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Economia dell’arte

La trasformazione digitale impone di rivedere il contesto economico e giuridico delle opere d’arte e dei beni culturali. Facendo leva sul concetto di responsabilità culturale nei confronti della valorizzazione del patrimonio artistico, il volume analizza le dinamiche più tradizionali, insieme a quelle più innovative, del mercato dell’arte, definendo nuovi paradigmi giuridici per l’interpretazione di mutati contesti economici. Approfondisce, inoltre, le scelte compiute dagli operatori del settore culturale (collezionisti, imprese, artisti, case d’aste, gallerie, enti fieristici, istituzioni bancarie e finanziarie, musei e istituzioni pubbliche, consulenti), ponendole in relazione con la corrispondente analisi giuridica dei rapporti commerciali, dando origine a una sorta di «branca del diritto dell’arte». Il volume, infine, è corredato da numerosi casi che riguardano transazioni commerciali di beni artistici, utili alla comprensione della materia giuridica e delle situazioni più comuni che gli operatori del diritto, gli esperti valutatori e i curatori artistici si trovano a dover inquadrare giuridicamente, valutare economicamente e stimare criticamente.
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Prefazione

di Francesco C. Billari*

Il demografo francese Alfred Sauvy usava la «metafora dell’orologio» per descrivere la differenza di fondo tra la dinamica delle popolazioni, dell’economia e della politica. La politica si muove, visibilmente, come la lancetta dei secondi in un orologio. Non a caso, il primo ministro britannico Harold Wilson, ben prima dell’era dei social media, disse «a week is a long time in politics». L’economia, invece, si muove più lentamente, pur se in modo ancora percettibile, come la lancetta dei minuti. La popolazione e la successione tra generazioni si muovono come la più corta lancetta delle ore. Fondamentale, sottostante al passaggio tra il giorno e la notte, ma meno evidente. L’arte e, più in generale, il patrimonio culturale e le innovazioni sociali destinate a segnare il tempo e a essere trasmesse alle generazioni successive si muovono come la lancetta corta. Uno sguardo che copra l’intero orologio, mettendo assieme e facendo dialogare tra loro le lancette, il contemporaneo e il longevo, è inevitabilmente complesso. Questo volume, curato da Annapaola Negri-Clementi, ha l’ambizione, realizzata, di creare una visione sistemica, dialogica e strategica, coniugando il lento e il veloce, il lungo e il breve periodo. Visione che giustamente è affidata a esperti e studiosi in grado di affrontare gli impervi terreni della realtà empirica, che richiede allo stesso tempo un’attrezzatura tecnica e una preparazione sopraffine, ma che è sorda agli artificiali confini tra discipline. Si tratta, a volte, di affrontare una vera e propria scalata: non a caso la curatrice è anche un’alpinista.

Un orologio, anche uno dei più pregiati, può bloccarsi. Possono esserci salti e cambiamenti improvvisi o imposti: il passaggio dall’ora solare a quella legale, il fuso orario quando siamo in viaggio. Insomma, talvolta esistono delle discontinuità che portano a una disruption del normale flusso ora-minuto-secondo. La trasformazione digitale, il cambiamento tecnologico probabilmente più veloce della storia dell’umanità, è un caso chiaro di spostamento delle lancette, se non forse di cambiamento sistemico del funzionamento dell’orologio, con la sparizione delle lancette e l’aumento delle funzionalità dell’orologio stesso. La filosofa sociale Leopoldina Fortunati ha creato un perfetto neologismo che è stato raccolto a livello internazionale, l’internetizzazione, partendo dall’analisi dei mezzi di comunicazione di massa. Con la trasformazione digitale, innanzitutto emergono nuove forme di comunicazione – o di arte – che sono direttamente digitali o addirittura generate in modo digitale. Anche le forme di creazione e comunicazione più materiche e tradizionali sono trasformate, appunto internetizzate.

Il diritto sembra talora «lento», prevedibile, sottostante ma fondamentale nei principi base, come nel caso della Costituzione e delle Convenzioni internazionali. Il diritto si muove però anche velocemente, nella giurisprudenza che opera quotidianamente come nelle discontinuità normative delle grandi riforme, che peraltro spesso si confrontano, o sono spinte, dal mutamento tecnologico. Diviene, appunto, un diritto internetizzato.

Il volume che state per leggere ha il grande pregio di affrontare anche le grandi trasformazioni, le discontinuità del nostro tempo. Lo fa anche in questo caso con uno spirito sistemico, interdisciplinare ma attrezzato di conoscenze profonde, coniugando l’attenzione ai beni culturali e all’arte, destinati a sopravvivere nel lungo periodo alle dinamiche disruptive che nella realtà empirica ne filtrano l’esperienza e il valore soggettivo, come il valore di mercato e lo status giuridico. Una scalata, quella che traccia i quadri entro cui la creazione e la fruizione dell’arte generano investimento intergenerazionale e impatto sociale ed economico, riuscita, ben documentata e in sicurezza.

 

* Professore ordinario di Demografia e Rettore dell’Università Bocconi di Milano


Introduzione

di Annapaola Negri-Clementi

Opere d’arte e beni culturali costituiscono il patrimonio che l’umanità crea per alimentare passioni e visioni, esprimere bellezza o provocazione, rappresentare lo spirito del tempo e i mutamenti d’epoca. La società non è sterile. Ogni periodo storico genera artisti che diventano espressione della realtà sociale e politica. Agli operatori delle scienze economiche e giuridiche spetta comprendere, misurare e disciplinare i cambiamenti in un contesto denso di contaminazioni derivanti dalle altre scienze, inclusa l’estetica e la neuroscienza, contribuendo alla formazione individuale e collettiva in mondi open access in cui è d’obbligo parlare plurale.

Il presente volume è ripartito in quattro sezioni che trattano: (i) del contesto economico in cui i diversi operatori del sistema arte producono valore; (ii) del quadro normativo connesso al c.d. «diritto dell’arte»; (iii) di talune arti e delle peculiarità economiche e giuridiche che le caratterizzano e, infine, (iv) della trasformazione digitale che ha potenziato l’arte digitale e che sta cambiando i processi di valorizzazione e conservazione del patrimonio culturale.

Il primo spunto di riflessione si rivolge a istituzioni e soggetti privati chiamati a un ruolo proattivo nella comprensione e valorizzazione della funzione sociale e politica dell’arte, assumendosi la responsabilità di favorire l’inclusione della cultura negli indici ESG. Si è voluto teorizzare la nascita dell’ESG «C», ovvero un ESG (Environmental, Social and Governance) potenziato dalla Cultura, intesa come nuovo ambito di generazione di impatti durevoli o riduzione di esternalità negative, indirizzato al raggiungimento degli Obiettivi per lo Sviluppo Sostenibile (SDGs Goals) di cui all’Agenda delle Nazioni Unite 2030. La Cultura è, invero, tema trasversale ai 17 Obiettivi e si colloca in modo dominante nell’ambito dell’istruzione di qualità (Goal 4.7 e Goal 11.4).

Al diritto allo sviluppo della cultura (art. 9 Cost.) deve corrispondere un dovere di sviluppo culturale. Alla definizione di «patrimonio culturale», prevista dalla Convenzione di Faro come «un insieme di risorse ereditate dal passato che alcune persone considerano, a prescindere dal regime di proprietà dei beni, come un riflesso e un’espressione dei loro valori, credenze, conoscenze e tradizioni in continua evoluzione» deve corrispondere la nascita di un indicatore di capacità di generazione di risultati che analizzi gli effetti degli investimenti in cultura rispetto ai domini rilevanti, ambientale, culturale, sociale ed economico.

In tale contesto si colloca la disciplina delle società benefit, istituzionalmente dedicate, pur nell’esercizio di un’attività economica, anche alla valorizzazione del patrimonio culturale: l’attività imprenditoriale non dovrebbe essere rivolta esclusivamente a beneficio di coloro che vi partecipano (gli shareholders), ma anche di chiunque ne subisca in qualche modo gli effetti (gli stakeholders), nella consapevolezza della interdipendenza dei propri comportamenti con quelli degli altri e nell’interesse delle generazioni future.

Esiste, dunque, una responsabilità culturale nel cui contesto si incardina il fenomeno del corporate collecting, ovvero l’insieme delle azioni attraverso cui l’impresa colleziona opere d’arte e le mette a disposizione della propria organizzazione promuovendone la fruizione pubblica attraverso azioni di studio e valorizzazione. Il binomio arte-impresa e la ricerca di un indice di correlazione in termini di reddittività sono temi di stringente attualità che investigano le marginalità esistenti o estraibili.

Negli anni si è assistito a un cambiamento di prospettiva, passata dal considerare le corporate collections quali «estensioni» della storia dell’imprenditore, strumento di marketing, branding e promozione a veri e propri asset di crescita culturale e formativa e di sviluppo delle relazioni territoriali e sociali del patrimonio intangibile dell’impresa. La tesi che si assume interpreta l’arte in azienda come: (i) pratica di apprendimento riflessivo all’interno delle organizzazioni e sviluppo di valori e comportamenti di inclusione e cittadinanza; (ii) modalità per i dipendenti di esprimere la propria voce, portare avanti istanze di cambiamento, realizzare un ambiente organizzativo più giusto; (iii) veicolo di generazione di relazioni e di conoscenza della comunità di riferimento.

Se per un verso, dunque, il patrimonio artistico volge verso una sempre più rilevante funzione politica, sociale e culturale, per altro verso l’opera d’arte si manifesta, con rinnovato vigore, nella sua duplicità, come oggetto da collezione, innamoramento e discendenza del collezionista, e come investimento finanziario, da includere in un portafoglio diversificato. Passione o investimento? Dividendo estetico o finanziario? Why do you buy art? Sono le domande attorno alle quali ruota l’analisi economica del mercato dell’arte.

È stato, quindi, necessario rivolgersi a un’analisi del mercato dell’arte contemporanea, sull’assunto che è arte ciò che un qualificato numero di persone riconosce esserlo in un dato momento e nel corso del tempo. L’accreditamento e la reputazione dell’artista e della sua produzione creativa dipendono dai gatekeepers del mercato di riferimento: in primis, direttori e curatori di musei, di biennali, triennali e quadriennali ma anche galleristi, collezionisti, case d’aste.

Si è osservato che il processo creativo, immerso nel sistema globale dove dominano domanda e offerta, entra in connessione con il mercato sulla base di diverse leve. L’incontro dell’artista con un curatore o un gallerista è la premessa per la circolazione della produzione artistica: curatori, galleristi e collezionisti hanno un ruolo nell’esporre e nel valorizzare la nuova produzione artistica attraverso mostre, fiere di ricerca o acquisti. Gli scambi privati, proposti dal gallerista al giro dei collezionisti più fidati, contribuiscono a costruire il valore e il range di prezzo.

Le istituzioni culturali sono, infatti, protagonisti rilevanti del mercato dell’arte. La tesi che si è inteso proporre è che loro compito centrale sia la trasformazione di una visione culturale in un progetto destinato a organizzare la cooperazione di più soggettività istituzionali, sociali, politiche e individuali. Per questo motivo la gestione di una istituzione culturale si presenta, in tutta la sua complessità, come derivata da un elemento centrale che si è definito «attivismo culturale», ossia la presenza di un impulso che si incarna in un progetto.

L’azione culturale è, quindi, per necessità e definizione anche «politica» e richiede competenze diversificate: competenze produttive (incluse quelle educative), gestione delle collezioni, gestione degli immobili, comunicazione, marketing e vendite, risorse umane, legale, information technology, economia e finanza, partenariati. Possiamo, quindi, parlare di «impresa» culturale solo a patto che le competenze gestionali ed economiche siano affiancate da competenze umanistiche e culturali, e viceversa. Le due anime devono collaborare e avere uguale peso, al fine di evitare la deriva verso situazioni di crisi finanziarie o, all’opposto, verso fenomeni di irrilevanza culturale.

Nell’analisi del rapporto tra arte e territorio-paesaggio si è inteso assumere un nuovo punto di osservazione e indagare come gli artisti, i loro viaggi, le loro arti e le loro comunità creative abbiano contribuito all’evoluzione dell’ospitalità, modificandone i tratti, i significati, i linguaggi, finanche l’offerta, contribuendo a ri-generare il «turismo culturale». La tesi che si è voluta sviluppare è quella della «relazione ospitale»: tanto più l’ospite, nella sua relazione con l’ospitante (residente), è artista creativo, tanto più è «altro» (non per provenienza geografica bensì per distintività culturale ed espressiva), maggiore e migliore sarà il rilascio benefico che la relazione produce nei luoghi dove avviene, sia all’interno delle comunità ospitali, che nell’intorno del territorio e del paesaggio.

Altro protagonista del mercato è il collezionismo. Chi colleziona desidera sì creare una propria raccolta, ma acquista gli oggetti manifestando un bisogno o un’intenzione interiore e li lega insieme, raccontando una storia. Non importa quale sia il collante (l’espressione della propria personalità, un periodo storico, un determinato artista, una specifica tecnica, un colore, un tema o un soggetto), né, tantomeno, le ragioni che spingono il collezionista all’acquisto (passione, status symbol, investimento): quello che conta è considerare ciò che si ha raccolto come un’unica entità, come una sorta di organismo vivente in cui proiettare la propria identità. In tal modo, il collezionista pensa alla propria collezione come a un figlio: non basta che sia venuta al mondo, è necessario prendersene cura, crescerla, farla viaggiare, educarla nel suo insieme, nel suo contesto e nel suo tempo.

Per questa via si è fatta strada, anche in Italia, la figura dell’art advisor: un consulente d’arte, specialista, competente, professionale, indipendente e persino empatico (considerato l’alto gradiente di passione che si riferisce al collazionare opere d’arte). Compito dell’art advisor è lo svolgimento della due diligence artistica e la valutazione economica dell’opera. Il sistema bancario e il settore del wealth management hanno colto l’opportunità di mercato, istituzionalizzando funzioni di wealth planning (dai più tradizionali quali il testamento, la costituzione di una fondazione, ai più evoluti, quali il trust di scopo e il family art charter).

Delineato il sistema-arte alla luce del paradigma economico se ne sono osservati i profili giuridici.

Il diritto dei beni culturali trova la sua fonte giuridica nei principi generali della Costituzione, recentemente novellata, con Legge Costituzionale n. 1/2022, con un inserimento che amplia la tutela all’ambiente, alla biodiversità e agli ecosistemi «anche nell’interesse delle generazioni future». Ciò significa che il Legislatore ha voluto imprimere una sorta di unitarietà e complessità al binomio patrimonio culturale-patrimonio ambientale in vista di «ecosistemi culturali», quale unicum del nostro Paese.

Tutela e valorizzazione sono affidate dalla Costituzione (art. 117) a competenze legislative differenti: la prima è esclusiva dello Stato, la seconda è concorrente delle Regioni; come dire che l’individuazione dei beni culturali e la loro salvaguardia fisica deve essere disciplinata in maniera uniforme su tutto il territorio nazionale, mentre le politiche di valorizzazione (ovvero gli interventi che non hanno a che fare direttamente con la fisicità del bene) sono tanto più efficaci quanto più disciplinati dall’ente territoriale di riferimento.

In materia di valorizzazione e gestione dei beni culturali, l’archetipo categoriale degli accordi che le pubbliche amministrazioni possono concludere tra loro «per disciplinare lo svolgimento in collaborazione di attività di interesse comune» è quello degli accordi ai sensi dell’art. 15 della Legge n. 241/1990 cui l’art. 112 del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio da attuazione: atti di natura consensuale, alternativi all’ordinaria attività provvedimentale, che consentono alle Amministrazioni di raccordare e coordinare l’esercizio di poteri (talora frammentati) spettanti a distinti enti pubblici.

L’impianto normativo manifesta, altresì, l’intenzione del Legislatore di superare la concezione dell’attività di valorizzazione come ambito di intervento esclusivo delle pubbliche amministrazioni: a tali attività possono, infatti, «concorrere, cooperare o partecipare soggetti privati» (art. 111 Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio). Si delinea un definitivo cambio di prospettiva rispetto alla precedente riserva pubblica degli strumenti di valorizzazione dei beni culturali, in favore di un maggior coinvolgimento dei soggetti privati che (mediante contratti di concessione di servizi, appalto di servizi o forme di partneriato) possono operare in sinergia con gli enti pubblici, attuando così il principio di sussidiarietà orizzontale.

Sussistendo, dunque, una responsabilità culturale ai diversi livelli (pubblici o privati), il Legislatore ha finalmente portato a termine, con Legge n. 22/2022, la Riforma dei reati contro il patrimonio culturale; si è così ridefinito l’assetto della tutela penale, in ottica sia repressiva che preventiva, con il dichiarato obiettivo di tutelare in modo adeguato «asset strategici per il nostro Paese e che hanno valore per l’intera umanità» (Relazione Illustrativa alla Legge n. 22/2022). Ne è derivata l’introduzione della responsabilità penale-amministrativa degli enti per tali reati ex Decreto n. 231/2001, ponendo l’Italia all’avanguardia nella tutela del patrimonio culturale, anche rispetto agli obblighi assunti con la Convenzione di Nicosia (entrata in vigore sul piano internazionale il 1° aprile 2022). Alla luce della Riforma, pertanto, tutti i soggetti giuridici che hanno un ruolo nella gestione, nella salvaguardia e nel trasferimento dei beni culturali (come gallerie, case d’asta, enti museali, fondazioni culturali, associazioni, società partecipate e istituzioni private in genere, anche se prive di finalità lucrative, costituite in forma societaria o associativa, oltre a banche, intermediari autorizzati ed emittenti) dovranno adottare un Modello Organizzativo o aggiornare quello già adottato al fine di prevenire eventuali responsabilità ai sensi del Decreto n. 231/2001.

Il mercato è poi alimentato dalla circolazione delle opere d’arte, cruciale per la loro valorizzazione artistica ed economica. Il quadro normativo italiano sulla compravendita di opere d’arte è costituito da norme che trovano la loro fonte in diversi ambiti del diritto positivo (Codice Civile, Legge sul Diritto d’Autore, Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio, Codice del Consumo). In particolare, il diritto di rilasciare il certificato di autenticità spetta all’artista in quanto manifestazione del suo diritto morale alla paternità dell’opera (art. 20 Legge sul Diritto d’Autore).

Compito degli operatori del mercato è spingere verso un «acquisto consapevole» nelle tre fasi che costituiscono l’analisi giuridica della compravendita di un’opera d’arte: due diligence, contratto di compravendita ed (eventuale) fase patologica dello stesso. In primo luogo, l’acquirente dovrà verificare «con la dovuta diligenza» la presenza di taluni elementi essenziali idonei a incidere sulla identificazione-qualità dell’opera d’arte: l’autenticità e la provenienza, il titolo di acquisto e l’assenza del vincolo di dichiarazione di eccezionale interesse apposto dal MiC (la c.d. «libera circolazione» internazionale). La seconda fase riguarda la redazione del contratto di compravendita, che dovrà prevedere l’inserimento di clausole di garanzia a tutela dell’acquirente. La terza fase, eventuale, si riferisce al contenzioso, qualora successivamente alla compravendita l’opera dovesse risultare «non autentica»; in tal caso l’acquirente potrà avvalersi di rimedi giuridici diversi a seconda che egli abbia o meno previsto una clausola di garanzia di autenticità: azione di risoluzione del contratto per inadempimento per aliud pro alio datum o azione di annullamento per vizi del consenso.

Un’opera d’arte è anche il risultato materiale del processo creativo dell’artista da apprezzarsi in considerazione del trascorrere del tempo. Possono, dunque, essere opportune o necessarie opere di conservazione (prevenzione, manutenzione e restauro) che rispondano alle esigenze di preservare e ricostituire l’integrità dell’opera soggetta a possibili deterioramenti, danneggiamenti e manomissioni. Le attività di conservazione e restauro sono assai delicate in quanto potenzialmente tali da incidere sui diritti morali dell’autore che potrebbero risultare pregiudicati dall’esecuzione (o dall’omissione) di tali attività.

E l’arte è anche un valore da proteggere. Assicurare un’opera d’arte è un atto di gestione rivolto a preservarne il valore e l’integrità rispetto a eventi che possano incidere sulla sua esistenza (perdita, distruzione, furto) e consistenza (danni, deterioramento). Le assicurazioni fine art più diffuse sul mercato sono polizze all risks, che il proprietario stipula direttamente in relazione all’ubicazione delle opere presso la propria abitazione, o richiede che siano stipulate per il caso di prestito d’opera presso istituzioni museali (con polizza «chiodo a chiodo»). A garanzia della corretta operatività della polizza e allocazione del rischio, il condition report (documento che registra lo stato di conservazione di un’opera in un determinato momento) dovrebbe essere adeguatamente compilato e aggiornato immediatamente prima di ogni movimentazione.

Infine, in considerazione della globalizzazione dei rapporti contrattuali connessi all’arte si è ritenuto di stimolare una riflessione sui metodi di risoluzione delle controversie alternativi alla giurisdizione ordinaria (Alternative Dispute Resolution o ADR), diffusi in ambito internazionale e nazionale. Tra i metodi ADR vi sono: la negoziazione, la mediazione e l’arbitrato. La multidimensionalità, la presenza di elementi di internazionalità, la rilevanza, oltre che degli aspetti giuridici anche di elementi culturali e sociali, l’esigenza di riservatezza sull’esistenza della lite e sull’esito della stessa, l’opportunità di individuare soluzioni tailor-made, costituiscono le caratteristiche peculiari delle liti in materia di arte che inducono all’utilizzo di metodi ADR.

Indagati gli ambienti rilevanti del c.d. «diritto dell’arte», si è voluto trattare di talune arti caratterizzate da peculiarità proprie, quali la street art, il design, la fotografia, la neuroestetica fotografica e la produzione artistica generata da Intelligenza Artificiale.

La street art, o urban art in considerazione della natura site-specific dell’opera (il contesto metropolitano), è un complesso di espressioni artistiche in contesti e superfici urbane, realizzata con ogni forma di tecnica e su ogni tipo di superficie, dotata di una dimensione temporale limitata che tende alla contingenza. Tale arte vive di provocazioni che stimolano riflessioni sotto profili economico-giuridico e artistico-curatoriale: (i) essa nasce illegale (Taki 183) per diventare «istituzionalizzata»; (ii) si genera nei quartieri metropolitani più periferici e «a basso reddito» (5Pointz, Lower East Side e Harlem a New York) per assistere nel tempo a fenomeni di «gentrification» o «imborghesimento» dei quartieri; (iii) nasce su supporto urbano per poi essere venduta su tela e commercializzata in un luogo chiuso, in case d’asta o in gallerie specializzate.

In relazione alle problematiche particolari di questo tipo di arte, ci si è interrogati su quale disciplina sia applicabile alle opere caratterizzate da multi-autorialità, sia essa frutto di un volontario coordinamento o il risultato di un contingente avvicendarsi di più autori, con una dinamica di natura più competitiva che cooperativa. Si sono considerate le diverse fattispecie particolari che contribuiscono con conflitti di interessi e di diritti. In particolare, ci si è chiesti se vi fosse un diritto morale dell’artista di opporsi a modifiche o alla distruzione della propria opera. Nei rapporti tra artista e proprietario del muro su cui l’opera è realizzata, ci si è interrogati sul bilanciamento di interessi e di diritti costituzionalmente riconosciuti, quali la libertà di espressione artistica (art. 11 Cost.) e il diritto alla proprietà privata (art. 42 Cost.). Ci si è, inoltre, interrogati sulla possibilità che il proprietario del muro possa diventare proprietario per accessione (art. 936 c.c.) dell’opera insistente sul proprio muro.

Ci si è poi chiesto a quale regime autoriale di utilizzazione le opere di street art dovessero essere sottoposte: licenza esclusiva automatica oppure licenza a titolo gratuito tipica dei mondi open source, secondo la tecnica del copyleft (con l’effetto che, per proteggere l’autore, tutti coloro che accedono all’opera sono obbligati a renderla nuovamente disponibile).

Il design vive un rapporto complesso con l’arte. Oggi si conferma, anche sulla base dei più recenti interventi normativi (D. Lgs. n. 95/2001) e orientamenti giurisprudenziali, che ogni forma di espressione avente sia carattere creativo sia valore artistico, trova tutela autoriale, anche il design. La sentenza della Corte di Giustizia dell’Unione Europea nel caso Cofemel è incentrata sul valore artistico del design escludendo che la tutela possa essere condizionata al fatto che il prodotto possieda anche il «valore artistico» richiesto nell’ordinamento italiano dall’art. 2, n. 10, Legge sul Diritto d’Autore. Al momento, tuttavia, a tre anni dalla sentenza Cofemel, le sentenze di merito italiane sembrano lontane dalla piena applicazione di detti principi, se non per il caso di una recente ordinanza del Tribunale di Venezia (5 luglio 2021).

Le «opere fotografiche» ricevono tutela autoriale solo nel 1979 con la riforma della Legge sul Diritto d’Autore, che le eleva a opere dell’ingegno dotate di carattere creativo (diversamente, invece, le fotografie c.d. «semplici» godono della tutela di un diritto connesso e le fotografie c.d. «documentali» non godono di alcun diritto esclusivo di proprietà intellettuale). Uno dei punti di maggiore criticità dell’impianto normativo in materia è la valutazione circa l’esistenza del carattere creativo: si è ritenuto in giurisprudenza che l’«atto creativo» del fotografo dev’essere «espressione di un’attività intellettuale preponderante rispetto all’uso della tecnica materiale».

Si è poi considerato, in relazione alla tipicità della fotografia (che si produce «per multipli» tutti originali), la correlazione esistente tra cessione dei negativi e cessione dei diritti di utilizzazione economica. Non è sfuggita all’analisi l’interessante sovrapposizione di diritti che può realizzare l’opera fotografica di un’opera d’arte, dove opera d’arte è sia la fotografia in sé, sia l’oggetto che è stato riprodotto con la fotografia.

La neuroestetica fotografica è una derivata della fotografia per il tramite delle nuove tecnologie. All’intersezione tra innovazione tecnologica, ricerca neuroscientifica e riflessione storico-teorica sull’immagine, nasce la collaborazione tra il Centro di Ricerca Tecnologie Avanzate per la Salute e il Benessere dell’Ospedale San Raffaele di Milano e ICONE, Centro Europeo di Ricerca in Storia e Teoria dell’Immagine dell’Università Vita-Salute San Raffaele, concretizzandosi nel progetto di Neuroestetica Fotografica NEFFIE. Nello specifico, attraverso tecnologie avanzate quali Intelligenza Artificiale, wearable sensors, NFT, Blockchain e Metaverso, il singolo individuo partecipa alla creazione dell’opera d’arte e del suo valore etico ed estetico, divenendone protagonista attivo e consapevole: il fruitore, in sostanza, diventa «osserv-autore» e «co-autore» di una produzione di altri.

Inevitabile è stata, quindi, l’analisi dell’impatto della tecnologia sull’arte. La tecnologia, oggi sempre più declinata come potere trasformativo su dati e crescente capacità di calcolo algoritmico, è in grado di determinare una cesura rispetto alle categorie tradizionali che governano il diritto d’autore: la questione principale è quella che ruota intorno alla «autonomia creativa» generata da forme di intelligenza artificiale (IA).

Il punto su cui ci si è interrogati è quali conseguenze ci siano, in termini di autorialità, nei casi in cui l’opera è computer generated e l’uomo resta out of the loop rispetto al ciclo di creazione artistica. La tesi a oggi maggioritaria in dottrina ritiene che la tutela d’autore sia limitata alle opere dell’ingegno umano e non possa essere estesa a quelle dell’IA, mancando quest’ultima di soggettività giuridica. E anche a voler superare la visione antropocentrica del diritto d’autore, l’IA dovrebbe superare il vaglio del requisito della originalità (che si coniuga al c.d. carattere creativo) correlato alla circostanza che l’opera esprima la «personalità» del suo autore.

Come prima conclusione si è osservato che i classici diritti morali e patrimoniali che compongono il diritto d’autore si rivelano inadatti rispetto all’IA. Questa non possiede alcuna capacità semantica (comprensione del significato del testo) ed è solo uno strumento di sintassi (elaborazione di un linguaggio di testo). Luciano Floridi, a tal proposito, insiste sulla distinzione fra agere e intelligere e giunge per questa via a derubricare l’intelligenza artificiale a una dimensione meramente strumentale dell’agire umano, che resta, in questa ricostruzione, il solo che riesca a coniugare efficacemente azione e intelletto.

La sezione conclusiva di questo volume è destinata al fenomeno della crypto arte, degli Art-related NFTs e della trasformazione digitale del patrimonio culturale.

Nella definizione di crypto arte ci si è chiesti se possa essere considerata un movimento artistico, ossia un raggruppamento di artisti che condividono un manifesto programmatico: Sergio Scalet (fondatore degli Hackatao) scrive che «la crypto art è uno dei pochi movimenti artistici di questo millennio che parla la lingua del suo tempo; permette ai nuovi linguaggi di espressione digitale di avere un mercato veloce, pulsante e su misura per la nuova generazione di collezionisti». Si è cercato, quindi, di spostare l’attenzione dall’aspetto finanziario-speculativo a quello più strettamente curatoriale di selezione e vaglio della qualità delle proposte artistiche. La community dei social network e dello spazio digitale è il nuovo ambiente di riferimento degli artisti che producono crypto arte, dove essi partecipano, si incontrano, collaborano in modo trasparente. In questo contesto, ci si interfaccia con vecchie grammatiche (la matrice «pop») applicate a un nuovo ambiente (la cultura «tech»).

Con l’ingresso delle nuove tecnologie l’arte digitale trova, dunque, una nuova tutela. Nasce per questa via la tokenizzazione dell’arte mediante Non-Fungible Token (NFT), una stringa crittografica unica e non replicabile, un insieme di metadati che include un hash, ossia un codice identificativo univoco del bene digitale cui si riferisce, che può essere scambiato per mezzo di smart contract. Gli Art-related NFTs sono clusterizzati secondo la più recente tassonomia promossa anche a livello europeo (Studio della Commissione Giuridica del Parlamento Europeo su «Diritti di proprietà intellettuale e Distributed Ledger Technology», ottobre 2022) in cripto arte in senso stretto e arte tokenizzata, a seconda che l’opera sia nativa digitale o se, invece, essa rappresenti la riproduzione digitale di un bene fisico di autore vivente o non più vivente, che sia opera d’arte o bene culturale, che a sua volta sia di proprietà privata o in consegna all’ente pubblico. La differenza tra i mondi è rilevantissima in termini di gestione dei diritti d’autore e di riproducibilità.

Il dibattito dottrinale si è concentrato sulla natura degli NFTs, ossia se essi, nel loro atteggiarsi concreto (al di là della forma), siano security token in considerazione di un prevalente gradiente speculativo come i titoli azionari, che comportano diritti patrimoniali e reddituali e diritti amministrativi di voto e governance, oppure se siano utility token in considerazione di un prevalente gradiente di godimento, con funzione di agevolare l’utilizzazione di un prodotto o di un servizio. A oggi, a livello di normativa sovranazionale MiCAR (Market in Crypto Asset Regulation), volta a disciplinare il mercato degli asset crittografici, ne ha escluso l’applicabilità agli Art-related NFTs, in quanto crypto-assets unici e non fungibili, comprendendo le opere d’arte digitale e gli oggetti da collezione, il cui valore è attribuibile alle caratteristiche uniche di ciascun crypto-asset e all’utilità che conferisce al titolare del token.

Si è indagato se i pilastri dell’arte tradizionale (unicità, originalità, autenticità, proprietà e provenienza) possano resistere alla prova delle nuove tecnologie. Si è osservato come uno degli elementi più sensibili di vulnerabilità del sistema sia dato dalla qualità del set informativo immesso nella blockchain, tanto da potersi, per ipotesi, certificare originalità e autenticità di opere plagiate o non autentiche. Il sistema blockchain sfida, inoltre, le classiche nozioni di proprietà e possesso.

E come si può valutare, dunque, l’arte digitale? In considerazione di nuovi paradigmi di fruizione si sono posti alcuni quesiti «ontologici»: l’accessibilità può essere una parte del collezionismo o è in opposizione a esso? Le persone saranno ancora interessate all’arte se non esclusiva o non sarà un indicatore di status? Il pubblico esistente per la raccolta di opere d’arte cambierà o un nuovo tipo di collezione richiederà la creazione di un nuovo pubblico? L’informazione digitale rende la conoscibilità dell’opera «scalabile»; qual è l’impatto sul valore dell’arte? L’approccio che si è ritenuto ragionevole seguire, in attesa di un’evoluzione del mercato che potrebbe portare a nuovi standard condivisi dalla dottrina e dalla prassi valutativa, pare essere quello di un ricorso analogico alle metodologie di norma utilizzate per valutare sia le opere d’arte tradizionali, sia i beni immateriali che sono parte integrante dell’arte digitale.

Infine, si è affrontato il tema della trasformazione digitale del patrimonio culturale. Da tempo l’Europa ha messo in atto una politica legislativa orientata alla promozione e allo sviluppo di un approccio open access e di una cultura globale del riuso di contenuti e immagini che fanno parte del patrimonio culturale pubblico, finalizzata alla creazione di un patrimonio culturale digitale europeo. Il riferimento è alla Direttiva Copyright (UE) 2019/790 e al relativo Articolo 14, volto alla creazione di uno «spazio» capace di garantire libertà nella circolazione di materiali che svolgono un ruolo essenziale nella digitalizzazione del patrimonio culturale. In prospettiva, tale spazio dovrebbe consentire la creazione e la preservazione di un pubblico dominio europeo, ritenuto un elemento chiave per costruire un’identità europea fondata su valori comuni. Tuttavia, la trasposizione a livello nazionale del citato Articolo 14, che mantiene prevalenti le disposizioni in materia di riproduzione di beni culturali, di cui al Codice dei Beni Culturali, comporta un regime italiano restrittivo rispetto agli altri Paesi dell’Unione Europea. In conclusione, dunque, il volume ha inteso analizzare il profilo economico delle scelte che compiono gli operatori del mercato dell’arte (collezionisti, imprese, artisti, case d’aste, gallerie, enti fieristici, istituzioni bancarie e finanziarie, musei e istituzioni pubbliche, consulenti e così via) ponendole in relazione con la corrispondente analisi giuridica dei rapporti commerciali, dando origine a quella branca del diritto che abbiamo definito dell’arte, fino a preoccuparci di esaltare il diritto nelle arti e immergerci nelle valutazioni etiche ed estetiche che le nuove tecnologie ci impongono di osservare. Il testo propone un’analisi pratica delle transazioni (fortunate o meno) e una narrativa dei case history per una più compiuta comprensione della materia e la naturale anticipazione delle situazioni che gli operatori economici e quelli del diritto, gli esperti e i curatori artistici si trovano a dover inquadrare giuridicamente, valutare economicamente e stimare criticamente, anche in considerazione della trasformazione digitale.


Parte prima

Il sistema economico dell’arte


1 La funzione sociale dell’arte nell’indice ESG tra successo sostenibile e responsabilità culturale

di Annapaola Negri-Clementi

Il presente scritto vuole proporre l’adozione di comportamenti responsabili generati dal rispetto dei principi ESG, grazie all’apertura al mondo della cultura. Si vuole teorizzare l’ESG «C», ovvero un ESG – Environmental, Social and Governance – potenziato mediante l’aggiunta della Cultura, intesa come nuovo ambito di generazione di impatti durevoli e allargati agli Obiettivi SDG1.

Credo fermamente, infatti, che vada teorizzata – e istituzionalmente apprezzata – la funzione sociale dell’arte e, in genere, della cultura. Si ipotizzi, infatti, che arte e cultura siano una componente dell’informativa non finanziaria con una funzione sociale degna di attenzione, di valorizzazione e di metrica, nell’ottica del raggiungimento di obiettivi più articolati rispetto alla sola generazione di valore economico in un’ottica di impatto positivo o riduzione di esternalità negative sulla collettività e sull’ambiente.

A livello normativo sovranazionale, l’Agenda 2030 per lo Sviluppo Sostenibile (che, come noto, è il programma sottoscritto il 25 settembre 2015 dall’Assemblea generale dell’Onu, ovvero dai governi dei 193 Paesi membri) ha posto gli impegni per le persone, per la prosperità e per la salvaguardia del pianeta e si concretizza nei 17 Obiettivi per lo Sviluppo Sostenibile (o «Sustainable Development Goals» o «SDGs»), che compongono un programma di azioni e interventi declinati in 169 target.

La Cultura è tema trasversale ai 17 Obiettivi.

Per concretezza, la Cultura è senz’altro rilevante nel raggiungimento di almeno i seguenti principi ESG e obiettivi SDGs: 4 – Volto a «garantire un’istruzione di qualità inclusiva ed equa e promuovere opportunità di apprendimento permanente per tutti» e tra di essi in particolare i target da 4.3 a 4.7, 4.A, 4.B e 4.C: per intenderci il target 4.7 cita espressamente «il contributo della cultura allo sviluppo sostenibile»)2; 5 – Parità di genere; 8 – Lavoro dignitoso e crescita economica; 10 – Ridurre le diseguaglianze, 11 – Città e comunità sostenibili, declinazione del target 11.4 che espressamente prevede l’obiettivo di «rafforzare gli impegni per proteggere e salvaguardare il patrimonio culturale e naturale del mondo»; 17 – Partnership per gli obiettivi.

In materia di criteri ESG e dichiarazione di carattere non finanziario la normativa nazionale di riferimento è il D. Lgs. n. 254/2016, che di fatto ha introdotto la teorizzazione dell’indice ESG come indice di sostenibilità di un investimento in un’ottica di sviluppo sostenibile: una chiara evoluzione (seppure con pieghe diverse) della CSR («Corporate Social Responsibility») e della sensibilità che ne è derivata a livello globale.

I criteri dell’indice ESG consentono di ricondurre a misurazione l’impegno ambientale, sociale e di governance di un’impresa. In particolare, i criteri collegati alla lettera «E» (Environmental) valutano come un ente si comporta nei confronti dell’ambiente nel quale è collocato e quali decisioni adotta nella scelta della supply chain o quali soggetti finanzia. I criteri collegati alla lettera «S» (Social) sono relativi all’impatto sociale ed esaminano la relazione con il territorio, le persone, i dipendenti, i fornitori, i clienti e in generale con le comunità con cui l’ente è in relazione. La «G» (Governance), infine, riguarda i temi di una gestione aziendale ispirata a buone pratiche e a principi etici, retribuzione dei dirigenti, rispetto dei diritti degli azionisti, trasparenza delle decisioni e delle scelte aziendali, rispetto delle minoranze.

Tra i tre criteri – Ambiente, Sociale e Governance – continua a essere prevalente la dimensione ambientale, con le tematiche relative al climate change e alla transizione energetica, rispetto alla dimensione di governance o sociale. Quest’ultima, poi, è ancora percepita prevalentemente come salute e sicurezza sul lavoro.

La teorizzazione di un indice ESG «C» vuole introdurre un concetto di responsabilità culturale al fine di creare le condizioni per un nuovo modello di sviluppo di investimenti che valorizzi la funzione sociale dell’arte e della cultura in generale. Se infatti sussiste, come è, un «diritto al patrimonio culturale» di rango costituzionale (art. 9 Cost.) e sancito dalla Convenzione di Faro3, allora a esso dovrebbe corrispondere l’introduzione di un «dovere di cultura» o un «obbligo di patrimonio culturale»4, un nuovo indicatore sintetico di capacità di generazione di impatti e risultati della cultura nel sistema economico, che analizzi gli effetti degli investimenti per eventi in cultura sui quattro domini rilevanti: ambientale, culturale, sociale ed economico5.

In particolare, potrebbero introdursi i seguenti paradigmi di analisi: (i) in relazione al dominio ambientale potrebbe istituirsi una misurazione degli effetti complessivi di un evento culturale sull’ambiente, della presenza di contenuti e collegamenti a temi ambientali, della ecocompatibilità di materiali e servizi impiegati, dello sviluppo di attitudini in tema ambientale; (ii) in relazione al dominio culturale, potrebbe ipotizzarsi una valutazione alla componente di ricerca e pubblicazioni, al supporto alle visite, alle opere esposte, alla fruizione digitale, alla integrazione della filiera progettuale e organizzativa; (iii) in relazione al dominio sociale potrebbe valutarsi la creazione di rating connesso alla organizzazione e partecipazione di attività didattiche, all’impatto sull’occupazione, al numero dei visitatori; e, infine, (iv), in relazione al dominio economico, potrebbero misurarsi i ricavi diretti e l’indotto da visitatori, i contributi privati, la qualificazione delle risorse professionali e il moltiplicatore di spesa.

Al riguardo, vi è chi ritiene6 che «gli impatti generati da iniziative con contenuti culturali ed educativi, rilasciando effetti non finanziari di lungo periodo, ovvero che vanno oltre gli stretti ambiti di applicazione, incidono in modo strutturale nei contesti nei quali vengono applicati. Gli interventi in ESG C, eseguiti con una proiezione pluriennale, trasformano le spese correnti per attività non finanziarie, in investimenti ad impatto sociale».

A livello normativo nazionale, la L. n. 208/2015 («Legge di Stabilità 2016»), ai commi 376-384 dell’art. 1, ha introdotto nell’ordinamento giuridico italiano lo status giuridico di società benefit con riferimento a quegli enti che «nell’esercizio di un’attività economica, oltre allo scopo di dividerne gli utili, perseguono una o più finalità di beneficio comune, operano in modo responsabile, sostenibile e trasparente, nei confronti di persone, comunità, territori e ambiente, beni e attività culturali e sociali, enti e associazioni e altri portatori di interesse».

Non deve sfuggire il significato più profondo di quanto anticipato. La società benefit, unitamente allo scopo di generare profitti, tipico di un ente commerciale, si pone l’obiettivo (declinato statutariamente ma poi soggetto a verifica nella sua realizzazione concreta) di creare un «beneficio comune operando in modo responsabile». A margine, qualche riflessione si potrebbe porre in termini di «sussidiarietà» dell’intervento privato nella realizzazione di obiettivi tipicamente pubblici; sembra ancora che si chieda al privato di intervenire là dove il pubblico possa avere difficoltà.

Alla base della normativa di introduzione della società benefit «vi è la prospettiva secondo cui l’attività imprenditoriale non deve essere rivolta esclusivamente a beneficio di coloro che vi partecipano, ma anche di chiunque ne sia in qualche modo inciso, nella consapevolezza che ciascuno è interdipendente dagli [altri, N.d.R.] e responsabile per gli altri e per le generazioni future»7.

I portatori di interessi (gli stakeholders) sono soggetti a vario titolo coinvolti nella, e dalla, attività d’impresa, come lavoratori, clienti, fornitori, finanziatori, creditori, pubblica amministrazione e, più in generale, società civile. Gli obiettivi devono essere indicati nello statuto e sono oggetto di vigilanza da parte dell’Autorità Garante per la Concorrenza e per il Mercato (A.G.C.M.). Questa scelta, seppure a prima vista curiosa, si comprende con l’idea che il mercato degli investimenti non deve essere alterato o manipolato da dichiarazioni eventualmente sterili di benefici che poi restino carta bianca (si pensi al greenwash).

È per tale ragione che è previsto (a proposito di governance) in capo alla società benefit l’individuazione al proprio interno di un soggetto – anche coincidente con l’organo amministrativo o con uno dei suoi componenti – cui sono affidati compiti e responsabilità per il perseguimento dello scopo sociale dell’organizzazione. L’inosservanza di tale compito da parte del responsabile può costituire inadempimento dei doveri imposti agli amministratori (ai sensi dell’art. 2392 c.c. e s.s.). L’organo di controllo interno cui è affidato il compito di verificare la correttezza della rendicontazione è il collegio sindacale, se presente, oppure, in sua mancanza, lo stesso organo amministrativo con il supporto del responsabile individuato (va prestata attenzione alla eventuale coincidenza tra controllore e controllato). Da ultimo, al fine di garantire trasparenza sul perseguimento del «beneficio comune», la società benefit redige una relazione annuale che deve essere allegata al bilancio societario e pubblicata sul sito Internet.

Ciò considerato, la società benefit è, quindi, caratterizzata dallo svolgimento di attività economica con scopo di lucro, unitamente al perseguimento di un impatto positivo o riduzione di esternalità negative sulla comunità, sulle persone, sulla cultura e sull’ambiente.

Ritengo che il legislatore – proprio con l’introduzione della società benefit – abbia voluto legittimare la presenza della cultura, e quindi dell’arte, nell’indice ESG. Si tratta di una visione di successo sostenibile a medio-lungo termine, non di un immediato rendimento finanziario, ma di una vera e propria responsabilità culturale.

Il perseguimento del «beneficio comune» previsto dalla normativa sulle società benefit si coniuga perfettamente con gli obiettivi di sviluppo sostenibile (c.d. «Sustainable Development Goals», anche «SDGs»). Ad esempio, la società benefit potrebbe svolgere attività di valorizzazione di un patrimonio artistico o di una collezione pubblica o privata (si pensi a una società commerciale o industriale che possieda una propria collezione corporate o un museo d’impresa), anche mediante la gestione in forma commerciale di quest’ultima, perseguendo il beneficio comune attraverso, ad esempio, la messa a disposizione del pubblico (con contratti di prestito d’opera) della collezione in occasione di eventi culturali.

Lo status giuridico di società benefit, tuttavia, non è ancora il punto finale di questa valorizzazione che è, invece, la B-Corp8. La B-Corp è qualcosa di diverso e più evoluto lungo la linea immaginaria della responsabilità culturale e sociale. Con B-Corp si intende la società che possiede una certificazione di eccellenza ad adesione volontaria rilasciata da B-Lab, ente non-profit che opera nel rispetto dei principi di indipendenza e trasparenza: per ottenerla, le organizzazioni devono dimostrare di dare esecuzione al programma statutario con progetti di sostenibilità ambientale e sociale, trasparenza e accountability documentando il proprio impegno nei confronti degli stakeholders. E io direi, a questo punto, dando anche evidenza della propria partecipazione all’obiettivo di responsabilità culturale.

In ultima analisi, dunque, la conformità degli enti commerciali a obiettivi di rispetto ambientale, di iniziative a impatto sociale e culturali, di adeguatezza e idoneità del governo societario privato o pubblico come rappresentati dai 17 SDGs delle Nazioni Unite, diventa elemento di valore reputazionale per l’azienda, di valorizzazione delle competenze umane e di incremento di valutazione aziendale: da tutto ciò, in un circolo virtuoso e in una economica circolare, dovrebbero dipendere gli investimenti che l’ente riceve, i risultati di business dell’impresa e i benefici che la stessa distribuisce. La conformità delle aziende a obiettivi ESG, che tengano conto anche della Cultura, dovrebbe diventare quel terreno fertile su cui fissare obiettivi di competitività anche in un’ottica di geopolitica e di valore di Paese.

 

1 Si veda l’articolo che ha avviato il dibattito sulla teorizzazione dell’indice ESG+ di Negri-Clementi, A., «Verso il super Esg (Esg+) grazie all’arte», sul sito www.pavesioassociati.it. Si ringrazia Pasquale Russiello per avere così puntualmente colto il nodo della questione denominata ESG «C». Si veda anche il sito internet www.russiello.com («Come l’arte e l’educazione possono generare impatti durevoli e misurabili»).

2 I target goal coerenti con l’ESG C sono: «4.3 By 2030, ensure equal access for all women and men to affordable and quality technical, vocational and tertiary education, including university; 4.4 By 2030, substantially increase the number of youth and adults who have relevant skills, including technical and vocational skills, for employment, decent jobs and entrepreneurship; 4.5 By 2030, eliminate gender disparities in education and ensure equal access to all levels of education and vocational training for the vulnerable, including persons with disabilities, indigenous peoples and children in vulnerable situations; 4.6 By 2030, ensure that all youth and a substantial proportion of adults, both men and women, achieve literacy and numeracy; 4.7 By 2030, ensure that all learners acquire the knowledge and skills needed to promote sustainable development, including, among others, through education for sustainable development and sustainable lifestyles, human rights, gender equality, promotion of a culture of peace and non-violence, global citizenship and appreciation of cultural diversity and of culture’s contribution to sustainable development; 4.A Build and upgrade education facilities that are child, disability and gender sensitive and provide safe, nonviolent, inclusive and effective learning environments for all; 4.B By 2020, substantially expand globally the number of scholarships available to developing countries, in particular least developed countries, small island developing States and African countries, for enrolment in higher education, including vocational training and information and communications technology, technical, engineering and scientific programmes, in developed countries and other developing countries; 4.C By 2030, substantially increase the supply of qualified teachers, including through international cooperation for teacher training in developing countries, especially least developed countries and small island developing states».

3 In data 23 settembre 2020, con la Legge n. 133/2020, l’Italia ha ratificato la «Convenzione quadro del Consiglio d’Europa sul valore del patrimonio culturale per la società», conclusa a Faro il 27 ottobre 2005. La Convenzione, a oggi ratificata da 19 Paesi membri del Consiglio d’Europa, si fonda sul presupposto che la conoscenza e l’uso del patrimonio culturale rientrino pienamente fra i diritti umani, e in particolare nell’ambito del diritto dell’individuo a prendere liberamente parte alla vita culturale della comunità e a godere delle arti, come previsto dalla Dichiarazione universale dei diritti dell’uomo del 1948 e dal Patto internazionale sui diritti economici, sociali e culturali del 1966. Si veda www.unesco.it. Ai sensi dell’art. 2 lett. a della Convenzione di Faro «il patrimonio culturale è un insieme di risorse ereditate dal passato che alcune persone considerano, a prescindere dal regime di proprietà dei beni, come un riflesso e un’espressione dei loro valori, credenze, conoscenze e tradizioni in continua evoluzione. Esso comprende tutti gli aspetti dell’ambiente derivati dall’interazione nel tempo fra le persone e i luoghi».

4 La stessa Convenzione di Faro, all’art. 1 «Obiettivi della Convenzione» mette in correlazione nello stesso contesto il «diritto al patrimonio culturale» e la «responsabilità individuale e collettiva nei confronti del patrimonio culturale», quasi in rapporto sinallagmatico.

5 Si veda la matrice di Boston Consulting Group realizzata nel 2019 per il Ministero della Cultura sul sito internet del MiC.

6 Russiello, P., in www.russiello.com

7 Prataviera, S., «Società benefit e responsabilità degli amministratori», in Rivista delle Società, n. 4/2018, p. 942, che cita Finocchiaro, G., «Sì alle società benefit, a metà tra profitto e bene comune», in Guida al diritto, 6, 30/01/2016, p. 40.

8 Nativa S.r.l. è stata la prima Benefit Corporation in Europa e la prima società certificata B-Corp in Italia. Attualmente le società benefit sono oltre un migliaio. Marchi noti di società benefit e B-Corp sono: Illycaffè S.p.A., 24 Bottles S.r.l., Antica Erboristeria S.p.A., Panino Giusto S.p.A., Fratelli Carli S.p.A., Danone S.p.A.


2 Le corporate collection

di Chiara Paolino

2.1 Le corporate collection e gli artisti in azienda: alcuni temi per il futuro?

Il fenomeno del corporate collecting rappresenta tutto l’insieme delle azioni attraverso cui l’impresa colleziona opere d’arte e le mette a disposizione della propria organizzazione, attraverso azioni di valorizzazione e studio1. Le indagini condotte da chi scrive, nel 2016 e nel 20192, prima della pandemia e, quindi, prima di un momento di riflessione e intenso ripensamento sia per il settore della produzione culturale, sia di quella commerciale, avevano mostrato in Italia un contesto in evoluzione. La direzione di questo cambiamento poteva essere ravvisata in una maggiore consapevolezza da parte delle imprese rispetto al ruolo dell’arte all’interno dei propri confini. Ruolo che passava dall’essere in maniera predominante uno strumento di marketing, branding e promozione, a diventare invece un «approccio», un modo diverso di pensare alle relazioni con i lavoratori, la comunità, le istituzioni, tutti i rilevanti portatori di interesse3. Questa evoluzione sembra in qualche modo confermata da un approfondimento condotto sul tema degli artisti in impresa fatto durante la pandemia4 e dalle letture e interviste svolte per la scrittura di questo capitolo.

Infatti, se nel 2016 lo stato dell’arte del collezionismo di impresa era ancora vicino a un’idea di «prolungamento» della storia dell’imprenditore o della storia consolidata di collezionismo dell’impresa, e se i temi fondamentali erano di natura promozionale, tra il 2019 e il 2020 si arriva alla comprensione dell’arte in azienda come modalità rigenerativa dei processi di lavoro, occasione di ascolto attivo dei dipendenti, opportunità di rielaborazione dei significati connessi al lavoro, e momento di costruzione di una rete tra il sistema aziendale e il sistema culturale. Nell’indagine più recente sulle corporate collection in Italia5 emergeva, infatti, che il 76% del campione esponeva la collezione, dichiarandola aperta al pubblico e ai dipendenti dell’azienda; il 22% lo faceva attraverso la costituzione di spazi dedicati (musei, gallerie) all’interno o all’esterno dell’impresa. Il 45% aveva un catalogo delle opere e il 34% aveva costituito un archivio. Il 27% aveva un programma di sostegno agli artisti emergenti, anche attraverso residenze; l’11% organizzava corsi di formazione con gli artisti per i propri dipendenti; e l’8% premi per gli artisti viventi. Nella edizione precedente della ricerca, il training per i propri dipendenti e le residenze erano le uniche due attività più «sofisticate» scelte dai rispondenti, con una frequenza del 7%. Allo stesso modo, esposizione aperta ai dipendenti e alla comunità, attività strutturate di studio e divulgazione erano nettamente meno sviluppate. Se andiamo a guardare al ruolo poi che gli artisti viventi possono avere nell’impresa, si comprende come una loro presenza più importante e continuativa possa aver creato i presupposti per l’emergere di una modalità meno utilitaristica e strumentale di concepire la collezione, per immaginare nuovi processi di valutazione dell’impresa, per considerare in modo più decisivo l’impatto sulla società del gesto che si compie lavorando.

Arrivati al 2023, lo sviluppo dell’arte in impresa sembra poter continuare in questa direzione. Manca ancora una nuova mappatura che possa restituire un quadro completo del contesto italiano. Tuttavia, la raccolta di interviste qualitative da parte di chi scrive e l’analisi di nuovi filoni di letteratura non ancora integrati nell’interpretazione del ruolo dell’arte in azienda, come quelli legati alla formazione nell’ambito delle professioni sociali e al cambiamento6 e al legame tra estetica e risorse umane7, sembra consolidare questa visione dell’arte in azienda, intesa come un nuovo approccio all’apprendimento, alla relazione, al cambiamento e agli stakeholder di riferimento.

L’arte in impresa viene sempre più interpretata come occasione per riflettere in modo critico sulla separazione dei saperi e per operare un’integrazione all’interno delle organizzazioni. L’arte porta una modalità «estetica» di conoscere, basata non più sul ragionamento logico-deduttivo, ma sulla considerazione delle emozioni, dei sentimenti, delle intuizioni delle persone e di come queste vivano fisicamente i processi, le dinamiche e il luogo di lavoro (sia questo l’ufficio o altra sede)8. Questo cambiamento di paradigma porta a una esperienza del lavoro più piena e più in relazione con l’impatto che i processi di lavoro hanno sulle persone e sulla società9. Il passo verso la considerazione più viva e consapevole dell’importanza dei valori di inclusione, diversità e di sostenibilità sociale è breve: se l’arte induce questa visione più completa del lavoro e delle organizzazioni, essa consente anche di aprirci di più all’ascolto e all’accoglienza dell’altro e della sua diversità.

Una premessa che è chiaramente alla base di questo significato sociale attributo all’arte in azienda è che le organizzazioni abbandonino l’idea dell’arte esclusivamente come portatrice di benefici di breve periodo, e le consuete domande sulla misurazione degli impatti tout court, per arrivare a comprenderne il ruolo di attivatrice di processi sostenuti da valori di diversità, inclusione, cittadinanza e generatrice di conoscenza nel tempo e strutturando attorno a essa un sistema di attori e azioni.

Se si sposa questa direzione ed evoluzione, è fondamentale comprendere che l’arte viene introdotta in impresa con la convinzione che tutti i lavoratori abbiano diritto all’espressione e al pensiero creativo non per distrarsi, ma per il proprio benessere: l’arte inspira l’interazione con l’altro, il confronto; se praticata con gli artisti e non solo osservata e studiata, può generare un senso di energia e di scoperta di nuove capacità, attraverso il fare e il coinvolgimento in un processo poco conosciuto. Un secondo assunto è il diritto all’espressione della propria voce in azienda: la presenza dell’arte può supportare una visione più consapevole della giustizia all’interno delle organizzazioni, può generare l’occasione di reclamare un processo di equità nuova, costruire delle narrative diverse su come interpretare le relazioni di potere e le dinamiche di inclusione e di esclusione. L’ultimo assunto è che l’arte in impresa trovi il suo spazio per generare cambiamento e trasformazione secondo i valori dell’empatia e della trasparenza, più che quelli dell’impression management, cioè del produrre un’impressione superficiale sui dipendenti e sui portatori di interesse, e del risultato immediato.

Alla luce di tale evoluzione, in questo capitolo si vogliono esprimere alcuni spunti di riflessione per un’agenda futura sull’arte in azienda. Questi spunti sono legati a: 1) l’arte come pratica di apprendimento riflessivo all’interno delle organizzazioni e, quindi, di sviluppo di valori e comportamenti di inclusione e cittadinanza; 2) l’arte in impresa come modalità per i dipendenti e i portatori di interesse di esprimere la propria voce, portare avanti istanze di cambiamento, realizzare un ambiente organizzativo più giusto; 3) l’arte come modalità di generazione di relazioni e di conoscenza della comunità di riferimento.

2.2 L’arte in impresa: tra apprendimento e inclusione

La letteratura sul ruolo dell’arte nelle professioni sociali è di supporto per comprendere come la presenza dell’opera d’arte e soprattutto la possibilità di praticare l’arte con gli artisti nelle organizzazioni possa portare allo sviluppo di una modalità di apprendimento «riflessiva». Questa capacità di riflessione si sostanzia nella possibilità di tollerare l’incertezza, di maturare consapevolezza nell’ambiguità e, quindi, di prendere decisioni che tengano in considerazione il benessere delle parti coinvolte10. Questa capacità riflessiva dell’arte è così collegata allo sviluppo di un principio di accoglienza della diversità e di capacità di generare risorse, visioni alternative, che possano combattere la marginalizzazione11.

L’arte può essere considerata in grado di generare una modalità riflessiva di apprendimento, in primo luogo perché induce un ciclo continuo di creazione di conoscenza: il produrre arte, un oggetto, uno scritto, così come la possibilità di guardare l’arte in modo continuativo, sono attività che rappresentano un processo di ricerca in sé, perché inducono la produzione di idee, e dalle idee all’immaginazione, che a sua volta genera altri concetti. Questo processo incrementale e continuativo si realizza nella possibilità di sviluppare una capacità di concettualizzazione in chi è a contatto con l’arte e con la pratica artistica: la continua generazione di astrazioni, di spiegazioni, soprattutto attraverso lo stimolo del pensiero metaforico, supporta le persone nell’identificare i concetti e intuirne le relazioni. Alla concettualizzazione si affianca lo sviluppo della consapevolezza della propria situazione e dei dilemmi che si affrontano sul luogo di lavoro e l’opportunità di sviluppare un pensiero critico sulla struttura delle dinamiche che si creano all’interno dell’organizzazione, generando lo spazio per articolare risposte non solo cognitive, ma anche affettive12.

Questa rinnovata capacità di riflessione, di messa a fuoco di problemi e relazioni, di tolleranza dell’ambiguo, di possibilità di articolare numerose idee e risposte emotive si collega all’opportunità di aprirsi alla diversità e contrastare la marginalizzazione attraverso l’arte. A sostegno di questo principio, si vogliono citare due studi in cui la pratica creativa e artistica hanno mostrato la loro capacità di supporto a gruppi classicamente marginalizzati nelle organizzazioni, come le donne in età avanzata13, e la loro capacità di coadiuvare la comprensione del tema dell’inclusione14. Se pensiamo al tema dell’aging e dell’ageism nelle organizzazioni, è importante considerare quanto sia complesso per le persone che invecchiano immaginare quali risorse possano attivare e come possano articolare una visione positiva del proprio futuro, specialmente lavorativo. Per le donne, questo può essere particolarmente critico, perché i processi di marginalizzazione che sono basati sul genere e sull’età si vengono a sommare, andando a creare una situazione in cui è complesso combattere gli stereotipi legati alla «debolezza», per esempio, al «non poter più contribuire», alla mancanza di «successo» inteso in modo standardizzato: legato cioè alla carriera verticale, al multi-tasking, alla capacità di gestire al meglio tempo di lavoro e tempo privato. Uno studio ha cercato di comprendere attraverso l’utilizzo di un laboratorio creativo come donne in età avanzata possano immaginare per sé un femminismo positivo nella vecchiaia. Lo studio ha messo in luce come un gruppo di donne fosse riuscito ad articolare, grazie all’artful making, cioè «del fare» secondo i principi del pensiero artistico e creativo, un’idea positiva di vecchiaia e di femminismo, accettati e contemplati come compatibili con un’idea di benessere al sopravvenire di cambiamenti fisici e di disabilità, che alterano appunto l’idea di «successo» a cui siamo avvezzi15. La sperimentazione creativa riesce, quindi, a far attivare delle risorse emotive e cognitive nella forma di interpretazioni e immaginazione che articolano il futuro in modo più vario. Tali risorse sono in grado di dipingere uno scenario in cui la marginalizzazione, o una scarsa qualità della vita, non sono le uniche vie possibili. L’arte e la creatività non rappresentano però il rimedio immediato a temi complessi; si tratta di pratiche riflessive che richiedono tempo e continuità. L’esito di questa indagine mette infatti in luce come, accanto alla generazione di nuove risorse per un nuovo futuro, le donne coinvolte esprimessero ancora anche gli stereotipi tradizionali legati al loro stato, come il desiderio di mantenere l’indipendenza, le connessioni sociali, la buona salute, finalizzate a «performare» in modo tradizionale.

Un altro esempio interessante viene da come arte e creatività possano essere metodologie per la formazione sulla diversità. Papouli16, nei suoi studi sull’utilizzo delle bambole e della scrittura come modalità di condurre un art-based workshop sulla gestione della diversità, ha messo in luce come queste metodologie siano in grado di sviluppare nei partecipanti un pensiero metaforico sul tema della diversità e di accrescere, attraverso la scrittura e la costruzione di storie e oggetti, un senso di empatia e di condivisione con le situazioni di oppressione e marginalizzazione, che vengono immaginate durante il workshop.

Si vuole citare un ultimo studio sulla connessione tra arte, pratica riflessiva, apprendimento e accettazione dell’altro. Quest’ultimo studio si è concentrato sul rapporto tra arte e artiste ed è rilevante per concludere queste considerazioni con due riflessioni17. La prima è che quando si considera l’arte in impresa, perché questo pensiero sia sostenibile e rispettoso, è necessario riflettere sulle implicazioni che questa collaborazione può produrre anche sul sistema dell’arte, sulle sue istituzioni e i suoi attori, come gli artisti. L’opera d’arte e la pratica artistica fanno parte di un contesto istituzionale che non è quello dell’impresa, e che va considerato nella sua diversità e peculiarità. La seconda riflessione è legata al fatto che lo sviluppo di un apprendimento riflessivo e di valori di diversità e inclusione nasce dalla considerazione dell’arte nelle organizzazioni come oggetti e processi a disposizione di una collettività, da esperire stimolandone la condivisione e la discussione in gruppo, in una dimensione in cui l’altro è una fonte di conoscenza, di discussione e di risorse. Lo studio di Grushka18 condotto per dieci anni su un gruppo di artiste australiane, infatti, illustra come la pratica artistica venga interpretata da queste donne come una piattaforma per comprendere la propria identità e costruirla. La pratica, la realizzazione e la discussione dell’arte nel tempo diventano l’opportunità di visualizzare, materializzare e poi ragionare sul proprio sé e di come la propria identità entri in rapporto con quella degli altri.

Per quanto nei contesti organizzativi non siamo quasi mai anche artisti, la pratica (contemplativa, visiva, manuale, interattiva) dell’arte ci porta a un modo nuovo di conoscere le nostre identità, quelle altrui, di accettarle o di muoverci per cambiarle o per modificare i contesti di riferimento. Non si tratta di pratiche e concetti che liberano completamente dai modi di pensare e dagli stereotipi classici, poco inclusivi e poco sostenibili, ma consentono di affiancare a questi delle visioni, energie e futuri alternativi.

2.3 L’arte: potere e cambiamento nelle organizzazioni

Se si vuole provare a comprendere come l’arte in azienda possa generare una tensione verso valori di inclusione, apertura, cambiamento occorre considerare che le immagini, e in generale gli oggetti presenti sul luogo di lavoro, non sono «neutrali». Anche quando diamo per scontato che siano decorativi o magari celebrativi (opere d’arte, fotografie, premi, riconoscimenti), gli oggetti e, in particolare, le immagini hanno un ruolo importante per attivare relazioni e riflessioni. Gli studi che hanno enfatizzato come gli artefatti organizzativi, tra cui le opere d’arte, possano essere una modalità per ricordare i valori e l’identità dell’impresa ai dipendenti19 sono sicuramente i più popolari in materia e quelli più analizzati in relazione alle corporate collection20. È stato illustrato anche il ruolo dell’opera d’arte e dell’oggetto di design nell’attivare progetti di apprendimento estetico, mostrando come l’arte e la sua materialità possano appunto essere alla base di un processo decisionale in cui le intuizioni, le emozioni e le sensazioni fisiche producono idee e prodotti innovativi21.

Molto importanti, ma forse meno considerati per il dibattito del ruolo dell’arte in azienda, sono tutti quegli studi che hanno messo in luce come gli oggetti e in particolare quelli legati alle immagini possano costituire un’occasione per le organizzazioni di discutere sui temi dell’equità e della giustizia. Considerati i principi di inclusione e sostenibilità verso cui il ruolo dell’arte in impresa si sta orientando, si ritiene importante presentare alcuni di questi contributi, per capire come le opere d’arte possano anche esse entrare a far parte di quelle immagini attraverso cui i dipendenti organizzano una discussione su come potere e risorse sono distribuite nella loro organizzazione e nella società. Secondo questo approccio, gli oggetti, tra cui le immagini in primo luogo, definiscono la possibilità di articolare forme di discussione su quanto si ritiene ingiusto o non equamente gestito nei luoghi di lavoro. Per produrre questo esito, il contenuto dell’immagine non è per forza rappresentativa dei temi di potere e di giustizia ma un’immagine di cose che produce una riflessione sui tali temi. Qualsiasi immagine, trovandosi nello spazio organizzativo, quando vista e vissuta da alcuni dipendenti, potrebbe diventare l’occasione e la modalità di articolare un ragionamento sulla propria marginalizzazione o sul proprio empowerment22. Si prenda il caso in cui fotografie celebrative o la riproduzione di attestati e certificati diventano l’occasione per alcuni lavoratori di ricordare di essere stati esclusi da certe esperienze, e quindi di riflettere grazie a queste immagini sul significato di inclusione e giustizia nella propria azienda. Oppure, si prenda il caso di imprese che espongono nelle sale degli ultimi piani dei loro palazzi, dove usualmente si riunisce il top management, opere d’arte il cui soggetto o la cui storia induce una riflessione sulla distribuzione del potere, sull’iniquità nella società e nelle imprese. Queste opere possono rappresentare un’opportunità per i lavoratori per acquisire consapevolezza di come la gerarchia operi nelle proprie organizzazioni e di preparare, quando opportuno, una «resistenza» che sia nella forma di rifiuto dell’opera o dell’immagine proposta (per esempio, non partecipando mai ai programmi di valorizzazione del patrimonio culturale che l’azienda propone, alle iniziative di formazione) o un’azione più attiva di espressione esplicita di rifiuto delle opere o di richiesta di un cambiamento della situazione organizzativa corrente.

Queste tensioni non dovrebbero essere viste negativamente dall’impresa che possiede una corporate collection e che considera l’arte come una prospettiva di generazione di un pensiero inclusivo e sostenibile. La discussione, l’opposizione, l’opportunità di avere idee e richieste che non vanno nella direzione di confermare gli schemi e gli assetti esistenti, ma tentano almeno di discuterli, è essenziale per accettare gli altri, per considerare il loro punto di vista, per aprire i confini dell’organizzazione a imprese e istituzioni, senza il timore di ricevere critiche. Per quanto questa prospettiva sia stata poco dibattuta dagli studi svolti in Italia, le aziende che collezionano si mostrano in qualche modo già consapevoli di questa potenzialità e della necessità di creare questa tensione, altrimenti non si giustificherebbe la presenza, anche copiosa, di fotografie e opere di sfida al concetto di potere che è possibile contare nella collezione di diverse imprese. Quello di cui si è probabilmente meno consapevoli è che l’utilizzo delle opere d’arte per la comunicazione e il rafforzamento di alcuni valori aziendali possa anche essere interpretato come uno strumento di controllo, di prescrizione di comportamenti, al di là del fatto che le immagini rappresentino o meno il tema del potere. È importante che esista consapevolezza sul fatto che la capacità intrinseca delle immagini di ricordare, rafforzare, promuovere atteggiamenti desiderati nelle organizzazioni possa anche produrre il risultato opposto, cioè il rifiuto e l’opposizione verso l’immagine, l’opera, il valore e i comportamenti che vuole prescrivere23.

A questo proposito, uno studio di Carollo24 su un’azienda del settore bancario in Italia, dove la forma del fumetto è stata utilizzata come strumento creativo di formazione, illustra come l’intento formativo delle immagini possa trasformarsi nell’occasione per dare voce ad alcune problematiche rispetto all’interpretazione del proprio ruolo, dei processi organizzativi e della gerarchia. L’intento nella creazione del fumetto, che pure ha natura creativa e artistica, era pedagogico e prescrittivo (dare una rappresentazione, «insegnare» quali comportamenti manageriali fossero desiderati o meno, quali interazioni fossero da privilegiare, come relazionarsi al cliente). L’interpretazione dei dipendenti era legata invece a un disaccordo rispetto a come le relazioni nell’organizzazione venivano rappresentate e raccomandate: i ruoli, il contenuto del lavoro, così come ritratto nel fumetto, diventava fonte di discussione e di conflitto sull’identità manageriale, sulla sostituibilità del lavoro, sul significato dell’interazione con i clienti.

Per quanto i termini «discussione», «conflitto», «disaccordo» non abbiano una popolare valenza positiva quando parliamo di assetti organizzativi e di gestione del personale, essi inducono a riflettere su quanto le nostre aziende a volte abbiano intenti prescrittivi, di raccomandazione, di comando più che di dialogo. Gli studi ci illustrano che questi intenti «verticali» possono essere facilmente messi in atto attraverso le immagini, le opere di arte, le manifestazioni di formazione basate sulla produzione artistica e creativa. Questo non deve spaventare, ma generare consapevolezza sul fatto che una delle potenzialità dell’arte in azienda è generare una reazione, anche oppositiva, ma che possa aprire a un dialogo. La possibilità di dare voce alla propria opinione definisce anche il perimetro della partecipazione delle imprese alla società: se questi processi non sono praticati diventa complesso capire come il lavoro incida sulla comunità di riferimento.

2.4 L’arte e gli artisti per la generazione di relazioni di comunità

Un ultimo spunto che si vuole suggerire viene dalla considerazione per il lavoro di ricerca delle imprese in merito all’impatto che arte, progetti culturali e residenze d’artista hanno sulla creazione di relazioni positive nelle comunità. Gli studi sulle corporate collection si sono, infatti, spesso basati solo sulla letteratura di management per interpretare come la presenza dell’arte e degli artisti in impresa possa generare un beneficio non solo per l’azienda ma per la sua comunità25. Se però si integrano alle conoscenze già acquisite quelle maturate nell’ambito della comprensione di come i progetti culturali possano riavviare una rigenerazione nei territori di riferimento, in termini culturali, sociali ed economici, certamente si amplificano le modalità e gli approcci a disposizione delle aziende per generare un impatto sociale attraverso il loro patrimonio culturale26. Questi studi hanno messo in luce come la presenza di artisti e di attività culturali su un territorio possano condurre a un maggiore scambio di informazioni tra i membri di una comunità, poiché ne amplificano le opportunità di interazione e ne cambiano il modo in cui sono abituati a considerare il loro contesto. La presenza dell’arte e degli artisti è un’occasione di generazione di coesione sociale, di empowerment dei cittadini (e non solo dei dipendenti) che sentono, grazie all’arte, di sviluppare competenze, ma anche nuove modalità di pensiero. L’arte si è dimostrata veicolo per la promozione di nuove modalità di partnership tra istituzioni pubbliche e private, aziende, scuole, istituzioni pubbliche.

Facendo riferimento a tali studi, le imprese possono promuovere la creazione di questi circoli virtuosi. Per farlo hanno bisogno di andare oltre l’esposizione delle opere e i corsi di formazione per i dipendenti, per aprirsi a strumenti come le residenze d’artista, ai progetti in cui le opere e l’artista escono dai confini dell’azienda per andare verso altre aziende, verso le scuole, i musei e le biblioteche locali. Queste azioni consentono alle opere e agli artisti di instaurare un dialogo con l’azienda e con la comunità dei cittadini, cosicché l’impresa lavora, attraverso l’arte, insieme ad altre istituzioni sui temi delle identità locali, del senso di appartenenza e del supporto reciproco.

2.5 Aziende, Associazioni, Comunità & Arte27

Per approfondire le considerazioni sopra illustrate si propongono tre esempi, rappresentativi di tre prospettive diverse sul rapporto tra arte e aziende e tre modalità differenti di pensare all’arte nelle organizzazioni in termini di pratica riflessione, di inclusione, di rapporto sostenibile con la comunità di riferimento. Gli esempi toccano la realtà di un’impresa tecnologica di piccole dimensioni in cui il progetto della collezione interseca storia professionale, imprenditoriale e famigliare; l’esempio di una collezione bancaria, e quindi di un contesto organizzativo e di un patrimonio culturale che si collocano all’interno della storia del collezionismo bancario, per rinnovarlo; il caso di un’associazione professionale, legata al mondo della gestione del personale, che ha inaugurato un processo di sensibilizzazione, costruzione di competenze ed esempi per l’integrazione tra arte e management, in riferimento al rapporto con i dipendenti e con la comunità di riferimento. La scelta di tre casi così diversi, per storia e governance delle organizzazioni che li rappresentano e della loro relazione con l’arte, consente di vedere come l’attivazione dell’arte in impresa possa essere portata avanti secondo diverse prospettive e metodologie. Inoltre, la varietà permette di riflettere su come obiettivi di inclusione, sostenibilità, apprendimento non debbano poggiarsi necessariamente su dimensioni organizzative importanti o su collezioni con tratti particolari, ma abbiano bisogno dell’intenzione manageriale, artistica e sociale di proporre progetti che varchino i confini delle organizzazioni e degli assunti con cui le gestiamo.

2.5.1 La collezione di Ilenia e Bruno Paneghini e Reti Spa: l’arte integrata a un’idea di spazio aziendale vicino alla comunità e promotrice della trasversalità di pensiero

Gli ingredienti ci sono tutti: azienda nel settore dell’IT consulting, 300 dipendenti, B-corp, quotata su Euronext Growth Milan, dotata di un building fatto di materiali sostenibili, posizionata in un Campus di 20.000 metri quadrati già concepito come spazio di una comunità che pensa, si educa e sperimenta, in cui sono ospitati anche un ITS e un auditorium con più di 300 posti a sedere, e dove il lavoro, strettamente inteso, è solo una delle attività possibili. Nel comune di Busto Arsizio, nella provincia di Varese, Reti Spa, solo attraverso queste poche righe di descrizione, fa già pensare alla connessione tra impresa e comunità e all’attività imprenditoriale come inseparabile dalla produzione culturale ed estetica.

Ma il filo che unisce questa azienda alla sua comunità, ai dipendenti, agli artisti e alle istituzioni non è ancora completo. Reti Spa ospita, infatti, gran parte della collezione d’arte Ilenia e Bruno Paneghini, fondatore e amministratore delegato di Reti stessa. La collezione di cui si parla è corposa e variegata, ospitando circa trecento opere d’arte, di artisti del XX e XXI secolo, anche emergenti, realizzate con medium diversi e di dimensioni differenti28. Seguendo questa idea di lavoro come una dimensione che ha una continuità con la vita delle persone, con le loro idee e sentimenti, la collezione Paneghini è quasi completamente esposta negli ambienti e sulle pareti dell’impresa stessa, creando un «ritmo comune», estetico e concettuale tra le diverse parti dell’azienda.

Della pacatezza con cui Bruno e Ilenia Paneghini descrivono il loro stile di collezionismo e la modalità con cui hanno scelto di rendere le loro opere parte integrante dell’attività imprenditoriale, si è scritto in diversi luoghi. Questa pacatezza fa parte dello spirito di indagine e curiosità con cui i due collezionisti si avvicinano alle opere, sempre insieme, per capirne l’armonia, per coglierne un legame con loro stessi, con la loro idea di gusto, di vita, e di sviluppo imprenditoriale. Il loro collezionismo non è «scientifico», come dice lo stesso Bruno Paneghini: non cerca un movimento preciso, non persegue la passione per un certo medium, o per un certo artista, non ha una serialità. Dell’opera viene più sentita e osservata la sua potenzialità di connessione con una storia e un gusto personale e imprenditoriale, che desidera evolversi e comprendere in modo attuale la realtà. Forse, l’unico unico criterio che sembra emergere, nelle parole di Paneghini, è la passione per alcuni artisti italiani nati tra gli anni Sessanta e Settanta, e affermatisi soprattutto a partire dagli anni Novanta, che esprimono per i due collezionisti un’idea di «nuovo romanticismo», e rispetto ai quali, sempre con questo approccio che mira a creare connessioni, non stanno solo collezionando le opere, ma creando anche una biblioteca, grazie alla ricerca continua di cataloghi e testi critici, che adesso conta circa millequattrocento volumi.

Questa modalità di collezionismo vede tali opere allestite negli spazi di tutta l’impresa, ma non rappresentano l’unico processo attraverso cui Reti cerca di creare connessioni tra i processi di lavoro, e tra questi e la società più vasta. Lo spazio aziendale ospita anche la «natura», grazie alla creazione di giardini e spazi verdi interni, con alberi i cui frutti, tra cui limoni e arance, possono anche essere colti da chi abita lo spazio aziendale. L’idea di coniugare arte, design e natura rientra in questo spirito in cui si creano connessioni tra le idee e in cui lo spazio e la sua estetica sono attivatori di comportamenti e pensieri e non sono elementi decorativi: «Forse l’arte da sola avrebbe prodotto solo una idea di mostra, la presenza della natura ha invece attivato tutto», dice Bruno Paneghini.

Arte, Design, Natura, posizionate nello spazio aziendale, situato dentro il vasto Campus, che è a sua volta in connessione con il territorio di riferimento, attraverso diverse iniziative di divulgazione e formazione, sono intesi insieme per attivare una modalità di lavoro e di pensiero. I valori che vorrebbero ispirare sono quelli della cura, dell’attenzione verso l’altro e verso la comunità, dell’abitare contribuendo allo spazio comune secondo i principi della cittadinanza e del pensiero che crea legami tra le discipline.

La collezione e le iniziative artistiche a essa connesse, tra cui talk, eventi, spettacoli teatrali e premi ospitati nel Campus, sono alcuni degli elementi di un ecosistema sociale ed estetico più ampio in cui al lavoratore viene presentata una situazione dove sia possibile costruire una propria interpretazione dei concetti di arte, natura, e di come questi si intersecano con quelli della socializzazione, dell’appartenenza, dell’innovazione.

2.5.2 La Galleria BPER: la collezione e i valori aziendali di inclusione e sostenibilità

Il caso de La Galleria BPER era già stato analizzato da chi scrive29 mettendone in luce gli attributi fondamentali di spazio dedicato alla valorizzazione del patrimonio culturale di BPER: Banca, secondo i principi della connessione tra La Galleria e i valori aziendali, della valorizzazione dei rapporti con il territorio, dell’apertura al pubblico e dello studio della collezione e dell’archivio, così come del principio della rete, da creare con le altre istituzioni bancarie, musei d’impresa e istituzioni culturali.

Arrivati nel 2023, La Galleria continua a lavorare secondo le medesime direttrici, ma attraverso una connotazione nuova, che segue e dialoga con il posizionamento aziendale. Continuando a mantenere il suo DNA, che ha nella gestione attraverso una governance interna all’azienda una delle sue cifre distintive, La Galleria si colloca sotto la responsabilità di Sabrina Bianchi, responsabile Brand e Marketing Communication e del Patrimonio culturale di BPER: Banca. Questo permanente collegamento tra il patrimonio culturale e l’azienda ha determinato uno sviluppo de La Galleria tale per cui la sua identità, posizionamento e rappresentazione (attraverso il logo e altri simboli organizzativi) si è sviluppato in maniera coerente nel tempo e rispetto all’evoluzione aziendale. La produzione culturale de La Galleria ha proseguito il suo percorso attraverso la produzione di mostre e cataloghi, la collaborazione con l’archivio, la creazione di laboratori didattici, l’apertura al pubblico, il consolidamento della relazione con festival e manifestazioni artistiche, come il festival di Sarzana. Il logo dell’istituzione, in connessione con quello di BPER: Banca e i suoi due punti, si è strutturato con delle parentesi, che rappresentano «il dialogo, l’ascolto, la continuazione di un discorso che i due punti iniziano», come dice Sabrina Bianchi.

Desiderio e missione di questa istituzione diventano dunque come sempre la valorizzazione e lo studio del patrimonio, ma più in particolare negli ultimi anni nella direzione del sostegno ai valori di inclusione e sostenibilità che BPER: Banca si è data. La prima modalità con cui questi valori sono stati agiti e promossi è proprio la produzione delle mostre: nel 2021, 2022 e 2023, le esposizioni organizzate da La Galleria si sono svolte all’insegna dei temi della diversità, dell’accettazione dell’altro e della sostenibilità. La mostra Elisabetta Sirani. Donna virtuosa, pittrice eroina è stata allestita e inaugurata nel 2021, in concomitanza con la XXI edizione di festivalfilosofia, che in quell’anno sviluppava il tema della «libertà». Dedicare l’esposizione a Elisabetta Sirani non è stata solo una modalità di valorizzazione delle sue opere all’interno della collezione di BPER, ma anche uno strumento per celebrare il valore della diversità di genere e l’empowerment della figura femminile. La mostra è stata, infatti, associata dalla Presidenza della banca, all’iniziativa di sviluppo interno del personale «A Pari Merito», progetto di people management attraverso cui valorizzare il potenziale individuale di ciascun dipendente. In questa ottica, la mostra viene interpretata non solo come una occasione di generare dei simboli e occasioni di pensiero sul tema della diversità tra i dipendenti, ma anche di promuovere un cambiamento sociale. La mostra, infatti, è per La Galleria un progetto culturale aperto al pubblico e alle istituzioni, un’opportunità per alimentare una discussione e sensibilizzare sui temi della parità tra le persone. La mostra del 2022 dedicata a Zola e al tema del paesaggio, Paesi vaghissimi - Giuseppe Zola e la pittura di paesaggio, prosegue in questa direzione, ma affrontando il tema della sostenibilità ambientale. La mostra e le attività didattiche e di divulgazione a essa associate, infatti, non hanno solo puntato alla valorizzazione del legame tra pittura e territorio, ma anche a far riflettere sul tema della conservazione del patrimonio naturale e dell’impatto dell’uomo sul paesaggio e sulla sua evoluzione.

In questo percorso, è con la mostra intitolata Antonio Ligabue. L’ora senz’ombra. Il riconoscimento come artista e come persona, conclusasi nel febbraio 2023, che le tematiche della diversità e dell’inclusione vengono toccate in modo più deciso. La mostra è, in primo luogo, il primo progetto che La Galleria sviluppa con le sue opere nell’ambito dell’arte contemporanea e, in aggiunta, all’interno del tema «Giustizia» promosso nella connessa edizione del festivalfilosofia, e in collaborazione con la Fondazione Palazzo Magnani all’interno del programma di eventi, mostre e performance di «Identità Inquieta», nato per esplorare il tema dell’identità da diversi punti di vista. La scelta dell’artista, delle opere e delle collaborazioni istituzionali che si sono scelte rappresentano non solo un certo obiettivo di studio e valorizzazione artistica, ma anche un desiderio di coinvolgere un pubblico diverso dal solito, e più vasto, per generare una riflessione su tematiche complesse, come l’identità personale, la vulnerabilità e la marginalizzazione. L’esposizione ha registrato in media oltre 220 presenze giornaliere (57 giornate di apertura dal 16 settembre 2022 al 5 febbraio 2023), ospitando più di 500 studenti e studentesse e coinvolgendo oltre 800 persone attraverso le visite guidate condotte nel fine settimana da voci esperte.

Oltre alle scelte artistiche e istituzionali, hanno contribuito a rendere la mostra occasione per accrescere il legame con il pubblico e stimolare la discussione dei valori della diversità, della vicinanza e del pericolo dell’esclusione, anche le attività didattiche, nella forma di visite guidate e laboratori dedicati agli studenti sui temi della giustizia e della diversità, con la produzione di una scheda didattica apposita. Anche l’allestimento della mostra ha facilitato la discussione di questi principi attraverso l’attenzione a una fruizione inclusiva della mostra, secondo i principi della parità nell’accesso e nella fruizione. In questo contesto, anche il catalogo diventa per La Galleria un importante mezzo di sensibilizzazione e di partenariato con le istituzioni locali. Il catalogo comprende, infatti, testimonianze documentarie provenienti dall’Archivio ex Ospedale psichiatrico San Lazzaro di Reggio Emilia. Inoltre, ritirando una copia del catalogo, che è rimasto gratuito, è stato possibile partecipare a una iniziativa di raccolta fondi attraverso un’offerta libera a favore dell’Associazione di Promozione Sociale «Il Tortellante», nata a Modena nel 2018 a sostegno dei ragazzi con disturbo dello Spettro Autistico e delle loro famiglie.

Il percorso di produzione delle mostre, del catalogo, del programma didattico e di partenariato è andato consolidandosi sempre di più nella diffusione e discussione dei valori della diversità e dell’agire comunitario e sostenibile, valorizzando le opere del patrimonio e prediligendo in primo luogo il carattere di vicinanza, delle istituzioni con cui fare rete, del pubblico e degli artisti.

2.5.3 AiDP e la gestione del personale: la creazione del capitolo Art&Management

I due casi Reti Spa e La Galleria BPER ben illustrano quanto il tema dell’arte in impresa arrivi a far discutere dei principi della sostenibilità e della comunità, e lo faccia attraverso un’attenzione ai valori dell’organizzazione, alla sua identità, e alla modalità con cui i lavoratori la interpretano e la comunicano. Inoltre, nei paragrafi di inquadramento del fenomeno dell’arte in impresa, è emerso chiaramente come il legame con i dipendenti, la loro formazione, il loro modo di intendere il lavoro, la loro possibilità di discutere, opporsi o modificare delle decisioni siano strettamente legati alla presenza dell’arte in impresa. Nonostante la pratica e gli spunti che vengono dalla ricerca ci parlino così strettamente del legame tra arte e dipendenti, nel panorama italiano e internazionale, il ruolo della funzione Risorse Umane è stato poco dibattuto, lasciando sempre più spazio a quello della comunicazione o della sostenibilità nel governo del patrimonio culturale in impresa. Per quanto chi scrive non desideri sollevare il tema del primato di una funzione sull’altra nel presidio di queste attività, ma auspica a una collaborazione tra di esse, è tuttavia importante mettere in luce l’importanza delle iniziative promosse da chi si occupa di gestione del personale per una maggiore comprensione del ruolo dell’arte in azienda.

A tal proposito, questo paragrafo è dedicato al gruppo Art&Management, fondato all’interno di AiDP Lombardia, la sezione lombarda dell’Associazione Italiana dei Direttori del Personale, che raccoglie 3500 soci sul territorio nazionale e ha l’obiettivo di sviluppare la cultura manageriale tra i professionisti delle risorse umane. Il gruppo Art&Management è stato fondato da Gian Luca Granziera, Rossella Cardinale e Fabio Turchini per raccogliere ed elaborare le esperienze di integrazione tra arte e impresa presenti nel contesto italiano e supportare la comunità dei professionisti dell’HR nello sviluppo di una nuova sostenibilità, che sia in grado, attraverso l’arte, di produrre capacità di ascolto, cambiamento e trasformazione nelle imprese e nei lavoratori.

Rispetto allo sviluppo della relazione tra arte e impresa, il ruolo di un’associazione professionale si presenta come critico e importante. Le associazioni, infatti, sono agenti in grado di ideare nuove pratiche nei loro settori, di promuoverle, mostrandone l’efficacia, e di diffonderle. Le associazioni professionali sono attori chiave nella istituzionalizzazione di pratiche manageriali, ma anche nei processi di discussione e di sfida alle stesse pratiche: all’interno delle associazioni professionali, strutturalmente il dialogo avviene tra pari, con interessi allineati, ugualmente esperti di un certo argomento, e con forte motivazione al cambiamento dello status quo. Per questo, il fatto che un’associazione professionale si sia fatta promotrice di riflettere e di diffondere pratiche di integrazione e confronto tra l’arte e il management è segno di una volontà forte di comprendere il ruolo dell’arte in azienda. Ancora di più, se lo spunto arriva dall’associazione dei direttori del personale, connotando un’attenzione allo stretto legame che l’arte in impresa genera con i lavoratori e l’opportunità per questi di ingaggiarsi in processi di apprendimento, di discussione, di inclusione e cittadinanza.

Le attività di sensibilizzazione, diffusione della conoscenza e sperimentazione promosse dal gruppo Art&Management si sono sviluppate lungo diverse direttrici che possono essere così sintetizzate: rafforzare le competenze dei direttori del personale in relazione al rapporto tra arte e azienda; sviluppare la sensibilità dei membri verso il sistema dell’arte e le possibili aree di integrazione con il mondo del design e degli spazi lavorativi; promuovere l’arte in impresa come modalità di discussione dei valori della diversità e del benessere.

Le modalità con cui questi obiettivi vengono perseguiti sono molteplici e si articolano attraverso corsi di formazione per gli associati; la promozione di partenariato tra l’associazione, istituzioni culturali, aziende creative e società di formazione; la creazione di eventi per la discussione e la riflessione tra gli associati. Esempi di queste iniziative sono l’organizzazione per i professionisti delle risorse umane associati al gruppo delle visite guidate alla mostra Wonder Woman tenutasi presso Palazzo Morando a Milano, visite sempre seguite da una sessione di discussione e confronto sui temi della diversità e inclusione nelle organizzazioni; in modo simile agli associati è stata data l’opportunità di partecipare alla visita guidata della mostra a Palazzo Reale a Milano Tiziano e l’immagine della donna, organizzata da AiDP, in collaborazione con Fondazione Bracco e Il Centro Diagnostico Italiano. A queste iniziative, si affianca anche l’offerta di vere e proprie esperienze formative per gli associati, in cui sperimentare alcune tecniche artistiche, come la scrittura o la creazione di oggetti, per comprenderne le implicazioni dell’arte per l’apprendimento e la discussione di tematiche di inclusione.

Quando si guarda alle iniziative tese a creare momenti di discussione e confronto sul rapporto tra arte e impresa e le implicazioni che queste hanno sulla gestione del personale, è significativo menzionare il ciclo di incontri che l’associazione ha organizzato per riflettere sull’estetica dei luoghi di lavoro, i valori del benessere e dell’inclusione: Dal work space al living space: l’arte come motore del cambiamento. In modo simbolico, il ciclo di tre incontri si è svolto nel building di Progetto CRM, azienda leader nel settore della progettazione integrata, i cui spazi organizzativi a Milano rappresentano un esempio nella sperimentazione di come arte e luoghi di lavoro possano integrarsi fisicamente per produrre reazioni, emozioni, relazioni e pensieri innovativi in azienda. Il ciclo di incontri ha avuto l’obiettivo di generare una discussione su come l’arte in impresa, modificando lo spazio di lavoro e i suoi strumenti, possa generare apprendimento e creatività. Si vogliono, infine, menzionare le mostre che il gruppo Art&Management ha contribuito a organizzare presso lo showroom dell’azienda Gaggenau a Milano, per creare connessioni tra la poetica degli artisti e le pratiche di gestione del personale.

L’esperienza del capitolo Art&Management all’interno dell’associazione dei direttori del personale implica che coloro che hanno la responsabilità di gestione delle persone in azienda maturino una sensibilità verso l’arte e gli artisti, discutano le aree di contaminazione tra arte e business, familiarizzino con le istituzioni culturali del territorio e su come la loro produzione culturale possa sostenere la discussione dei valori contemporanei della diversità e dell’inclusione. Il lavoro della associazione consente, quindi, ai professionisti di maturare consapevolezza, di provare a implementare delle pratiche e di avere poi un luogo di discussione e confronto sulle sperimentazioni. La capillarità di questo supporto può fare la differenza in una comprensione critica di come l’arte, in primo luogo, definisca una nuova esperienza per le persone in azienda e come queste la interpretano e la comunicano.

2.6 Conclusioni, limiti e sviluppi futuri

In conclusione di questo capitolo, si vuole sottolineare che si sono analizzati studi ed esempi in cui il mondo del collezionismo di impresa illustra la sua capacità di creare contesti per la discussione dei valori che dovrebbero caratterizzare la società contemporanea e il lavoro: la diversità, l’inclusione, l’empatia, la coesione, la disponibilità a discutere e a cambiare. Il capitolo ha anche avuto l’obiettivo di considerare come la governance dei progetti culturali nelle imprese, se non è più solo di dominio del marketing e della comunicazione, dovrebbe iniziare a coinvolgere la direzione delle risorse umane: i lavoratori sono gli attori fondamentali di qualsiasi processo di cambiamento, di confronto, conflitto, progresso. Chi è responsabile della loro formazione e sviluppo dovrebbe poter aver i mezzi per comprendere come l’arte possa avere un ruolo fondamentale per favorire uno spirito critico, capace di cercare e discutere equità e giustizia, di avere modalità di pensiero alternative e originali.

Per le imprese che collezionano arte e lavorano con gli artisti e le istituzioni culturali, i prossimi passi potrebbero andare nella direzione di uscire da una logica prescrittiva e di distanziarsi dall’«uso» dell’arte e dell’estetica come meccanismi di influenza e controllo. In merito a valori come la diversità, l’inclusione e la sostenibilità, questo approccio più aperto al confronto e meno deterministico risulta essenziale, poiché questi sono princìpi non solo imprenditoriali e organizzativi, ma sociali: cambiano e l’azienda deve cambiare con essi e con le persone.
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3 I principi e i criteri di valutazione economica delle opere d’arte

di Guido Guerzoni e Flaminia Iacobucci

3.1 Premessa

La valutazione dei patrimoni storico-artistico-culturali rappresenta un tema cruciale per i soggetti che ne detengono la titolarità o il possesso, siano essi aziende private, enti pubblici, realtà senza finalità di lucro o singoli individui. Per le aziende, in particolare, la valorizzazione assume una valenza strategica, inserendosi nel solco di pratiche corporate esistenti a livello internazionale e rispondenti a istanze che impattano significativamente sulle poste patrimoniali, le attività e le reputazioni aziendali.

Un’efficace azione di valorizzazione del patrimonio artistico-culturale si fonda in primis sulla sua corretta valutazione – un passaggio fondamentale per garantirne una gestione efficiente – ricorrendo a metodologie rigorose, condivisibili da altri soggetti titolari di beni storico-artistico-culturali. Il tema dell’accountability è, infatti, presente da tempo nelle agende dei principali musei internazionali, chiamati a rendere trasparenti e pubblici i valori dei propri asset patrimoniali.

In prospettiva aziendale, la finalità ultima della rilevazione e dell’informativa di bilancio risiede nel rappresentare in modo veritiero e corretto la situazione economica e patrimoniale di un’azienda; pertanto, le tecniche di valutazione devono essere in grado di rilevare le oscillazioni valoriali dei beni storico-artistico-culturali iscritti a bilancio e definirne il livello di significatività. In particolare, nell’applicazione del fair value, il principio IFRS 13 prescrive di «massimizzare l’utilizzo di input osservabili rilevanti e minimizzare l’utilizzo di input non osservabili», auspicando l’utilizzo di una procedura quanto più oggettiva e verificabile1.

Pertanto, l’esigenza primaria delle aziende interessate all’applicazione del criterio del fair value ad asset peculiari come i beni storico-artistici, consiste nell’elaborazione di una «metodologia di valutazione basata su parametri oggettivi», capaci di intercettare le variazioni valoriali e, allo stesso tempo, minimizzare la discrezionalità e la soggettività insite in ogni processo valutativo, al fine di rappresentare nel modo più corretto il valore di questi asset.

3.2 Il mercato dell’arte: caratteristiche principali e tendenze recenti

Dal punto di vista di un investitore, le opere d’arte sono considerate in letteratura – da più di una decade – un asset class, inserite in un mercato, quello dell’arte e dei beni da collezione (collectible), che, nel corso del tempo, è divenuto un consolidato contesto economico-finanziario. Se fino a qualche anno fa l’investimento in opere d’arte e beni da collezione veniva prevalentemente ritenuto un «investimento rifugio» – anche se pochi collezionisti acquistano primariamente per motivazioni finanziarie2 – ormai è considerato uno strumento finanziario e d’investimento «autonomo» e «alternativo» a quelli più tradizionali.

Il mercato dell’arte, inoltre, si caratterizza per la pluralità della domanda e delle piazze coinvolte, elementi in grado di renderlo più solido e capace di definire i prezzi in modo più chiaro rispetto al passato.

Secondo le analisi più recenti, nel 2022 il valore del mercato globale dell’arte – triplicato negli ultimi 30 anni per il rapido sviluppo dei BRICS e delle piazze asiatiche e mediorientali – ammonta a circa 65 miliardi di dollari, mostrando un’innegabile resilienza: a dispetto dell’incertezza e degli effetti negativi della pandemia, nell’ultimo anno ha continuato a crescere (+3% rispetto al 2021), soprattutto nella fascia più alta3 dei collezionisti (segmento HNWIs, High Net Worth Individuals)4.

È opportuno sottolineare che una delle cause della crescita registrata nell’ultimo anno è rappresentata, indubbiamente, dal ritorno a pieno ritmo degli eventi in presenza – in primis, le fiere di settore – e, conseguentemente, dall’incremento del fatturato delle gallerie (+7%), che hanno registrato vendite totali per 37,2 miliardi di dollari, ritornando ai livelli pre-Covid. Al contrario, e nonostante i numerosi record, il comparto delle aste ha rallentato (-1%), attestandosi a 26,8 miliardi di dollari. In risposta alla crescita delle vendite in presenza, inoltre, le transazioni online sono scese a 11 miliardi di dollari (-17% rispetto al 2021), una quota comunque superiore all’omologa del 2019 e che rappresenta il 16% del mercato aggregato5.

Osservando la distribuzione geografica, gli Stati Uniti continuano a dominare (45%), confermando la propria leadership dopo essere stati superati dalla Cina nel 2011, seguiti da Regno Unito (18%), Cina (17%) e Francia (7%), mentre il mercato italiano vale ormai meno dell’1%6.

Nell’ambito delle case d’asta Christie’s, Sotheby’s e Phillips nel 2022 hanno registrato vendite complessive per 7,1 miliardi di dollari, di cui il 48% online. Per quanto riguarda, invece, le fiere di settore, nel 2022 se ne sono tenute – quasi esclusivamente in presenza – circa 340, con una crescita del 20% rispetto all’anno precedente e una perdita del 6% sull’arco 2019-2022, durante il quale hanno chiuso i battenti 21 manifestazioni7.

Le indagini sulla struttura del mercato hanno evidenziato che gli operatori mondiali sono oltre 300.000 per un totale di circa tre milioni di occupati e che la maggioranza delle vendite riguarda la produzione moderna e contemporanea, mentre i generi tradizionali, gli old masters e i collezionabili del passato sono in crisi da diversi anni, con crolli verticali dei prezzi e occasioni particolarmente ghiotte per gli acquirenti più raffinati.

In tale contesto è interessante analizzare i rapporti tra ricchezza globale e fenomeni collezionistici. Se è vero che nel mondo ci sono 62 milioni di milionari (individui con un patrimonio liquido superiore al milione di dollari)8, molti di loro sono collezionisti di medio-alto livello (Larry’s List, Art Basel & UBS).

In particolare, il grado di diseguaglianza nella distribuzione della ricchezza appare in costante crescita da diversi anni: solo nell’ultimo anno la popolazione globale degli High Net Worth Individuals (HNWIs) è cresciuta del 7,8% e la loro ricchezza è aumentata dell’8%, grazie alla ripresa delle economie supportata dal mercato azionario9. In cima alla classifica dei Paesi con il maggior numero di ultramilionari (con patrimoni di oltre 50 milioni di dollari) svettano gli Stati Uniti, con oltre 140mila paperoni, seguiti dalla Cina, con oltre 30mila.

È stato stimato che gli HNWIs destinano in media il 10% del proprio patrimonio ai cosiddetti investimenti di passione. All’interno di questi investimenti, la categoria più popolare è quella del Fine art (90%), seguita da Decorative art (77%) e Jewelry, gems, watches (76%)10.

Per quanto riguarda il mercato italiano dell’arte, stando agli ultimi dati disponibili11, il giro d’affari nel nostro Paese sarebbe pari a 1,5 miliardi di euro. Il suo progressivo ridimensionamento, che lo ha relegato in posizioni marginali in termini di fatturato e qualità dei lotti offerti, è controbilanciato dal successo internazionale dei maggiori artisti del contemporaneo storicizzato12, le cui opere, tuttavia, per l’impatto negativo del regime vincolistico, spesso non vengono importate in Italia, anche quando sono acquistate da collezionisti tricolori.

Nonostante il calo del mercato domestico – cominciato alla fine degli anni Novanta – e l’evidente penalizzazione degli operatori e dei collezionisti italiani, gli analisti concordano nel ritenere sottostimato il valore medio delle produzioni italiane dell’ultimo secolo, che nel corso degli ultimi dieci anni hanno visto crescere costantemente le proprie quotazioni, soprattutto nei settori della fotografia, del design, delle arti applicate e delle arti visive novecentesche e contemporanee.

Nel nostro Paese permangono vincoli e incertezze normative che limitano fortemente le prospettive internazionali dell’arte italiana, soprattutto in alcuni settori. Per esempio, il Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio (D. Lgs. 42/2004), disciplinando la circolazione delle opere d’arte, stabilisce la necessità di richiedere una licenza di esportazione all’estero per le opere d’arte con più di cinquant’anni, costituendo, di fatto, un vincolo all’esportazione che ne limita consistentemente il valore economico potenziale, che patisce gli impedimenti alla libera circolazione nel mercato comunitario e internazionale.

Oltre alle singole disposizioni in materia di circolazione (entro e al di fuori dei confini nazionali, vincoli alla mobilità, criteri per l’esportazione, soglie di valore, ecc.), sono state poi introdotte nuove disposizioni in materia di reati contro il patrimonio culturale (L. 22/2022), con particolare riferimento a nuove fattispecie di reato quali presupposti per la responsabilità degli enti ex D. Lgs. 231/0113.

Se da un lato tali norme, come quella riguardante la dichiarazione di eccezionale interesse storico-artistico da parte del MiC, hanno il merito di mirare alla conservazione e alla valorizzazione del patrimonio storico-artistico nazionale, dall’altro contribuiscono a rendere difficile la selezione di opere importanti da proporre con valori realisticamente prossimi a quelli di mercato.

La permanenza di vincoli e tutele determina, infatti, impatti economici rilevanti e nel caso italiano ciò è particolarmente evidente per i beni «Antiques» e «Old Masters»: spesso vincolati o vincolabili, e, pertanto, poco appetibili per l’acquisto, negli ultimi venti anni il loro valore è costantemente calato, causando il progressivo ridimensionamento del mercato domestico. I singoli contesti normativi influenzano la formazione dei prezzi, che si abbassano per il minor numero di potenziali acquirenti e pertanto i prezzi non vengono determinati dall’incontro tra domanda e offerta sul mercato mondiale, ma seguono le logiche e le dinamiche del mercato interno, all’interno del quale le nuove generazioni di collezionisti stanno abbandonando – quasi a gambe levate – i settori delle opere più storicizzate, per non incorrere in rischi penali e disporre liberamente dei propri acquisti.

Un altro aspetto che merita attenzione e che interessa compratori e venditori, è l’andamento dei prezzi e dei rendimenti degli investimenti nel mercato dell’arte e dei collectibles. La tendenza generale registra la crescita dei prezzi medi, confortata dal confronto con i principali indici (per esempio, Sotheby’s Mei Moses All Art Index, Artprice100©, Artnet Contemporary C50). In particolare, le quotazioni delle opere di Arte Moderna e Contemporanea hanno superato quelle dei segmenti più tradizionali («Antiques» e «Old Masters») e, parallelamente, anche gli interessi collezionistici si sono spostati nella medesima direzione14.

Per quanto riguarda i ritorni, nel corso degli ultimi venticinque anni, il rendimento medio annuo degli investimenti in collectible artistici è oscillato tra l’8 e il 12% annuo, a seconda dei diversi generi, con punte comprese tra il 20 e il 25%15.

Infine, tra le principali tendenze emergenti a livello mondiale, vanno segnalate:


[image: Economia dell’arte] la rapida ascesa dei nuovi mercati, quali Cina, Hong Kong, India, Emirati Arabi Uniti e Russia;

[image: Economia dell’arte] l’importante ritorno dei collezionismi nazionalistici (per esempio, arte islamica, cinese, coreana, russa e indiana), con il rientro in patria delle collezioni «coloniali»;

[image: Economia dell’arte] la crescita e l’espansione delle case d’asta e delle gallerie, con la sperimentazione di nuovi modelli di business per le fiere (es. fiere travelling e low cost);

[image: Economia dell’arte] il fenomeno del deaccessoning museale, con la conseguente caduta dei vincoli all’inalienabilità delle collezioni permanenti;

[image: Economia dell’arte] la significativa crescita delle collezioni corporate, con in testa le imprese bancarie e assicurative, le società operanti nel campo dei media e le agenzie di pubblicità e di comunicazione;

[image: Economia dell’arte] il boom delle vendite di arte online, che, comparse alcuni anni fa, hanno ricevuto un forte impulso da Covid-19;

[image: Economia dell’arte] l’affermazione delle opere di arte digitale e degli NFTs come nuove forme di collectible.



Se da una parte si aprono nuovi spazi, dall’altra si delinea un nuovo profilo di compratori privati, che sembrano essere sempre più «investitori» che «collezionisti». A questa tendenza si accompagna la crescita delle informazioni di carattere economico e finanziario, come gli indici e gli studi sui ritorni dell’investimento, nonché la disintermediazione degli operatori tradizionali e la crescita degli infomediary: le deleghe agli acquisti vengono conferite frequentemente a curatori corporate, art consultant o personal curator. Lo sviluppo dei cosiddetti servizi correlati (diritto dell’arte, assicurazione, logistica, deposito, ecc.) favorisce l’emersione di professionalità nuove e specifiche16.

In ultimo, non va tralasciata la nascita di svariati fondi di investimento chiusi e istituzionali. Solo nei primi quindici anni del Duemila ne sono stati costituiti più di venticinque, con una netta crescita del tasso di natalità nel corso del periodo 2005-2008, cui ha fatto seguito una forte selezione nel corso del triennio successivo. La ripresa registrata a partire dal 2011 ha invertito il trend e nuovi fondi si stanno oggi affacciando sul mercato. Le principali ragioni che spiegano questo fenomeno sono: i) la forte espansione del mercato, grazie all’ingresso di nuovi compratori, alla creazione di nuovi mercati e nuove piazze commerciali e all’ascesa dei prezzi medi in molti settori collectible; ii) la disponibilità di maggiori informazioni, che hanno reso più trasparente un settore tradizionalmente opaco; iii) la crescita d’importanza delle aste e dei meccanismi di pubblicità delle informazioni finanziarie a esse correlate; iv) l’interesse di numerosi investitori istituzionali che hanno importato competenze e logiche da tempo diffuse nei mercati mobiliari, rendendo più maturo e strutturato il settore e riducendo i potenziali conflitti d’interesse presenti in precedenza.

Se i fondi di prima generazione (sino al 2004) erano generalisti e puntavano al mantenimento del valore dell’investimento, selezionando opere a basso rischio e a crescita costante, prevedendo lock-up lunghi (8-10 anni), più tardi sono nati i fondi nuovi e specializzati (es. MasterWorks, Yieldstreet, Artsgain), nonché i primi hedge fund specializzati in arte, con profili di rischio molto più elevati (es. Art Trading Fund, Art Photography Fund).

3.3 Introduzione al tema: la necessità di parametri oggettivi e verificabili per una corretta valutazione dei beni artistici

Negli ultimi anni è notevolmente cresciuto il numero di cause legali intentate contro curatori, valutatori, esperti e periti17 chiamati a valutare opere d’arte appartenenti a collezionisti, musei e gallerie, con richieste di danni milionari avanzate da proprietari insoddisfatti e/o convinti dell’infondatezza della perizia; questa semplice constatazione evidenzia alcune delle criticità giuridiche legate ai processi di autenticazione e valutazione delle opere d’arte.


Nella causa Bilinski v. Keith Haring Foundation18, alcuni collezionisti di Keith Haring hanno fatto causa alla fondazione dell’artista per aver impropriamente negato l’autenticazione di opere di proprietà, danneggiando così il valore delle proprie collezioni.

Secondo gli istanti, il Comitato di Autenticazione della Fondazione, pur non pubblicando un catalogo ragionato, accettava le richieste di revisione delle opere dell’artista e si pronunciava sul fatto che una determinata opera fosse un autentico Haring. Gli istanti hanno, quindi, evidenziato l’opacità e la scarsa affidabilità del processo di autenticazione, sostenendo che il Comitato «prendeva le sue decisioni in segreto, con poche o nessuna spiegazione, e spesso senza mai ispezionare fisicamente le opere».

Nonostante i collezionisti, nel corso del tempo, avessero tentato di convincere il Comitato fornendo ulteriori informazioni sulla provenienza delle opere, fino al 2007 le richieste di autenticazione sono rimaste senza successo. Nel 2013, le opere in questione sono state incluse in una mostra intitolata Haring Miami, spingendo la Fondazione a rilasciare un comunicato stampa in cui dichiarava pubblicamente la falsità delle opere esposte.

I collezionisti hanno citato in giudizio la Fondazione, i suoi membri e il patrimonio di Haring, chiedendo un risarcimento di 40 milioni di dollari e sostenendo che le opere dell’artista risultavano, in pratica, invendibili all’asta senza il marchio di approvazione della Fondazione, e che il valore delle loro opere era stato drasticamente ridotto dalle azioni della Fondazione. Le richieste di risarcimento comprendevano la diffamazione, l’arricchimento ingiusto e l’interferenza illecita nei rapporti commerciali futuri.

Nel 2015, un giudice federale di New York ha respinto la causa intentata dai collezionisti contro la Fondazione19.

La causa Basquiat Heriveaux v. Christie’s20 è nata nel momento in cui Christie’s ha pubblicato un catalogo per pubblicizzare la vendita di decine di opere che la casa d’aste aveva attribuito a Basquiat. Il catalogo raffigurava la collezione di Alexis Adler, composta da opere lasciate da Basquiat nell’appartamento in cui viveva con Adler. Già nel 2007 Adler aveva presentato sette opere al Comitato di Autenticazione dell’Estate Basquiat; il Comitato aveva concluso che sei erano autentiche, ma non aveva autenticato il resto della collezione. Allo stesso modo, Christie’s non aveva mai richiesto l’autenticazione prima di pubblicare il catalogo e l’Estate era venuta a conoscenza della vendita solo quando Christie’s aveva chiesto il permesso di riprodurre alcune delle opere (richiesta rifiutata dall’Estate).

Le sorelle di Basquiat, amministratrici del suo patrimonio, hanno citato in giudizio Christie’s, sostenendo che la casa d’aste stava cercando di vendere opere non autentiche, per le quali anche un «osservatore casuale dell’arte contemporanea» avrebbe sollevato dubbi di autenticità, e che la vendita avrebbe danneggiato l’Estate mettendo sul mercato opere discutibili e svalutando quelle autentiche, l’eredità dell’artista e la buona volontà dell’Estate.

Le sorelle dell’artista hanno sostenuto che Christie’s avesse deciso di includere un avviso nel catalogo – che recitava: «Tutte le opere d’arte di Jean-Michel Basquiat: © 2014 the Estate of Jean-Michel Basquiat/ADAGP, Paris/ARS, New York» – per dare ai potenziali offerenti la falsa impressione che tutte le opere fossero state autenticate, aumentando così i prezzi.

La richiesta di risarcimento, di almeno un milione di dollari, è stata accompagnata da un’ingiunzione per impedire a Christie’s di citare il nome dell’Estate senza il suo consenso.

Un altro celebre caso è quello di Fertitta v. Knoedler Gallery: il collezionista Frank Fertitta, dopo aver scoperto che un dipinto di Rothko, da lui acquistato nel 2008 per 7,2 milioni di dollari, era una delle decine di opere contraffatte vendute dalla galleria Knoedler di New York, ha indetto causa contro gli ex dipendenti e contro il curatore della galleria, chiusa dal 2011, Oliver Wick. Secondo il collezionista, Wick, già curatore della Fondation Beyeler, sfruttando la propria reputazione e facendo leva sull’autenticità dell’opera,21 lo avrebbe ingannato convincendolo ad acquistare un dipinto falso22. Nel 2015, il giudice ha respinto la richiesta di licenziamento dei responsabili della galleria (Andrade, Kraft e Wick) e respinto la causa degli istanti come irricevibile23.



I casi sopracitati hanno avuto l’innegabile merito di attirare l’attenzione sui rischi dei processi di autenticazione e valutazione di un’opera: gli esperti (studiosi, periti, curatori, collezionisti, galleristi, fondazioni e relativi consulenti) sono sempre più preoccupati dai risvolti legali associati all’emissione di pareri sull’autenticità e il valore delle opere d’arte e sono riluttanti a verbalizzare le loro opinioni, a fronte di richieste di danni milionari intentate da quanti si ritengono danneggiati dai pareri negativi o insoddisfacenti. L’effetto più pernicioso del timore di contenzioso è che accresce il numero degli esperti disposti a esprimersi solo in via ufficiosa o attraverso commenti codificati, complicando situazioni già gravide di potenziali ambiguità e incomprensioni24.

Ciò premesso, il rischio di contenzioso è correlato alla scelta della procedura e degli specifici parametri di valutazione: quanto più la prima è poco verificabile e i secondi sono soggettivi e discrezionali, tanto più elevato sarà il rischio di incorrere in cause provocate da una valutazione errata o metodologicamente debole.

In particolare, in un contesto caratterizzato da una crescente consapevolezza, chi acquista opere d’arte e beni da collezione intende farlo con la massima sicurezza, usufruendo di strumenti di valutazione capaci di valorizzare i propri acquisti e di assicurarne l’autenticità, la lecita provenienza e lo stato di conservazione.

Tra gli strumenti esistenti a tutela degli acquirenti/investitori, mediante i quali è possibile limitare alcune criticità strutturali (i.e. l’asimmetria informativa sulle opere), si segnalano:


[image: Economia dell’arte] la funzione del Vetting e dell’Art Loss Register: negli acquisti in fiera25, le attività di Vetting26 e l’Art Loss Register27 sono essenziali per valutare correttamente un bene artistico e guidare gli acquirenti verso acquisti «consapevoli» e informati;

[image: Economia dell’arte] l’attività di due diligence: un’approfondita due diligence28 preacquisto può evitare o mitigare i rischi e i potenziali danni, come quelli delle frodi commerciali perpetuate ai danni di collezionisti implicati in acquisti di opere false o prive di provenienza lecite e certificati di autenticità29;

[image: Economia dell’arte] la possibilità di verificare il rispetto della normativa applicabile: se, per esempio, un’opera è soggetta al diritto italiano, bisogna appurare se è protetta dalla Legge sul Diritto d’Autore (L. 633/1941) e/o dal Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio (D. Lgs. 42/2004), oppure se la vendita rispetta le prescrizioni in tema di esportazione all’estero e se è presente l’attestato di libera circolazione.



3.4 Il dibattito teorico sulle valutazioni

Diversi autori (Moro Visconti, 2021; Vecchia & Ligasacchi, 2019; Kollewijn, 2017; Morabito, 2015; Stabile, 2015) hanno sostenuto che la valutazione delle opere d’arte in Italia è ancora caratterizzata da una generale confusione dei metodi applicabili, dalla mancanza di linee guida che uniformino la stesura dei documenti di stima e, spesso, anche dalla lacunosità delle terminologie di riferimento. Esiste, inoltre, un ulteriore fattore di complicazione, ascrivibile al fatto che le tecniche valutative dipendono dalle finalità (pre-asta, assicurative, a scopi ereditari, per costituire un pegno o il collaterale di un prestito, per l’iscrizione a bilancio, nelle perizie giudiziarie in caso di contenziosi civili o penali ecc.). Bisogna poi aggiungere la relativa scarsità delle figure peritali specializzate30, nonché la modesta rilevanza degli organismi-guida con funzioni di coordinamento nazionali e internazionali31, circostanze che contribuiscono ad alimentare la confusione, la scarsa trasparenza e la disomogeneità dei processi valutativi.

La Appraisers Association of America (2013) in Appraising Art: The Definitive Guide to Appraising the Fine and Decorative Arts, ha elaborato una serie di standard e best practice di valutazione, organizzandoli in una vera e propria guida che fornisce una conoscenza verticale dei meccanismi di funzionamento del mercato dell’arte, investigando, tra gli altri, tutti gli aspetti giuridici e fiscali correlati.


La guida edita dalla Appraisers Association of America individua come metodologia di base per la valutazione dei beni artistici quella dei comparative market data («sales comparison»), dal momento che tale approccio si è rivelato il più utilizzato dagli appraisers. In particolare, il metodo dei «sales comparison» consente di analizzare le transazioni disponibili più recenti nonché l’offerta di beni comparabili nel mercato di riferimento del bene valutato («most appropriate marketplace»). Successivi aggiustamenti al valore di mercato individuato sono apportati dal valutatore in funzione delle caratteristiche peculiari del bene, come la provenienza, l’autenticità e lo stato di conservazione.

Nel caso di un dipinto, ad esempio, le principali fonti dove reperire i sales comparison data sono:


[image: Economia dell’arte] case d’asta (high, mid-range, low-end; locali, internazionali; specializzate);

[image: Economia dell’arte] gallerie d’arte (maggiori e minori) e mercanti privati;

[image: Economia dell’arte] fiere di arte e antiquariato (locali e internazionali);

[image: Economia dell’arte] web;

[image: Economia dell’arte] indici di prezzo e database.



In particolare, i dati storici sulle vendite fanno riferimento a due fonti/canali principali: quelle pubbliche (public sales) e le private (private sales).

L’economista Clare McAndrew32 ha dimostrato che le transazioni, in termini di volume, si distribuiscono tra il mercato secondario (vendite in asta) e primario (private: dealer/collezionista o artista/collezionista). Per un valutatore è più semplice ottenere dati storici sulle vendite in asta, dal momento che è difficile accedere agli esiti di quelle private, che non sono quasi mai disponibili. Pertanto, dal punto di vista di un valutatore, è preferibile affidarsi ai dati delle vendite all’asta (quando disponibili e significativi), integrandoli, caso per caso, con le specifiche informazioni (tendenze, prezzi, offerta, ecc.) ricavate dalla conoscenza e dalla frequentazione di gallerie d’arte, intermediari e fiere di settore.

L’unico avvertimento, quando si analizzano i risultati delle vendite in asta, è considerare con attenzione le difficoltà che si potrebbero presentare:


[image: Economia dell’arte] l’esatta individuazione dei comparables (devono essere confrontabili con il bene da valutare tutti gli elementi essenziali che ne determinano il valore, quali, ad esempio, medium, soggetto e stile);

[image: Economia dell’arte] la mancanza (o relativa scarsità) di comparables (bilanciabile con la ricerca di autori e/o opere, confrontabili in termini di periodizzazione, stile e soggetto rappresentato);

[image: Economia dell’arte] la distribuzione nel tempo dei price records (le vendite avvenute 15-20 anni prima della data di valutazione non possono essere considerate rilevanti, a causa dei cambiamenti occorsi nel mercato).



Ciò premesso, la guida distingue diverse categorie di beni artistici, prevedendo specifici criteri determinanti nel processo di valutazione.

Old Masters



	FATTORE/SEGNO DI VALORE


	INDICATORE


	IMPORTANZA





	Firma/iscrizione/altri segni


	AUTHORSHIP


	Alta





	Etichetta/segno della casa d’asta o galleria


	PROVENANCE


	Media





	Media: tipologia e tecnica utilizzata


	DATE/COUNTRY


	Media





	Dimensione: misura e standard


	COUNTRY


	Media





	Interventi e segni di relining, restoration, craquelure, tears/overcleaning


	CONDITION


	Media





	Utilizzo di metodi scientifici (i.e. carbon dating, TL ecc.) e/o esperienza professionale


	DATE


	Media







XIX century European Art (1800)



	FATTORE/SEGNO DI VALORE


	INDICATORE


	IMPORTANZA





	Oggetto di studio e catalogazione da parte di esperti del settore (es. catalogo ragionato)


	AUTHENTICITY


	Alta





	Firma/iscrizione/altri segni


	AUTHORSHIP


	Media





	Interventi e segni di craquelure, glazing, varnish, relining, restoration


	CONDITION


	Alta







Impressionist and Modern Art (1860-1950)



	FATTORE/SEGNO DI VALORE


	INDICATORE


	IMPORTANZA





	Andamento degli indici settoriali


	VALUE


	Media





	Top price


	VALUE


	Media





	Reputazione e importanza dell’artista (presenza di cataloghi ragionati, monografie, mostre, cataloghi, ecc.)


	REPUTATION


	Media





	Iconografia e posizione dell’opera nella storia dell’artista (periodo di produzione)


	ICONOGRAPHY


	Media





	Soggetto rappresentato, medium e tecnica utilizzati, qualità dell’opera


	SCARCITY


	Media





	Condition report, prodotto da un esperto (per opere molto rilevanti)


	CONDITION


	Media





	Authenticity certificate, prodotto da uno specialista (in caso di attribuzione incerta)


	AUTHENTICITY


	Media







American Art



	FATTORE/SEGNO DI VALORE


	INDICATORE


	IMPORTANZA





	Statura dell’artista (da icon a barely listed)


	REPUTATION


	Media





	Periodo, soggetto, medium, stile, rarità


	QUALITY


	Media





	Firma, data, iscrizioni, etichette, dimensione, stato di conservazione, incorniciatura


	PHYSICAL EVIDENCE


	Media





	Provenienza (illustre, storica, istituzionale, ecc.); esposizioni e bibliografia; referenze (esperti e cataloghi ragionati)


	FURTHER DOCUMENTATION


	Media





	Dati storici delle vendite all’asta e comparables (AskArt, Artnet, Artprice)


	VALUE


	Media





	Authenticity certificate, prodotto da uno specialista (nel caso di attribuzione incerta)


	AUTHENTICITY


	Alta





	Conoscenza delle tendenze e delle condizioni del mercato globale dell’arte e dei segmenti specifici


	MARKET CONTEXT


	Bassa







Contemporary Art



	FATTORE/SEGNO DI VALORE


	INDICATORE


	IMPORTANZA





	Galleria d’arte che rappresenta l’artista

Fiere di settore in cui l’artista è presente

Esposizioni in cui l’artista è presente

Collezionisti dell’artista

Critica sull’opera dell’artista


	REPUTATION


	Media





	Risultati delle vendite all’asta


	VALUE


	Media





	Stato di conservazione dell’opera


	CONDITION


	Media





	Conoscenza delle tendenze e delle condizioni del mercato globale dell’arte contemporanea


	MARKET CONTEXT


	Alta









Il Royal Institute of Chartered Surveyors (RICS)33, attivo nella definizione delle terminologie e delle tecniche valutative, è nato per assicurare che le valutazioni, eseguite secondo i più severi principi etici e professionali, siano caratterizzate da forme, modalità e approcci omogenei, capaci di renderle internazionalmente compatibili e trasversalmente complementari. Negli ultimi anni, anche in Italia, il RICS ha indetto alcuni incontri: nel 2015, presso la Triennale di Milano, ha organizzato una tavola rotonda sulla valutazione del patrimonio culturale, e nel 2019, presso la sede milanese della Banca d’Italia, il convegno Fair Art, l’Arte e gli Standard Internazionali di Valutazione. In quest’ultima occasione è stata sottolineata l’importanza di definire standard internazionali di valutazione, strumenti essenziali per far crescere le professionalità e la trasparenza degli operatori e delle prassi settoriali.

Infine, va menzionata l’Association of Professional Art Advisors (APAA), un’organizzazione no-profit che riunisce i principali art advisor e curatori di collezioni corporate mondiali. Fondata nel 1980, l’APAA è un’associazione internazionale di advisor indipendenti che garantisce la terzietà e la professionalità dei propri aderenti, dedicandosi alla promozione di standard per la conoscenza, lo studio e la pratica etica nella professione.

3.5 Gli approcci metodologici alla valutazione delle opere d’arte

Come anticipato, gli operatori del settore hanno definito svariati approcci metodologici per la valutazione delle opere d’arte in funzione, prima di tutto, del contesto in cui si svolge la valutazione e del tipo di parere e/o perizia richiesti, che determina l’uso o l’applicazione di valori differenti34.

Fermo restando che le valutazioni dovrebbero essere aggiornate ogni 5-10 anni, nelle prassi che caratterizzano i diversi operatori è possibile distinguere tra35:


[image: Economia dell’arte] Valutazione d’asta: stima di partenza per la vendita dell’opera (a sua volta configurabile in un prezzo-risultato atteso o in un prezzo-stima di catalogo), con un margine di errore elevato, che esclude le commissioni (generalmente pari al 10% + IVA per il venditore e 20% per il compratore36).

[image: Economia dell’arte] Valutazione assicurativa: stima a valore accettata (agreed value), che prevede l’ispezione e conseguente valutazione degli oggetti da parte di un perito assicurativo, di cui è fondamentale l’indipendenza e la correttezza professionale (essendo un costo aggiuntivo, tale stima viene richiesta solitamente per i beni di maggior valore). La valutazione assicurativa è di solito calibrata sul:

– replacement value, ossia il valore di riacquisto, scelto nel caso del collezionista attivo, che ha acquistato le opere sul mercato da galleristi, antiquari o nelle fiere d’arte;

– market value, spesso inteso come ricavo netto di una vendita, ad esempio all’asta, preferito nel caso dell’erede, che non ha direttamente acquistato l’opera e che, in caso di sinistro, probabilmente non tenterà di comprarne una consimile per rimpiazzare la perdita.

[image: Economia dell’arte] Valutazione a scopi ereditari: il patrimonio da ereditare non va assicurato con il criterio del riacquisto, ma con quello del market value, inteso come risultato di vendita e tenendo conto delle spese di gestione, che possono essere consulenze, mediazioni o commissioni d’asta.

[image: Economia dell’arte] Valutazione a scopo di prestito (art-based lending): il prestito contro opere d’arte è più diffuso nel settore delle case d’asta (che possono utilizzare i propri esperti per la valutazione delle opere), mentre in ambito aziendale o privato la questione presenta connotazioni diverse. L’opzione ideale per una casa d’asta, in uso nel mondo anglosassone, è concedere un anticipo, molto conservativo, pari al 40% del prezzo di riserva dell’opera, ossia il prezzo base o di partenza dell’asta. Di norma l’erogazione dell’anticipo – spesso impiegato per pagare le tasse di successione – conviene alla casa d’asta: se il cliente è in grado di ripagare il proprio debito essa incassa la somma prestata, oltre agli interessi (superiori a quelli del mercato) e alle spese; se invece il cliente non può ripagarlo, l’opera viene messa all’incanto e il creditore incassa sia la commissione del venditore che quella del compratore, oltre agli interessi e alle spese. Per un’azienda o un privato, le cose sono invece diverse: in primo luogo, non disponendo di un perito interno, devono incaricare un soggetto esterno oppure affidarsi a una perizia, se esistente (e, forse, di parte); in secondo luogo, qualora il creditore, non rimborsato, sia costretto a liquidare il bene, le commissioni e le spese di vendita – che nel caso della casa d’aste rappresentavano un introito – costituiscono, invece, un costo ulteriore.

[image: Economia dell’arte] Valutazione a scopo di bilancio: il criterio di stima è, nella stragrande maggioranza dei casi, il fair value. Il metodo valutativo prevalentemente è pertanto quello dei comparable sales data37.

[image: Economia dell’arte] Valutazione a scopo giudiziario (perizia giudiziaria): la perizia richiesta nei sequestri per insolvenza, fallimento, mora o cauzione, dev’essere esemplarmente imparziale e i criteri valutativi in linea con l’incarico e ovviamente dichiarati. Spesso le opere sequestrate hanno un’attribuzione contestabile o uno stato di conservazione compromesso, e perciò un basso valore commerciale. Il valore di riferimento, almeno nei casi sopra descritti, è di norma quello di mercato.



Come si può evincere, la maggior parte delle valutazioni di opere d’arte fanno riferimento al fair value, il cui valore è determinato attraverso un processo di paragone (benchmark) con i prezzi di scambio di altre opere d’arte simili o comparabili (comparable sales).

Per le opere che nel corso del tempo sono state scambiate ripetutamente nel mercato secondario la valutazione risulta relativamente semplice: il valore prescelto è il fair market value e il metodo utilizzato è quello comparativo dei dati di mercato (comparable sales), utilizzato per determinare il prezzo da corrispondere per un’opera di equivalente valore dello stesso artista o di altro artista del medesimo livello. Si tratta, dunque, di un metodo comparativo fondato sull’utilizzo di dati statistici e analisi di mercato (vendite in aste pubbliche, vendite in gallerie, vendite tra privati).

La determinazione del fair market value con il metodo dei comparable sales


Valore: fair market value (prezzo di scambio di un oggetto tra due parti informate e ben disposte, senza nessuna pressione a dover vendere o acquistare)

Metodo: sales comparison, articolato nelle seguenti fasi principali:

[image: Economia dell’arte] formulare una descrizione esatta e calzante dell’opera d’arte da valutare (data o epoca, artista o scuola, stato di conservazione, iconografia e posizione nella storia artistica);

[image: Economia dell’arte] raccogliere e selezionare opere d’arte dotate delle medesime caratteristiche (opere dello stesso autore, iconografia, materiale, misura, soggetto), o altrimenti, allontanandosi il meno possibile dall’originale da valutare, selezionare opere analoghe o comparabili;

[image: Economia dell’arte] una volta definito il gruppo di opere confrontabili in maniera tale che le loro caratteristiche siano utili per calibrare un valore relativo rispetto all’opera da stimare, bisogna anche conoscere, con sicurezza, i prezzi di vendita delle opere assunte come termini di paragone; tuttavia, le principali banche dati utilizzate a tal fine sono spesso sprovviste di informazioni attendibili sullo stato di conservazione e sull’autenticità, fattori determinanti per il fixing del prezzo di vendita.



È, invece, più complesso il metodo di valutazione delle opere d’arte di particolare valore storico e artistico che non sono mai state poste sul mercato (per esempio, un’opera di proprietà di un museo pubblico) o che per loro natura non sono scambiabili sul mercato (come un affresco), per le quali è necessario ricorrere ad approcci e metodologie differenti.

Difatti, nel tentativo di oltrepassare i limiti del fair value, una selezione di criteri valutativi, in parte codificati dal RICS, in parte compresi nelle proposte IVS, possono essere mutuati da altre discipline e adattati al mondo dell’arte. Non tutte le opere, infatti, necessitano di essere valutate in un contesto reale o immaginario di scambio di proprietà: per poterne comprendere il valore in altre situazioni – un monumento oppure quale parte dell’offerta culturale di un museo o di un territorio – è necessario ampliare lo spettro degli strumenti valutativi.

Il mondo della valutazione delle opere d’arte deve – per rispondere a curiosità intellettuali e risolvere concrete necessità – guardare al di là dei propri confini tradizionali, aprendosi ai risultati conseguiti in altri settori. Per i beni incompatibili con i riferimenti di mercato (come ad esempio affreschi, stucchi, archivi) bisogna considerare la possibilità-opportunità di adattare gli International Valuation Standard for Intangible Assets (IVS 210), che sono ora esplicitamente validi per la stima dei beni intangibili e, pertanto, non riferibili a opere d’arte materiali, integrandoli con i più tradizionali criteri di cost approach (costo di rifacimento, costo previsto di restauro di un’opera, anche considerando materiali e tecniche dell’epoca), income approach (per dimore storiche e monumenti), travel costs e visitor spending (nei casi in cui le spese dei turisti siano generati dalla presenza di un’opera, museo o collezione visitabile)38.

3.6 La letteratura economica di riferimento

L’analisi della letteratura accademica evidenzia che gli autori si sono dedicati soprattutto allo studio dell’evoluzione del mercato dell’arte attraverso la costruzione di indici di mercato, realizzati con due metodologie statistiche principali:


[image: Economia dell’arte] Repeated-sales regression (RSR): si basa sull’osservazione dei prezzi delle opere d’arte vendute almeno due volte nel corso del tempo e sul rapporto tra il primo e il secondo prezzo. Anche se questo approccio può sembrare razionale, soffre la scarsità dei dati disponibili, l’incompletezza delle informazioni sottostanti e la ricorrente esclusione dai computi dei costi di transazione, che nel caso di specie sono tutt’altro che trascurabili. L’arte è un investimento a lungo termine, quindi è difficile raccogliere abbastanza osservazioni per costruire un indice affidabile (per esempio, Sotheby’s Mei Moses indices).

[image: Economia dell’arte] Hedonic regression (HPM)39: una forma di regressione lineare che, generalmente, confronta il logaritmo naturale del prezzo di battuta di una specifica opera d’arte con una serie di variabili esplicative, che possono essere quantitative (per esempio, le dimensioni di un dipinto) o dummy (medium, anno di vendita). Le variabili dummy possono assumere un valore pari a 0 oppure a 1, a seconda della presenza o assenza di un dato attributo. Questo approccio è stato introdotto nel campo dell’arte da Chanel et al. (1994, 1996), Chanel (1995) e Gerard-Varet (1995), i quali esaminarono l’uso dei metodi edonici per costruire indici dei prezzi dell’arte, ed è utilizzato sempre più frequentemente poiché consente di prendere in considerazione tutti i lotti venduti (es. Hedonic art price indeces).



La tecnica adottata per il calcolo dei rendimenti delle opere d’arte si è orientata verso la selezione e l’elaborazione dei prezzi relativi alle vendite – ripetute nel tempo – delle medesime opere, spesso contraddistinte da periodi minimi di possesso almeno decennali. Tuttavia, gli economisti hanno preferito ipotizzare che le opere di un medesimo autore possedessero un’omogeneità di fondo, ammettendo pertanto la comparazione tra prezzi relativi a opere diverse. In questo modo è stato facilitato l’impiego di masse di dati di maggiori dimensioni, rese disponibili dall’informatizzazione dei prezzari cartacei e dall’apparizione di numerosi auctions’ and prices database, la cui elaborazione ha consentito la predisposizione di appositi indici di apprezzamento-deprezzamento, incoraggiando l’impiego del metodo dei prezzi edonici.

Tuttavia, la pretesa di calcolare, a livello mondiale, il rendimento su base plurisecolare degli «investimenti in arte» (ossia di tutte le sue infinite forme espressive) affidandosi a un campione costituito da una serie molto limitata di transazioni e di artisti (esclusivamente quelle vendite battute in asta, spesso non comprensive dei costi di transazione), motiva la cautela con cui tali risultati devono essere accolti40.

Partendo da questi presupposti bibliografici, ai fini del nostro lavoro, sono stati analizzati 85 articoli accademici, 11 banche dati e 4 indici di prezzo, integrati con le informazioni di 4 software di valutazione e di ulteriori 2 sistemi di intelligence attivi nel mercato, con l’obiettivo finale di identificare i parametri principali che concorrono alla determinazione del valore di un’opera d’arte.

3.6.1 Banche dati (price database)

I risultati delle aste sono pubblici e vengono generalmente considerati come la fonte più affidabile – nonché l’unica disponibile in modo sistematico41 – da utilizzare per l’assessment del valore delle opere d’arte. Nati alla fine degli anni Ottanta, gli art price database raccolgono e mettono a disposizione i prezzi di battuta (hammer price) delle vendite all’asta.

A detta di molti esperti del settore, il database leader è Artnet, fondato nel 1989 dal collezionista Pierre Sernet e guidato dal 1995 al 2012 dal dealer tedesco Hans Neuendorf, già tra i fondatori di ArtCologne insieme a Rudolf Zwirner. Nei primi anni Novanta, Artnet inviava ai propri clienti un CD contenente il software che permetteva di accedere al database grazie alla linea telefonica; oggi conta 200 milioni di pagine viste da 55 milioni di utenti (Artnet AG 2021 Annual Report).

Da quel momento il mercato dei database si è notevolmente ampliato e, attualmente, i diversi player si differenziano in base a dimensione, approfondimento informativo e qualità dei dati disponibili. Dalle informazioni storiche sui prezzi di battuta si possono ricavare gli indici di prezzo e analizzare l’andamento del mercato nel corso del tempo. L’accesso a queste informazioni è generalmente a pagamento e i costi del servizio sono variabili, a seconda della modalità e del profilo di accesso.

I principali price database sono riepilogati nella tabella seguente.

Tabella 1 Principali banche dati prezzi aste (price database)



	DATABASE


	COSTO


	DESCRIZIONE





	Artprice


	Il prezzo di partenza, per ricerche illimitate, è pari a €35/giorno e da un minimo di €279/anno a un massimo di €569/anno, a seconda del profilo di sottoscrizione scelto (basic, advanced, professional).


	– 16 milioni di risultati

– 809.200 artisti

– 6.500 case d’asta

– dal 1983





	Artnet


	Database Belle Arti e Design:

pass giornaliero 5 ricerche, 500 risultati (€35/giorno)

pass mensile 10 ricerche, 1.000 risultati (€37/giorno)

pass annuale 150-450 ricerche, 15.000-45.000 risultati (€380-€975)

Database Arti Decorative:

pass mensile (€25,50)

pass annuale (€265)


	– 15 milioni di risultati

– 250.000 opere

– 1.800 case d’asta

– dal 1985





	Invaluable
(già Artfact)


	Ricerche – limitate in base all’opzione di sottoscrizione scelta – sugli auction record di opere d’arte e antiquariato sino a oltre 15 anni fa. I vari pacchetti si differenziano a seconda dell’intervallo di tempo ricercabile, dell’ampiezza del dataset e delle funzionalità di ricerca: da $30 (basic) a $200 (professional) per la sottoscrizione mensile, oppure da $250 (basic) a $1.995 (professional) per la sottoscrizione annuale.


	– 2 milioni di risultati

– 500.000 artisti

– 50 categorie di collectible

– 2.000 case d’asta





	Artsy Price Database


	Open database (ricerche illimitate, nessun costo di sottoscrizione) con auction record relativi agli ultimi 36 mesi.


	– 300.000 artisti





	Masterworks


	Open database (ricerche illimitate, nessun costo di sottoscrizione) con auction record delle opere di arte moderna e contemporanea a partire dagli anni Sessanta.


	– 2 milioni di risultati

– 300.000 artisti





	Blouin Art Sales Index


	Basic Package:

$400/anno per 200 ricerche, max 20.000 risultati

$39/mese per 20 ricerche, max 2.000 risultati

$30/giorno (day pass) per 10 ricerche, max 1.000 risultati

Premium Package:

$1.000/anno per 200 ricerche, max 20.000 risultati, Interactive Market Insights Tool (Top 500 Artists)

$200/mese per 20 ricerche, max 2.000 risultati, Interactive Market Insights Tool (Top 100 Artists)


	– 9,7 milioni di risultati

– 425.000 artisti

– 3.000 case d’asta

– dal 1922





	askART


	La sottoscrizione individuale ha un costo di $20/giorno, $30/mese o $325/anno. Si offrono pacchetti specifici per gallerie, case d’asta, istituzioni.


	– 350.000 artisti

– dal 1987





	Mutual Art


	Accessibile con abbonamento Premium o VIP, a partire da $39/mese.


	– 654.149 artisti





	Artory
(già Auctionclub)


	N.d.


	– 36 milioni di risultati

– dal 1970





	LiveAuctioneers’ Auction Price Results Database


	Open database (ricerche illimitate, nessun costo di sottoscrizione) con auction record di opere d’arte e altri collectible a partire dal 1999.


	– 29 milioni di risultati

– dal 1999





	Art Market Research (AMR)


	I prezzi non sono resi disponibili agli utenti: sul sito vengono presentanti soltanto alcuni indici di mercato.


	– 1,7 milioni di risultati

– 3 categorie di collectible (fine art, luxury collectible, antiques)

dal 1976







3.6.2 Indici di prezzo (price index)

Negli ultimi quarant’anni sono proliferati gli indici riguardanti i ritorni degli investimenti in opere d’arte, sia nel mondo accademico che in quello corporate. Il fine ultimo di questi sforzi è garantire una possibile comparazione tra il mercato dell’arte e quello finanziario, alla luce della crescente interpretazione delle opere d’arte come beni di investimento.

La costruzione degli indici è fondata sui prezzi d’asta forniti dai database sopracitati, poi impiegati all’interno delle due tipologie di regressioni descritte in precedenza (Repeated sales regression e Hedonic sales regression).

Nella progettazione degli indici ricorrono alcune problematiche che, inevitabilmente, costituiscono limiti impliciti alla loro utilità. In primo luogo, il tema dei buy-in, ovvero la somma di denaro che l’investitore predetermina per partecipare a un’asta per sostenere le quotazioni di un’opera che già possiede (l’anonimato del compratore gli consente di «comprare» un’opera che diversamente figurerebbe tra le invendute), che rappresentano dati riservati e impediscono di sapere quanti sono i reali partecipanti a una data asta con una provvista adeguata e una reale intenzione d’acquisto. Oltre a ciò, nessun indice prende in considerazione gli unsold lots, ovvero tutte quelle opere d’arte che, pur rimanendo invendute, hanno comunque un peso rilevante sul valore complessivo del mercato, corrispondendo a circa un quarto dei lotti complessivamente offerti. Vi è poi la questione delle online sales, per le quali molti risultati non vengono resi pubblici, suggerendo che, a fronte della crescente importanza dei canali online, gli indici stiano diventando sempre meno rappresentativi. Vale, infine, la pena ricordare che gli indici si basano esclusivamente sui prezzi all’asta – escludendo, quindi, il segmento dei dealers, che pur rappresenta il 55% del mercato globale42 – e che non tengono conto di tutte le transazioni effettuate, dal momento che il compratore finale non è noto, né tantomeno i costi di transazione sostenuti ai fini dell’acquisto (come commissioni d’asta, tasse d’importazione, IVA ecc.).

Ciò premesso, tenendo conto della loro parzialità e del loro significato, gli indici rappresentano una risorsa preziosa, poiché figurano tra i principali parametri di valutazione. Gli indici, e in generale il monitoraggio dei valori registrati pubblicamente nel mercato secondario, hanno bisogno di essere applicati nel giusto contesto, soppesati nella loro importanza e integrati da altri parametri qualitativi e quantitativi, capaci di rappresentare il valore complessivo di un’opera nelle sue dimensioni più eterogenee e nel modo più oggettivo possibile, dal momento che, come in qualsiasi processo di valutazione, il valore finale dovrebbe rappresentare la sintesi numerica e oggettivabile dei molteplici attributi che caratterizzano l’opera stessa.

Nella tabella seguente sono descritti i principali indici di prezzo elaborati nel mercato dell’arte.

Tabella 2 Principali indici di prezzo (price index)



	INDICE


	DESCRIZIONE


	METODOLOGIA





	Sotheby’s Mei Moses Indices


	Gli indici Mei Moses di Sotheby’s sono riconosciuti come uno strumento preminente per la misurazione dello stato di salute del mercato dell’arte. Sfruttando oltre 60.000 vendite all’asta ripetute nel tempo, questi indici sono in grado di produrre un’analisi oggettiva del mercato dell’arte. Sviluppati nel 2002 dai professori della New York University, Jianping Mei e Michael Moses, gli indici Mei Moses di Sotheby’s controllano i diversi livelli di qualità, dimensione, colore, autore ed estetica di un’opera d’arte analizzando le vendite ripetute.


	Il Mei Moses di Sotheby’s utilizza i prezzi d’acquisto dello stesso dipinto in due momenti distinti e differiti nel tempo (cioè le vendite ripetute) per misurare la variazione del valore di opere d’arte uniche. Basati su circa 60.000 vendite ripetute dal 1810 a oggi, gli indici Mei Moses di Sotheby’s possono essere utilizzati per confrontare le performance delle sottocategorie artistiche, identificare le tendenze e le dinamiche interne del mercato e comprendere le relazioni con fattori economici e sociali più ampi. La metodologia si basa sull’indice immobiliare Case-Shiller.





	Artnet Indices


	Gli indici Artnet controllano le performance di diversi sub-settori del mercato (per esempio, arte contemporanea, moderna, impressionista). Gli abbonati possono accedere a indici specifici dell’artista dedicati a sottoinsiemi di opere.

Ad esempio, l’indice Artnet Contemporary C50 classifica i 50 artisti contemporanei ad alte prestazioni sulla base dei loro indici annuali, soggetti a una formula di decadimento che guarda indietro di cinque anni e assegna un elemento di ponderazione in rapporto all’indice generale ad ognuno dei primi 50. Si ritiene che questo metodo comprenda il 75% di tutti i lotti venduti nel database Artnet.


	Artnet organizza le vendite di aste in gruppi comparabili, che comprendono le vendite ripetute, nonché opere d’arte vendute una sola volta, a condizione che siano abbastanza «affini» alle altre opere presenti in quel gruppo (stesso autore, stessa serie). I valori dell’indice per singoli artisti all’interno degli indici di mercato Artnet sono calcolati sulla base del prezzo medio per lotto relativo a ciascun artista all’interno di questi gruppi, escludendo le stampe, moltiplicate per i lotti totali venduti di quell’artista.





	Artprice Indices


	Artprice pubblica, oltre ai singoli indici per artisti, anche due indici aggregati:

l’Artprice Global Index, rappresentativo dell’evoluzione dei prezzi complessivi del mercato dell’arte;

l’Artprice100©, che simula l’investimento nei 100 artisti di maggior successo, individuati in base ai ricavi da loro ottenuti in asta nei 5 anni precedenti e applicando un criterio di liquidità (artisti che hanno venduto annualmente almeno 10 opere, escluse stampe e multipli). È interessante osservare che, nell’ultimo anno (2022), il Global Artprice Index sia sceso del 18% (similmente all’indice S&P 500), mentre l’indice Artprice100© abbia guadagnato il 3%.


	Questi indici utilizzano la metodologia delle repeated sales per tracciare le performance di singole opere vendute più di una volta in asta.





	Arthena Indices


	Da anni Arthena costruisce indici proprietari per monitorare e comprendere il mercato dell’arte. Utilizzando la tecnologia, Arthena è in grado di costruire un indice personalizzato in base alle esigenze dei singoli utenti per monitorare gli artisti di maggiore interesse. In particolare, questi indici esaminano tre principali settori del mercato: artisti Emergenti, Moderni e Contemporanei.


	Partendo da un database di 100.000 vendite per 150 artisti, gli analisti identificano le opere con un potenziale in termini di investimento e la loro price tracking history viene aggiunta al database. Oltre all’hammer price, viene calcolato anche il premio dell’acquirente (che include la commissione ricevuta dalla casa d’asta) per evidenziare il prezzo di vendita effettivo. Arthena utilizza la hedonic regression per stimare i prezzi delle opere in anni in cui non vengono scambiate sul mercato, consentendo di utilizzare tutti i dati disponibili, invece delle sole vendite ripetute. Quando un artista dispone di un sufficiente numero di vendite, può essere calcolato un indice individuale. Per gli artisti con un minor numero di vendite, una regressione di tipo gerarchico consente di stimare le performance delle sue opere. Utilizzando il modello di Price Asset Pricing, il sistema è in grado di calcolare un «alfa» (coefficiente che misura se i rendimenti sono adeguati al rischio) e un «beta» (coefficiente che controlla le variazioni dell’indice dell’artista rispetto al mercato) per ogni artista, confrontandolo con l’intero mercato dell’arte e con lo S&P 500.







3.6.3 Software di valutazione e algoritmi proprietari

I software di valutazione disponibili sul mercato, utilizzabili sia da privati che da esperti del settore (inclusi private banker o art advisor), offrono ulteriori strumenti per la valutazione di opere d’arte o altri collectible basata, in prima istanza, sulla raccolta di informazioni in formato digitale (foto dell’opera, descrizione del medium, dimensioni della superficie, dati sull’artista ecc.), restituendo, in un tempo variabile, un primo risultato valutativo. In genere, i gestori di questi software propongono anche i servizi di esperti settoriali capaci di effettuare valutazioni on site.

I software incrociano diversi indici di valutazione a seconda delle necessità del cliente (liquidazione dell’opera, opzioni di investimento in uno specifico bene artistico, assicurazione di un’opera, prestito ecc.). Nello stimare il valore, gli indici utilizzati combinano più fattori come, per esempio, le caratteristiche dell’opera e dell’artista stesso. I valori vengono attribuiti sulla base dei risultati di vendita registrati nelle banche dati di riferimento del settore; quest’ultimo punto è uno dei più critici dal momento che, come anticipato, le banche dati non «coprono» tutti i passaggi di proprietà relativi a una particolare opera, ma spesso si riferiscono soltanto ai risultati delle aste pubbliche, tralasciando gli scambi che avvengono in canali informali o alternativi alle aste.

In alcuni casi viene offerto un numero limitato di valutazioni gratuite, mentre tutti i software prevedono una membership, spesso calcolata su base mensile o annuale, per usufruire di «pacchetti» di valutazioni il cui costo varia a seconda del numero di opere da valutare e del profilo del cliente (privato, istituzione, professionista, artista ecc.).

Per quanto riguarda gli aspetti prettamente metodologici della valutazione, Overstone, per esempio, si basa espressamente sulla liquidabilità dell’opera, ovvero sulla velocità di conversione in moneta della stessa a partire dal momento della sua immissione nel mercato43.

Focus: Overstone Art Services


Overstone è orientata soprattutto verso le esigenze di individui e istituzioni, offrendo servizi legati alla gestione di prestiti, assicurazione, valutazione finanziaria, combinando tecnologia e data automation.

Il servizio Risk Analytics, Score&advisory fornisce un valore equivalente al rischio, dove il rischio fa riferimento, appunto, alla propensione dell’opera a convertirsi in denaro. L’offerta di Valuation comprende un servizio di valutazione dell’opera o della collezione in 24 ore, nonché un indicatore potenziale di «prestabilità» dell’opera, mentre la divisione Advisory fornisce una serie di servizi di consulenza rivolti a clienti interessati a investire in opere d’arte. Un servizio più specifico offerto da Overstone è quello dell’Art Risk Monitor: la società ha creato un algoritmo che combina oltre 2,5 milioni di risultati di vendita, derivanti da un database che include circa 10.000 artisti, determinato un valore di liquidabilità dell’opera, espresso in centesimi di probabilità. Un ulteriore indicatore, denominato Qualitative Risk Monitor, combina le caratteristiche dell’opera (valorizzandone autenticità, stato e condizioni di conservazione, artista ecc.) e si pone, combinato con l’Art Risk Monitor, strumento utile per un primo livello di due diligence. Il secondo livello di due diligence offerto da Overstone prevede il coinvolgimento di una squadra di esperti, competenti e imparziali, che, analizzando fisicamente ciascuna opera in collezione, eseguono una serie di «stress test» per stimarne il valore.

Avendo stretto relazioni con oltre trenta istituzioni bancarie, Overstone offre, inoltre, un servizio di valutazione delle opere in un’ottica di garanzia creditizia: i clienti-collezionisti possono ottenere una valutazione del proprio patrimonio artistico che possa valere come base di garanzia per l’ottenimento di un prestito bancario.

Infine, è previsto un servizio di Collection monitoring: per ogni opera e/o collezione d’arte vengono registrate tutte le «azioni correlate» come, per esempio, le movimentazioni e i passaggi di proprietà, costituendo un vero e proprio servizio di «tracciabilità» dell’opera o della collezione, fruibile dal cliente attraverso una piattaforma. La sicurezza della piattaforma è garantita attraverso un sistema di crittografia basato su servizi AWS criptati, nonché da un’azione di monitoraggio costante integrato da un sistema di rilevamento degli attacchi e di autorizzazione per controllare l’accesso a livello utente. Il sistema di auditing integrato registra, inoltre, tutte le modifiche apportate agli oggetti inseriti nella piattaforma e garantisce la tracciabilità dei report generati.



Nella tabella seguente sono messi a confronto i 4 software principali utilizzabili per la valutazione di opere.

Tabella 3 Principali software di valutazione e algoritmi proprietari



	SOFTWARE


	PERIMETRO


	DESCRIZIONE





	VMS solutions

(ValueMyStuff)


	40+ categorie di collectible

1,3 mln valutazioni

500.000 clienti


	– Hosted VS API solution

– Valutazione in 24/48 ore

– 60+ esperti coinvolti

– Clienti target: privati, case d’asta, dealer





	ARTBnk


	Opere d’arte


	– Suite di prodotti, alimentata dal database ARTExpert, quali: analisi, report e indici di liquidità, che forniscono dettagli completi sulle performance finanziarie di un artista o di un’opera

– Prodotti forniti ai clienti tramite ARTBnk Institutional, applicazione web basata su browser e costruita su misura per le imprese, tramite cui gli utenti possono interagire direttamente con il database

– Clienti target: privati e professionisti (wealth manager, art advisor)





	Overstone Art Services


	Opere d’arte

10.000 artisti

2,5 mln di vendite tracciate


	– Overstone fornisce dati, tecnologia e competenze per valutare, misurare la liquidità, la volatilità e la variazione dei prezzi nel mercato dell’arte, nonché strumenti per il monitoraggio di collezioni e per una selezione ottimale degli asset

– Clienti target: istituzioni finanziarie, gestori patrimoniali, compagnie di assicurazione e case d’asta





	Mutual Art


	Opere d’arte (artist driven, basato su un catalogo di artisti)

300.000 artisti

3,2 mln di vendite tracciate


	– Valutazione in 72 ore (Online Art Appraisals), inserendo le caratteristiche e un’immagine dell’opera

– Costo: $49, $84 o $182, per 1, 2 o 5 valutazioni.

– Clienti target: private







Infine, si segnalano altri due sistemi di intelligence attivi nel mercato:



	Wondeur


	Monitora e verifica, in tempo reale, milioni di dati, informazioni e fatti («segnali non transazionali») che accadono nel mondo dell’arte e che determinano variazioni di valore, sulla base di 50.000 fonti pubbliche e proprietarie. L’IA di Wondeur quantifica la crescita degli artisti (prevalentemente Postwar e Contemporary), seguendo l’evoluzione del valore delle opere e misurando l’influenza passata e futura di musei e gallerie, a livello globale, tramite la capacità di riconoscere gli schemi nelle carriere degli artisti e di rilevare gli strati di pregiudizi sistemici verso specifiche categorie. Wondeur rappresenta una sorta di alternativa, o comunque una fonte informativa complementare, rispetto ai risultati delle aste: considerando che la maggior parte degli artisti del dopoguerra e contemporanei ha avuto meno di 3 passaggi in asta negli ultimi 10 anni, la stragrande maggioranza delle vendite avviene sul segmento di mercato dei dealer.





	Arthena


	Fornisce un sistema operativo per la trasparenza dei prezzi del mercato dell’arte basato sui dati. La tecnologia di Arthena consente di creare prodotti per comprendere, valutare, proteggere e investire meglio nei beni artistici. In particolare, le funzioni di integrazione dei dati ha generato un database con 3 milioni di transazioni, in base al quale il software (costituito da 15+ algoritmi di Machine Learning configurati su misura), consente di costruire e scalare diverse strategie finanziarie sostenute da asset artistici, ovvero: Buying Risk Within the Art Market, CollectorGuard e Arthena Intelligence.







3.6.4 Gli elementi determinanti del prezzo di un’opera d’arte: i parametri principali

L’indagine condotta sulla letteratura economica di riferimento e sugli strumenti disponibili sul mercato, ci porta ad affermare che i parametri di valore possono essere classificati in sei macrocategorie principali:


1. caratteristiche tecniche dell’opera;

2. altre caratteristiche di valore dell’opera;

3. caratteristiche principali dell’artista;

4. performance di mercato dell’artista (aggiudicazioni storiche nel mercato secondario);

5. reputazione dell’artista e dell’opera;

6. presenza di vincoli all’esportabilità (es. notifica).



È importante sottolineare che alcuni parametri sono indipendenti e stabili (per esempio, i materiali utilizzati per l’opera), mentre altri sono interdipendenti (come la rilevanza geografica dell’artista e il luogo della compravendita della sua opera).

Tabella 4 Parametri di valutazione delle opere d’arte



	CLUSTER PARAMETRI DI PRICING





	1


	Caratteristiche tecniche dell’opera





	1.1


	Medium: pittura, tecnica mista, scultura, arti decorative, opere su carta, stampe ecc.





	1.2


	Tecnica, colore e materiali: olio, acquerello, pastello, acrilico, inchiostro, ferro, legno, bronzo, marmo ecc.





	1.3


	Dimensioni: altezza, larghezza, area della superficie





	1.4


	Presenza di una cornice di pregio





	1.5


	Soggetto/tematica: ritratto, nudo, figurazione, astrazione, miniatura, paesaggio, schizzo ecc.





	1.6


	Complessità del soggetto rappresentato: precisione e tecnica richieste nell’esecuzione





	1.7


	Rarità del soggetto rappresentato: si opera una distinzione tra soggetti e tematiche raramente o spesso presenti nella produzione dell’artista





	1.8


	Composizione: l’insieme degli oggetti che compongono l’immagine e la loro disposizione nello spazio





	1.9


	Qualità visuale, anche fotografica





	1.10


	Tempo necessario per la realizzazione





	1.11


	Data/periodo storico di realizzazione





	2


	Altre caratteristiche di valore dell’opera





	2.1


	Autenticità: verifica firma, data dell’artista o altri segni distintivi, pubblicazione su catalogo ragionato





	2.2


	Iconografia e posizione nella storia dell’artista: periodo di produzione dell’opera





	2.3


	Stato di conservazione: stato del pigmento, del supporto ecc.; quota interventi di restauro; presenza di difetti, macchie, muffe, strappi, tagli, graffi ecc.





	2.4


	Provenienza: certezza della provenienza, tipologia (collezione privata/museale/galleria), geografia





	2.5


	Provenienza: provenienza illustre, trendsetter (museo, galleria o collezionista importante)





	2.6


	Provenienza: assenza dell’opera sul mercato per un periodo di tempo rilevante





	2.7


	Unicità/rarità/scarsità dell’opera nella produzione dell’artista. Nel caso delle stampe ci si riferisce al numero totale di riproduzioni





	2.8


	Rilevanza dell’opera nella produzione dell’artista: iconicità dell’opera e riconoscimento della critica





	2.9


	Costi di trasporto dell’opera dovuti a un’eventuale vendita





	3


	Caratteristiche principali dell’artista





	3.1


	Stato al momento della vendita (in vita/deceduto)





	3.2


	Genere: a seconda delle epoche storiche si verifica una maggiore attenzione del mercato al panorama maschile o femminile in campo artistico





	3.3


	Etnia: l’appartenenza dell’artista a una data etnia





	3.4


	Nazionalità: la provenienza geografica dell’artista e il conseguente prestigio delle scuole e della cultura di formazione





	3.5


	Età al momento della realizzazione dell’opera





	3.6


	Attribuzione: certezza dell’attribuzione





	3.7


	Esecuzione (singola o collettiva): un’opera può essere realizzata dall’artista, dalla sua scuola diretta o avere più autori





	3.8


	Rilevanza «storica»: alcuni artisti sono la fonte storica di determinati fenomeni (es. Turner e il Romanticismo) e le loro opere costituiscono documenti storici





	3.9


	Rilevanza «geografica» (locale/nazionale/internazionale): per ogni artista il mercato di riferimento ha una diversa ampiezza geografica. Alcuni movimenti come l’Impressionismo hanno avuto un impatto globale, altri più locale





	4


	Performance di mercato dell’artista - aggiudicazioni storiche nel mercato secondario





	4.1


	Case d’asta – nome (es. Sotheby’s): il brand di alcune case d’asta è considerato sinonimo di garanzia di valore delle opere





	4.2


	Case d’asta – sede (es. Londra): a seconda della sede d’asta il paniere di potenziali acquirenti cambia, con le rispettive capacità d’acquisto





	4.3


	Case d’asta – sessione (es. day/evening sale) e periodo di vendita (mese/anno)





	4.4


	Numero di parole/immagini utilizzate per descrivere il lotto nel catalogo: la posizione di un dato lotto nel catalogo è indice della sua rilevanza (es. copertina, numero di foto dedicate)





	4.5


	Stime espresse dalla casa d’asta





	4.6


	Numero di lotti dell’artista venduti in aste precedenti





	4.7


	Numero di lotti dell’artista invenduti in aste precedenti





	4.8


	Serie storica dei prezzi delle aggiudicazioni (hammer price) di uno stesso artista





	4.9


	Media e varianza dei prezzi delle aggiudicazioni (hammer price) di uno stesso artista





	4.10


	Prezzo massimo (top sale) raggiunto dalle opere di uno stesso artista





	4.11


	Prezzo minimo (worst sale) raggiunto dalle opere di uno stesso artista





	4.12


	Tempo intercorso tra le rivendite di un’opera: questo parametro è legato alla liquidabilità dell’opera





	5


	Reputazione dell’artista e dell’opera





	5.1


	Presenza in musei e collezioni, e reputazione di questi





	5.2


	Presenza in mostre ed esposizioni: numero di mostre a cui l’opera ha partecipato, numero di esposizioni singole e/o in gruppo a cui l’artista ha partecipato





	5.3


	Presenza in letteratura, ad esempio in cataloghi ragionati o di esposizioni





	5.4


	Qualità della comunicazione dell’opera dell’artista: si pensi ad esempio alla documentazione fotografica della produzione di Picasso





	5.5


	Domanda: numero di soggetti che «competono» per acquistare l’opera in un dato momento





	5.6


	Produzione in un periodo storico di particolare rilievo: grandi crisi economiche, guerre ecc.





	6


	Presenza di vincoli all’esportabilità (es. notifica)





	6.1


	Si vedano vincoli nazionali, per esempio, il controllo sull’esportazione di opere d’arte operato dalle Soprintendenze competenti







I parametri appena presentati sono stati riclassificati in funzione della loro importanza nel processo di formazione dei prezzi secondo la letteratura di riferimento.

La tabella seguente riepiloga, quindi, i parametri citati con maggior frequenza (oltre dieci volte) nell’insieme degli 85 articoli esaminati.

Tabella 5 Riepilogo dei parametri di valutazione citati in 85 articoli accademici di letteratura economica



	PARAMETRI DI VALUTAZIONE (85 articoli)


	# CITAZIONI


	%





	Case d’asta – brand (es. Sotheby’s)


	64


	10,4%





	Dimensioni: altezza, larghezza, area della superficie


	38


	6,2%





	Medium: painting, mixed media, sculpture, decorative arts, works on paper, print ecc.


	38


	6,2%





	Price tracking


	33


	5,4%





	Data/periodo storico di realizzazione


	32


	5,2%





	Attribuzione (nome artista o scuola, certezza dell’attribuzione)


	32


	5,2%





	Autenticità: verifica firma, data dell’artista o altri segni distintivi, pubblicazione su catalogo ragionato


	29


	4,7%





	Case d’asta - venue (es. Londra)


	30


	4,9%





	Rilevanza «storica» (reputazione/influenza/mentorship/oeuvre/celebrity/visibilità)


	28


	4,5%





	Tecnica, colore e materiali: olio, acquerello, acrilico, inchiostro, ferro, legno, bronzo, marmo ecc.


	28


	4,5%





	Living status (in vita/deceduto)


	24


	3,9%





	Rilevanza «geografica» (locale/nazionale/internazionale)


	21


	3,4%





	Soggetto/tematica: ritratto, nudo, figurazione, astrazione, miniatura, paesaggio, schizzo ecc.


	20


	3,2%





	Numero di lotti venduti


	20


	3,2%





	Iconografia e posizione nella storia dell’artista: periodo di produzione


	17


	2,8%





	Presenza in letteratura, ad esempio in libri d’arte e cataloghi


	15


	2,4%





	Provenienza: provenienza illustre, trendsetter


	13


	2,1%





	Case d’asta - session (es. evening) e periodo di vendita (mese/anno)


	13


	2,1%





	Media e varianza price tracking


	13


	2,1%





	Nazionalità


	12


	1,9%





	Presenza in mostre ed esposizioni: partecipazione dell’artista a esposizioni singole e/o in gruppo, numero di mostre a cui l’opera ha partecipato


	10


	1,6%





	Altri parametri


	86


	14,0%





	TOTALE


	616


	100,0%







Nota: la tabella evidenzia i parametri che hanno ricevuto oltre dieci citazioni (su 616 complessive) nei paper esaminati.

3.7 Conclusione

Per concludere, la metodologia da impiegare per la valutazione di opere d’arte deve tener conto di tutte le informazioni disponibili, tra cui, in primis:


[image: Economia dell’arte] i dati delle vendite in asta, nazionali e internazionali (mercato secondario);

[image: Economia dell’arte] i prezzi di vendita applicati da gallerie e mercanti d’arte, quando possibile (mercato primario).



Tali informazioni, di natura prettamente quantitativa, dovrebbero essere poi soppesate e affiancate da altri criteri di valutazione che concorrono alla formazione del prezzo di un’opera d’arte, denominabili «parametri oggettivi» e «parametri non oggettivi o indotti».

Tabella 6 Riepilogo dei parametri principali utilizzati nel processo di valutazione di opere d’arte



	Parametri di valutazione – OGGETTIVI





	1. Valenza storico-critica e artistica dell’autore





	Si desume dal ruolo di innovatore o di caposcuola che gli viene riconosciuto dalle fonti antiche, oppure dalla critica moderna e contemporanea.





	2. Tecnica di esecuzione, dimensioni e qualità dell’opera





	Tempera su tavola, olio su tela, acrilico, tecnica mista, collage, disegno, incisione, fotografia, scultura hanno caratteristiche di esecuzione e di conservazione molto differenti. Con la voce «qualità» si sintetizza la relazione tra capacità tecnica e innovazione nel progetto e nella realizzazione compositiva.





	3. Rilevanza dell’opera nella produzione dell’artista





	L’analisi concerne alcuni elementi stilistici individuati e condivisi dagli specialisti, riconosciuti autorevoli dalla comunità scientifica internazionale.





	4. Pubblicazione dell’opera su cataloghi specializzati





	Per esempio, se compare all’interno di cataloghi scientifici (curati da istituzioni di fama accademica, oppure dallo staff dei curatori di un museo di livello internazionale) o, ancora, se è pubblicata nel catalogo generale o ragionato dell’artista contenente l’intero corpus delle sue opere.





	5. Periodo di esecuzione dell’opera





	Ad esempio, se l’opera è un documento visivo importante nella carriera dell’artista e segna un punto di svolta nella sua produzione.





	6. Diffusione internazionale delle opere dell’artista





	Assume un particolare rilievo se l’opera è stata esposta nell’ambito di mostre o rassegne di rilevanza internazionale come, per esempio, la Biennale di Venezia o Documenta di Kassel. Così come se è stata proposta da istituzioni internazionali quali la Tate Gallery di Londra, il Centre Pompidou di Parigi, o il MoMA di New York.





	7. Provenienza illustre





	Si definisce «illustre» un’opera appartenuta a una prestigiosa collezione (per esempio la collezione Doria Pamphili per l’arte antica; le collezioni Peggy Guggenheim e David Rockefeller per l’arte moderna; o la collezione di Giuseppe Panza di Biumo per l’arte contemporanea). In questa circostanza, l’importanza del proprietario rappresenta una garanzia rispetto alla qualità dell’opera. Nell’ambito della provenienza, è significativo che l’acquisto sia stato fatto direttamente nell’atelier dell’artista.





	8. Buono stato di conservazione





	Si definisce in base ad alcuni dati oggettivi, quali lo stato del supporto dell’opera (se ci sono lacerazioni sulla tela, oppure se la tavola lignea si presenta imbarcata, o la carta ammuffita ecc.); lo stato della pellicola pittorica e del pigmento (se ci sono cadute di colore, oppure se la superficie pittorica risulta abrasa; o ancora se l’opera ha subito pesanti ridipinture o ritocchi). A tal proposito, per esempio, un bene restaurato oltre il 50% non può più essere considerato autografo.





	9. Certezza dell’attribuzione





	Con «attribuzione» si intende che l’opera è ritenuta autografa dagli specialisti di riferimento dell’artista o del periodo in cui ha vissuto e operato, sebbene non sia detto che ci sia l’unanimità di consensi da parte della comunità scientifica.





	10. Garanzia dell’autenticità dell’opera





	Per autenticare un capolavoro non citato nelle fonti d’archivio e non riconosciuto autografo dalla comunità scientifica, per esempio, è necessario il parere congiunto di almeno tre esperti di chiara fama internazionale. Il valore diminuisce qualora l’opera risultasse di scuola, di bottega o «alla maniera di...» (sono tre sfumature sensibilmente differenti).





	Parametri di valutazione – NON OGGETTIVI
(ovvero, indotti da fattori mutevoli, secondo il gusto e la moda del tempo)





	1. Reputazione del museo che ospita l’opera dell’artista

2. Reputazione di fiere, biennali, mostre-mercato dove espone l’artista

3. Reputazione delle gallerie di riferimento dell’artista

4. Reputazione del collezionista che acquista l’opera

5. Reputazione del critico che promuove l’artista

6. Reputazione della casa d’aste che batte l’opera

7. Qualità della comunicazione sull’opera dell’artista







 

1 Dal punto di vista operativo l’adozione del criterio del fair value comporta necessariamente lo sviluppo di tecniche e procedure capaci di garantire la correttezza formale e sostanziale del principio contabile adottato: come prescritto dallo stesso IFRS 13 Fair value measurement, i beni iscritti al fair value devono essere sottoposti a un costante monitoraggio volto a individuarne le oscillazioni di valore che, se significative e durevoli, dovranno essere recepite in bilancio.

2 Collezionisti e Valore dell’Arte in Italia 2022, Intesa Sanpaolo.

3 Mentre le vendite di opere con un prezzo superiore a 10 milioni di dollari sono aumentate del 12%, tutti gli altri segmenti di prezzo nel 2022 sono calati.

4 Global Art Market Report 2023, Art Basel & UBS.

5 Ibidem.

6 Ibidem.

7 Ibidem.

8 «Global Wealth Report 2022», Credit Suisse Research Institute.

9 «World Wealth Report 2022», CapGemini.

10 «Global Art Market Report 2023», Art Basel & UBS.

11 «Arte: il valore dell’Industry in Italia», Osservatorio Nomisma, 2019.

12«XXI Art Market Report», MPS.

13 Per approfondimenti si rimanda al Capitolo 11.

14 Il mercato dell’arte – in base a una convenzione internazionale – viene suddiviso in quattro periodizzazioni cronologiche: Antiques e Old Masters: i reperti archeologici, le opere di arte antica e quelle di artisti attivi tra il XIII e il XIX secolo; Arte Impressionista e Moderna: le opere prodotte tra il 1874 e il 1945; Arte del Dopoguerra o Post War: le opere realizzate tra il 1945 e il 1975 (i cui autori possono essere ancora vivi); Arte Contemporanea: le opere eseguite dal 1975 ai giorni nostri (i cui autori si presumono viventi).

15 Gli indici internazionali di riferimento sono: Sotheby’s Mei Moses, Artnet, Artprice, Arthena, Artmarket Research, Blouin art sales, askART.

16 L’art advisor assiste privati e aziende in un’ampia gamma di decisioni, offrendo servizi di consulenza e di gestione nell’ambito di: valutazione di opere e collezioni d’arte; analisi dello stato di conservazione di un’opera; stime e perizie per disposizioni testamentarie, divisioni di proprietà e patrimonio; guida all’acquisto e alla vendita di opere d’arte; consulenza assicurativa, legale e fiscale; trasporto di opere d’arte in Italia e all’estero; partecipazione a mostre, pubblicazione di cataloghi e monografie; restauro, magazzinaggio e custodia; analisi tecnica del mercato di opere d’arte, con studi economici e finanziari e analisi su artisti e movimenti. Per approfondimenti si rimanda al Capitolo 7.

17 Il «perito», in termini generali, è una figura professionale dotata di particolari competenze tecniche-specialistiche, deputata a fornire valutazioni e stime attendibili in un determinato ambito. Nel settore dell’arte è rappresentato dall’esperto (solitamente uno storico dell’arte), specializzato in un determinato autore o periodo storico, in grado di redigere una «perizia», ovvero una valutazione circa l’autenticità, lo stato di conservazione, la datazione o l’epoca e la storia dell’opera (c.d. expertise), oltre alla quantificazione del valore economico della stessa. Nel corso di tale operazione i dati di mercato vengono in genere recuperati direttamente dai galleristi che trattano gli artisti e dalle principali banche dati che registrano le vendite all’asta (es. Artnet, Artprice).

18 www.grossmanllp.com/three-recent-suits-exemplify-some-of-the-legal-issues-surrounding-art-authentication

19 www.reuters.com («judge-tosses-art-collectors-lawsuit-over-labeling-haring-works-fakes»).

20 www.itsartlaw.org («basquiat-sightings-or-case-review-heriveaux-v-christies-inc»).
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4 Il mercato dell’arte

di Marilena Pirrelli

4.1 Il sistema, i protagonisti, qualche numero. La scena italiana dell’arte

4.1.1 Accreditamento e reputazione

Se l’arte contemporanea è una «convenzione di tipo informale» e «il giudizio sull’arte contemporanea non dispone di un metro universale, né di un criterio di valutazione assoluto»1, allora possiamo affermare che è arte ciò che un qualificato numero di persone riconosce esserlo in un dato momento e nel corso del tempo. Di conseguenza, dobbiamo spostare lo sguardo su coloro che sono in grado di influire su quel riconoscimento, poiché «successo, consacrazione, critica, esaltazione, stroncatura sono storicamente determinati»2. Chi sono, dunque, coloro in grado di certificare l’arte e dirci cosa oggi è l’arte che il grande pubblico incontra in collezioni e mostre esposte nei musei e nei luoghi deputati all’esposizione temporanea dell’arte? Risalendo nella catena valoriale troviamo direttori e curatori dei musei nel ruolo di gatekeeper e custodi che selezionano e raccolgono le opere d’arte ritenute più rilevanti. Direttori e curatori di biennali, triennali e quadriennali sono coloro che hanno il potere di dare o negare l’accesso alle opere anche di nuova produzione, che curatori e galleristi promuovono e sostengono. Talvolta, come vedremo più avanti, sono chiamati gli stessi artisti a svolgere il ruolo di curatore e di gatekeeper.

Il sistema dell’arte negli ultimi decenni ha continuamente ridefinito il suo perimetro, registrando la forte influenza del mercato e dei suoi attori sulla nuova produzione dell’arte e sulla rivalutazione di quella del Novecento e moderna. Senza l’osservazione di come gli enti certificatori, cioè i musei e le istituzioni, abbiano ridefinito nel presente la loro funzione e le loro dinamiche – ricordiamo che dal 2015 in Italia i musei sono equiparati ai servizi pubblici essenziali, come ospedali e scuole – non si comprende in che modo si è modificato il sistema dell’arte. L’ICOM, l’Organizzazione mondiale dei musei e dei professionisti museali, ha avviato prima della pandemia una riflessione internazionale per ripensare il concetto di museo, giungendo nel 2022 a una nuova definizione3: «Il museo è un’istituzione permanente senza scopo di lucro e al servizio della società, che effettua ricerche, colleziona, conserva, interpreta ed espone il patrimonio materiale e immateriale. Aperti al pubblico, accessibili e inclusivi, i musei promuovono la diversità e la sostenibilità. Operano e comunicano eticamente e professionalmente e con la partecipazione delle comunità, offrendo esperienze diversificate per l’educazione, il piacere, la riflessione e la condivisione di conoscenze».

In queste parole si riflette una nuova funzione del museo con una forte tensione etica rivolta al sociale e all’inclusione, alla diversità e alla sostenibilità. Così nei musei si è fatta sentire l’urgenza di rileggere le collezioni raccolte nel passato, esito, talvolta, di politiche coloniali. Si è avviato quel lungo processo di restituzioni ai Paesi d’origine – avviato da Stati Uniti, Francia e Germania – degli artefatti, presenti nelle collezioni, sottratti e saccheggiati durante le espansioni coloniali dei Paesi occidentali e di restituzioni di opere frutto di acquisti incauti e provenienze non propriamente verificate e datate durante la seconda guerra mondiale. Sempre dentro e fuori dai musei l’attivismo etico è cresciuto ed è stata contestata la donazione di fondi da parte di benefattori con alle spalle comportamenti scorretti o produzioni pericolose (ricordiamo, a titolo di esempio, i casi dell’eliminazione del nome Sackler dalle gallerie del Met di New York, per le produzioni di farmaci a contenuto di oppioidi, e della fine della sponsorizzazione durata ventisei anni della British Petroleum alla Tate). Che il museo sia la nuova agorà del dibattito etico è confermato dall’irruzione di movimenti come #MeToo e Black Lives Matter contro le discriminazioni sociali e razziali dentro e fuori le istituzioni culturali. Allo stesso modo il climate change e la lotta contro la carbonizzazione del pianeta sono tra i temi più ricorrenti nelle esposizioni museali; gli stessi istituti e le biennali si stanno attrezzando per decarbonizzare le loro attività. Senza dimenticare le contestazioni che fanno del museo il palcoscenico delle lotte ecologiste delle nuove generazioni: simboli da imbrattare per sollecitare l’attenzione dell’opinione pubblica, le opere d’arte confermano in ogni caso la loro capacità di attrazione.

A gran voce, nella narrazione artistica, viene poi chiesto spazio all’arte prodotta dalle donne in tutti i periodi storici, così come da tutte le comunità sottorappresentate nelle collezioni permanenti (dalla Black Art all’arte che tratta l’identità di genere, a quella degli aborigeni e delle popolazioni «native» in genere ecc.). In controluce, passa, attraverso i musei, una nuova visione del presente, una rinnovata lettura della storia e una proiezione di mondi possibili, attraverso la lente della tecnologia e dell’intelligenza artificiale, con i social media come nuovi canali di diffusione della rinnovata narrazione museale verso pubblici sempre più ampi. I musei sono il nuovo palcoscenico della storia contemporanea.

Il Covid ha rivelato, per sottrazione, quanto la chiusura dei musei e degli spazi dedicati alla performance culturale ci abbia privato di un aspetto rilevante della nostra conoscenza. Se la necessità indotta dal lockdown ha spinto alla fruizione digitale, non appena è terminato l’allarme sanitario e le istituzioni hanno riaperto, il pubblico è tornato numeroso a visitare fisicamente musei, parchi archeologici e mostre. La fame di conoscenza e di cultura è diventata evidente a tutti e i flussi di pubblico nel 2022 lo confermano.

Senza questa breve e non esaustiva panoramica su quanto è accaduto nelle istituzioni culturali è difficile comprendere quali cambiamenti abbiano interessato il sistema dell’arte negli ultimi anni: sino al 2019 si è osservata una corsa sfrenata verso la creazione di nuovi musei e nuove collezioni4 nel continente asiatico e nella penisola araba. Quei governi hanno inteso così perseguire politiche di soft power attraverso la cultura e imprimere uno sviluppo turistico e immobiliare alle città; poi dal 2020 un’improvvisa pausa d’arresto, causata dalla pandemia in tempi e modi diversi in tutto il pianeta; infine, dalla primavera del 2021 e per tutto il 2022, un forte dinamismo e una capacità di resilienza, forse inaspettata. Proviamo a raccontarlo.

4.1.2 Il capitale umano e gli attori in scena

Un buon punto di partenza per tentare di descrivere l’architettura del sistema dell’arte oggi, i suoi attori e i suoi luoghi è la definizione di creatività contemporanea di Walter Santagata: «La creatività è uno slancio senza fine, è un bene anti-utilitario. Funziona come un fattore di auto-realizzazione, è piena di soddisfazione intrinseca […], si tratta di un bene non cumulativo […]. Il suo carattere immateriale e intangibile implica che occorre osservare la creatività in un supporto materiale, il quale la contiene e la rivela. […] Ora, mentre il supporto è di norma un bene privato, la creatività per sé e la creatività incorporata in un oggetto sono beni pubblici, caratterizzati da non rivalità nel consumo e bassi costi di esclusione. Quindi, come un’idea, la creatività deve essere protetta sul mercato soprattutto attraverso le istituzioni della proprietà intellettuale. La creatività è un bene non esauribile e non saturabile. Il supporto immateriale della creatività è l’idea. Un’idea esprime, descrive e storicizza un atto creativo. Contrariamente alle risorse naturali, le idee che risultano dalla creatività umana sono pienamente sfruttabili, ma non esauribili»5.

Questa definizione ci consente di procedere a una descrizione delle dinamiche del sistema delle arti visive, in quanto continua produzione di prototipi, nei quali prevale un alto valore simbolico dove l’unicità, e non la ricchezza dei materiali o dell’esecuzione, conferisce valore: unicità e apprezzamento collettivo sono due volti del gesto creativo. Il sistema dell’arte contemporanea riconfigura continuamente sé stesso e le sue dinamiche valoriali ed economiche, determinate da una élite piccola ed evoluta che esprime tendenze culturali, sociali ed economiche. Oggi il sistema è globalizzato e caratterizzato da cambiamenti estremamente veloci: il processo produttivo, il percorso di accreditamento e i canali distributivi e di fruizione sono connessi all’evoluzione della società e l’esperienza del Covid è stata la riprova della capacità di riposizionamento rispetto a cambiamenti repentini. Si è inoltre acquisita, a livello culturale e politico, una maggiore consapevolezza dell’importanza della storia culturale e artistica delle comunità, che ha portato molti Paesi a sottoscrivere la Convenzione di Faro sul valore del patrimonio culturale, in relazione ai diritti umani e alla democrazia. Quindi, proteggere i beni culturali dalla distruzione e vigilare sulla loro corretta circolazione avrà lo stesso significato di proteggere le comunità.

Se alla fine dell’Ottocento era il contesto accademico a determinare la consacrazione di un artista, e se fino alla fine del Novecento il contesto critico-museale certificava il valore culturale di un’opera d’arte – e, solo successivamente, intervenivano le logiche di mercato a convalidarne la valutazione – dall’inizio del nuovo millennio le strategie culturali e quelle commerciali hanno sempre più spesso intrecciato le loro strade con accademie e musei. I curatori, gli operatori commerciali e i collezionisti hanno avuto la possibilità di incidere sulle carriere degli artisti e sulla relativa consacrazione culturale e, dunque, sul valore economico della loro opera. Il processo creativo, immerso nel sistema globale dove dominano domanda e offerta, è entrato così in stretta connessione con il mercato che, sebbene abbia assunto un ruolo strategico, non è certamente l’unico elemento che determina in modo lineare ed esclusivo il valore artistico di un’opera. A definire il prezzo di un’opera concorrono, infatti, complesse dinamiche esogene ed endogene6, quali l’osservazione delle tecniche esecutive, la nazionalità, la reputazione, l’età dell’artista e la sua produttività, contesti, correnti e scuole di appartenenza, prestigio di chi espone, pubblica e possiede l’opera – musei, critici, galleristi e collezionisti – tendenze e status sociale ecc. La costruzione del «valore» delle opere di un giovane artista, infatti, avviene spesso attraverso operazioni curatoriali e investimenti economici molto articolati: residenze e premi, mostre collettive e personali in spazi no profit – spesso curati dagli stessi artisti – e in spazi pubblici, in collezioni private, esposizioni in fiere e aste con curatore, in collezioni permanenti nei musei e nelle retrospettive. Per alcuni, questa possibilità di validare e valutare l’arte trasforma l’opera in status symbol e asset class. Tuttavia, il prezzo fissato in un determinato momento della «storia» dell’opera non è esso stesso garanzia del suo valore intrinseco, soggetto, anzi, a fluttuazioni in conseguenza di molteplici fattori, quali ricerche e scoperte successive, reputazione di chi studia l’opera o la fa circolare.

L’incontro dell’artista con un curatore o un gallerista è la premessa per la circolazione della produzione artistica. La costruzione della carriera muove, innanzitutto, dall’individuazione di precisi luoghi di riconoscimento. Paesi come la Svizzera, la Francia e la Germania, oltre a disporre di risorse pubbliche per accrescere le collezioni nazionali di nuove opere, hanno anche spazi pubblici indipendenti – gli artist-run-space, i Frac e le Kunsthalle – per il debutto della giovane arte. Da questi spazi passano curatori, galleristi e collezionisti che avranno un ruolo poi nell’esporre e nel valorizzare la nuova produzione artistica attraverso mostre, fiere di ricerca o acquisti. Gli scambi privati, proposti dal gallerista al giro dei collezionisti più fidati, contribuiscono a costruire il valore e il range di prezzo. Sul primo mercato si parte da un entry level, in cui per la prima vendita dell’opera l’artista o, su mandato a vendere, il gallerista fissano un valore iniziale. Se l’opera ha successo e circola, l’artista passa a galleristi più importanti entrando in una cerchia di collezionisti internazionali, la sua opera viaggia in più spazi espositivi, tra mostre e fiere. Fondamentale per l’artista è avere uno o più curatori in diverse aree che seguono e promuovono il suo lavoro. Con la progressione della carriera, la produzione artistica entra nel mercato e, se strettamente tracciata, i rischi di speculazione si riducono. L’asta chiude il cerchio del mercato. Il museo, a sua volta, è il punto d’arrivo dell’affermazione culturale di un’opera, sempre che operazioni speculative non ne abbiano innalzato eccessivamente il valore economico.

In questo percorso, l’artista oggi deve saper affiancare alle capacità creative competenze manageriali, di marketing e di comunicazione. Attento alla propria esposizione mediatica e sempre più consapevole del legame tra riconoscimento artistico e riconoscimento del mercato, l’artista arriva talvolta ad affidarsi ad assistenti per gestire il percorso delle sue opere, a società specializzate (art producer) per farle realizzare. Già Andy Warhol a New York tra il 1962-68 aveva creato la sua Factory, vero e proprio studio di produzione. Parallelamente alla produzione, si è rivelata una buona pratica7 catalogare le opere, tracciarle e custodirne la relativa documentazione creando appositi archivi.

Negli ultimi due anni il fenomeno dei Non-Fungible Token (NFT) ha consentito all’artista digitale di entrare direttamente in contatto con la propria community sulle piattaforme di scambio. Il creativo genera l’arte, paga la piattaforma per proporla (l’opera è coniata sulla blockchain solo quando viene acquistata o inviata a un portafoglio) e riceve direttamente le royalties in ogni scambio, mettendo in atto un processo di disintermediazione. Gli scambi di NFT hanno permesso l’introduzione del resale right – cioè il diritto economico riconosciuto all’artista dopo la prima vendita dell’opera («diritto di seguito» in Italia) – anche in Paesi dov’era assente (negli States lo applica solo la California). Sulle piattaforme di trading il resale right è stato introdotto come diritto commerciale per gli artisti, ma il crollo delle criptovalute e la fine dell’euforia degli scambi sugli NFT ha indotto le piattaforme a ridurlo o eliminarlo per restare nei margini.

Per gli artisti scomparsi, le fondazioni e gli archivi promuovono e tutelano l’opera e la documentazione relativa alla vita e alla produzione artistica. Ne studiano la produzione, verificano l’autenticità delle opere e producono i cataloghi ragionati. L’attività di autenticazione, svolta tradizionalmente dagli Authentication Board delle fondazioni e archivi nell’ultimo decennio, a seguito della crescita del contenzioso legale sulle autentiche, è stata chiusa. In particolare, negli Stati Uniti, The Andy Warhol Foundation, Roy Lichtenstein Foundation, Keith Haring Foundation ecc., hanno chiuso l’attività di verifica della autenticità per dedicarsi solo al catalogo ragionato. Così molti lasciti sono entrati nell’orbita del mercato, in particolare delle grandi gallerie. Il rapporto tra l’archivio e la galleria può strutturarsi in molteplici modi: può essere un semplice mandato a vendere oppure una più ampia delega per i rapporti con curatori e musei per i prestiti, fino ad affidare l’intera gestione del lascito al gallerista, opportunità che hanno saputo cogliere Gagosian, David Zwiner, Thaddaeus Ropac e molti altri: la galleria si fa carico in questi casi di promuovere lo studio dell’opera dell’artista scomparso, di gestirne l’esposizione e successivamente di valorizzarla. Hauser & Wirth ha costituito l’Hauser & Wirth Institute dedicato a questa attività.

Il soggetto che posiziona l’opera sul mercato ha strategie diverse, a seconda che sia la casa d’asta o la galleria, sebbene il pubblico possa essere lo stesso. Il gallerista tenderà a scegliere compratori famosi e collezionisti «cassettisti», che ne garantiscano la tenuta nel lungo periodo e possibilmente l’esposizione. All’inizio il passa parola (sempre più social) mette in moto il meccanismo di conoscenza. Oltre che dai galleristi, le liste d’attesa per acquistare l’opera dell’artista più cool del momento possono essere create ad hoc dagli artisti stessi, che sanno ben gestire il loro lavoro; la produzione artistica viene centellinata in base all’eco mediatica, creando un effetto discoteca. La circolazione dell’opera è amplificata dalle fiere d’arte internazionali, sempre più diffuse prima del 2020 in tutto il globo e, dopo lo stop della pandemia e la fase «tutto digitale», ripartite con entusiasmo a seconda della situazione sanitaria. Sono eventi pubblici che ospitano artisti, direttori di musei, curatori, galleristi, collezionisti, art advisor e un pubblico curioso: ormai un luogo d’incontro fondamentale per lo scambio delle informazioni e la visione delle opere. Le case d’asta, dal canto loro, per attrarre pubblici sempre più larghi di compratori hanno rimodulato le arcate temporali dell’offerta artistica – per esempio, arte dal XX e XXI secolo – inserendo spesso oggetti da collezione in incanti dedicati al contemporaneo, il segmento che attrae i grandi buyer.

Nuove generazioni sono entrate in asta e altre ne sono uscite, determinando la dispersione di grandi collezioni di proprietari unici. Il 2022 verrà ricordato in particolare come l’anno in cui sono state offerte le più importanti raccolte nel Novecento, in primis quella del co-fondatore di Microsoft Corporation, Paul Allen. Naturalmente, quando si compra o si vende gioca un ruolo fondamentale anche la reputazione della casa d’asta. Non potendo in questa sede entrare nei dettagli e volendoci limitare a uno sguardo di sintesi, il mercato appare al momento dominato da cinque major: Sotheby’s e Christie’s, sempre in gara per conquistare il podio, seguite dalle cinesi Poly Auction e China Guardian e, in quinta posizione, da Phillips del russo Mercury Group. Da registrare il delisting di Sotheby’s da Wall Street nel giugno del 2019 con l’acquisizione da parte del miliardario francese delle telecomunicazioni Patrick Drahi per 3,7 miliardi di dollari, operazione che ha privato l’economia del mercato delle aste di quella trasparenza obbligatoria per la Sec americana.

La pandemia ha segnato una pausa nella vorticosa circolazione fisica delle opere in fiera e in asta, trasferendo gran parte degli scambi su piattaforme digitali. Ma non appena il rischio Covid, grazie ai vaccini e al controllo della malattia, è scemato, le fiere, le gallerie e le preview d’asta sono tornate a essere il luogo di incontro live con l’arte, pur conservando anche i canali digitali, che hanno continuato a contribuire alla diffusione dell’arte in tutto il mondo. La ridotta mobilità tra il 2020 e il primo semestre del 2021 ha spinto case d’asta e gallerie a partnership o nuove iniziative digitali: Christie’s ha stretto accordi con China Guardian e col Syndicat National des Antiquaires; Phillips con Poly Auction, Sotheby’s ha lanciato la Gallery Network, piattaforma per le gallerie blue chip (Gavin Brown’s Enterprise, Lehmann Maupin, Jack Shainman Gallery, Luhring Augustine, Kasmin Gallery, Petzel Gallery, Sperone Westwater e Van Doren Waxter); Hauser & Wirth ha rafforzato la sua piattaforma digitale ArtLab; David Zwirner ha condiviso con dodici gallerie più piccole la sua Online Viewing Rooms Platform; ed è nata Gallery Platform. LA, piattaforma digitale con sale virtuali per dodici gallerie che esponevano a rotazione ogni settimana.

Se un tempo erano i grandi mecenati, principi e papi a ingaggiare gli artisti e commissionare grandi opere, ora sono i collezionisti – imprenditori dell’industria della moda e del lusso, dell’entertainment, dell’immobiliare ecc. – a costruire grandi musei. Il collezionista oggi non solo dichiara ed espone le proprie scelte artistiche, ma ha ridotto la sua relazione con i musei per scegliere di costruire spazi privati aperti al pubblico dove esporre le opere acquistate. Un nuovo collezionismo che compra opere attraverso gallerie, aste e dealer o, eccezionalmente, direttamente dagli artisti, in grado di influenzare le scelte pubbliche in città come Parigi, Venezia, New York, Londra e, ora, Seoul. Naturalmente, sono spesso anche collezionisti coloro che siedono in veste di donors e mecenati nei board dei musei, soprattutto statunitensi, sostenendo economicamente le istituzioni e donando le opere. Per loro, alla seconda generazione si pone il tema del passaggio generazionale, che spesso modificherà la collezione. Molti collezionisti nati dopo il 1940 hanno acquistato arte degli anni Sessanta, Settanta e Ottanta, oggi cresciuta di valore, e alcune di queste collezioni sono tornate sul mercato. Entro il 2030 si stima che un patrimonio di 15,4 trilioni di dollari passerà da una generazione all’altra tra le persone più ricche del mondo8, di cui oltre 1,9 trilioni di dollari sono costituiti da «asset illiquidi» come immobili e passion investment, inclusa l’arte. Infine, non sono meno rilevanti, in questa breve rassegna sugli attori del sistema dell’arte, filosofi, antropologi, storici, giornalisti e influencer, tutti sempre più social, in grado di indirizzare, anticipare o spostare l’attenzione del pubblico sui fenomeni di maggior attualità sociale e artistica.

4.1.3 La scena internazionale, qualche numero

Dopo lo scoppio della bolla del 2008, seguita al fallimento il 15 ottobre della Lehman Brothers, il mercato dell’arte nel 2009 ha perso il 40% del suo valore rispetto al 2007. La ripresa, fortunatamente, è stata rapida: il mercato è ripartito grazie all’arte del dopoguerra e contemporanea e ha ampliato i suoi orizzonti guardando a Oriente, lì dove la domanda istituzionale e commerciale era più forte già nel 2010. L’area asiatica è divenuta protagonista della scena artistica. Successivamente, con la crisi pandemica del 2020 e il conseguente blocco di molte attività economiche in presenza come aste, fiere, mostre in gallerie, si è avuta la più grande recessione degli ultimi dieci anni. Ma già a partire dal 2021, il mercato globale dell’arte ha visto una forte ripresa e, nonostante la guerra russa contro l’Ucraina, la crisi economica, i costi energetici e il timore di una recessione globale, ha recuperato vigorosamente con vendite di arte e antiquariato, aggregate tra galleristi e case d’asta, stimate in 65,1 miliardi di dollari, con un incremento in valore del 29% rispetto al 2020 superando anche i livelli pre-pandemia del 2019. Il forte progresso anno su anno è stato registrato per il 47% dalle aste, le private sale sono aumentate di poco più di un terzo, e per il 18% dagli scambi in galleria. Il mercato online ha continuato a espandersi nel 2021 crescendo a 13,3 miliardi di dollari stimati (+7%), pari al 20% della market share, però con un prevedibile calo del 5% su base annua, in ogni caso più del doppio rispetto al 2019 (9%)9.

Il 2022 rappresenta per molti operatori la stabilizzazione dei risultati messi a segno nel 2021 e per i grandi player – case d’asta e gallerie – è stato il migliore anno di sempre. Christie’s ha fatturato in totale 8,4 miliardi di dollari (+17% sul 2021), di cui 1,2 miliardi da vendite private e 7,2 miliardi in asta, una cifra elevata, «nonostante un contesto macroeconomico difficile e grazie alla resilienza dei mercati dell’arte e del lusso e il notevole successo di vendita di importanti collezioni, tra cui quella di Paul Allen» ha detto a fine anno il ceo Guillaume Cerutti.

Anche Sotheby’s ha reso noto di aver raggiunto lo storico risultato di 8 miliardi (+9,5%) rispetto ai 7,3 miliardi del 2021, grazie alle acquisizioni di Rm Sotheby’s (auto) e Sotheby’s Concierge Auctions (real estate) e alla rapida espansione della base clienti in Asia. È cresciuto anche il volume di affari di Phillips a 1,3 miliardi di dollari (+8% sul 2021) frutto di una politica di espansione geografica e del potenziamento di professionalità e organico. Tutte e tre le major hanno aumentato in asta la protezione finanziaria delle opere ponendole sotto garanzia, i cui rendimenti, tuttavia, sono calati10. In ogni caso, il mercato ha premiato la fascia di prezzo dei capolavori (anche da cento milioni di dollari) tornati in asta dopo la pausa, mostrando meno interesse per le fasce di prezzo medie.

Per la prima volta nella sua storia, Bonhams ha raggiunto il fatturato di oltre un miliardo di dollari, con un incremento del 27% sul 2021 grazie alla sua espansione: tra il 2021 e il 2022 ha acquisito Bukowskis, Bruun Rasmussen, Bonhams Skinner, Bonhams Cornette de Saint Cyr, arrivando a contare 14 sale d’asta nel mondo, 34 uffici e oltre 60 reparti. Anche la francese Artcurial ha celebrato i suoi venti anni con il miglior anno di sempre: nelle 132 aste sono stati totalizzati 216,5 milioni di euro (+28% rispetto al 2021). La politica zero Covid ha, invece, pesato sui risultati delle case d’asta cinesi: China Guardian a Pechino e Hong Kong ha raggiunto un fatturato totale di 4,063 miliardi di yuan (594,7 milioni di dollari), con l’85% di tasso di venduto medio annuo, 30.206 aste online e offline e 46 lavori che hanno superato i dieci milioni di yuan. Poly Auction HK nei primi nove mesi del 202211 ha aggiudicato 1,63 miliardi HK$ (208,7 milioni di dollari). Ma da gennaio 2023 con la nuova politica del «liberi tutti» di circolare e il crescente aumento dei contagi si rischia addirittura il rinvio delle aste fisiche e la permanenza dei soli scambi online.

Tornando in Europa, la Francia che già nel 2021 aveva registrato un aumento delle vendite in asta del 50% su base annua a 4,7 miliardi di dollari, il livello più alto degli ultimi dieci anni, ha proseguito nel 2022 ad attrarre scambi in asta e galleria, grazie anche al successo della prima edizione di Paris+ par Art Basel prodotta dal gruppo svizzero Mch, che ha conquistato il Grand Palais ai danni della fiera Fiac. Tutte le case d’asta francesi hanno registrato una crescita mediamente compresa tra il 10% e il 20%, raggiungendo un volume d’affari aggregato di circa 1,2 miliardi di euro. Anche in Italia si è assistito allo stesso fenomeno per le case d’asta con incrementi di fatturato a due cifre, ma gli scambi medi restano su valori più bassi e la somma complessiva dell’aggiudicato, monitorato da Arteconomy24-Plus24 su 22 società, si è attestata a 395.065.249 euro12. New York per le tre major (Christie’s, Sotheby’s e Phillips) è la piazza con il maggior aggiudicato (71,4% delle vendite del 2022, dal 61,2% nel 2021), seguita da Londra con una quota di mercato del 18,9% (dal 17,4% nel 2021) e da Hong Kong con il 5,4% (rispetto al 16,7% nel 2021)13.

Se tra il 2020 e il 2021 i mercati asiatici avevano registrato un più veloce recupero rispetto ai mercati occidentali, la politica zero Covid del governo cinese ha nuovamente rallentato il mercato asiatico, con fiere e gallerie costrette a rinviare mostre ed esposizioni. La Cina, infatti, era riuscita a conquistare la seconda posizione con il 20% di market share superando il mercato inglese, che, logorato dalla Brexit, aveva registrato l’uscita da Londra di collezioni e operatori verso l’Europa e la chiusura di alcune fiere come Masterpiece. L’andamento ciclico della pandemia ha consentito nel 2023 ad alcune nuove piazze dell’arte di guadagnare attenzione: Art SG di Singapore, la fiera di cui il gruppo svizzero Mch ha rilevato il 15%, ha avuto un grande successo di pubblico all’inizio del 2023, seguendo quello registrato nel settembre 2022 dalla prima edizione di Frieze Seoul. Tutte le fiere hanno ripreso a lavorare in presenza tra la tarda primavera, l’estate e l’autunno del 2022 con scambi molto vivaci e molte acquisizioni anche da parte delle istituzioni. Sono tornati gli eventi satellite in occasione delle principali fiere e degli art week. La stessa Art Basel con il ritorno al timone di Noah Horowitz per non staccare mai la spina con i suoi operatori e collezionisti, scommette su «nuovi formati digitali» al fine di «sostenere ulteriormente le nostre gallerie» durante tutto l’anno.

Anche le gallerie nella seconda metà del 2021 e nel 2022, con la pandemia sotto controllo, hanno riavviato i loro programmi di sviluppo allargando il raggio d’azione: David Zwirner ha aperto uno spazio a New York, Hauser & Wirth a Los Angeles; a Parigi Massimo De Carlo ha rilevato Pièce Unique, iconico spazio aperto dal gallerista Lucio Amelio nel 1989, e Galleria Continua al Marais ha inaugurato un nuovo spazio; mentre Richard Saltoun e Gisela Capitain hanno aperto a Roma. Il francese Perrotin ha annunciato l’apertura di un nuovo spazio a Seoul e così via. La capitale coreana è osservata speciale poiché il declino di Hong Kong ha reso questa destinazione particolarmente attraente per l’arte contemporanea con nuovi musei e nuove gallerie.

Infine, anche per i grandi galleristi si pone il tema del passaggio generazionale: Gagosian ha deciso di far entrare nel suo Cda figure di spicco dell’industria del lusso (tra cui Delphine Arnault, vicepresidente esecutivo di Louis Vuitton) e del cinema; invece, la gallerista Marian Goodman ha aperto il suo azionariato ai suoi fidati collaboratori, diventati ora partner della galleria, al fine di dare continuità a un lavoro di oltre quarant’anni.

4.1.4 Il posizionamento dell’arte italiana contemporanea

A Venezia la Biennale Arte 2022 di Cecilia Alemani ha riportato l’attenzione sulle donne, sul Surrealismo e sull’arte italiana. In questo paragrafo ci soffermiamo su quest’ultimo punto. L’arte italiana è nota per il suo passato luminoso tra Rinascimento e Barocco, per il primo Novecento con il Futurismo e per il secondo dopoguerra con l’Arte Povera e la Transavanguardia, ma lo è molto meno per la produzione contemporanea sulla quale negli ultimi anni si è investito poco. I nomi ricorrenti sui quali si concentra l’attenzione, secondo l’analisi condotta dallo studio «Quanto è (ri)conosciuta l’arte contemporanea italiana»14 sul posizionamento internazionale, nei musei e sul mercato, degli artisti italiani della generazione nata dal 1960, sono quelli di Maurizio Cattelan, Francesco Vezzoli, Monica Bonvicini, Enrico David, Paola Pivi, Tatiana Trouvé, Roberto Cuoghi, Rosa Barba, Vanessa Beecroft e Diego Perrone. Il rapporto rivela che aver compiuto un percorso di formazione e vivere un’esperienza professionale all’estero contribuisce fortemente al posizionamento internazionale degli artisti italiani e consente loro di costruire una rete di rapporti con curatori, musei e gallerie. Lo studio, infatti, dimostra, numeri in evidenza, come sia rarefatta la presenza dell’arte italiana contemporanea nei luoghi internazionali di consacrazione dell’arte, dalle biennali internazionali ai musei, dai media alle grandi gallerie, dalle mostre temporanee alle aste.

Se, dunque, la produzione artistica nei musei, nelle gallerie, sui media e nelle aste internazionali narra, soprattutto, l’arte italiana storicizzata del Novecento – Spazialismo, Arte Povera e Transavanguardia e dell’unico campione, Maurizio Cattelan, classe 1960 capace di affermarsi anche all’estero – l’immagine dell’Italia poi sbiadisce, senza registrare, se non episodicamente, la produzione artistica contemporanea. Una latitanza da addebitare ai tanti attori del sistema italiano: accademie incapaci di fornire gli strumenti per un’affermazione internazionale; musei di contemporaneo, e non solo, privi di una politica di acquisizione stabile e duratura e un conseguente programma espositivo; assenza di forti network con le istituzioni internazionali; assenza di grandi gallerie internazionali sul nostro territorio. Chi ce la fa ad arrivare nei musei stranieri lo fa a proprie spese investendo su formazione e residenza internazionale. Il Ministero della Cultura, attraverso la Direzione Generale della creatività Contemporanea, ha fatto un grande sforzo di promozione della nuova produzione artistica attraverso diversi bandi, tra cui l’Italian Council, il Pac, ecc., così come anche gli Istituti italiani di cultura espongono nelle loro sedi estere l’arte contemporanea italiana, ma tutto questo non basta senza una nuova regia – risorse e fiscalità – che sostenga sin dall’inizio la produzione dei giovani artisti, la collezione delle loro opere nei musei, l’esposizione e la costruzione di nuovi pubblici, attraverso percorsi di educazione alla contemporaneità nelle scuole.

Già nel 2004 Santagata scriveva: «La formazione all’arte basata normalmente sulle scuole e sulle Accademie delle Belle Arti non crea reputazione particolare, né si prolunga in esperienze presso gli studi degli artisti affermati. Soprattutto in Italia il sistema formativo pubblico è conservatore nelle strutture dei programmi di attività e raramente capace di ricreare l’ambiente adatto alla produzione di creatività. Questo è un grave punto di debolezza del campo dell’arte contemporanea, perché le sottrae quei sistemi di stimoli e incentivi educativi necessari allo sviluppo della creatività»15.

L’arte contemporanea, pur fortemente transnazionale, necessita tuttavia di politiche culturali, di promozione e sostegno di ciascun Paese.

4.1.5 Il mercato dell’arte italiana con più di 50 anni

Guardando, invece, il mercato dell’arte italiana più storicizzata, cioè prodotta almeno 50 anni fa da autori ormai scomparsi, il recente studio «You can’t export that! Export ban for modern and contemporary Italian art»16 rivela come i fattori giuridici siano essenziali per comprendere le dinamiche dei mercati dell’arte e la loro forza competitiva. L’allarme degli operatori sull’impatto ancora forte della regolamentazione del 1939, seppure rivista dal Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio (D. Lgs. n. 42/2004), sulla concorrenza del mercato italiano rispetto a quello europeo è stato più volte rilevato da Il Sole 24 Ore17. La possibilità che l’esportazione dall’Italia di un’opera d’arte possa essere soggetta a un «veto» ha come fine, secondo la legge, la tutela del patrimonio artistico nazionale dalla perdita di opere di interesse eccezionale, impedendo così l’esportazione, a meno di un certificato di circolazione temporanea. Tale veto può applicarsi a discrezione del Ministero della Cultura (MiC) tramite notifica a opere di artisti scomparsi, prodotte fino a 50 anni prima della data della vendita. Nel 2017 (legge 124/2017) sono state introdotte modifiche che attenuano alcuni vincoli di natura amministrativa, vale a dire l’innalzamento della soglia temporale da 50 a 70 anni e l’introduzione di una soglia di valore di 13.500 euro, sotto la quale è sufficiente un’autocertificazione per l’esportazione (d.m. 367/2020). Ora, il già citato studio scientifico del Dipartimento di Scienze Statistiche dell’Università di Bologna rende evidente come l’effetto del divieto all’export discrimini al «fatidico» compleanno dei 50 anni (oggi 70) le opere degli artisti italiani contemporanei venduti in Italia o all’estero. Grazie alla banca dati del Monitor di Arteconomy24 de Il Sole 24 Ore, gli accademici bolognesi hanno creato un dataset che ha riunito stime e prezzi delle opere degli artisti italiani scomparsi, vendute dal 2012 al 2016 nelle aste di moderno e contemporaneo di Christie’s e Sotheby’s a Londra e a Milano. La ricerca ha considerato l’effetto del rischio di veto nel mercato dell’arte e ha valutato come ciò incida sul prezzo di quei lavori, quando questi sono scambiati prima, dopo e al momento dei 50 anni dell’opera, sia nel mercato italiano sia in quello estero18. Inoltre, utilizzando i prezzi dei listini di aggiudicazione e delle stime dei cataloghi, lo studio ha indagato il comportamento delle case d’asta nell’anticipare gli effetti del veto attraverso un aggiustamento delle stime.

«L’analisi statistica ha dimostrato – spiegano Massimiliano Castellani e Guido Candela (decano degli studi sul mercato dell’arte) – che se in media i prezzi delle opere vendute in asta in Italia aumentano del 9% fino a 50 anni tra creazione e vendita (con un salto ulteriore del 2% al compimento dei 50 anni), questo effetto si inverte per le opere con più di 50 anni: dopo questa soglia il loro prezzo medio diminuisce fino quasi ad annullare tutti gli aumenti. Invece, per le vendite all’estero l’incremento del prezzo medio è del 19% dopo 50 anni (senza alcun salto al compleanno) con un aumento che continua anche dopo tale data»19.

Il mercato italiano per queste opere diviene meno competitivo rispetto a quello internazionale, in termini di potenziale riduzione della domanda sia degli acquirenti italiani per il rischio di incorrere nel veto, sia degli acquirenti stranieri che potrebbero non essere autorizzati a esportare il dipinto acquistato in Italia. «Ovviamente è un rischio che viene percepito in aumento con il trascorrere del tempo e, infatti, – proseguono gli studiosi – i risultati sono incorporati nelle aspettative degli operatori: in Italia, allo scadere dei 50 anni [ora 70, N.d.A.], allorché i dipinti di pittori italiani contemporanei defunti divengono assoggettabili al veto, si forma un’aspettativa di riduzione della domanda, mentre all’estero si forma un’aspettativa di riduzione dell’offerta, con l’effetto comune di contrazione di questo segmento del mercato. Tuttavia, l’effetto atteso sui prezzi è diverso, sul mercato italiano i prezzi ribassano perché si riduce la domanda, mentre nel mercato estero i prezzi rialzano perché si riduce l’offerta. Quindi avvicinandosi al compleanno dei 50 anni [ora 70, N.d.A.] dell’opera, collezionisti e mercanti possono anticipare questi effetti acquistando e portando all’estero le opere di eccezionale interesse poco prima o al momento stesso in cui iniziano a essere esposte al rischio del veto. Si produce così un incentivo che può vanificare il fine stesso della legge: la conservazione del patrimonio artistico nazionale d’arte contemporanea».20

Infine, un impatto negativo dell’età dell’opera assoggettabile al veto gli studiosi l’hanno osservato anche nelle stime delle aste in Italia, effetto non presente sui prezzi delle opere vendute all’estero. «Questo può suggerire che le case d’asta in Italia fissano le stime usando tutta la informazione disponibile quando esiste un potenziale rischio di divieto all’esportazione. Alla luce dell’analisi si può concludere che la legge italiana sulla esportazione delle opere d’arte causa un’evidente dualità fra il mercato italiano e quello internazionale d’arte moderna e contemporanea. Questo effetto si produce in quanto la legge «forza» un mercato «libero» con una soglia rigida di controllo, nonostante l’allentamento del vincolo amministrativo di un ventennio (da 50 a 70 anni) e l’inserimento di una modesta soglia di prezzo».21

4.2 La parola agli attori del sistema

Non è facile restituire un’immagine il più possibile vicina al vero del sistema dell’arte oggi in Italia. La strada che qui si è scelta è quella di intervistare alcuni dei protagonisti, attori dei recenti cambiamenti – artisti, galleristi, direttori di fiere d’arte e di case d’asta – le cui voci abbiamo raccolto nel dicembre 2022.

4.2.1 Artisti


Nicola Samorì

Nasce a Forlì nel 1977 e si diploma nel 2004 all’Accademia delle Belle Arti di Bologna. Pittore e scultore, vive e lavora a Bagnacavallo (RA).

Qual è la tua formazione? Che ruolo ha avuto l’Accademia di Bologna nel tuo processo di crescita?

In principio c’è stata la chiesa romanica del mio paese, poi il libro di storia dell’arte di mia sorella e, a seguire, il liceo artistico di Ravenna e l’Accademia di Bologna, che ha favorito il confronto con coetanei di talento e una stagione di studio intenso, ispirato da bravi insegnanti. Ma il mio rapporto con la pittura e con la scultura erano da molti avvertiti come un’eresia o, peggio ancora, un’irrilevanza, in un ambiente agitato dal manierismo del concettuale. Avevo già un mercato locale e ho continuato a lavorare in completa autonomia.

Come sono nate le collaborazioni con le gallerie e quali mercati ti hanno aperto?

Collaboro con la Galerie EIGEN+ART di Berlino/Lipsia e con Galleria Monitor di Roma/Lisbona/Pereto. La collaborazione con la galleria tedesca è iniziata nel 2015 dopo la mia partecipazione alla Biennale di Venezia; lavoravo da anni in Germania e un’importante partecipazione pubblica credo abbia accelerato il mio ingresso in galleria. EIGEN+ART ha potenziato il mio mercato internazionale portando le mie opere nelle principali fiere mondiali, da Art Basel a Basilea a Frieze London, da Armory New York ad Art Basel Hong Kong. Con Monitor la collaborazione è iniziata alla fine del 2015, sovrapponendosi per qualche tempo al mio rapporto con la Galleria Emilio Mazzoli di Modena. Monitor ha rafforzato la mia reputazione in Italia con progetti che hanno incluso curatori e spazi pubblici di prestigio.

Qual è il ruolo delle aste nella carriera di un artista?

È sempre più invadente, forse perché si pone come strumento che aspira all’oggettività del prezzo più di quanto non accada nella circuitazione sorvegliata dalle gallerie. Un’opera in asta è immolata (certo, esistono eccezioni e manipolazioni che possono viziare i risultati) e la cintura di protezione creata da galleristi e collezionisti intorno a un artista dopo alcuni passaggi tende ad affievolirsi, così quel che accade su un numero di passaggi rilevante (alcune decine, talvolta centinaia) è a tutti gli effetti il polso del mercato di un artista.

Ti esprimi attraverso la pittura: qual è il tuo rapporto con la pittura del passato e del presente?

La pittura è una lingua che forza gli argini del tempo e che aspira a porsi al di fuori di ogni possibile progresso. È un campo di forze dove trasformazioni, repentine involuzioni, ma anche premonizioni, hanno luogo di continuo. Per questo la parola passato in riferimento alla pittura, così come la parola presente, non aderiranno mai perfettamente al loro oggetto.




Emilio Isgrò

Nasce a Barcellona (ME) nel 1937, è tra gli artisti italiani contemporanei più conosciuti a livello internazionale, noto per il linguaggio artistico della «cancellatura», contribuisce alla nascita e agli sviluppi della poesia visiva e dell’arte concettuale.

Com’è cambiato il sistema dell’arte dagli anni Sessanta a oggi?

Ho la percezione che si sia troppo appiattito sul consumo immediato dell’oggetto d’arte e questo va a scapito dell’arte intesa come ricerca, conoscenza, cultura. Il consumo è troppo veloce. Il mercato spinge tutto, virtù e malvagità: al mercato dobbiamo pensare con attenzione e tocca agli artisti farlo, anche se talvolta sono troppo schiacciati, salvo eccezioni, dal ciclo di produzione. Un artista stressato dalla richiesta di produzione a oltranza per arricchire i listini è un uomo infelice e l’infelicità porta alle guerre.

Le gallerie con le quali hai lavorato che valore aggiunto ti hanno dato?

Il rapporto tra galleria e artista è cambiato completamente. Prima c’erano i galleristi, oggi ci sono prevalentemente mercanti e solo pochi sanno fare i galleristi, cioè entrare in un rapporto di complicità con l’artista. Un bravo gallerista può persino aiutare l’artista e un bravo artista può aiutare il gallerista. Non è il mercato a stabilire la qualità dell’arte, ma l’arte a stabilire la qualità del mercato.

Che opinione hai del mercato dell’arte internazionale e di quello italiano?

Pensavo che il mercato estero fosse complessivamente migliore di quello italiano (a parte alcune lodevoli eccezioni), ma sulla base di certe informazioni e di incontri recenti, comincio a temere che non sia così e che tutto il mondo è paese. Tocca agli artisti ora immaginare un nuovo mondo. E i giovani hanno fame di nuove prospettive. Oggi un artista occidentale non ha bisogno di cercare la morte come in Iran per fare i conti con sé stesso; basta cercare la vita che ci circonda attraverso l’arte.

Dunque, l’arte oggi ha una funzione?

Siamo a un punto in cui la gente non può più far finta di non vedere, bisogna guardare la realtà in faccia. L’arte aiuta con l’onestà degli artisti che rappresentano il mondo nella sua grandezza e nelle sue storture, l’arte ha una funzione etica e catartica che noi chiamiamo purificatrice. Non è vero che il mondo è solo malvagio, ma ci sono momenti in cui prevale la malvagità, siamo su una china che dobbiamo fermare. Non bisogna né andare a morire né arrendersi. Il sistema abbandonato a sé stesso non si autoregola, l’arte rischia di essere troppo autoreferenziale.

L’archivio e il catalogo sono strumenti necessari per valorizzare il lavoro di un artista. Tu come hai lavorato all’archivio e al catalogo?

L’archivio è stato fondato e diretto da Scilla Velati Isgrò. Si sta lavorando alla costruzione del catalogo ragionato curato da Bruno Corà, affiancato dal responsabile scientifico Marco Bazzini per l’editore Skira. Obiettivo la catalogazione sistematica dell’intera mia produzione in vista della pubblicazione del catalogo ragionato, utile per garantire il pubblico che ama l’arte: è un impegno gravoso ma che alla fine garantisce l’autenticità delle opere sul mercato mediante l’attività di perizia, archiviazione e rilascio dell’autentica. All’artista si chiede di riconoscere le proprie opere – finché è in vita è giusto che lo faccia lui – ma poiché anche l’artista può sbagliare sulla base delle riproduzioni fotografiche, quando c’è un dubbio esigiamo che siano portate in studio le opere e tutta la documentazione.



4.2.2 Galleristi


Lorenzo Fiaschi

Gallerista, ha fondato a San Gimignano nel 1990 Galleria Continua insieme a Mario Cristiani e Maurizio Rigillo. Oggi conta sedi internazionali a Pechino, in Francia con Le Moulin a Boissy-le-Châtel nell’Île-de-France, all’Avana, San Paolo, Parigi e Roma. Oltre 60 gli artisti in portafoglio con Daniel Buren, Ai Weiwei, Michelangelo Pistoletto, Carsten Höller e molti altri.

Galleria Continua ha festeggiato da poco i 30 anni, com’è cambiato il mercato dagli anni Novanta a oggi?

Tantissimo, specialmente perché il mercato si è aperto ai Paesi emergenti: molti artisti, provenienti da India, Cina, America, Africa si sono affacciati sulla scena internazionale con visioni forti e interessanti. Il sistema di comunicazione globale ha contribuito a democratizzare l’arte e a rendere il mercato permeabile, dando visibilità a più artisti. Sono cresciuti anche musei, fiere e manifestazioni artistiche. Tutto ciò ha contribuito a dare una forte attenzione a nuove scene artistiche.

Come intendete il lavoro del gallerista e che rapporto deve costruire con il territorio?

Il nostro lavoro non ha un solo colore, un solo metodo, inizia per passione. Il gallerista è colui che scopre l’artista, che lo sostiene e che lo produce nelle sue ricerche, nelle sue follie, nei suoi bisogni, per creare qualcosa di inatteso, affinché la sua sensibilità possa esprimersi combinandosi con le energie sociali della contemporaneità. Personalmente, mi piace creare progetti che possano stimolare anche coloro che sono estranei all’arte. Per Galleria Continua, la diffusione orizzontale dell’arte è fondamentale: per questo abbiamo aperto gallerie in luoghi del mondo molto complessi, come in Cina, a Cuba o nella campagna francese.

Quali sono i prossimi progetti artistici che sosterrete e in quali Paesi?

Tutto quello che facciamo non nasce da strategie o business plan, ma da un percorso umano, come tale caratterizzato da incontri e casualità. I progetti che ne scaturiscono sono sempre una sorpresa anche per noi. Per esempio, la galleria di Cuba è nata grazie a Michelangelo Pistoletto, portato a Cuba dalla curatrice Laura Salas Redondo per motivare la riconciliazione tra Cuba e gli Stati Uniti con un progetto di Terzo Paradiso. Da questo è nato qualcosa di incredibile: il giorno dopo la performance, il 17 dicembre 2014, Obama chiamò Raúl Castro. Questo ci diede la voglia di aprire uno spazio lì, continuando questa costruzione di ponti, di relazioni culturali tra Cuba e il resto del mondo.

Cosa manca all’Italia per non restare solo un Paese con un grande patrimonio culturale alle spalle e diventare un Paese aperto alla produzione e alla fruizione dell’arte contemporanea?

È importante che i politici italiani investano risorse e si affidino a persone competenti. Bisogna capire che la cultura è il sangue che fa vivere un Paese. Se i nostri governanti non lasceranno spazio all’arte e non impiegheranno anche strumenti fiscali al servizio di chi si occupa della cultura, non si andrà lontano. Solo seguendo questa direzione l’arte darà la possibilità di creare economia, relazione e crescita.




Tommaso Calabro

Gallerista, dopo aver studiato all’Università Bocconi di Milano, al Courtauld Institute of Art e al King’s College di Londra, nel settembre 2018, non ancora trentenne, fonda a Milano l’omonima galleria, che tratta opere di artisti sul secondo mercato.

Come sei arrivato a fondare una galleria d’arte?

Studio e lavoro mi hanno permesso di acquisire e accrescere quel know-how indispensabile per potere avviare un’attività in proprio. Diverse esperienze professionali, da Sotheby’s a Milano e Londra e poi come direttore della galleria Nahmad Projects sempre a Londra, sono state fondamentali per comprendere a fondo i funzionamenti del mercato dell’arte, e instaurare e coltivare un’importante rete di conoscenze nel settore.

Qual è il posizionamento della tua galleria nel mercato dell’arte?

Trattando principalmente artisti del Novecento – i cosiddetti «masters» – la galleria ha certamente un posizionamento alto in termini di mercato, pur cercando di offrire ai nostri collezionisti un’offerta ampia. D’altronde ai nomi più noti, affianchiamo un’intensa attività di ricerca di artisti meno conosciuti nel panorama internazionale.

Lavori con artisti giovani e affermati: come cambia il lavoro con gli uni e con gli altri?

Giovani o affermati, l’approccio con gli artisti dovrebbe essere sempre lo stesso: conoscere, approfondire, confrontarsi direttamente. Chiaramente, l’artista giovane necessita di un sostegno e di una «protezione» maggiore anche e, soprattutto, in termini di fiducia, ma alla base ci deve essere sempre lo stesso grado di curiosità e rispetto.

Quali sono le trasformazioni del settore culturale e del mercato dell’arte che hai osservato prima e dopo il Covid?

La digitalizzazione dei settori della cultura e dell’arte è stato il più grande cambiamento, effetto del Covid. Ciò detto, se le piattaforme digitali hanno rappresentato un mezzo di sopravvivenza e di maggiore «democratizzazione» della cultura durante i periodi di lockdown (ad esempio, con i concerti online o la creazione di «digital viewing rooms» per l’arte), credo che il Covid abbia (quasi paradossalmente) rafforzato ancor di più il desiderio e la necessità di fare esperienza dell’arte dal vivo: ha arricchito il mercato dell’arte con nuovi strumenti e modalità di comunicazione, ma di certo non lo ha stravolto alla radice.




Paolo Zani

Gallerista, nel 2000 ha fondato la Galleria ZERO a Piacenza. Nel 2003 si trasferisce a Milano con l’obiettivo di accrescere l’attenzione internazionale sull’arte italiana. Tra gli artisti in portafoglio: Yuri Ancarani, Giorgio Andreotta Calò e Alessandro Pessoli.

Uno degli obiettivi della galleria è aumentare l’attenzione internazionale sull’arte italiana: che forza ha l’arte contemporanea italiana fuori dal Paese?

L’arte italiana contribuisce al divenire di quella che viene definita «Arte Occidentale», «Cultura dell’Occidente», ed è certamente una delle sue espressioni storicamente più importanti. Pur essendo spesso in difficoltà nel trovare un sistema locale accogliente a sostegno del proprio lavoro, il genius loci italico spesso riesce a proporre soluzioni concettuali e formali poi riconosciute dal mondo. La galleria si muove in questa direzione, cercando un dialogo che vada oltre il locale. Ci interessa la dimensione universale, umana prima di quella nazionale. Immaginiamo la galleria come un luogo dove si possa sperimentare il linguaggio ed è forse utile una presa di distanza, critica, da quello che è considerato «mainstream». Quello che cerca di fare ZERO è registrare il processo degli eventi che la circondano, poeticamente, formalmente, in modo residuale. La sintesi della storia dell’arte è data dalla sommatoria delle singole esperienze in campo. Penso sia un momento eccezionale.

Una galleria in Italia ha la possibilità di crescere? In che modo?

La definizione di galleria muta nel tempo. Si tratta, tra l’altro, di un’istituzione relativamente giovane nella società. Stiamo attraversando un momento fondamentale che potenzialmente potrà aggiornare la forma di una galleria, le modalità tradizionali utilizzate e la sua funzione. Penso sia possibile ottimizzare il lavoro di questa istituzione secondo criteri economici ed energetici meno dispendiosi. In Italia, le gallerie nascono, crescono e magari chiudono in un generale rumore di fondo, che indica operosità e passione nel suo insieme.

Alberto Zenere, Gloria de Risi e Alessio Baldissera

Galleristi, attivi dal 2015 come fondatori a Milano di Project Space, nel 2018 fondano Fanta-MLN, lavorando in un rapporto diretto con gli artisti della generazione degli anni Ottanta e Novanta, dapprima italiani, poi internazionali.

Qual è il vostro percorso prima di Fanta-MLN? E perché avete deciso di aprire una galleria?

Fanta-MLN nasce dal rapporto personale che ci lega e dal desiderio di creare un luogo in cui confrontarci e condividere progetti. Ci siamo formati professionalmente e conosciuti a Milano. Nel 2015 abbiamo aperto il project space Fantaspazio, che nel 2018 è diventato una galleria. Avendo tutti lavorato in altre gallerie per diversi anni, questo passaggio è stato molto naturale, motivato dalla volontà di costruire relazioni a lungo termine con gli artisti, seguendo la loro ricerca in modo continuativo e creando le occasioni per la loro crescita e promozione.

Com’è cambiata l’identità e il modello di sostenibilità da Fantaspazio a Fanta-MLN galleria?

Il passaggio da project space a galleria non ha comportato un radicale cambiamento sia in termini di identità che di sostenibilità. Anche come project space ci siamo sempre autofinanziati, senza ricorrere a bandi o finanziamenti esterni, data anche la difficoltà di accedere a questo tipo di sostegno in Italia. Se da un lato diventare galleria ha sicuramente comportato un nostro investimento economico maggiore, dato soprattutto dalla partecipazione a fiere nazionali e internazionali, dall’altro tutto questo, insieme alla possibilità di lavorare con gli artisti a progetti esterni, ha consolidato l’identità della galleria.

Come si svolge il vostro lavoro di scouting?

Il nostro programma è il frutto di una ricerca personale, si concentra su artisti italiani e internazionali, alternando mostre personali a collettive. Negli anni abbiamo sviluppato un particolare interesse per pratiche che indagano la contemporaneità e i sistemi che la regolano, interrogando più o meno esplicitamente la loro normatività. Il dialogo con gli artisti è fondamentale, spesso sono i primi interlocutori con cui ci confrontiamo sulle scelte del programma. Trattandosi perlopiù di emergenti, creare le condizioni per dar loro visibilità nel panorama nazionale e internazionale diventa uno degli obiettivi fondamentali della galleria.

Pro e contro del sistema dell’arte italiana per i giovani artisti

Un aspetto positivo è sicuramente il tessuto molto articolato di spazi indipendenti che da sempre caratterizza il territorio italiano, dando agli artisti emergenti la possibilità di esporre il proprio lavoro e creare un primo momento di confronto. Quello che forse penalizza i giovani artisti in Italia e le gallerie che li rappresentano è la mancanza di un sistema istituzionale che sostenga in modo strutturato e continuativo la loro pratica attraverso mostre e acquisizioni, come avviene in altri Paesi. Questo fa sì che spesso gli artisti si trovino a dover affermarsi altrove prima di avere un riconoscimento nel proprio Paese.



4.2.3 Direttori di fiere


Luigi Fassi

Dal 2022 è il nuovo direttore di Artissima, la fiera d’arte contemporanea di Torino. Dal 2018 è chiamato alla direzione del MAN di Nuoro, dopo aver curato in precedenza diverse mostre in istituzioni internazionali.

Sei alla prima edizione di Artissima, quali cambiamenti hai portato?

Ho ritenuto importante lasciare un segno di sviluppo del progetto della fiera in termini di ricerca e scouting. Abbiamo riportato in piena presenza fisica le tre sezioni curate, affidandole a nuovi curatori che hanno lavorato ad ampio raggio dalla scena italiana a quella internazionale. Il messaggio era mostrare come Artissima sia una piattaforma di interscambio imprescindibile per il sistema dell’arte italiano e quello internazionale.

Che ruolo hanno le fiere, e Artissima in particolare, nel sistema dell’arte?

L’ingresso nel 2022 di 42 nuove gallerie alla prima partecipazione sintetizza l’attenzione di Artissima verso una nuova generazione di gallerie, italiane e internazionali, a cui offre un terreno di mercato fertile e un’accelerazione di incroci e contatti. La polarizzazione odierna delle fiere determinata dall’espansione dei grandi conglomerati rappresenta un’opportunità per fiere più indipendenti, capaci di elaborare un’offerta articolata che coinvolga il collezionista senza finalità immediatamente speculative, e il direttore di museo con necessità di aggiornarsi. Tutto questo è ciò che Artissima vuole continuare a offrire nel prossimo futuro.

Quanto la tua esperienza alla guida di un museo come il Man di Nuoro ha contribuito a innovare Artissima?

Artissima si muove in un territorio in divenire, che generalmente precede e anticipa il lavoro delle istituzioni, ed è quello privilegiato dalle gallerie più giovani e di ricerca. Un curatore in una fiera può portare una particolare attenzione e sensibilità verso il lavoro delle gallerie e degli artisti.

Quali Paesi e quali artisti pensi siano portatori di un nuovo sguardo e perché?

Penso che la partecipazione di gallerie dall’Iran abbia permesso un confronto con le produzioni artistiche da quel Paese, cogliendo echi di quanto lì sta accadendo. Lo stesso si può dire per le gallerie provenienti dallo Zimbabwe, dal Sudafrica e dal Brasile.

Il sistema Italia è un Paese per giovani artisti?

In Italia vi sono meno istituzioni espositive focalizzate sul lavoro di artisti di giovane generazione rispetto alla Francia e alla Germania. D’altra parte, vi sono numerose gallerie di ricerca diffuse su tutto il territorio nazionale, e questa è una caratteristica competitiva del sistema italiano.

Fabrizio Moretti

Gallerista e figlio d’arte, dal 2014 è segretario generale di Biaf, la Biennale Internazionale dell’Antiquariato di Firenze. Nel 1999 a 23 anni apre la Galleria Moretti a Firenze, nel 2005 la Moretti Fine Art a Londra e nel 2017 a Montecarlo. Dal 2019 rappresenta il Comune di Firenze nel Comitato scientifico delle Gallerie degli Uffizi.

Dopo la pausa causata dalla pandemia, quali novità ha introdotto la Biennale di Firenze, la fiera italiana che raccoglie il mondo dell’antiquariato?

Nessuna in particolare, se non portare avanti, come sempre, il progetto di eccellenza di una mostra mercato internazionale, in uno dei luoghi più affascinanti del mondo: Palazzo Corsini.

Che cos’è il vetting? A cosa serve e cosa si intende per autentica?

Il vetting è l’organismo composto da storici dell’arte e restauratori che due giorni prima dell’apertura della fiera vagliano opera per opera per garantire all’eventuale cliente autenticità e qualità dell’oggetto. La mostra diverrà così un «museo in vendita».

Il mercato italiano dell’arte antica in Italia ha ancora grandi potenzialità?

Il mercato italiano in passato è stato molto forte, con tanti clienti che acquistavano. Oggi, purtroppo, il mercato dell’arte antica si è ridotto molto e la macchina burocratica dello Stato su importazioni ed esportazioni non facilita la circolazione dei beni. Se non si facilita questo, dubito che il mercato possa tornare a essere quello che era.

Qual è il profilo ideale del mercante di arte antica?

Deve essere in primis un appassionato conoscitore, alla costante ricerca di oggetti, che poi farà studiare per proporli all’utente finale. Ogni mercante, e questo è il suo bello, ha un proprio metodo e un gusto personale, che trasferisce in ciò che andrà a offrire al pubblico.




Hidde van Seggelen

Presidente del Tefaf, Executive Committee e gallerista di arte moderna e contemporanea dell’omonima galleria di Amburgo.

Tefaf è la più grande fiera con opere di tutti i periodi dell’arte: che cosa è cambiato, dopo il Covid, per operatori e collezionisti?

La pandemia è stata davvero un momento difficile sia per i galleristi che per i collezionisti, poiché le fiere dal vivo sono state cancellate e riprogrammate più e più volte. È un sollievo per tutti poter vivere ancora le fiere in presenza e incontrare l’arte, i colleghi e gli amici della comunità artistica. Anche se nel frattempo siamo stati in grado di passare alle fiere online, nulla può sostituire la straordinaria esperienza di stare fisicamente di fronte a un’opera d’arte. Nel marzo 2023, Tefaf torna a Maastricht nel periodo consueto e nella solita durata. Tutti siano felici di tornare alla normalità.

Tefaf è un ottimo punto di osservazione dell’evoluzione del gusto: osserva nuove tendenze nell’arte proposta e ricercata oggi rispetto al passato?

Tefaf espone 7.000 anni di arte, in molte forme e media diversi, è difficile osservare una tendenza in particolare. Da sempre siamo una fiera che non rincorre trend: questa è la nostra unicità. Naturalmente c’è stato anche a Tefaf un movimento verso l’arte e il design più contemporanei. Ma il nostro focus rimane su un collezionismo cross-collecting che attraversa millenni e grandi aree geografiche con straordinarie opportunità: a Tefaf c’è il meglio che il mondo ha da offrire, dall’antico al contemporaneo.

Quale lavoro c’è dietro una fiera come Tefaf?

È un lavoro che dura tutto l’anno e sarebbe sbagliato pensare che una volta finita la fiera a marzo, chiudiamo e andiamo in vacanza. Il nostro team lavora diligentemente pianificando, elaborando strategie e seguendo i due principali eventi a Maastricht e New York. La logistica delle fiere è complicata: per Maastricht lavoriamo a stretto contatto con la città, partnership condivisa da molte persone e organizzazioni durante l’anno. La città e l’intera regione sostengono gli sforzi della fiera.

La tecnologica e il web hanno cambiato il modello delle fiere?

Sì, perché hanno permesso a un maggior numero di collezionisti e appassionati d’arte di partecipare al mercato, soprattutto durante la pandemia quando le fiere erano online. La tecnologia può migliorare l’esperienza della fiera, ma non credo che alla fine possa sostituire l’evento dal vivo. Oggi è facile vedere, retrospettivamente, come la tecnologia sia stata fondamentale per superare l’impossibilità di incontrarsi in fiera, ma il cambiamento può essere permanente? Penso che alcune fiere adotteranno un approccio ibrido, come Tefaf, e continueranno a offrire un’opzione online, una piattaforma inclusiva per galleristi e collezionisti che intendono partecipare a distanza.



4.2.4 Case d’asta


Mariolina Bassetti

Oltre trent’anni di carriera in Christie’s, è presidente di Christie’s Italia e direttrice Europa Continentale del dipartimento di Arte del Dopoguerra e Contemporanea.

A chi è in mano il mercato dell’arte oggi?

Il mercato dell’arte segue la regola della domanda e dell’offerta e dipende da compratori, collezionisti, mercanti, istituzioni pubbliche e private. I risultati, trasparenti e pubblici, delle vendite delle case d’asta sono il metro per misurare il mercato e, naturalmente, vanno analizzati da specialisti che ne conoscano i meccanismi. Altro strumento fondamentale sono le fiere, dove le gallerie espongono i propri artisti e che, a seconda della frequentazione e del totale del venduto, ci indicano i momenti di crisi o di esplosione dei prezzi.

Christie’s ha spostato da Londra a Parigi le aste Thinking Italian: è un passo definitivo? E cosa significa per l’arte italiana?

In questo settore ci sono troppe variabili che cambiano continuamente per prendere decisioni «definitive»: penso che la scelta di spostare le aste Thinking Italian da Londra a Parigi sia oggi la strategia migliore. I compratori degli incanti italiani provengono per il 60% dall’Europa continentale e per circa il 40% da America e Asia. Sovraccaricare delle tasse di importazione dei rispettivi Paesi (ricordo che in Italia l’Iva di importazione è del 10%) è estremamente penalizzante e non incentivante per i collezionisti. Se Londra non trova una soluzione per i danni provocati dalla Brexit, soprattutto per quanto riguarda i dazi doganali, sarà sempre più facile comprare a Parigi l’arte europea. Inoltre, Paris+ par Art Basel e Parigi con i suoi musei, offrono ai compratori europei un contesto molto più affine all’arte italiana rispetto a Frieze a Londra, che presenta scelte molto più contemporanee.

Come cambiano le strategie di marketing delle aste internazionali?

Con l’evoluzione sempre maggiore delle tecniche digitali, il marketing delle nostre aste sta cambiando moltissimo. La presentazione dei nostri cataloghi è sempre più ricca e i contenuti sono stati ampliati con immagini ancora più sofisticate con superzoom fino alla realtà aumentata. Inoltre, rispetto al periodo pre-pandemico oggi le aste sono in streaming con una visibilità elevatissima: il pubblico è sempre più numeroso, fino a 4 milioni di visualizzazioni. Oserei dire che siamo più democratici, più accessibili e culturalmente rivolti a un pubblico sempre più ampio. Durante l’esposizione della collezione di Paul Allen intorno al building di Christie’s a New York file di persone aspettavano in coda per visitare la collezione. Un museo aperto.

Quali strategie intende perseguire Christie’s per l’arte digitale?

Crediamo nell’arte digitale e investiamo moltissimo nel settore. Abbiamo una piattaforma, Christie’s 3.0, dedicata alle aste di NFT e nel 2021 abbiamo venduto circa 150 milioni di dollari di NFT. È un mercato che fa già parte del nostro presente e che sempre più in futuro si integrerà con il mercato più tradizionale. Il 32% dei compratori è costituito da Millennial, che tendono a riconoscersi e a rappresentarsi nell’arte digitale, più che in quella classica.




Filippo Lotti

Entrato nel 1987 in Sotheby’s Italia, ne diventa amministratore delegato nel 2000.

Dopo il Covid in quale direzione sta andando il mercato dell’arte e quali cambiamenti avete registrato?

La pandemia ha accelerato il nostro business quando il mondo stava rallentando. Ci ha dato l’opportunità di continuare a innovare, ampliare le nostre proposte e mettere in pratica la nostra esperienza in modi nuovi. Quando siamo usciti dalla pandemia, abbiamo continuato su questa strada e questo ci ha portato ad accogliere nuovi collezionisti provenienti da tutto il mondo.

Quali sono le problematiche del mercato dell’arte in Italia?

L’Italia potrebbe beneficiare di una legislazione in materia di beni culturali più in linea con quella degli altri Paesi europei.

Come sono cambiati il profilo del collezionista e le sue motivazioni d’acquisto?

Cresce sempre più il numero di collezionisti giovani che si avvicinano a Sotheby’s per acquistare sia opere d’arte che beni di lusso. Categorie come Streetwear, Sneakers and Sports Memorabilia, oltre a Vino, Liquori, Orologi e Borse, si sono rivelate particolarmente appetibili sia per gli acquirenti affermati che per la generazione più giovane che sta muovendo i primi passi nel collezionismo. Nel 2022, le vendite globali della divisione Luxury di Sotheby’s sono raddoppiate, stabilendo così un nuovo record tra tutte le case d’asta.

Quali sono i periodi storici e gli artisti che si sono affermati negli ultimi anni?

Indipendentemente dal periodo e dalle differenti discipline, un aspetto ragguardevole di quest’anno è rappresentato dai notevoli risultati ottenuti dalle artiste. Infatti, il numero di opere di artiste vendute per oltre un milione di dollari da Sotheby’s è aumentato del 60% dal 2019. In particolare, sono state le giovani generazioni di artiste a essere maggiormente ambite.




Cheyenne Westphal

Entrata nel 2017 in Phillips, dopo una lunga carriera da Sotheby’s dove organizzò la famosa asta delle opere di Damien Hirst Beautiful Inside My Head Forever, che aggiudicò 200,7 milioni di dollari nel 2008, oggi è global chairman della casa d’asta controllata dal gruppo russo Mercury.

Phillips ha portato sul mercato giovani artisti. Quali sono le condizioni necessarie per mettere in asta l’opera di un talento emergente? E quali i rischi?

Da un grande evento come la Biennale di Venezia a una piccola acquisizione museale a Los Angeles, il mondo dell’arte è in continua evoluzione e ogni momento produce una ripercussione sul panorama culturale più ampio. Quando le case d’asta introducono opere di artisti emergenti nel mercato secondario devono farlo nel modo più attento e responsabile possibile, tenendo conto degli effetti sul mercato primario e sulla traiettoria della sua carriera. In questo processo, Phillips incoraggia un mercato sano per la produzione di un artista, monitorando il volume delle sue opere sul mercato secondario e stabilendo stime d’asta in linea con i prezzi delle gallerie. Se questo viene fatto correttamente, può portare a un successo significativo e duraturo. Ad esempio, Phillips ha introdotto diversi artisti contemporanei nel mercato secondario, molti dei quali ormai affermati come Mark Bradford, KAWS e Urs Fischer.

Quali sono le strategie di crescita ed espansione geografica di Phillips?

Il 2021 è stato l’anno di maggior successo nella storia aziendale, seguito nel 2022 dalla vendita del lotto di maggior valore nella nostra storia: Untitled, di Jean-Michel Basquiat dalla collezione di Yusaku Maezawa. Ora vorremmo sfruttare questo slancio ampliando presenza, competenze e professionalità: nel 2022 abbiamo aperto a Los Angeles, prima sede oltre New York negli Usa, e siamo entrati in importanti mercati internazionali in modo nuovo, con una mostra a Seoul e un tour di capolavori di arte del XX secolo e contemporanea in Scandinavia e, a marzo 2023, apriremo la nuova sede a West Kowloon, Hong Kong, che ospiterà aste per i collezionisti.

Quali artisti e movimenti contemporanei cercate da portare in asta?

Nel 2022 abbiamo introdotto diversi artisti con grande successo: nella London Evening Sale abbiamo offerto per la prima volta un’opera di Lauren Quin venduta per 441.000 sterline, contro la stima di 30.000-50.000 sterline. Successivamente, altri suoi lavori sono stati aggiudicati e hanno funzionato bene. Abbiamo anche aperto l’asta serale di arte del XX secolo e contemporanea a New York a novembre – quella di maggior successo fino a oggi – con Marimonda Desplegada di Ilana Savdie: ha ricevuto vivaci offerte fino a raggiungere 176.400 dollari, oltre tre volte la stima bassa. Oltre all’arte contemporanea, Phillips ha approfondito anche l’offerta di arte moderna e del dopoguerra. Nel 2022 abbiamo aumentato del 50% il volume del moderno con un incremento del 150% del valore medio per lotto: Le Père di Marc Chagall è passato di mano per 7,4 milioni di dollari, la tela era stata restituita dal governo francese ai proprietari a inizio anno. Il lotto principale della stagione autunnale è stato un monumentale dipinto di Bacco di Cy Twombly, aggiudicato per 41,6 milioni di dollari. Per la primavera proporremo diversi artisti che attraversano i secoli.

Che ruolo hanno i social media nel mercato dell’arte contemporanea?

È innegabile che i social media siano stati un punto di svolta per il mercato dell’arte negli ultimi dieci anni. Internet ha permesso ai collezionisti di informarsi meglio e accedere direttamente alle fonti. I social media sono diventati un formidabile canale di comunicazione. Molte piattaforme come Instagram ci hanno consentito di interagire con il pubblico in tutto il mondo e, in particolare, durante la pandemia ci hanno permesso di restare in contatto con la nostra comunità.




Rossella Novarini

Dopo una lunga carriera presso Il Ponte Casa d’Aste, ne diventa direttore generale nel 2012.

Com’è cambiato, dopo la pandemia, il lavoro tradizionale di una casa d’asta?

Il Ponte riveste il ruolo di attore principale nel mercato dell’arte. La chiusura di tanti circuiti di vendita durante l’epidemia ha aperto una corsia preferenziale alle vendite all’asta che, grazie alla battitura online, hanno avuto la possibilità di operare anche da remoto. Questo ha avvicinato il pubblico in modo decisivo a un ambiente fino a poco prima considerato esclusivo. Nell’arco di poco tempo, la casa d’aste è divenuta il modo più semplice e trasparente per vendere e acquistare arte.

Quali strategie di sviluppo avete intrapreso?

Soprattutto in senso tecnologico con investimenti che consentano al cliente di entrare in contatto con noi nella massima facilità. Alla base c’è il cliente: che decide il gusto, le tendenze, la domanda e, quindi, l’offerta. Per espandersi attraverso acquisizioni occorre la capacità di presidiare il territorio con persone e competenze non facili da individuare nel nostro ambito. A Il Ponte interessa principalmente credibilità e professionalità; se qualcuno fosse interessato a fare propri questi valori non poniamo limiti a possibili nuovi assetti.

Com’è cambiato il collezionismo in Italia negli ultimi venti anni? Chi sono oggi i venditori?

È molto cambiato. L’avvento dell’euro ha modificato i confini sociali creando nuove potenzialità economiche. Ho visto aumentare esponenzialmente i privati che si confrontano direttamente con il mercato attraverso l’asta. Ho visto nascere la passione per il design, le oscillazioni imprevedibili dell’arte moderna, la contrazione dell’antiquariato quando mobile e quadro antico erano lo status symbol per eccellenza. I venditori di oggi sono gli stessi di ieri, con la differenza che si avvicinano alla casa d’aste con spontaneità e senza diffidenza. È scomparso il preconcetto che vendere all’asta abbia implicazioni negative, al contrario si è sdoganato un mondo in cui il cliente ha la costante possibilità di confronto con esperti e chiarezza delle dinamiche. Vendere all’asta significa avere un parco clienti di un’ampiezza assoluta e in competizione per ottenere il miglior risultato possibile in totale trasparenza. Un venditore cosa potrebbe desiderare di più?



4.3 I settori più richiesti e gli artisti più quotati nel mercato

4.3.1 Tutti a caccia del nuovo Picasso: tendenze e speculazione

Già nel 2020 alcune grandi gallerie avevano avuto anche la forza di strappare alle case d’asta la dispersione di grandi raccolte di arte del Novecento, come quella di Donald Marron assegnata dagli eredi ad Acquavella, Gagosian e Pace. Nel 2022 sono state scambiate dalle tre major – Christie’s, Sotheby’s e Phillips22 – opere per 13,8 miliardi di dollari (+13% sul 2021), circa un terzo, pari a 2,3 miliardi, provenivano dalle dismissioni di collezioni di un unico proprietario. Gran parte dei lotti avevano garanzie finanziarie assicurate al venditore influenzando la libera formazione dei prezzi. L’asta dei record è stata quella del co-fondatore della Microsoft che ha totalizzato 1,62 miliardi a New York. E proprio nella Grande Mela il mercato ha mostrato i muscoli, con scambi per 7,8 miliardi e una market share del 56,6%. Londra, nonostante la Brexit, è riuscita a recuperare la seconda posizione totalizzando 2,25 miliardi di dollari di vendite (+8%), mentre Hong Kong, scivolata in terza posizione a causa della politica zero Covid, ha perso l’11% di valore fermandosi a 2,17 miliardi di dollari. Poi il ritorno in presenza nelle sales room ha ridotto di un terzo le aste solo online a 898 milioni di dollari.

Le grandi collezioni private degli eredi di Paul G. Allen, Macklowe, Bass, Ammann e Solinger, tornate sul mercato, hanno offerto opere di arte moderna, impressionista, del Novecento e del dopoguerra registrando un largo successo e moltissimi record, soprattutto per l’arte moderna. Negli incanti il segmento dell’arte Impressionista e Moderna ha dominato gli scambi totalizzando 4,53 miliardi di dollari con sei tra i primi dieci prezzi d’asta. Le opere più care sono state di Monet, van Gogh e Cézanne e di Picasso, Rothko e Giacometti. Anche l’arte del dopoguerra e contemporanea ha raggiunto livelli record a 4,47 miliardi dollari (+8,1% sul 2021) guidata da opere di Warhol, Twombly e Freud. Insomma, il collezionismo ha scelto nella difficile e incerta situazione economica di allocare gran parte della propria liquidità sui capolavori e artisti blue chip. Di contro, la caccia al novello Picasso, che ha caratterizzato negli ultimi anni il forte apprezzamento degli artisti under 45, si è raffreddata. Così le aste della generazione più giovane hanno generato solo 305,3 milioni di dollari, meno 22,9% rispetto al 2021, con prezzi medi scesi a 145.988 dollari, dai 288.515 nel 2021. Ciononostante, il 54,4% dei lotti venduti ha superato la stima media, seppure con un calo, rispetto al 67% del 2021. I primi tre artisti più ricercati sono stati Adrian Ghenie, Shara Hughes e Matthew Wong. Sarà il prossimo futuro a dirci se la frenesia per l’arte giovane è finita.

Sono soprattutto le giovani artiste a conquistare i collezionisti: in ascesa l’inglese Flora Yukhnovich, in asta da soli due anni, che ha scambiato 11,1 milioni (+88%), come la colombiana María Berrío (10,1 milioni e +1435%) e l’americana Christina Quarles (8,8 milioni e +749%), mentre subisce un primo stop sull’arte digitale l’americana Avery Singer (12,5 milioni e -16,6%). Tutto ciò senza dimenticare il largo recupero della produzione delle Surrealiste del primo Novecento.

Osservando le tendenze più recenti, l’esperienza black e i temi postcoloniali, trattati sia in guisa figurativa (Amoako Boafo) sia concettuale e astratta (Rashid Johnson), sono al centro di molta produzione artistica e della conseguente attenzione da parte di molti operatori e collezionisti, talvolta con esiti speculativi.

L’arte digitale NFT è l’altro fenomeno che ha occupato le pagine dei giornali negli ultimi due anni con una crescita sostanziale nel 2021 interrottasi bruscamente nel 2022. Nel 2019 sulle piattaforme di Ethereum, Flow e Ronin gli scambi erano pari a 4,6 milioni di dollari, saliti a 11,1 miliardi nel 2021 con il record da 69 milioni di dollari raggiunto per l’opera di Beeple. Se nel 2020 la maggior parte delle transazioni di NFT per valore (75%) erano vendite primarie, già nel 2021 il contesto era cambiato radicalmente, con il valore concentrato sulle seconde vendite (73%). Queste piattaforme, altamente liquide a negoziazione continua, hanno attirato acquirenti molto speculativi: in media, gli NFT sono acquistati e rivenduti entro circa un mese rispetto al periodo di rivendita medio di 25-30 anni sul mercato dell’arte. Con il crollo delle criptovalute, tuttavia, anche il trend speculativo sugli NFT ha subito una battuta di arresto.

Un accenno, infine, al fenomeno dell’art flipping23, che ha giocato un ruolo sul valore delle nuove produzioni di artisti più giovani: una volta venduta l’opera di un giovane promettente e se questa arriva rapidamente in asta, il prezzo sfugge al controllo della galleria e dell’artista stesso. Dunque, non è una questione se l’opera di un artista emergente finisca in asta, ma quanto velocemente. A quel punto, le gallerie non controllano più i prezzi. Se un tempo l’arte emergente non arrivava nemmeno sotto il martello e, più di recente, giungeva per la prima volta solo nelle aste del mattino, oggi giovani noti a circoli ristretti vengono presentati nelle aste serali di New York e Hong Kong, moltiplicando le stime. Nel 2021, le opere create solo un anno prima hanno generato 139 milioni di dollari in asta, dieci volte di più rispetto al decennio precedente, secondo l’Artnet Price Database. Nello stesso periodo, il tempo medio impiegato da un artista per passare dalle day sale alle evening sale in una delle tre major si è ridotto a meno di diciotto mesi dai precedenti tre anni e mezzo. Per tentare di difendersi dalla corsa della speculazione e riprendere in mano il controllo dei prezzi, alcuni artisti, come il ghanese Amoako Boafo, hanno partecipato all’asta, insieme ai loro galleristi, per riacquistare le loro opere.

Non solo il flipping può rivelarsi dannoso per la carriera di un artista, e per l’intero mercato, ma anche il vuoto legislativo in materia di resale right, il nostro «diritto di seguito», in molte importanti piazze di scambio24. Tale lacuna è causa di mancata redistribuzione della ricchezza, in quanto l’artista non riceve nessuna royalty dalla vendita successiva alla prima di una sua opera. Per ovviare a questa assenza normativa si sono sperimentate diverse soluzioni. L’artista americano Lucien Smith, già oggetto di flipping in asta nel 2014, ha collaborato con la startup Lobus per creare una piattaforma basata su blockchain in cui artisti e galleristi godono di una royalty del 10% su ogni scambio. Il banditore Simon de Pury ha organizzato un incanto online intitolato, non a caso, «Donne: l’arte al tempo del caos»25 che ridistribuisce a galleristi e artisti il valore dell’aggiudicato delle opere portate da loro in asta, e condivide con loro l’identità di acquirenti e underbidder. Anche Sotheby’s ha lanciato Artist’s Choice per ottenere consegne dirette da artisti e galleristi, destinando parte dell’aggiudicato d’asta a enti di beneficenza scelti dagli artisti. Entrambi gli esperimenti d’asta hanno moltiplicato le stime delle opere aggiudicate. Art Basel con il rientro di Noah Horowitz, insieme a Luma Foundation ha lanciato Arcual, un ecosistema su blockchain che offre soluzioni contrattuali intelligenti per la comunità artistica atte a migliorare il controllo della circolazione delle opere da parte di artisti e galleristi e incorporare le royalties di ogni scambio. Riusciranno queste azioni a ridistribuire la ricchezza prodotta dagli artisti, che sembra arricchire solo gli speculatori?
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5 How to make an economy out of poetry: istruzioni per l’uso delle istituzioni culturali

di Stefano Baia Curioni

5.1 Alcune premesse inattuali

Nel 1939 il disastro europeo era già avviato. In molti Paesi, Italia e Germania in primo luogo, le forze immense della mobilitazione ideologica erano pienamente al lavoro: la crisi della sfera pubblica, lo svuotamento della terzietà istituzionale, la regionalizzazione e la violenta crisi economica solo coperte dal belletto autarchico, l’identificazione della parola cultura con una aspirazione identitaria riduttiva, semplificante e confusamente falsa, la diffidenza radicale nell’alterità, la legittimazione della violenza. Molti intellettuali si preparavano a lasciare il vecchio continente, intuendo le rapide. Altri, radicalizzavano le proprie posizioni. Alcuni, sensibili al pericolo, guadagnavano momenti – non di speranza – forse di chiaroveggenza: «Mai come oggi si è parlato tanto di civiltà e cultura quando è la vita stessa che ci sfugge. E c’è uno strano parallelismo fra questo franare generalizzato della vita […] e i problemi di una cultura che non ha mai coinciso con la vita. Prima di riparlare di cultura, voglio rilevare che il mondo ha fame, e che non si preoccupa della cultura […]. La cosa più urgente non mi sembra dunque difendere una cultura, la cui esistenza non ha mai salvato nessuno dall’ansia di vivere meglio […] ma di estrarre da ciò che chiamiamo cultura delle idee la cui forza di vita sia pari a quella della fame».1

È una frase di Antonin Artaud, attore e regista francese, geniale e dolente, che apre un prezioso volume intitolato Il teatro e il suo doppio, in cui si raccolgono saggi e contributi che cercano di fare i conti con l’«azione» teatrale, con l’esigenza di rinegoziare il rapporto tra gesto e testo, con la necessità – già affermata da Grotowski – di restituire al teatro una «carismaticità» sciamanica e salvifica2. Cambiare il mondo per salvare il mondo, o almeno offrire un contrappeso alle forze che lo dissolvono, tentare un ordine umano.

In che modo e perché questa frase, nel ricordo di quei momenti terribili, può avere senso nell’introdurre una riflessione sul senso e sulla qualità possibile della gestione di una istituzione culturale contemporanea? Forse perché siamo nel 2023 ed è difficile immaginare un momento in cui sia più urgente trovare parole che abbiano la forza di contrastare le minacce che incombono sul fronte etico e morale in primo luogo, ma anche ambientale, sociale, umano nel senso più largo del termine. Non solo per questo, però: anche per restituire un elemento centrale della questione posta dalla gestione della cultura nelle società contemporanee e delle difficoltà inscritte nella valutazione condivisa del loro operato.

Non si tratta qui di rivendicare un ruolo sacrale della cultura, né di aspirare a un compito palingenetico delle istituzioni che la propongono e diffondono. Non si tratta neppure di avere efficacia o di farlo in modo efficiente, pur essendo queste condizioni minime di funzionamento per ogni istituzione, non solo culturale. L’obiettivo di questa riflessione è provare ad assumere consapevolezza e responsabilità riguardo alla delicatezza di un compito e alle condizioni professionali necessarie ad attuarlo.

La tesi che intendo proporre, già anticipata nel titolo di questo contributo, è che il compito centrale e rilevante nella gestione di una istituzione culturale – compito a partire dal quale si definiscono e si armonizzano organizzativamente i processi che ne compongono l’azione – consiste nella trasformazione di una visione culturale in un progetto destinato a organizzare la cooperazione di più soggettività istituzionali, sociali, politiche e individuali.

Elemento essenziale dell’azione di una istituzione culturale è, dunque, la cultura stessa, o meglio un impulso culturale, capace di esprimere una direzione, di mettere in forma un possibile senso, la cui mediazione progettuale implica sempre una traduzione, una trasformazione, una reinterpretazione che si assesta all’interno di sistemi relazionali socialmente legittimati.

Per questo motivo la gestione di una istituzione culturale si presenta, in tutta la sua complessità, come derivata da un elemento centrale che potremmo chiamare «attivismo culturale», la presenza di un impulso che si incarna in un progetto, strutturandosi a partire dalle qualità culturali e gestionali del gruppo che lo media, un impulso che si traduce in una molteplicità di risonanze e dissonanze con esiti difficilmente prevedibili3.

Corollario di questa indicazione è che la gestione di una istituzione culturale deve essere pensata come un processo che riguarda intere e diversificate collettività, più che singoli individui. Questo vale sia per l’individuazione dell’impulso culturale che accende l’azione istituzionale, sia nella sua traduzione in progetto. Condivisione, ascolto, messa in forma di sentimenti e riflessioni comuni a gruppi, interpretazione di tensioni e contraddizioni, individuazione di traiettorie evolutive e di fattori di arresto, sono parte della genesi e così come anche della declinazione dell’azione culturale.

Questa dimensione collettiva della cultura rimanda poi all’evidenza della sua funzione «trasformativa», ovvero che cultura implica la presenza, la riproduzione e la trasformazione di processi di interpretazione e re-interpretazione che utilizzano elementi simbolici e linguistici, forme, luoghi, immagini4.

Tali trasformazioni sono di norma svolte all’interno di relazioni e luoghi socialmente determinati, formali e informali, consolidati o innovativi, legittimi o illegittimi nella loro costituzione, non sempre e non necessariamente deputati alla «cultura». Istituzioni culturali, imprese, pubbliche amministrazioni sono tutti luoghi di mediazione culturale. Si tratta di processi che operano riflessivamente cambiando il «sociale» che di volta in volta li assume, agendo su immagini, aspirazioni, rappresentazioni, conoscenze, processi di apprendimento, forme di fede, di valore, di immedesimazione.

Gli ambienti marginali, sotto-culturali, contro-culturali sono esempi che possono essere affiancati agli ambienti più istituzionalizzati come le università, i teatri, i musei, ma la gamma di luoghi coinvolti è molto più ampia. Per questo motivo è sempre riduttivo e problematico assumere la metafora di un «mercato» culturale in cui sono scambiati beni e servizi nell’incontro tra una funzione di offerta e una funzione di domanda5. Ogni impulso culturale (anche incorporato in ciò che chiamiamo prodotto) è destinato costruttivamente a entrare in relazione con il processo interpretativo di chi lo recepisce, modificandone i termini, le condizioni, le rappresentazioni6; esso, inoltre, agisce sulle forme relazionali, sul capitale sociale, sulla fiducia, sulle modalità di rapporto con le identità e le differenze, sui modi concreti del sociale.

L’azione culturale è quindi, per necessità e definizione, anche «politica», nel senso che interagisce con i processi di formazione delle forme legittime di convivenza e di organizzazione dei poteri. Sia nella prospettiva delineata dall’idea di sfera pubblica, ovvero dei sistemi istituzionalizzati di formazione dell’opinione pubblica, sia nella prospettiva proposta dalla nozione foucaultiana di «discorso», ovvero dei processi più radicali di formazione del pensiero e del linguaggio, ogni impulso culturale può agire cooperando, resistendo o rivoluzionando i modi della convivenza politica7.

Proprio per queste inerenti e inevitabili complessità, l’agire – l’attivismo – delle istituzioni culturali, in quanto azione culturale, deve essere letto nella sua capacità di produrre «risonanze»8 o anche, eventualmente, «dissonanze»9, ovvero conseguenze complesse, non anticipabili, costruttive, politicamente rilevanti, ma difficilmente rilevabili sul piano delle quantità.

Infine, come evidenziato da queste prospettive, l’azione culturale, la gestione delle istituzioni culturali, è – senza dubbi, ma in modo complesso – parte integrante dei processi di sviluppo e modernizzazione. In questa prospettiva è utile assumere la nozione di «pratica» culturale come impulso che agisce riflessivamente sui processi economici e politici, in un processo di mutua plasmazione10 e la nozione di «sviluppo a base culturale» che riconosce il ruolo della cultura nei processi di rigenerazione territoriale, nella costruzione dei saperi industriali, tecnologici e scientifici, nella capacitazione complessiva degli agenti sociali11.

5.2 Complessità e competenze

L’insieme delle evidenze finora considerate si riflette sulla complessità implicita nella gestione delle istituzioni culturali e sull’intenso livello di interazioni che intrattengono con i contesti in cui sono chiamate a operare. Si fa qui riferimento, in particolare, alla gestione delle cosiddette «istituzioni» tradizionalmente distinte dalle «industrie» culturali, anche se in realtà al fondo questa distinzione appare fragile. Volendo operare una classificazione, occorrerebbe lavorare su un continuum complesso che distingue le istituzioni che operano relazioni di scambio in modalità essenzialmente orientata ai piccoli gruppi o individui da quelle che operano, o ambiscono a operare, per grandi numeri, e ancora tra quelle che attivano processi e proposte ogni volta differenziati da quelle che operano su una base di forte standardizzazione.

Tabella 1 Istituzioni e imprese culturali



	 


	Differenziazione/Elevata interazione


	Standard/Interazione limitata





	Massa/collettività


	Industrie culturali evolute (piattaforme distributive, videogiochi), musei della scienza, arte contemporanea, musei con attività didattiche partecipative, teatri di comunità e di quartiere ecc.


	Industrie culturali tradizionali (cinema, televisione, editoria libraria e musicale), grandi musei di massa, grandi teatri di massa, grandi eventi e festival, grandi siti archeologici.





	Individui/piccoli gruppi


	Istituzioni formative avanzate/specialistiche, associazioni, spazi indipendenti, gruppi di sperimentazione, azioni di inclusione sociale e rigenerazione, gallerie d’arte e art dealers.


	Istituzioni formative di base, musei locali e di piccole dimensioni, piccoli siti archeologici, fiere d’arte, grandi gallerie.







Le istituzioni che operano in modo standardizzato e per grandi numeri tendono ad agire incorporando l’azione culturale nella forma «prodotto», assumendo tratti e forme organizzative mutuati dal fare industriale tradizionale – in particolare la struttura funzionale e «multidivisionale» –, mentre le istituzioni all’estremo opposto che operano per piccoli numeri, individui in forma non standard, tendono ad assumere forme organizzative più fluide, in cui prevalgono forme di coproduzione, partecipazione, rete, orizzontalità, volontariato.

Tenendo conto che questa distinzione, comunque semplicistica, oggi tende a valere sempre meno per l’azione relazionale imposta dalle nuove tecnologie, è possibile indicare che la presente riflessione si orienta prevalentemente sul versante delle istituzioni in evoluzione verso forme innovative di relazione con pubblici differenziati e una sostanziale apertura verso forme di partecipazione e coprogettazione.

Usando, per esempio, il caso di un museo, che potrebbe essere alternativamente di arte antica, moderna, contemporanea o di scienza, è possibile individuare una gamma decisamente ampia di competenze la cui incorporazione è necessaria al funzionamento:


[image: Economia dell’arte] Competenze Produttive – che includono la ricerca (sui pezzi in collezione, sull’immobile, a premessa di eventuali progetti lanciati), le pubblicazioni di ricerca, i cataloghi, le mostre, gli allestimenti, gli eventi paralleli di teatro, danza, musica, con le loro specifiche esigenze tecniche e artistiche, le conferenze, il percorso complessivo di esperienza da parte dei visitatori, le attività di pianificazione delle operazioni di fornitura e delivery, di controllo della qualità e i feedback relativi nella prospettiva di un miglioramento dei livelli di servizio. A queste si possono anche aggiungere le competenze di carattere educativo per i servizi al pubblico, per i rapporti con i sistemi scolastici e universitari, per l’educazione permanente alle comunità.

[image: Economia dell’arte] Gestione delle collezioni – che comprende l’analisi dei singoli pezzi, la loro catalogazione e conoscenza, le valutazioni relative alla loro conservazione, le politiche di prestito, i vincoli assicurativi, di trasporto con la contrattualistica relativa.

[image: Economia dell’arte] Gestione degli immobili e degli spazi di uso collettivo – che si estende ai temi di conservazione programmata, di restauro, di mantenimento, di valutazione e contrattualizzazione dei fornitori, ai servizi di pulizia, di rinnovamento, di sorveglianza e guardiania interna ed esterna, ai servizi di sicurezza dei visitatori e del personale.

[image: Economia dell’arte] Comunicazione – area che tradizionalmente era concentrata su temi di ufficio stampa e media relation e che ora è investita dai temi di social media management, web management e marketing network con operazioni di bundling e collaborazione di brand differenti, management dei siti Internet, delle linee di comunicazione integrate, della cartellonistica, delle informazioni e degli arredi interni.

[image: Economia dell’arte] Marketing e vendite – inclusivo delle politiche di posizionamento, della definizione di piani di marketing operativo e strategico (obiettivi, risorse, canali), analisi di mercato e CRM, negozi e attività di vendita online, fundraising, merchandising editoriale e non, attività di co-marketing e co-branding, biglietteria, sconti e customer satisfaction.

[image: Economia dell’arte] Risorse Umane – contratti, relazioni sindacali, pianificazione di carriera, processi di formazione e motivazione, soft skills, condivisione dei processi e dei ruoli, gestione delle relazioni e dei conflitti.

[image: Economia dell’arte] Legale – destinato a coprire una gamma di protezioni amministrative, civili, di intellectual property, penali, e relative al mondo delle assicurazioni, dei contratti, dei consigli di amministrazione, delle eventuali controversie e contenziosi.

[image: Economia dell’arte] Information technology – fondamentale per il funzionamento, costruzione e mantenimento dei sistemi, delle disponibilità di accesso alle reti, dei sistemi di protezione dalla pirateria informatica, delle intranet, dei sistemi gestionali.

[image: Economia dell’arte] Economia e finanza – che raccoglie la pianificazione economico-finanziaria, il budgeting annuale, il controllo, l’amministrazione ordinaria, i rapporti con le banche e la gestione della liquidità, gli acquisti, le gare e i sistemi di autorizzazione di spesa.

[image: Economia dell’arte] Partenariati – che includono i rapporti con ogni tipo di fornitore tecnico, artistico e di servizio, i rapporti con le università e i sistemi scolastici, con gli ambienti intellettuali, con le imprese, con i portatori di interesse locali, regionali, nazionali e internazionali, con le istituzioni del territorio e con i musei internazionali, con le diverse comunità del territorio.



Il quadro complessivo di competenze che investono le istituzioni culturali è, quindi, piuttosto ampio e anche, in diverse sue componenti, specifico e sofisticato. Per condividere un semplice esempio di tale sofisticazione, basti pensare che le azioni di marketing, pur essendo in un museo finalizzate alla vendita di biglietti e di ingressi, definiscono un sistema di aspettative che incide in modo determinante sulla qualità culturale dell’esperienza di visita: l’attenzione dei visitatori può essere accentrata su alcuni «capolavori» a scapito di altre componenti della collezione o su alcune narrative che orientano la gamma di cognizioni e la loro rilevanza emotiva. La coerenza tra le scelte comunicazionali e le traiettorie dell’azione culturale definita dall’istituzione chiede sovente non solo attenzione e competenza, ma anche una complessa negoziazione di obiettivi. Per vendere un biglietto talvolta occorre toccare corde diverse da quelle afferenti al piano educativo o cognitivo: l’azione culturale segna il senso dell’istituzione, ma la vendita di biglietti (per un museo o un teatro) definisce parte delle risorse che consentono la sua sostenibilità. L’interazione negoziale tra queste necessità, talvolta difficili da allineare, determina parte rilevante della specificità e della delicatezza della gestione culturale e chiede competenze specifiche non solo di carattere funzionale, ma anche di carattere culturale e dialogico. Per altro, non ci sono ricette di carattere generale, la soluzione deve ogni volta essere trovata nel caso specifico.

Su questo tema si sono inanellate polemiche infinite nel nostro Paese, ma anche su scala internazionale, in particolare riguardo alle traiettorie formative e alle competenze necessarie alle istituzioni culturali. I direttori dei musei devono essere necessariamente storici dell’arte o artisti o possono anche provenire da carriere manageriali o accademiche? I direttori dei teatri devono venire da una carriera artistica, critica o gestionale?

Non si intende qui entrare nel dibattito, per molti aspetti ancora aperto, né si intende sollevare la questione, a mio avviso oggi ormai superata, sulla natura «aziendale» delle istituzioni culturali12.

Posto, come detto in premessa, che le istituzioni culturali trovano il loro senso primario nella loro azione «culturale», resta l’evidenza che la gamma di competenze che esse devono incorporare, e ancor di più dovranno avere in futuro, non solo è molto ampia ma, anche, non è solo «umanistica», bensì gestionale ed economica, e deve quindi essere accompagnata da una rilevante sofisticazione relazionale capace di superare la distanza tra umanesimo e scienze sociali.

È l’equilibrio dinamico tra queste dimensioni (risolto nelle scelte di azione culturale) che determina di volta in volta la soluzione con i suoi limiti e le sue virtù. E questa soluzione, ripeto, non è giusta in generale, ma sempre adatta al caso specifico.

Possiamo, quindi, parlare di «impresa» culturale solo a patto di non tracciare una fattispecie generale e a condizione di non usare questo termine per far scivolare un primato aziendale privo di riferimenti culturali al centro della scena. Le competenze gestionali devono essere affiancate da competenze culturali e viceversa. Questo non solo nelle funzioni direttive, ma in tutta la struttura gestionale dell’istituzione.

Tale doppio canale di competenze e di formazione non è facile da attuare e non è stato facile nemmeno da accettare.

Negli ultimi quarant’anni, soprattutto in Italia, ci sono stati tre modi per evitare il problema:


[image: Economia dell’arte] L’ipotesi di una gestione duale delle istituzioni, contrapposta a quella monocratica. Questa impostazione prevede di fatto la coesistenza di due direzioni: una amministrativa (puramente incardinata sulla conoscenza delle procedure relative all’esecuzione delle decisioni di spesa e di ricavo, di gestione del personale, dei contratti, della sostenibilità economica e in sostanza indifferente alle scelte artistiche in sé); una artistica, specializzata nelle decisioni di politica culturale, ma deresponsabilizzata rispetto agli esiti economici. Dal dibattito tra queste figure si è immaginato potesse derivare il meglio delle due competenze. Un modello cui sovente si è fatto riferimento è quello della convivenza tra Paolo Grassi e Giorgio Strehler per il progetto del Piccolo Teatro a Milano. Forse, pensando a questo esempio, si è trascurato di ricordare la passione e la profonda cultura teatrale di Paolo Grassi. In mancanza di gestori fortemente coltivati culturalmente e di direttori artistici consapevoli della dimensione gestionale, sovente il risultato delle organizzazioni diarchiche è stato problematico a causa della reciproca deresponsabilizzazione dei due poli, ovvero: polarizzazione e blocco decisionale quando le due figure risultavano equivalenti in potere; crisi finanziarie quando la figura artistica veniva a godere di poteri decisionali svincolati da responsabilità sul piano della sostenibilità; irrilevanza culturale quando la componente amministrativa prendeva il sopravvento.

[image: Economia dell’arte] La realtà di una cronica, drammatica, scarsità di risorse e, quindi, di personale che ha caratterizzato buona parte delle istituzioni culturali del Paese. Si tratta, nella maggior parte dei casi, di strutture organizzative piccole o piccolissime, che includono mediamente meno di dieci persone con competenze. Anche oggi la struttura complessiva dei musei pubblici e dei teatri prevede un forte accentramento delle funzioni culturali nei vertici (direttori e soprintendenti) e una certa disponibilità di risorse per funzioni standard (guardiania, custodia), ma una frequente carenza di management intermedio o alto, con il risultato che le negoziazioni tra sostenibilità e azione culturale son risolte dal fatto empirico – e non sempre positivo – che è una sola persona, ogni volta, a svolgere più funzioni, spesso accentrate in una direzione molto «solitaria»13.

[image: Economia dell’arte] La decisione legislativa di risolvere i problemi attraverso forme di collaborazione pubblico-privato organizzate attorno a rapporti di concessione, che nel tempo hanno condotto all’esternalizzazione di servizi di rilevanza economica (biglietterie, bookshop, guardianie, ristoranti e coffee shop ecc.) e all’inserimento di figure imprenditoriali autonome nel sistema organizzativo di musei, teatri, siti archeologici. Anche su questo argomento si sono versati fiumi di inchiostro ed elevati tonanti dibattiti senza arrivare nemmeno a una impostazione condivisa delle criticità e delle virtù di questa scelta14. Occorre dire che, al netto dei limiti impliciti nelle forme contrattuali adottate, questa soluzione ha generato l’effetto positivo dell’inserimento di figure e competenze nuove nelle funzioni chiave, esterne al campo tradizionale dei beni culturali. L’effetto negativo è stato, invece, quello di molteplici casi di conflittualità e blocco difficilmente risolvibili, così come casi di collusioni non particolarmente edificanti. Gli esiti migliori hanno visto la presenza di «persone» particolarmente capaci di negoziare – ancora una volta – l’equilibrio tra azione culturale e sostenibilità.



L’effetto combinato di questi tentativi, reiterati per decenni, di non affrontare frontalmente la questione ha portato, purtroppo, all’evidenza, particolarmente rilevante per le istituzioni culturali italiane, della mancata attivazione di sistemi gestionali sofisticati, costruiti su competenze miste, ma formate su traiettorie curriculari univocamente definite e riconoscibili. L’elemento nodale sta, infatti, nella costituzione di forti competenze di mediazione articolate sul piano organizzativo e istituzionale.

5.3 Alcune indicazioni di carattere generale

Forse è tempo che il sistema della cultura italiana aggredisca frontalmente la questione, che nei suoi fondamenti si traduce in un atteggiamento critico nei confronti di approcci unilaterali, sia dalla parte manageriale che dalla parte storica e artistica.

A tale scopo, vorrei utilizzare questa occasione per provare a tratteggiare alcune considerazioni maturate in questi anni di esperienza accademica e istituzionale:


[image: Economia dell’arte] Imprenditorialità e responsabilità (accountability). La cultura non è somma di informazioni, ma attivazione di impulsi messi in forma. Questa messa in opera chiede ai vertici delle istituzioni culturali un ruolo imprenditoriale e orientato all’innovazione. Il potere che deriva da questo ruolo deve certamente trovare opportuni bilanciamenti negli organismi istituzionali di controllo (consiglio di amministrazione, di indirizzo, comitati scientifici, ecc.), ma deve poter essere esercitato con leve esecutive adeguate. Quindi, tale potere deve implicare responsabilità che includono la dimensione culturale e la sostenibilità. Il governo delle istituzioni culturali deve trovare bilanciamenti istituzionali, ma deve essere monocratico e imprenditoriale. Questo significa che anche il ricorso a forme concessorie per avere successo implica una negoziazione non solo economica, ma anche una forte chiarezza strategica e di governo15.

[image: Economia dell’arte] Radicamento culturale. La qualità dell’azione culturale deve confrontarsi con gli standard esistenti nel campo, sia sul piano accademico, sia su quello artistico e istituzionale. L’impulso che innerva la missione di un’istituzione culturale deve accettare il rischio di non parlare a tutti e contemporaneamente la responsabilità di arrivare alla massima semplicità e accessibilità. È un equilibrio difficile da trovare, soprattutto in presenza di risorse limitate. Ed è forse la dimensione più difficilmente valutabile dell’azione culturale, oltre a essere la più importante. Essa chiede l’interazione tra valutazioni «di campo», di natura critica, dati qualitativi relativi alle esperienze condivise, ed evidenze quantitative legate al numero di persone coinvolte.

[image: Economia dell’arte] Autonomia. La necessità di accedere a risorse pubbliche, condivisa dalla maggior parte delle istituzioni culturali, pone un problema di autonomia e terzietà. La cultura chiede indipendenza per svolgere il proprio ruolo di costruzione civile e democratica. La stessa esigenza negoziale esiste nei rapporti con le risorse private e gli sponsor. Per il suo ruolo costruttivo nel rapporto con la sfera pubblica, è fondamentale che l’azione istituzionale mantenga elevati livelli di articolazione rispetto alle istanze politiche ed economiche locali e nazionali.

[image: Economia dell’arte] Sviluppo territoriale. Questo non significa mancanza di attenzione, relazione e partenariato rispetto agli obiettivi di sviluppo e modernizzazione dei territori. L’azione dell’istituzione culturale deve inserirsi esplicitamente all’interno di piani di sviluppo territoriali, rivendicando in essi il ruolo centrale della cultura per la formazione di capacità, competenze, visioni e progetti. Questo significa condividere responsabilità e obiettivi con amministrazioni comunali, regionali, imprese, terzo settore, includendo anche il sistema sanitario. Il rafforzamento del proprio contesto territoriale e la partecipazione attiva ai processi di sviluppo sono obiettivi centrali e strategici delle istituzioni culturali.

[image: Economia dell’arte] Coprogettazione. L’azione culturale promossa dall’istituzione deve, dunque, essere profondamente condivisa sia dai portatori di interesse che garantiscono i finanziamenti, sia dalle diverse comunità che interagiscono con tale azione (anche se esse non garantiscono risorse economiche, ma idee e partecipazione). Compito dell’istituzione culturale è dare forma e composizione alle diverse interazioni, al gioco di consonanze e dissonanze che innervano il rapporto alla cultura nelle diverse comunità. Questa capacità di ascolto e rilancio non è contradditoria con il punto precedente relativo alla terzietà. La negoziazione implicita nei processi di coprogettazione rappresenta già un primo livello di attivazione delle diverse comunità e, quindi, uno dei modi in cui l’azione culturale dell’istituzione si realizza. Essa è, inoltre, necessaria perché l’azione culturale non generi mero consumo, ma anche attivazione delle capacità di pensiero, visione e azione dei territori.

[image: Economia dell’arte] Competenze e organizzazioni flessibili. Il sistema ibrido di competenze richieste per l’istituzione culturale deve certamente trovare nelle direzioni un ruolo di garanzia, ma deve potersi diffondere nell’intera struttura, anche attraverso l’innesco di relazioni dialogiche e negoziali al suo interno. Questo significa che la struttura funzionale e gerarchica classica (staff/lines) non è ottimale operativamente in quanto stratifica competenze specialistiche legittimate a restare reciprocamente indipendenti. Le strutture organizzative delle istituzioni culturali chiedono invece continui adattamenti, coralità, elevata orizzontalità e una struttura a rete. Soprattutto è richiesta una rilevante flessibilità nella gestione dei confini dell’istituzione stessa. La progettualità culturale implica, infatti, una continua negoziazione interna ed esterna, che ha bisogno di includere nella definizione dei programmi i diversi portatori di interessi e i diversi specialisti in una visione comune e perennemente in evoluzione.

[image: Economia dell’arte] Rendere i ricavi pianificabili. I processi gestionali delle istituzioni culturali non solo sono complessi, ma sono strutturalmente distribuiti su archi di tempo lunghi. Una mostra chiede di norma almeno due anni di anticipo, spesso di più, nella sua progettazione intellettuale ed esecutiva. Questo vale per tutte le produzioni e impone sovrapposizioni di linee progettuali nel tempo. Questo implica una forte capacità di pianificazione operativa ed economica e una stabilizzazione dei flussi di risorse su base pluriennale. Per questo motivo occorre che la composizione complessiva dei ricavi dell’istituzione sia per quanto possibile diversificata: biglietti, risorse pubbliche locali, nazionali, partner privati, in modo da ridurre i rischi connessi alla crisi di una fonte. Questo rilancia il tema del partenariato pubblico-privato come soluzione ottimale, evidenziando, per altro, alcuni limiti nell’impostazione attuale del testo unico per i Beni Culturali che tende a normare tali partenariati utilizzando un’angolatura prevalentemente economica di breve termine.

[image: Economia dell’arte] Minimizzare i costi fissi. La natura imprenditoriale dell’azione culturale impone rischi che suggeriscono una forte attenzione alla riduzione delle strutture fisse di costo, in particolare nel personale. Questo impone alle risorse stabilizzate una competenza aggiuntiva, ovvero la capacità di reggere improvvise e temporanee espansioni della struttura, senza perdere il controllo. La preparazione di una mostra, come di un film, implica la collaborazione di decine e decine di persone che non è pensabile di stabilizzare nella singola organizzazione museale. Occorre capacità di modificare i confini dell’istituzione e della sua cultura organizzativa.



Queste condizioni complesse implicano oggi non solo il coraggio di rivedere molti percorsi formativi universitari e post universitari, ancora troppo vincolati dalle consuetudini accademiche e critiche, ma anche di portare alla consapevolezza collettiva la necessità di opportune «ecologie» della cultura, che consentano alle istituzioni un’azione nei contesti urbani, ma anche «pretendano» da esse la capacità di esprimere impulsi che abbiano quel che Artaud ha chiamato «la forza della fame» e che forse oggi dovrebbe diventare, per essere pari ai nostri tempi, «la forza della speranza».
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6 I viaggiatori, l’ospitalità, gli artisti e i creativi

di Stefano Armando Ceci e Vittorio Ottaviani

6.1 Premessa

In genere, riflettere sul rapporto fra arte e turismo significa trattare di ciò che viene comunemente definito «turismo culturale», e cioè di quel segmento dei viaggi che l’UNWTO (Organizzazione Mondiale per il Turismo per le Nazioni Unite) definisce come «un tipo di attività turistica in cui la motivazione essenziale del visitatore è apprendere, scoprire, sperimentare e consumare le attrazioni/prodotti culturali tangibili e immateriali di una destinazione turistica [...], una attività che include arte e architettura, patrimonio storico e culturale, patrimonio culinario, letteratura, musica, industrie creative e le culture viventi con i loro stili di vita, sistemi di valori, credenze e tradizioni»1. Si tratta, quindi, di un viaggio che – come tutte le forme di turismo – prevede uno spostamento al di fuori del luogo di residenza, ma che trova le sue spinte primarie nel bisogno umano di arricchire il proprio patrimonio di conoscenze, esperienze e incontri. È, dunque, attraverso il punto di vista del viaggiatore che viene definito se un particolare tipo di comportamento di viaggio, una particolare esperienza e un particolare consumo rientrano o meno nella categoria di turismo culturale.

In questo testo, che tratta dell’Arte, del suo diritto e della sua economia, noi intendiamo assumere un altro punto di osservazione e indagare come gli artisti, i loro viaggi, le loro arti, le loro comunità, fino a quelle creative dei giorni nostri, abbiano contribuito all’evoluzione dell’ospitalità, modificandone i tratti, i significati, i linguaggi, finanche l’offerta, e contribuendo a generare o, per meglio dire, a ri-generare quella fattispecie chiamata «turismo culturale» a cui oggi ci si riferisce.

Ciò che ci interessa sostenere è il compito di chi non riduce il complesso e articolato fenomeno della relazione fra arte e turismo in una semplice categoria economico-comportamentale, quella appunto del turismo culturale, ma ricerca nell’origine della relazione fra ospite e ospitante e nella sua evoluzione storica, politica, sociale ed economica i tratti distintivi dell’apporto che artisti e creativi hanno dato, e ancora danno, all’evoluzione e ai mutamenti dei sistemi ospitali e dell’offerta cosiddetta turistica. La tesi che ci apprestiamo a presentare è, dunque, la seguente: noi riteniamo che l’evoluzione dell’ospitalità – che nasce dalla relazione fra ospite e ospitante all’interno di un contesto ambientale, culturale e sociale – sia progredita e abbia generato innovazione in relazione diretta e proporzionale alla contaminazione con i saperi e i linguaggi degli artisti e delle comunità creative.

Tanto più l’ospite, nella sua relazione con l’ospitante (residente), è artista e creativo, tanto più è «straniero», «foresto», «altro», «diverso», «xeno» (dal greco ksénos) – non per provenienza geografica, bensì per distintività culturale ed espressiva – maggiore e migliore sarà il rilascio benefico che la relazione produce nei luoghi dove avviene, sia nell’interno delle comunità ospitali, che nell’intorno del territorio e del paesaggio. In questo contributo assumiamo, dunque, il concetto di «relazione ospitale» e non quello di turismo, poiché – seppur rilevanti – non siamo interessati a trattare gli effetti economici del viaggio e dell’incontro fra ospiti e residenti, ma vogliamo indagare gli effetti sui luoghi, sui territori e sulle comunità che artisti e creativi producono, modificandone i tratti culturali e sociali e favorendo la rigenerazione di sistemi ospitali maggiormente sostenibili.

Al fine della contaminazione fra arte e relazione ospitale intendiamo poi considerare tutte le forme di espressione artistica, e non solo quelle tradizionalmente concepite, come la pittura o la scultura, includendo quindi anche forme d’arte quali la letteratura, la musica, la danza, il teatro, la fotografia, il cinema e le arti performative. Ci ispira nella scelta ChatGPT (Generative Pre-trained Transformer), che definisce le arti come: «Un insieme di discipline creative ed espressive che cercano di rappresentare o comunicare un’idea, un’emozione o un messaggio attraverso diversi mezzi, come la pittura, la scultura, la musica, la letteratura, il teatro e la danza. Le arti sono una parte importante della cultura umana e possono essere utilizzate per esprimere la propria creatività, per esplorare l’identità personale e la cultura, e per comunicare con gli altri».

Infine, è necessario chiarire cosa intendiamo quando ci riferiamo ai creativi, in quale relazione li mettiamo con gli artisti e con il viaggio e perché li consideriamo, al loro pari, in grado di produrre effetti benefici nella relazione ospitale. Secondo la letteratura accademica, i cultural creatives2, sono gruppi di persone che si impegnano in una vasta gamma di attività culturali e sociali, un concetto poi arricchito da Florida3, che parla apertamente di una creative class, ovvero quell’insieme di individui altamente qualificati che svolgono professioni legate alle industrie creative, come ad esempio in campi quali l’arte, il design e l’architettura o la tecnologia, ma anche l’educazione e la scienza, e che utilizzano la loro creatività e capacità d’innovazione per sviluppare beni e servizi in grado di risolvere le sfide economiche e sociali contemporanee. Una delle caratteristiche principali di questi soggetti creativi è che sono così appassionati e interessati alle loro attività che la tradizionale separazione tra lavoro e vacanza tende a diventare meno marcata4. Per tali ragioni, nella nostra visione, quando parliamo di creativi, facciamo riferimento in particolare a due recenti fenomeni che vanno sotto il nome di «nomadi digitali» e di city quitters e che rappresentano l’evoluzione contemporanea degli artisti e delle arti – in questo caso nell’eccezione di «unioni di liberi artigiani» – in relazione al viaggio verso altre comunità rispetto a quelle di provenienza, e alla contaminazione nella relazione ospitale che ha ormai perso il connotato speciale, riferito al tempo del viaggio e della vacanza, diventando sempre più fluido e mescolato, intrecciato al tempo del lavoro.

6.2 Breve viaggio nel tempo

Viaggiare nel tempo, seguendo l’evoluzione del turismo, è essenziale non solo per rilevarne l’importanza nella e sulla vita dell’uomo, ma anche per capire come il viaggio si sia evoluto nel corso dei secoli, al fine di meglio comprendere le concause che hanno portato – come descriveremo nelle prossime pagine – al cambiamento del rapporto con l’arte e degli effetti che tali trasformazioni hanno generato nell’ospitalità.

L’Uomo ha sempre viaggiato. Come argomentava Eric Leed ne La mente del viaggiatore5, il viaggio è stato una parte fondamentale dell’esperienza umana e ha avuto un profondo impatto sulla formazione dell’identità personale e collettiva, trasformando le relazioni non solo tra gli uomini, ma anche quelle tra i luoghi e le culture. Tuttavia, nelle società antiche, i viaggi – spesso motivati da scopi religiosi, commerciali o militari – erano vissuti come un rischio, costituiti da vari pericoli. Basti pensare a come nell’Odissea, uno dei primi esempi di viaggio narrato nella letteratura occidentale, si racconta la storia della lunga e difficile traversata di Ulisse per tornare a Itaca. Dal punto di vista dell’artista, invece, è ovvio che l’arte sia stata influenzata dallo spostarsi dell’Uomo fin dagli albori della civiltà: ricordiamo, per esempio, le scene rappresentate nelle pitture rupestri o, in tempi più recenti, gli artisti italiani che durante il Rinascimento viaggiavano per studiare l’arte classica e per lavorare presso le corti dei grandi mecenati del tempo.

Con l’epoca delle grandi scoperte geografiche che hanno caratterizzato il XV e XVI secolo, i viaggi divennero progressivamente più frequenti e diversificati, ma è solo con il Grand Tour, diversi anni più tardi, che si può iniziare a parlare di turismo nella sua accezione moderna6, ovvero un viaggio fatto per interesse, divertimento o istruzione, non solo per necessità. A cavallo tra 1600 e 1700, infatti, i giovani rampolli delle famiglie più abbienti erano soliti intraprendere il Grand Tour, un viaggio attraverso l’Europa per completare la loro educazione e conoscere il mondo. Durante il viaggio, questi avevano l’occasione di imparare la storia, le tradizioni e l’arte delle varie nazioni del vecchio continente e, talvolta, anche dell’Africa e del Medio Oriente. Per i giovani viaggiatori dell’epoca, l’arte e la cultura erano la principale fonte di ispirazione e intrattenimento: guidati dalla ricerca di conoscenza e di bellezza, essi partivano per ampliare i propri orizzonti e tornavano a casa con un bagaglio culturale che avrebbe influenzato la loro produzione artistica successiva. Tra tutti, Goethe, con il suo Viaggio in Italia, è probabilmente l’esempio più lampante di come già nel XVIII secolo l’arte fosse legata in maniera bidirezionale all’esperienza di viaggio, un rapporto poi continuato anche nei decenni a venire.

Con l’avvento della Rivoluzione Industriale, l’incremento del potere d’acquisto, unitamente allo sviluppo sempre più capillare della rete strutturale, ha consentito a sempre più persone di spostarsi su treni e navi a vapore, permettendo così al turismo di diffondersi anche tra le classi medie emergenti, che per la prima volta avevano il tempo e le risorse per viaggiare7. In questo panorama di maggiore accessibilità al viaggio, sempre più artisti iniziarono a intraprendere viaggi, e proprio da questi viaggi cominciavano a trarre ispirazione per la loro arte. Attraverso la loro esperienza in relazione con il territorio e l’ospitante, gli artisti hanno potuto crescere e creare opere che riflettessero le culture e le tradizioni locali, come nel caso di Paul Gauguin, le cui opere sono un riflesso della cultura e dei colori dei luoghi visitati durante i suoi viaggi nei territori dei popoli indigeni dei mari caraibici, così distanti da quelli della sua Francia. Oppure si pensi all’influenza del viaggio per scrittori come Ernest Hemingway e Jack Kerouac: il primo ha scritto molte delle sue opere più famose proprio durante i suoi viaggi in Europa e in Africa, mentre Sulla strada di Kerouac8 è fortemente ispirato dalle esperienze di viaggio in America. O ancora, è il concetto stesso di turismo come fenomeno a diventare protagonista, come in Genève, quai du Mont-Blanc (1907), dove Hodler raffigura la riva del lago di Ginevra con le folle di turisti che riempiono banchine e moli, o nella serie di fotografie di August Sander Paesaggi e architetture turistiche del 1927-1932, raffiguranti alcuni dei luoghi turistici più popolari della Germania.

Da allora, a eccezione di alcuni momenti di crisi – come lo scoppio di conflitti su scala mondiale – il numero dei turisti ha continuato ad aumentare, così come il numero delle destinazioni diventate mete turistiche, ma è solo a partire dagli anni Settanta del secolo scorso che il turismo è diventato un fenomeno realmente globale. Con l’aumento dei voli aerei a basso costo e l’apertura di nuove rotte in tutto il mondo prima e con la diffusione di Internet e delle tecnologie digitali poi, si è definitivamente persa la separazione fra viaggiatori economicamente privilegiati e quelli meno fortunati, e il comportamento turistico è diventato un elemento imprescindibile della società contemporanea, in cui il viaggio diventa espressione di libertà, di evasione dalle necessità e dagli obblighi, ma anche un bisogno di mutamento9. E così, il turista vive in prima persona durante i suoi viaggi le molteplici forme dell’arte – dai quadri nei musei alla musica nei teatri o ai concerti, fino al folklore e alla gastronomia durante manifestazioni ed eventi – entrando in contatto con il territorio e soprattutto conoscendo veramente le persone che lo abitano.

In ogni fase di questa evoluzione storica, dal rampollo al viaggiatore, dall’artista in cerca di conoscenza e ispirazione al turista, fino alle comunità delle arti e creative, gli artisti e le loro attività hanno goduto degli esiti del viaggio: dal viaggio si sono fatti ispirare e durante il viaggio hanno prodotto opere e generato contaminazioni. In tutti i casi, in ogni epoca, viaggiando, gli artisti hanno contribuito a innescare effetti sulle persone e nelle comunità che hanno incontrato, inducendo in alcuni casi, e accelerando in altri, i mutamenti nei contesti che li hanno ospitati, per effetto – in particolare – dell’originalità, della distintività e dell’innovazione dei loro sguardi, dei loro linguaggi, delle loro filosofie e dei loro saperi.

6.3 I nuovi protagonisti

La produzione delle arti – e, quindi, la produzione culturale e creativa – alla base delle «catene di valore contemporanee»10 è tradizionalmente in carico all’artista, che grazie ai suoi saperi, al suo intelletto, al suo talento e alla sua creatività, unitamente alle contaminazioni che vive durante l’incontro con l’Altro, è in grado di generare nuove idee e forme di espressione artistiche e creative.

Tuttavia, la figura dell’artista – e più in generale quella del creativo – non è la stessa che in passato: pur non essendo mai stata una figura statica, i sempre più radicali e repentini cambiamenti del mondo moderno ne hanno infatti accelerato l’evoluzione, rimodellandone i lineamenti e cambiandone le caratteristiche.

Anche il turismo culturale sta cambiando i propri connotati: dalla passività della fruizione del patrimonio storico, artistico, museale, all’attivismo dell’esperienza agita, vissuta, in un nuovo protagonismo di viaggiatori e ospiti sempre più alla ricerca dello sguardo originale, dell’attraversamento interattivo, dell’inedito da scoprire. Le cause di questo passaggio sono molteplici: in primo luogo, l’enfasi sul patrimonio tangibile si sta progressivamente spostando verso nuove forme di turismo basate sul patrimonio immateriale e sulla creatività contemporanea; secondariamente, alla fruizione del patrimonio culturale tendenzialmente considerata passiva, oggi i turisti preferiscono una partecipazione più attiva che permetta loro di vivere esperienze autentiche, come workshop, incontri con gli artisti, prendere parte ai festival, provare la cucina locale o vivere esperienze tipiche11. Proprio questo passaggio dalla fruizione passiva del tangibile al voler esperire attivamente l’intangibile spiega il crescente interesse verso il tema da parte di accademici, operatori del settore e policy-maker: le industrie creative possono infatti rappresentare un’opzione alternativa, o anche solo complementare, al patrimonio storico-paesaggistico, motivo per cui molte destinazioni hanno iniziato a plasmare la propria offerta turistica cercando maggiori contaminazioni con i settori più sensibili alla creatività (la musica, il cinema, l’enogastronomia, il fashion e il design), aggiungendo valore all’esperienza turistica e contribuendo a rendere i luoghi più distintivi e attraenti.

Globalizzazione e digitalizzazione hanno favorito le mescolanze – tra luoghi, culture, identità, ma anche tempo – e spinto sia alla nascita del nomadismo digitale, e cioè di chi viaggia in continuazione e vive nuove esperienze culturali sfruttando le nuove tecnologie per lavorare in modo autonomo e da qualsiasi luogo del mondo12 sia alla determinazione dei city quitters, e cioè di chi fugge dalle grandi città per spostarsi verso zone rurali e villaggi alla ricerca di una migliore qualità della vita per ritrovare il contatto con sé stesso e con la natura13. Volendo contestualizzare, nel 2022 oltre 35 milioni di persone in tutto il mondo hanno vissuto come nomadi digitali. Un fenomeno che, seppur possa essere considerato ancora di nicchia, ha sperimentato una crescita esponenziale negli ultimi quattro anni, ulteriormente accelerato dalla crisi pandemica e dall’adozione globale del lavoro da remoto. Nei soli Stati Uniti il numero di persone che si identificano come nomadi digitali è passato da 4,8 milioni nel 2018 a ben 15,5 milioni nel 2021, con incrementi annuali che si aggirano tra il 40 e il 50%.

City quitters e nomadi digitali sono basicamente i workers delle industrie culturali e creative, dell’editoria, della comunicazione, del design, della musica, del teatro, del cinema, della televisione, della moda e dell’artigianato e delle molte altre attività eseguibili, anche parzialmente, all’esterno dei corpi delle fabbriche, dei magazzini e degli uffici e, benché non li si possa definire propriamente «stranieri» o «foresti» rispetto alle comunità nelle quali si inseriscono, sono comunque in grado di innestare mutamenti facendo leva sulla loro capacità creativa e, in particolare, sulla rilevante dose di emotività che immettono nella relazione con le comunità ospitanti. City quitters e nomadi digitali amalgamano viaggio e residenza, lavoro e svago, tempo «agito» e tempo «perso» in un tutt’uno indistinto e sempre più fluido, e il loro vagare, e i loro incontri con i residenti, con «la gente del posto», producono i medesimi effetti che nel corso dei decenni hanno prodotto gli artisti. Non si tratta degli stessi viaggi, non hanno la stessa durata, non sono «in solitaria» e normalmente all’origine non c’è un intento artistico bensì il bisogno di libertà e la ricerca di benessere e di felicità personale che possa consentire di bilanciare la pressione del lavoro con i vantaggi dell’incontro con l’altro e delle esperienze di vita e culturali che ne conseguono. Tuttavia, nonostante le differenze con il passato e il fatto che city quitters e nomadi digitali non siano propriamente artisti nel senso che abbiamo inteso, queste tribù viaggianti, questi migranti alla ricerca di senso e di chi li somiglia, stanno generando trasformazioni nei luoghi, borghi o quartieri che siano, provocando mutamenti nei sistemi sociali e culturali delle comunità ospitanti che ne traggono beneficio, anche in funzione dell’ospitalità di carattere più propriamente turistico.

Proprio questi soggetti creativi sono i protagonisti di un modo nuovo di vivere la relazione ospitale e fra i principali agenti del cambiamento della stessa, capaci di provocare i più significativi mutamenti ai connotati culturali – e, quindi, economici – di quell’economia dell’ospitalità che chiamiamo turismo.

6.4 Le molteplici contaminazioni fra artisti, luoghi e residenti

La relazione tra l’artista prima e il creativo poi con il viaggio e il territorio, come abbiamo potuto argomentare, è bidirezionale. Da un lato, così come accade all’anonimo protagonista del Turista nudo di Osborne14, il viaggio è un’opportunità che – sebbene nasca forse dalla semplice volontà di sfuggire alla monotonia e alla noia della vita quotidiana – si traduce in un momento di crescita personale, di scoperta del sé più autentico e profondo. L’esperienza di viaggio è, quindi, come un mezzo attraverso cui il turista può connettersi con la cultura e l’arte del luogo che visita, offrendo all’artista nuove esperienze, ispirazioni e prospettive, aiutandolo a guardare il mondo con sguardo rinnovato. Dall’altro, l’incontro con artisti e creativi consente lo scambio di conoscenze e tradizioni, aumentando la comprensione e il rispetto nei confronti del diverso e innescando processi culturali che possono avere molteplici effetti, compresi quelli di natura sociale ed economica, come ad esempio lo sviluppo della scena artistica locale, la creazione di nuove attrazioni artistiche come musei o teatri e la conservazione, la sensibilizzazione e la valorizzazione del patrimonio tangibile e intangibile15.

Al contempo, dall’incontro fra artisti, creativi e residenti si innescano processi culturali che hanno effetto anche sulla relazione ospitale, provocando mutamenti anche significativi del tessuto sociale ed economico che rappresenta, insieme al contesto territoriale e ambientale, il complesso della cosiddetta offerta turistica.

Laddove, dunque, la relazione tra le arti e la creatività e i territori è maggiormente autentica, e possibilmente più efficiente, assistiamo a una più fluida e dinamica ri-generazione della «cultura dell’ospitalità», e poiché le possibili forme di contaminazione sono innumerevoli, saranno molteplici anche i cambiamenti culturali, sociali ed economici che scaturiscono da queste stesse contaminazioni.

6.4.1 Cambia la cultura: i messaggi della street art di Keith Haring e Banksy

Un primo esempio di questa contaminazione può essere rappresentato dalla presenza di un artista particolarmente famoso che, con le sue opere o installazioni, è in grado di modificare profondamente un determinato luogo, da un lato rendendolo meta turistica, e dall’altro generando cambiamenti nella comunità locale. Facciamo riferimento alla street art di autori come Keith Haring negli anni Ottanta e Banksy oggi, le cui tele sono in realtà facciate di edifici, ponti, muri della metropolitana e altri luoghi pubblici facilmente accessibili a chiunque. Gli effetti più importanti di opere come Safe Sex (Haring, 1988), Segregation Wall (Banksy, 2005) o Season’s Greetings (Banksy, 2018) non riguardano l’aver reso le città in cui si trovano un’attrazione turistica – sebbene sia indubbio che queste destinazioni abbiano beneficiato di un notevole incremento dei flussi turistici proprio grazie a questi dipinti – bensì si concentrano sul cambiamento culturale legato alla percezione del mondo da parte di chi guarda.

I loro temi politicamente impegnati, che vanno dalla denuncia dell’omofobia al consumo di droghe, dalle atrocità della guerra fino al cambiamento climatico, hanno portato a sviluppare una maggiore consapevolezza, comprensione e tolleranza culturale verso l’altro, rompendo stereotipi e pregiudizi, ma anche chiamando all’azione per il cambiamento. In questo senso, Season’s Greetings è particolarmente rilevante: l’opera, che raffigura un bambino che gioca con della neve ma che in realtà è cenere proveniente dal camino dietro di lui, era stata creata nella piccola cittadina Port Talbot (Galles), per denunciare gli alti livelli di inquinamento atmosferico dovuti alle acciaierie della zona. Sebbene l’opera sia stata successivamente spostata, la città ha beneficiato dell’aumento del flusso di visitatori, e le industrie pesanti che operano sul territorio hanno cominciato a ripensare ai loro modelli di sviluppo e di business per garantire una maggiore vivibilità ai cittadini residenti.

6.4.2 Cambia il territorio: la Land Art che scompare ma resta

In altri casi, le modificazioni del territorio apportate dagli artisti hanno una connotazione più letterale: la cosiddetta Land Art, infatti, è una forma espressiva incentrata sulla creazione di opere site-specific che interagiscono direttamente con il paesaggio, modificando in maniera temporanea o permanente il luogo in cui sorgono. Basti pensare alle installazioni di Christo – tra cui il ben noto Floating Piers (2016) – o a Spiral Jetty (Smithson, 1970). Floating Piers è l’istallazione di una passerella in tessuto giallo lunga tre chilometri che permetteva alle persone di camminare sulle acque del Lago d’Iseo, collegando Monte Isola e San Paolo fino a Sulzano, sulla costa. Nei suoi sedici giorni di apertura le autorità locali hanno stimato la presenza di oltre 1,2 milioni di visitatori, di fatto portando l’attenzione internazionale sul Lago d’Iseo come luogo ideale in cui fare la propria vacanza, ma è interessante notare come alcuni effetti si siano manifestati anche dopo che l’installazione di Christo era stata smantellata. In primo luogo, la rinnovata consapevolezza del valore paesaggistico, ambientalistico e culturale dell’area del lago ha generato un senso d’orgoglio nella comunità dei residenti, incentivandone lo spirito imprenditoriale: ciò ha portato alla costruzione di nuove strutture ricettive, ristoranti e servizi di mobilità e trasporto pubblico, rendendo l’area più accessibile e attraente per i visitatori e rilanciando di fatto l’economia locale. Secondariamente, Floating Piers ha ispirato altri artisti a esplorare l’area, dando una spinta alla scena artistica locale e determinando un aumento del numero di gallerie d’arte e mostre. Infine, l’installazione era un’opera temporanea che non ha avuto alcun impatto permanente sull’ambiente, e ciò ha incoraggiato i visitatori ad apprezzare la bellezza del Lago d’Iseo e a essere più consapevoli del proprio impatto ambientale.

Similmente, anche Spiral Jetty – una fra le opere più iconiche della Land Art – ha generato una notevole attenzione sia nella comunità locale che nei turisti per le tematiche ambientali. L’opera è, infatti, composta da una spirale di rocce e terra che si estende per 460 metri sulle sponde del Great Salt Lake, in una zona remota del deserto dello Utah, ed è quindi in continua evoluzione, sia perché esposta alle mutevoli condizioni meteorologiche e all’interazione degli elementi naturali, sia perché soggetta ai cambiamenti di natura antropica. Nel corso degli anni, dunque, tanto gli abitanti quanto i visitatori sono stati mossi dal desiderio di preservare e salvaguardare l’opera e la natura circostante.

6.4.3 Cambia la società: la rigenerazione dei borghi

Alcuni cambiamenti culturali, nati dalla contaminazione tra arte e territorio, sono invece più profondi e possono influenzare l’intero tessuto sociale di una località, come nel caso, per esempio, di Peccioli, Pietrasanta, o Civita di Bagnoregio, piccolissimi borghi italiani, che proprio per effetto della contaminazione con l’arte hanno modificato i connotati della loro socialità.

Il comune di Peccioli (PI), già Bandiera Arancione del Touring Club Italiano, è diventato un museo diffuso di arte contemporanea. Da alcuni anni, infatti, sono in corso iniziative che vedono la collaborazione tra comune, cittadini e artisti, per rendere il borgo un luogo vivo, con una buona qualità della vita per gli abitanti, nonché una meta turistica interessante da visitare. Questo perché da un lato artisti di fama internazionale e giovani dell’Accademia di Brera creano opere pensate appositamente per la cittadina e destinate a restare nel tempo, e dall’altro è attivo, da quasi vent’anni, un progetto di riqualificazione ambientale che permette di estrarre materiali riciclabili dai rifiuti e generare energia riducendo l’impatto sul territorio.

Anche a Pietrasanta (LU) l’arte da sempre gioca un ruolo importante, ma in anni recenti questo rapporto ha assunto nuove connotazioni, contribuendo a cambiare il tessuto socioculturale in diversi modi. I numerosi laboratori, le fonderie e le botteghe specializzate nella lavorazione del marmo – a cui il borgo deve la sua fama – hanno attratto numerosi artisti desiderosi di carpirne i segreti e le tecniche peculiari, che hanno poi scelto di stabilirsi a Pietrasanta per creare le proprie opere. Ciò ha portato alla nascita di una sorta di «comunità artistica», che ha reso il comune toscano un centro di riferimento per l’arte contemporanea e la scultura in marmo. L’arrivo di questi artisti ha avuto un impatto positivo sulla comunità locale, non solo dal punto di vista economico, ma anche culturale e sociale. Gli artisti e i loro assistenti hanno portato con sé nuove idee e prospettive, contaminando le menti dei residenti e degli altri visitatori. Inoltre, hanno creato occasioni per la formazione e l’apprendimento, organizzando corsi di scultura e offrendo opportunità di lavoro per gli abitanti del luogo.

Civita di Bagnoregio (VT) è, invece, un piccolo borgo che era stato descritto dallo scrittore Bonaventura Tecchi come «la città che muore», per via della sua posizione remota su un colle del viterbese, accessibile solo da un ponte pedonale, e che nel tempo ha subito un drastico calo demografico, fino ad arrivare a una decina di abitanti. Nonostante questo, o forse proprio a causa della sua posizione isolata, unitamente alla bellezza architettonica che contraddistingue gli edifici, Bagnoregio è stata tappa di viaggio per numerosi artisti, scrittori e intellettuali. Così, in anni recenti se n’è riscoperto il valore: oggi è un centro per artisti e artigiani desiderosi di gallerie d’arte e botteghe, e hanno iniziato ad apparire festival ed eventi artistici che hanno reso Bagnoregio un’interessante meta turistica e le hanno regalato nuova vita.

In tutti e tre i casi, la relazione intensa e genuina tra artisti e residenti ha giocato un ruolo importante nella riqualificazione urbana del territorio, arricchendo le città con numerose opere d’arte che hanno trasformato spazi pubblici in luoghi di bellezza e di incontro. Tale relazione ha contribuito, inoltre, a promuovere il dialogo e la collaborazione tra diverse comunità, sia a livello locale che internazionale, grazie a numerosi scambi culturali e mostre d’arte internazionali che hanno creato un’atmosfera di apertura e di dialogo tra culture diverse.

6.4.4 Cambiano le espressioni artistiche: verso la creatività a Bilbao e in Germania

Infine, con il passaggio dall’arte alle arti, fino alle innumerevoli forme espressive della creatività, il rapporto di scambio con il territorio è mutato ulteriormente. L’esempio più iconico è senza dubbio Bilbao, che da città industriale è diventata un polo internazionale della cultura. Negli anni Ottanta, infatti, la città stava iniziando a subire le conseguenze di una crisi economica causata dalla chiusura di molte fabbriche e dallo spostamento delle attività industriali verso altre parti del mondo, ma all’inizio degli anni Novanta l’amministrazione locale – alla ricerca di un modo per rilanciare l’economia – siglò un accordo con la Guggenheim Foundation per la realizzazione di un nuovo museo a Bilbao. Affidata l’opera all’architetto Frank Gehry, il museo divenne particolarmente noto proprio per la sua architettura innovativa e iconica, caratterizzata da forme organiche e ondulate, e per l’uso di materiali come titanio, vetro e pietra calcarea. Grazie all’arte – intesa in senso duplice, sia come opere all’interno del museo sia come arte architettonica del museo stesso – il territorio è profondamente cambiato: il Guggenheim ha portato un enorme cambiamento alla città, donando nuova vitalità alla scena artistica e creativa locale, arricchendo l’offerta culturale con eventi che spaziano dal cinema alla musica, come il Jazzaldia, il Jazz Festival di San Sebastián, o il Bilbao BBK Live. Al tempo stesso, l’attenzione verso il museo ha attirato anche investitori e imprese, contribuendo a rafforzare il posizionamento della città come destinazione cosmopolita e dinamica, creando un’immagine particolarmente positiva e favorendo la nascita e lo sviluppo di nuovi settori economici (tecnologia e design).

Un esempio meno noto, ma non per questo meno rilevante, è #Urbanana16, il progetto lanciato nel 2016 come parte della più ampia iniziativa Kreativ Quartiere Ruhr, finanziata dal Ministero federale dell’Economia tedesco e mirata a promuovere lo sviluppo economico e culturale attraverso l’innovazione e la creatività. Il progetto utilizza diverse forme artistiche creative, come la musica, la moda e la letteratura per attrarre creativi e creare un’immagine più desiderabile della Rhur, una regione ex industriale che aveva subito un declino dopo la chiusura delle fabbriche che la caratterizzavano. Offrendo una varietà di servizi, tra cui programmi di accelerazione per startup, workshop per artisti e designer, e supporto per la creazione di network, il progetto mira a promuovere la collaborazione e la condivisione di conoscenze tra questi attori, al fine di stimolare l’innovazione e lo sviluppo di nuove forme di espressione culturale e creative.

L’idea alla base di #Urbanana è, dunque, particolarmente esplicativa di ciò che intendiamo quando ci riferiamo agli effetti delle arti e della creatività sulla relazione ospitale poiché fa della relazione tra attori – siano essi startup, artisti, designer, organizzazioni culturali e imprese – il punto di partenza per la creazione di reti che stimolino l’innovazione e la creatività in un costante processo ri-generativo fra ospiti e residenti.

6.5 Considerazioni conclusive

In questo capitolo abbiamo cercato di individuare una corrispondenza fra arti, creatività e cultura dell’ospitalità, andando a evidenziare quanto artisti e creativi siano in grado di modificare la relazione ospitale che dà origine all’economia turistica. Per farlo, abbiamo esaminato, seppur molto brevemente, l’evoluzione dell’economia dell’ospitalità, evidenziando come il dialogo tra viaggiatore e residente sia capace di dare vita a effetti sociali, culturali ed economici. Quando infatti l’ospite, lo straniero, il foresto, lo xeno, portatore di un insieme di conoscenze e valori – da intendersi come cultura e creatività o, per l’appunto, «arti» – entra in contatto con il sistema valoriale dell’ospitante, produce una contaminazione dagli effetti straordinari e benèfici per entrambi i soggetti della relazione.

Nel corso dei secoli, questa relazione, generatrice dell’economia dell’ospitalità, ha subìto le più significative evoluzioni e modificazioni per effetto dalla contaminazione fra artisti (poi diventati creativi) e residenti. Sono, infatti, i tratti originali e distintivi del linguaggio artistico e della cultura creativa a innestare prima, e innervare poi, i più significativi processi innovativi nell’economia dell’ospitalità. Nel nuovo scenario globale, tuttavia, la relazione fra ospite e ospitante è sottoposta a sempre più complesse e articolate dinamiche. L’evoluzione della società, le identità nuove, la pervasività della tecnologia e i cambiamenti nei linguaggi e nei comportamenti di consumo hanno reso le relazioni fra individui (e non solo) sempre più fluide, transculturali e internazionali, permettendoci di assistere a una progressiva modificazione dei comportamenti turistici, passando dal viaggio di scoperta a una crescente importanza degli elementi intangibili all’interno dell’esperienza turistica.

Oggi – grazie anche alla pervasività delle tecnologie digitali nella vita di tutti i giorni, che hanno contribuito a creare quella che Floridi definisce «onlife»17, ovvero una vita in cui non è più possibile distinguere nettamente la sfera online e quella offline –, la fluidità delle relazioni attraversa tanto il tempo fisico quanto quello digitale, traducendosi in un melting pot in cui ogni elemento interagisce con l’altro e dove tutti sono interconnessi. Si tratta di una ulteriore evoluzione dell’economia dell’ospitalità, nella quale la relazione tra l’ospite, il residente e il territorio resta centrale, ma non più delimitata dalla separazione tra il tempo delle attività del lavoro e il tempo delle attività dello svago e della vacanza.

Sono i nomadi digitali e i city quitters, i creativi di oggi, al pari degli artisti di ieri, i protagonisti di questo cambiamento, i primi ad attivare e, al contempo, a sperimentare gli effetti di una modificata relazione ospitale: dal Grand Tour al nomadismo digitale del lavoro in vacanza e della vacanza al lavoro nei piccoli borghi o nei nuovi quartieri, è l’incontro tra arti e creatività e comunità ospitanti ad aver contribuito, e a contribuire ancor oggi, al più interessante ed evidente processo di innovazione e di ri-generazione della cultura dell’ospitalità.

 

1 UNWTO, World Tourism Organization General Assembly 22nd session, Madrid, UNWTO Publications, 2007.

2 Ray, P. H. Anderson, S. R., The Cultural Creatives, New York, Three Rivers Press, 2000; Ray, P. H., «The potential for a new, emerging culture in the US», Report on the 2008 American Values.

3 Florida, R., The Rise of the Creative Class: And How It Is Transforming Work, Leisure, Community, and Everyday Life, New York, Basic Books, 2002.

4 Stebbins, R.A., «Serious leisure», Society, 38(4), 53, 2001.

Richards, G., Wilson, J., «Developing creativity in tourist experiences: A solution to the serial reproduction of culture?», Tourism management, 27(6), 2006, pp. 1209-1223.

5 Leed, E.J., La mente del viaggiatore. Dall’Odissea al turismo globale, Bologna, Il Mulino, 1992.

6 Peres, A., Friel, M., Futurismi, Milano, Hoepli, 2016.

7 Battilani, P., Vacanze di pochi, vacanze di tutti: l’evoluzione del turismo europeo, Bologna, Il Mulino, 2001.

8 Kerouac, J., On the Road, New York, Viking Press, 1951 (trad. it. Sulla Strada, Milano, Mondadori, 2016).

9 Maeran, R., Psicologia e turismo, Bari, Laterza, 2004.

10 Sacco, P. L., «Le industrie culturali e creative e l’Italia: una potenzialità inespressa su cui scommettere», Il Sole24 Ore, Milano, 2012.

11 Richards, G., Wilson, J., «Developing creativity in tourist experiences: A solution to the serial reproduction of culture?», Tourism management, 27(6), 2006, pp. 1209-1223.

12 Makimoto, T., Manners, D., Digital nomad, Hoboken, Wiley, 1997.

13 Rosenkranz, K., City Quitters: Creative Pioneers Pursuing Post-urban Life, Amsterdam, Frame Publishers, 2018.

14 Osborne, L., Il turista nudo, Milano, Adelphi, 2006.

15 McKercher, B., Du Cros, H., Cultural tourism: The partnership between tourism and cultural heritage management, London, Routledge, 2002.

16 www.urbanana.de

17 Floridi, L., Verde e blu. Per una filosofia dell’informazione ecologica, Roma, Luiss University Press, 2020.


7 Consulenza a regola d’arte: il servizio di art advisory

di Giorgia Ligasacchi

7.1 Premessa

«Per il collezionista, in ciascuno dei suoi oggetti è presente il mondo stesso»1, scriveva Walter Benjamin a inizio Novecento e non è un caso che il collezionista e mercante d’arte Heinz Berggruen amava definire i suoi dipinti «amici coinquilini»:


Ebbene, sì. Abito sopra la mia bottega, ma è una bottega da sogno, tanto è ricca e differenziata. Tutte le volte che esco dal nostro appartamento e attraverso la collezione avverto un senso di profonda gratitudine. E sarà così anche in futuro. Io amo la mia bottega. Con questi amici coinquilini non potrei avere compagnia migliore2.



Ed è proprio da questa consapevolezza e premura che dovrebbe essere costruito e articolato un servizio di consulenza a regola d’arte.

Facciamo ora un passo indietro e cominciamo dall’origine semantica della parola «collezionare». Se il verbo «collezionare» (dal latino colligere) sta a indicare l’atto di raccogliere qualcosa, tuttavia, la pratica del collezionare oggetti va ben oltre quella della semplice «raccolta». Chi colleziona desidera sì creare una propria raccolta, ma acquista gli oggetti manifestando un bisogno o un’intenzione interiore che li lega insieme, raccontando una storia. Non importa quale sia il collante (l’espressione della propria personalità, un periodo storico, un determinato artista, una specifica tecnica, un colore, un tema o un soggetto) né, tantomeno, le ragioni che spingono il collezionista all’acquisto (passione, status symbol, investimento): quello che conta è il considerare ciò che si ha raccolto come un’unica entità, come una sorta di organismo vivente in cui proiettare la propria identità3. Lo conferma il collezionista Giuseppe Iannaccone, classe 1955, che nella sua raccolta vanta opere sia di maestri italiani degli anni fra le due guerre, sia giovani artisti contemporanei internazionali.


Il criterio di fondo, il famoso fil rouge che collega tutta la mia collezione, è una costante ricerca di umanità, una ricerca dell’intimo dell’uomo, del suo essere umano attraverso le diverse epoche e le diverse sfaccettature della società. Con questa premessa, m’innamoro di quelle opere che mi creano una grande emozione in questa ricerca; sono opere di artisti che esprimono il proprio io che è anche il profondo intimo dell’essere umano4.



In tal modo, il collezionista pensa alla propria collezione come a un figlio: non basta che sia venuta al mondo, è necessario prendersene cura, crescerla, farla viaggiare, educarla nel suo insieme, nel suo contesto e nel suo tempo. E, allo stesso modo per cui per essere genitori non basta solamente affidarsi al proprio istinto, così per il collezionista sarà utile tenere in considerazione alcuni accorgimenti che gli permettano di proteggere, tutelare, valorizzare, promuovere e, in generale, gestire al meglio la propria raccolta d’arte. Si aggiunga che il contesto in cui il collezionista si muove è il mondo del mercato dell’arte, spesso percepito come complesso, poco trasparente e, volendo citare Simone Facchinetti, anche paragonabile a un enorme luna park5.


Il mercato dell’arte somiglia a un enorme luna park: ci sono le giostre, le bancarelle e le attrazioni, vecchie e nuove. Come in ogni luogo del genere non può mancare, un po’ defilata, la casa degli orrori. Le montagne russe rappresentano il divertimento più eccitante e difficile da affrontare. Ci sono i deboli di cuore che preferiscono stargli alla larga, al contrario degli imprudenti e dei veterani che ci salgono a cuor leggero. Il luna park è una macchina perfettamente oliata, i principi che la tengono in vita sono sempre gli stessi e ricorrono in eterno, come i comportamenti umani. Anche il mercato dell’arte funziona così. I proprietari delle principali attrazioni non devono fare altro che attendere l’arrivo dei clienti, bambini o adulti che siano. Per i più piccoli c’è l’emozione della scoperta, per gli altri il piacere del ricordo. Col passare del tempo, i primi andranno a ingrossare le file dei secondi e via di questo passo.



Il collezionista deve, quindi, fare i conti con tutta una serie di questioni e problematiche che afferiscono a diversi ambiti – gestionale, economico-finanziario, legale, fiscale, assicurativo – e che fanno riferimento a profili dalle competenze specifiche. Il consulente d’arte, come meglio sarà descritto in seguito6, è una figura professionale che si colloca al centro dell’art system, facendo da ponte e da collante tra il collezionista (cliente) e gli operatori del settore (fornitori di servizi). In sintesi, il suo primario obiettivo è quello di trovare soluzioni riservate, mirate e cucite ad hoc sulle esigenze di ciascun cliente, rivolgendosi a esperti terzi, competenti e altamente qualificati, con una approfondita conoscenza del mercato di riferimento per far sì che ciascun patrimonio mantenga (e, preferibilmente, incrementi) il proprio valore artistico ed economico nel tempo.

7.2 L’art advisor7

Con la progressiva crescita e complessità del mercato dell’arte degli ultimi decenni8 – secondo il più recente report The Art Basel & UBS Global Art Market 2023, si stima che il mercato globale dell’arte valga 67,8 miliardi di dollari nel 2022 (+71% sul 2009, 39,5 miliardi) generato da un volume delle vendite di 37,8 milioni di transazioni (+22% sul 2009, 31 milioni) –, le opere d’arte non sono più solo legate a un puro interesse culturale e passionale del collezionista, ma sono percepite sempre più di frequente come veri e propri passion asset capaci di assicurare ritorni economici significativi.

Con passion asset si intende, infatti, un patrimonio composto da beni che integrano una componente finanziaria a una puramente emotiva e artistica. Questo può essere costituito sia da opere d’arte – appartenenti ai diversi segmenti del mercato (arte antica, Ottocento, moderna, contemporanea, arte orientale, antiquariato, e così via) e a qualsiasi tipologia di bene (pittura, scultura, fotografia, opere su carta, fumetti, arte digitale, NFT, e così via) –, sia da beni da collezione nel senso più ampio del termine. Dai gioielli agli orologi, dal design al fashion vintage, dalla numismatica alla filatelia, dai libri antichi ai vini e distillati, dai tappeti agli strumenti musicali di pregio, fino alle auto e moto d’epoca. Quel che è certo è che ciascun collectible gode di caratteristiche peculiari e di conseguenza necessita di regole di valutazione e di gestione specifiche.

In questo contesto, così ampio ed eterogeneo, si è resa necessaria la nascita di una nuova professione capace di orientarsi e di orientare a sua volta il cliente-collezionista nei diversi mercati. La sua origine è piuttosto recente, si è delineata a partire dagli anni Ottanta del Novecento, inizialmente nel mondo statunitense e anglosassone, dove tradizionalmente si concentra il mercato globale dell’arte, per approdare solo in un secondo momento anche in Europa e in Asia (inizio anni Duemila)9. Il collezionista privato italiano si mostra, però, tuttora restio e prudente ad accogliere questo tipo di servizio che è, invece, maggiormente utilizzato dalle banche, dai family office e dalle grandi collezioni anche istituzionali.

Questo significativo ritardo di diffusione del ruolo del consulente d’arte in Italia si conferma e risulta evidente anche da un’indagine condotta nel 2020 da Guido Guerzoni e Flaminia Iacobucci e promossa da Gallerie d’Italia con l’obiettivo di mappare il collezionismo italiano10. Secondo la survey, il collezionista locale preferisce acquistare in galleria – sia established (68%), sia emergente (51%) –, in fiera (58%), in casa d’asta (35%) o direttamente dall’artista (33%), ma solo il 9% del campione (costituito da 1.400 rispondenti) segue i suggerimenti di consulenti d’arte. Radicalmente opposta la situazione internazionale, dove circa il 75% dei collezionisti intervistati dichiara di aver acquistato o venduto grazie al supporto di un art advisor, registrando un aumento significativo rispetto al 2018 quando l’interesse si attestava al 31%11.

Fatte le dovute premesse, chiediamoci ora chi è il consulente d’arte. L’art advisor è un consulente specialista, competente e professionale, con una visione super partes, ossia deve essere indipendente e perseguire sempre l’interesse del cliente – private o corporate, attivo o passivo che sia –, senza conflitti d’interesse di alcun tipo.

Il consulente d’arte deve possedere certamente una conoscenza approfondita del mercato, intessendo rapporti professionali e riservati con la rete degli operatori del settore e acquisendo la fiducia necessaria a guidare tali relazioni. Il network di conoscenze che un art advisor deve costruirsi negli anni riguarda tutto l’ecosistema dell’arte e, quindi, le case d’asta, i galleristi, gli intermediari, i trasportatori, gli assicuratori, gli allestitori, le fiere, gli artisti, gli archivi e le fondazioni, gli avvocati, i commercialisti, i curatori, i critici e, non da ultimo, i clienti-collezionisti.

Ma deve anche saper rispondere a tre quesiti fondamentali: come, dove e quando vendere o comprare un’opera. La selezione delle giuste modalità, dei luoghi e dei tempi ottimali per acquistare o collocare un bene nel mercato, significa saper scegliere il momento più consono per dirigersi verso il miglior canale di vendita o di acquisto e, quindi, presso un’asta pubblica oppure in trattativa diretta con un privato o un gallerista o con un’istituzione museale, in Italia o all’estero.

Deve naturalmente conoscere la storia dell’arte, meglio avendo condotto studi specifici in materia, ma senza la necessità di essere un esperto dell’intero settore e di tutte le singole categorie collezionistiche. Deve, tuttavia, avere una copertura a 360° dell’intero settore e sapersi orientare in ogni situazione e richiesta che si potrebbero andare a delineare, avendo l’umiltà di fare un passo indietro rivolgendosi al professionista più consono a seconda delle esigenze manifestate dal cliente.

Ma essere un bravo art advisor significa anche essere dotato di alcune soft skills, ossia quelle competenze che non riguardano le abilità tecniche, ma piuttosto sono legate all’intelligenza emotiva e alle capacità naturali che ciascun individuo possiede a prescindere dagli studi condotti. Godere di un alto grado di empatia e sensibilità verso le esigenze del cliente, mostrarsi disponibili all’ascolto e condividere con il collezionista la comune passione per l’arte sono caratteristiche fondamentali. Ciò che accomuna, infatti, tutte le generazioni di collezionisti è l’imprescindibilità del valore passionale, una costante sempre presente nelle più rinomate ricerche di settore condotte in questi anni sulle motivazioni che spingono a raccogliere beni d’arte. Chi opera nel campo della consulenza artistica non può, quindi, sottovalutare i legami emotivi che i clienti hanno con il proprio passion asset, adottando un approccio che tenga conto della giusta cura e delicatezza nell’esprimere pareri, a volte, spiacevoli o lontani dai desiderata del cliente-collezionista.

La professione del consulente d’arte, quindi, oltre a essere un lavoro altamente reputazionale, è il risultato di tanti anni di formazione ed esperienza nell’industria del mercato dell’arte e per questo spesso si identifica come un’attività a metà carriera.

In conclusione, si potrebbe dire che l’art advisor è una guida fidata che dedica la sua vita ad accompagnare il cliente collezionista o appassionato d’arte alla scoperta del settore – anche partecipando attivamente con lui a inaugurazioni di mostre ed eventi d’arte, fiere, aste – con un miglior bagaglio di conoscenze e una maggiore consapevolezza e sicurezza. È colui che non si limita a indicare la strada migliore da seguire ma lo affianca e lo supporta durante tutte le fasi del percorso, fino alla fine. Percorso che può comprendere: (i) la creazione; (ii) la valutazione a fini patrimoniali (in caso di passaggi generazionali, divisioni ereditarie, atti di liberalità), assicurativi o liquidatori; (iii) la valorizzazione tramite prestiti per la partecipazione a mostre, interventi conservativi o di restauro o con l’inserimento dell’opera in monografie o cataloghi ragionati d’artista; (iv) la protezione e la tutela attraverso l’attivazione di polizze assicurative o movimentazioni tramite trasportatori specializzati; (v) la pianificazione attraverso la donazione o il testamento o strumenti giuridici specifici (quali, fondazione, trust e family art charter); (vi) la vendita (rafforzando la sua posizione negoziale); e, più in generale, (vii) la gestione del patrimonio artistico per far sì che un acquisto nato da una passione possa diventare anche un buon investimento.

7.3 Il servizio di art advisory

7.3.1 La due diligence

Gli ambiti di consulenza di cui si occupa l’art advisor, e che possono coinvolgere il patrimonio d’arte di un cliente, sono diversificati ma hanno per lo più tutti origine da una comune esigenza: conoscere ciò che si possiede o di cui si è divenuti possessori.

L’opera, per esempio, è correttamente attribuita? Possiede un certificato di autenticità? È corredata dalle giuste expertises? Può liberamente circolare fuori dal territorio nazionale?

Avere contezza di ciò che si possiede è da sempre la domanda principe dell’art advisory e prodromica alle successive. Questa prima fase attiene alla due diligence e cioè alla verifica, con la «dovuta diligenza», della presenza di alcuni elementi che sono essenziali e che possono incidere profondamente sull’identificazione e sulla qualità del bene d’arte. Si tratta primariamente dell’autenticità, della provenienza, del titolo di acquisto, dello stato di conservazione e della libera circolazione, o meglio, l’assenza del vincolo di dichiarazione di eccezionale interesse eventualmente posto dal Ministero della Cultura (MiC). La presenza di specifici documenti a corredo è, quindi, garanzia del valore artistico ed economico del bene stesso. In sintesi, una corretta due diligence è il risultato di un lavoro sinergico tra diverse professionalità che interessano l’ambito storico-artistico come quello legale e fiscale, e serve a valutare eventuali criticità sottese a un’operazione e la convenienza della stessa, evitando o riducendo di molto potenziali brutte soprese. Una volta effettuata la radiografia dell’opera e controllato di avere tutte le «carte in regola», la valutazione economica è il passo successivo.

7.3.2 La valutazione economica dell’opera d’arte moderna e contemporanea

È indubbio che il bene opera d’arte o da collezione, considerata la sua unicità e rarità, non possegga un listino prezzi definito da poter consultare all’evenienza; inoltre, è bene ricordare che la fase della valutazione di un manufatto è veritiera nel momento storico in cui viene effettuata. Il valore di un’opera può, infatti, fluttuare e variare anche di molto nel tempo a seconda di mode, dei gusti e della fama dell’artista, specialmente se questo è vivente e la sua produzione e ricerca evolve costantemente. Tuttavia, esistono dei parametri tangibili a supporto del collezionista per orientarsi nel disorientante mondo del mercato dell’arte.

Valutare un’opera d’arte – specificamente appartenente al comparto moderno e contemporaneo – significa tenere in considerazione molteplici fattori che concorrono alla definizione di un valore. Capire quali sono stati gli elementi indagati che hanno portato a una certa quotazione permette anche di comprendere appieno la richiesta economica per un eventuale acquisto o il prezzo di vendita di un bene che si intende alienare. Numerosi ed eterogenei sono i criteri che influiscono sul prezzo di un’opera d’arte e pertanto è importante che venga effettuata una schedatura completa di tutte le informazioni. Non è sufficiente, infatti, compiere una semplice media dei risultati di vendita all’incanto di opere simili per ipotizzare il giusto prezzo (ed è questa l’informazione, evidentemente parziale, che generalmente le banche dati12 mettono a disposizione); questi dati – che sono pubblici – devono essere interpretati e letti con cura e attenzione da professionisti del settore che, grazie all’esperienza maturata, possiedono una visione completa del fenomeno, capace di armonizzare tutte le diverse variabili che ne determinano la valutazione e il risultato finale.

Scopriamo insieme all’esperto d’arte Massimo Vecchia13 quali sono gli elementi che possono far variare, anche sensibilmente, il valore di un’opera d’arte.

7.3.2.1 Autore

La prima importante informazione che gli esperti considerano durante la valutazione di un’opera è la quotazione dell’autore, che suggerisce subito una fascia di prezzo indicativa. Esiste una grande differenza se si osserva il lavoro di un artista emergente o se si tratta di uno già storicizzato. «Nel caso di un artista affermato», precisa Massimo Vecchia, «ci saranno maggiori transazioni da analizzare e prendere a confronto; sia nel mercato primario, dove le opere vengono proposte per la prima volta, ma soprattutto in quello secondario delle aste pubbliche che trattano lavori che contano già uno o più passaggi di vendita». La verifica può avvenire attraverso le più conosciute e disponibili banche dati – come detto, Artprice e Artnet – che danno una rappresentazione, seppur parziale, dell’andamento complessivo dei prezzi di un determinato artista. Il giovane talento, dall’altra parte, è molto probabile che non abbia ancora registrato transazioni sul secondo mercato – perché, ad esempio, ha una produzione finora limitata e questa è custodita gelosamente nelle abitazioni dei collezionisti – ed è, quindi, più difficile valutare il suo lavoro secondo il metodo dei comparables14. È bene comunque ricordare che l’identificazione del creatore dell’opera è solo un primissimo e provvisorio ingrediente da considerare nella composizione complessiva del prezzo; lavori dello stesso autore, infatti, possono raggiungere cifre molto diverse tra loro sulla base di molteplici fattori che chiariremo meglio successivamente.

7.3.2.2 Titolo o soggetto

Secondo elemento da considerare è il titolo, che solitamente identifica il soggetto dell’opera. «In alcuni casi», precisa Vecchia, «come, per esempio, per le opere informali, l’artista spesso non titola il quadro ma sarà la composizione generale e la cromia a definirne una maggiore o minore qualità artistica e, quindi, anche economica».

In altri, invece, il titolo identifica un periodo di ricerca ben preciso e, di conseguenza, una fascia di prezzo. È il caso di Giorgio Morandi (1890-1964): «Le sue Nature morte raggiungono quotazioni molto più elevate rispetto ai Paesaggi, che a loro volta superano i Fiori», osserva Vecchia. Altro esempio emblematico è Pablo Picasso (1881-1973) e i suoi Periodo Blu (1901-1904), Periodo Rosa (1904-1909), Cubismo Analitico (1909-1912), Cubismo Sintetico (1915-1918) e così via, fino alle opere più tarde.

7.3.2.3 Data di esecuzione

Un altro tema intrinseco nell’opera stessa è la sua datazione. La carriera di un artista, infatti, è caratterizzata da diverse fasi: gli inizi o le sperimentazioni, il periodo più maturo e quello tardo. Alcune di esse possono risultare più «interessanti» e apprezzate dai collezionisti e raggiungere, quindi, traguardi economici maggiori rispetto ad altri periodi. Le opere della maturità di un artista sono, in genere, anche le opere più desiderate dal mercato. «Ne sono un esempio le opere di Giuseppe Capogrossi (1900-1972) il cui periodo iniziale, che si potrebbe definire “figurativo”, è meno conosciuto e, quindi, meno richiesto rispetto alle opere del periodo “informale-segnico”, per cui è maggiormente famoso. Anche le tele iniziali di Afro Basaldella (1912-1976) hanno quotazioni inferiori rispetto alle opere mature informali, così come quelle di Emilio Vedova (1919-2006) e Tancredi Parmeggiani (1927-1964)», osserva Vecchia. Tutti questi artisti iniziano la loro carriera attraversando una fase più figurativa, e poi geometrica e post-cubista, per approdare alla fase matura-informale che li ha resi celebri e apprezzati dal collezionismo anche internazionale. «Altro esempio a supporto riguarda la produzione di Giorgio de Chirico (1888-1978)», aggiunge Vecchia. «Le sue piazze metafisiche degli anni Dieci-Venti hanno quotazioni più alte se confrontate con i lavori degli anni Cinquanta-Sessanta, e non è un caso che il suo miglior risultato in asta sia Il pomeriggio di Arianna del 1913, venduta da Sotheby’s New York a oltre 15,8 milioni di dollari»15.

7.3.2.4 Tecnica

Oli su tela o tavola, pittura acrilica, incisioni, tempere su cartone, acquerelli, gouache, matite, smalti, ceramiche, video, fotografie, ricami, affreschi, bronzi, serigrafie e sempre più spesso, tra i contemporanei, si parla di «tecnica mista»: numerose possono essere le soluzioni a supporto dell’arte e ciascuna di esse incide in maniera diversa sul prezzo dell’opera. La tecnica è ciò che identifica il supporto e come l’artista ha realizzato o fatto realizzare il suo lavoro. Così esisteranno diverse fasce di prezzo, anche se si sta considerando lo stesso autore. Si pensi, per esempio, a Lucio Fontana (1899-1968), maestro indiscusso dell’arte del XX secolo che ha sperimentato con materiali e tecniche differenti, dal gesso alla ceramica, dalla terracotta al bronzo, dai disegni alle installazioni ambientali, fino alle più note idropitture, acrilici e oli in cui si identificano le sue opere più costose e ricercate sul mercato (i Concetti spaziali – La fine di Dio, i Tagli e i Buchi). «Lucio Fontana è sicuramente tra gli autori con il più ampio range di prezzi», conferma Vecchia, «le sue opere pittoriche superano la decina di milioni di euro, le sculture possono variare sulle centinaia di migliaia di euro, mentre altre possono essere acquistate anche per alcune migliaia di euro, specialmente se si tratta della produzione seriale, come le incisioni, le litografie o le acqueforti».

Infine, la tecnica può indicare anche l’unicità dell’opera. Solitamente un olio è un pezzo unico e, per ovvie ragioni, gode di un prezzo più alto rispetto a una edizione a tiratura limitata (solitamente fotografia, scultura, grafica, litografia, serigrafia) e, a sua volta, anche il numero di esemplari può influire sul valore; meno riproduzioni sono state eseguite dall’autore, maggiore sarà la singola quotazione.

7.3.2.5 Dimensione

Si è soliti pensare che il prezzo di un’opera sia direttamente proporzionale alle sue dimensioni. Se questo è vero per i lavori di giovani talenti che sono definiti convenzionalmente dal c.d. coefficiente d’artista16– un punteggio solitamente deciso di comune accordo con il gallerista che lo rappresenta e che è il risultato di diversi fattori che interessano prima di tutto la carriera dell’autore e il suo grado di affermazione – non è sempre detto, tuttavia, che misure importanti di opere di maestri già noti e storicizzati siano l’elemento determinante nell’aumento delle quotazioni. Secondo Vecchia, «quadri o sculture di grandi dimensioni fanno spesso i conti, infatti, con la superfice oggettiva di una abitazione, con una conseguente ricaduta in termini di praticità e comodità nel movimentare e maneggiare tali opere. Per questo, il collezionista tende a preferire opere di dimensioni più ridotte rispetto a quelle che si potrebbero definire museali». È compito dell’esperto o del consulente d’arte, dunque, sapere interpretare tali informazioni.

7.3.2.6 Certificazione di autenticità17

Un tema caldo e sempre più rilevante è quello dell’autentica che, come vedremo meglio in seguito, è uno dei più importanti documenti a corredo dell’opera e, in taluni casi, è considerato più prezioso dell’opera stessa18: possederlo può fare la differenza, specialmente in fase di compravendita ma anche in fase di valorizzazione, perché garanzia dell’autenticità del bene. «La certificazione di autenticità – conferma Vecchia – incide in maniera significativa sulla valutazione dell’opera d’arte moderna e contemporanea, da un punto di vista artistico ed economico. Nel mercato di oggi, più attento e consapevole, senza autentica difficilmente si può auspicare a una buona vendita, sempre che si trovi il collezionista disposto ad acquistare un’opera non accompagnata da tale documento».

Il certificato di autenticità per un’opera d’arte moderna e contemporanea19 può essere rilasciato direttamente dall’artista, se vivente, o dalla galleria che lo rappresenta, oppure dalla fondazione o archivio d’artista o, ancora, da qualsiasi altro ente certificatore che ne abbia la titolarità e facoltà. Suddetti istituti, a prescindere dalla propria natura giuridica di cui possono essere o meno dotati, svolgono un ruolo essenziale nella garanzia della qualità delle informazioni circa l’autore di riferimento e rappresentano preziosi alleati per la tutela, la divulgazione, la valorizzazione e la promozione dell’estate artistico ed economico degli stessi. Bisogna, tuttavia, ricordare che non tutti gli artisti posseggono un ente certificatore e può capitare che addirittura esistano due soggetti in disaccordo tra loro che svolgano la stessa attività. In questi casi è fondamentale conoscere quale sia considerato il soggetto più autorevole da parte del sistema dell’arte e da cui farsi rilasciare la corretta documentazione20.

L’autentica, oltre a contenere una descrizione dettagliata dell’opera21, può includere contenuti aggiuntivi e facoltativi che possono far riferimento ai diritti patrimoniali d’autore, allo stato di conservazione dell’opera e alla sua riproduzione allestitiva. Si pensi, per esempio, agli artisti minimalisti Dan Flavin, Sol LeWitt, Fred Sandback o, ancora, Felix Gonzalez-Torres che hanno realizzato opere riproducibili e sostituibili anche dopo la loro dipartita, accompagnandole con certificati di autenticità che fungono da veri e propri «manuali d’istruzioni» per collezionisti e curatori di musei, contenenti tutti i dettagli su come «restituire vita» all’opera secondo i desiderata dell’artista e, quindi, senza il rischio di violare i loro diritti d’autore. Ma all’interno del certificato di autenticità, specialmente per le opere d’arte contemporanea, è sempre più ricorrente trovare indicazioni – impartite direttamente dall’artista – circa la corretta conservazione dell’opera, anche ai fini di una eventuale attività di restauro o di sostituzione di materiali facilmente deperibili. In questo caso, viene in aiuto il Certificato PACTA (Protocolli per l’Autenticità, la Cura e la Tutela dell’Arte contemporanea e relative linee guida per l’utilizzo), che è definito quale «strumento di conoscenza e tutela dell’opera d’arte, attraverso la definizione dei parametri di identità e autenticità della stessa, garantendone la corretta conservazione nel tempo»22.

7.3.2.7 Provenienza

Nella valutazione di un’opera l’art expert è tenuto a considerare anche la provenienza e, quindi, l’intera catena di passaggi di proprietà, dall’attuale proprietario a ritroso, possibilmente fino all’artista stesso. Per prima cosa, in questa fase, è importante rivolgersi ad alcune banche dati relative a opere d’arte rubate o disperse: in particolare, a livello nazionale, si fa riferimento alla Banca Dati dei Beni Culturali illecitamente sottratti, prevista da ultimo dall’art. 85 del Decreto Legislativo 22 gennaio 2004, n. 42, presso il Comando Carabinieri Nucleo per la Tutela del Patrimonio Culturale che contiene informazioni descrittive e fotografiche relative ai beni culturali da ricercare23; mentre, a livello internazionale, si guarderà all’Art Loss Register (ALR), la più grande banca dati privata di opere d’arte rubate al mondo, nata con lo scopo di costituirsi come un punto di controllo e di sicurezza per le ricerche di due diligence e di provenienza, oltre che di prevenzione alla commercializzazione di beni rubati, saccheggiati, scavati o esportati illegalmente24; e allo Stolen Works of Art Database dell’Interpol, un database di opere d’arte rubate che combina descrizioni e immagini di oltre 52.000 oggetti completamente identificabili, unico a livello internazionale con informazioni di polizia certificate, fornite da soggetti autorizzati quali gli Uffici Centrali Nazionali Interpol e specifiche organizzazioni partner internazionali, come l’UNESCO, l’ICOM e l’ICCROM25. In fase di acquisto, è fondamentale, quindi, non dare mai per scontata la provenienza e andare a fondo, ricercando la documentazione originale di supporto e, se del caso, farsi rilasciare un attestato di legittima provenienza.

Una volta effettuata la verifica della bontà e dell’originalità del bene, inizierà l’analisi delle provenances. Se un lavoro è appartenuto a un collezionista o a una famiglia illustre o a una collezione museale di pregio o a una importante galleria o, ancora, è frutto di passaggi in primarie case d’asta, questo dato fa aumentare sensibilmente la sua performance economica perché ne arricchisce la reputazione e il pedigree. «Un chiaro esempio è stata la straordinaria vendita all’asta nel maggio 2018, tramite Christie’s New York, della Collezione Peggy e David Rockefeller con il cento per cento di venduto e un ricavato di oltre 646 milioni di dollari. Tra i capolavori si ricorda una Nymphéas en fleur (1914-1917) di Claude Monet, passata di mano per oltre 84,6 milioni, e una Natura morta del 1940 di Giorgio Morandi, battuta per 4,3 milioni (per entrambe, commissioni d’asta incluse). Queste stesse opere, anche se non fossero appartenute alla famiglia Rockefeller, avrebbero certamente raggiunto dei risultati significativi sul mercato. Tuttavia, tale dato ha fatto da volano, condizionando positivamente l’esito finale», annota Vecchia. Stesso discorso può valere per la più recente asta della collezione di Paul Gardner Allen, filantropo e co-fondatore di Microsoft scomparso nel 2018, esitata sempre da Christie’s New York tra il 9 e il 10 novembre 2022 e che, con i suoi 24 nuovi record d’artista, entra nella storia come la raccolta privata più cara venduta all’asta26. In conclusione, una provenienza certa, definita e inattaccabile rassicura il collezionista, giocando un ruolo fondamentale nell’accrescimento del valore stimato.

7.3.2.8 Libera circolazione

Quando si parla di libera circolazione, come detto, si fa riferimento all’assenza del vincolo di dichiarazione di eccezionale interesse eventualmente espresso dal Ministero della Cultura (MiC). «Il vincolo su un’opera d’arte può pesare molto sul suo prezzo di vendita, facendolo abbassare in media del 50/60 per cento», osserva Vecchia. Vincolare e, quindi, limitare un bene alla circolazione unicamente su suolo italiano, è un grande freno all’acquisto per un’audience di collezionisti internazionali. E, dunque, sebbene a livello teorico il valore artistico di un’opera dichiarata «bene culturale» dovrebbe essere maggiore (perché considerata di una qualità tale da meritarsi una protezione e una tutela speciale in Italia), nella realtà del sistema dell’arte questo fatto si traduce in un abbassamento del suo valore economico, poiché la domanda di potenziali clienti interessati diminuisce. Oltre a ciò, essere proprietari di un bene culturale significa essere i tutori di un bene comune e questo implica tutta una serie di ulteriori limitazioni come, per esempio, l’impedimento a movimentare l’opera da un luogo all’altro – anche dentro la stessa abitazione –, a farla restaurare, a prestarla in mostra senza previa autorizzazione del MiC, oltre a essere soggetti a eventuali controlli da parte degli uffici della sovrintendenza dei beni culturali circa lo stato conservativo dell’opera. «Corredare il proprio bene dell’attestato di libera circolazione (per i Paesi UE) o di licenza di esportazione (per i Paesi extra UE), quindi, può giocare un ruolo considerevole nella formulazione del prezzo di vendita, specialmente se il mercato di riferimento dell’artista oggetto di compravendita è quello internazionale», conclude Vecchia.

7.3.2.9 Esposizioni e Bibliografia

Altro aspetto, collegato non tanto all’opera in sé quanto alla sua storia e al suo background, è la partecipazione a esposizioni prestigiose che abitualmente ne incrementano il valore. Con «prestigiose» si vuole intendere mostre, personali o collettive, che hanno fatto la storia dell’arte perché realizzate da noti critici e curatori in luoghi d’eccezione27. Spesso, tali indicazioni sono rilevabili tramite timbri, iscrizioni o etichette fissate sul retro dell’opera, se un quadro, o sul basamento, se una scultura, ma è sempre bene conservare tale documentazione, in formato cartaceo e digitale, in ambienti sicuri e controllati. Ogni opera è, quindi, dotata di un suo personale curriculum vitae che tiene traccia del percorso espositivo e bibliografico a cui l’autore ha preso parte e, come per i profili professionali, maggiori sono le esperienze vissute in istituzioni riconosciute nel settore, maggiori saranno i riconoscimenti e la notorietà a livello di mercato. Detto ciò, è necessario tenere a mente che l’elemento di novità, l’essere «inedito», talvolta, nell’arte, può ugualmente premiare. Si pensi, per esempio, al piccolo dipinto attribuito a Cimabue (1240 ca.-1302) e ritrovato casualmente in una cucina di un’anziana signora a Compiègne, nel dipartimento dell’Oise della regione dell’Alta Francia, che è stato venduto dalla casa d’asta Actéon a Senlis nel 2019 alla cifra record di oltre 24 milioni di euro (stima: 4-6 milioni), commissioni incluse28. L’opera, Le Christ moqué o Cristo deriso, seppur sprovvista di una pregevole provenienza e di una ricca storia espositiva, ha comunque saputo accendere gli animi e gli interessi del mercato collezionistico.

Le esposizioni sono di norma corredate da cataloghi o volumi d’arte che tengono memoria storica della mostra organizzata e che rientrano nella categoria bibliografia dell’opera. Oltre a questi, è importante far riferimento anche al c.d. «catalogo ragionato» d’artista, solitamente redatto da esperti e studiosi appartenenti al comitato scientifico dell’archivio o fondazione di riferimento e promosso finanziariamente dallo stesso artista a fine carriera o dagli eredi o, ancora, dalla galleria che lo rappresenta. Si definisce «ragionato» perché è il risultato di precisi studi sul lavoro e sulla vita dell’autore, ricostruendone la produzione delle singole opere in modo accurato, organico e dettagliato. La creazione di un catalogo ragionato ha tra le sue finalità quella di limitare la circolazione di opere false e riproduzioni, in un’ottica di tutela e mantenimento nel tempo del valore storico-artistico dell’autore. Tuttavia, precisa l’art expert Massimo Vecchia, «è bene ricordare che non tutte le opere autenticate dagli enti certificatori appaiono o vengono necessariamente inserite in catalogo, solo quelle conosciute al momento della pubblicazione o considerate “degne” di essere ricordate e, quindi, importanti per la carriera di quel particolare artista con evidenti ricadute da un punto di vista del valore artistico e di mercato». Ça va sans dire, la presenza dell’opera nel catalogo ragionato – facendo riferimento, naturalmente, a quello accreditato dalla comunità internazionale degli esperti d’arte – può avere un effetto considerevole sulla formulazione del prezzo e sulla sua vendibilità. Non è un mistero, infatti, che alcuni artisti vantino più di un catalogo, talvolta addirittura cinque o sei diverse pubblicazioni, ma, come per gli enti certificatori, solo pochi selezionati sono riconosciuti autorevoli dall’art system ed è compito del consulente d’arte conoscerli e condividere queste informazioni con il proprio cliente, indirizzandolo nel percorso più idoneo e ottimale.

7.3.2.10 Stato di conservazione

Da ultimo, ma non certo per importanza, si trovano le condizioni fisiche di un’opera che possono incidere molto sulla sua valutazione, minacciando o, addirittura, precludendo una vendita in caso di danneggiamento o di cattiva conservazione. Il documento che registra lo stato conservativo del bene in un dato momento è il c.d. condition report29 e viene redatto da parte di esperti restauratori e conservatori con specifiche competenze sul periodo storico di riferimento, sui materiali costitutivi l’opera e sull’autore.

Se negli anni Quaranta, Cesare Brandi definiva il restauro come «il momento metodologico del riconoscimento dell’opera d’arte, nella sua consistenza fisica e nella sua duplice polarità estetica e storica, in vista della sua trasmissione al futuro»30, oggi, dopo circa ottant’anni, l’approccio del restauratore all’opera d’arte è inevitabilmente cambiato. Si pensi all’arte contemporanea e alla molteplicità di soluzioni tecniche e materiche e linguaggi artistici utilizzati. Il riconoscimento dell’opera d’arte, in quanto tale, si scontra con opere di natura concettuale, processuale o immateriale che, per la loro stessa natura, sono riproducibili, deperibili, consumabili e per le quali il concetto di «originalità» deve essere radicalmente ripensato. Inoltre, è importante individuare parametri conservativi ed espositivi che non interferiscano con l’intenzionalità dell’artista e, quindi, con il suo diritto morale d’autore, tutelando, prima di tutto, il proprietario dell’opera e, in seconda battuta, il restauratore che deve essere messo in condizione di conoscere con certezza le istanze e le problematiche dell’opera sulla quale intervenire per restituire equilibrio e armonia al bene compromesso dall’azione del tempo e dell’uomo. «Qualora fosse accertato che il volere dell’artista è che l’opera si degradi», spiega Barbara Ferriani, restauratrice di beni culturali e direttrice dello studio di restauro Barbara Ferriani srl, «il restauratore dovrà astenersi da qualsivoglia intervento, pena la perdita di autenticità dell’opera e, di conseguenza, anche del suo valore commerciale. Spesso però non sappiamo con certezza quale sia la reale volontà dell’artista, il quale potrebbe avere cambiato nel tempo il suo atteggiamento verso la conservazione dell’opera. Ecco perché è importante ottenere informazioni probanti al momento dell’acquisizione dell’opera»31.

È chiaro, dunque, quanto sia delicata e complessa una eventuale fase di restauro e, pertanto, quanto sia importante rivolgersi al giusto professionista, esperto e competente di quella specifica categoria collezionistica di cui si ha necessità di valutare un intervento. I soggetti predisposti alla redazione del condition report devono essere in grado di verificare con estrema precisione e dettaglio l’insorgenza di variazioni, riparazioni, modificazioni, danneggiamenti, o semplicemente accertare periodicamente (preferibilmente ogni tre o quattro anni) lo stato dell’arte dell’opera, il tutto con la compilazione di una «scheda di riscontro» (scheda di restauro e/o scheda conservativa)32 che si accompagna a un ricco reportage fotografico ed eventuali video. Tale documentazione viene richiesta, solitamente, in occasione di una compravendita, di un prestito temporaneo per esposizioni (quale certificazione per la compagnia assicurativa in caso di danni fisici), per stime d’asta e catalogazioni d’archivio. «Il condition report», specifica Vecchia, «costituisce una preziosa garanzia documentale del mantenimento dei valori fondanti dell’opera o di possibili cambiamenti nel tempo della stessa ed è per questo raccomandabile che il compratore ne faccia espressa richiesta alla controparte in fase di acquisto».

Infine, come detto, l’attività di restauro o di semplice pulizia può modificare sensibilmente la stima economica dell’opera, non solo con accezione negativa. In taluni casi, infatti, il restauratore può divenire protagonista di scoperte inattese circa l’autografia e la paternità del lavoro. Un caso limite, ancora molto discusso ma che chiarifica questo concetto, è il dipinto con soggetto il Salvator Mundi che, successivamente a un restauro (2007) e alla nuova attribuzione al maestro Leonardo da Vinci (1452-1519), viene venduto nel 2017 da Christie’s New York, durante l’asta di Post-War & Contemporary Art, per la cifra record di oltre 450,3 milioni di dollari33. Si tenga presente che sessant’anni prima, nel 1958, il medesimo quadro, con attribuzione Giovanni Antonio Boltraffio, fu acquisito in asta da Sotheby’s Londra per sole 45 sterline. Quest’opera è attualmente la più costosa e, probabilmente, anche la più controversa del mondo dell’arte.

A conclusione del paragrafo, risulta evidente quanto la definizione della valutazione economica di un’opera d’arte moderna e contemporanea sia un complesso e intricato insieme di tanti tasselli, tutti essenziali, che devono essere studiati, approfonditi ma, soprattutto, interpretati da professionisti del settore in modo tale da restituire il giusto valore del bene oggetto d’interesse e per non incorrere in acquisti o vendite incaute. Il ruolo del consulente d’arte risulta qui fondamentale perché permette al collezionista di esplorare e muoversi in questo mondo con una maggiore contezza e tranquillità, tracciando per lui – e con lui – i percorsi più idonei e convenienti.

7.3.3 La gestione tra tutela e valorizzazione

Una volta compreso il valore intrinseco dell’opera – che è doveroso monitorare e aggiornare con regolarità34 –, per il collezionista consapevole sarà bene conoscere come prendersi cura al meglio della propria raccolta nel tempo con soluzioni gestionali strategiche e innovative.

Il primo e fondamentale passo per il collezionista è la predisposizione di un inventario completo e descrittivo della sua collezione che gli permetterà di conoscere approfonditamente ogni singola opera in raccolta. Esistono oggi diverse soluzioni, in termini di database informatico e template, per l’attività di schedatura; tuttavia, le informazioni che non devono assolutamente mancare afferiscono a quattro primari ambiti di interesse che permettono di ripercorrere lo stato del bene da un punto di vista artistico, giuridico, commerciale e fotografico, come meglio descritto in seguito:


[image: Economia dell’arte] Scheda stato artistico: la tipologia di opera (dipinto, scultura, fotografia, gioiello, orologio, stampa, moneta, francobollo, e così via), l’autore, il titolo o il soggetto rappresentato, la data di esecuzione, la tecnica e il supporto, le dimensioni, la presenza di una firma e dove collocata, il numero di edizione35 (se si tratta di un’opera multipla a tiratura limitata), lo stato di conservazione, le esposizioni e la bibliografia (precisando se l’opera è inserita nel catalogo ragionato d’artista e il codice identificativo di riferimento);

[image: Economia dell’arte] Scheda stato giuridico: il certificato di autenticità (specificando da chi è stato rilasciato e l’anno) o l’expertise – ossia, l’analisi storica e critica di un’opera e del suo contesto funzionale a una attribuzione dell’autore o della bottega o della scuola o dello stile – se si tratta di opere di artisti sprovvisti di enti certificatori, la provenienza (passaggi di proprietà, dall’attuale fino idealmente all’artista), il luogo di conservazione (specificando, ove possibile, lo stato doganale dell’opera, i porti franchi, la deposizione doganale), il regime di circolazione in essere (riportando la tipologia di documenti di import/export in possesso – attestato di libera circolazione per Paesi UE, licenza di esportazione per Paesi extra UE, autocertificazione e certificato di avvenuta spedizione per Paesi UE, certificato di avvenuta importazione per Paesi extra UE), le eventuali restrizioni legali (specificando se l’opera è soggetta a Codice dei Beni Culturali, a Legge sul Diritto Autore36 o, ancora, a vincoli di altra natura), documenti attestanti l’acquisizione (indicando se l’opera è stata acquistata, ereditata o ricevuta in dono);

[image: Economia dell’arte] Scheda stato commerciale: le eventuali restrizioni commerciali (precisando se l’opera è soggetta a sanzioni commerciali originarie di Paesi con giurisdizione restrittiva nella transazione, come Siria o Iraq, o ad altri vincoli e gravami, come il pegno), la presenza di una copertura assicurativa (e quale tipologia di polizza attivata),, la valutazione economica del bene (specificando da chi è stata rilasciata, se art expert o casa d’asta o altro soggetto);

[image: Economia dell’arte] Scheda produzione fotografica: un reportage fotografico completo è quello che comprende le immagini del fronte, del retro e, se presenti, di firma o di altri dettagli dell’opera. Una catalogazione per immagini (e video), meglio se eseguite da fotografi professionisti, aiuterà il collezionista anche qualora egli volesse procedere con l’archiviazione dell’opera, accelerandone notevolmente i tempi.



Autenticare la propria opera d’arte è per il collezionista un passo fondamentale non solo per la corretta gestione della propria collezione, ma anche per facilitare e ottimizzare un’eventuale alienazione. I documenti attestanti l’autenticità dell’opera costituiscono un corredo imprescindibile e andranno conservati con cura e attenzione, sia in copia cartacea, sia in digitale. Come detto, l’autentica spesso vale più dell’opera fisica. La procedura di archiviazione ha tempistiche e costi differenti a seconda dell’autore di riferimento, ma è prima di tutto un servizio offerto al collezionista perché possa essere edotto su ciò che possiede. Sono frequenti poi i casi di esperti universalmente riconosciuti andati in pensione o comitati scientifici di fondazioni d’artista che hanno cessato o sospeso la regolare attività di archiviazione. Per questi motivi e per l’importanza economica che ne deriva, qualora si dovesse diventare proprietari di opere «nude», ossia non regolarmente autenticate, è necessario che il collezionista consapevole si affretti all’ottenimento di tale documentazione.

Tenere aggiornato il curriculum vitae dell’opera circa la sua storia espositiva e la bibliografia è un altro aspetto imprescindibile in termini gestionali e di valorizzazione. Verificare la partecipazione dell’opera a mostre, biennali o eventi espositivi in galleria è di primaria importanza per conservarne la memoria storica e attestarne il suo valore artistico, conducendo una ricerca nel passato trascorso del bene che arricchirà il suo cv. L’esposizione, oltre a essere uno dei criteri utilizzati per valutare un’opera, è una delle principali opportunità per valorizzarla, assolvendo anche obiettivi prettamente sociali e culturali e, cioè, favorendone la circolazione e la fruizione da parte di un pubblico sempre più ampio. Ecco, allora, che sarà nel più vivo interesse del collezionista comunicare l’attuale proprietà di un’opera a esperti, archivi o fondazioni d’artista per permetterne una eventuale richiesta di prestito a fini espositivi. Cosi,̀ come per la storia espositiva, anche l’aggiunta di un’opera in una pubblicazione dedicata all’artista, alla scuola o al contesto socioculturale di un luogo, si conferma essere una attestazione del valore storico-artistico che l’opera possiede. Infine, è buona prassi che il collezionista sia attivo nella ricerca e nell’acquisto di questi volumi per arricchire quella che possiamo definire la «biblioteca del collezionista».

Prendersi cura di un’opera significa anche conoscere il suo stato di salute. Il referto medico nel mondo dell’arte è il condition report. Fatto redigere primariamente in occasione di una vendita o di un prestito temporaneo (per la salvaguardia assicurativa del proprietario e di chiunque lo movimenti), è in realtà buona abitudine far verificare lo stato fisico dell’opera a intervalli regolari e, quindi, a prescindere dalle motivazioni di cui sopra.

Se l’esito dovesse riscontrare uno stato di conservazione compromesso, il collezionista potrà valutare, insieme al restauratore e al suo art advisor, l’opzione del restauro più appropriata: conservativo (intervento diretto) o preventivo (intervento indiretto). In quest’ultimo caso si andranno a individuare quegli elementi esterni come agenti atmosferici, fisici e chimici che possono essere causa di deperimento della materia, cercando di limitarne gli effetti sull’opera. Fare prevenzione con controlli e interventi regolari è così importante se si pensa che sono diversi i casi di opere di autori, anche quotati, che per mala gestione e conservazione si sono ritrovate «irrimediabilmente compromesse» con l’effetto di venire scartate dagli enti certificatori dall’inserimento nei cataloghi ragionati, seppur riconoscendone l’autografia e l’originalità. In via preventiva e in un’ottica di tutela e protezione dell’opera d’arte, esistono alcuni semplici accorgimenti per la sua corretta salvaguardia che vanno conosciuti e perseguiti. È noto che il collezionista acquisti soprattutto per poter godere della propria opera d’arte nel quotidiano, nutrendo ogni giorno il proprio «dividendo estetico» – ossia, quel beneficio simbolico ed emotivo che deriva dalla fruizione estetica del proprio acquisto37 –, ma se appendere quadri e disporre sculture all’interno di un’abitazione privata o di un ufficio può sembrare una procedura semplice, attenzione, perché potrebbe nascondere qualche problematicità. Il collezionista consapevole dovrà stare attento, infatti, a tutta una serie di fattori climatici come la temperatura e l’umidità della stanza (che deve rimanere il più possibile costante e intorno ai 21°C con un tasso di umidità non oltre il 50%), la direzione delle fonti di luce sia artificiale che naturale (da evitare la luce diretta sulle opere d’arte specialmente se si tratta di fotografie analogiche, preferendo l’uso di luci che non emettano calore, come i LED), così come l’inquinamento atmosferico. Inoltre, sarà importante fissare le opere a supporti di qualità in grado di reggerne l’eventuale peso, ricordandosi il più possibile di utilizzare dei guanti in modo da evitare di lasciare residui di sporco o grasso. Infine, una attenta considerazione andrà fatta sul tipo di cornice e di vetro che possa garantire una corretta conservazione dell’opera. Si potrà, quindi, sostituire il passpartout o il tipo di cornice anche per una valorizzazione estetica, così come il vetro protettivo, scegliendo tra vetri plastici, semplici, antiriflesso o anti-raggi UV, i c.d. vetri museali, da preferire sempre laddove possibile.

Tra gli elementi che concorrono alla definizione delle best practices gestionali, vi è l’attivazione di una copertura assicurativa specifica dell’opera d’arte, specialmente se si tratta di beni a cui è associato un valore economico consistente. Assicurare la propria collezione è una attività basilare per un collezionista attento. Diverse sono le tipologie di polizze assicurative fine art che le primarie compagnie specializzate propongono a privati, aziende e istituzioni museali. Tra queste, le due categorie principali sono: la all risks (la più comune oggigiorno, che consente di assicurare il bene contro ogni rischio tranne quelli espressamente esclusi, tra i più comuni: logorio, ruggine, umidità, siccità, guerra civile) e quella a rischi nominati (il contratto menziona espressamente i rischi per i quali si è assicurati, cui solitamente vanno aggiunte garanzie, come quelle conseguenti ai danni di eventi catastrofici o naturali). Aspetto molto importante è che la polizza assicurativa copra il bene contro i rischi del deprezzamento, che garantirà un risarcimento soddisfacente in caso di danno parziale o totale all’opera d’arte. Estensione della polizza all risks è la c.d. nail to nail, ovvero la polizza «chiodo a chiodo», che è sicuramente lo strumento assicurativo più idoneo in caso di movimentazione di uno o più beni d’arte.

Come detto, l’opera d’arte è per il collezionista come un figlio che a un certo punto della vita va lasciato libero di viaggiare ed esplorare il mondo. Così, sarà importante farsi trovare preparati al momento di una movimentazione. Questa può avvenire nel caso di un prestito temporaneo a un museo, per un cambio di luogo di conservazione o in caso di spostamento all’interno di un deposito di massima sicurezza o, ancora, per la consegna antecedente una vendita all’asta. Ciascuna ipotesi prevede le proprie regole del gioco, ma una rimane comune a tutte: affidarsi sempre a professionisti del settore che possano garantire le migliori tecnologie, cure e attenzioni. La movimentazione rimanda, poi, al tema della circolazione: il Codice dei Beni Culturali fornisce una normativa ben precisa per quanto riguarda l’uscita e l’entrata – temporanea o definitiva – dal e nel territorio dello stato italiano38. Il collezionista, quindi, dovrà fare molta attenzione alla tipologia di bene che sta andando a spostare, alla data di creazione, al valore economico dello stesso. Possono essere pesanti, altresì, le sanzioni per chi non produce i documenti necessari nelle giuste tempistiche.

Infine, a coronare una buona gestione della collezione d’arte, che riprende tutti i diversi aspetti indagati finora, vi è l’utilizzo di software specializzati. Validi strumenti di supporto al mondo dell’arte, utili e necessari a sviluppare e migliorare i servizi di gestione patrimoniale, oltre che a risolvere le criticità tipiche del settore che da sempre affliggono il mercato e preoccupano i suoi stakeholders39. Sfide a cui il mondo dell’arte sta velocemente e sistematicamente provando a porre rimedio grazie all’applicazione di nuove tecnologie che, per loro natura, sono in grado di offrire soluzioni efficaci e concrete in termini prima di tutto di tracciabilità, trasparenza e autenticità e, allo stesso tempo, di implementare anche servizi più verticali legati appunto alla gestione, alla logistica, alle assicurazioni, ai data & analytics, all’educazione e alla scoperta di nuovi artisti. Per quanto attiene alla gestione, numerosi sono i software che, negli ultimi anni, sono nati con l’obiettivo di gestire in maniera sistematica e completa le collezioni d’arte private e pubbliche di tutto il mondo, offrendo al collezionista la possibilità di tenere traccia in maniera permanente, consapevole e sicura di tutte le proprie opere e dei relativi documenti a corredo, fotografie e contratti. Le nuove tecnologie si mostrano, quindi, come valide alleate dell’arte, aiutandola a essere più innovativa e funzionante, e permettono al collezionista di tracciare e valorizzare la propria collezione in completa sicurezza e privacy, grazie all’utilizzo della tecnologia blockchain.

7.3.4 Casi studio

L’attività collezionistica è ampia e multiforme, e in grado di soddisfare ogni più disparato piacere umano. Oltre all’opera d’arte, di cui si ha avuto modo di scrivere approfonditamente nelle pagine precedenti, e che rappresenta sicuramente la categoria più attenzionata sul mercato, è giusto ricordare che il mondo del collezionismo è abitato anche da tutta una serie di altri beni o collectibles che vantano peculiarità e proprie regole di valutazione.

Al fine di avere una visione più completa e nitida dell’universo del collezionismo, si propone ora un’analisi di alcuni settori di interesse attraverso il supporto di professionisti ed esperti (appartenenti a case d’asta o società specializzate) che, grazie alla loro profonda esperienza e passione, guidano il lettore alla scoperta dei settori dei gioielli e preziosi, degli orologi, della numismatica e delle auto d’epoca40.

La valutazione economica di una pietra preziosa e altre curiosità sul settore dei gioielli

Intervista a Teresa Scarlata, Capo Dipartimento Gioielli e Preziosi di Wannenes Art Auctions e Direttrice Ufficio Wannenes Monte Carlo


Come si valuta una pietra preziosa? Quali sono gli aspetti che un esperto deve considerare per fornire la sua stima?

Oltre agli elementi base – taglio (e sue proporzioni); scala di colore per i diamanti, mentre per le pietre di colore si parla di omogeneità e intensità; purezza (inclusioni); caratura (o peso); e trattamenti (termici, con oliature o resine) – bisognerà tenere d’occhio tutta una serie di altre variabili. La firma, l’epoca, la provenienza e la rarità sono gli elementi aggiuntivi, decisivi per completare il puzzle di valutazione. Un aiuto che gli esperti hanno viene dal Rapaport che è il listino internazionale dei prezzi dei diamanti e delle tendenze di mercato per le pietre di colore. Un esempio che riassume tutti questi parametri è la Perla Peregrina – una perla naturale a goccia montata su una preziosa collana firmata Cartier – aggiudicata da Christie’s New York nel 2011 per 11,8 milioni di dollari durante la celebre asta dedicata alla collezione appartenuta a Elizabeth Taylor41. Come per le opere d’arte, la qualità, l’epoca, la firma e la straordinaria provenienza hanno giocato un ruolo importante nella formulazione del risultato finale.

Cosa sono le certificazioni gemmologiche e a cosa servono?

Le certificazioni gemmologiche afferiscono all’ambito della provenienza del bene, non in riferimento alla proprietà, bensì al luogo da cui le pietre sono state estratte. Anche in questo caso, come per le opere d’arte dove è importante possedere il certificato di autenticità rilasciato dall’archivio o fondazione dell’artista, in fase di vendita è fondamentale ottenere le certificazioni gemmologiche che sono garanzia del valore economico della pietra e che permettono di ambire a una massimizzazione della stessa. La certificazione rappresenta la carta d’identità della pietra, raccontando tutti gli elementi base e aggiuntivi visti sopra; in particolare, ne determina l’origine che, a seconda del risultato, cambierà di molto la sua performance sul mercato. Per esempio, una coppia di orecchini in oro con diamanti e zaffiri, proposta in asta da Wannenes il 13 luglio 2022 e venduta a 1,35 milioni di euro, è stata fatta visionare dall’istituto svizzero SSEF che ha dichiarato provenienza degli zaffiri dal Kashmir42. Un esito ben gradito che ha fatto sì che la sua stima fosse di 400-600.000 euro, contro una valutazione di soli 50.000 euro, qualora fosse provenuto da altre miniere; così come per un altro paio di orecchini con zaffiri Kashmir aggiudicati a 2,96 milioni di euro partiti da una stima di 1-1,5 milioni da Wannenes Monte Carlo nel 201943. Questi salti di valore sono dovuti alla bellezza e, soprattutto, alla rarità degli zaffiri provenienti da miniere in via di esaurimento.

Quali sono e dove si trovano i primari laboratori gemmologici nel mondo?

A livello europeo, sono CISGEM (a Milano, specializzato in diamanti, pietre di colore e perle), SSEF (a Basilea, pietre di colore e perle), HDR (ad Anversa, diamanti), Gubelin (a Lucerna, pietre di colore). A New York hanno sede, invece, i due colossi esperti di diamanti, anche di grande caratura, e pietre di colore: GIA e AGL. Spesso, in asta, le pietre più importanti vengono corredate da due o più certificazioni gemmologiche, europee e internazionali, al fine di catturare l’attenzione del più ampio pubblico di collezionisti possibile e garantirne l’assoluta autenticità.

Quali sono, infine, i protagonisti di questo mercato e come si comportano?

Rubini, zaffiri, smeraldi, diamanti di colore o, i più classici, diamanti incolori. Il settore offre una gamma davvero ampia ed eterogena con specifiche caratteristiche. Tra le pietre di colore, il rubino, in particolare, quello birmano non scaldato, o pigeon blood, è la tipologia più forte e ha favorito la crescita dei «colleghi» meno famosi provenienti da Thailandia, Vietnam, Cambogia e Africa. Anche per lo zaffiro, la provenienza birmana è molto ambita, insieme a quella del Kashmir e del Ceylon. Noti di menzione anche «i Madagascar» che hanno un’intensità di blu molto marcato. Infine, lo smeraldo è la pietra con lo spettro qualitativo più esteso e, di conseguenza, con valori di mercato che possono variare anche di molto a causa delle loro caratteristiche. Gli smeraldi di colore intenso e quasi privi di inclusioni sono rari e hanno delle quotazioni molto alte. Ma esistono anche i diamanti che vantano diverse colorazioni. Per quanto meno rari dei blu e dei verdi, i diamanti rosa sembrano avere un mercato migliore al momento (2022-2023), forse grazie all’apprezzamento degli asiatici. Il giallo è in leggera flessione, dovuta a una grande immissione sul mercato negli ultimi anni, mentre il diamante rosso è in assoluto il più raro e desiderato (può valere anche un milione di dollari a carato). I classici diamanti incolori, dopo aver subito un brusco rallentamento quattro-cinque anni fa, segnando un meno 30 per cento di valore, stanno tornando a crescere. Infine, l’ultima tipologia di pietra che sta avendo un enorme successo è il Lab Grown Diamond: diamanti creati dall’uomo in laboratorio che, sebbene possiedano identiche caratteristiche fisiche e chimiche dei diamanti naturali estratti dalle miniere, hanno un prezzo molto più basso di questi ultimi, praticamente un terzo. Secondo il più recente report «The State of Fashion: Watches & Jewellery» a cura di Business of Fashion e McKinsey44, entro il 2025 il 20-30 per cento delle vendite di gioielli a livello globale sarà influenzato da considerazioni sulla sostenibilità ambientale ed etiche.



La valutazione economica di un orologio e altre curiosità sul settore dell’orologeria

Intervista a Luca Manzoli, capo dipartimento orologi da polso e da tasca de Il Ponte Casa d’Aste


Come si valuta un orologio d’epoca, quali sono gli aspetti che un esperto deve considerare per fornire la sua quotazione?

Valutare un orologio d’epoca è sempre materia delicata in quanto si tratta di beni che subiscono numerose alterazioni nel tempo, sia a causa della loro natura meccanica, che in quanto accessori di uso quotidiano. Prima di tutto, bisogna focalizzarsi sulla coevità dei vari componenti, per poi entrare nel dettaglio del quadrante, parte normalmente più soggetta a subire nel tempo gli effetti della luce e dell’umidità. Stabilito lo stato di conservazione delle caratteristiche visibili e del meccanismo interno, a rappresentare un valore aggiunto nella valutazione del bene è anche il cosiddetto corredo: scatola e garanzia originale.

Cosa si intende per «referenza»?

La referenza è un codice identificativo di un preciso modello e viene attribuita da ciascuna maison seguendo parametri che possono di volta in volta cambiare, tenendo in considerazione diverse caratteristiche, tra cui il colore del quadrante, il tipo di bracciale e il colore della lunetta.

Quali sono gli orologi più desiderati dai collezionisti?

Come tutte le mode, anche il collezionismo dell’orologeria subisce continui mutamenti in base ai rinnovati gusti dei collezionisti. Se fino a quarant’anni fa un orologio classico in oro era considerato un pezzo insostituibile della propria collezione, oggi la ricerca si è spostata verso esemplari sportivi in acciaio. Mi riferisco a modelli come l’Audemars Piguet, Royal Oak Jumbo 5402ST che, riportando dati recenti dal mercato delle aste, nel nostro incanto di dicembre 2022 è stato venduto per 75.000 euro (buyers premium incluso)45.

Qual è l’identikit del collezionista di orologi?

Come di consueto, anche nel caso degli orologi il collezionista «tipo» è qualcuno a cui è stata trasmessa la passione dalla famiglia. Negli ultimi anni, però, questo settore ha registrato il poderoso ingresso di un nuovo pubblico di appassionati che, in questo accessorio, vedono l’emanazione di un chiaro status symbol e un’ottima diversificazione di investimento.



La valutazione economica di una moneta e altre curiosità sul mercato numismatico

Intervista a Daniele Ricci, Capo Dipartimento Monete e Medaglie Wannenes Art Auctions


Come si valuta una moneta da collezione, quali sono gli aspetti che un esperto deve considerare per fornire la sua stima?

Per valutare una moneta esistono principalmente tre criteri di cui tenere conto. Lo stato di conservazione è sicuramente il primo e più importante. Oggi il mercato chiede monete in perfette condizioni conservative, tanto che anche in Italia sta prendendo piede la buona abitudine di chiudere la moneta in una scatoletta di plastica con tanto di grading certificato da uno degli enti internazionali riconosciuti (PGCS o NGC su tutti). Il secondo criterio è la rarità. Non conta solamente il numero di esemplari coniati, dato che non è sempre disponibile a causa della mancanza di documentazione in merito, ma è la frequenza con la quale una data tipologia viene proposta in asta che ne determina la effettiva rarità (o meglio, disponibilità sul mercato). Il terzo criterio è la provenienza, o pedigree, della moneta. Se è già stata esitata in importanti aste del passato, o parte di una prestigiosa collezione, quella moneta in particolare ha un discreto valore aggiunto rispetto alle stesse monete di quella tipologia. Tenendo conto di questi tre criteri primari, il compito dell’esperto numismatico è quello di monitorare il mercato su appositi siti che riportano i risultati delle principali aste internazionali in modo tale da avere il polso della situazione e fornire una valutazione puntuale.

Quali sono i protagonisti del mercato e come si comportano?

Le monete «impeccabili» sono oggi le più ricercate, tanto che la scala di gradazione dello stato di conservazione più usata è quella Sheldon, che permette di specificare meglio la condizione conservativa del bene. Il massimo grado in Italia è il «fior di conio» (mint state negli USA), ma ormai è un termine troppo vago entro il quale possono sussistere minime ma sostanziali differenze. La scala Sheldon prevede, invece, diversi gradi di mint state, da 60 a 70, e bastano due gradi in più a fare una grossa differenza. Monete considerate di altissima conservazione (e, magari, anche estremamente rare) vengono pagate dai collezionisti milioni di dollari. Il record credo vada attribuito al Brasher Doubloon del 1787, battuto a più di 9 milioni di dollari46 (asta Heritage, gennaio 2021, Dallas). Oltre agli esemplari coniati oltreoceano che hanno spuntato cifre milionarie, anche il comparto delle monete antiche (greche e romane) ha visto realizzi importanti, come il sesterzio dell’imperatore Adriano passato di mano per due milioni di franchi svizzeri (asta Genevensis, dicembre 2008, Ginevra), o la decadramma di Agrigento, aggiudicata a quasi 3 milioni di franchi svizzeri (asta NAC, ottobre 2012, Zurigo). Dopo il «fior di conio», le monete più ricercate dai collezionisti sono gli esemplari classificati «splendido», «bellissimo» e – in qualche caso – «molto bello». Accanto allo stato di conservazione, come già accennato, incide sul fair value anche la rarità dell’esemplare, classificato da R5 (estremamente raro) fino a R1 (raro). Come in molti altri segmenti del collezionismo i pezzi R5 e R4 hanno tenuto la quotazione, mentre gli esemplari definiti per convenzione R1 e R2 hanno perso fino al 30 per cento del loro valore.

Qual è l’identikit del collezionista di monete?

Negli ultimi anni il profilo del collezionista è cambiato. Sempre più esigente e informato rispetto all’amatore di cent’anni fa. Chi acquista monete e medaglie antiche è meno motivato di un tempo a creare una collezione per tipologie differenti (per zecca, epoca, soggetti) – come si faceva, per esempio, nell’Ottocento – piuttosto, desidera entrare in possesso dell’esemplare meglio conservato e dalla provenienza più prestigiosa. Più che sulla quantità, insomma, si punta alla qualità.

Quali sono gli appuntamenti che non possono mancare nell’agenda del collezionista numismatico?

Fino a qualche anno fa, in Italia, gli appuntamenti ai quali non si poteva mancare erano costituiti dalle fiere e convegni numismatici. I principali erano a Verona (due volte l’anno, in primavera e autunno) e a Riccione. Sempre sostenuti dalla grande passione di commercianti e collezionisti, sono stati occasione di incontro e di scambio di diversi punti di vista sia sull’andamento del mercato, sia sugli studi più recenti inerenti a una data tipologia monetale. Tuttavia, ultimamente, questo importante settore è in declino anche a causa dei repentini cambiamenti a livello sociale e a modelli che andrebbero rivisti e migliorati.



La valutazione economica di un’auto d’epoca e altre curiosità sul settore automotive

Intervista a Marco Di Pietro e Giuseppe Barbera, founder di Classic Car Advisory


Come si valuta un’auto d’epoca, quali sono gli aspetti che un esperto deve considerare per fornire la sua quotazione?

Per stabilire il valore di stima di un’auto da collezione in genere, sia essa storica, classica o moderna, occorre stabilire innanzitutto il grado di rispondenza al concetto di originalità di tutte le parti che la compongono. È fondamentale l’utilizzo di fonti di informazione e controllo affidabili: in questo senso, la documentazione storica che solitamente accompagna l’auto è il primo passo; fondamentale è l’analisi della documentazione dell’eventuale restauro: il ripristino di carrozzeria, interni e meccanica deve essere stato seguito passo dopo passo con un adeguato dossier foto e video. Una certificazione d’origine del costruttore sicuramente costituisce una fonte d’informazione preziosa e una garanzia in più. La definizione del valore, secondo il sistema utilizzato da Classic Car Advisory, parte dal rilievo della quotazione di Ruoteclassiche, la rivista di riferimento in Italia nel settore delle auto da collezione che produce le valutazioni per buona parte dei veicoli esistenti a uso stradale. Ma la quotazione è solo un punto di partenza: va confrontata con i risultati di vendita delle aste nazionali e internazionali, con l’andamento storico delle transazioni degli ultimi cinque anni, con le richieste di mercato visionabili sui principali marketplace di e-commerce e, infine, parametrata all’effettivo stato di conservazione o restauro, attraverso un’expertise di verifica diretta.

Quali sono le tipologie di auto più desiderate dai collezionisti?

Nel nostro Paese i collezionisti di veicoli d’epoca censiti sono oltre 200.000, per un patrimonio di auto che si avvicina al milione di pezzi, considerando tutte le auto e le moto con età superiore ai vent’anni, utilizzate o conservate secondo le regole del collezionismo. Infatti, non sono solamente le storiche d’anteguerra o le sportive degli anni Cinquanta e Sessanta nel mirino degli appassionati, anzi: queste costituiscono una quota del 20 per cento sul totale del patrimonio nazionale. L’attenzione (e, di conseguenza, il volume delle transazioni) si concentra sulle auto dei periodi successivi, con particolare predilezione per le cosiddette youngtimer, cioè le auto prodotte dal 1980 al 2000, che rappresentano il segmento più vivace, nonché redditizio in termini di rivalutazione economica. Interessante è anche il segmento delle instant classic, vetture a tiratura limitata e numerata, in genere supercar e hypercar prodotte nel primo decennio di questo secolo, che diventano veri e propri oggetti da investimento e con ritorno economico già nel breve-medio periodo. L’heritage nell’auto storica è un fenomeno che coinvolge ormai direttamente anche le case costruttrici: quasi tutte hanno un proprio reparto classic, che provvede al restauro, alla riproduzione delle parti di ricambio e, soprattutto, alla certificazione dell’autenticità dei propri modelli.

Italia vs estero. Quali sono le caratteristiche del settore automotive nazionale?

L’elemento distintivo italiano del collezionismo di auto – passione che nasce in Inghilterra prima del secondo conflitto mondiale, si sviluppa in Europa e in America a partire dalla fine degli anni Cinquanta, per poi diventare un fenomeno di massa dagli anni Ottanta – è il maggior rigore filologico. Ancora oggi, la qualità dei restauri eseguiti in Italia sono portati come esempio in tutto il mondo, forse perché la cultura della conservazione è un elemento insito nel DNA del Paese che raccoglie oltre il 70% del patrimonio artistico globale. Dai noi il concetto di over-restoring (ricondizionare l’automobile d’epoca rendendola più bella e appariscente di quando è stata prodotta al tempo) e quello di restomod (il restauro «modernizzato», aggiungendo tecnologia moderna per migliorare le prestazioni e la guidabilità) fanno poca presa, anche sulle nuove generazioni che si affacciano al collezionismo, e per il momento sono limitati a un target di collezionista dalla capacità di spesa molto elevata. L’Italia è anche la patria degli eventi fondamentali che cadenzano la stagione delle manifestazioni espositive o sportive: la Mille Miglia storica, per esempio, è l’evento clou dell’anno, che raccoglie una carovana dal valore complessivo di centinaia di milioni di euro, itinerante lungo 1.600 chilometri della Penisola, con la partecipazione (per il 40 per cento di stranieri) delle più importanti auto da collezione di produzione corsaiola costruite tra il 1927 e il 1957 (gli anni in cui si svolgeva la «vera» e celeberrima corsa di velocità).

A proposito di Mille Miglia. Quali sono gli appuntamenti che non possono mancare nell’agenda del collezionista di «sculture in movimento»?

Oltre, come detto, alle Mille Miglia, nell’agenda del collezionista di automotive non può mancare il Concorso d’Eleganza di Villa d’Este sulle rive del Lago di Como. Qui, una giuria internazionale giudica la qualità di conservazione o di restauro delle più belle vetture del mondo, con un premio assoluto (Best of Show) e numerosi premi di categoria (per periodi o tipologie). Villa d’Este, ispirato a un evento del passato, si posiziona almeno allo stesso livello di altri eventi di caratura mondiale come il Concours d’Elegance di Pebble Beach in California, così come la Mille Miglia storica si misura, in prestigio, con il Monaco Historique Grand Prix (in calendario la settimana che precede il G.P. di Formula 1), Le Mans Classic o il Goodwood Revival.



7.4 L’art advisory in banca

7.4.1 Premessa

«La costante crescita di attenzione nei confronti di servizi specifici dedicati all’arte e ai beni da collezione da parte delle banche e dei gestori patrimoniali è un trend ormai consolidato». A pronunciarsi è l’Art & Finance Report 2021 di Deloitte Private e ArtTactic47, che da oltre dieci anni indaga due settori solo in apparenza distanti e incompatibili – quello dell’arte e della finanza –, mettendo in evidenza le principali tendenze e sviluppi reciproci grazie al coinvolgimento diretto degli stakeholders che occupano questo mercato (gestori patrimoniali di banche private e family office, collezionisti e professionisti).

Se nei primi cinque anni di ricerca il mercato dell’art wealth management è stato caratterizzato da un’evoluzione graduale e stabile circa il ruolo e l’importanza dell’arte nella gestione patrimoniale, è nel 2016 che si assiste a un vero e proprio turning point. La percentuale di wealth managers che hanno preso contezza del fatto che l’arte doveva essere gestita con un approccio olistico e, quindi, integrato rispetto al patrimonio complessivo del cliente, è passata dal 55 al 78%, allineandosi per la prima volta con l’opinione dei collezionisti e dei professionisti dell’arte, sino ad arrivare nel 2021 all’85%. È questo il dato più alto mai registrato dal lancio della prima indagine (avvenuto nel 2011).

L’esito di quanto appena esposto è che la quota di gestori patrimoniali che garantisce una offerta di servizi di consulenza nel settore art & collectibles è passata dal 33% nel 2011 al 58% nel 2021. Se, dunque, il wealth management sembra spingersi sempre di più verso un modello più rotondo e integrale di consulenza, si assiste anche a un numero crescente di partnership con fornitori esterni di tali servizi, in particolare con coloro che si occupano di art advisory, valutazioni economiche e art lending48. Rispetto al passato, la maggiore consapevolezza che si ha dell’importanza dei suddetti servizi ha fatto aumentare tale offerta, non solo in-house ma anche attraverso terze parti specializzate. A conferma di ciò, rispetto al 2011 i wealth manager che – anche tramite terze parti – si occupano di art advisory sono passati dal 39% al 78%; quelli che sono impegnati nella gestione delle collezioni dal 17% al 76%; e quelli che si dedicano alla valutazione delle opere e dei beni da collezione dal 39% all’82%. E si stima che tale crescita sia destinata a espandersi nei prossimi anni.

Si aggiunga, inoltre, che due terzi dei collezionisti intervistati dichiara di comprare arte per passione, ma con un occhio sempre attento e rivolto all’investimento e al fattore economico, ponderando preventivamente emozionalità e sicurezza. Un acquisto col cuore – ma guidato dalla testa – che conferma la definizione dei beni d’arte come passion asset. Un trend che, in diversi anni di attento monitoraggio, appare ora definitivamente stabilizzato. Quindi, nonostante l’arte rimanga comunque legata a una forte componente soggettiva ed emozionale, la dimensione finanziaria negli acquisti si sta facendo sempre più rilevante, specialmente tra i più giovani.

Di conseguenza, si sono moltiplicati anche i relativi servizi riguardanti, prima di tutto, la tutela del patrimonio, la pianificazione del passaggio successorio tramite divisioni patrimoniali, la filantropia, il desiderio di ricevere maggiori informazioni circa l’andamento del mercato dell’arte e dei collectibles, i prestiti garantiti da opere d’arte (art lending) e i servizi di investimento nel settore artistico e culturale. Una tendenza che interessa specialmente gli under 35, che per l’85% pongono come motivazioni principali del proprio collezionare l’impatto sociale da una parte e, dall’altra, gli investimenti art purpose-led (accanto al valore passionale legato alle opere), contro il 32% dei collezionisti tradizionali. Non è un caso che più della metà dei collezionisti (53%) abbia dichiarato che i servizi di art investment siano tra i più rilevanti che i gestori patrimoniali possano offrire. A confermare questo dato, arriva anche l’Art Collector Survey, indagine realizzata nell’ambito dell’Art Market Report 2020 di Art Basel e UBS49, dove emerge che l’incidenza dello scopo finanziario diminuisce con l’avanzare dell’età: quasi tre quarti dei millennials lo considerano importante, contro meno di un terzo dei boomers che fanno prevalere fattori di natura personale, estetica o emotiva. I collezionisti più giovani tendono, quindi, a essere più attenti agli aspetti di investimento in arte rispetto ai colleghi più navigati. È questa un’informazione interessante da tenere in considerazione da parte del gestore patrimoniale in un’ottica futura di ricambio generazionale della clientela.

Per tutti questi motivi, la maggiore attenzione al valore finanziario dell’acquisto di beni d’arte e da collezione si traduce in una sempre più stretta e integrata interconnessione tra art advisory e wealth management, finalizzata a fornire una value proposition completa, illuminata e di altissima qualità, e si può dunque affermare, con un certo grado di confidenza, che oggi la domanda sia cambiata. Non ci si chiede più se l’arte debba essere considerata un asset da comprendere nell’ambito di una gestione patrimoniale complessiva – tesi condivisa dal 96% degli operatori di settore intervistati –, bensì quali siano le leve e le modalità più efficaci per farlo.

7.4.2 Perché l’art advisory in banca?

Se negli anni Ottanta del Novecento a New York si parlava di art banking, oggi la naturale evoluzione di questo fenomeno si definisce art advisory o art consulting. Allora, l’art banking era un pioneristico servizio offerto a banche e clienti privati di fascia alta – per lo più HNWI o UHNWI50 – che desideravano investire nel settore dell’arte, con l’obiettivo di approfondire e conoscere meglio i profili di rischio e di rendimento connessi a questa nuova asset class51.

Oggi, l’art advisory è un servizio di consulenza più strutturato e completo rispetto a prima, in linea con le nuove esigenze del mercato, che non si limita a studiare e interpretare i soli dati finanziari e di investimento legati al bene d’arte, ma riguarda la gestione del passion asset nella sua totalità, rivolgendosi anche a piccoli collezionisti o neofiti, ma soprattutto a collezionisti passivi che, per esempio, hanno ereditato patrimoni d’arte di cui non sanno come prendersene cura. In altre parole, il servizio di consulenza e assistenza dedicato al settore dell’arte e dei beni da collezione che una banca decide di offrire ai propri clienti, internamente o esternalizzandolo presso società terze o studi legali specializzati in diritto dell’arte e art advisory, è un servizio di supporto integrato a disposizione, prima di tutto, del consulente finanziario che, nella maggior parte dei casi, non è un esperto del settore.

L’art consulting completa e arricchisce poi l’eterogenea gamma di servizi tradizionalmente offerti dal wealth management, favorendo la fidelizzazione e la buona sintonia e sinergia con il cliente privato al fine di costruire relazioni solide e durature nel tempo, in un contesto di mercato estremamente competitivo. Serve, inoltre, ad approcciare la clientela prospect, ampliando il proprio portafoglio clienti e, infine, può diventare un valido strumento alternativo di investimento o di finanziamento (art lending). I clienti, quindi, possono accedere tramite il proprio wealth manager – affiancato dal consulente d’arte – a tutta una serie di servizi esclusivi, personalizzati e ritagliati «su misura» per loro.

Il vero valore aggiunto è custodito qui, nel poter soddisfare i bisogni legati, per lo più, a un dividendo estetico, espresso o latente, attraverso un modello di consulenza che sia in grado di coinvolgere il patrimonio artistico del cliente nella sua interezza. Dalla creazione e gestione di una collezione, alla protezione, valorizzazione e definizione delle più sofisticate strategie di vendita della stessa, fino alla delicata fase di pianificazione e mantenimento nel tempo del passion asset, in caso successorio o di passaggio generazionale.

Conoscere, valutare e valorizzare l’opera d’arte o i collectibles: sono sempre questi i servizi maggiormente richiesti e attivati tramite l’art advisory in banca. Oltre a ciò, in linea con l’adozione di un approccio più olistico e rotondo alla gestione patrimoniale del cliente, si segnala che alcune banche, certamente illuminate, hanno arricchito e completato nel tempo il loro tradizionale servizio di consulenza in arte promuovendo iniziative sia esperienziali (quali, ad esempio, visite esclusive a mostre in gallerie, in atelier o studi o fondazioni d’arista, in private e corporate art collections, partecipazioni a preview di case d’aste e fiere di settore) finalizzate a favorire il networking in contesti piacevoli e informali, sia educative-formative, rivolte alla propria rete di consulenti finanziari o direttamente alla clientela collezionista e appassionata d’arte. In merito a quest’ultima attività, come detto, il primo cliente per l’art advisor in banca è il gestore patrimoniale che ha un ruolo cruciale nell’attivazione della macchina consulenziale e, quindi, nel buon andamento della stessa. Se si vuole fare in modo che l’art advisory in banca funzioni è molto importante che il wealth manager sia informato e reso edotto – tramite, ad esempio, newsletter periodiche e corsi di formazione a carattere culturale –, su come si strutturi e su quale sia l’andamento del mercato dell’arte, quali i trend e i protagonisti di settore ma soprattutto su come sia strutturato il servizio di art advisory a sua disposizione. L’obiettivo è quello di rendere il mondo dell’arte più chiaro, comprensibile e meno ostile, tramite la condivisione di conoscenze basiche e preliminari per approcciare con maggiore confidenza e sicurezza la clientela interessata.

7.4.3 L’art lending

L’interesse per l’attivazione di servizi di prestito garantito da opere d’arte continua a crescere. A confermarlo è l’Art & Finance Report 2021 di Deloitte Private e ArtTactic52 che registra un aumento sensibile della domanda di art lending da parte dei collezionisti (72%, contro il 70% del 2019), che sempre più considerano le proprie opere come parte del bilancio complessivo e una fonte essenziale di capitale. Domanda che è stata accolta e sviluppata negli ultimi anni da un gran numero di gestori patrimoniali (76%, contro il 50% del 2019). Una significativa impennata percentuale che si traduce nel dato più alto degli ultimi dieci anni.

Sebbene sia pensiero comune (l’80% dei gestori intervistati) che l’art lending non potrà diventare un prodotto mainstream (equiparato, ad esempio, alla richiesta di finanziamento per l’acquisto di una casa), rimanendo un mercato di nicchia, è indubbio che il mondo del wealth management si sia definitivamente accorto che il cliente, oltre a possedere denaro, aziende e immobili, abbia anche un patrimonio artistico (il c.d. art estate o passion asset) che necessita di essere gestito al meglio per evitare che perda valore53.

Scopriamo meglio assieme all’avvocato Annapaola Negri-Clementi come si struttura un servizio di art lending e quali sono i principali impedimenti e/o sviluppi futuri.

Intervista ad Annapaola Negri-Clementi, avvocato esperto di art lending


Che cosa si intende per art lending?

L’art lending è un’operazione finanziaria (di apertura di credito o di finanziamento) a fronte della costituzione in garanzia (o «collateralizzazione») di una o più opere d’arte o di un’intera collezione. Ci muoviamo nel terreno della valorizzazione dell’opera d’arte, dove il collezionista consapevole ed evoluto cerca gli strumenti per estrarre e conservare valore dal suo patrimonio artistico. Ci muoviamo, però, anche in un mercato finanziario e del wealth management che è in continua ricerca di nuovi e flessibili strumenti di investimento (si pensi ai club deal) e a nuovi servizi e prodotti (appunto all’art advisory e, ora, all’art lending) per fornire la c.d. consulenza evoluta od olistica al proprio cliente.

Come si struttura l’art lending?

Leva, durata e tassi di interessi del finanziamento sono gli elementi principali che un istituto di credito deve considerare nella strutturazione dell’art lending.

Partiamo dalla leva finanziaria che, per esperienza d’oltreoceano, è nella forbice tra il 30 e il 50 per cento sul valore dell’opera, con preferenza per valori di opere d’arte tali da giustificare l’operazione (escludendo, quindi, il finanziamento su opere il cui valore sia al di sotto di una certa soglia di rilevanza). In merito alla durata del finanziamento, il trend di mercato (estero) si attesta su un periodo di 12-24 mesi, che, di nuovo, sarà in concreto fissato sulla base della tipologia di opera oggetto di garanzia (opere storicizzate con un trend di mercato più o meno affidabile e solido, od opere di periodi diversi) e in ragione delle motivazioni del cliente sottostanti all’operazione (additional capital, liquidity o bridge to sale). Infine, per quanto riguarda il tasso di interesse, le considerazioni vanno al framework normativo di riferimento, e, nella fattispecie, per il mercato italiano, si dovrà considerare che un’attività di art lending sarà comunque sotto riserva di attività (i soggetti che possono operare in tal senso sono gli istituti bancari e gli intermediari finanziari autorizzati dalla Banca d’Italia, ex art. 106 Testo Unico Bancario). Parimenti, non si potranno proporre tassi di interessi che (complessivamente considerati) superino le soglie di usura fissate da Banca d’Italia, pena la nullità della clausola e la non debenza degli interessi (art. 1815 c.c.). Dal punto di vista strettamente operativo, in via di estrema sintesi, l’istituto bancario dovrà strutturare un contratto di finanziamento/apertura di credito collegato con un contratto di pegno. L’introduzione del contratto di pegno pone il problema dello spossessamento del bene, da un lato (in particolare dal punto di vista del collezionista spossessato), e il problema della adeguata custodia e conservazione del bene medesimo, dall’altro lato (qui gli interessi in gioco di cliente e istituto bancario sono totalmente allineati).

Quali sono gli interessi sottesi a un’operazione di art lending?

Gli interessi in gioco sono quelli del cliente, dell’istituto bancario e, naturalmente, quelli di tutti gli operatori interessati al mercato dell’arte, quali case d’aste, compagnie assicurative, società di deposito, custodia e logistica delle opere d’arte, art expert. Un progetto di art lending è incentrato sulla valorizzazione dell’attività di credito su singole opere d’arte o su intere collezioni. L’attività è volta a soddisfare gli interessi di soggetti (non solo collezionisti privati ma, anche, gallerie, persone fisiche o persone giuridiche) che desiderino ottenere una linea di credito attraverso il proprio art estate. Si tratta dell’offerta di un prodotto in grado di soddisfare le esigenze del cliente e valorizzare ingenti patrimoni oggi inespressi e non valorizzati. Un tale prodotto può consentire al cliente di ottenere finanza dal proprio patrimonio artistico (per natura, illiquido), traendone liquidità, senza procedere necessariamente a una cessione definitiva dell’opera d’arte o della collezione.

Quali sono i vantaggi a cui tendere?

Esistono almeno tre vantaggi che il cliente può perseguire mediante un’operazione di art lending e, in particolare: (i) l’ottenimento di liquidità per l’acquisto di nuove opere (c.d. additional capital); (ii) o, anche, per scopi diversi, quale monetizzazione delle opere d’arte nel proprio portafoglio e investimento in altre operazioni finanziarie (c.d. liquidity); (iii) può anche ottenere un’anticipazione (una sorta di finanziamento ponte, così detto bridge to sale) dei benefici della vendita dell’opera d’arte per il tramite di casa d’aste, lasciando alla professionalità dell’operatore il compito di individuare il momento di mercato, l’asta e l’attività di marketing migliore possibile per l’offerta di quella specifica opera.

Quali i principali impedimenti a un pieno sviluppo dell’art lending in Italia?

Uno dei punti più delicati di un’operazione di art lending è poi, senza dubbio, la due diligence sull’opera e la sua valutazione. Il tema è evidentemente comune a una qualsiasi operazione di acquisto, dal momento che l’oggetto sottostante (alla vendita o al finanziamento) è il medesimo: l’opera d’arte. Sì, perché se è vero che l’istituto di credito procederà, sotto il profilo soggettivo, alla ordinaria attività di istruttoria legata alla c.d. profilatura del cliente, alle attività di KYC (Know Your Client) e antiriciclaggio, dovrà anche svolgere una adeguata istruttoria sul bene che costituisce la garanzia del finanziamento o dell’apertura di credito. La due diligence, quindi, avrà per oggetto l’autenticità e la provenienza dell’opera d’arte, il titolo d’acquisto (traslativo della proprietà in capo al cliente) e la verifica del regime di circolazione (e, quindi, l’assenza di un vincolo alla libera circolazione internazionale o l’eventuale sussistenza di una tale limitazione per dichiarazione di eccezionale interesse culturale da parte del MiC). Oltre alla due diligence, sarà importante che l’opera sia accompagnata da un condition report (effettuato da uno studio di restauro professionale), che attesti lo stato di conservazione dell’opera al momento in cui è autorizzato il finanziamento.

Punto cruciale, come già anticipato, è la determinazione del valore del bene che funge da collateral, ossia l’opera d’arte. Chi effettua la determinazione del valore (che poi è alla base della determinazione dell’importo erogato a prestito)? E sulla base di quali criteri è effettuata la quotazione? Sappiamo, infatti, che la valutazione di un’opera d’arte è uno dei temi sui quali sussiste un’alea di incertezza e che le tipologie di valutazioni possono essere diverse a seconda dello scopo per il quale sono richieste. Emerge, quindi, in modo immediato, che l’istituto bancario che vorrà offrire il prodotto di art lending dovrà avvalersi, con l’organizzazione di risorse al proprio interno o in outsourcing, di competenze e professionalità adeguate a svolgere la necessaria due diligence.

Chi è il cliente preferibile per una banca che intende offrire un servizio di art lending?

Il miglior cliente per un istituto di credito che intenda svolgere attività di prestito garantito da opere d’arte sarà il cliente art rich-cash rich e, cioè, individui ricchi di beni e di liquidità che intendono monetizzare il proprio patrimonio per investire in altri ambiti.

In conclusione, la blockchain e le nuove tecnologie potrebbero risolvere alcuni impedimenti tipici dell’art lending e contribuire, quindi, a un più ampio sviluppo del servizio in Italia?

Le nuove tecnologie – penso alla blockchain, agli NFTs e agli smart contracts – hanno indubbiamente introdotto nei sistemi economici e nei mercati secondari una nuova funzione certificativa, dotata di immutabilità, irreversibilità e trasparenza (nella misura in cui le informazioni immesse siano corrette e rispondenti al vero). De jure condendo, una volta costruita la tecnicalità del corretto abbinamento tra l’opera d’arte fisica e il suo gemello digitale (il mercato sta studiando diversi strumenti per consentire detto abbinamento, quali vernici, sostanze, codici identificativi, fotografie, ecc.), e una volta che il mercato dell’arte fisica oggetto di «tokenizzazione» sarà implementato su larga scala (e ottenuti i necessari diritti di riproduzione), si potrà immaginare che la blockchain riuscirà a risolvere la questione (prevalente nazionale) dello spossessamento del bene che è funzionale alla costituzione del pegno.
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8 La pianificazione patrimoniale delle collezioni d’arte

di Arianna Leonardelli

8.1 Premessa

Il patrimonio di ciascun soggetto, sia esso più o meno cospicuo, ben consolidato o in crescita, è un bene che può essere gestito, tutelato e trasmesso in modo consapevole, nelle varie fasi della vita. Concentrarsi sull’accrescere il proprio patrimonio senza preoccuparsi della sorte dello stesso o delle vicende che potrebbero causarne la disgregazione o la perdita di valore potrebbe comportare concreti rischi per il patrimonio e per il proprietario.

Un patrimonio composto da opere d’arte o oggetti da collezione ha un valore intrinseco economico, cui si aggiunge il dividendo estetico correlato alla valenza artistico-culturale delle opere nonché un valore familiare, in quanto veicolo della tradizione e dell’identità della famiglia cui appartiene.

Il wealth planning rappresenta una tecnica organizzativa del patrimonio attraverso l’individuazione dello strumento più idoneo e appropriato, tra quelli offerti dall’ordinamento italiano, alle esigenze concrete di ciascun soggetto che possa garantire il raggiungimento dei propri obiettivi e una serenità a sé stessi e alla propria famiglia.

Rilevano a tal proposito, tre differenti profili interdisciplinari: il primo è quello della pianificazione patrimoniale, ovverosia l’individuazione degli strumenti utili a rendere più efficiente l’intestazione di un patrimonio; il secondo è quello del passaggio generazionale, inteso come la trasmissione alle generazioni successive (eredi o pubblico) del patrimonio; infine, il terzo profilo rilevante è quello della protezione patrimoniale, ovvero la legittima tutela preventiva del patrimonio esistente.

Il wealth planning ha avuto negli ultimi anni una diffusione sempre maggiore, soprattutto nell’ottica di gestione del patrimonio rivolta alla sua protezione e di ricerca di soluzioni personalizzate, rispondenti alle esigenze oltre che del proprietario anche delle generazioni successive. Nel settore del collezionismo, in particolare, può accadere che il proprietario di oggetti da collezione o opere d’arte si interroghi su come possa organizzare, gestire e arricchire la propria collezione e pianificarne la trasmissione agli eredi.

L’attenzione al wealth planning trova un riscontro concreto nella domanda di servizi relativi alla gestione del patrimonio investito in arte, che rappresenta un trend ormai consolidato nel mercato: i clienti del mondo wealth management rivolgono domande relative, da un lato, alla gestione di patrimoni acquisiti a seguito di successione, soprattutto se non pianificata e, dall’altro lato, alla programmazione del passaggio generazionale. Nel primo caso, l’ottica è quella dell’erede divenuto proprietario di un patrimonio – del quale egli stesso potrebbe non comprenderne a pieno il valore (economico, artistico, estetico) – che si esprime in relazione a un mercato complesso e popolato da professionisti specializzati, la cui gestione richiede spesso attività di amministrazione e costi, dei quali l’erede potrebbe non essere pienamente consapevole (si pensi alle attività di organizzazione o archiviazione o ai costi di assicurazione). Nel secondo caso, l’ottica è quella del collezionista che si preoccupa, in vita, di progettare una trasmissione del patrimonio organizzata e ordinata che potrebbe essere rivolta ad assicurare il passaggio della collezione agli eredi e/o alla conservazione e valorizzazione della stessa.

Parlare di passaggio generazionale delle collezioni d’arte implica una piena consapevolezza del valore sottostante al patrimonio non solo da parte del collezionista ma anche degli operatori del settore: da qui discende la necessità che il mondo del wealth management supporti i propri clienti-collezionisti con servizi specializzati e dedicati.

A tal proposito, l’Art & Finance Report 2022 – Il mercato dell’arte e dei beni da collezione di Deloitte descrive che «nel 2016 […], per la prima volta, è risultato evidente dalla nostra indagine che Private banker e Family officer hanno preso contezza del fatto che l’arte doveva essere gestita con un approccio olistico e quindi integrato rispetto al patrimonio complessivo. Nel 2016, infatti, la percentuale di consapevolezza è passata dal 53% al 78%, sino ad arrivare, come detto, nel 2011 all’85%. Come conseguenza di ciò, la quota di gestori patrimoniali che offrono servizi di consulenza nel settore Arte e Beni da collezione è passata dal 39% nel 2011 al 78% nel 2021»1.

In Italia, il ruolo della consulenza in tema di pianificazione e protezione dei patrimoni è dunque divenuto ormai essenziale in un contesto in cui l’interazione tra arte e finanza rappresenta la chiave della formazione di consulenti specializzati e dell’informazione ai clienti-collezionisti.

Nell’ambito della consulenza finanziaria, numerose istituzioni hanno ormai compreso che le passioni possono svolgere un ruolo cruciale nella creazione della relazione cliente-consulente fondata su fiducia e impegno reciproco. Nell’ambito della consulenza fiscale e legale, sempre più professionisti offrono supporto nella gestione, tutela e valorizzazione dei patrimoni familiari, occupandosi dell’individuazione e implementazione di strutture giuridiche destinate alla salvaguardia e trasmissione intergenerazionale degli asset patrimoniali.

Quale possa essere il destino della collezione rispetto ai propri eredi è uno degli interrogativi ricorrenti che si pone più spesso il collezionista. L’investimento in arte e il collezionismo, per passione o per ragioni economiche, possono essere attività portate avanti per anni e anni dal collezionista, ma è certo che la passione o le motivazioni che lo hanno spinto, in vita, a collezionare, gestire e conoscere le opere e gli artisti non necessariamente vengono trasmesse agli eredi2.

Invero, la pianificazione del passaggio generazionale è un atto a pieno vantaggio dell’erede, anche considerato che spesso la consapevolezza e capacità di reazione di fronte all’acquisizione di un patrimonio artistico sono maggiori se il passaggio generazionale è stato ponderato dal de cuius.

Il percorso di progettazione e pianificazione patrimoniale è spesso connotato da elementi di incertezza e discontinuità, nel quale emergono, pressoché senza eccezioni, dinamiche emozionali e attenzioni alle sensibilità familiari che dovranno conciliarsi con le esigenze di una pianificazione ordinata rivolta anche alla valorizzazione della collezione.

Tale commistione tra elementi emotivi e oggettive necessità di tutela può talvolta essere di impedimento alla serena impostazione di strategie di lungo termine, alla risoluzione di eventuali conflitti tra familiari e alla positiva ricomposizione delle divergenze. Ma superate tali difficoltà, il collezionista giunge spesso a una decisione consapevole di avviare il processo di ideazione della strategia e scelta degli strumenti più idonei.

Più raramente sono gli eredi a sollecitare il collezionista ad intraprendere un percorso di pianificazione, forse perché non ritengono il passaggio generazionale di loro competenza o perché meno sensibili e affettivamente legati alla collezione.

Il primo passo per gestire il patrimonio è la consapevolezza che si estrinseca sia mappando il patrimonio che cercando di comprendere i desideri e gli obiettivi del proprietario e della sua famiglia.

Inoltre, per l’individuazione della struttura giuridica più adeguata alle esigenze del collezionista ai fini di una efficace protezione del patrimonio artistico, appaiono preliminarmente opportune le attività di creazione di un inventario con indicazione delle opere possedute corredate da immagini e dati identificativi (quali la documentazione di provenienza e autenticità) e l’individuazione del valore di mercato delle opere che compongono la collezione.

Solo grazie a un buon grado di consapevolezza, si potrà in effetti avviare un processo di pianificazione razionale effettivamente volto a ottimizzare i risultati attraverso l’individuazione dello strumento di protezione o pianificazione ideale, anche dal punto di vista giuridico e tributario.

Come evidente, si tratta di un percorso non sempre lineare che deve adattarsi in maniera dinamica al fattore emotivo e al fattore tempo: elementi che incidono sulle scelte dei soggetti coinvolti e contribuiscono ad accrescere la complessità dell’organizzazione patrimoniale.

Nell’ambito del mondo dell’arte, le esigenze del collezionista ruotano generalmente attorno ai seguenti desiderata:


[image: Economia dell’arte] valorizzazione della collezione, in termini di esposizione della stessa al pubblico oltre che, ove possibile, di incrementi, attraverso nuovi acquisti, della stessa;

[image: Economia dell’arte] preservazione dell’unitarietà della collezione, non solo per il desiderio del collezionista di mantenerla integra e conservarla nel tempo, ma anche perché una dispersione della stessa potrebbe portare a una perdita del valore artistico ed economico;

[image: Economia dell’arte] filantropia in ambito artistico.



Nel prosieguo verranno esaminati i tratti essenziali di alcuni dei numerosi strumenti giuridici offerti dall’ordinamento italiano per la gestione del patrimonio ricordando che nella scelta del più adatto alle varie fattispecie concrete dovrà tenersi conto che la normativa italiana dispone di alcune norme imperative di diritto successorio che non possono essere derogate, neppur convenzionalmente: si pensi alle norme che riservano diritti e specifiche quote (la c.d. quota legittima o indisponibile) di eredità ai legittimari e al divieto di patti successori (che sancisce la nullità di ogni patto volto a disporre della propria successione, dei diritti di una successione che si deve ancora aprire o avente a oggetto la rinuncia a diritti successori su una successione ancora da aprirsi).

8.2 Il testamento

Lo strumento di wealth planning più popolare (ma, come si vedrà, poco utilizzato) per la trasmissione di un bene è senza dubbio il testamento, con il quale taluno dispone, per il tempo in cui avrà cessato di vivere, del proprio patrimonio o parte di esso.

Il testamento è un atto che rientra pienamente ed esclusivamente nella sfera del testatore, finché in vita: è un atto personale, unilaterale e che prescinde dalle volontà altrui ed è sempre revocabile fino al momento della morte.

Con il testamento – che può contenere disposizioni di carattere anche non patrimoniale – il testatore impone una destinazione ai propri beni mobili e immobili, ma non costituisce una statuizione immutabile poiché rimane in capo al testatore la facoltà di modificarla, correggerla, adeguarla ai mutevoli fattori esterni in forza del principio della libertà testamentaria. Nel caso esistano più testamenti, si suggerisce sempre che l’ultimo testamento revochi espressamente il precedente ma se ciò non avviene la revoca si intende tacita e deve farsi riferimento al testamento cronologicamente più recente, redatto nel momento più vicino alla morte del testatore.

Tale libertà incontra tuttavia dei limiti nella c.d. quota legittima indisponibile di patrimonio riservata ai familiari, poiché il testatore può disporre liberamente solo della porzione residua del suo patrimonio.

In ogni caso, nel rispetto della quota legittima, il testamento può essere un utile strumento di pianificazione per realizzare un’assegnazione ponderata degli asset a un erede piuttosto che a un altro: nel caso di un patrimonio costituito da oggetti di collezione o opere d’arte e immobili, per esempio, il testatore potrebbe assegnare le opere d’arte all’erede legittimario più incline ad apprezzarle e a gestirle e gli immobili ad altri eredi legittimari meno interessati al collezionismo.

Il Codice civile disciplina tre forme testamentarie3. Il testamento olografo è la forma più immediata e semplice, redatto nella forma di una scrittura privata, scritto per intero di pugno, datato e sottoscritto dal testatore, poi conservato presso di sé o persona di stretta fiducia4. Il testamento olografo è nullo quando manca l’autografia o la sottoscrizione del suo autore, elemento essenziale per provare la paternità e sicura provenienza del testamento. In mancanza degli altri elementi, quali la data, il testamento olografo è annullabile5.

Come ogni testamento, quello olografo assume efficacia al momento della morte del testatore ma perché possa avere esecuzione, esso deve essere pubblicato. Chiunque sia in possesso di un testamento olografo deve presentarlo a un notaio perché ne curi la pubblicazione, in presenza di due testimoni, con verbale nella forma dell’atto pubblico che ne riproduca il contenuto e ne registri l’apertura.

Il testamento pubblico è invece redatto da un notaio, alla presenza di due testimoni, con trascrizione fedele delle dichiarazioni del testatore e indicazione del luogo e data del ricevimento e ora della sottoscrizione sua, dei testimoni e del testatore stesso. Tale forma si caratterizza per essere atto intangibile e certo; il contenuto del testamento pubblico, seppur non coperto da segretezza, è in ogni caso coperto dalla riservatezza garantita dal ruolo del notaio. Il testamento rimane agli atti del notaio fino al momento della morte del testatore, quando verrà pubblicato. Per tale motivo, è opportuno che il testatore, in vita, informi gli eredi dell’esistenza del proprio testamento presso il notaio di fiducia.

Il testamento segreto infine – meno utilizzato nella prassi – si compone di una scheda testamentaria contenente le ultime volontà nella forma della scrittura privata redatta dal testatore o da un terzo anche, sottoscritta solo dal testatore e consegnata sigillata in presenza di testimoni al notaio secondo formalità ben precise. Il notaio ricevente la scheda testamentaria redige nella forma dell’atto pubblico l’atto di ricevimento, seguito dalla data e dalla sua sottoscrizione, unitamente a quelle dei testimoni e del testatore stesso. Così come per il testamento olografo, anche per l’esecuzione del testamento segreto è necessaria la pubblicazione.

In relazione al trasferimento per testamento di opere d’arte, rileva una particolare forma di testamento che potrebbe assumere altresì una funzione di preservazione e valorizzazione della collezione: si tratta del testamento modale in forza del quale il testatore inserisce nell’atto un onere (o modus) testamentario, con il quale impone all’erede un’obbligazione di dare, fare o non fare qualcosa a beneficio di terzi o dello stesso onerato o del testatore dopo che avrà cessato di vivere. In quanto gravata da un onere, l’attribuzione testamentaria è in questo caso limitata da un motivo particolarmente rilevante che comporta un’obbligazione di adempimento in capo all’erede.

Per esempio, il testatore potrebbe prevedere l’attribuzione di un’opera a un erede con onere di esporla una volta all’anno presso mostre aperte al pubblico.

Dal punto di vista giuridico, l’onere non costituisce una condizione né sospensiva, poiché non sospende l’efficacia della disposizione di ultima volontà sino al momento dell’adempimento dell’onere, né risolutiva, poiché l’inadempimento dell’onere non comporta la cessazione automatica ope legis degli effetti del testamento, essendo invece necessario che un giudice pronunci in via giudiziale la risoluzione dello stesso (con sentenza costitutiva con efficacia ex nunc).

In ogni caso, tra i vantaggi del testamento, quale che sia la forma prescelta e il contenuto ampio che può essere contenuto, rientra il fatto che si tratta di un documento certo, oltre che sicuro in quanto per i testamenti ricevuti o depositati dal notaio, il registro generale dei testamenti permette di conoscere se una persona deceduta ha fatto testamento e presso quale notaio è depositato.

Eppure, solo il 12,26% delle successioni italiane avviene mediante testamento, un dato che sembra riflettere diffidenza, in Italia, nei confronti di questo strumento, che quando viene scelto è per lo più usato nella forma olografa (nel 77,74%)6.

8.3 La donazione

8.3.1 Presupposti soggettivi e oggettivi

Il più tradizionale strumento che può essere utilizzato ai fini della trasmissione, in vita, di un asset di patrimonio in funzione di passaggio generazionale è quello della donazione.

La donazione è un contratto7 tipico disciplinato dal Codice Civile (articoli 769 e ss.) avente quali elementi caratterizzanti, da un lato, lo spirito di liberalità che muove il donante (animus donandi) che dispone del proprio bene, e dall’altro lato, l’arricchimento del donatario che lo riceve, con incremento del suo patrimonio. Il donante pone dunque in essere un atto di liberalità con conseguente depauperamento del proprio patrimonio, senza l’attesa di alcun corrispettivo.

La donazione richiede per la sua validità (ad substantiam e dunque a pena di nullità) la forma dell’atto pubblico davanti al notaio, alla presenza irrinunciabile di due testimoni, sia che il bene donato sia un immobile che un bene mobile. In tale ultima ipotesi, la donazione deve altresì indicare specificamente il valore di ciascun bene. Nel caso in cui non venissero rispettate tali formalità, la donazione sarebbe affetta da nullità.

Un simile rigore di forma è stabilito dalla legge per indurre il donante a ponderare e riflettere sull’atto dispositivo che intende porre in essere e sul depauperamento che ne consegue. La forma solenne infatti non è richiesta soltanto per le donazioni aventi per oggetto cose mobili di modico valore, le quali si perfezionano con la semplice consegna del bene e il trasferimento del possesso (traditio). La modicità deve valutarsi oltre che in relazione al valore del bene anche in rapporto alle condizioni economiche del donante con riferimento al tempo della donazione stessa8.

La legge disciplina specificamente anche le condizioni di capacità di donare affinché sia assicurato che la donazione si perfezioni tra soggetti pienamente consapevoli ed evitato il rischio di abusi. Non possono dunque compiere donazioni validamente coloro che non hanno piena capacità di disporre dei propri beni e quindi i minorenni, l’interdetto, l’inabilitato e l’incapace naturale, mentre il soggetto sottoposto a un’amministrazione di sostegno ha la capacità di donare soltanto se espressamente previsto o non vietato dal giudice tutelare. Non vi sono invece particolari limiti alla capacità di ricevere e, anzi, è ammessa anche la donazione a favore dei nascituri, anche se non ancora concepiti, di una persona vivente al momento della donazione.

In relazione all’oggetto, la donazione deve sempre riguardare i beni presenti del donante, vigendo il divieto – nell’ottica di freno a una prodigalità poco ponderata – di donazione di un bene futuro (che se disposta sarebbe tacciata da nullità). Tale divieto è mitigato dalla regola in forza della quale, qualora oggetto della donazione sia un’universalità di cose e il donante ne conservi il godimento trattenendola presso di sé, si considerino comprese nella donazione anche eventuali beni aggiunti successivamente, salvo che dall’atto risulti una diversa volontà9. A tal proposito, è stato affermato che la disposizione citata configuri un «omaggio al principio dell’unità della universalità» piuttosto che un’eccezione al divieto di donazione di beni futuri; il nuovo elemento dell’universalità di beni vi si aggiungerebbe non in quanto nuovo acquisto ma quale sviluppo dell’acquisto precedente, in ragione del carattere unitario dell’universalità10.

Ai fini che qui interessano e in ottica di passaggio generazionale, il collezionista potrebbe donare a uno o più dei suoi eredi – e persino al futuro erede nascituro – una singola opera d’arte così come un’intera collezione. Se oggetto della donazione fosse quest’ultima (ovvero, un’universalità di cose) e il donante ne conservasse il godimento trattenendola presso di sé, si potranno considerare comprese nella donazione anche le opere che vi si aggiungono successivamente, ad esempio grazie a ulteriori acquisti del collezionista.

La formalità dell’atto pubblico, con ogni probabilità, non potrà essere evitata in caso di donazione di una collezione di opere d’arte che in via di presunzione difficilmente potrebbe considerarsi – anche secondo la giurisprudenza di merito – di «modico valore»11.

In ogni caso, l’atto di donazione dovrà indicare il valore di ciascuna opera, non essendo sufficiente l’indicazione del valore complessivo della collezione. A tal proposito, non deve darsi per scontato che il donante conosca il valore delle proprie opere e potrebbe dunque essere utile interrogarsi su eventuali utili indici di riferimento.

In materia fiscale, ad esempio, ai fini della determinazione delle imposte sui trasferimenti per donazione, il valore dell’opera è costituito dal «valore venale in comune commercio alla data di donazione» (articolo 19, Testo Unico sulle Imposte sulle Successioni e Donazioni)12.

Non offrendo il legislatore una definizione di «valore venale», si fa riferimento alle pronunce giurisprudenziali13 che, in relazione al concetto in parola, richiamano il valore di un bene in un mercato in condizioni normali, e non eccezionali, tenendo in debita considerazione anche le caratteristiche della territorialità e della temporalità. Tale interpretazione rievoca il dettato di cui all’articolo 9, comma 3 del Testo Unico delle Imposte sui Redditi per cui «per valore normale si intende il prezzo o corrispettivo mediamente praticato per i beni e i servizi della stessa specie o similari, in condizioni di libera concorrenza e al medesimo stadio di commercializzazione, nel tempo e nel luogo in cui i beni o servizi sono stati acquisiti o prestati, e, in mancanza, nel tempo e nel luogo più prossimi».

Pertanto, il valore da indicare nella donazione potrebbe essere il prezzo espresso negli atti di compravendita delle opere, soprattutto se non risalenti nel tempo14, oppure, il valore indicato nel contratto di assicurazione ove l’opera fosse oggetto di copertura da parte di un intermediario professionale specializzato in fine art15.

8.3.2 Forme particolari: donazione con riserva di usufrutto, donazione con apposizione di modus, con pactum de non alienando, con patto di ritorno

Una particolare forma di donazione che il collezionista potrebbe trovare interessante è la donazione con riserva di usufrutto con la quale il donante può riservarsi l’utilizzo dei beni donati. Nel caso che qui interessa, il collezionista potrà conservare a proprio vantaggio, vita natural durante, il rapporto materiale con l’opera o la collezione, mantenerla presso la propria abitazione, continuare a godere della stessa16. In tal modo, il donatario acquisterà immediatamente la piena proprietà dell’opera o collezione donata, che potrà rimanere presso il collezionista sino alla sua morte e verrà materialmente trasferita al donatario solo dopo la morte del disponente. Come visto, peraltro, in caso di donazione dell’intera serie, se il collezionista acquista nuove opere che concorrono ad accresce detta collezione, i nuovi acquisti si considereranno oggetto della donazione e dunque diventeranno di proprietà del donante17.

Inoltre, la donazione potrebbe rappresentare uno strumento più duttile di quanto si pensi nell’ipotesi di donazione modale, ovvero la donazione gravata da un onere (modus) rivolto a soddisfare un determinato desiderio del disponente.

L’apposizione di un onere consente infatti al donante di arricchire il contenuto dell’atto dispositivo, facendovi rientrare i propri desiderata connessi al bene oggetto di donazione. A titolo di esempio, è donazione modale quella relativa a una collezione di opere d’arte che prescriva l’obbligo per il donante di esporla al pubblico, ovvero di mantenerla unita e non disperderla.

La disposizione modale costituisce un elemento accessorio all’atto di liberalità e non può configurare un corrispettivo della donazione, in quanto il disponente mira ad attuare un fine che si aggiunge a quello principale della donazione ed è ulteriore rispetto alla volontà di trasferire gratuitamente la proprietà della cosa donata.

L’onere deve avere carattere patrimoniale18 e può essere anche superiore al valore di quanto donato, ma il donatario è tenuto all’adempimento dell’onere e ad assolvere alle indicazioni del donante (realizzando così il suo desiderio) nei limiti della cosa donata.

Mentre per l’adempimento dell’onere imposto con le donazioni modali sono legittimati ad agire sia il donante, sia qualunque altro interessato (anche durante la vita del donante stesso), per la risoluzione della donazione per inadempimento dell’onere possono agire unicamente il donante e, dopo la sua morte, gli eredi, sempre che la facoltà di risoluzione sia stata espressamente prevista nell’atto di donazione.

La donazione modale si pone dunque come uno degli strumenti utili a fare in modo che una collezione di opere d’arte venga gestita e tutelata dal beneficiario e che il patrimonio non venga disperso o dimenticato.

Il collezionista, per esempio, potrebbe donare le proprie opere indicando che le stesse siano catalogate, e/o conservate unite, non spostate, restaurate, esposte al pubblico e dunque obbligando il donatario a provvedervi. Ancora, la donazione potrà obbligare il donatario a non cedere o vendere in tutto o in parte la collezione.

Appare necessaria una precisazione nel caso in cui la donazione prescriva l’obbligo di non cedere uno o più beni: tale divieto (pactum de non alienando) avrà effetto solo se contenuto entro convenienti limiti di tempo e se risponde a un apprezzabile interesse del donante. Tali condizioni di validità del divieto di alienare sono espressione di un principio di portata generale rivolto ad assicurare la libertà dei traffici giuridici, rimanendo inteso che il divieto non è opponibile ai terzi, con salvezza dell’eventuale relativo acquisto. Per l’effetto, in ipotesi di donazione di una collezione con obbligo del donatario a mantenerla integra e non alienarne alcun pezzo, la cessione a un terzo di un’opera – avvenuta in spregio all’onere/desiderio del collezionista – sarà in ogni caso valida ove il terzo non sia a conoscenza di tale onere.

Analogo è il caso degli obblighi di non alienare se non a certe condizioni (ad esempio in favore di una determinata tipologia di soggetti ovvero a un determinato prezzo): trattandosi pur sempre di vincoli di fonte convenzionale che limitano la circolazione dei beni, essi, di conseguenza, sottostanno alla stessa disciplina appena richiamata.

Come accennato, secondo la giurisprudenza di legittimità, l’imposizione di un onere in capo al donatario non ha natura di corrispettivo e non vale, quindi, a trasformare la donazione da contratto a titolo gratuito in contratto oneroso: l’onere rappresenta un elemento accidentale del contratto e ne rappresenta un ulteriore movente senza incidere sul suo contenuto giuridico19. Di qui, la netta sua distinzione dalla condizione. In effetti, una donazione sospensivamente condizionata non è efficace finché l’evento dedotto quale condizione si è avverato (avvenimento futuro e incerto); una donazione sottoposta a condizione risolutiva è immediatamente efficace ma potrebbe perdere gli effetti al verificarsi dell’evento (avvenimento futuro ed incerto dal quale si eliminano gli effetti che il negozio ha già prodotto); mentre l’efficacia della donazione modale ha sempre immediatamente luogo, a prescindere dall’adempimento o meno del modus20.

In ogni caso, nulla esclude che il donante possa sottoporre la donazione a una condizione sospensiva (avvenimento a partire dal quale la donazione assume efficacia) o risolutiva (avvenimento dal quale si eliminano gli effetti già prodotti della donazione), deducendo quale evento della condizione rispettivamente l’adempimento o il mancato adempimento dell’onere21.

Un’altra specifica condizione che potrebbe essere inserita nell’atto di donazione per tutelare gli interessi del donante è quella di reversibilità (c.d. patto di ritorno). Dal punto di vista strettamente legale, si tratta di una condizione risolutiva alla donazione, la quale perderà di efficacia in caso di premorienza del donatario ed eventualmente dei suoi discendenti, con la conseguenza che i beni oggetto di donazione torneranno nella piena proprietà e disponibilità del donante. La reversibilità, infatti, avrà luogo sempre esclusivamente a beneficio del donante e il patto a favore di terzi si intenderà come non apposto.

Alla luce dei tratti caratteristici della donazione, emerge come, in prospettiva successoria, la donazione risponda alle varie esigenze che potrebbero animare un collezionista, soprattutto se strutturata con l’ausilio di professionisti specializzati.

Per esempio, al collezionista volenteroso di pianificare una successione ordinata con il desiderio di mantenere le opere della collezione presso la propria abitazione fino alla morte, dovrebbe consigliarsi l’inserimento della clausola di riserva di usufrutto; al collezionista con il desiderio di vedere esposta la propria collezione dopo la morte, dovrebbe consigliarsi l’apposizione di un onere che impegni il donante a organizzare un’esposizione.

8.3.3 Le donazioni con trasferimento di diritti patrimoniali d’autore

Infine, una particolare cautela che dovrebbe raccomandarsi al collezionista, riguarda il trasferimento dei diritti d’autore di utilizzazione economica22.

La normativa in materia di protezione autoriale dispone23 esplicitamente che la «cessione» di uno o più esemplari di un’opera non comporta, salvo patto contrario, un automatico trasferimento dei diritti di utilizzazione economica da parte del cedente al cessionario e che tale trasmissione deve essere provata per iscritto24.

Con una recente sentenza del Tribunale di Cagliari, il giudice ha confermato che la donazione (al pari della vendita) rientra tra gli atti di cessione che richiedono un esplicito patto relativo al trasferimento dei diritti di utilizzazione economica, rigettando quindi qualsiasi interpretazione rivolta a far discendere in via implicita detto trasferimento dalla donazione25.

Pertanto, si suggerisce che l’atto di donazione contenga una specifica pattuizione scritta circa il trasferimento dei diritti patrimoniali d’autore (naturalmente sul presupposto che il donante ne sia, a sua volta, titolare) per evitare di incorrere in situazioni di incertezza. A titolo di esempio, chi ha ricevuto in donazione un’opera e intendesse concedere a una casa editrice il diritto di riproduzione della stessa opera perché divenga copertina di un libro, potrà farlo solo se titolare del diritto di riproduzione, il cui trasferimento dovrà risultare esplicitamente dall’atto di donazione, salvo naturalmente il caso in cui il donatario abbia ricevuto tale diritto in licenza dal titolare.

8.3.4 Cessazione della donazione

La maggiore preoccupazione che potrebbe avere il collezionista nel progettare una donazione in favore dei futuri eredi potrebbe essere quello del rischio di instabilità degli assetti con essa disposti.

Senza volersi soffermare sui casi di inefficacia della donazione correlati al perfezionamento dell’atto senza il rispetto dei requisiti di legge26, la donazione può essere revocata per ingratitudine del donatario27 ovvero per sopravvenienza di figli. Si tratta di ipotesi di revocazione che non operano ipso iure, ma solo a seguito di azione del donante, e che quindi dipendono della volontà di quest’ultimo e non di terzi. In queste ipotesi, il donatario subisce la revocazione senza che sia necessario il suo consenso in considerazione della tutela di interessi di ordine morale (nel caso della revoca per ingratitudine) o familiare (nel caso della revoca per sopravvenienza dei figli) che il legislatore ha considerato superiori.

Esistono tuttavia altri rischi di instabilità dell’atto dispositivo che non dipendono dal donante ma da terzi e che dunque potrebbero far temere che l’assetto realizzato a seguito della donazione possa venir meno, mettendo in discussione il disegno di passaggio generazionale ordinatamente progettato dal donante.

La donazione può diventare inefficace nei casi in cui sia compromessa la tutela dei legittimari alla quota di eredità loro spettante per legge. D’altra parte, è concretamente impossibile stabilire con certezza, al momento della donazione, se essa possa ledere le quote riservate ai legittimari, dato che solo al momento dell’apertura della successione del disponente si stabiliscono le quote agli stessi riservate e la quota di patrimonio liberamente disponibile. Inoltre, la donazione rileva ai fini della riunione fittizia ed è soggetta alla riduzione in caso di reintegrazione delle quote riservate ai legittimari.

L’effetto di eventuali contestazioni sulle donazioni effettuate in vita dal collezionista possono ripercuotersi, oltre che in termini di stabilità rispetto agli assetti dallo stesso ideati nell’interesse dei suoi eredi, anche sull’unitarietà della collezione che verrebbe esposta a concreti rischi di disgregazione che la divisione ereditaria porta con sé.

8.4 La fondazione

Nell’ordinamento giuridico italiano28, le fondazioni sono enti dotati di un patrimonio destinato al perseguimento di uno specifico scopo senza fine di lucro, sociale, culturale o solidaristico. La disciplina delle fondazioni è contenuta nel Codice Civile, Libro Primo, Titolo I Delle Persone Giuridiche, Capo II Delle Associazioni e Fondazioni e nel D.P.R. 361/2000 Regolamento recante norme per la semplificazione dei procedimenti di riconoscimento di persone giuridiche.

La costituzione di una fondazione avviene ad opera di un fondatore che assegna29 il proprio patrimonio (o parte di esso) alla fondazione vincolandolo al perseguimento dello scopo non lucrativo30, così come dedotto nello statuto che stabilisce le regole sull’amministrazione della fondazione stessa.

Dal punto di vista strutturale, l’elemento preponderante delle fondazioni è quello patrimoniale, che prevarica su quello personale, tanto è vero che la struttura delle fondazioni non richiede neppure la presenza o permanenza del fondatore. Il ruolo del fondatore si esaurisce infatti con il conferimento del patrimonio alla fondazione.

Al contempo, la fondazione è il frutto della volontà, del progetto e della visione del fondatore disposto a privarsi del proprio patrimonio per promuovere il raggiungimento di un determinato scopo (non hanno rilievo le finalità egoistiche del fondatore).

Lo scopo, dunque, è causa giustificativa dell’atto di fondazione, che, una volta ottenuto il riconoscimento della personalità giuridica, è attribuibile esclusivamente alla fondazione e non più al fondatore.

Altresì, lo scopo dona rilevanza dell’elemento personale. Infatti, lo scopo non può essere modificato e discostarsi dai desiderata del fondatore e quando è esaurito o divenuto impossibile o di scarsa utilità, o il patrimonio è divenuto insufficiente alla sua realizzazione, l’autorità governativa, anziché dichiarare estinta la fondazione, può provvedere alla sua trasformazione, allontanandosi il meno possibile dalla volontà del fondatore.

Le fondazioni operano in quanto dotate della personalità giuridica, che si ottiene mediante la specifica procedura prevista dalla legge e nel corso della propria esistenza sono oggetto di forme di controllo e vigilanza di natura pubblica.

La gestione del patrimonio e l’attuazione dello scopo della fondazione sono curate dagli amministratori, tenuti a rispettare la volontà del fondatore cristallizzate nello statuto e a promuovere l’attuazione del fine per cui la fondazione è stata costituita. Essi non possono mutare la destinazione del patrimonio, deliberare l’estinzione dell’ente, né modificarne il fine se non nei limiti di modifiche utili al conseguimento dello scopo dell’ente che non riguardino aspetti essenziali dell’atto costitutivo.

Secondo parte della dottrina, il fondatore, in quanto tale, non può ingerirsi in alcun modo nella gestione della fondazione31. Ciò, al fine di evitare commistioni di interessi personalistici o di legami ai beni del patrimonio che escono dalla sfera di disponibilità del fondatore per entrare in via esclusiva in quella della fondazione. Deve tuttavia darsi atto che, nella prassi, accade che il fondatore si riservi la nomina di parte degli amministratori o la presidenza dell’organo di amministrazione.

L’organo di amministrazione è quindi l’unico organo necessario per la fondazione secondo la normativa di riferimento, la quale non contempla l’esistenza né di un’assemblea di soci né di un organo interno di verifica.

Proprio una simile struttura ha indotto il legislatore ad affidare all’autorità di vigilanza un compito di controllo di legittimità sugli atti di gestione, pur sempre con l’esclusione di qualsiasi sindacato in ordine all’opportunità delle scelte operate dagli amministratori32.

Una volta operanti, le fondazioni possono agire come organizzazioni che perseguono lo scopo direttamente attraverso la propria struttura (c.d. fondazioni operative) ovvero, in via indiretta, finanziando altri soggetti affinché lo perseguano (c.d. fondazioni erogatrici)33.

L’istituto in esame è tradizionalmente riconosciuto in Italia come strumento efficace per la tutela e la valorizzazione di una collezione d’arte. Molto spesso, le motivazioni dietro alla costituzione di una fondazione sono di natura filantropica, come onorare la memoria di un artista o di un collezionista o divulgare la conoscenza delle opere al pubblico, ovvero di natura pratica, come assicurare una gestione unitaria delle opere o collezione o una collocazione appropriata delle stesse.

La fondazione cui viene destinata una collezione di opere d’arte, infatti, può avere come scopo quello di diffusione alle generazioni future della cultura, della visione degli artisti o altresì del collezionista, eventualmente anche con il coinvolgimento e il supporto di enti istituzionali.

Inoltre, la dotazione di un’intera collezione a una fondazione ne comporta sempre l’unitarietà e quindi il preservarsi del valore della collezione medesima.

Infine, la costituzione di un simile ente potrebbe essere appetibile per il collezionista anche per perpetuare il suo nome, considerato che spesso la denominazione della fondazione coincide con il nome del fondatore che l’ha voluta.

La figura degli eredi in questo caso, soprattutto a voler fare il paragone con l’istituto della donazione, passa in secondo piano poiché – come visto – l’atto di dotazione comporta il definitivo spoglio della collezione da parte del collezionista in favore del nuovo ente.

Ai vantaggi associati alla costituzione di una fondazione appena citati34, si accompagnano le regole piuttosto stringenti richiamate sia in relazione al momento costitutivo, sia al corso della sua durata. Tra quelle più significative si ricorda nuovamente la necessità di dotare la fondazione di un patrimonio adeguato rispetto allo scopo, con la conseguenza che unitamente alla collezione, l’atto di dotazione potrebbe dover prevedere anche un apporto monetario che consenta lo svolgimento delle attività funzionali alla realizzazione dello scopo. A ciò, si aggiunge il controllo di diritto pubblico sullo scopo e sull’utilizzo del patrimonio di dotazione e dunque, per esempio, anche sull’acquisto o la vendita che la fondazione dovesse decidere di porre in essere.

Da ultimo, si richiamano anche per l’istituto della fondazione i possibili rischi di instabilità da valutarsi in considerazione del fatto che la costituzione e la dotazione di una fondazione sono ascrivibili alla fattispecie delle donazioni indirette35.

A tale qualificazione consegue che tali atti, al pari della donazione, rileveranno per la disciplina della riunione fittizia e saranno esposte all’azione di riduzione in caso di reintegrazione delle quote riservate ai legittimari. Inoltre, come nel caso delle donazioni, anche in ipotesi di costituzione di una fondazione risulta impossibile stabilire con certezza se l’atto costitutivo e di dotazione possa ledere le quote riservate ai legittimari.

In Italia, la fondazione rappresenta elemento centrale dell’ecosistema dell’arte di importantissimo rilievo in punto di valorizzazione del patrimonio artistico del nostro Paese: si tratta di fondazioni nate dall’iniziativa di collezionisti illuminati, mecenati, artisti, oppure di derivazione aziendale o bancaria e dedicate alla gestione di patrimoni artistici, alla loro valorizzazione e diffusione e al dialogo con il pubblico e la società.

Fondazione Prada, fondata nel 1993 e presieduta da Miuccia Prada e Patrizio Bertelli, è una fondazione d’impresa avente lo scopo di valorizzare e promuovere in Italia e all’estero la cultura, l’arte e il design. Nel corso degli anni ha organizzato nei propri spazi espositivi numerosissime mostre personali di artisti contemporanei di livello internazionale, progetti e percorsi espositivi, rassegne cinematografiche.

Fondazione Sandretto Re Rebaudengo, fondata nel 1995 su iniziativa del suo presidente Patrizia Sandretto Re Rebaudengo, e impegnata a favore dell’arte e della cultura contemporanee. Tra le prime fondazioni private aperte in Italia, è un osservatorio sulle tendenze artistiche e i linguaggi culturali del presente, sostiene i giovani artisti italiani e stranieri, con una particolare attenzione alla committenza e produzione di nuove opere, e promuove l’arte contemporanea con l’obiettivo di avvicinare ad essa un pubblico sempre più ampio.

Fondazione Musei Civici di Venezia rientra nella particolare categoria di fondazione di partecipazione, fondata dal Comune di Venezia nel 2008, si occupa della gestione del patrimonio museale civico del Comune. Ad essa, si affiancano numerose altre fondazioni nate per rendere più efficiente la gestione di importanti musei o patrimoni.

Fondazione Cini, costituita nel 1952 dal conte Vittorio Cini in memoria del figlio Giorgio, morto a soli trent’anni in un incidente aereo, con lo scopo di promuovere il ripristino del complesso monumentale dell’Isola di San Giorgio Maggiore36 e di favorire la costituzione e lo sviluppo di istituzioni educative, sociali, culturali ed artistiche nel territorio, occorrendo in collaborazione con quelle cittadine già esistenti.

Fondazione Cassa di Risparmio di Firenze è una fondazione di origine bancaria37 rivolta alla promozione e diffusione della cultura e dell’arte, la conservazione e valorizzazione dei beni culturali e delle arti applicate. La Fondazione CR Firenze possiede una raccolta d’opere d’arte di significativo pregio, costituita da dipinti di autori vari che coprono un periodo che va dal Trecento al Novecento: dai maestri antichi, come Giotto e Mariotto di Nardo, agli artisti rinascimentali, come Filippino Lippi e Giorgio Vasari, dai pittori macchiaioli e naturalisti, come Giovanni Fattori e Odoardo Borrani, ai protagonisti del Novecento, come Giovanni Colacicchi e Primo Conti, senza tralasciare la serie di vedute di Firenze eseguite tra il XVII e il XIX secolo.

Tra le fondazioni di artista si ricorda Fondazione Lucio Fontana, fondata nel 1982 dalla moglie dell’artista (ormai defunto) Teresita Rasini Fontana, la quale vi conferì oltre seicento opere e di cui è stata presidente fino alla sua scomparsa nel 1995. La fondazione collabora all’organizzazione di mostre, ospitate da importanti istituzioni pubbliche o private e rivolge il proprio impegno a garantire l’opera di Fontana anche attraverso l’istituzione di una commissione artistica interna per il riconoscimento e la registrazione delle opere autografe38.

Altre fondazioni sono state fondate, soprattutto negli anni Novanta, da grandi collezionisti che hanno sentito l’esigenza di costituire entità e individuare spazi per la fruibilità pubblica delle opere riunite negli anni.

Fondazione Memmo, costituita nel 1990 da Roberto Memmo, è un esempio di fondazione di famiglia con lo scopo di promozione dell’arte antica in ogni forma di espressione. Nelle parole della direttrice Anna D’Amelio, si evince cosa ha spinto il fondatore alla costituzione di una fondazione: «la nostra è una fondazione di famiglia nata negli anni Novanta per volontà di mio nonno, Roberto Memmo, che per circa vent’anni ha organizzato mostre di arte antica. All’epoca della creazione della Fondazione, Roma era carente di spazi espositivi, per cui volendo fare qualcosa per la città la mia famiglia sentì l’esigenza di realizzare proprio le grandi mostre»39.

Fondazione Morra Greco, costituita nel 2003 per volontà del collezionista napoletano Maurizio Morra Greco, promuove, sostiene e sviluppa la cultura contemporanea, valorizzando la visione di artisti internazionali e locali, emergenti o già affermati. Detiene la Collezione Morra Greco, un insieme di opere costituito a partire dagli anni Novanta, che oggi conta oltre mille opere di circa duecento artisti contemporanei. «Il desiderio di condivisione del patrimonio ha portato alla nascita di uno spazio per la fruizione pubblica quando – siamo a fine anni Novanta – a Napoli esistevano solo alcune gallerie commerciali e non musei pubblici dedicati al contemporaneo»40.

Il Report sullo stato dell’arte delle organizzazioni private in Italia, realizzato su iniziativa congiunta del Comitato Fondazioni Arte Contemporanea, Associazione Civita e Intesa Sanpaolo, rivela che la maggioranza delle istituzioni private a sostegno dell’arte sono fondazioni (il 62% del campione totale) prevalentemente localizzate nelle regioni del nord-ovest, principalmente in Lombardia e Piemonte, dove sono state costituite dopo l’anno 2000, con picchi di frequenza tra il 2008 e il 2014. Quattro fondazioni su dieci sono dotate di una collezione permanente fruibile dal pubblico e nove su dieci sviluppano una programmazione legata a mostre temporanee41.

Il report riporta altresì che le fondazioni del territorio italiano curano con particolare attenzione iniziative per sostenere e promuovere artisti emergenti. Tra le tipologie di attività a sostegno dei giovani artisti rientra in misura più considerevole l’organizzazione di mostre e l’attività di marketing, cui seguono attività di sostegno all’accesso al network, privato e istituzionale, nazionale e internazionale, e l’istituzione di bandi e borse di studio42.

8.5 Il trust

8.5.1 Fattispecie

Il trust è un istituto giuridico sofisticato, le cui caratteristiche, per versatilità e flessibilità, ne consentono – o quanto meno consentirebbero – un ampio utilizzo per varie finalità e in risposta a differenti esigenze, anche in ottica di wealth planning.

Di origine anglosassone, nel 2022 ricorreva il trentesimo anniversario del trust in Italia: l’istituto è stato infatti riconosciuto nel nostro Paese con la Legge n. 364 del 1989, con decorrenza dal 1° gennaio 1992, di ratifica della Convenzione dell’Aia del 1° luglio 1985 relativa alla legge applicabile ai trust e al loro riconoscimento.

Con l’istituzione del trust, un soggetto (Settlor), persona fisica o giuridica, trasferisce un bene o un diritto a un altro soggetto (Trustee)43, il quale ne esercita il controllo e la gestione nell’interesse di un beneficiario (trust con beneficiari) ovvero per il raggiungimento di un fine specifico che il Settlor ha prescritto di realizzare (trust di scopo, senza beneficiari). Il trust si realizza, in caso di esistenza di beneficiari, nell’atto di attribuzione finale dei beni in favore dei beneficiari.

Più nel dettaglio, il trust costituito in conformità alla Convenzione dell’Aia consiste in un rapporto giuridico, regolato da una legge straniera ma valido ed efficace nell’ordinamento italiano, istituito da un disponente al fine di trasferire la titolarità di beni ad un Trustee, affinché quest’ultimo li gestisca nel rispetto dell’atto istitutivo e nell’interesse di uno o più beneficiari o per la realizzazione di uno scopo. La gestione dei beni da parte del Trustee può essere assoggettata al controllo di un guardiano (Protector) a cui possono essere devoluti sia la sorveglianza sul rispetto dell’atto istitutivo e della legge da parte del Trustee sia il diritto di veto su alcune decisioni di particolare rilevanza per la vita del trust.

Per completezza, è considerato legittimo anche il trust in cui il Settlor ricopra altresì la funzione di primo Trustee (il c.d. trust auto-dichiarato). In tal caso, «il disponente, pur auto-dichiarandosi Trustee, sottopone i beni e i diritti costituendi il trust fund a un vincolo (reale) di destinazione e quindi, rispetto a tali beni e diritti, egli mantiene una titolarità (non piena ma) compressa dal vincolo stesso»44.

Il trust presuppone un preliminare trasferimento e un distacco definitivo dei beni o diritti dal patrimonio del disponente in favore del Trustee: vi è un vero e proprio spoglio patrimoniale del Settlor in favore del Trustee. Si realizza così, come sottolineato dalla Circolare 48/E/2007 dell’Agenzia delle Entrate, «in una dual ownership – vale a dire una doppia proprietà, l’una ai fini dell’amministrazione, in capo al Trustee, e l’altra, ai fini del godimento, in capo al beneficiario –, il trust esprime un concetto di proprietà non proprio allineato a quello conosciuto nei paesi di civil law»45 come sottolineato dalla Circolare 48/E/2007 dell’Agenzia delle Entrate.

Proprio tali caratteristiche rendono talvolta difficile la piena comprensione delle potenzialità di questo strumento e giustificano la diffidenza ancora oggi riservata in Italia al trust.

Il termine trust, d’altra parte, fa riferimento proprio all’affidamento e alla fiducia che il Settlor ripone nel Trustee. Figura centrale dell’istituto, il Trustee46:


[image: Economia dell’arte] è titolare di una proprietà fiduciaria o c.d. obbligata sui beni in trust, che tuttavia non entrano a fare parte del suo patrimonio personale, trattandosi di un’intestazione di proprietà funzionale e strumentale solo alla realizzazione degli interessi specificamente individuati dal Settlor nel regolamento del trust. Tale intestazione separata costituisce la c.d. segregazione patrimoniale;

[image: Economia dell’arte] è onerato da obbligazioni di natura fiduciaria rispetto al Settlor, ai beneficiari e ai beni in trust;

[image: Economia dell’arte] deve agire nell’interesse non proprio ma dei beneficiari;

[image: Economia dell’arte] deve gestire i beni nei limiti, secondo le modalità e nelle forme individuate nell’atto istitutivo di trust, preservando i beni e per quanto possibile ragionevolmente incrementarli;

[image: Economia dell’arte] deve rendere conto della propria attività e dare informativa e rendicontazione periodica;

[image: Economia dell’arte] al termine del trust, deve trasferire i beni ai beneficiari secondo quanto previsto dall’atto istitutivo.



La configurazione dell’istituto comporta alcuni indubbi vantaggi, tra essi:


[image: Economia dell’arte] l’effetto di segregazione patrimoniale, per cui i beni in trust costituiscono un patrimonio separato rispetto agli altri beni del Settlor e del Trustee e come tali non sono soggetti alle pretese dei creditori personali né del Settlor, né del Trustee (e ovviamente neppure dei beneficiari, sino a che essi non ne diventano proprietari in forza di atto di attribuzione);

[image: Economia dell’arte] l’unitarietà, la continuità e la razionalità della gestione dei beni in trust, i quali sono amministrati unitariamente dal Trustee conformemente al progetto del Settlor, in accordo agli scopi e secondo le modalità e i limiti previsti nell’atto istitutivo;

[image: Economia dell’arte] l’orizzonte temporale del programma di gestione del patrimonio, che può essere ulteriore rispetto all’esistenza del disponente, il quale avrebbe una garanzia sulla realizzazione dei suoi desiderata anche dopo la morte;

[image: Economia dell’arte] garanzia di riservatezza, in quanto le disposizioni del trust possono rimanere riservate e in ogni caso l’istituzione di un trust determina la creazione di una nuova titolarità di proprietà.



8.5.2 Il trust di scopo

Come anticipato nel precedente paragrafo, il trust istituito con l’obiettivo del raggiungimento di uno specifico fine – purché lecito e determinato – configura la forma del c.d. trust di scopo, senza beneficiari individuati o individuabili.

In tal caso, nessun soggetto vanta diritti sul fondo e i beni trust. Tuttavia, anche in questa configurazione, possono sussistere soggetti che traggono vantaggio dal trust, così come desumibile dal complessivo programma negoziale voluto del Settlor. Il trust di scopo, infatti, può essere destinato tanto a far perseguire determinati vantaggi a specifiche persone (per esempio, scopo del trust è il mantenimento del tenore di vita attuale, la cura, l’assistenza personale e medica di un determinato soggetto), ovvero a perseguire finalità generiche (quando, per esempio, scopo del trust è la riorganizzazione di un determinato gruppo societario), tanto a sposare finalità di carattere sociale, di beneficenza.

Tipici esempi di trust di scopo sono i charitable trust, qualora vengano perseguiti determinati scopi di pubblica utilità, e i trust di garanzia, qualora vengano istituiti per garantire le obbligazioni del Settlor. L’esempio del trust di garanzia consente di cogliere i vantaggi di un istituto duttile che vuole perseguire le medesime finalità di negozi giuridici tipici superandone i limiti o gli svantaggi: si pensi al caso di inadempimento del debitore che ha rilasciato una garanzia, che potrà essere escussa, con le relative tempistiche e procedure esecutive, rispetto al caso di inadempimento garantito dai fondi in trust, che configura l’evento obbligando il Trustee a utilizzare i beni in trust per adempiere all’obbligazione garantita nei modi previsti dall’atto istitutivo.

Nell’ambito del collezionismo, il conferimento in trust di una collezione può consentire l’efficace conseguimento di diverse finalità quali, per esempio, la conservazione nel tempo dell’integrità della collezione e la sua gestione ordinata durante la vita del Settlor e successivamente alla sua morte, la protezione dal rischio di disgregazione di suddivisioni in collezioni parziali assegnate agli eredi; la tutela del valore della collezione e al contempo il suo incremento grazie ad acquisti di nuove opere da parte del Trustee; la fruibilità pubblica della collezione attraverso l’esposizione in mostre o l’organizzazione di attività divulgative che ne accrescono, al contempo, il valore culturale; la trasmissione della collezione a vantaggio dei beneficiari, che potranno essere in tutto o in parte i familiari del Settlor (così allontanandosi dalla fattispecie del trust di scopo), o altresì musei, fondazioni, istituzioni o enti pubblici.

Da ultimo, si tenga a mente che anche l’istituto del trust dovrà tenere conto e rispettare gli inderogabili principi e regole vigenti in materia successoria47 e, considerata l’atipicità rispetto al sistema normativo italiano, risulta molto delicata la scelta delle giuste competenze da coinvolgere, sia nella pianificazione iniziale, sia nel corso della vita del trust.

8.6 Il family art charter

Il family art charter è un altro interessante istituto di matrice anglosassone consistente in un accordo con il quale i membri di una famiglia disciplinano la proprietà, la gestione, la protezione e la valorizzazione del patrimonio artistico di famiglia.

L’accordo redatto nella forma della semplice scrittura privata rappresenta una vera e propria carta dei valori del patrimonio e la traduzione dei valori e delle tradizioni famigliari, declinata di comune accordo dai membri della famiglia, i quali possono muoversi nell’ampio ambito dell’autonomia negoziale.

Una volta individuati i valori e il progetto familiari, la redazione del family art charter consente di definire le strategie di gestione del patrimonio, indicare i piani di trasferimento della proprietà alle successive generazioni, i progetti dei prestiti e delle esposizioni o le eventuali donazioni a enti.

Il family art charter, dunque, a differenza degli altri istituti esaminati, potrebbe anche non implicare il trasferimento di proprietà ma soltanto prevedere la progettazione dei trasferimenti futuri o, ancora, l’individuazione di un altro istituto giuridico da adottare per la trasmissione della collezione.

L’elemento caratterizzante di questo istituto – e differenziale rispetto ai precedenti – è la natura di accordo bilaterale e più spesso plurilaterale: esso, infatti, presuppone la convergenza di idee dei familiari del collezionista e il coinvolgimento delle generazioni future, rese partecipi delle decisioni relative alla gestione della collezione, anticipatamente rispetto al momento in cui la stessa verrà loro trasmessa.
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La signora Pisu era erede esclusiva dell’artista Maria Lai, che, successivamente alla morte di quest’ultima, ha istituito l’Archivio delle opere di Maria Lai con lo scopo di valorizzare e diffonderne la figura e l’opera, nonché di realizzare il catalogo generale. La Fondazione Stazione dell’Arte è ente istituito nel 2004 dall’artista Maria Lai medesima e dal Comune di Ulassai – Sardegna, avente quale scopo sociale, tra le altre cose, la realizzazione di «ogni iniziativa tendente alla valorizzazione dell’opera e alla divulgazione e approfondimento del messaggio artistico e umano di Maria Lai», il cui patrimonio è costituito «dalle opere del museo Maria Lai donate dall’artista». La donazione in parola riguarda un centinaio di opere tra le più importanti e significative del suo percorso artistico.

Sostenendo di essere titolare dei diritti di sfruttamento sulle opere di Maria Lai in virtù di testamento (seppur donate dalla stessa artista alla Fondazione), la signora Pisu aveva proposto ricorso ex art. 156 L.d.A. per inibire alla Fondazione Stazione dell’Arte la pubblicazione, distribuzione e commercializzazione di alcuni volumi contenenti immagini di opere di Maria Lai. La Fondazione difendeva la legittimità delle attività poste in essere in quanto Maria Lai, nell’effettuare la donazione delle sue opere alla Fondazione, non aveva inteso trasferirne la sola proprietà fisica, ma anche i relativi diritti di utilizzazione economica, «essendo evidente che la donazione di tali lavori si era inserita ed era strettamente funzionale a un progetto di diffusione e valorizzazione dell’opera dell’artista nel quale tutta l’attività della Fondazione era istituzionalmente ed esclusivamente finalizzata». Nonostante la suggestiva difesa della Fondazione, il giudice chiamato a pronunciarsi sulla controversia ha ritenuto in ogni caso necessario un patto espresso e specifico relativo al trasferimento dei diritti economici che non può desumersi implicitamente dall’atto di donazione.

La riproduzione delle opere d’arte dell’artista nel catalogo commercializzato dalla Fondazione costituisce una forma di utilizzazione dei diritti economici connessi alle opere che avrebbe dovuto – secondo il Tribunale di Cagliari – essere autorizzata dall’erede dell’autrice, legittima titolare di tali diritti.

26 Si pensi ai vizi formali, quali il mancato rispetto delle prescrizioni normative in merito alla forma dell’atto (atto pubblico, richiesto a pena di nullità) o alla capacità dei contraenti (incapacità legale o naturale del donante o del donatario). Si pensi altresì alla donazione perfezionata alla presenza di vizi del consenso (errore, violenza o dolo). Ancora, si pensi all’annullamento della donazione per errore sul motivo, di fatto o di diritto, che ha indotto il donante a donare, sempre che esso risulti dall’atto e sia l’unico che ha portato il donante a compiere la liberalità. Ciononostante, la disciplina generale dei contratti normalmente non attribuisce rilievo alcuno al motivo (salvo che sia illecito, comune a entrambi i contraenti e determinante il loro consenso ex art. 1345 c.c.).

27 La donazione può essere revocata, su istanza del donante o dei suoi eredi, qualora il donatario si sia reso colpevole di ingiuria grave verso il donante o abbia dolosamente arrecato grave pregiudizio al suo patrimonio, o gli abbia rifiutato indebitamente gli alimenti.

28 Negli ordinamenti esteri le fondazioni sono entità giuridiche spesso utilizzate per finalità di pianificazione patrimoniale, detenzione e gestione del patrimonio ma non necessariamente costituite per finalità non lucrative.

29 L’atto di dotazione del patrimonio se avviene inter vivos, è una vera e propria donazione (Gazzoni, F., Manuale di diritto privato, XV ed., Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 2011, p. 167). Se si realizza mortis causa, è una disposizione testamentaria, che non necessita di accettazione con beneficio di inventario.

30 Le disposizioni del Codice Civile prevedono che la costituzione di una fondazione debba avvenire per atto pubblico o disposizione testamentaria e che il patrimonio di essa sia destinato ad un fine possibile, lecito e di utilità sociale e sia adeguato al suo raggiungimento. La costituzione è un atto unilaterale che si perfeziona con la volontà del solo fondatore (Bianca, C.M., Diritto Civile. La norma giuridica. I soggetti, 1, Milano, Giuffrè, 2002, p. 339).

31 Torrente, A., Schlesinger, P., Manuale di diritto privato, XXIII ed., Milano, Giuffré, 2017, p. 168.

32 L’autorità di vigilanza ha il potere di annullare le delibere se contrarie a norme imperative, nominare e sostituire gli amministratori e nominare un commissario straordinario nel caso gli amministratori non agiscano in conformità dello statuto.

33 Esistono varie tipologie di fondazioni. Tra esse, le fondazioni d’impresa che svolgono attività commerciale al fine di finanziarsi ma senza distribuzione degli utili; si pensi alla fondazione museale che svolge un’attività di vendita di libri d’arte per finanziare la manutenzione della propria collezione e che dunque svolge attività di impresa in via secondaria (Torrente, A., Schlesinger, P., Manuale di diritto privato, cit., p. 168). Le fondazioni finanziarie che destinano le rendite o gli utili derivanti dall’attività di impresa ad un’altra fondazione, la quale persegue, in concreto, la finalità statutaria. Le fondazioni familiari specificamente disciplinate dal Codice Civile (art. 28, comma 3, c.c.) a vantaggio soltanto di una o più famiglie determinate. Le fondazioni bancarie nate dalla divisione tra l’attività filantropica e l’attività creditizia svolte da alcune banche pubbliche disciplinate dalla legge 218/1990. Le fondazioni universitarie disciplinate dalla legge 388/2000 art. 59, comma 3. Le fondazioni lirico-sinfoniche istituite dal D. Lgs. 367/1996 che ha trasformato in fondazioni gli enti autonomi lirici, le istituzioni concertistiche e altri enti lirici.

34 Si aggiungono altresì i vantaggi fiscali correlati alla costituzione di una fondazione al fine di trasmettere collezioni d’arte poiché non sono soggetti all’imposta sulle successioni e donazioni i trasferimenti in favore delle fondazioni secondo quanto previsto dall’art. 3, comma 1, D. Lgs. 346/1990.

35 Valeria Cianciolo, La donazione al minore e l’usufrutto legale, Milano, Maggioli, 2018.

Guglielmo Fransoni, «Le fondazioni di partecipazione nell’imposizione indiretta», in I quaderni della Fondazione Italiana del Notariato, 2006.

36 La piccola isola di fronte a Piazza San Marco era infatti gravemente degradata da quasi centocinquant’anni di occupazione militare; gli interventi di ripristino e bonifica attuati dalla fondazione hanno consentito di reinserirla nella vita di Venezia e di farne un centro internazionale di attività culturali.

37 In quanto fondazione bancaria, è soggetta al controllo ed alla vigilanza del Ministero del Tesoro, che ne verifica il rispetto della legge e degli statuti, la sana e prudente gestione, la redditività dei patrimoni e l’effettiva tutela degli interessi contemplati negli statuti (art. 10 D. Lgs. 153/99).

38 In relazione allìattività certificatoria, si veda il paragrafo 14.1.

39 Report sullo stato dell’arte delle organizzazioni private in Italia, realizzato su iniziativa congiunta del Comitato Fondazioni Arte Contemporanea, Associazione Civita e Intesa Sanpaolo, gennaio 2020, p. 16.

40 Ivi, p. 23.

41 Ivi, pp. 11 e 14.

42 Ivi, pp. 33-34.

43 Spesso i Trustee sono trust company, ovvero società che hanno quale oggetto sociale l’assistenza ai clienti nella istituzione dei trust e nella successiva gestione dei patrimoni.

44 Busani, A., Il trust. Istituzione, gestione, cessazione, Padova, CEDAM, 2020, p. 291.

45 Circolare del 06/08/2007 n. 48, Agenzia delle Entrate – Direzione Centrale Normativa e Contenzioso, Trust. Disciplina fiscale rilevante ai fini delle imposte sui redditi e delle imposte indirette.

46 Non esistono preclusioni di legge circa le caratteristiche o i requisiti del Trustee, che è un ruolo che può essere assunto da parte di chiunque. Generalmente, la funzione di Trustee è stata ricoperta da amici di famiglia o professionisti di fiducia o persone giuridiche, generalmente società costituite appositamente da professionisti del settore o di emanazione bancaria (c.d. trust company).

47 Si veda 15 della Convezione Aia il quale stabilisce che non possono derogarsi norme imperative dell’ordinamento designato, tra l’altro in materia testamentaria e ereditaria.


Parte seconda

Il diritto dell’arte


9 Il diritto dei beni culturali tra tutela e valorizzazione

di Francesco Florian

L’ordinamento giuridico italiano riserva alla cultura una collocazione di alto profilo, che trova la sua origine fin dal dettato costituzionale.

L’articolo 9 della Costituzione della Repubblica (recentemente novellato), infatti, recita: «La Repubblica promuove lo sviluppo della cultura e la ricerca scientifica e tecnica. Tutela il paesaggio e il patrimonio storico e artistico della Nazione. Tutela l’ambiente, la biodiversità e gli ecosistemi, anche nell’interesse delle future generazioni».

Il primo aspetto rilevante dell’articolo 9 è la sua collocazione: è nella prima parte della Costituzione, ovvero quella che attiene ai principi generali dello Stato, nella stessa sezione dove viene disciplinata la libertà, dove viene sancita l’eguaglianza fra i cittadini, nella stessa parte in cui il legislatore costituente ha stabilito il principio di separazione fra Stato e Chiesa cattolica, e dove, all’articolo 11, il costituente ha previsto che l’Italia ripudi la guerra come strumento di risoluzione dei conflitti. Non è, quindi, una posizione banale a livello sistematico: vuol dire che la tutela, la protezione, la promozione e lo sviluppo del nostro patrimonio culturale, comprensivo di attività e servizi, sono principi fondamentali della Repubblica Italiana.

Analizziamo brevemente i termini utilizzati:


[image: Economia dell’arte] Repubblica, non Stato. Lo Stato è la massima autorità amministrativa; la repubblica è una forma di governo che si articola in un territorio geograficamente definito e amministrato, con cittadini che si organizzano, nel nostro caso su base democratica: aver usato il termine repubblica significa che la promozione, lo sviluppo e la tutela del paesaggio e del patrimonio storico artistico italiano attengono a Stato, regioni, province, comuni, enti pubblici e finanche tutti gli enti e i soggetti privati, con diverse graduazioni e intensità, come pure diritti e doveri, perché il substrato della repubblica è costituito da formazioni sociali, pubbliche o private che siano, e pure dai cittadini persone fisiche. Quindi, l’uso del termine repubblica ci dice che è complessivamente la nazione Italia, in tutte le sue articolazioni, quindi dall’individuo alle società commerciali, alle associazioni, allo Stato, a tutti gli enti pubblici, alle società sportive, a tutti gli operatori sostanzialmente che insistono sul territorio italiano, ad avere il diritto e il dovere di intervenire a promozione e tutela del nostro patrimonio culturale. Il patrimonio culturale è portatore di un interesse che è di tutti e come tale deve essere protetto salvaguardato e promosso; ciò implica, d’altra parte, che tutti siamo esposti alle restrizioni che la gestione di un bene culturale può presentare.

[image: Economia dell’arte] Il tempo verbale usato in questo articolo, poi, è il presente indicativo: la Repubblica promuove e tutela. Non si dice che tutelerà e valorizzerà, o potrà tutelare e potrà valorizzare. È una previsione cogente di legge, che rende, di fatto, necessaria l’emanazione di un corpus normativo ad hoc.

[image: Economia dell’arte] Tutela il paesaggio e il patrimonio storico e artistico della Nazione. Non c’è scritto dell’Italia, non c’è scritto patrimonio storico e artistico della Repubblica, non c’è scritto patrimonio storico e artistico dello Stato. Avere come riferimento la Nazione ci permette di tutelare il patrimonio culturale italiano che però in questo momento non è in Italia, perché il concetto di nazione non è solo un concetto territoriale, è un concetto di comunità. Permette, per esempio, di tutelare i beni culturali che sono nelle ambasciate italiane, o che sono in mostra in un museo estero; permette di chiedere la restituzione di quei beni culturali che sono illecitamente usciti dal nostro territorio, o che, usciti lecitamente, illecitamente non sono rientrati.



Con recente provvedimento1, il testo dell’articolo 9 è stato novellato. La tutela, infatti, si estende all’ambiente, alla biodiversità e agli ecosistemi. Al di là di aver recuperato una connotazione più strettamente ecologico ambientale, il legislatore ha voluto imprimere una sorta di unitarietà e complessità al «binomio» patrimonio culturale-patrimonio ambientale e il riferimento agli ecosistemi, in questo contesto, può portare, come già porta, alla individuazione di ecosistemi culturali, quale specificità del nostro Paese. In altri termini, il nuovo dettato costituzionale rende ancor più inscindibile il legame tra contenuto (beni culturali) e contenitore (paesaggio/ecosistema) in un unicum poliedrico.

La normativa italiana, quindi, prendendo spunto dal dettato costituzionale, si occupa di disciplinare da un lato la gestione del patrimonio culturale inteso come bene fisico (quindi, i beni culturali e il paesaggio) e dall’altro la realizzazione e la promozione di quelle che più genericamente potremmo definire le attività culturali, ora in un contesto eco-paesaggistico.

Mentre relativamente al patrimonio culturale l’impianto normativo è pressoché unitario e fa capo al Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio (D. Lgs. 42/2004), che approfondiremo, per gli aspetti di nostro interesse, nel primo paragrafo di questo capitolo, per quanto attiene alla disciplina delle attività culturali non abbiamo un corpus di leggi specifico, vista anche la varietà delle attività stesse e dei soggetti che le mettono in atto, tanto pubblici quanto privati.

Quello che però ci interessa evidenziare è come da tempo la cultura sia considerata un’attività di interesse generale e, come tale, meritevole di tutela da parte dello Stato, che la promuove e realizza direttamente (pensiamo anche solo ai musei civici), ma anche sostiene e finanzia quando siano realizzate da soggetti privati. Ma non solo. Questa natura di attività di interesse generale, fa sì che spesso gli enti che si occupano di cultura siano enti che (impropriamente) usiamo definire «non-profit».

Per questi enti, lo Stato ha da sempre riservato un regime normativo di favore, tanto civilistico quanto fiscale, che ha trovato una sua unitarietà nell’emanazione del Codice del Terzo Settore (D. Lgs. 117/2017).

Anche se residuale, tuttavia è interessante comunque gettare uno sguardo a quegli enti che, nell’esplicazione della libera autonomia imprenditoriale, si occupano di cultura da un punto di vista profit, pur rilevando l’interesse generale della cultura nella propria ricaduta esterna all’ente stesso, ovvero le società benefit2.

9.1 Il Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio (D. Lgs. 42/2004)

Entrando nella specifica disciplina dei beni culturali, l’articolo 1 del Codice dei Beni Culturali esplicita la propria esistenza quale attuazione proprio dell’articolo 9 della Costituzione, «in coerenza con le attribuzioni di cui all’articolo 117 della Costituzione […]», e quindi con una attenta proceduralizzazione delle competenze3.

Nell’ambito dei beni culturali, l’articolo 117 sancisce che la tutela dell’ambiente, dell’ecosistema e dei beni culturali è materia di competenza legislativa esclusiva dello Stato, mentre la valorizzazione dei beni culturali e ambientali e la promozione e organizzazione di attività culturali sono di competenza legislativa concorrente.

Potremmo a lungo discutere (e in altre sedi è stato fatto) sulla scelta di questi due termini: da un lato la tutela e dall’altro la valorizzazione. Ci basti qui accennare che tale netta dicotomia, così come individuata dal nuovo testo costituzionale, era una novità nel panorama della legislazione dei beni culturali. In tutte le leggi emanate fino ad allora (invero, per lo più discipline organiche della tutela, e che relegavano tutte le attività diverse a mere attività accessorie), tutela, valorizzazione ma anche conservazione, promozione, gestione, fruizione, erano termini utilizzati in senso atecnico, diversi aspetti della medesima materia.

Il nuovo dettato costituzionale, quindi, ha reso necessaria, di fatto, l’emanazione di un testo legislativo nuovo, in cui fosse nettamente distinto quanto afferente alla sfera della tutela (quindi, di competenza legislativa esclusiva statale) e quanto invece alla sfera della valorizzazione (di competenza legislativa concorrente).

E così, la seconda parte del Codice, quella che tratta dei beni culturali, è divisa in due titoli: il titolo I – Tutela (artt. 10-100) e il titolo II – Fruizione e valorizzazione (artt. 101-127).

Discorso più complesso è quello per il paesaggio, in cui tutela e valorizzazione sono molto più interconnessi.

Questa distinzione tra tutela e valorizzazione è dettata, tra l’altro, da un preciso obiettivo: garantire i migliori livelli di fruizione dei beni e delle attività culturali. Quindi, se da un lato la tutela, che è la parte più statica della nostra legislazione, vale a dire quella attinente all’individuazione dei beni culturali e alla loro salvaguardia fisica, deve essere disciplinata in materia uniforme su tutto il territorio nazionale, dall’altro le politiche di valorizzazione (ovvero, tutti quegli interventi che non hanno a che fare «direttamente» con la fisicità del bene) sono più efficaci quanto più disciplinati dall’ente territoriale di riferimento.

È lo stesso Codice che, negli articoli 4, 5 e 7 esplicita e dettaglia la ratio che sottende alla stesura dell’articolo 117 della Costituzione.

L’articolo 4, infatti, disciplina funzioni dello Stato in materia di tutela del patrimonio culturale, precisando che le funzioni di tutela sono attribuite al Ministero al fine di garantire l’esercizio unitario delle stesse. Resta salva la possibilità, per il Ministero, di stipulare con le regioni forme di intesa e di coordinamento, ove questo sia di vantaggio al bene culturale. Le regioni, quindi, nonché gli altri enti pubblici territoriali, cooperano con il Ministero nell’esercizio delle funzioni di tutela (articolo 5).

Declinazione leggermente diversa è quella data per il paesaggio, per il quale, come abbiamo già visto nell’articolo 117, la distinzione tra tutela e valorizzazione è più sfumata. Infatti, l’articolo 5 comma 6 evidenzia come le funzioni amministrative di tutela dei beni paesaggistici siano esercitate dallo Stato e dalle regioni secondo quanto stabilito dal Codice stesso, in modo che sia sempre assicurato un livello di governo unitario e adeguato alle diverse finalità perseguite. Il fine dell’unitarietà dell’intervento, pur nella ripartizione di competenze, rimane un elemento rilevante.

Discorso inverso vale, evidentemente, per la valorizzazione, per la quale l’articolo 7 ricorda che il Codice fissa esclusivamente i principi fondamentali in materia e che, nel rispetto di tali principi, le regioni esercitano la propria potestà legislativa (non è un caso che gli articoli sulla tutela siano un centinaio e quelli sulla valorizzazione una trentina), sottolineando, in ogni caso, la necessità di un’armonizzazione e coordinamento di tutti gli enti territoriali nella valorizzazione del patrimonio culturale pubblico.

9.1.1 Tutela e valorizzazione

Il Codice, al secondo comma dell’articolo 1, reca un passaggio ulteriore: distinzione, tutela e valorizzazione diventano un binomio.

Non basta più la tutela per sé stessa. Affermare che, nel nostro ordinamento, riguardo al patrimonio culturale vige «sovrano» il principio di tutela è inesatto sotto il profilo giuridico.

Soffermiamoci sulla definizione che il Codice dà di tutela e valorizzazione.

All’articolo 3 troviamo quella di tutela, che consiste nell’esercizio delle funzioni e nella disciplina delle attività dirette, sulla base di un’adeguata attività conoscitiva, a individuare i beni costituenti il patrimonio culturale e a garantirne la protezione e la conservazione per fini di pubblica fruizione. Quindi, tutela è individuazione del patrimonio culturale, di quello che è l’oggetto della disciplina e protezione e conservazione della sua fisicità.

L’articolo 6, invece, disciplina la valorizzazione, in maniera più complessa. Questa, infatti, consiste nell’esercizio delle funzioni e nella disciplina delle attività dirette a promuovere la conoscenza del patrimonio culturale e ad assicurare le migliori condizioni di utilizzazione e fruizione pubblica del patrimonio stesso, anche da parte delle persone diversamente abili, al fine di promuovere lo sviluppo della cultura.

In entrambi i casi, e in armonia con quanto stabilito dall’articolo 1 comma 2 che stiamo analizzando, viene attribuita una finalità al bene culturale: la pubblica fruizione o lo sviluppo della cultura.

Tutela e valorizzazione concorrono per il perseguimento di queste finalità. Il patrimonio culturale lo conservo in quanto lo valorizzo, perché la finalità del patrimonio culturale italiano è di preservare la memoria della comunità nazionale e dei territori. Il patrimonio culturale è tale in quanto testimonianza di civiltà perché rimanda a un valore da proteggere.

La tutela e la conservazione hanno, quindi, senso se preordinate e interagenti con l’attività di valorizzazione, che non è quindi una mera azione volontaria eventuale, ma un dovere, in primis dei soggetti pubblici, come vedremo più avanti.

Tutela e valorizzazione attraverso la fisicità del patrimonio culturale concorrono a preservare la memoria della comunità nazionale e del suo territorio.

Quindi, se da un lato abbiamo la fisicità del bene culturale che va tutelata e conservata in ogni suo aspetto materiale, dall’altro lato già intuiamo una smaterializzazione del bene culturale.

Infatti, il Codice ci indica il fine del bene culturale: esso è quello di preservare un valore, la memoria della comunità nazionale e del suo territorio.

Il bene culturale sempre di più viene concepito, conservato, valorizzato e promosso nel suo essere testimonianza atta a preservare la memoria della comunità nazionale, riprendendo quel concetto ampio di Nazione già espresso dall’articolo 9 della Costituzione.

Il Codice compie poi un ulteriore «avanzamento»: introducendo il concetto di «territorio», apre tutto il fronte di protezione ai fini della conoscenza e della valorizzazione di quello che viene chiamato patrimonio culturale minore. Il territorio italiano, infatti, è molto parcellizzato e ovunque si possono trovare tracce di patrimonio culturale, dai monumentali castelli ai piccoli siti archeologici, entrambi tasselli di osservazione/memoria della comunità nazionale e del territorio.

Possiamo anche intravedere, in questo accenno al territorio, il richiamo all’art. 117 della Costituzione che delega alla disciplina concorrente Stato-regioni la valorizzazione, presupponendo, di fatto, una maggior competenza della regione nella conoscenza del suo territorio, appunto.

Fisicità e smaterializzazione sono due aspetti dei beni culturali che andranno sempre considerati nella loro unitarietà, non possiamo prendere in considerazione l’uno senza l’altro: la nostra legislazione ha a oggetto un bene culturale che non abbia una sua ricaduta nella preservazione della memoria della comunità nazionale, una sua aura (per citare Walter Benjamin), né d’altra parte prende in considerazione una manifestazione che abbia una valenza culturale senza mettere al centro una cosa materiale.

Lo stesso Codice all’articolo 7-bis, introdotto con il D. Lgs. 26 marzo 2008, n. 62, cerca di colmare una lacuna finora presente nella nostra legislazione, ovvero la disciplina delle manifestazioni immateriali di cultura. Questo articolo, in armonia con le convenzioni internazionali e, in particolare, con le convenzioni UNESCO, disciplina le espressioni di identità culturale collettiva, stabilendo che sono tutelabili qualora siano rappresentate da testimonianze materiali. Anche in questa definizione ritroviamo, quindi, quella unitarietà tra fisicità e valore per la collettività che stiamo cercando di dimostrare.

9.1.2 Valore pubblico e proprietà privata

Passando ai commi 3, 4 e 5 dell’articolo 1 del Codice, ci troviamo di fronte a una sorta di «scaletta» di obblighi e responsabilità.

Il comma 3 ha una ricaduta molto pratica perché, per espressa previsione legislativa, Stato, regioni, città metropolitane, province e comuni (la parte pubblica) assicurano e sostengono la conservazione (si usa ancora il presente indicativo) e ne favoriscono la pubblica fruizione e valorizzazione: siamo passati dal principio all’indicazione dei primi attori di attuazione di questo percorso descritto nei commi 1 e 2, il cui impulso, come abbiamo visto, nasce dai principi generali della nostra Costituzione.

Di fatto, questo comma è, quindi, una traduzione del principio costituzionale in una norma che è cogente (costringe, che obbliga, che ha una funzione coattiva, inderogabile).

Se prendiamo in analisi questi tre commi nel loro insieme, incorriamo in una distinzione che segna tutto il Codice, ovvero quella tra pubblico e privato, tra la disciplina dei beni di proprietà pubblica e la disciplina dei beni di proprietà privata, tra gli obblighi del proprietario pubblico e gli obblighi del proprietario privato.

È una distinzione soggettiva che diventa sostanziale nella disciplina del patrimonio culturale: i beni pubblici e i beni culturali privati non interagiscono se non sulla base di un unico dovere comune alle due categorie, ovvero l’obbligo di conservazione e tutela.

Obbligo che, comunque, è diversamente disciplinato: i soggetti pubblici assicurano la conservazione, i soggetti privati sono tenuti alla conservazione.

Si introduce qui il principio per cui la disciplina di conservazione e valorizzazione di beni culturali pubblici è parallela alla disciplina di conservazione e valorizzazione di beni culturali privati, fin dalle procedure di individuazione del bene culturale; i proprietari pubblici hanno degli obblighi e dei doveri, i proprietari privati ne hanno altri.

Riprendendo il concetto del binomio tutela/valorizzazione che abbiamo analizzato sopra, viene da chiedersi perché il soggetto privato non sia obbligato alla valorizzazione, che sembra quasi essere attuazione diretta di un principio costituzionale. Se è vero, com’è vero, che la previsione contenuta nell’articolo 1, ovvero che «in attuazione dell’articolo 9 della Costituzione, la Repubblica tutela e valorizza il patrimonio culturale» è cogente e che, come abbiamo già avuto modo di evidenziare, la «repubblica» è un concetto giuridico che ricomprende tutti i soggetti giuridici del nostro ordinamento, ivi compresi i privati cittadini e imprese, come può il comma 5 limitare gli obblighi del privato proprietario alla mera conservazione, e non anche alla sua valorizzazione?

Può (anzi, deve), perché è diretta applicazione di un altro principio costituzionale, ovvero quello stabilito all’articolo 42, comma 2 della nostra Costituzione: «La proprietà privata è riconosciuta e garantita dalla legge, che ne determina i modi di acquisto, di godimento e i limiti allo scopo di assicurarne la funzione sociale e di renderla accessibile a tutti».

In altri termini, il patrimonio culturale privato ha due funzioni: se da un lato il codice, in funzione della sua culturalità, gli assegna una funzione pubblica, civica, dall’altro il suo essere di proprietà privata lo rende, per natura, al servizio del godimento del suo proprietario.

Nel nostro ordinamento la tutela della proprietà privata, infatti, è un diritto costituzionalmente garantito. Il diritto di proprietà è elastico, può essere pieno, ma anche limitato dalla legge (per esempio, se sotto un terreno di proprietà privata deve passare un metanodotto, parte di quel terreno viene espropriato e il relativo diritto di proprietà si comprime), è un diritto molteplice (c’è la piena proprietà, la nuda proprietà e l’uso) ed è un diritto particolare, che può essere compresso per legge oppure espletare dalla sua funzione in termini generali.

Nel nostro ordinamento il diritto di proprietà è così forte che a determinate condizioni può anche contemplare il potere di distruzione della cosa di cui sono proprietario (in questo caso, il limite semmai viene dall’ordine pubblico), come pure il diritto di rinunciarci (rinuncia ablativa).

Pertanto, dovendo comprimere un diritto costituzionalmente garantito, il legislatore ha limitato il suo intervento alle esigenze di tutela del bene culturale; espanderlo all’obbligo di valorizzazione, pretendendo un comportamento ultroneo rispetto alla conservazione del bene, sarebbe violare il primato del diritto costituzionale del diritto di proprietà.

Quindi, mentre un bene pubblico è destinato per sua natura alla pubblica fruizione, il bene privato è destinato al privato godimento. La legislazione dei beni culturali deve inevitabilmente tenere conto di questa differenza sostanziale e, conseguentemente, detterà due normative, come dicevamo prima, parallele.

9.1.3 La conservazione

La conservazione è quel complesso di attività che riguardano la preservazione fisica del bene culturale, dall’impedire che subisca danni, al ricostituirne l’integrità. Il codice, quindi, detta un corpo di norme cui devono sottostare tutti i proprietari di beni culturali, pubblici e privati, fatto di divieti e di obblighi.

A norma dell’articolo 29, la conservazione del patrimonio culturale è assicurata mediante una coerente, coordinata e programmata attività di:


[image: Economia dell’arte] studio;

[image: Economia dell’arte] prevenzione: complesso delle attività idonee a limitare le situazioni di rischio;

[image: Economia dell’arte] manutenzione: attività e interventi destinati al controllo delle condizioni del bene culturale e al mantenimento della sua integrità;

[image: Economia dell’arte] restauro: attività di intervento diretto sul bene al fine di recuperare l’integrità materiale del bene.



Le attività di conservazione possono essere svolte in via esclusiva da coloro che sono restauratori di beni culturali, ovvero con un titolo di studio idoneo ai sensi della normativa in materia.

Tutte queste attività si traducono, quindi, in un sistema di norme che detta divieti e obblighi a carico del proprietario, possessore o detentore del bene culturale, e che individua prerogative, come abbiamo visto, di vigilanza e ispezione in capo al Ministero.

Come abbiamo già avuto modo di evidenziare commentando l’articolo 1 del Codice, la conservazione è un obbligo che spetta a qualsiasi proprietario, pubblico o privato che sia, con differenti «gradazioni»:


[image: Economia dell’arte] lo Stato e gli enti pubblici territoriali assicurano e sostengono la conservazione del patrimonio culturale: non solo, quindi, un obbligo conservativo generico dei propri beni culturali, ma anche un obbligo conservativo verso terzi, ovvero un ruolo di sostegno della conservazione dei beni culturali che sono sul proprio territorio;

[image: Economia dell’arte] gli altri soggetti pubblici, nello svolgimento della loro attività, assicurano la conservazione del loro patrimonio culturale: tutti gli altri enti pubblici sono tenuti alla conservazione del proprio patrimonio culturale, pur nello svolgimento della propria attività istituzionale. Qualora, per esempio, un bene sia destinato a sede dell’attività di un ente pubblico, pur non essendo la conservazione del bene culturale un’attività sua propria, la stessa deve essere assicurata nel rispetto delle norme previste dal Codice;

[image: Economia dell’arte] i privati proprietari, possessori o detentori di beni appartenenti al patrimonio culturale, ivi compresi gli enti ecclesiastici civilmente riconosciuti, sono tenuti a garantirne la conservazione: i privati proprietari, ivi compresi gli enti privati senza scopo di lucro, in questo caso, sono «semplicemente» tenuti a garantire la conservazione dei propri beni culturali, affinché non vada perduto quel valore culturale così importante.



L’articolo 30 del Codice riprende le prescrizioni dettate dall’articolo 1, precisando, come spesso alcune norme specifiche con riguardo ai beni mobili di proprietà pubblica o di enti senza scopo di lucro, che devono essere fissati nel luogo di destinazione, così come indicato dal soprintendente, nonché agli archivi, a chiunque appartenenti, per i quali sono previsti, tra gli obblighi conservativi, quello di catalogazione e inventariazione, siano aspetti necessari a garantire il valore culturale degli archivi medesimi.

9.1.4 Interventi conservativi

Gli interventi conservativi possono avere due possibili avvii:


[image: Economia dell’arte] da parte del proprietario (interventi conservativi volontari)

[image: Economia dell’arte] da parte del Ministero (interventi conservativi imposti).



9.1.4.1 Interventi conservativi volontari (art. 31)

Nel caso di interventi conservativi volontari è il proprietario, possessore o detentore a qualsiasi titolo del bene culturale che rileva la necessità di un intervento e presenta opportuna richiesta di autorizzazione al Ministero.

9.1.4.2 Interventi conservativi imposti (artt. 32 e 33)

Nel caso di interventi conservativi imposti, invece, è il soprintendente a rilevare la necessità di un intervento al fine di garantire la conservazione di un bene culturale.

A tal fine, redige un’opportuna relazione tecnica in cui evidenzia la necessità dell’intervento da eseguire, la invia al proprietario, possessore o detentore del bene culturale, unitamente alla comunicazione dell’avvio del procedimento; il proprietario, possessore o detentore, ha quindi trenta giorni di tempo per far pervenire le sue osservazioni.

Qualora il soprintendente non ritenga necessario un intervento diretto, assegna un periodo di tempo al proprietario, possessore o detentore, perché lo stesso predisponga un progetto esecutivo e lo presenti al Ministero per la relativa autorizzazione.

Qualora il proprietario non proceda alla predisposizione del progetto e alla relativa richiesta di autorizzazione, trascorso il tempo dettato dal soprintendente, il Ministero agisce direttamente.

9.1.4.3 Oneri per gli interventi conservativi

Gli oneri per gli interventi conservativi, siano essi volontari o imposti, sono sempre a carico del proprietario, possessore o detentore del bene.

Anche in caso di intervento diretto da parte del Ministero, dette somme sono comunque a carico del proprietario, e il Ministero ne cura il recupero mediante le procedure di riscossione coattiva delle entrate patrimoniali dello Stato.

Vista la peculiarità però di questo tipo di beni che, come abbiamo più volte ribadito, rivestono un interesse pubblico per la collettività, il Ministero può concorrere alla spesa sostenuta dal proprietario per un ammontare non superiore alla metà della spesa sostenuta, ovvero fino al suo intero ammontare per interventi che siano di particolare rilevanza o che abbiano a oggetto beni in godimento pubblico.

Il contributo è concesso dal Ministero a lavori ultimati e collaudati sulla spesa effettivamente sostenuta dal beneficiario.

Il Ministero, infine, può concedere contributi in conto interessi sui mutui o altre forme di finanziamento accordati da istituti di credito ai proprietari, possessori o detentori a qualsiasi titolo di beni culturali per la realizzazione degli interventi conservativi autorizzati.

In caso di concorso del Ministero al sostegno della spesa sostenuta per gli interventi conservativi, devono essere definite tra il proprietario e il Ministero, mediante apposite convenzioni, le modalità di godimento pubblico, quindi di pubblica fruizione.

9.2 Valorizzazione e pubblica fruizione

Per quanto qui ci interessa, gli articoli più rilevanti sono il 112 e il 115 del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio, così come modificati con il D. Lgs. 156/2006, che ha sostanzialmente riscritto la materia.

A mente di questi articoli, vengono distinte tre fasi: la fase strategica, la fase programmatoria e la fase gestionale. Di seguito, più precisamente e in termini operativi.

9.2.1 Fase strategica

La prima fase (comma 4) si caratterizza per la formazione degli accordi strategici (che lo Stato stipula per mezzo del Ministero, direttamente o d’intesa con le altre amministrazioni statali competenti). Questi hanno la funzione di definire – su base indifferentemente regionale o subregionale, purché relativa ad ambiti omogenei territoriali (bacini culturali) individuati dagli accordi stessi – strategie e obiettivi comuni della valorizzazione, prevedere (definendone gli indirizzi principali) i piani strategici di sviluppo culturale e i programmi di valorizzazione per i beni culturali di pertinenza pubblica. Con questi accordi, dagli evidenti caratteri di strumento di programmazione negoziata, viene perimetrato il territorio interessato, vengono identificati gli istituti e i luoghi della cultura da valorizzare – ovvero i beni culturali – e vengono definite le linee generali del progetto di sviluppo («progetto di valorizzazione») per (art. 111, comma 1) costituire e organizzare stabili risorse, strutture o reti, o per acquisire competenze tecniche o risorse finanziarie o strumentali, allo scopo di (art. 6 comma 1) promuovere la conoscenza del patrimonio culturale e ad assicurarne le migliori condizioni di utilizzazione e fruizione, e per promuovere e sostenere gli interventi di conservazione del patrimonio culturale. In tale quadro viene, inoltre, delineata (art. 6 comma 3; art. 111 comma 1, u.p.) l’eventuale partecipazione di privati, singoli o associati, all’attività di valorizzazione del patrimonio culturale. Gli accordi medesimi possono riguardare anche beni culturali di proprietà privata, previo consenso degli interessati.

Con riguardo al territorio identificato, questi accordi strategici promuovono altresì l’integrazione, nel processo di valorizzazione concordato, delle infrastrutture e dei settori produttivi collegati. Il che implica una convergenza di altri soggetti variamente interessati, questa volta non immediatamente alla valorizzazione, ma a servizi pubblici e ad attività anche economiche circostanti l’ambiente di valorizzazione e con quella connesse (c.d. coinvolgimento del territorio). La Relazione ministeriale alla novella fa riferimento alle strutture e ai servizi destinati alla recettività, al tempo libero e allo svago, nonché ai settori produttivi tradizionali come artigianato, attività agricole ecc.). In tal modo, attraverso la promozione di economie esterne ai beni culturali, la valorizzazione di questi acquisisce carattere territoriale, innescando espressamente quel processo circolare grazie al quale si favorisce l’allargamento della platea dei fruitori. Deve trattarsi di progetti consoni alla preesistente e documentata connotazione culturale del territorio, in riguardo allo scopo fondamentale dell’art. 1, comma 2, per il quale «la tutela e la valorizzazione del patrimonio culturale concorrono a preservare la memoria della comunità nazionale e del suo territorio e a promuovere lo sviluppo della cultura».

In sintesi, questi accordi strategici hanno tre livelli di contenuto:


[image: Economia dell’arte] un contenuto essenziale fatto di analisi strategica, costituito dalla ricognizione critica della situazione, dall’individuazione del fabbisogno di valorizzazione, dalla determinazione di obiettivi strategici di lungo periodo in relazione al territorio dato e dalla previsione di uno o più piani strategici e programmi relativi ai beni culturali pubblici;

[image: Economia dell’arte] un contenuto naturale riguardante la promozione di infrastrutture e dei settori produttivi collegati;

[image: Economia dell’arte] un contenuto eventuale riguardante, previo accordo con i proprietari, beni culturali di proprietà privata.



9.2.2 Fase programmatoria

La seconda fase (comma 5), nel disegno complessivo della novella circa gli artt. 112 e 115, è la fase centrale e dominante per definire in concreto gli obiettivi pubblici e per verificarne la realizzazione. È la fase strutturalmente intermedia, di pianificazione, programmazione, analisi delle fattibilità e progettazione di massima. È caratterizzata dall’elaborazione dei piani strategici di sviluppo culturale, che sono gli strumenti di selezione e scelta delle strategie concrete di valorizzazione. Questa elaborazione ha carattere integrato e può essere compiuta o congiuntamente (sulla base di appositi accordi, eventualmente quelli della fase precedente) dai soggetti parte dell’accordo strategico, oppure da loro affidata, secondo il modello di partenariato istituzionale, ad appositi soggetti giuridici a partecipazione mista, pubblica-pubblica o pubblica-privata, comunque costituititi o partecipati dalle amministrazioni cui pertengono i beni culturali da valorizzare.

9.2.3 Fase gestionale

Quanto alla terza fase (art. 115), essa è applicativa della seconda e definisce l’assetto organizzativo concreto del singolo servizio pubblico di valorizzazione come stabilito a monte e che vigila sulla sua attuazione e sulla sua rispondenza alle finalità pubbliche. È in questa sede che si opta – in ragione del criterio tecnico-discrezionale del miglior livello di valorizzazione (art. 112, comma 4, prima parte) verificato mediante valutazione comparata tra le varie ipotesi in termini di sostenibilità economico-finanziaria e di efficacia, sulla base di obiettivi previamente stabiliti (art. 112, comma 4, seconda parte) – tra gestione diretta e gestione indiretta.

Alla luce dei novellati artt. 112 e 115, ogni ente pubblico che si approcci alla gestione dell’attività di valorizzazione si trova a dover compiere una scelta tra quattro alternative:


[image: Economia dell’arte] gestirle in forma diretta, «svolta per mezzo di strutture organizzative interne alle amministrazioni, dotate di adeguata autonomia scientifica, organizzativa, finanziaria e contabile, e provviste di idoneo personale tecnico. Le amministrazioni medesime possono attuare la gestione diretta anche in forma consortile pubblica» (art. 115, comma 2);

[image: Economia dell’arte] gestirle in forma indiretta, attuata tramite concessione a terzi delle attività di valorizzazione, mediante procedure di evidenza pubblica, sulla base della valutazione comparativa di specifici progetti;

[image: Economia dell’arte] costituire (ex art. 112, comma 5) appositi soggetti giuridici, cui affidare esclusivamente l’elaborazione e lo sviluppo dei piani strategici di sviluppo culturale. Possiamo, in questo senso, parlare di enti che svolgano attività di valorizzazione, per così dire, «pura»: questi soggetti potranno successivamente occuparsi direttamente della gestione di un bene culturale e dovranno affidare la gestione a soggetti terzi (perché così stabilito ab imis, in sede di costituzione) mediante procedure di evidenza pubblica, cui non potranno comunque partecipare i soggetti privati eventualmente partecipanti ai soggetti giuridici medesimi;

[image: Economia dell’arte] costituire soggetti che potremmo definire non puri, cui conferire anche la gestione e l’uso dei beni culturali, soggetti le cui norme statutarie prevedano non solo lo svolgimento di attività di valorizzazione e di elaborazione dei piani strategici di sviluppo culturale (ex art. 112, comma 4), ma anche la gestione dei beni cui sono conferitari (previa autorizzazione, ove prevista, ex artt. 55 e ss.), possibilità ammessa, come detto sopra, dallo stesso art. 115 (7). È, infatti, difficilmente

[image: Economia dell’arte] concepibile un conferimento d’uso con divieto di utilizzazione («si chiamerebbe» deposito o custodia o altro), come pure non sarebbe possibile ipotizzare che il conferimento d’uso in parola fosse previsto ai soli fini di una successiva concessione a terzi e ciò in quanto limitazione di diritto non prevista espressamente e come tale non «raggiungibile» in via analogico interpretativa (divieto di reformatio in pejus).



Di tutto ciò, sembra proprio aver tenuto conto il Codice del Terzo Settore all’art. 89 (17) laddove prevede che «in attuazione dell’articolo 115 del decreto legislativo 22 gennaio 2004, n. 42, il Ministero dei beni e delle attività culturali e del turismo, le regioni, gli enti locali e gli altri enti pubblici possono attivare forme speciali di partenariato con enti del terzo settore» che svolgono attività/servizi di valorizzazione di beni culturali immobili di appartenenza pubblica.

9.3 Codice del Terzo Settore (D. Lgs. 117/2017)

Come accennato all’inizio, è dato riscontrare come, tra gli istituti privatistici maggiormente diffusi in tema di tutela e valorizzazione, il ruolo degli enti non commerciali/non lucrativi sia stato e sia di primo piano. Se così è, come è, la riforma intervenuta nel settore non può non impattare nella materia oggetto d’indagine e, questo, sotto diversi e interconnessi profili.

L’efficacia della riforma del terzo settore introdotta con il D. Lgs. 117/2017 recante il Codice del Terzo Settore (CdTS) è ormai dato positivo e attuale: il Registro unico degli enti del terzo settore (RUNTS) – cui associazioni, fondazioni, comitati, enti ecclesiastici civilmente riconosciuti ecc. potranno iscriversi, sulla base dello statuto adeguato alla nuova normativa – è operativo su tutto il territorio nazionale.

Il Codice del Terzo Settore reca un vero e proprio sistema, alternativo a quello del Codice Civile, che ormai possiamo definire tradizionale. Quello che si è delineato nel nostro ordinamento è, infatti, un doppio binario: vi sono enti non commerciali ai sensi del Codice del Terzo Settore con il loro impianto e disciplina fiscale e vi sono enti non commerciali ai sensi del Codice Civile e leggi collegate, con la loro propria regolamentazione, anche fiscale (TUIR).

I dati rilevanti della riforma sono molteplici. Per quanto interessa a questo studio, ne evidenziamo tre:


[image: Economia dell’arte] l’inserimento della cultura fra le attività di interesse generale;

[image: Economia dell’arte] una forte innovazione del rapporto tra gli enti del terzo settore e la pubblica amministrazione;

[image: Economia dell’arte] la nuova disciplina fiscale.



9.3.1 La cultura come attività di interesse generale

Fin dal primo articolo il legislatore vuole sottolineare il ruolo dei cittadini nel perseguimento del bene comune, compito quindi non riservato alla pubblica amministrazione4.

L’importanza di questo ruolo è ribadita anche dal riferimento all’art. 118 comma 4 della Costituzione5 che, nell’esplicare il concetto di sussidiarietà verticale, dà rilevanza costituzionale al rapporto pubblico-privato per la realizzazione di attività di interesse generale.

Fra queste, la riforma contempla anche la cultura, sia sotto il profilo delle attività culturali sia sotto quello afferente al Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio.

Ai sensi dell’art. 4, sono enti del terzo settore quegli enti costituiti per il perseguimento, senza scopo di lucro, di finalità civiche, solidaristiche e di utilità sociale mediante lo svolgimento di una o più attività di interesse generale tra quelle previste al successivo art. 5 e iscritte al RUNTS e cioè (tra le altre):


[image: Economia dell’arte] educazione, istruzione e formazione professionale […], nonché le attività culturali di interesse sociale con finalità educativa;

[image: Economia dell’arte] interventi di tutela e valorizzazione del patrimonio culturale e del paesaggio;

[image: Economia dell’arte] organizzazione e gestione di attività culturali, artistiche o ricreative di interesse sociale, incluse attività, anche editoriali, di promozione e diffusione della cultura e della pratica del volontariato e delle attività di interesse generale di cui al presente articolo;

[image: Economia dell’arte] organizzazione e gestione di attività turistiche di interesse sociale, culturale o religioso.



Ben si può sostenere, con uno sguardo e lettura simultanei, come la cultura sia assunta quale finalità civica, laddove essa sia poi declinata nelle attività di interesse generale descritte. Alla luce di ciò, per esempio, si può sostenere che una associazione/fondazione che si occupi dello studio dell’arte medioevale senza possedere beni culturali, senza organizzare e gestire attività culturali, artistiche o ricreative di interesse sociale e senza organizzare attività turistiche, non possa essere un ente del terzo settore?

A una lettura testuale, verrebbe da escludere che tale tipo di associazione/fondazione possa essere un ETS, senonché una simile interpretazione poggerebbe su un assunto difficilmente accoglibile a cuor leggero: occorrerebbe sostenere che la cultura e la sua pur ristretta diffusione e approfondimento (le piccole associazioni, come nell’esempio, che rappresentano anche la ricchezza del nostro Paese, accanto a strutture più imponenti) non sia di per sé una finalità civica e neppure possa rientrare nel concetto di ricerca scientifica, contemplata solo se di particolare interesse sociale, laddove invece potrebbe essere attività culturale di interesse sociale con finalità educativa (art. 5 lett. d, seconda parte). La cultura capillare, diffusa, preziosa, «piccola» cui tanti operatori quotidianamente e con dedizione attendono, può trovare cittadinanza nella riforma in questa seconda parte della lettera d) dell’art. 5, laddove l’interesse sociale prescinde da una logica quantitativo/diffusiva. Così leggendo e interpretando, si possono evitare conseguenze abnormi.

Sul tema è intervenuta una recentissima circolare avente a oggetto la nozione di interesse sociale e di particolare interesse sociale, quale nozione evidentemente dirimente alla luce di quanto sopra riportato. Ai sensi della nota 11379 del 4 agosto 2022 del Ministero del Lavoro, l’interesse sociale o il particolare interesse, al di là di una sua verifica in concreto, può essere considerato immanente laddove la finalità, in una inscindibile declinazione con l’attività, abbia uno stretto ancoraggio costituzionale. Ora, se per le finalità educative e di formazione l’alveo costituzionale più proprio è costituito dal principio di eguaglianza e dal diritto al lavoro, per i beni e attività culturali (ricomprendendo tra esse anche il turismo culturale) a entrare in gioco è proprio l’articolo 9 della Costituzione; in altri termini, laddove la finalità dell’ente del terzo settore perseguita mediante lo svolgimento di una o più attività di interesse generale, specificatamente indicate in statuto, abbia un riferimento/ancoraggio ad alcuno dei profili di cui all’art. 9 della Costituzione (e nel caso dei beni e attività culturali, ivi compreso il paesaggio/ambiente, diversamente non può essere), ebbene: la nozione di interesse sociale/particolare interesse sociale è immanente e, quindi, gli enti che ne facciano il proprio codice genetico e operativo hanno piena cittadinanza nel Codice del Terzo Settore. Nel caso delle attività educative e di formazione in ambito culturale l’immanenza del medesimo Codice avrà una doppia opportunità: principio di uguaglianza, anche nella sua declinazione di uguaglianza sostanziale, per il tramite del patrimonio culturale, colto anche nella sua immaterialità e profilazione di coesione sociale e comunitaria.

9.3.2 Rapporti con pubblica amministrazione

Il rapporto tra pubblico e privato per lo svolgimento di attività di interesse generale è un dato storico della società italiana.

Nel corso degli ultimi anni, per esempio, molte sono le fondazioni costituite dall’ente pubblico in attuazione del principio di sussidiarietà. Sono stati molti anche gli enti pubblici trasformati in enti di diritto privato per legge (si pensi alla trasformazione degli enti lirico sinfonici in fondazioni). Altrettante sono le previsioni di legge che incentivano la costituzione di questi enti (si pensi all’art. 112 del Codice dei Beni Culturali).

L’art. 55 del Codice ha cercato di creare unità fra le diverse norme emanate nei diversi ambiti in cui questo rapporto si esplica, e ha fatto un netto passo avanti, ribadendone l’importanza e stabilendo che (testualmente): «In attuazione dei principi di sussidiarietà, cooperazione, efficacia, efficienza ed economicità, omogeneità, copertura finanziaria e patrimoniale, responsabilità ed unicità dell’amministrazione, autonomia organizzativa e regolamentare, le amministrazioni pubbliche di cui all’articolo 1, comma 2, del decreto legislativo 30 marzo 2001, n. 165, nell’esercizio delle proprie funzioni di programmazione e organizzazione a livello territoriale degli interventi e dei servizi nei settori di attività di cui all’articolo 5, assicurano il coinvolgimento attivo degli enti del terzo settore, attraverso forme di co-programmazione e co-progettazione e accreditamento, poste in essere nel rispetto dei principi della legge 7 agosto 1990, n. 241, nonché delle norme che disciplinano specifici procedimenti e in particolare di quelle relative alla programmazione sociale di zona».

Il Codice, quindi, non solo evidenzia l’ambito di intervento degli enti del terzo settore (le attività di interesse generale di cui abbiamo parlato precedentemente), ma sancisce chiaramente che per lo svolgimento di quelle attività la pubblica amministrazione deve coinvolgere questi enti, sempre in attuazione del principio di sussidiarietà di cui all’art. 118 della Costituzione.

Con l’emanazione delle Linee guida sul rapporto tra pubbliche amministrazioni ed enti del terzo settore (D. m. 72/2021 del Ministero del lavoro e delle politiche sociali) il legislatore ha voluto disciplinare nel dettaglio questo rapporto sussidiario.

Ne riportiamo alcuni stralci che ne evidenziano l’importanza e ne sottolineano la rilevanza costituzionale.


[…]. Il legislatore ha creato, pertanto, una «categoria normativa» – gli enti del terzo settore – per i quali ha dettato una disciplina promozionale e configurato, per altro verso, una serie di obblighi e oneri. L’acquisizione della qualifica di ETS è facoltativa: ciascun ente, infatti, nell’esercizio della propria autonomia, può scegliere di divenire ETS, così come di rimanere soggetto semplicemente alle norme di diritto comune.

La scelta del legislatore è da inquadrare alla luce del diritto costituzionale.

All’interno delle manifestazioni del pluralismo sociale, si è individuata una particolare categoria di formazioni sociali (art. 2 Cost.) che sono espressione della libertà di associazione dei cittadini (art. 18 Cost.), o della libertà di impresa (art. 41 Cost., tenendo presente anche il riconoscimento della cooperazione ai sensi dell’art. 45 Cost.), le quali presentano alcune caratteristiche costituzionalmente rilevanti. La Corte Costituzionale ha coniato, addirittura, la definizione di libertà sociali (ripresa, da ultimo, anche in C. cost., sentenza n. 185/2018), a sottolineare l’esercizio delle libertà costituzionali a fini di utilità collettiva e di solidarietà sociale. La recente sentenza della Corte Costituzionale n. 131 del 2020 valorizza la qualificazione degli ETS «come un insieme limitato di soggetti giuridici dotati di caratteri specifici (art. 4), rivolti a «perseguire il bene comune» (art. 1), a svolgere «attività di interesse generale» (art. 5), senza perseguire finalità lucrative soggettive (art. 8), sottoposti a un sistema pubblicistico di registrazione (art. 11) e a rigorosi controlli (articoli da 90 a 97)».

Il primo carattere che viene in rilievo è il perseguimento, in via esclusiva, di finalità civiche, solidaristiche o di utilità sociale e la rinuncia alle finalità lucrative, in senso soggettivo. Il secondo è lo svolgimento, in via principale o esclusiva, di una attività di interesse generale (mutuando significativamente l’espressione che la Costituzione utilizza all’art. 118, ultimo comma Cost.), che il legislatore elenca all’art. 5 del CTS.

L’uno e l’altro carattere conferiscono a tali enti una posizione ordinamentale specifica nella prospettiva dell’attuazione della Costituzione e, in particolare, dell’art. 3 Cost., comma primo e secondo. Assunta tale posizione, il legislatore è tenuto – ai sensi dell’art. 118, comma 4 Cost., che esprime il principio di c.d. sussidiarietà orizzontale – a «favorire» gli ETS, espressione qualificata dall’iniziativa autonoma dei cittadini associati, mediante la predisposizione di una serie di misure adeguate non solo a «sostegno» delle attività, bensì anche ad «integrazione» delle stesse con quelle della P.A.

In tale prospettiva, gli artt. 55, 56 e 57 del Codice del Terzo Settore individuano una misura di sostegno ed integrazione fra ETS e PP.AA., declinando una serie di istituti specifici, plasmati sulla natura specifica del terzo settore. Si tratta, pertanto, di un’applicazione dell’art. 118, ultimo comma Cost. che valorizza ed agevola la possibile convergenza su «attività di interesse generale» fra la pubblica amministrazione e i soggetti espressione del terzo settore. Secondo la Corte Costituzionale, si tratta di «una delle più significative attuazioni del principio di sussidiarietà orizzontale valorizzato dall’art. 118, quarto comma, Cost.», un originale canale di «amministrazione condivisa», alternativo a quello del profitto e del mercato, scandito «per la prima volta in termini generali [come] una vera e propria procedimentalizzazione dell’azione sussidiaria». Agli enti che fuoriescono dal perimetro legale non possono essere riferite le forme di coinvolgimento previste dall’art. 55 CTS: «Esiste una stretta connessione tra i requisiti di qualificazione degli ETS e i contenuti della disciplina del loro coinvolgimento nella funzione pubblica» (n. 131 del 2020).

Tali istituti richiedono a tutte le PP.AA. di «assicurare il coinvolgimento attivo degli enti del terzo settore» nell’esercizio delle proprie funzioni di programmazione e organizzazione a livello territoriale degli interventi e dei servizi nei settori di attività di interesse generale (art. 55, c. 1 CTS). Il coinvolgimento attivo significa, anzitutto, sviluppare sul piano giuridico forme di confronto, di condivisione e di co-realizzazione di interventi e servizi in cui tutte e due le parti – ETS e PP.AA. – siano messe effettivamente in grado di collaborare in tutte le attività di interesse generale.

Non si realizza, quindi, una semplice sottrazione rispetto alle norme di derivazione euro-unitaria che disciplinano il rapporto fra soggetti privati e PP.AA., bensì l’applicazione di altre norme che, nel rispetto del quadro normativo europeo, riescono a svolgere più efficacemente quella funzione di promozione richiesta dall’art. 118, comma 4 Cost.

Il Codice dei Contratti Pubblici di cui al D. Lgs. 24 aprile 2016, n. 50, («CCP») infatti, muove dal generale presupposto che i soggetti privati debbano concorrere, fra loro, per acquisire la qualità di controparte contrattuale della P.A. ai fini della conclusione di un contratto pubblico per l’affidamento o la concessione di un servizio [quindi, a costo predeterminato, N.d.A]. Al contrario, il CTS muove dalla considerazione che le finalità perseguite dagli ETS siano fra loro omogenee (finalità civiche, solidaristiche e di utilità sociale) e distinte da quella lucrativa e che le loro attività siano convergenti con quelle svolte dalla P.A. (attività di interesse generale): ne discende, quindi, la non automatica applicabilità di schemi che prevedano la competizione e lo scambio sinallagmatico, e la necessità di prevederne altri che partano da tale carattere genetico degli ETS. In tal modo, l’amministrazione pubblica sarà posta in grado di scegliere, in base alle concrete situazioni, lo schema procedimentale preferibile, assumendo come criterio-guida la necessità di assicurare il «coinvolgimento attivo» degli ETS. La citata sentenza n. 131 del 2020 identifica nell’art. 55 CTS la definizione di «un procedimento complesso espressione di un diverso rapporto tra il pubblico e il privato sociale, non fondato semplicemente su un rapporto sinallagmatico», tipico del CCP.



Una delle possibili conseguenze, quindi, potrebbe essere (è) la non applicazione del medesimo CCP, ricorrendo in concreto le predette condizioni e ferma restando la evidenza pubblica delle procedure di co-programmazione e co-attuazione, in tutti quei casi in cui, nella logica di compartecipazione amministrativa sopra ben delineata, non vi sia un costo determinabile a priori ma, piuttosto, una logica di sviluppo territoriale che tenga organicamente orientati tutti i profili e gli attori del sistema culturale, composto da beni, attività e servizi.

In prospettiva, e avendo a riferimento il testo del nuovo c.d. Codice degli Appalti, ora in corso di approvazione (alla data del 28 febbraio 2023), pare che il sistema descritto trovi ulteriore consacrazione e stabilizzazione nei nuovi art. 6.1 («In attuazione dei principi di solidarietà sociale e di sussidiarietà orizzontale, la pubblica amministrazione può apprestare, in relazione ad attività a spiccata valenza sociale, modelli organizzativi di co-amministrazione, privi di rapporti sinallagmatici, fondati sulla condivisione della funzione amministrativa con i privati, sempreché le organizzazioni non lucrative contribuiscano al perseguimento delle finalità sociali in condizioni di pari trattamento, in modo effettivo e trasparente e in base al principio del risultato. Gli affidamenti di tali attività agli enti non lucrativi avvengono nel rispetto delle disposizioni previste dal decreto legislativo 3 luglio 2017, n. 117, e non rientrano nel campo di applicazione del codice») e 117.4 («Il partenariato pubblico-privato di tipo istituzionale si realizza attraverso la creazione di un ente partecipato congiuntamente dalla parte privata e da quella pubblica ed è disciplinato dal decreto legislativo 19 agosto 2016, n. 175 e dalle altre norme speciali di settore»). È di tutta evidenza come potrebbe trovare conferma nel nostro ordinamento e ulteriore cittadinanza il nuovo rapporto tra pubblica amministrazione ed enti del terzo settore, imperniato non più e non solo sull’acquisto di servizi ma sulla co-conduzione di attività.

9.3.3 La fiscalità

Uno degli obiettivi del Codice del Terzo Settore, così come anche dettato dalla legge delega, era quello di un riordino della disciplina fiscale per gli enti del terzo settore. Le nuove norme sono contenute in una manciata di articoli, che riguardano da un lato il regime di imposizione fiscale degli ETS, dall’altro il sistema di agevolazioni previsto per le erogazioni liberali a favore di ETS.

9.3.3.1 Imposte sui redditi

Dal punto di vista del regime fiscale degli ETS, la novità principale riguarda la nuova definizione di commercialità contenuta nel Codice del Terzo Settore, che prevede che si considerino di natura non commerciale le attività svolte a titolo gratuito o dietro versamento di corrispettivi che non superano i costi effettivi, ovvero qualora i ricavi non superino di oltre il 5 per cento i relativi costi per ciascun periodo d’imposta e per non oltre due periodi d’imposta consecutivi.

Rimane ferma, invece, l’impostazione per cui un ETS è non commerciale qualora l’attività non commerciale sia prevalente, nonché la possibilità della scelta del regime forfetario (con la ridefinizione dei coefficienti e delle modalità di applicazione).

9.3.3.2 Imposte indirette

Il Codice del Terzo Settore coordina in un unico articolo le varie disposizioni in materia di imposte indirette, introducendo qualche variazione:


[image: Economia dell’arte] non sono soggetti all’imposta sulle successioni e donazioni e alle imposte ipotecaria e catastale i trasferimenti a titolo gratuito effettuati a favore degli ETS;

[image: Economia dell’arte] agli atti costitutivi e alle modifiche statutarie, comprese le operazioni di fusione, scissione o trasformazione poste in essere da enti del terzo settore di cui al comma 1, le imposte di registro, ipotecaria e catastale si applicano in misura fissa;

[image: Economia dell’arte] le imposte di registro, ipotecaria e catastale si applicano in misura fissa per gli atti traslativi a titolo oneroso della proprietà di beni immobili a favore di ETS, a condizione che i beni siano direttamente utilizzati per lo svolgimento delle attività dell’ente;

[image: Economia dell’arte] tutti gli atti, contratti ecc. sono esenti da bollo;

[image: Economia dell’arte] gli immobili utilizzati per lo svolgimento di attività istituzionali sono esenti da IMU.



9.3.3.3 Detrazioni e deduzioni per erogazioni liberali

Anche in questo caso, il Codice del Terzo Settore raccoglie tutte le diverse agevolazioni fino ad oggi previste (diverse tra associazioni e fondazioni, onlus, aps, odv ecc.), per individuare una normativa uniforme:


[image: Economia dell’arte] dall’imposta lorda sul reddito delle persone fisiche si detrae un importo pari al 30 per cento degli oneri sostenuti dal contribuente per le erogazioni liberali in denaro o in natura;

[image: Economia dell’arte] le liberalità erogate da persone fisiche, enti e società sono deducibili dal reddito complessivo netto del soggetto erogatore nel limite del 10 per cento del reddito complessivo dichiarato. Qualora la deduzione sia di ammontare superiore al reddito complessivo dichiarato, diminuito di tutte le deduzioni, l’eccedenza può essere computata in aumento dell’importo deducibile dal reddito complessivo dei periodi di imposta successivi, ma non oltre il quarto, fino a concorrenza del suo ammontare.



9.4 Le Società Benefit (cenni)

Le Società Benefit sono state introdotte nel nostro ordinamento dalla Legge 28 dicembre 2015, n. 208 («disposizioni per la formazione del bilancio annuale e pluriennale dello Stato»), la c.d. Legge di stabilità 2016 (commi 376-382 dell’articolo 1), allo scopo di promuovere la costituzione e favorire la diffusione di imprese che nell’esercizio dell’attività economica perseguono, oltre allo scopo di dividerne gli utili, una o più finalità di beneficio comune e operano in modo responsabile, sostenibile e trasparente nei confronti di persone, comunità, territori e ambiente, beni e attività culturali e sociali, enti e associazioni e altri portatori di interesse.

La Società Benefit, quindi, è una società tipica (come le S.r.l., le S.p.A., le società di persone ecc.), che esercita un’attività economica al fine di conseguire un utile (mandatorio), ma con l’obbligo di perseguire, al tempo stesso, una o più finalità di beneficio comune.

Siamo innanzi a un contratto tipico – che continua a essere un contratto di società – e a un’attività sociale altrettanto tipica e unitaria: l’attività benefit, infatti, è attività d’impresa, inerente alla medesima, costituisce parte dell’oggetto sociale che gli amministratori devono perseguire, pena, per esempio, l’azione di responsabilità (non si tratta di CSR, insomma); è il concetto di utile a mutare. Lo scopo utilitaristico della Società Benefit non è più solo a favore dei soci bensì anche dei terzi e lo è per espressa previsione legislativa.

In sintesi, pare che questo «strumento societario» ben possa interagire con ETS in termini funzionali: il profilo benefit sarà presidiato dal socio fondatore e il profilo «lucrativo» potrà essere ben perseguito da soci/investitori speculativi. In tale modo, per esempio, potranno essere gestiti tutti quei beni/imprese culturali il cui autofinanziamento non può poggiare, anche per la connotazione fisica di alcuni complessi monumentali, solo su iniziative strettamente culturali; in tal modo il bene culturale (soprattutto immobile) può diventare quel luogo «ove si fa anche altro», in un contesto di sostenibilità e diversificazione dell’offerta, recuperando in molti casi anche la vocazione primigenia del bene culturale medesimo.

Quanto esposto vuole essere un «affresco», peraltro necessariamente sintetico e per questo incompleto, di quanto il nostro ordinamento propone agli operatori, non sottacendo un aspetto: tutta la materia ha cittadinanza nel PNRR.

 

1 L. Cost. 11 febbraio 2022, n. 1.

2 Si veda il paragrafo 9.4.

3 Art. 117. Cost., «La potestà legislativa è esercitata dallo Stato e dalle regioni nel rispetto della Costituzione, nonché dei vincoli derivanti dall’ordinamento comunitario e dagli obblighi internazionali […]. Lo Stato ha legislazione esclusiva nelle seguenti materie: […] s) tutela dell’ambiente, dell’ecosistema e dei beni culturali.

Sono materie di legislazione concorrente quelle relative a: […] valorizzazione dei beni culturali e ambientali e promozione e organizzazione di attività culturali […]. Spetta alle regioni la potestà legislativa in riferimento a ogni materia non espressamente riservata alla legislazione dello Stato».

4 «Al fine di sostenere l’autonoma iniziativa dei cittadini che concorrono, anche in forma associata, a perseguire il bene comune, ad elevare i livelli di cittadinanza attiva, di coesione e protezione sociale, favorendo la partecipazione, l’inclusione e il pieno sviluppo della persona, a valorizzare il potenziale di crescita e di occupazione lavorativa, in attuazione degli articoli 2, 3, 4, 9, 18 e 118, quarto comma, della Costituzione, il presente Codice provvede al riordino e alla revisione organica della disciplina vigente in materia di enti del terzo settore» (art. 1 CTS).

5 «Stato, regioni, città metropolitane, province e comuni favoriscono l’autonoma iniziativa dei cittadini, singoli e associati, per lo svolgimento di attività di interesse generale, sulla base del principio di sussidiarietà».


10 Valorizzazione dei beni culturali e procedure amministrative

di Helga Garuzzo

10.1 I beni culturali: individuazione e differenze con la categoria dei beni demaniali

Il Decreto legislativo 22 gennaio 2004 n. 42 (rubricato «Codice dei Beni Culturali e paesaggio», in seguito, «Codice») costituisce, come è noto, il testo unico in materia di disciplina del patrimonio culturale.

L’art. 2, comma 1 del Codice individua i beni oggetto della disciplina in esame, stabilendo che «il patrimonio culturale è costituito dai beni culturali e dai beni paesaggistici».

Per quanto riguarda la categoria dei beni culturali, il Codice contiene una dettagliata elencazione normativa volta a individuare i beni soggetti a tutela e valorizzazione.

In primo luogo, l’art. 2, comma 2 del Codice dispone che «sono beni culturali le cose immobili e mobili che, ai sensi degli articoli 10 e 11, presentano interesse artistico, storico, archeologico, etnoantropologico, archivistico e bibliografico e le altre cose individuate dalla legge o in base alla legge quali testimonianze aventi valore di civiltà».

Come è evidente, la disposizione in questione non consente di individuare in modo esaustivo i requisiti in base ai quali determinare la culturalità di un bene. Infatti, il legislatore ha introdotto un meccanismo normativo basato sul c.d. doppio rinvio, da un lato, agli elenchi contenuti negli artt. 10 e 11 del Codice, dall’altro, a ogni singola legge (statale e regionale) che attribuisca a talune cose la qualifica di bene culturale1.

L’articolata elencazione dell’art. 10 del Codice si apre con l’individuazione di alcuni beni culturali in considerazione della natura soggettiva del proprietario.

Nella specie, l’art. 10 comma 1 del Codice prevede che «sono beni culturali le cose immobili e mobili appartenenti allo Stato, alle regioni, agli altri enti pubblici territoriali, nonché a ogni altro ente e istituto pubblico e a persone giuridiche private senza fine di lucro, ivi compresi gli enti ecclesiastici civilmente riconosciuti, che presentano interesse artistico, storico, archeologico o etnoantropologico».

Dunque, le cose caratterizzate da interesse artistico, storico, archeologico o etnoantropologico vengono incluse nel genus dei beni culturali qualora appartengano a enti pubblici di qualsiasi livello (centrale o territoriale) e in qualunque forma costituiti2, nonché qualora siano di proprietà di enti non lucrativi.

Sempre in base all’appartenenza a soggetti pubblici, l’art. 10, comma 2 del Codice introduce il criterio presuntivo secondo il quale sono in ogni caso beni culturali le raccolte di musei, pinacoteche, biblioteche, gallerie (e altri luoghi espositivi) nonché gli archivi e i singoli documenti, purché appartenenti allo Stato, alle regioni, agli altri enti pubblici territoriali oppure a qualsiasi altro soggetto pubblico.

In entrambi i casi, si tratta di beni (in parte) sovrapponibili a quelli che il Codice Civile qualifica come beni demaniali; sul punto, l’art. 822, comma 2 del Codice Civile assoggetta al regime demaniale i beni (esclusivamente) immobili «riconosciuti d’interesse storico, archeologico e artistico a norma delle leggi in materia», nonché «le raccolte dei musei, delle pinacoteche, degli archivi, delle biblioteche».

Come è noto, i beni demaniali appartengono unicamente allo Stato, ma i beni della medesima specie di quelli individuati dall’art. 822 citato formano oggetto del patrimonio indisponibile di province o comuni, qualora appartengano a detti enti territoriali (art. 824 del Codice Civile).

L’elencazione dei beni culturali «demaniali» non esaurisce (come è ovvio) l’insieme delle cose meritevoli di tutela e valorizzazione in ragione del loro valore culturale.

Infatti, non sono solamente i beni indicati agli artt. 822-824 del Codice Civile a poter essere assoggettati alla disciplina in materia di beni culturali, in quanto tale settore normativo include nel proprio ambito applicativo altresì beni appartenenti a privati.

Dunque, sotto tale profilo, si manifesta un’evidente divergenza fra le due categorie in esame, dal momento che la natura di bene demaniale è determinata proprio in ragione dell’appartenenza della res allo Stato.

Al contrario, l’appartenenza al patrimonio pubblico (in senso lato) non costituisce un presupposto necessario per l’assunzione della qualifica di bene culturale.

In particolare, l’art. 10, comma 3 del Codice individua una serie di beni che divengono «culturali» solo a seguito della dichiarazione di interesse culturale, anche qualora appartengano a privati.

La dichiarazione di interesse culturale è il provvedimento adottato dal Ministero della Cultura al termine del procedimento avviato dal soprintendente (anche su motivata richiesta della regione o di ogni altro ente territoriale interessato). Ai sensi dell’art. 13 del Codice, il procedimento amministrativo in questione è volto ad accertare la sussistenza dell’interesse indicato dall’art. 10, comma 3 del Codice, al fine di sottoporre il bene oggetto di dichiarazione alle disposizioni del Codice in materia di tutela e valorizzazione.

Nell’ambito del procedimento in questione, la Soprintendenza compie valutazioni tecnico-scientifiche afferenti alle c.d. scienze inesatte (come l’archeologia, l’etnoantropologia o la verifica di rarità e di pregio), mediante le quali l’amministrazione procede a svolgere un’attività istruttoria caratterizzata da numerose scelte discrezionali (c.d. discrezionalità tecnica), al fine di accertare se un bene presenti l’interesse culturale idoneo a giustificare la sua sottoposizione al regime di tutela e valorizzazione stabilito dal Codice.

Inoltre, la natura discrezionale dell’attività amministrativa posta in essere dalla Soprintendenza nel procedimento in questione ha importanti conseguenze in relazione alla sindacabilità in sede giurisdizionale delle scelte compiute dall’amministrazione.

Infatti, la discrezionalità tecnica esercitata con riferimento a scienze inesatte segna il limite dell’accertamento giurisdizionale che viene limitato alla verifica del corretto svolgimento del procedimento nonché al vaglio di attendibilità delle analisi tecnico-scientifiche.

Sul punto, la giurisprudenza ha osservato che «nello specifico settore dei beni culturali, l’accertamento dell’interesse storico e culturale implica l’applicazione di regole certamente di carattere tecnico e specialistico, seppure caratterizzate da un margine di opinabilità fisiologico. Tale margine discende dalla inevitabile considerazione che il valore culturale e storico di un’opera – dal quale discende la dichiarazione di interesse di cui all’art. 13 del D. Lgs. 42/2004 – è correlato alle concezioni culturali della società e dell’opinione pubblica in un determinato momento storico» (TAR Lombardia, Milano, Sez. IV, 24 febbraio 2017 n. 4433; TAR Lombardia, Milano, Sez. II, 19 dicembre 2011 n. 32394.

Infine, l’art. 10, comma 4 del Codice elenca un ampio novero di beni culturali riconducibili alle cose appartenenti o meno a soggetti pubblici; con riferimento a questi ultimi, tale previsione stabilisce in via generale la sussistenza degli estremi per la loro dichiarazione di interesse culturale.

Fra detti beni, vi sono ad esempio: le cose che interessano la paleontologia, la preistoria e le primitive civiltà, le cose di interesse numismatico, i manoscritti, gli autografi, i carteggi, gli incunaboli, nonché i libri, le stampe e le incisioni, con relative matrici, aventi carattere di rarità e di pregio, le ville, i parchi e i giardini che abbiano interesse artistico o storico, i siti minerari di interesse storico o etnoantropologico, le navi e i galleggianti aventi interesse artistico, storico o etnoantropologico, nonché le tipologie di architettura rurale aventi interesse storico o etnoantropologico quali testimonianze dell’economia rurale tradizionale.

L’ampia ed eterogenea elencazione di beni culturali dettata dall’art. 10 del Codice termina con la disposizione contenuta nel comma 5, che stabilisce l’esclusione dall’ambito oggettivo di applicazione del Codice di determinati beni che potenzialmente sarebbero riconducibili alle categorie individuate dall’articolo in esame.

In particolare, i beni culturali «pubblici» (disciplinati dal comma 1) nonché le cose anche appartenenti a privati (mobili o immobili, anche componenti di collezioni) e dotate di interesse culturale «particolarmente importante» sono sottratti alle disposizioni dettate dal Codice nel caso in cui la relativa esecuzione sia avvenuta negli ultimi settant’anni oppure qualora il loro autore sia tuttora in vita.

Peraltro, beneficiano della medesima esenzione i beni di proprietà pubblica o privata che «presentano un interesse artistico, storico, archeologico o etnoantropologico eccezionale per l’integrità e la completezza del patrimonio culturale della Nazione» (art. 10, comma 3, lett. d-bis) fino al momento in cui il loro autore sia vivente oppure a condizione che siano state eseguite da meno di cinquant’anni.

L’art. 11 del Codice elenca, invece, ulteriori categorie di beni culturali che la dottrina individua come «parziari», «minori» oppure «a rilevanza culturale»5 e prevede espressamente per ciascuna di esse le disposizioni di tutela specifiche.

I beni in questione possono essere soggetti al regime ordinario dei beni culturali (con conseguente assoggettamento integrale alla disciplina del Codice), nel caso in cui sussistano i presupposti stabiliti dall’art. 10 del Codice.

Con riferimento al regime giuridico dei beni in questione, la giurisprudenza ha osservato che «l’art. 11 del D. Lgs. n. 42 del 2004 (Codice dei Beni Culturali) individua i beni che, in determinate ipotesi, possono rivestire il carattere di bene culturale. Le svariate tipologie di “cose” che possono essere assoggettate a vincolo vengono semplicemente elencate dalla disposizione in esame, la quale reca a sua volta il rinvio a singole previsioni del codice, ove sono delineate, per ciascuna tipologia, direttamente o tramite ulteriore rinvio normativo, le condizioni e i presupposti per il loro assoggettamento a tutela nonché le specifiche modalità d’uso e di fruizione. Pertanto, il regime giuridico di tutela risulta essere, per ciascuna tipologia, unicamente quello descritto dalla norma di volta in volta richiamata» (TAR Abruzzo, Sez. I, 14 febbraio 2013 n. 121)6.

Ai sensi dell’art. 11 del Codice, fra i beni in questione sono annoverati in particolare gli affreschi e altri elementi decorativi di edifici, gli studi d’artista, gli oggetto d’arte realizzati da un autore tuttora vivente non oltre settant’anni fa, le opere dell’architettura contemporanea di particolare valore artistico, nonché le fotografie o le opere cinematografiche realizzate da più di venticinque anni.

Dopo aver passato in rassegna le ipotesi nelle quali un bene (anche privato) può essere qualificato come bene culturale, risulta evidente che il legislatore del 2004 ha voluto assoggettare determinati beni a un regime normativo speciale in ragione del loro (anche solo potenziale) interesse culturale, indipendentemente dalla natura (pubblica o privata) del relativo proprietario.

Peraltro, l’assoggettamento alla disciplina del Codice attribuisce al bene culturale una palese rilevanza sul piano pubblicistico, in quanto tale bene è ritenuto dall’ordinamento meritevole di tutela (anche se appartenente a privati) nonché destinatario dell’attività di valorizzazione, nella quale, come si vedrà, è ammesso (e anche incoraggiato) il concorso fra soggetti pubblici e privati.

Al contrario, il bene demaniale è dotato di intrinseca rilevanza pubblicistica per via della sua semplice appartenenza allo Stato oppure, per quanto riguarda i beni del patrimonio indisponibile, agli enti locali.

Inoltre, sebbene anche i beni demaniali siano soggetti a limitazioni per quanto riguarda la circolazione e l’utilizzo, tale regime normativo prescinde dalla necessità di verificare la sussistenza di un effettivo interesse da parte della collettività riguardo alla fruizione del bene appartenente al demanio.

10.2 Organizzazione amministrativa e valorizzazione dei beni culturali: il riparto delle competenze

Nell’ambito dell’evoluzione storica della normativa in materia di beni culturali, già prima dell’entrata in vigore del Codice, le pubbliche amministrazioni hanno avvertito la necessità di creare strutture e sistemi fra i vari enti al fine di gestire il patrimonio culturale, a prescindere dall’area territoriale ove erano situati.

A tale fine, le pubbliche amministrazioni hanno nel tempo stipulato numerosi accordi ai sensi dell’art. 15 («accordi fra pubbliche amministrazioni») della Legge 7 agosto 1990 n. 241, aventi a oggetto le intese tra distinti soggetti pubblici (talora anche con l’intervento di privati) finalizzate ad assicurare elevati standard qualitativi delle attività di valorizzazione in accordo fra enti territoriali e articolazioni locali degli enti centrali7.

Come noto, l’istituto in questione rappresenta il tipo generale o «l’archetipo categoriale»8 degli accordi che le pubbliche amministrazioni possono concludere tra loro «per disciplinare lo svolgimento in collaborazione di attività di interesse comune». Si tratta, dunque, di atti aventi natura consensuale, in quanto tali alternativi all’ordinaria attività provvedimentale, che consentono alle amministrazioni di raccordare e coordinare l’esercizio di poteri (talora frammentati) spettanti a distinti enti pubblici.

Peraltro, l’ordinamento disciplina specifiche fattispecie di accordo fra pubbliche amministrazioni (come gli accordi di programma fra gli enti locali) che, sebbene siano oggetto di una legislazione speciale, costituiscono figure riconducibili all’istituto previsto dall’art. 15 della Legge n. 241/1990.

Con l’avvento del Codice, l’art. 112 ha elevato al livello normativo una prassi amministrativa consolidata. La norma in questione stabilisce, infatti, che «lo Stato, le regioni e gli altri enti pubblici territoriali stipulano accordi per definire strategie e obiettivi comuni di valorizzazione, nonché per elaborare i conseguenti piani strategici di sviluppo culturale e i programmi, relativamente ai beni culturali di pertinenza pubblica. Gli accordi possono essere conclusi su base regionale o subregionale, in rapporto ad ambiti territoriali definiti» (comma 4).

Dunque, la disposizione in esame permette la creazione di intese in ambito territoriale tra le diverse pubbliche amministrazioni al fine di stabilire pattiziamente regole di dettaglio per la valorizzazione e la gestione dei beni culturali, in applicazione del principio di migliore fruizione del patrimonio culturale, enunciato dall’art. 6 del Codice.

Peraltro, l’art. 112 citato non ha introdotto ex novo la possibilità per le pubbliche amministrazioni di concludere accordi in relazione alle attività di valorizzazione, ma si è limitato ad attribuire rango normativo a una prassi consolidata creata grazie all’applicazione dell’istituto previsto dall’art. 15 della Legge 241/1990 al settore dei beni culturali.

Per tali ragioni, in dottrina, è stato osservato che l’art. 112 del Codice non costituisce altro che una forma di «attuazione speciale» dell’art. 15 della Legge 241/19909.

Il quadro normativo sopra delineato evidenzia una tendenza al superamento del c.d. criterio dominicale per determinare la pubblica amministrazione competente alla valorizzazione di un bene culturale: in base al principio in questione, ciascun soggetto pubblico è competente ad adottare gli atti e svolgere le attività necessarie per la valorizzazione dei beni di cui ha la titolarità10.

Il criterio domenicale rappresenta un’attuazione in ambito pubblicistico di concetti strettamente privatistici, quali i poteri facenti capo al proprietario (cfr. art. 832 del Codice Civile). Infatti, è evidente che la competenza alla valorizzazione è intrinsecamente legata alla disponibilità materiale del bene da valorizzare.

Come detto, invece, il riparto di competenza delineato dall’art. 112 del Codice tende a prediligere forme di cooperazione fra le amministrazioni centrali e gli enti locali, al fine di consentire ai soggetti pubblici titolari di beni culturali di attuare efficacemente i principi generali in tema di valorizzazione enunciati dall’art. 6 del Codice, eventualmente anche adottando strumenti che consentano di superare un rigido riparto delle competenze individuato sulla base del criterio dominicale.

Infine, merita osservare che il riparto della potestà normativa in materia di beni culturali (e di conseguenza della loro valorizzazione) è delineato sulla base di disposizioni che richiamano il principio enunciato dal c.d. criterio dominicale11.

Infatti, l’art. 112, comma 2 del Codice stabilisce che, nel rispetto dei principi generali fissati dal Codice «la legislazione regionale disciplina le funzioni e le attività di valorizzazione dei beni presenti negli istituti e nei luoghi della cultura non appartenenti allo Stato o dei quali lo Stato abbia trasferito la disponibilità sulla base della normativa vigente».

Quindi, la disposizione in questione, ragionando a contrario, riserva implicitamente allo Stato la normazione, anche di dettaglio, in merito alla valorizzazione dei beni culturali appartenenti allo Stato.

Peraltro, la competenza in materia di valorizzazione (a differenza della tutela12) è espressamente indicata dall’art. 117, comma 3 della Costituzione fra le materie di competenza legislativa concorrente fra lo Stato e le regioni.

In tal senso, anche l’art. 7 comma 1 del Codice precisa che «il presente codice fissa i principi fondamentali in materia di valorizzazione del patrimonio culturale. Nel rispetto di tali principi le regioni esercitano la propria potestà legislativa».

Tuttavia, è necessario segnalare che, in deroga a quanto previsto dall’art. 117, comma 6 Cost.13, anche la potestà normativa di livello regolamentare in materia di valorizzazione dei beni appartenenti alle amministrazioni centrali spetta allo Stato, proprio in applicazione del criterio dominicale più volte richiamato.

Sul punto, la giurisprudenza costituzionale ha infatti chiarito che, in materia di valorizzazione dei beni culturali, vige un «criterio di ripartizione di competenze, che viene comunemente interpretato nel senso che ciascuno dei predetti enti è competente a espletare quelle funzioni e quei compiti riguardo ai beni culturali, di cui rispettivamente abbia la titolarità. Tale criterio, pur essendo inserito nel decreto legislativo n. 112 del 1998, anteriore alla modifica del Titolo V della Costituzione, conserva tuttora la sua efficacia interpretativa non solo perché è individuabile una linea di continuità tra la legislazione degli anni 1997-98, sul conferimento di funzioni alle autonomie locali, e la legge costituzionale n. 3 del 2001, ma soprattutto perché è riferibile a materie-attività, come, nel caso di specie, la tutela, la gestione o anche la valorizzazione di beni culturali, il cui attuale significato è sostanzialmente corrispondente con quello assunto al momento della loro originaria definizione legislativa» (Corte Cost., 20 gennaio 2004 n. 26)14.

In conclusione, dall’esame delle disposizioni in merito al riparto delle competenze relative alla valorizzazione dei beni culturali, appare chiara la tendenza delle pubbliche amministrazioni a superare, almeno sul piano applicativo, un rigido impianto normativo in favore di una predilezione per modalità operative a base consensuale, come gli accordi di programma, al fine di garantire il massimo standard di valorizzazione perseguibile anche mediante il concorso di enti pubblici di diverso livello.

10.3 Valorizzazione dei beni culturali: contenuto e poteri della pubblica amministrazione

Il Codice individua agli articoli 6 e 7 i principi generali della disciplina in materia di valorizzazione del patrimonio culturale.

In particolare, l’art. 6, comma 1 prevede che la valorizzazione «consiste nell’esercizio delle funzioni e nella disciplina delle attività dirette a promuovere la conoscenza del patrimonio culturale e ad assicurare le migliori condizioni di utilizzazione e fruizione pubblica del patrimonio stesso, anche da parte delle persone diversamente abili, al fine di promuovere lo sviluppo della cultura».

Come risulta evidente dalla formulazione letterale, la disposizione in esame è certamente applicabile a ogni possibile attività di valorizzazione dei beni culturali. Infatti, l’art. 6 del Codice si limita a individuare gli elementi strutturali dell’attività di valorizzazione, mediante l’indicazione delle relative finalità.

Peraltro, la valorizzazione delineata dalla norma in questione non è strettamente applicabile ai soli beni culturali ma interessa altresì i beni paesaggistici15. Tuttavia, il Codice prevede una disciplina di dettaglio solo in relazione alla valorizzazione dei beni culturali, mentre per i beni paesaggistici il legislatore si è limitato alle enunciazioni generali contenute nell’art. 6.

Quest’asimmetria normativa risponde all’esigenza di garantire un adeguato livello di valorizzazione prevalentemente ai beni culturali, dal momento che questi ultimi necessitano maggiormente di un corpus normativo appositamente dedicato. In effetti, la valorizzazione del paesaggio è contraddistinta da un’evidente marginalità, in quanto i beni paesaggistici raramente sono oggetto di questioni giuridiche circa la titolarità del bene e/o la natura giuridica delle attività di fruizione al pubblico, data la loro vastità territoriale e la fruibilità generale da parte della collettività16.

Per quanto riguarda invece la valorizzazione dei beni culturali, la disciplina specifica in tale materia è dettata dalle disposizioni della Parte II, Capo II, Titolo II del Codice, rubricato «Principi della valorizzazione dei beni culturali».

Nello specifico, i caratteri salienti della valorizzazione dei beni culturali sono individuati dall’art. 111, comma 1 del Codice nella «costituzione ed organizzazione stabile di risorse, strutture o reti, ovvero nella messa a disposizione di competenze tecniche o risorse finanziarie o strumentali, finalizzate all’esercizio delle funzioni ed al perseguimento delle finalità indicate all’articolo 6».

La disposizione in questione attua quindi l’art. 6 del Codice, enunciando in primo luogo gli interventi operativi tramite i quali si estrinseca la valorizzazione.

La norma non chiarisce però la natura giuridica dei poteri di valorizzazione esercitabili da parte della pubblica amministrazione. Al riguardo, la dottrina ha evidenziato che l’attività di valorizzazione costituisce un servizio pubblico in senso soggettivo, in quanto si tratta di una funzione esercitata direttamente dalla pubblica amministrazione o da questa affidata in concessione a privati17.

Peraltro, occorre evidenziare che, indipendentemente dalla natura giuridica degli atti adottabili, lo svolgimento delle attività di valorizzazione è caratterizzato da evidenti profili di doverosità.

Sul punto, la disposizione di riferimento è contenuta nell’art. 1, comma 3 del Codice, ai sensi del quale «lo Stato, le regioni, le città metropolitane, le province e i comuni assicurano e sostengono la conservazione del patrimonio culturale e ne favoriscono la pubblica fruizione e la valorizzazione».

Dunque, lo Stato e gli enti locali sono tenuti ad assicurare e sostenere la conservazione del patrimonio culturale, ponendo in essere tutte le attività di valorizzazione necessarie per garantire la piena fruizione pubblica dei beni culturali e del paesaggio. Infatti, il legislatore ha scelto di non attribuire alcuna discrezionalità alle pubbliche amministrazioni riguardo all’an della valorizzazione, sancendo che queste ultime «favoriscono» tale attività.

Una specifica attuazione del principio di doverosità è prevista dall’art. 112, comma 1 del Codice in base al quale «lo Stato, le regioni e gli altri enti pubblici territoriali assicurano la valorizzazione dei beni presenti negli istituti e nei luoghi indicati all’articolo 101, nel rispetto dei principi fondamentali fissati dal presente codice», facendo peraltro in tal modo espresso rinvio all’art. 1 del Codice.

In ogni caso, il legislatore del 2004 ha deciso di non introdurre nel Codice disposizioni volte a individuare precisamente gli atti amministrativi mediante i quali le amministrazioni possono realizzare i contenuti della (doverosa) attività di valorizzazione.

Sul punto, le pubbliche amministrazioni godono, dunque, della più completa discrezionalità per quanto riguarda l’individuazione degli «strumenti» da adottare per valorizzare i beni culturali a loro appartenenti.

Peraltro, è necessario sottolineare che le amministrazioni perseguono gli obiettivi in materia di valorizzazione dei beni culturali non solo mediante l’adozione di atti a carattere provvedimentale. In particolare, secondo la ricostruzione operata dalla dottrina, l’attività amministrativa di valorizzazione si estrinseca in due distinte componenti dalla differente natura giuridica (e non solo): da un lato, l’emanazione di atti di regolazione e di organizzazione, a necessaria connotazione pubblicistica, dall’altro, il compimento di operazioni materiali, prive dell’esercizio di pubblici poteri e che rappresentano l’effettiva esecuzione delle attività di valorizzazione18.

Al riguardo, occorre notare come il Codice non individua (ancora una volta) le modalità operative attraverso le quali deve estrinsecarsi la valorizzazione, nemmeno nei relativi caratteri generali.

Infatti, l’art. 1 del Codice si limita a prevedere che le pubbliche amministrazioni hanno il dovere di esercitare l’attività amministrativa di valorizzazione inquadrabile nello schema tradizionale potere-funzione-procedimento19.

Dunque, dal momento che il Codice stabilisce (soltanto) che la finalità della valorizzazione è costituita dalla fruizione dei beni culturali, nell’indefinito genus delle attività (provvedimentali e materiali) di valorizzazione possono essere certamente incluse tutte le azioni volte a consentire e/o incentivare la fruizione pubblica dei beni culturali.

Tale conclusione però non è idonea a superare i dubbi interpretativi nascenti dalla lacuna normativa contenuta nel Codice, dal momento che determinare precisamente i confini della «fruizione» dei beni culturali (e, quindi, delle relative attività) è opera ardua tanto quanto individuare un insieme (chiuso) di atti finalizzati alla loro valorizzazione.

Difatti, come è stato osservato da un’attenta dottrina, fra i concetti giuridici in questione sussiste un rapporto di «circolarità»20. Nello specifico, il significato di «valorizzazione» presuppone la determinazione di una definizione univoca dei termini «tutela», «fruizione» e «gestione», concetti che peraltro si intrecciano fra di loro e rimandano a quello di valorizzazione.

Come detto, nell’impianto del Codice, l’attività di tutela è un elemento distinto (e talora contrapposto) rispetto alla valorizzazione dei beni culturali. Inoltre, la tutela costituisce il prius logico21 sia dell’attività di fruizione sia di quella di valorizzazione, dal momento che un bene culturale necessita di essere preventivamente tutelato in modo adeguato, per poter essere in seguito fruito e valorizzato.

Peraltro, in conclusione, è appena il caso di osservare che fruizione e valorizzazione sono concetti che unitamente si giustappongono alla tutela, sebbene fruizione e valorizzazione siano a loro volta attività distinte22.

In particolare, la valorizzazione può estrinsecarsi mediante attività amministrative di tipo unilaterale (nel raro caso di adozione di provvedimenti aventi natura autoritativa) oppure consensuale, nell’ipotesi di esercizio mediante accordi, convenzioni o esternalizzazioni dei servizi di valorizzazione a privati.

10.4 Strumenti di valorizzazione e gestione: partnership pubblico-privato

L’impianto normativo del Codice segna l’intenzione del legislatore di superare la concezione dell’attività di valorizzazione dei beni culturali come ambito di intervento esclusivo delle pubbliche amministrazioni, in quanto soggetti essenziali per garantire il godimento da parte del pubblico dei beni da valorizzare.

Nel fissare i principi generali in materia di valorizzazione, l’art. 6, comma 3 del Codice stabilisce che «la Repubblica favorisce e sostiene la partecipazione dei soggetti privati, singoli o associati, alla valorizzazione del patrimonio culturale».

In attuazione del principio in questione, l’art. 111, comma 1 del Codice individua l’oggetto specifico dell’attività di valorizzazione e precisa espressamente che «a tali attività possono concorrere, cooperare o partecipare soggetti privati».

Dunque, la disposizione in questione delinea il definitivo cambio di prospettiva del Codice rispetto alla precedente riserva pubblica degli strumenti di valorizzazione dei beni culturali, in favore di un maggior coinvolgimento dei soggetti privati che possono operare in sinergia con gli enti pubblici, attuando così il principio di sussidiarietà orizzontale23.

In ragione della necessità di disciplinare i rapporti fra pubbliche amministrazioni e soggetti privati, l’art. 115, comma 1 del Codice ha espressamente previsto che la valorizzazione dei beni culturali appartenenti a soggetti pubblici possa avvenire anche in «forma indiretta».

In particolare, ai sensi del comma 3 di tale articolo, il principale strumento giuridico per consentire ai privati di svolgere attività di valorizzazione dei beni culturali pubblici è il contratto di concessione.

Pertanto, nel caso in cui l’amministrazione decida di esternalizzare lo svolgimento delle operazioni necessarie alla valorizzazione, l’ente pubblico detentore del bene culturale dovrà procedere a indire le procedure necessarie per l’affidamento di una concessione.

Al riguardo, la dottrina ha osservato che, con lo schema negoziale in questione, l’amministrazione affida al privato lo svolgimento dei servizi necessari per garantire la fruizione del bene culturale da parte della collettività. Sulla scorta di tale elaborazione, il contratto di concessione previsto dall’art. 115 del Codice è, quindi, riconducibile alla categoria delle concessioni di servizi, che, nel caso specifico, ha efficacia traslativa e non costitutiva24.

In ambito pubblicistico, la concessione di servizi è definita dall’art. 3, comma 1, lett. vv) del D. Lgs. 18 aprile 2016 n. 50 («Codice dei Contratti Pubblici») come «un contratto a titolo oneroso stipulato per iscritto in virtù del quale una o più stazioni appaltanti affidano a uno o più operatori economici la fornitura e la gestione di servizi diversi dall’esecuzione di lavori di cui alla lettera ll) riconoscendo a titolo di corrispettivo unicamente il diritto di gestire i servizi oggetto del contratto o tale diritto accompagnato da un prezzo, con assunzione in capo al concessionario del rischio operativo legato alla gestione dei servizi».

Sulla scorta di tale schema, la pubblica amministrazione può selezionare, mediante l’esperimento di procedure a evidenza pubblica regolate dal D. Lgs. n. 50/2016, un soggetto privato al quale affidare la gestione di un bene culturale con l’obbligo di porre in essere le attività necessarie per la sua valorizzazione, prevedendo che il privato otterrà quale corrispettivo il diritto a percepire i proventi derivanti dall’apertura alla pubblica fruizione del bene culturale.

In relazione ai profili contenutistici, l’art. 115, comma 5 del Codice stabilisce che i rapporti fra l’amministrazione e il privato-concessionario devono essere regolati mediante un «contratto di servizio», che determini in particolare i servizi essenziali da garantire per la pubblica fruizione del bene, i livelli qualitativi dei servizi da erogare all’utenza e il progetto di gestione delle attività di valorizzazione con i relativi tempi di attuazione. Inoltre, il contratto di servizio è la sede negoziale più idonea per determinare consensualmente i poteri di indirizzo, vigilanza e controllo spettanti all’amministrazione titolare dei beni culturali oggetto di concessione25.

Occorre poi segnalare che, nell’ordinamento vigente, gli strumenti di partnership pubblico-privato volti a valorizzare i beni culturali in proprietà degli enti pubblici non sono soltanto quelli disciplinati dal Codice.

Infatti, l’art. 151 del D. Lgs. n. 50/2016 consente alle amministrazioni di stipulare con i privati contratti di partenariato «per assicurare la fruizione del patrimonio culturale della nazione e favorire altresì la ricerca scientifica applicata alla tutela» al fine di «consentire il recupero, il restauro, la manutenzione programmata, la gestione, l’apertura alla pubblica fruizione e la valorizzazione di beni culturali immobili».

Inoltre, la disposizione in esame consente alle stazioni appaltanti di individuare il partner privato mediante l’indizione di procedure a evidenza pubblica semplificate, anche atipiche, come il c.d. crowdfunding26.

Con riferimento all’istituto in questione, il Ministero della Cultura ha emanato la Circolare 9 giugno 201627, con la quale ha precisato che «l’art. 151, comma 3, rappresenta una “norma aperta” che potrà man mano riempirsi di contenuti applicativi specifici sulla base dell’esperienza e delle buone pratiche che potranno essere avviate e sperimentate».

Per quanto riguarda il rapporto fra l’istituto introdotto dall’art. 151 del D. Lgs. n. 50/2016 e gli strumenti di gestione indiretta dei beni culturali disciplinati dal Codice, allo stato manca palesemente un effettivo coordinamento fra le relative discipline, in quanto si tratta di provvedimenti legislativi adottati in mancanza di una «direttrice di percorso ben definita»28.

Si rileva infine che l’art. 115, comma 3 del Codice è stato modificato a opera dell’art. 8 del Decreto Legge 16 luglio 2020 n. 76, prevedendo che tale forma di gestione-valorizzazione in esame può essere posta in essere mediante l’affidamento di un contratto di appalto di servizi, in alternativa alla concessione.

La tipologia contrattuale introdotta dal D.L. citato prevede lo svolgimento di servizi da parte del privato in favore della stazione appaltante, con l’obbligo a carico di quest’ultima di corresponsione di un corrispettivo predeterminato in favore dell’appaltatore (art. 3, comma 1, lett. ss. del D. Lgs. 50/2016).

Come è evidente, il contratto di appalto di servizi comporta una modalità di remunerazione del privato differente rispetto alla concessione, in quanto l’appaltatore non trae alcun corrispettivo dagli introiti derivanti dalle attività di apertura al pubblico dei beni culturali ma viene remunerato dalla pubblica amministrazione, come previsto anche dallo schema civilistico del contratto di appalto.

Per contro, il privato-appaltatore non assume alcun rischio derivante dalla gestione-valorizzazione del bene culturale, che costituisce invece l’elemento cardine del contratto di concessione.

In definitiva, si può concludere che l’impianto complessivo del Codice è caratterizzato dalla inarrestabile tendenza a superare qualunque forma di concessione della valorizzazione dei beni culturali come esclusiva prerogativa della pubblica autorità.

Infatti, fermo restando che il legislatore ha espressamente imposto ai soggetti pubblici di realizzare la valorizzazione dei beni a essi appartenenti, le pubbliche amministrazioni sono altresì dotate della più ampia libertà in merito all’individuazione degli strumenti giuridici e operativi da adottare per perseguire gli obiettivi fondamentali sanciti dai primi articoli del Codice, fra i quali primeggia certamente la doverosa garanzia della fruizione pubblica dei beni culturali.

In tale cornice, si colloca altresì la predilezione per il coinvolgimento degli operatori privati, che, in concorso con le pubbliche amministrazioni, possono certamente consentire un pieno raggiungimento degli scopi di valorizzazione, senza che tale partecipazione possa essere ritenuta un vulnus delle prerogative della pubblica amministrazione.
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11 La riforma dei reati contro il patrimonio culturale e la responsabilità degli enti da reato

di Camilla Cravetto

11.1 Premessa

I reati contro il patrimonio culturale, e in particolare il traffico illecito di beni culturali, è un fenomeno criminale di notevole dimensione, seppur non sia facile individuarne la cifra, data la difficoltà di raccogliere dati certi1.

L’Italia ha molta esperienza sul campo, vista la numerosissima disponibilità di oggetti d’arte e di antichità che sono stati oggetto di importanti fenomeni criminali, anche legati alla criminalità organizzata. Basti pensare agli importanti procedimenti penali celebrati contro Giacomo Medici2 e Giovanni Franco Becchina3, trafficanti internazionali di reperti archeologici illecitamente scavati o rubati sul territorio nazionale e poi venduti a privati e a musei di tutto il mondo, tramite imprese, case d’asta e mercanti complici di studiosi collegati ai musei acquirenti, consapevoli della provenienza indebita dei beni.

Ancora oggi gli archivi fotografici Becchina e Medici, oggetto di sequestro probatorio nei relativi procedimenti penali, sono la base per l’avvio di procedure di cooperazione tese al recupero dei beni4. Oltre 350 beni culturali sono stati restituiti all’Italia dagli Stati Uniti da collezioni pubbliche e private, da case d’asta e gallerie, tra le quali si può ricordare, tra le tante, la restituzione del Cratere di Eufronio di Cerveteri da parte del Metropolitan Museum of New York5.

Inoltre, negli ultimi decenni è stato dimostrato come vi sia una diretta correlazione tra i conflitti armati e l’aumento del traffico illecito di beni culturali provenienti da Paesi teatro di conflitto.

Da molto tempo si invoca, sia a livello nazionale che internazionale, una disciplina penale organica che eserciti un’efficacia preventiva e deterrente e che fornisca strumenti idonei all’indagine e alla sanzione di illeciti aventi a oggetto il patrimonio culturale.

In questo contesto la previsione della responsabilità penale-amministrativa degli enti per i reati contro il patrimonio culturale, nell’ambito di un mercato, come quello dell’arte e dell’antichità, che viene definito un mercato c.d. «grigio», si pone quale elemento di evoluzione necessaria della cultura aziendale.

Il mercato dell’arte non si caratterizza, infatti, per essere un mercato «nero», costituito da sole attività illecite ma vede, al contrario, attività lecite e considerate di grande prestigio sociale, dove vengono tuttavia immessi grandi quantità di oggetti di provenienza illegale6. La previsione di sanzioni che colpiscano direttamente le persone giuridiche e le necessità di adottare modelli di organizzazione, gestione e controllo ai sensi del Decreto 2317, potrebbe portare significativi margini di miglioramento dal punto di vista dell’informazione e della trasparenza e dell’introduzione di un approccio basato sul rischio per tutti gli attori del mercato.

11.2 Le linee di intervento della riforma

La Legge 228/2022 (la «Riforma») ridefinisce significativamente l’assetto della tutela penale del patrimonio culturale, sia in ottica repressiva, sia in ottica preventiva, con l’intenzione di dare una veste organica a una disciplina lacunosa e insufficiente, con il dichiarato obiettivo di tutelare in modo adeguato «asset strategici per il nostro Paese e che hanno valore per l’intera umanità»9.

La Riforma ha inserito nel Codice Penale il nuovo Titolo VIII-bis, che tutela specificamente il patrimonio culturale, con il chiaro intento di sottolineare l’importanza dell’interesse protetto, e ha per la prima volta previsto la responsabilità penale-amministrativa degli enti per tali reati ai sensi del Decreto 231, ponendo l’Italia all’avanguardia nella tutela del patrimonio culturale, anche rispetto agli obblighi assunti con la Convenzione di Nicosia10, entrata in vigore sul piano internazionale il 1° aprile 2022, proprio grazie alla ratifica dell’Italia.

La Riforma ha concretamente operato su tre fronti: (i) ha trasferito tutti i delitti già previsti dal Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio11 (il «CBCP») all’interno del Codice Penale, con inasprimento di pena; (ii) ha introdotto nuove fattispecie speciali nel Codice Penale, talvolta mutuando le condotte tipiche previste da fattispecie «generali» e specificandone l’oggetto materiale, talvolta introducendo nuovi reati per colmare una lacuna normativa; (iii) ha introdotto i nuovi articoli 25-septiesdecies «Delitti contro il patrimonio culturale» e 25-duodevices «Riciclaggio di beni culturali e devastazione e saccheggio di beni culturali e paesaggistici» all’interno del Decreto 231, inserendo tra i reati presupposto della responsabilità dell’ente (quasi) tutte le fattispecie contro il patrimonio culturale di cui al nuovo Titolo VIII-bis c.p.

11.3 I rischi per gli enti che operano nel settore dei beni culturali e paesaggistici e la necessità di adottare un modello 231

La riforma introduce quindi per la prima volta la responsabilità penale-amministrativa delle persone giuridiche ove un soggetto inserito nell’organizzazione dell’ente (c.d. soggetto «apicale» oppure «sottoposto» all’altrui direzione) commetta uno dei reati previsti nell’interesse o a vantaggio dell’ente, a meno che non sia stato adottato un modello di organizzazione, gestione e controllo (il «Modello organizzativo») idoneo a prevenire il reato delle specie di quello verificatosi e non sia stato nominato un Organismo di vigilanza con i requisiti previsti. La responsabilità dell’ente è aggiuntiva e non sostitutiva rispetto alla responsabilità penale dell’autore del reato.

11.3.1 Le sanzioni

Le sanzioni previste per gli enti prevedono sanzioni pecuniarie commisurate alla gravità che possono arrivare, nei casi più gravi, sino a mille quote. In caso di condanna, è prevista inoltre l’applicazione di sanzioni interdittive per una durata non superiore a due anni di cui all’art. 9, comma 2 del Decreto 231, ovvero: (i) l’interdizione dall’esercizio dell’attività, (ii) la sospensione o la revoca delle autorizzazione, licenze o concessioni funzionali alla commissione dell’illecito, (iii) il divieto di contrattare con la pubblica amministrazione, (iv) l’esclusione di agevolazione, finanziamenti, contributi o sussidi e l’eventuale revoca di quelli già concessi, (v) il divieto di pubblicizzare beni o servizi. Nei casi di «Riciclaggio di beni culturali e devastazione e saccheggio di beni culturali e paesaggistici», il legislatore ha previsto la (sola) sanzione dell’interdizione definitiva dall’esercizio dell’attività quando l’ente sia utilizzato allo scopo prevalente di commettere tali delitti, immaginando che vi possano essere soggetti che si dedicano all’attività di traffico illecito in modo stabile e principale12.

11.3.2 Gli enti destinatari

Sono interessati dall’aggiornamento del Decreto 231, a opera della Riforma, tutti i soggetti giuridici che hanno un ruolo nella gestione, nella salvaguardia e nel trasferimento dei beni culturali e/o paesaggistici, come ad esempio le gallerie, le case d’asta, gli enti museali, le fondazioni culturali, le associazioni, le società partecipate e tutte le istituzioni private in genere, anche se prive di finalità lucrative, costituite in forma societaria o associativa13. Questi soggetti dovrebbero quindi adottare un Modello organizzativo oppure aggiornare quello in vigore per prevenire eventuali responsabilità ai sensi del Decreto 231. L’adozione del Modello organizzativo, inoltre, tutela gli amministratori che potrebbero diversamente essere destinatari di un’azione risarcitoria in caso di sanzione dell’ente e in mancanza degli strumenti di compliance previsti dal Decreto 23114.

11.3.3 I reati che possono far nascere la responsabilità degli enti

Perché gli amministratori degli enti che operano nel settore culturale possano comprendere i rischi di incriminazione per l’ente di cui si occupano, occorre analizzare brevemente le fattispecie di «Reato di maggior rilevanza nella circolazione dei beni culturali» (introdotte nel Decreto 231 agli artt. 25-septiesdecies «Delitti contro il patrimonio culturale» e 25-duodevices «Riciclaggio di beni culturali e devastazione e saccheggio di beni culturali e paesaggistici»). Le fattispecie di maggior interesse in ottica di prevenzione della responsabilità delle persone giuridiche, senza pretesa di completezza, possono essere idealmente raggruppate in tre sottoinsiemi, ognuno corrispondente ad uno dei passaggi del traffico internazionale di beni: (i) procacciamento illecito di beni culturali; (ii) reati attinenti al movimento transfrontaliero dei beni; (iii) reati volti alla (re)immissione dei beni oggetto di precedenti reati sul mercato15.

11.3.3.1 I reati che puniscono le condotte di procacciamento illecito di beni culturali

Tra i reati di procacciamento illecito di beni culturali vanno menzionati i reati di «Furto di beni culturali», volto a sanzionare sia i furti «archeologici» sia i furti operati in altro contesto (art. 518-bis c.p.), «Appropriazione indebita di beni culturali» (art. 518-ter c.p.) e «Devastazione e saccheggio di beni culturali e paesaggistici» (art. 518-terdecies c.p.). È poi stato introdotto l’ulteriore reato di «Possesso ingiustificato di strumenti per il sondaggio del terreno o di apparecchiature per la rilevazione dei metalli» (art. 707-bis c.p.) volto ad anticipare la tutela penale ad un momento precedente lo scavo clandestino.

Rimangono invece in vigore le fattispecie penali contravvenzionali già previste nel CBCP, come la contravvenzione in materia di ricerche archeologiche (art. 175 CBCP)16, prodromica all’illecito impossessamento di reperti archeologici, la quale nel primo comma punisce le ricerche archeologiche abusive e nel secondo l’inosservanza degli obblighi derivanti dal rinvenimento fortuito17. Vi è poi la contravvenzione di «opere illecite», che punisce l’abusivo intervento su beni culturali, integrato dal compimento dei lavori e delle opere o il distacco delle stesse senza il preventivo controllo amministrativo (art. 169. lett. a e b, CBCP). A questa fattispecie corrisponde per i beni paesaggistici quella di cui all’art. 181 del CBCP18.

Le violazioni in materia di Alienazione di beni culturali, prima previste all’articolo 173 CBCP sono confluite nell’art. 518-nonies c.p. senza significative modifiche se non volte all’aumento della sanzione prevista19.

11.3.3.2 I reati attinenti al movimento transnazionale dei beni culturali

La Riforma introduce in via del tutto inedita la fattispecie di «Importazione illecita di beni culturali» (art. 518-decies c.p.), prima punita attraverso le norme sul contrabbando, in aggiunta al «Reato di uscita o esportazione illecita di beni culturali», prima previsto all’art. 174 CBCP e oggi inserito nel nuovo art. 518-undecies c.p.

Tali reati hanno grande importanza vista la natura transazionale del fenomeno, che vede i contorni sempre più sfumati rispetto alla classica distinzione tra Paesi-fonte (c.d. source market) e Paesi di commercializzazione (c.d. market countries)20.

Mentre la disciplina sull’esportazione era molto dettagliata, fino alla Legge 22 l’importatore aveva la facoltà ma non l’obbligo di chiedere all’Ufficio esportazione della soprintendenza la certificazione del bene come lecitamente importato, per evitare che il bene potesse essere assoggettato a vincoli valevoli su beni relativi al patrimonio culturale nazionale21.

L’art. 518-decies c.p. colma quindi un vuoto di tutela, punendo l’importazione dall’estero di beni culturali provenienti da delitto o da attività di ricerca abusive se l’ordinamento straniero prevede una necessaria autorizzazione, oltre all’importazione da uno Stato in violazione della legge in materia di protezione del patrimonio culturale di quello Stato.

L’incriminazione risponde alla necessità di conformarsi agli obblighi sanzionatori imposti dall’Unione Europea con il Regolamento (UE) 2019/88022 (artt. 3 e 11) e quelli di criminalizzazione imposti dalla Convenzione di Nicosia (art. 5).

L’art. 518-undecies c.p. punisce invece l’uscita/esportazione illecita di beni culturali, quando l’esportazione avvenga senza attestato di libera circolazione (all’interno dell’Unione Europea) o licenza di esportazione europea (in caso di esportazione verso Paesi extra UE e quando essa sia richiesta ai sensi del Regolamento CE 116/2009). È punito con la stessa pena il mancato rientro dei beni culturali entro la scadenza del termine per l’uscita o l’esportazione temporanea e autorizzata e chi renda dichiarazioni mendaci al fine di comprovare la non assoggettabilità ad autorizzazione all’uscita dal territorio nazionale. È prevista la confisca delle cose indicate, che hanno costituito oggetto del reato (art. 518-duodevicies c.p.)23, disposizione che in verità introduce una disciplina generale, applicabile a tutti i reati contro il patrimonio culturale, per la confisca obbligatoria e per equivalente24.

La comprensione della norma passa necessariamente dalla lettura della disciplina amministrativa delle norme del CBCP, che indicano quali beni non possono uscire dal territorio nazionale, quali necessitano di una previa autorizzazione e, infine, quali non necessitano di formalità alcuna (come nel caso dell’arte contemporanea)25. Sul punto non si può che rinviare al testo degli artt. 10 e 65 come riformati dalla Legge 124/201726 con intento di liberalizzazione che ha portato da 50 a 70 anni il lasso temporale dall’esecuzione e una soglia di valore superiore a 13.500 euro i beni mobili sottoposti a tutela, seppur con alcune eccezioni.

11.3.3.3 Reati funzionali alla (re)immissione dei beni oggetto di precedenti reati sul mercato

Le condotte tipiche e l’elemento soggettivo della ricettazione e dei reati di riciclaggio di beni culturali coincidono in toto con le fattispecie generali (artt. 648 e ss. c.p.), con un trattamento sanzionatorio particolarmente severo. Va specificato che i reati di «Impiego di beni culturali provenienti da delitto» (art. 518-quinquies c.p.) e il reato di «Autoriciclaggio di beni culturali (art. 518-septies c.p.) non sono stati menzionati nel catalogo dei reati previsti dai nuovi artt. 25-septiesdecies e 25-duodevicies Decreto 231. La probabile svista legislativa non è in alcun modo superabile visto il principio di legalità vigente in materia penale. Gli enti non potranno, quindi, essere sanzionati in via autonoma per tali reati mentre potranno essere sanzionati per i reati di «Ricettazione di beni culturali» (art. 518-quater c.p.) e di «Riciclaggio di beni culturali» (art. 518-sexies c.p.)27.

Si caratterizzano per maggiore novità le fattispecie di falsità nella documentazione di provenienza e a tutela dell’autenticità di opere e oggetti.

Il reato di «Contraffazione di opere d’arte» (art. 518-quaterdecies c.p.) protegge la regolarità e l’onestà delle operazioni sul mercato dell’arte, tutelando anzitutto il privato acquirente. Peculiare è la definizione dell’oggetto materiale delle condotte criminose, più specifico rispetto alla generica indicazione di «beni culturali». Ciò si spiega proprio alla luce del fatto che, a essere protetto, non è tanto il valore culturale del bene ma piuttosto l’attitudine dello stesso a essere scambiato sul mercato dell’arte come oggetto dotato di un valore patrimoniale28. La disposizione è quindi pacificamente applicabile anche all’arte contemporanea. È poi prevista una ipotesi di confisca speciale rispetto a quella prevista per tutti gli altri reati contro il patrimonio, culturale (vedi sopra). È stata inserita nel Codice Penale (art. 518-quinquiesdecies c.p.) la causa di non punibilità, già prevista dall’art. 179 CBCP, relativa alle opere che vengono dichiarate espressamente non autentiche, con annotazione scritta o quando questo non sia possibile, con dichiarazione rilasciata all’atto dell’esposizione o della vendita.

Il reato di «Falso in scrittura privata relativa a beni culturali» (art. 518-octies c.p.) di nuova introduzione, dà diretta attuazione a una delle disposizioni della Convenzione di Nicosia. Torna dunque ad essere penalmente rilevante il reato di falso, con specifico riferimento al settore culturale e con il dolo specifico di voler far falsamente apparire la lecita provenienza del bene, condotta che nel 2016 il Legislatore aveva ridotto a mero illecito civile (avendo abrogato la falsità in scrittura privata di cui all’art. 485 c.p.)29.

11.4 Conclusioni

In conclusione, la Riforma ha innovato significativamente la repressione penale dei reati contro il patrimonio culturale, ampliando gli strumenti sanzionatori, con pene edittali elevate e la possibilità di perseguire in giudizio la persona giuridica nell’ambito della cui organizzazione si è realizzato il reato.

Diventa quindi imprescindibile per gli enti del settore culturale attivi nella gestione e nella circolazione dei beni culturali adottare per la prima volta – o aggiornare – un Modello organizzativo idoneo a prevenire la commissione di questi reati e nominare un Organismo di vigilanza con i requisiti di legge.

Come base di partenza per la redazione del Modello organizzativo e delle procedure interne si possono prendere le procedure di collaborazione previste dalle Linee Guida delle Nazioni Unite per la prevenzione e repressione del traffico di beni culturali del 2014 e le misure pre-penali previste dalla Convenzione di Nicosia, come il tracciamento dell’origine degli oggetti d’arte e della catena proprietaria, la registrazione dei dati relativi ai beni culturali di cui si ha il possesso, l’adozione di registri elettronici delle transazioni commerciali riguardanti opere d’arte e di antiquariato, la creazione di sistemi informatici per la tracciabilità delle licenze di importazione e di esportazione e obblighi di reporting interni all’organizzazione30.

Il Modello organizzativo e la nomina di un Organismo di vigilanza non è solo uno strumento necessario a tutela dell’ente e dei suoi amministratori, ma può essere l’occasione per innovare la cultura aziendale e i processi organizzativi rispetto alla gestione dei rischi del settore, al fine di ottenere i medesimi risultati già raggiunti in altri settori merceologici.
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12 Il traffico illecito di beni culturali. Convenzioni internazionali e legislazione UE

di Emiliano Rossi

12.1 Le principali convenzioni internazionali relative al traffico illecito dei beni culturali

12.1.1 Premessa

Le convenzioni internazionali sono uno strumento essenziale per contrastare il traffico illecito di opere d’arte. Il commercio illegale ha, infatti, una dimensione transnazionale, per cui le normative dei singoli Stati di protezione del patrimonio culturale non sono da sole sufficienti ad affrontare efficacemente il fenomeno, essendo invece necessaria la cooperazione fra i diversi Paesi volta al riconoscimento reciproco delle normative di controllo dell’esportazione, all’introduzione di controlli dell’importazione e alla previsione di azioni di restituzione delle opere rubate e ritorno delle opere illecitamente esportate1.

Inoltre, affinché le convenzioni internazionali possano essere strumenti davvero efficaci nella lotta contro il traffico illecito, occorre che esse, oltre a imporre un’effettiva cooperazione tra gli Stati e adeguati meccanismi di restituzione e ritorno delle opere, siano ratificate da un ampio numero di Stati e, in particolare, dagli Stati in cui il mercato dell’arte è più sviluppato2.

Tuttavia, si è riscontrata storicamente una forte resistenza degli Stati cosiddetti di transito e di mercato (si pensi alla Svizzera, al Regno Unito e agli Stati Uniti d’America) a ratificare convenzioni internazionali che introducano strumenti fortemente incisivi di riconoscimento delle normative di tutela degli altri Stati e di rimedio all’esportazione illecita.

Le principali convenzioni relative alla lotta contro il traffico illecito dei beni culturali sono:


[image: Economia dell’arte] la Convenzione UNESCO del 14 novembre 1970 concernente le misure da adottare per interdire e impedire l’illecita importazione, esportazione e trasferimento di proprietà dei beni culturali;

[image: Economia dell’arte] la Convenzione UNIDROIT (Istituto internazionale per l’unificazione del diritto privato) del 1995 sui beni culturali rubati o illecitamente esportati.



In particolare, mentre la Convenzione UNESCO del 1970 si limita a prevedere procedure amministrative da adottare da parte degli Stati contraenti per combattere il traffico illecito, la Convenzione UNIDROIT del 1995, volta a colmare le lacune della Convenzione del 1970, ha un carattere self-executing e prevede norme uniformi per il ritorno e la restituzione dei beni culturali tali da incidere direttamente nella sfera privatistica attraverso la possibilità di esercitare, nei confronti del possessore dei beni rubati o anche solo illecitamente esportati (anche se acquirente di buona fede), azioni giudiziarie per la restituzione e il ritorno dei beni davanti ai tribunali dello Stato contraente in cui essi si trovano3.

Tuttavia, proprio tale carattere più incisivo ha fatto sì che, mentre la Convenzione UNESCO è stata ratificata da 143 Paesi4, della Convenzione UNIDROIT sono parte solo 54 Stati e tra questi non sono compresi, in particolare, il Regno Unito, la Francia, i Paesi Bassi, la Svizzera e gli Stati Uniti d’America, ovverosia i principali Paesi di destinazione del mercato internazionale dell’arte5.

In Italia, la Convenzione UNESCO è stata ratificata il 2 ottobre 1978 in base all’autorizzazione disposta con la Legge n. 873 del 30 ottobre 1975 mentre la Convenzione UNIDROIT è stata ratificata con la Legge n. 213 del 7 giugno 19996.

Recentemente, su iniziativa del Consiglio d’Europa, è stata adottata anche la convenzione di Nicosia del 19 maggio 2017 sulle infrazioni coinvolgenti i beni culturali, la quale è entrata in vigore il 1° aprile 2022 e prevede l’introduzione negli ordinamenti degli Stati contraenti di appositi reati, con l’obiettivo di prevenire e contrastare la distruzione, il danneggiamento e il traffico illecito di beni culturali7.

La Convenzione di Nicosia, a oggi, è stata firmata da 13 Paesi (di cui due non sono membri del Consiglio d’Europa) e ratificata da 6 di loro (Cipro, Grecia, Italia, Lettonia, Ungheria e Messico)8.

In Italia, a seguito della ratifica della Convenzione di Nicosia con la legge 21 gennaio 2022, n. 6, il legislatore, con legge 9 marzo 2022, n. 22, ha introdotto nel Codice Penale il Titolo VIII bis «Dei delitti contro il patrimonio culturale», che ha ripreso alcune fattispecie già in precedenza sanzionate nel Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio e, come reati generici, nel Codice Penale, inasprendone il trattamento sanzionatorio, e ha anche introdotto nuove fattispecie di reato contro i beni culturali9.

12.1.2 La Convenzione UNESCO del 14 novembre 1970 concernente le misure da adottare per interdire e impedire l’illecita importazione, esportazione e trasferimento di proprietà dei beni culturali

La Convenzione, adottata il 14 novembre del 1970 nell’ambito della sedicesima sessione della Conferenza generale dell’UNESCO, contiene alcune norme volte alla prevenzione del traffico internazionale e altre relative alla restituzione.

L’art. 1 prevede che, ai fini della Convenzione, vengono considerati beni culturali i beni che, a titolo religioso o profano, sono designati da ciascuno Stato come importanti per l’archeologia, la preistoria, la storia, la letteratura, l’arte o la scienza e che appartengono alle categorie indicate nell’articolo stesso.

L’art. 3 stabilisce che sono considerati illeciti l’importazione, l’esportazione e il trasferimento di proprietà di beni culturali effettuati in contrasto con le disposizioni adottate dagli Stati contraenti in virtù della Convenzione.

12.1.2.1 Le misure preventive

L’art. 5 prevede che gli Stati contraenti si impegnano a istituire sul proprio territorio servizi nazionali dotati di personale qualificato e in numero sufficiente per assicurare in maniera efficace, tra l’altro, l’elaborazione di progetti di testi legislativi e regolamentari al fine di consentire la protezione del patrimonio culturale, la sorveglianza dei siti archeologici e l’istituzione di un inventario nazionale dei beni protetti.

L’art. 6 prevede poi l’obbligo di istituire un certificato di esportazione che deve accompagnare tutti i beni culturali esportati e il divieto di esportazione di beni culturali non accompagnati dal suddetto certificato di esportazione.

L’art. 7 a) prevede, infine, che gli Stati contraenti devono adottare tutte le misure necessarie, in conformità con la legislazione nazionale, per (i) impedire l’acquisizione, da parte di musei e altre istituzioni similari sul proprio territorio, di beni culturali esportati illecitamente da un altro Stato parte della Convenzione dopo l’entrata in vigore della Convenzione, e (ii) informare, nella misura del possibile, lo Stato contraente d’origine delle offerte di tali beni culturali.

12.1.2.2 Disposizioni sulla restituzione

Le uniche previsioni sulla restituzione sono quelle contenute nell’art. 7 (b), secondo cui gli Stati contraenti si impegnano a:


[image: Economia dell’arte] proibire l’importazione dei beni culturali rubati in un museo o in un monumento pubblico civile o religioso, o in una istituzione similare, situati sul territorio di un altro Stato parte della Convenzione dopo l’entrata in vigore di quest’ultima nei confronti degli Stati in questione, a condizione che venga provato che tale o tali beni fanno parte dell’inventario di tale istituzione;

[image: Economia dell’arte] adottare misure appropriate per recuperare e restituire su richiesta dello Stato contraente d’origine un bene rubato e importato in tal modo dopo l’entrata in vigore della Convenzione nei confronti degli Stati interessati, a condizione che lo Stato richiedente versi un equo indennizzo alla persona acquirente in buona fede o che detiene legalmente la proprietà di tale bene. Le richieste di recupero e di restituzione vanno indirizzate allo Stato richiesto per via diplomatica, restando intesto che lo Stato richiedente è tenuto a fornire a sue spese ogni mezzo di prova necessaria per giustificare la sua richiesta di recupero e di restituzione.



12.1.2.3 Sanzioni

L’art. 8 prevede che gli Stati contraenti s’impegnano a imporre sanzioni penali o amministrative a qualsiasi persona responsabile di una infrazione ai divieti previsti negli articoli 6 b (esportazione senza il relativo certificato) e 7 b (importazione di un bene culturale rubato da musei o istituzioni analoghe).

12.1.2.4 I limiti della Convenzione UNESCO

In sintesi, si può osservare che la Convenzione UNESCO presenta i seguenti principali limiti:


[image: Economia dell’arte] le disposizioni della Convenzione non sono self executing e valgono unicamente nei confronti degli Stati contraenti, che si impegnano a introdurre norme nella legislazione nazionale conformi alla Convenzione stessa10;

[image: Economia dell’arte] l’ambito di applicazione delle disposizioni in materia di restituzione è piuttosto limitato, in quanto riguarda solo i beni che siano stati rubati da un museo o da un monumento pubblico religioso o laico o da un’istituzione simile dopo l’entrata in vigore della Convenzione, con procedura da attivare per via diplomatica e non giudiziale;

[image: Economia dell’arte] non vi è, dunque, un riconoscimento reciproco generale delle disposizioni nazionali che limitano l’esportazione delle opere d’arte;

[image: Economia dell’arte] la Convenzione non incide direttamente sulle norme nazionali degli Stati contraenti relative alla tutela dell’acquirente di buona fede dei beni rubati e/o illecitamente esportati, che differiscono da Stato a Stato e rischiano di vanificare l’efficacia delle richieste di restituzione11.



12.1.3 La Convenzione UNIDROIT del 1995 sui beni culturali rubati o illecitamente esportati

Consapevole dei limiti della Convenzione del 1970 e ai fini di una lotta più efficace contro il traffico illecito di beni culturali, l’UNESCO ha chiesto all’Istituto internazionale per l’unificazione del diritto privato (UNIDROIT) di studiare le questioni di diritto privato non trattate direttamente dalla Convenzione UNESCO.

Dunque, la Convenzione UNIDROIT del 1995 sui beni culturali rubati o illecitamente esportati, integra la Convenzione UNESCO del 1970 in materia di diritto privato, con lo scopo di «contribuire con efficacia alla lotta contro il traffico illecito dei beni culturali, stabilendo un corpus minimo di regole giuridiche comuni ai fini della restituzione e del ritorno dei beni culturali tra gli Stati contraenti, con lo scopo di favorire la preservazione e la protezione del patrimonio culturale nell’interesse di tutti».12

Ai sensi dell’art. 2, sono considerati beni culturali i «beni che, a titolo religioso o profano, sono importanti per l’archeologia, la preistoria, la storia, la letteratura, l’arte o la scienza» e che appartengono a una delle categorie elencate nell’allegato.

L’art. 1 della Convenzione UNIDROIT del 1995 distingue tra due diversi tipi di richieste di carattere internazionale:


[image: Economia dell’arte] la richiesta di restituzione di beni culturali rubati (che può essere presentata dal privato a cui il bene sia stato rubato);

[image: Economia dell’arte] la richiesta di ritorno di beni culturali esportati dal territorio di uno Stato contraente in violazione della sua legge che regola l’esportazione dei beni culturali, al fine di proteggere il suo patrimonio culturale (che può essere presentata dallo Stato da cui il bene sia stato esportato illecitamente)13.



12.1.3.1 La Convenzione UNIDROIT del 1995: la restituzione delle opere d’arte rubate

L’art. 3 (1) della Convenzione UNIDROIT del 1995 stabilisce che «il possessore di un bene culturale rubato deve restituirlo».

In base all’art. 3 (2), un bene illecitamente scavato o scavato lecitamente ma illecitamente trattenuto è considerato rubato, compatibilmente con la legislazione dello Stato nel quali gli scavi sono stati effettuati.

Qualsiasi richiesta di restituzione deve essere presentata dal proprietario del bene davanti al giudice o a ogni altra autorità competente dello Stato contraente in cui il bene si trova entro tre anni dal momento in cui il richiedente è venuto a conoscenza del luogo in cui si trova il bene culturale e dell’identità del suo possessore e, in ogni caso, entro cinquant’anni dal momento del furto14. Per i beni che fanno parte di un monumento o di un sito archeologico identificato o di una collezione pubblica, non si applica alcun termine di prescrizione, salvo il termine di decadenza di tre anni sopra indicato (e salva la possibilità di uno Stato contraente di dichiarare che l’azione si prescrive in settantacinque anni o in termine più lungo previsto dalla sua legge).

L’art. 4 stabilisce poi che il possessore di un bene culturale rubato che deve restituirlo ha diritto, al momento della restituzione, al pagamento di un equo indennizzo, a condizione che:


[image: Economia dell’arte] non abbia saputo né avrebbe dovuto ragionevolmente sapere che il bene era stato rubato;

[image: Economia dell’arte] possa dimostrare di aver agito con la dovuta diligenza in occasione dell’acquisto (tenendo conto della qualità delle parti, del prezzo pagato, della consultazione di ogni registro ragionevolmente accessibile di beni culturali rubati e di ogni altra informazione e documentazione pertinenti che avrebbe ragionevolmente potuto ottenere, nonché della consultazione di organismi ai quali poteva avere accesso e di ogni altro passo che una persona ragionevole avrebbe effettuato nelle stesse circostanze)15.



Sarà fatto ogni ragionevole sforzo affinché la persona che ha ceduto il bene culturale al possessore o ogni altro cedente anteriore, paghi l’indennizzo quando ciò sia conforme alla legge dello Stato dove la richiesta è presentata.

Ai sensi dell’art. 10 (1), le disposizioni di cui sopra si applicano a un bene rubato dopo l’entrata in vigore della Convenzione nei confronti dello Stato dove la richiesta è presentata, con riserva che (a) il bene sia stato rubato in uno Stato contraente dopo l’entrata in vigore della Convenzione per detto Stato, oppure (b) il bene si trovi in uno Stato contrante dopo l’entrata in vigore della Convenzione nei confronti di questo Stato.

12.1.3.2 La Convenzione UNIDROIT del 1995: il ritorno delle opere d’arte esportate illecitamente

L’art. 5 prevede che ogni Stato contraente possa richiedere al giudice o a ogni altra autorità competente di un altro Stato contraente di ordinare il ritorno di un bene culturale illecitamente esportato dal suo territorio16. Lo Stato richiedente deve dimostrare che il bene ha per detto Stato un’importanza culturale significativa o esiste un pregiudizio per la sua conservazione fisica o integrità o la conservazione dell’informazione, in particolare scientifica o storica, relativa al bene o per l’uso tradizionale o tribale del bene da parte della comunità di origine.

Ogni richiesta va presentata entro tre anni dal momento in cui lo Stato richiedente ha conosciuto il luogo dove si trova il bene e l’identità del possessore e, in ogni caso, entro cinquant’anni dalla data di esportazione.

L’art. 6 prevede un equo indennizzo per il possessore che ha acquistato il bene dopo la sua illecita esportazione, a condizione che non sapesse né avrebbe dovuto ragionevolmente sapere, al momento dell’acquisto, che il bene era stato illecitamente esportato, tenendo conto, a tal fine delle circostanze dell’acquisto e, in particolare, della mancanza del certificato di esportazione richiesto dalla legge dello Stato richiedente.

Invece dell’indennizzo e, d’accordo con lo Stato richiedente, il possessore può decidere di rimanere proprietario o di trasferire la proprietà, a titolo oneroso o gratuito, a una persona residente nello Stato richiedente che offra le necessarie garanzie.

Ai sensi dell’art. 10 (2) le disposizioni di cui sopra si applicano a un bene culturale illecitamente esportato dopo l’entrata in vigore della Convenzione nei confronti dello Stato richiedente e dello Stato in cui la richiesta è presentata.

12.1.4 La Convenzione del Consiglio d’Europa adottata a Nicosia il 19 maggio 2017 sulle infrazioni coinvolgenti i beni culturali

Il Consiglio d’Europa ha adottato il 19 maggio 2017 la Convenzione di Nicosia sulle infrazioni relative ai beni culturali, volta a sostituire la Convenzione di Delfi, adottata nel 1985 per affrontare lo stesso tema, ma mai entrata in vigore per il mancato ottenimento delle ratifiche necessarie.

La Convenzione ha l’obiettivo di prevenire e contrastare la distruzione, il danneggiamento e il traffico illecito di beni culturali, prevedendo l’impegno degli Stati contraenti a introdurre appositi reati e la promozione della cooperazione internazionale nella loro repressione.

I reati previsti dalla Convenzione sono i seguenti (Art 3-10):


[image: Economia dell’arte] furto e altre forme di appropriazione indebita di beni culturali;

[image: Economia dell’arte] scavo e rimozione non autorizzati di beni culturali;

[image: Economia dell’arte] importazione di beni culturali rubati, scavati illegalmente o esportati in violazione della normativa prevista dallo Stato di provenienza del bene;

[image: Economia dell’arte] esportazione di beni culturali proibita dalla legge o effettuata senza l’autorizzazione prevista dalla normativa dello Stato;

[image: Economia dell’arte] acquisto e commercializzazione di beni culturali rubati, scavati illegalmente, importati o esportati con le modalità previste dai reati precedenti;

[image: Economia dell’arte] falsificazione dei documenti relativi ai beni culturali;

[image: Economia dell’arte] distruzione e danneggiamento dei beni culturali, o rimozione di qualsiasi loro componente volta alla sua illegale importazione, esportazione o messa in commercio.



La Convenzione prevede che tutti i reati debbano essere perseguibili d’ufficio, che a essere punito debba essere anche il tentativo di reato e che siano previste aggravanti se i reati sono commessi: (a) da soggetti che abusino della fiducia negli stessi riposta per la loro professione; (b) da pubblici ufficiali incaricati della conservazione o protezione del bene culturale; (c) nell’ambito di un’organizzazione criminale; (d) da soggetti già condannati per uno dei reati previsti dalla Convenzione.

La Convenzione prevede anche l’impegno degli Stati contraenti a introdurre norme che prevedano la responsabilità delle persone giuridiche per i reati commessi nel loro interesse o a loro vantaggio da soggetti apicali o da soggetti sottoposti alla loro vigilanza o controllo.

Da ultimo, è stato incluso un elenco di misure che gli Stati devono adottare per prevenire, anche attraverso la cooperazione internazionale, la commissione dei suddetti reati.

12.2 La normativa dell’Unione Europea sulla circolazione delle opere d’arte

Oltre al Regolamento (CE) 116/2009 sull’esportazione dei beni culturali, che ha sostituito il Regolamento (CE) 3911/1992 e contiene una disciplina uniforme relativa all’esportazione di beni culturali dal territorio dell’Unione, i due principali interventi legislativi dell’Unione Europea in tema di circolazione internazionale dei beni culturali sono:


[image: Economia dell’arte] la Direttiva 2014/60/UE del 15 maggio 2014 relativa alla restituzione dei beni culturali usciti illecitamente dal territorio di uno Stato membro;

[image: Economia dell’arte] il Regolamento (UE) 880/2019 del 17 aprile 2019 relativo all’introduzione e all’importazione di beni culturali.



12.2.1 La Direttiva 2014/60/UE relativa alla restituzione dei beni culturali usciti illecitamente dal territorio di uno Stato membro e che modifica il regolamento (UE) n. 1024/2012 (Rifusione)

La Direttiva, che è stata attuata in Italia con il D. Lgs. 7 gennaio 2016, n. 217, introduce un’azione di restituzione dei beni culturali usciti illecitamente dal territorio di uno Stato membro dopo il 31 dicembre 1992.

L’azione ha una connotazione pubblicistica in quanto solo lo Stato membro da cui i beni sono usciti illecitamente è legittimato attivo a promuoverla, anche ove il bene sia di proprietà privata e non statale.

Ai sensi della Direttiva, è bene culturale un bene classificato o definito da uno Stato membro, prima o dopo essere illecitamente uscito dal territorio di tale Stato membro, tra i beni del patrimonio artistico, storico o archeologico nazionale in base alla normativa nazionale dello Stato membro di provenienza, ai sensi dell’articolo 36 del Trattato sul Funzionamento dell’Unione Europea (che consente i divieti o le restrizioni all’importazione e all’esportazione giustificati, tra l’altro, da motivi di protezione del patrimonio artistico, storico o archeologico nazionale degli Stati Membri).

Si considera «uscito illecitamente» il bene (a) uscito dal territorio di uno Stato membro in violazione delle norme di detto Stato membro sulla protezione del patrimonio nazionale oppure in violazione del regolamento (CE) n. 116/2009, o (b) non rientrato dopo la scadenza del termine fissato per una spedizione temporanea lecita o che si trova in situazione di violazione di una delle altre condizioni di tale spedizione temporanea.

Ai sensi dell’art. 5, le autorità designate dagli Stati Membri ai sensi dell’art. 4 (in Italia, il Ministero della Cultura) cooperano e promuovono la consultazione tra le autorità competenti degli Stati Membri, le quali assolvono in particolare i seguenti compiti:


[image: Economia dell’arte] individuare un bene culturale uscito illecitamente da uno Stato membro, localizzarlo e identificare il possessore o detentore;

[image: Economia dell’arte] notificare il ritrovamento di beni che si ritengano illecitamente esportati da uno Stato membro;

[image: Economia dell’arte] facilitare le opportune verifiche da parte dello Stato membro richiedente;

[image: Economia dell’arte] prevedere misure di conservazione del bene e misure volte a impedire la sua sottrazione alla procedura di restituzione;

[image: Economia dell’arte] svolgere il ruolo di intermediario fra lo Stato membro richiedente e il possessore e/o detentore, anche attraverso la promozione di arbitrati per la soluzione delle controversie.



Ai sensi dell’art. 6, lo Stato membro richiedente può proporre contro il possessore e, in mancanza di questo, contro il detentore, davanti al giudice competente dello Stato membro richiesto (il tribunale del luogo in cui il bene si trova), l’azione di restituzione del bene culturale uscito illecitamente dal suo territorio.

L’art. 8 dispone che gli Stati Membri devono prevedere nella loro legislazione che l’azione si prescriva nel termine di tre anni a decorrere dalla data in cui l’autorità centrale competente dello Stato membro richiedente è venuta a conoscenza del luogo in cui si trovava il bene culturale e dell’identità del suo possessore o detentore. In ogni caso l’azione di restituzione si prescrive entro il termine di trent’anni a decorrere dalla data in cui il bene culturale è uscito illecitamente dal territorio dello Stato membro richiedente. Termini speciali si applicano per i beni provenienti da collezioni pubbliche o di istituzioni ecclesiastiche o altre istituzioni religiose.

In base all’art. 10, qualora sia ordinata la restituzione del bene, il giudice competente dello Stato membro richiesto accorda al possessore un equo indennizzo in base alle circostanze del caso concreto, a condizione che il possessore dimostri di aver usato, all’atto dell’acquisizione, la diligenza richiesta.

Similmente a quanto avviene in base alla Convenzione UNIDROIT, per determinare l’esercizio della diligenza richiesta da parte del possessore si tiene conto di tutte le circostanze dell’acquisizione, in particolare della documentazione sulla provenienza del bene, delle autorizzazioni di uscita prescritte dal diritto dello Stato membro richiedente, della qualità delle parti, del prezzo pagato, del fatto che il possessore abbia consultato o meno i registri accessibili dei beni culturali rubati e ogni informazione pertinente che avrebbe potuto ragionevolmente ottenere o di qualsiasi altra pratica cui una persona ragionevole avrebbe fatto ricorso in circostanze analoghe.

Le spese inerenti all’esecuzione della decisione che ordina la restituzione del bene e di conservazione materiale del bene sono a carico dello Stato membro richiedente, impregiudicato il diritto di richiederne il rimborso ai responsabili dell’uscita illecita.

Ai sensi dell’art. 13, la proprietà del bene culturale dopo la restituzione è disciplinata dalla legge dello Stato membro richiedente.

In Italia, l’art. 83 del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio stabilisce che, qualora il bene culturale restituito non appartenga allo Stato, il Ministero provvede alla sua custodia fino alla consegna all’avente diritto. La consegna del bene è subordinata al rimborso allo Stato delle spese sostenute per il procedimento di restituzione e per la custodia del bene.

Inoltre, quando non sia conosciuto chi abbia diritto alla consegna del bene, il Ministero dà notizia del provvedimento di restituzione mediante avviso pubblicato nella Gazzetta Ufficiale della Repubblica italiana o con altra forma di pubblicità e, qualora l’avente diritto non ne richieda la consegna entro cinque anni dalla data di pubblicazione nella Gazzetta Ufficiale dell’avviso, il bene è acquisito al demanio dello Stato.

12.2.2 Il Regolamento (UE) 2019/880 relativo all’introduzione e all’importazione di beni culturali

L’Unione Europea ha adottato nel 2019 un regolamento volto a definire le condizioni per l’introduzione nei Paesi dell’Unione di beni culturali provenienti da Paesi terzi e le procedure per la loro importazione, al fine di salvaguardare il patrimonio culturale dell’umanità e di impedire il commercio illecito di beni culturali e il riciclaggio, in particolare qualora tale commercio possa contribuire al finanziamento del terrorismo.

Il Regolamento non si applica, invece, ai beni creati o scoperti nel territorio doganale dell’Unione.

L’art. 3 del regolamento vieta l’introduzione di beni culturali di cui alla Parte A dell’Allegato che siano stati rimossi dal territorio del Paese in cui sono stati creati o scoperti, in violazione delle leggi e dei regolamenti di tale Paese.

L’art. 4 prevede che l’importazione di beni culturali elencati nella Parte B dell’Allegato (reperti archeologici ed elementi provenienti dallo smembramento di monumenti artistici o storici o siti archeologici con più di 250 anni) richiede una licenza d’importazione.

La persona che richiede la licenza d’importazione deve dimostrare che i beni sono stati esportati dal Paese in cui i beni sono stati creati o scoperti, in conformità con le disposizioni legislative e regolamentari di tale Paese, o che tali disposizioni non sussistevano al momento dell’esportazione.

In deroga a quanto sopra, la domanda può essere accompagnata da qualsiasi documento e informazione che dimostri che i beni culturali in questione sono stati esportati in conformità alle leggi e ai regolamenti dell’ultimo Paese in cui si sono trovati per un periodo superiore a cinque anni e per scopi diversi dall’uso temporaneo, dal transito, dalla riesportazione o dal trasbordo, nei seguenti casi:


[image: Economia dell’arte] il Paese in cui i beni culturali sono stati creati o scoperti non può essere determinato in modo attendibile;

[image: Economia dell’arte] i beni culturali sono usciti dal Paese in cui sono stati creati o scoperti prima del 24 aprile 1972.



L’art. 5 stabilisce che l’importazione dei beni culturali elencati nella Parte C dell’Allegato (tra cui dipinti, sculture, stampe, assemblaggi e montaggi artistici, libri, incunaboli, manoscritti con più di 200 anni e con un valore di almeno 18.000 euro) richiede una dichiarazione dell’importatore, fatte salve le eccezioni che escludono la necessità di licenza di importazione.

La dichiarazione dell’importatore di cui all’art. 5 consiste in:


[image: Economia dell’arte] una dichiarazione firmata dal titolare dei beni che affermi che i beni culturali sono stati esportati dal Paese in cui sono stati creati o scoperti in conformità alle leggi e ai regolamenti di tale Paese nel momento in cui sono usciti dal suo territorio;

[image: Economia dell’arte] un documento standardizzato che descriva i beni culturali in questione in modo sufficientemente dettagliato da consentirne l’identificazione da parte delle autorità e l’esecuzione di analisi dei rischi e controlli mirati.



Si applica anche alla dichiarazione dell’importatore la stessa deroga prevista per la licenza di importazione in relazione all’ultimo Paese in cui i beni si sono trovati per un periodo superiore a cinque anni.

I principali casi di importazione di beni culturali definiti dal Regolamento sono l’immissione in libera pratica nel territorio doganale dell’Unione, il deposito doganale e il deposito nei porti franchi.

Non è necessaria la licenza di importazione o la dichiarazione dell’importatore per: (i) i beni culturali in precedenza esportati e successivamente reintrodotti nel territorio doganale dell’Unione ex art. 203 del Codice Doganale dell’Unione; (ii) i beni culturali importati al fine esclusivo di garantirne la custodia da parte, o sotto la supervisione, di un’autorità pubblica con l’intento di restituirli quando la situazione lo consenta; (iii) i beni culturali importati temporaneamente ai sensi dell’art. 250 del Codice Doganale dell’Unione a fini educativi, scientifici, di conservazione, restauro, esposizione, digitalizzazione, spettacolo, ricerca condotta da istituzioni accademiche o collaborazione tra musei o enti analoghi.

L’art. 11 prevede che gli Stati Membri devono stabilire le norme in materia di sanzioni applicabili alle violazioni del regolamento e che le sanzioni devono essere efficaci, proporzionate e dissuasive.

Il divieto di cui all’art. 3 del regolamento è applicabile dal 28 dicembre 2020 mentre le previsioni di cui agli artt. 4 e 5 relative alla licenza di importazione e alla dichiarazione dell’importatore si applicheranno dalla data in cui il sistema elettronico centralizzato previsto dall’art. 8 del Regolamento per il funzionamento delle stesse diverrà operativo e, al più tardi, dal 28 giugno 2025.
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13 Il contratto di compravendita di opera d’arte: l’acquisto consapevole

di Annapaola Negri-Clementi

13.1 Il quadro normativo di riferimento

13.1.1 Premessa

Il quadro normativo italiano sulla compravendita di opere d’arte è costituito da norme che trovano la loro fonte in diversi ambiti del diritto positivo. La prassi del mercato dell’arte (italiano e sovranazionale) nonché l’interpretazione giurisprudenziale hanno fornito elementi a integrazione del sistema normativo di riferimento.

Vi sono innanzitutto norme di carattere generale contenute nel Codice Civile, in particolare con riferimento alla compravendita ex art. 1470 e ss. c.c. e ai rimedi giudiziali in caso di patologia del contratto, quando l’opera oggetto di compravendita dovesse risultare successivamente falsa o di paternità non correttamente attribuita ex artt. 145 e ss. c.c. o ex artt. 1429 s.s. c.c.

Norme di carattere speciale sono contenute nella Legge sul Diritto d’Autore (L. 22/04/1941, n. 633 e successive modifiche «L.d.A.») con riferimento in particolare al bene opera d’arte, il cui autore (l’artista) può trovare tutela autoriale solo in quanto l’opera sia frutto dell’ingegno e abbia un carattere creativo. La L.d.A. disciplina i diritti morali e i diritti patrimoniali che pertengono all’autore, i limiti e la durata di tutela di detti diritti. Le opere dell’arte figurativa sono tutelate dal momento della loro creazione, a prescindere da qualsiasi registrazione. Sono tutelate anche le opere effimere, realizzate su supporti destinati a una veloce obsolescenza (ad esempio i video d’artista o la street art), sempre purché presentino carattere creativo. È necessario che sussista un apporto personale e innovativo dell’autore, a prescindere dalla fonte ispiratrice del contenuto; è sufficiente quindi un grado minimo di creatività per ottenere la tutela, ovvero che l’opera contenga in sé l’espressione della personalità del suo autore1.

Nel momento in cui l’opera d’arte assume la qualifica di «bene culturale» si rendono applicabili le norme del D. Lgs. n. 42/2004, il Codice dei Beni Culturali. Gli articoli 2, 10, 11 del Codice dei Beni Culturali definiscono la nozione di patrimonio culturale. In sintesi, sono beni culturali «le cose immobili e mobili che [...] presentano interesse artistico, storico, archeologico, etnoantropologico, archivistico e bibliografico e le altre cose individuate dalla legge o in base alla legge quali testimonianze aventi valore di civiltà». In relazione ai beni culturali l’interesse destinato a prevalere non è la circolazione del bene, quanto la conservazione e la tutela del patrimonio culturale, rispetto alla quale la certezza del traffico giuridico arretra ad una posizione di subalternità. E per tale ragione talune norme sulla compravendita di opera d’arte male si attagliano ai beni culturali (quale ad esempio la disciplina sull’acquisto a non domino)2. Si tratta in effetti di beni che potremmo definire, anche quando sono beni culturali di proprietà privata, «beni privati di interesse pubblico» per i quali si è stabilita una loro «inattitudine naturale» alla circolazione3.

Infine, poiché le opere d’arte sono anche molto spesso oggetto di compravendita per il tramite di intermediari quali case d’aste e gallerie, a tali vendite si applicano anche le norme contenute nel D. Lgs. 6.9.2005, n. 206 e successive modifiche, anche definito Codice del Consumo, qualora la compravendita abbia luogo tra professionisti e consumatori.

Ciò premesso in relazione al sistema normativo di riferimento, si possono individuare tre fasi nella compravendita di un’opera d’arte, che devono essere analizzate al fine di procedere con un acquisto «consapevole» da parte dell’acquirente.

La prima fase attiene all’attività di due diligence. L’acquirente dovrà verificare «con la dovuta diligenza» la presenza di taluni elementi essenziali idonei a incidere sulla identificazione-qualità dell’opera d’arte. Tali elementi sono: l’autenticità e la provenienza, il titolo di acquisto e l’assenza del vincolo di dichiarazione di eccezionale interesse (la c.d. «libera circolazione»).

La seconda fase riguarda la redazione del contratto di compravendita. Il contratto dovrà prevedere l’inserimento di talune clausole importanti per la tutela dell’acquirente. In particolare, dovrà contenere specifiche clausole di garanzia, con le quali il venditore garantisce all’acquirente, tra l’altro, l’autenticità dell’opera, di esserne l’unico e legittimo proprietario e che l’opera è libera da vincoli e gravami.

La terza fase riguarda l’eventuale patologia del contratto la cui gestione dipende, di nuovo, dalla redazione del contratto. Infatti, qualora, successivamente alla compravendita, l’opera dovesse risultare «non autentica», ossia dovesse sussistere una qualsivoglia «divergenza tra il bene trasferito e il bene dedotto in contratto» (per esempio l’opera fosse falsa o la paternità fosse non correttamente attribuita) l’acquirente potrà avvalersi di rimedi giuridici diversi a seconda che egli abbia o meno previsto una clausola di garanzia di autenticità.

In sintesi, l’acquirente potrà richiedere la risoluzione del contratto per inadempimento per consegna dell’aliud pro alio, se l’«autenticità» è stata garantita dal venditore o potrà esercitare l’azione di annullamento per vizi del consenso (in particolare, errore sull’identità dell’oggetto) se la vendita dell’opera d’arte è avvenuta senza garanzia del venditore sull’autenticità dell’opera. Le azioni, che saranno nel prosieguo dettagliatamente analizzate, prevedono diversi termini di prescrizione e una diversa ampiezza del danno risarcibile4.

13.1.2 Il bene opera d’arte e le motivazioni all’acquisto

Per indagare il mondo del collezionismo e, quindi, dell’acquisto di opera d’arte, va preliminarmente effettuata un’analisi del bene e delle motivazioni del soggetto acquirente (più lineari sono le motivazioni del soggetto venditore). Abbiamo infatti un profilo oggettivo (l’opera d’arte) che si deve incrociare con un profilo soggettivo (il collezionista).

Partendo dal profilo oggettivo, l’opera d’arte è giuridicamente un «bene» ai sensi dell’art. 810 c.c. Essa è anche un c.d. asset da investimento. Tale profilo si incrocia evidentemente con l’analisi delle motivazioni per cui si acquista un’opera d’arte.

Confrontiamo le opere d’arte con gli altri asset da investimento, quali in primis gli strumenti finanziari. Le opere d’arte hanno caratteristiche molto diverse dalle azioni e dalle obbligazioni.

In primo luogo, le opere d’arte offrono un ritorno che coincide con un c.d. «dividendo estetico», ossia il godimento del proprietario del bene del diritto di fruire privatamente dell’opera o di farne esposizione al pubblico, mentre gli strumenti finanziari hanno un ritorno in termini di dividendi finanziari o interessi, ossia la remunerazione monetaria dell’aumento di valore di un bene dovuta a un effetto positivo del trascorrere del tempo (sostanzialmente la creazione di una plusvalenza).

In secondo luogo, le opere d’arte (come gli altri beni di lusso) potrebbero essere astrattamente classificabili come beni di consumo, laddove il consumo coincida appunto con il piacere estetico del godimento diretto del bene e anche, in quota parte, con il prestigio sociale che è correlato al possesso di certe opere. Non si tratta invero di soddisfare veri e proprio bisogni, ma piuttosto desideri. E se fossero beni di consumo potrebbero anche essere considerati durevoli (anche se soggetti a invecchiamento) in quanto svolgono la loro funzione economico-sociale oltre la vita del proprietario.

In terzo luogo, ma non certo ultimo in ordine di importanza, mentre gli strumenti finanziari possono essere oggetto di un commercio continuo, le opere d’arte sono tendenzialmente beni di non immediata liquidabilità. Esse sono sì liquidabili ma il processo di vendita, sia esso per asta o per private sale, è un processo complesso e che richiede tempo, competenza e professionalità per non correre il rischio di svendere un’opera d’arte o di bruciarla in asta con una proposta che non abbia mercato.

Infine, possiamo anche ritenere che le opere d’arte possano appartenere alla categoria dei beni di investimento (al pari quindi degli strumenti finanziari), se consideriamo tali (cioè asset da investimento) quei beni rispetto ai quali l’investitore accetta il rischio legato all’oscillazione del valore del bene medesimo. La valutazione di un’opera d’arte è infatti un tema molto delicato, che cambia di prospettiva a seconda della finalità per la quale l’opera è oggetto di valutazione (a fini successori, a fini liquidatori di un sinistro coperto da polizza assicurativa, a fini di vendita e così via).

La motivazione all’acquisto è così rappresentata nell’Art & Finance Report di Deloitte e ArtTactic che viene pubblicato con cadenza pressoché annuale. Alla domanda così posta ai collezionisti «Emozione vs. investimento: perché acquisti arte?», la risposta, a livello globale, si posiziona in media negli anni 2014-2021 intorno al 2-3% di collezionisti che acquistano per scopi di puro investimento, al 33% di collezionisti che acquistano per scopi di puro collezionismo e al 65% di collezionisti che acquistano per scopi di collezionismo, ma con ottica di investimento.

Abbiamo dunque una tripartizione di collezionisti che posso essere rappresentati in tre categorie: (i) il «collezionista puro», (ii) l’«acquirente investitore-speculativo» e (iii) il «collezionista consapevole».

Il «collezionista puro» è mosso da un interesse meramente qualitativo, che mira principalmente, se non esclusivamente, a godere del «dividendo estetico». Il collezionista puro è spinto dal desiderio di conoscenza e di approfondimento dell’artista o della corrente artistica che ha prescelto come fil rouge della propria collezione.

L’«acquirente investitore-speculativo» è mosso da un interesse meramente speculativo che mira a godere di un «dividendo reddituale-finanziario». Il collezionista speculativo considera l’arte come possibile fonte di reddito ed è questa la principale, se non esclusiva, motivazione che lo spinge all’acquisto.

Il «collezionista consapevole» ha invece un animo misto, ossia sensibile al valore storico-artistico dell’opera che acquista, appassionato a quell’opera che ha scelto e che ha studiato mettendo a confronto l’artista di riferimento e il periodo storico di migliore produzione artistica dello stesso, ma con uno sguardo comunque attento al trend di valore dell’artista e della sua produzione artistica, come si può trarre dai database pubblici (come Artnet o Artprice) con riferimento ai valori scambiati sulle aste.

La domanda del collezionista puro è quella più affidabile, astrattamente destinata a permanere anche in situazioni di mercato strutturalmente diverse (ad esempio in occasione della pandemia da Covid-19), perché è la domanda basata su motivazioni più solide e stabili nel tempo, slegata dalla logica del ritorno sull’investimento.

La domanda dell’acquirente investitore-speculativo trae la sua motivazione dal valore intrinseco dell’opera, di cui il mercato collezionistico esprime la valutazione e la quotazione, e tende a inserirsi in un mercato in espansione, sfruttando la spinta ad un processo di progressivo incremento dei prezzi e, in fase di aumento, ne accelera l’ascesa.

Nel cluster dell’acquirente investitore-speculativo è possibile poi individuare due sottocategorie di investitori: (i) quello che agisce in un’ottica di breve periodo e (ii) quello che agisce in un’ottica, seppure di profitto, ma di medio-lungo periodo. Il primo è particolarmente attivo quando il prezzo è basso ossia quando l’artista è in fase di formazione o quando vi è maggiore offerta sul mercato con conseguente abbassamento dei valori. Il secondo è invece un investitore che mantiene ancora un forte animo da collezionista e potrebbe talvolta coincidere con quello che sopra abbiamo individuato come «collezionista consapevole». Quest’ultimo è ben consapevole dei vantaggi di un processo di diversificazione del proprio patrimonio; acquista con consapevolezza opere di artisti (tendenzialmente storicizzati) che diano rassicurazione di tenuta di valore sulla base dei risultati delle aste nazionali e internazionali.

Alla luce di quanto precede potremmo sintetizzare dicendo che il mercato si costruisce tendenzialmente perché originato dai collezionisti puri e dai collezionisti consapevoli (domanda collezionistica di fruizione effettiva e di godimento del dividendo estetico), si sviluppa con il contributo dell’acquirente investitore-speculativo (domanda speculativa e di godimento di un ritorno finanziario) e, infine, va a maturazione ricorrendo nuovamente al contributo della domanda di godimento estetico dei collezionisti puri e dei collezionisti consapevoli, la cui funzione è di promozione economica e culturale delle opere contemporanee nel lungo periodo e di consolidamento del mercato delle opere storicizzate.

13.1.3 Profili di rilevanza del diritto d’autore nella compravendita di un’opera d’arte

Si è detto in premessa che il quadro normativo di riferimento per la compravendita di un’opera d’arte comprende norme di carattere speciale, quali quelle di tutela autoriale contenute nella L.d.A., volte a disciplinare in particolare le questioni relative alla inalienabilità dei diritti morali e al principio di indipendenza dei diritti di sfruttamento economico dell’opera. Il diritto d’autore si fonda proprio sul concetto di tutela dell’autore, in forza del legame di paternità che sussiste tra l’artista e la sua opera dell’ingegno, manifestazione della sua creatività. Si tratta, invero, di un fascio di distinti diritti esclusivi di privativa5.

13.1.3.1 Diritti morali: paternità e integrità

I diritti morali sono «i diritti esclusivi che la legge riconosce in favore dell’autore a tutela della sua personalità, e cioè il diritto di decidere se e quando pubblicare l’opera, di rivendicarne la paternità e di opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione o altra modificazione e a ogni atto a danno della stessa»6. Sono inalienabili, imprescrittibili e irrinunciabili. Sono esercitabili dall’autore indipendentemente dai diritti patrimoniali e anche nel caso in cui questi ultimi siano stati ceduti a terzi. Sono illimitati nel tempo. Dopo la morte dell’autore possono essere rivendicati dagli eredi (coniuge, discendenti e ascendenti). Tra i diritti morali (di cui agli artt. 20 e ss. L.d.A.) vengono in rilievo, in relazione alla tematica della compravendita di un’opera d’arte, il diritto alla paternità dell’opera e il diritto all’integrità dell’opera.

Con il diritto alla paternità dell’opera, l’autore ha il diritto di essere pubblicamente indicato e riconosciuto come creatore della sua opera, di cui può rivendicare in qualunque momento la paternità7. Tale diritto consiste nel potere di rilasciare il certificato di autenticità dell’opera dallo stesso creata.

Con il diritto all’integrità dell’opera, l’autore ha il diritto di opporsi a qualsiasi deformazione o modifica dell’opera che possa danneggiare la sua reputazione. Questo diritto tutela non solo le modifiche dell’opera ma anche qualsiasi modalità di comunicazione che ne possa cambiare la percezione e quindi il giudizio da parte del pubblico, come ad esempio l’utilizzazione dell’opera per la promozione o per la pubblicità di determinati prodotti8.

13.1.3.2 Diritti patrimoniali: principio di indipendenza. Diritto di riproduzione

I diritti patrimoniali sono «i diritti esclusivi dell’autore di utilizzare economicamente la sua opera in ogni forma e modo, originale o derivato e di percepire un compenso per ogni tipo di utilizzazione della stessa»9. I diritti patrimoniali sono tra loro indipendenti (art. 19 L.d.A.): l’esercizio di uno di essi non esclude l’esercizio esclusivo di ciascuno degli altri diritti. Sono, quindi, esercitabili separatamente o congiuntamente e possono avere ad oggetto l’opera nella sua interezza o in ciascuna delle sue parti. A differenza dei diritti morali, i diritti patrimoniali sono rinunciabili, possono essere oggetto di cessione a terzi (art. 107 L.d.A.; art. 2581 c.c.) e hanno un limite temporale, durano cioè tutta la vita dell’autore e sino al termine del settantesimo anno dopo la sua morte (art. 25 L.d.A.).

In forza del principio di indipendenza dei diritti di sfruttamento economico dell’opera «la cessione di uno o più esemplari dell’opera non importa, salvo patto contrario, la trasmissione dei diritti di utilizzazione» (art. 109 L.d.A.). Per esempio, l’alienazione di un’opera d’arte non comporta automaticamente la cessione del diritto di riprodurla su un catalogo10 o su una pagina web per promuovere la vendita11.

Pertanto, l’acquirente di un’opera d’arte non acquista, se non è espressamente previsto, nessun fascio di diritti di utilizzazione economica e in particolare non diviene titolare, per il solo fatto dell’acquisto, del diritto di riproduzione, di pubblicazione, di comunicazione al pubblico dell’opera o di prestito o noleggio della stessa. L’acquirente acquista esclusivamente il diritto di proprietà sul bene trasferito.

Né la cessione del diritto di riproduzione comporta, salvo patto contrario, la cessione del diritto di esecuzione pubblica o di comunicazione al pubblico (art. 61, 2° comma, L.d.A.). Una delle questioni dibattute è, infatti, se, nonostante il principio di indipendenza dei diritti di utilizzazione economica (art. 109 L.d.A.) e posta l’esclusività dei diritti di riproduzione dell’opera in capo all’autore (art. 13 L.d.A.) l’acquirente possa autorizzare la preparazione di cataloghi con l’immagine dell’opera in relazione a mostre, esposizioni o aste: tale facoltà sarebbe infatti esercitabile solo a fronte della cessione del singolo diritto di comunicazione al pubblico. A questo riguardo, alla luce del mercato che fa ampio uso di questa prassi in contrasto con il disposto di legge, taluni autori hanno ritenuto che «dopo l’alienazione del corpus mechanicum, l’autore rimanga titolare dei diritti di utilizzazione dell’opera, perdendo tuttavia il diritto di pubblicazione a favore dell’acquirente, il quale sarà libero di far conoscere l’opera a propria discrezione, sempre che ciò non si traduca in una deformazione o in altre modificazioni dell’opera tali da pregiudicare l’onore e la reputazione dell’artista»12.

In conclusione, è necessario che l’acquirente non solo acquisti il diritto di proprietà sul bene, ma anche i singoli diritti di utilizzazione economica, quali il diritto di riproduzione13, di pubblicazione14, di comunicazione al pubblico15, di elaborazione e di modificazione dell’opera16, di trascrizione17, di noleggio e di prestito18.

13.2 La due diligence legale e artistica per un acquisto «diligente»

È essenziale che l’acquirente, per essere consapevole del valore dell’opera, compia una due diligence legale e artistica sul bene, ossia verifichi la presenza degli elementi essenziali dell’opera d’arte. L’esercizio di due diligence (tipica espressione del mondo anglosassone nata nell’ambito dei contratti di trasferimento di partecipazioni societarie) è l’attività che l’acquirente compie al fine di verificare la conformità delle dichiarazioni e garanzie che il venditore ha rilasciato nel contratto. La due diligence corrisponde al principio del caveat emptor in base al quale grava sull’acquirente l’onere di effettuare la due diligence su quanto è oggetto di compravendita.

Per quanto concerne la due diligence artistica, è stato individuato un Decalogo19 di aspetti che sotto il profilo artistico possono far variare, anche sensibilmente, il valore di un’opera d’arte. Essi sono: l’autore, il titolo/il soggetto rappresentato, la data di esecuzione, la tecnica utilizzata, le dimensioni, la certificazione di autenticità, la provenienza, le esposizioni a cui ha partecipato, la bibliografia di riferimento/il catalogo generale dell’artista e lo stato conservazione.

La due diligence artistica è attuata attraverso la schedatura dell’opera, nella quale si rappresentano tutte le informazioni, in sintesi, appena indicate nonché si riproduce la fotografia in alta risoluzione del fronte e del retro dell’opera d’arte. La due diligence artistica è svolta da esperti storici dell’arte o art experts, con i quali il giurista si trova a collaborare.

La due diligence legale dell’opera d’arte è invece l’attività svolta dall’acquirente, o da suoi professionisti, volta a verificare sempre «con la dovuta diligenza» la presenza degli elementi essenziali, idonei a incidere sulla identificazione e sulla qualità del bene d’arte, sul suo regime di circolazione e, quindi, sul valore economico dello stesso. Quando l’opera è oggetto di vendita per il tramite di un intermediario, quale ad esempio una casa d’aste, tale attività è svolta anche dall’intermediario stesso e l’acquirente si creerà una legittima posizione di aspettativa sulla correttezza delle risultanze di quanto dichiarato (anche se non garantito) dalla casa d’aste20.

Tali elementi essenziali sono: (i) autenticità e provenienza; (ii) titolo d’acquisto; (iii) assenza del vincolo di dichiarazione di eccezionale interesse apposto dal MiC (c.d. libera circolazione internazionale).

L’acquirente dovrà dunque verificare che l’opera sia corredata da certificato di autenticità correttamente rilasciato, che l’opera provenga da transazioni o altri trasferimenti (a titolo particolare o universale) andando a ritroso nell’individuazione dei precedenti proprietari fino, ove possibile, al momento della creazione dell’opera (acquisto a titolo originario) e che l’opera possa circolare al di fuori dello Stato italiano in quanto non vincolata dal MiC perché eventualmente avente le caratteristiche di bene culturale. In ogni caso, dal punto di vista della tecnica redazionale del contratto di compravendita, l’acquirente, ove possibile (soprattutto se trattasi di compravendita tra privati) si farà espressamente garantire l’autenticità, la proprietà in capo al venditore e l’assenza di vincoli alla circolazione internazionale.

Inoltre, in aggiunta alle più stringenti verifiche (che saranno meglio descritte in prosieguo), in sede di due diligence un acquirente consapevole dovrebbe verificare ulteriori elementi che contribuiscono ad assicurare che l’acquisto abbia luogo in sicurezza, quali ad esempio: (i) la storia bibliografica dell’opera; (ii) le eventuali perizie rilasciate da esperti (expertise); (iii) la presenza di un aggiornato condition report (di cui in seguito); (iv) l’analisi della documentazione o interviste al fine di riprodurre la storia dei vari passaggi di proprietà dell’opera dall’attuale proprietario a ritroso fin dove possibile; (v) la disamina di banche dati relative a opere d’arte rubate o disperse, mediante verifica presso il Comando Carabinieri Nucleo per la Tutela del Patrimonio Culturale o tramite l’Art Loss Register21.

13.2.1 Il certificato di autenticità

Il certificato di autenticità è uno dei più importanti documenti relativi all’opera d’arte. Alcuni addirittura sostengono che è più prezioso dell’opera stessa. Possederlo fa la differenza, specialmente in fase di vendita22. La norma di riferimento nel nostro ordinamento giuridico è contenuta nell’art. 64 del Codice dei Beni Culturali (rubricato «Attestati di autenticità e di provenienza») che dispone che la documentazione attestante l’autenticità, o almeno la probabile attribuzione e provenienza, deve essere obbligatoriamente consegnata dal venditore professionista al collezionista al momento dell’acquisto. Non sono, dunque, coperti tutti i casi: per esempio non è disciplinato chi rilascia il certificato in caso di vendita tra privati, non operatori professionali.

La ratio dell’art. 64 del Codice dei Beni Culturali è quella di responsabilizzare i venditori, tutelando al contempo l’acquirente di buona fede che abbia fatto affidamento sul comportamento del venditore professionale. I limiti di tale disposizione è che essa (i) si applica solo a venditori professionisti o abituali; (ii) non vi sono sanzioni in caso di violazione dell’obbligo di informativa relativa ad autentica e provenienza; (c) è ammessa la possibilità di limitarsi a indicare, in mancanza di attestato, la «probabile attribuzione e provenienza», così non dando la necessaria certezza al mercato delle transazioni in opere d’arte. Il valore dell’art. 64 del Codice dei Beni Culturali, d’altra parte, risiede nell’avere posto sullo stesso piano chi esercita professionalmente la «vendita al pubblico» e «chi vende abitualmente opere».

L’art. 64 del Codice dei Beni Culturali bene si applica all’ipotesi di artista contemporaneo e vivente che svolge la propria attività avendo contrattualizzato un rapporto di rappresentanza (forse anche in esclusiva) con un gallerista mercante d’arte. Sarà la galleria in tal caso a rilasciare all’acquirente il certificato di autenticità dell’opera mediante dichiarazione apposta sul retro di una riproduzione fotografica in alta risoluzione dell’opera con timbro e dichiarazione della galleria e sottoscrizione in originale dell’artista. L’autentica contenuta sulla riproduzione fotografica accompagna l’opera o è apposta come etichetta sul retro dell’opera23. Tale norma, tuttavia, non risolve tutti i casi possibili e pertanto è intervenuta la prassi del mercato dell’arte, sia nazionale che internazionale, a determinare la regola per il rilascio di validi certificati di autenticità.

Chi rilascia dunque il certificato di autenticità? Esso è rilasciato per le opere d’arte contemporanea dall’artista o dalla galleria che lo rappresenta. È infatti l’artista il solo titolare del diritto morale «di rivendicare la paternità dell’opera» ai sensi dell’art. 20 L.d.A24. Il diritto di rilasciare il certificato di autenticità è dunque una esplicitazione del diritto morale dell’artista o dei suoi eredi di autenticare l’opera, così come anche di negare l’autenticità dell’opera.

Se l’artista non è più in vita, il certificato di autenticità è rilasciato dall’archivio o dalla fondazione dell’artista (se costituita)25, dagli eredi dell’artista (se non sia stata costituito un archivio o una fondazione di riferimento dell’artista) o, in assenza di archivio o fondazione, da un esperto universalmente riconosciuto dal mercato dell’arte. La ratio di base sottostante è che, in assenza dell’artista, si ricorrerà al parere o di chi ha conosciuto molto da vicino l’artista perché ha preso parte alla sua vita personale (ad esempio coniuge, figli) e quindi ne riconosce il tratto artistico, la c.d. cifra stilistica, tanto da poter confermare o escludere una attribuzione o invece si tratti di esperti conoscitori dell’artista e della relativa tecnica di produzione artistica.

Formulando la domanda di riconoscimento della paternità all’archivio o fondazione di riferimento, si accetta il rischio di giudizio negativo sull’autenticità26. Nel momento in cui l’opera riceve l’autentica dall’archivio o dalla fondazione dell’artista, l’opera può essere inserita all’interno del catalogo ragionato ed è dunque ufficialmente «archiviata».

In una compravendita «in sicurezza» l’autentica non dovrebbe dunque mai mancare. Si è detto che è onere dell’acquirente (caveat emptor) procurarsi con la dovuta diligenza gli elementi essenziali e costitutivi del suo acquisto. Qualora l’autentica non fosse già disponibile al momento dell’acquisto, resta ancora a carico del collezionista acquirente richiedere quanto prima il certificato di autenticità all’archivio, alla fondazione, agli eredi dell’artista o a un esperto riconosciuto dal mercato. La giurisprudenza27 ha infatti chiarito molto bene che tale adempimento deve essere posto in essere dall’acquirente entro il termine di prescrizione di dieci anni dalla data dell’acquisto.

Nel redigere un documento di autenticità bisogna che siano inclusi alcuni dati fondamentali. Altri dati facoltativi è invece solo opportuno che siano inseriti.

I dati fondamentali sono: foto dell’opera, titolo dell’opera e nome dell’artista, tecnica utilizzata, data di realizzazione, dimensioni, numero di copie (in caso di opera fotografica o scultorea in cui sono previsti multipli), firma con data e luogo. La data di realizzazione dell’opera è importante perché le correnti artistiche degli autori e gli anni di realizzazione possono determinare il diverso valore economico dell’opera di un medesimo artista. In caso di restauro può accadere che l’opera subisca una seconda datazione che si riferisce alla data del restauro. Anche il luogo è importante perché l’opera è soggetta a tutela giuridica in base allo Stato in cui si trova fisicamente.

In aggiunta, nel certificato di autentica possono essere inseriti alcuni dati non essenziali, ma di importanza strategica per il mantenimento di valore dell’opera e quindi per la tutela dell’acquirente.

Una prima tipologia di specifiche indicazioni che possono essere inserite nell’autentica concerne i diritti d’autore che l’artista cede al momento della compravendita. Sappiamo infatti che rimangono sempre nella titolarità dell’artista i diritti morali che sono incedibili, mentre con l’acquisto oltre ad essere trasferita la proprietà dell’opera possono essere trasferiti alcuni o tutti i diritti patrimoniali, ma solo quelli specificamente trasferiti per iscritto28. In assenza di indicazione espressa si intende che l’artista non abbia ceduto alcun diritto, e ciò naturalmente tanto nel mercato primario (ossia nella prima vendita eseguita direttamente dall’artista al primo acquirente), tanto a maggior ragione nel mercato secondario (ossia nella vendita successiva alla prima in quanto i diritti che circolano sono solo quelli eventualmente previsti al momento della prima vendita). Tra i diritti patrimoniali è particolarmente importante fare attenzione al trasferimento del diritto di riproduzione29. In assenza, infatti, di una specifica autorizzazione scritta, l’artista potrebbe persino contestare al proprietario il diritto di riprodurre la fotografia dell’opera, per esempio, nel catalogo della mostra in cui l’opera dovesse eventualmente essere esposta al pubblico.

Una seconda tipologia di specifiche indicazioni che possono essere inserite nell’autentica sono le istruzioni per la riproduzione dell’opera (per esempio, i Wall Drawings di Sol LeWitt sono disegni murali, progettati dall’artista, ma che devono essere realizzati dal collezionista il quale, con l’acquisto dell’opera, si limita a ricevere la documentazione contenente le istruzioni redatte dall’artista per la realizzazione dei murales).

Una terza tipologia di specifiche indicazioni che possono essere inserite nell’autentica riguarda, infine, le indicazioni per la corretta conservazione dell’opera anche ai fini di un eventuale restauro. L’autentica può ad esempio indicare come si possono reperire gli stessi materiali utilizzati dagli artisti quando non se ne conosce l’origine. Come fare se le opzioni disponibili sono diverse? Indicare le modalità di conservazione è importantissimo, soprattutto nel caso di artisti che utilizzano le nuove tecnologie o materiali facilmente deperibili. L’importanza di tali indicazioni relative alla conservazione e al restauro si comprende alla luce della seguente considerazione: può accadere che un’opera d’arte che abbia subito un restauro eccessivamente invadente risulti modificata nella datazione e anche eventualmente disconosciuta, in quanto un restauro eccessivo può addirittura modificare l’attribuzione di paternità30.

I rischi di non corredare un’opera con il certificato di autenticità sono molteplici: (i) si rischia che l’opera non sia idonea a essere oggetto di richiesta di «contratto di prestito» perché i curatori non sono propensi a inserire un’opera priva del certificato di autenticità in un’esposizione; (ii) per l’effetto si rischia la svalutazione del valore artistico dell’opera che non viene mostrata nelle esposizioni, con conseguente ricaduta negativa sull’arricchimento della «bibliografia» dell’opera; (iii) si rischia quindi di avere difficoltà a vendere l’opera perché un collezionista attento, una galleria o una casa d’aste difficilmente accetta di trattare in compravendita un’opera priva di autentica. In definitiva, quindi la mancanza del certificato di autenticità comporta il rischio di svalutazione del valore economico dell’opera. Quindi: «il certificato vale l’opera».

Resta ora da chiarire una questione molto importante che è stata oggetto di alterne pronunce giurisprudenziali. La domanda verte sulla circostanza se l’autenticità possa essere oggetto di accertamento giudiziale, ossia se si possa chiedere a un tribunale di esprimersi sulla corretta paternità di un’opera. Tale ipotesi è evidentemente rilevante quando un archivio o una fondazione neghi la paternità di un’opera.

Il Tribunale di Roma 26 giugno 2019, n. 1364131, in coerenza con l’orientamento consolidato della Cassazione (cfr. Cass. n. 28821/2017)32, si è pronunciato dichiarando che l’autenticità non può essere oggetto di sentenza di c.d. «accertamento mero» perché «l’azione di accertamento, salvo i casi eccezionalmente previsti dalla legge, non può avere a oggetto una mera situazione di fatto, ma deve tendere all’accertamento di un diritto che sia già sorto, in presenza di un pregiudizio attuale e non meramente potenziale» e che, pertanto, «è inammissibile l’azione volta a conseguire l’autonomo accertamento della paternità̀ di un’opera d’arte», con la conseguenza che non deve essere nella prerogativa dei giudici l’accertamento della paternità di un’opera d’arte.

In controtendenza rispetto all’orientamento consolidato della Cassazione, confermato dal citato Tribunale di Roma, in un caso precedente il Tribunale di Milano 11 giugno 2018. n. 654233 aveva giudicato la domanda di un privato che aveva chiesto la condanna della Fondazione Lucio Fontana a inserire un’opera di sua proprietà all’interno del catalogo ragionato del Maestro. La Fondazione Lucio Fontana aveva, infatti, rifiutato di autenticare e catalogare un dipinto che, seppur originariamente di mano di Lucio Fontana, era risultato «irrimediabilmente compromesso» da un incidente che aveva provocato che tela e telaio di un’altra opera si incollassero, tanto che lo stesso artista non lo aveva datato e firmato e quindi la Fondazione lo aveva ritenuto «da essere scartato dall’artista».

Il Tribunale di Milano ha dichiarato inammissibile la richiesta di condanna a inserire l’opera nel catalogo, ritenendo che «La Fondazione svolge un’attività̀ di verifica della autenticità delle opere di Lucio Fontana su richiesta dei proprietari e ne certifica l’autenticità secondo il proprio insindacabile giudizio. Tale libertà di opinione è pacificamente incoercibile». Il Tribunale, tuttavia, al tempo stesso, sulla base di fatti «provati e/o riconosciuti dalle parti in causa» (per esempio, le dichiarazioni della Fondazione di riconoscimento parziale e le indagini scientifiche sul materiale) ha dichiarato (senza disporre consulenza tecnica d’ufficio, data l’opinione pacifica espressa anche dalla Fondazione sulla riconducibilità dell’opera alla mano del Maestro) che non vi fosse alcuna prova di uno «iato insuperabile tra la creazione come voluta dal Maestro» e l’opera oggetto di causa, non rilevando in tal senso che l’opera fosse firmata e/o datata. In mancanza di qualsiasi «evidenza, neppure embrionale, della presunta accidentalità del risultato creativo finale», il Tribunale ha ritenuto che «il quadro oggetto di causa sarebbe a tutti gli effetti un’opera isolata per stile realizzativo, del tutto atipica e finanche eccentrica rispetto alla rimanente produzione artistica di Lucio Fontana, e in particolare, rispetto ad altre creazioni pittoriche simili o affini sinora note e catalogate a cura della stessa Fondazione», ma realizzata dal Maestro. In questo modo il Tribunale di Milano è intervenuto su di un mero fatto, accertando l’autenticità dell’opera ma al tempo stesso negando la coercibilità della Fondazione all’autentica. La domanda che si pone il mondo dei giuristi dell’arte è che tipo di valore abbia tale tipo di accertamento giuridico: se abbia valore esclusivamente giuridico inter partes o se sia potenzialmente tale da impattare sul valore di mercato dell’opera34.

La citata sentenza del Tribunale di Milano è stata impugnata ed è stata riformata in appello. La Corte d’Appello di Milano35, nel ribadire il consolidato orientamento giurisprudenziale per cui nel nostro ordinamento non è ammesso il mero accertamento giudiziale dell’autenticità di un’opera, ha precisato che l’accertamento non spetta al giudice se non serve a generare una «utilità aggiuntiva» rispetto alla situazione di incertezza esistente prima della causa. Ci si chiede quale sia l’«utilità aggiuntiva» di una sentenza di accertamento che ha una efficacia limitata tra le parti.

13.2.2 Il titolo di acquisto

Il «titolo di acquisto» è il fatto giuridico che ha per effetto l’acquisto della proprietà di un bene. L’art. 92236 c.c. indica i modi di acquisto della proprietà. Essi possono essere «a titolo originario» quando l’acquisto del diritto di proprietà non dipende dal diritto di un precedente titolare o a titolo «derivativo» quando l’acquisto del diritto di proprietà dipende dal trasferimento da un precedente proprietario e, quindi, dall’esistenza di un dante causa.

In sede di due diligence, quindi, è oggetto di disamina la verifica se a corredo dell’opera vi sono documenti che attestino il titolo di acquisto della proprietà dell’opera. Per documenti rilevanti si intende qualsiasi atto che abbia efficacia traslativa, di natura contrattuale o anche un atto unilaterale e quindi, per esempio, non solo un contratto di compravendita, ma anche un atto di donazione, un testamento o una assegnazione tra eredi per successione o anche un provvedimento giudiziale o amministrativo.

13.2.3 Il regime di circolazione internazionale dei beni culturali

Il regime di circolazione giuridica dei beni culturali è disciplinato dal Codice dei Beni Culturali, Parte II, Titolo I («Tutela»), Capo V («Circolazione in ambito internazionale»), come integrato dalla riforma introdotta dalla L. 4 agosto 2017, n. 124 («Legge annuale per il mercato e la concorrenza», c.d. «DDL Concorrenza»), finalizzata a «semplificare le procedure relative al controllo della circolazione internazionale delle cose antiche che interessano il mercato dell’antiquariato»37.

Il tema è di rilevanza assoluta per l’economia e per il diritto dell’arte ed è anche uno dei più spinosi per le conseguenze che crea sul valore dell’opera d’arte. La normativa italiana sotto questo profilo non è armonizzata con gli altri Stati dell’Unione Europea (per esempio con riferimento alla soglia di valore).

Il punto di osservazione che si vuole qui adottare è quello dell’acquirente di un’opera d’arte che nel momento dell’acquisto voglia (debba) verificare se l’opera cui ci si riferisce possa essere oggetto di libera circolazione fuori dal territorio dello Stato italiano. Sotto questo profilo, dunque, l’analisi che segue si concentra, in primis, sulla valutazione dell’esportazione in via definitiva di un’opera fuori del territorio dello Stato e quindi la sua commerciabilità in un mercato non esclusivamente nazionale. Tale verifica giuridica ha evidenti conseguenze in termini di valore economico dell’opera.

La Legge n. 124/2017 ha modificato il regime della circolazione internazionale prevedendo che le opere di autori non più viventi e realizzate da oltre 50 anni e meno di 70 anni, e le opere di autori non più viventi realizzate da oltre 70 anni e con un valore inferiore ai 13.500 euro (a esclusione di beni archeologici, archivi, incunaboli e manoscritti) non richiedano una autorizzazione da parte dell’Ufficio Esportazioni per poter uscire in via definitiva fuori dal Paese. Tali opere possono essere esportate con la presentazione di una semplice autocertificazione, senza necessità di Attestato di libera circolazione. Diversamente invece l’esportazione di opere di autori non più viventi realizzate da oltre 70 anni e con un valore superiore ai 13.500 euro38 è soggetta ad autorizzazione ministeriale preventiva che è rilasciata a seguito di un procedimento complesso teso a verificare la sussistenza di un interesse culturale. Disposizione cardine dell’impianto normativo è quella che stabilisce il divieto di uscita definitiva dal territorio nazionale di tutti i beni culturali vincolati di proprietà privata e pubblica (art. 65 Codice dei Beni Culturali). La premessa sistemica è invece contenuta nell’art. 64-bis che chiarisce la ratio del controllo sulla circolazione internazionale «finalizzato a preservare l’integrità del patrimonio culturale in tutte le sue componenti, quali individuate in base al presente codice ed alle norme previgenti».

Riepiloghiamo come segue le ipotesi previste dal legislatore ai fini della valutazione della possibilità di uscita in via definitiva dell’opera al di fuori del territorio dello Stato.

13.2.3.1 Attestato di libera circolazione e licenza di esportazione

La prima ipotesi riguarda le opere: (i) realizzate da autore non più vivente e (ii) eseguite da oltre 70 anni (per esempio, partendo dal corrente anno 2023, prima del 1953) e (iii) di valore superiore a 13.500 euro e (iv) per le quali sia presumibile l’esistenza di un interesse culturale. In tali casi è obbligatorio richiedere e ottenere l’autorizzazione ministeriale preventiva prima di una loro uscita definitiva dal territorio nazionale.

In base all’art. 68 («Attestato di libera circolazione») del Codice dei Beni Culturali, infatti, «1. Chi intende far uscire in via definitiva dal territorio della Repubblica le cose indicate nell’articolo 65, comma 3, deve farne denuncia e presentarle al competente ufficio di esportazione, indicando, contestualmente e per ciascuna di esse, il valore venale, al fine di ottenere l’Attestato di libera circolazione. 2. L’ufficio di esportazione, entro tre giorni dall’avvenuta presentazione della cosa, ne dà notizia ai competenti uffici del Ministero, che segnalano a esso, entro i successivi dieci giorni, ogni elemento conoscitivo utile in ordine agli oggetti presentati per l’uscita definitiva. 3. L’ufficio di esportazione, accertata la congruità del valore indicato, rilascia o nega con motivato giudizio, anche sulla base delle segnalazioni ricevute, l’Attestato di libera circolazione, dandone comunicazione all’interessato entro quaranta giorni dalla presentazione della cosa».39

Nella valutazione circa il rilascio o il rifiuto dell’Attestato di libera circolazione gli uffici di esportazione accertano se le cose presentate, in relazione alla loro natura o al contesto storico-culturale di cui fanno parte, presentano interesse artistico, storico, archeologico, etnoantropologico, bibliografico, documentale o archivistico, a termini dell’art. 10 del Codice dei Beni Culturali, ossia se sussista l’«interesse culturale».

L’Attestato di libera circolazione presuppone che il bene non presenti un interesse culturale ai sensi dell’art. 10 del Codice dei Beni Culturali e consente l’uscita definitiva fuori dalla Repubblica. L’Attestato di libera circolazione ha validità quinquennale. Decorso il termine di validità il proprietario dovrà, se intende far uscire definitivamente il bene, riattivare la procedura sopra descritta.

Il diniego del rilascio dell’Attestato di libera circolazione presuppone che il bene presenti un interesse culturale ai sensi dell’art. 10 del Codice dei Beni Culturali. Il diniego comporta l’avvio del procedimento di dichiarazione dell’interesse culturale ai sensi dell’art. 14 del Codice dei Beni Culturali40.

La dichiarazione accerta nel bene che ne forma oggetto la sussistenza dell’interesse culturale (ai sensi dell’art. 10 Codice dei Beni Culturali). È adottata dal MiC ed è notificata (c.d. «Notifica») al proprietario, possessore o detentore a qualsiasi titolo. L’esito positivo del procedimento di verifica e di dichiarazione di interesse culturale conduce all’emanazione di un provvedimento di tutela (c.d. «Vincolo») e i beni restano definitivamente sottoposti alle disposizioni del Titolo I del Codice dei Beni Culturali sulla tutela41. In definitiva quindi essendo beni culturali è vietata la loro uscita definitiva dal territorio nazionale (ex art. 65 Codice dei Beni Culturali) e nel caso di vendita all’interno del territorio nazionale devono sottostare alla procedura di denuncia e al diritto di prelazione di cui agli artt. 59 e ss. del Codice dei Beni Culturali.

In aggiunta, l’esportazione dei beni culturali al di fuori del territorio dell’Unione Europea richiede la licenza di esportazione prevista dall’art. 2 del Regolamento CE n. 116/2009 del 18/12/2008 del Consiglio relativo all’esportazione di beni culturali. Essa è rilasciata dall’ufficio di esportazione contestualmente all’Attestato di libera circolazione, ed è valida per un anno. La licenza può essere rilasciata dallo stesso ufficio che ha emesso l’attestato, anche non contestualmente all’attestato medesimo, ma non oltre quarantotto mesi dal rilascio di quest’ultimo.

13.2.3.2 L’autocertificazione

Vi sono poi altre ipotesi diverse tra loro ma alle quali si applica il medesimo regime: quello dell’autocertificazione. L’ipotesi di opere: (i) realizzate da autore vivente o non più vivente e (ii) eseguite da meno di 50 anni (ad esempio, calcolando dal corrente anno 2023, successivamente al 1973); nonché l’ipotesi di opere: (i) realizzate da autore non più vivente e (ii) eseguite da oltre 70 anni (ad esempio, calcolando dal corrente anno 2023, prima del 1953) e (iii) di valore inferiore a 13.500 euro42, fatta eccezione per i beni archeologici, archivi, incunaboli e manoscritti.

Ai sensi dell’art. 65, 4° comma, del Codice dei Beni Culturali, le opere che rientrano nelle suddette fattispecie non sono soggette a preventiva autorizzazione ministeriale, ma solo ad autocertificazione (dichiarazione ai sensi del D.p.r. 28. 12.2000, n. 445) con la quale l’interessato ha l’onere di comprovare al competente ufficio di esportazione che le cose da trasferire all’estero rientrino nelle ipotesi per le quali non è prevista l’autorizzazione.

Con specifico riferimento alle opere (i) realizzate da autore non più vivente e (ii) eseguite da oltre 70 anni e (iii) di valore inferiore a euro 13.500, il competente ufficio di esportazione, qualora reputi che i beni possano rientrare tra quelli «che presentano un interesse artistico, storico, archeologico o etnoantropologico eccezionale per l’integrità e la completezza del patrimonio culturale della Nazione» avvia il procedimento di dichiarazione cui all’art. 14 del Codice dei Beni Culturali, che si conclude entro sessanta giorni dalla data di presentazione della dichiarazione. Il procedimento si conclude o con il rilascio dell’Attestato di libera circolazione o con l’applicazione del Vincolo.

L’ultima ipotesi è quella che riguarda la circolazione delle opere del c.d. ventennio, ossia opere: (i) realizzate da autore vivente o non più vivente e (ii) eseguite da meno di 70 anni ma più di 50 anni (per esempio partendo dal corrente anno 2023, le opere realizzate nel ventennio 1953-1973). Anche questa fattispecie rientra nel regime di autocertificazione «corretto» per il quale (in maniera del tutto analoga al caso appena esaminato) il competente ufficio di esportazione, qualora reputi che le cose possano rientrare tra quelle «che presentano un interesse artistico, storico, archeologico o etnoantropologico eccezionale per l’integrità e la completezza del patrimonio culturale della Nazione» avvia il procedimento di dichiarazione cui all’art. 14 del Codice dei Beni Culturali, che si conclude entro sessanta giorni dalla data di presentazione della dichiarazione. Il procedimento si conclude o con il rilascio dell’Attestato di libera circolazione o con l’applicazione del Vincolo.

13.3 Il contratto di compravendita

13.3.1 Premessa

Si è detto che l’esercizio di due diligence è attività prodromica alla formalizzazione del contratto di acquisto di opera d’arte, il quale, pur essendo di per sé un contratto consensuale e che può essere concluso anche in forma verbale o per fatti concludenti, è preferibile che sia redatto (e sottoscritto) in forma scritta. Questa consente infatti di prevedere espresse dichiarazioni e garanzie (representations and warranties) che l’acquirente deve richiedere al venditore in merito agli stessi elementi già oggetto di due diligence. Anche la scelta del canale di vendita impatta sulla disciplina contrattuale della vendita stessa. Si esamineranno separatamente le norme proprie di una compravendita tra privati («ad armi pari») da quelle di una compravendita tra gallerie d’arte o casa d’aste e privato (che comportano l’applicazione della normativa a tutela del consumatore come previste dal Codice del Consumo).

13.3.2 Le clausole di garanzia nella compravendita tra privati

Sulla base di quanto già anticipato essere stato oggetto di due diligence l’acquirente si farà rilasciare espressamente almeno le seguenti dichiarazioni e garanzie, valide ed efficaci alla data di sottoscrizione del contratto (se preliminare) e alla data del trasferimento della proprietà dell’opera (contratto definitivo), che di seguito si descrivono in sintesi:


[image: Economia dell’arte] l’opera è autentica ed è accompagnata del certificato di autenticità (allegato al contratto);

[image: Economia dell’arte] anche agli effetti di cui agli artt. 1483 ss. del c.c., il venditore ha la piena, incondizionata ed esclusiva titolarità e disponibilità dell’opera ed è legittimato a disporne;

[image: Economia dell’arte] l’opera è immune da vizi che la rendano inidonea all’uso a cui è destinata o che ne diminuiscano in modo apprezzabile il valore (artt. 1490 ss. del c.c.);

[image: Economia dell’arte] l’opera, al momento del trasferimento del titolo di proprietà, è e sarà libera da pegni, gravami, vincoli pregiudizievoli o diritti di terzi di qualsivoglia natura: in particolare, ma senza limitazione di quanto sopra, l’opera non è soggetta ad alcun atto, oneroso o gratuito, che ne trasferisca, in tutto o in parte, la titolarità, o che costituisca, modifichi o trasferisca diritti personali o reali di godimento, privilegi speciali o diritti di garanzia, né sussistono in relazione all’opera pignoramenti, sequestri, sentenze, domande giudiziali o trascrizioni pregiudizievoli o istanze di trascrizioni non ancora annotate;

[image: Economia dell’arte] l’opera è stata acquistata in forza di un titolo d’acquisto valido ed efficace;

[image: Economia dell’arte] l’opera non è soggetta a limiti o vincoli di circolazione né è stata oggetto di alcuna dichiarazione di interesse culturale ed è corredata, ove applicabile, di Attestato di libera circolazione (allegato al contratto);

[image: Economia dell’arte] la circolazione dell’opera, se avvenuta, ha avuto luogo in conformità e nel pieno rispetto della normativa nazionale, estera, sovranazionale applicabile;

[image: Economia dell’arte] l’opera è in ottimo stato di conservazione e si trova nello stato di cui al condition report (allegato al contratto) e rimarrà in tale stato sino alla consegna all’acquirente;

[image: Economia dell’arte] l’opera e il suo trasferimento non violano i diritti di terzi, ivi compresi, a titolo meramente esemplificativo, i diritti d’autore, i diritti di marchio, i diritti di immagine di terzi;

[image: Economia dell’arte] al momento del trasferimento del titolo di proprietà, non vi sono contestazioni di qualsiasi natura da parte di terzi, di carattere giudiziale o stragiudiziale, promosse o minacciate nei confronti del venditore che riguardino, sotto qualsiasi profilo, l’opera o il suo utilizzo.



Andiamo con ordine e analizziamo la portata delle dichiarazioni di garanzia.

Per quanto riguarda la clausola di garanzia sulla autenticità si è visto come questo elemento sia essenziale per l’acquisto consapevole di un’opera d’arte. La mancanza del certificato e la mancanza della garanzia del venditore impattano gravemente sul valore artistico ed economico del bene. La patologia del contratto che ne può derivare sarà esaminata in seguito43.

La clausola di garanzia sulla natura giuridica del bene che non sia stato dichiarato di interesse culturale dovrebbe essere corredata o dalla presentazione di un Attestato di libera circolazione o dalla condizione sospensiva che la vendita all’acquirente sarà efficace solo se sarà ottenuto l’Attestato di libera circolazione entro un certo tempo.

Le clausole di garanzia su titolarità, evizione, vizi e gravami si atteggiano nel contratto di compravendita di opera d’arte come nelle altre vendite (disciplinate dagli artt. 1470 ss. c.c.).

Le clausole di garanzie relative al diritto d’autore (e in particolare ai diritti patrimoniali di utilizzazione economica) sono essenziali sia in caso di mercato primario che secondario. L’acquirente potrebbe per esempio avere acquistato anche singoli diritti di utilizzazione economica dell’opera che circolano separatamente dalla proprietà del bene stesso (quale ad esempio il diritto di riproduzione).

Infine, qualche nota in più va spesa sulla clausola di garanzia relativa allo stato di conservazione del bene e alla raccomandazione di allegare il condition report. Esso è il documento che serve a definire lo stato di conservazione di un’opera d’arte, contiene tutte le informazioni sulle condizioni fisiche inclusa la descrizione dei danni, il restauro e le riparazioni eventualmente eseguite sull’opera ed è corredato da fotografie. È di solito predisposto da uno studio di restauro professionale, anche, ove possibile, con evidenza di eventuali analisi diagnostiche. Tale documento contribuisce a evitare conflitti sullo stato dell’opera e su eventuali danni che l’opera potesse avere subito prima del trasferimento della proprietà44.

13.3.3 Le clausole contrattuali nella vendita all’asta

13.3.3.1 Processo di formazione

La vendita all’asta di opere d’arte non ha nel nostro ordinamento uno specifico riconoscimento e un’autonoma disciplina normativa, restando assoggettata alla disciplina della vendita di cui all’art. 1470 ss. c.c.

Sotto il profilo del processo di formazione dell’accordo con l’acquirente, il contratto di vendita all’asta è generalmente qualificato come «offerta al pubblico» (art. 1336 c.c.) che «quando contiene gli estremi essenziali del contratto alla cui conclusione è diretta, vale come proposta» che necessita l’accettazione da parte dell’altro soggetto contraente (nella fattispecie, l’acquirente).

In particolare, la proposta d’asta è formata dalle condizioni generali di contratto che sono contenute e trascritte nel catalogo dell’asta e dalla scheda di individuazione dell’opera con indicazione del prezzo di base d’asta. Essa contiene quindi tutti gli estremi essenziali del contratto di vendita del bene, salvo il fatto che il corrispettivo non è determinato, ma è determinabile. La proposta d’asta si combina, infatti, in sede di asta con l’accettazione del prezzo più vantaggioso formulato dai partecipanti all’asta. È pertanto sufficiente l’adesione dell’acquirente, tramite la propria offerta, per la conclusione del contratto.

13.3.3.2 Mandato a vendere

La volontà di vendere si manifesta attraverso il conferimento di un «mandato a vendere» in forza del quale il proprietario del bene conferisce incarico (mandato) alla casa d’aste di vendere a un terzo acquirente. Rispetto alla determinazione del prezzo di vendita, l’acquirente si tutela dal rischio di vedere il proprio bene «svenduto» fissando con la casa d’aste il c.d. «prezzo di riserva», ossia il prezzo al di sotto del quale la casa d’aste (il mandatario) non è autorizzato a concludere la transazione.

I soggetti coinvolti nella vendita all’asta sono dunque tre: il proprietario del bene, la casa d’aste e l’acquirente. La vendita avviene per conto del proprietario del bene sulla base di un mandato, ossia di un «contratto con il quale una parte si obbliga a compiere uno o più atti giuridici per conto dell’altra» (art. 1703 c.c.).

Nei confronti degli acquirenti, la responsabilità della casa d’aste assume differenti gradazioni, a seconda della natura del mandato. In particolare, se la vendita è stata condotta dalla casa d’aste in nome e per conto del venditore (mandato con rappresentanza, circostanza poco frequente nella realtà) il contratto «produce direttamente effetto nei confronti del rappresentato» (art. 1388 c.c.). Se invece la casa d’aste agisce in nome proprio senza la spendita del nome del rappresentato ma per conto del rappresentato (mandato senza rappresentanza, come accade normalmente), è la casa d’aste ad assumersi in proprio tutti gli obblighi derivanti dal contratto con l’acquirente (art. 1705 c.c.). Ed è poi obbligo della casa d’aste compiere un successivo e ulteriore atto di trasferimento degli effetti giuridici della compravendita in capo al proprietario venditore del bene.

13.3.3.3 Condizioni generali di contratto e tutela del consumatore

La preventiva esposizione dei lotti permette alle case d’asta di limitare le proprie eventuali responsabilità per la vendita dei beni, che vengono considerati «visti e piaciuti». Le condizioni generali di catalogo generalmente prevedono tale limitazione. Le clausole che prevedono tali limitazioni rientrano tra le c.d. clausole vessatorie per le quali è previsto espressamente che esse non abbiano effetto, a favore di colui che le abbia predisposte (la casa d’aste), «se non sono specificamente approvate per iscritto» (art. 1341 e 1342 c.c.). La limitazione della responsabilità della casa d’aste si realizza dunque mediante la c.d. doppia sottoscrizione delle condizioni generali di vendita.

Particolare attenzione dovrà essere posta dall’acquirente alle clausole relative alla autenticità di un’opera. La casa d’aste è invero solita inserire nelle condizioni generali di contratto una espressa limitazione alla propria responsabilità, esonerandosi da qualsivoglia garanzia sulla corretta attribuzione di un’opera. Anche in questo caso, dunque, incombe all’acquirente l’onere di condurre una propria due diligence, artistica e legale, sull’opera d’arte non facendo esclusivo affidamento sulle opinioni espresse dall’intermediario.

Per esempio, nelle condizioni generali di vendita disponibili sul sito di una nota casa d’aste italiana45, non diversamente da quanto operato dalle altre case d’aste italiane o internazionali, sono previste clausole di impegno dell’acquirente «a esaminare il lotto e la documentazione rilevante prima dell’acquisto per verificarne la conformità alle descrizioni del catalogo e, se del caso, a richiedere il parere di uno studioso o di un esperto indipendente, per accertarne paternità, autenticità, provenienza, attribuzione, origine, data, età, periodo, origine culturale ovvero fonte, condizione e completezza, qualità, ivi compreso il prezzo o il valore» (art. 6.1).

Ogni rappresentazione scritta o verbale fornita dalla casa d’aste «incluse quelle contenute nel catalogo, in relazioni, commenti o valutazioni concernenti qualsiasi carattere di un lotto, quale paternità, autenticità, provenienza, attribuzione, origine, data, età, periodo, origine culturale ovvero fonte, condizione e completezza, qualità, ivi compreso il prezzo o il valore, riflettono esclusivamente opinioni e possono essere riesaminate» dalla casa d’aste (art. 6.2) ed, eventualmente, modificate prima che il lotto sia offerto in vendita. La casa d’aste è esente da ogni responsabilità per errori o omissioni contenuti in queste rappresentazioni, salvo solo il caso del dolo e colpa grave (secondo un principio cardine del nostro ordinamento giuridico espressamente previsto dall’art. 1229 c.c.).

Connesso alla tematica delle condizioni generali di vendita è la disciplina della tutela del consumatore di cui al D. Lgs. 6.9.2005, n. 206 e successive modifiche (Codice del Consumo), qualora la compravendita abbia luogo tra professionisti46 e consumatori47. In particolare, vengono in rilievo gli artt. 128 e ss. del Codice del Consumo che disciplinano la garanzia legale di conformità per i beni di consumo48, ossia l’obbligo del venditore di consegnare al consumatore beni conformi al contratto di vendita.

L’art. 129 del Codice del Consumo prevede una presunzione di conformità al contratto dei beni che «sono idonei all’uso al quale servono abitualmente beni dello stesso tipo» oppure «sono conformi alla descrizione fatta dal venditore e possiedono le qualità del bene che il venditore ha presentato al consumatore come campione o modello» oppure «presentano la qualità e le prestazioni abituali di un bene dello stesso tipo, che il consumatore può ragionevolmente aspettarsi, tenuto conto della natura del bene e, se del caso, delle dichiarazioni pubbliche sulle caratteristiche specifiche dei beni fatte al riguardo dal venditore, dal produttore o dal suo agente o rappresentante, in particolare nella pubblicità o sull’etichettatura» oppure «sono altresì idonei all’uso particolare voluto dal consumatore e che sia stato da questi portato a conoscenza del venditore al momento della conclusione del contratto e che il venditore abbia accettato anche per fatti concludenti».

Tale previsione comporta per la casa d’aste un rilevante obbligo di informativa, trasparenza e chiarezza sulla qualità del bene con conseguente obbligo legale di garanzia sulla conformità dello stesso rispetto a qualsivoglia dichiarazione e rappresentazione, verbale o scritta, fatta dal venditore all’acquirente.

È evidente a questo punto che tra le dichiarazioni e rappresentazioni più importanti vi è quella sulla paternità o attribuzione dell’opera e quindi sull’autenticità della stessa. È altresì chiaro agli operatori del diritto che tale garanzia legale di conformità del bene alle qualità rappresentate dal venditore si pone come una opzione di tutela per l’acquirente in asta, ulteriore rispetto alla disciplina della risoluzione per aliud pro alio di cui si dirà in seguito49. Ciò significa che alla tutela di carattere generale prevista dal Codice Civile e ben elaborata dalla giurisprudenza si aggiunge una tutela di carattere speciale contenuta nel Codice del Consumo, ricorrendone i presupposti soggettivi (natura di professionista e di consumatore), oggettivi (bene di consumo) e in termini di decadenza e prescrizione.

Il rimedio giudiziale a tutela del consumatore prevede la responsabilità del venditore nei confronti del consumatore per qualsiasi difetto di conformità esistente al momento della consegna del bene (art. 130, 1° comma, Codice del Consumo). In caso di difetto di conformità, il consumatore ha diritto al ripristino, senza spese, della conformità del bene mediante riparazione o sostituzione ovvero ad una riduzione adeguata del prezzo o alla risoluzione del contratto, in dipendenza dell’entità del difetto (art. 130, 2° comma, Codice del Consumo).

Quale presupposto dell’azione è necessario che il difetto di conformità si sia manifestato entro il termine di due anni dalla consegna del bene (art. 132, 1° comma, Codice del Consumo), senza che il consumatore ne fosse a conoscenza al momento della conclusione del contratto. Infatti, «non vi è difetto di conformità se, al momento della conclusione del contratto, il consumatore fosse stato a conoscenza del difetto, non avrebbe potuto ignorarlo con l’ordinaria diligenza» (art. 129, 3° comma, Codice del Consumo).

Il consumatore decade dai diritti previsti dall’articolo 130, comma 2, Codice del Consumo (in sintesi riduzione del prezzo o risoluzione del contratto a seconda dell’entità del difetto), se non denuncia al venditore il difetto di conformità entro il termine di due mesi dalla data in cui ha scoperto il difetto. L’azione diretta a far valere i difetti non dolosamente occultati dal venditore si prescrive, in ogni caso, nel termine di ventisei mesi dalla consegna del bene (art. 132, 2° e 4° comma, Codice del Consumo).

13.3.3.4 Vendita con riserva di proprietà

Un ultimo aspetto da evidenziare, sempre nell’ottica di tutela dell’acquirente, è che molto spesso le condizioni generali di contratto delle case d’aste prevedono che la vendita abbia luogo con «riserva di proprietà» secondo quanto previsto dall’art. 1523 c.c., in forza del quale «il compratore acquista la proprietà della cosa al pagamento dell’ultima rata di prezzo, ma assume i rischi dal momento della consegna».

Questa modalità è particolarmente utilizzata nella vendita all’asta, per garantire che l’effetto traslativo della vendita, ossia il trasferimento della proprietà, si perfezioni solo quando l’aggiudicatario (prospettico acquirente) abbia pagato per intero il prezzo. In assenza della clausola di riserva di proprietà, essendo la vendita un contratto consensuale, il trasferimento della proprietà (e unitamente anche del «rischio» di perimento o danneggiamento del bene) si realizzerebbe al momento dell’aggiudicazione che ha luogo con il «colpo di martello».

13.3.4 Le clausole contrattuali nella compravendita in galleria

L’acquisto di un’opera d’arte può avere luogo su mercati (primario o secondario) e su canali differenti (vendita tra privati, vendita in galleria, vendita all’asta). In ogni caso resta applicabile il complesso equilibrio sopra descritto tra clausole di garanzia rilasciate dal venditore, da un lato, e onere di due diligence dell’acquirente secondo il principio del caveat emptor, dall’altro lato.

Generalmente, quando si tratta di vendita in galleria la fattispecie che viene in rilievo è quella della vendita su mercato primario eseguita dall’artista ma per il tramite dell’intermediario, ossia la galleria d’arte che rappresenta l’artista.

Ferma restando dunque la negoziazione delle clausole di garanzie nella vendita tra privati, la galleria tendenzialmente vende l’opera d’arte secondo i seguenti schemi negoziali: mandato a vendere con o senza rappresentanza (art. 1703 c.c., secondo il meccanismo già descritto in relazione alla vendita in asta, essendo lo schema tipico della vendita mediante intermediario), contratto estimatorio con il quale una parte consegna una o più cose mobili all’altra e questa si obbliga a pagarne il prezzo, salvo che restituisca le cose nel termine stabilito (art. 1556 c.c.) o contratto di acquisto dal proprietario dell’opera e conseguente contratto di vendita all’acquirente (art. 1470 c.c.), che segue la disciplina già descritta per un ordinario contratto di vendita di opera d’arte a terzi.

Anche nel caso della vendita in galleria viene in rilievo la disciplina di tutela di cui al Codice del Consumo, sussistendone i presupposti: ossia che si tratti di vendita tra «professionista» e «consumatore» e che la vendita abbia per oggetto un «bene di consumo». Anche in questo caso, dunque, si applica la garanzia legale di conformità prevista dall’art. artt. 128 e ss. del Codice del Consumo.

13.3.4.1 Mandato a vendere

Il mandato a vendere (con o senza rappresentanza) è il contratto con il quale la galleria vende in nome proprio (se senza rappresentanza) o in nome dell’artista (se con rappresentanza) un’opera d’arte a terzi. La vendita ha comunque luogo per conto dell’artista e il gallerista si trattiene una parte del prezzo della vendita a titolo di corrispettivo per l’attività di mandatario svolta.

La consegna dell’opera avviene attraverso un documento, anche denominato consignment agreement, che regola la consegna di opere d’arte da parte dell’artista alla galleria per la loro prima vendita sul mercato, specificando le opere che la galleria prende in consegna dall’artista, con indicazione di prezzo e dettagli tecnici delle stesse.

Il contratto specifica gli obblighi e i diritti del gallerista che riceve le opere. Oltre alla vendita per conto dell’artista, la galleria, infatti, a sue spese, svolge tutta una serie di attività di promozione a favore dell’artista e delle sue opere che vanno dall’organizzazione di mostre, alla pubblicazione di cataloghi, ai rapporti con la stampa, alla partecipazione a fiere nazionali e internazionali fino ad arrivare, in molti casi, alla partecipazione alle spese di produzione delle stesse opere d’arte.

Il contratto può anche contenere una clausola o accordo di esclusiva in forza della quale l’artista, dietro compenso fisso periodico o per ciascuna vendita, mette a disposizione tutte le sue opere in esclusiva al gallerista (per un periodo massimo non superiore a cinque anni). È importante stabilire condizioni temporali e modali (eventualmente anche territoriali) per l’attività del gallerista. L’artista per tutto il periodo previsto dall’esclusiva può vendere solo tramite galleria. La clausola di esclusiva a carico dell’artista si combina con la clausola di rappresentanza, in forza della quale l’artista si fa rappresentare dalla galleria, anche per quanto concerne la correlata attività di autenticazione dell’attribuzione dell’opera d’arte.

13.3.4.2 Contratto estimatorio

Con il contratto estimatorio (o di conto vendita) l’artista consegna una o più opere al gallerista che si obbliga a pagarne il prezzo, salvo che restituisca le cose nel termine stabilito. Ai sensi dell’art. 1558 c.c. «sono validi gli atti di disposizione compiuti da chi ha ricevuto le cose» e pertanto il gallerista è autorizzato alla vendita e a compiere ogni attività propedeutica quale l’esibizione a terzi, l’organizzazione di mostre, la pubblicazione di cataloghi. La galleria non si assume il rischio dell’invenduto e non agisce in rappresentanza dell’artista. Per l’effetto, in caso di rapporto di conto vendita con l’artista, la galleria non deve versare nulla alla SIAE per il diritto di seguito50, perché nella prima vendita la galleria non agisce in qualità di mandataria e il passaggio di proprietà ha luogo direttamente dall’artista all’acquirente. La galleria non acquista l’opera, non la imputa a proprio magazzino e non la rivende, perché ha l’opera semplicemente in consegna per la vendita agli acquirenti per conto dell’artista.

13.4 I rimedi giudiziali in caso di acquisto di opera d’arte «non autentica»: presupposti, danno risarcibile, onere della prova e prescrizione dell’azione

13.4.1 Premessa

Si è detto che prima dell’acquisto è importante che l’acquirente si attivi a verificare che ciò che acquista corrisponda a quanto dedotto in contratto: questa attività si svolge mediante un esercizio di due diligence che verifichi anticipatamente, in una fase dunque ancora fisiologica di negoziazione del contratto, la sussistenza del certificato di autenticità. Si è chiarito anche che è necessario che l’acquirente, con la sottoscrizione di un contratto di compravendita, si faccia garantire espressamente o in modo inequivocabile l’autenticità dell’opera.

La questione che si pone è cosa succede e come possano tutelarsi le parti nel caso che, successivamente all’acquisto, l’opera dovesse risultare «non autentica» perché non correttamente attribuita o falsa.

A partire dagli anni Sessanta, con la sentenza della Cassazione n. 2737 del 14 ottobre 196051, si assiste a un importante revirement della giurisprudenza di legittimità che da quella pronuncia stabilisce che in caso di compravendita di un’opera d’arte che, successivamente all’acquisto, dovesse risultare «non autentica» competono all’acquirente sostanzialmente due azioni nei confronti del venditore: la risoluzione del contratto per grave inadempimento per aliud pro alio datum (art. 1453 c.c.) e l’annullamento del contratto per vizi del consenso.

In precedenza, la giurisprudenza aveva tentato di risolvere la questione della vendita di opera d’arte non autentica facendo ricorso alla (i) fattispecie della garanzia per i vizi della cosa venduta (art. 1490 c.c.) o (ii) alla risoluzione del contratto per mancanza delle qualità promesse o essenziali all’uso (art. 1497 c.c.), dove l’«autenticità» avrebbe dovuto intendersi come «qualità della cosa». Tali azioni avevano però una criticità data dai ristretti termini di decadenza e prescrizione: l’art. 1495 c.c. prevede un termine di denuncia dei vizi da parte del compratore entro otto giorni dalla scoperta e un termine di prescrizione dell’azione entro un anno dalla consegna. Questi termini brevi male potevano conciliarsi con le peculiarità del bene-opera d’arte compravenduto, il cui difetto di autenticità avrebbe potuto essere oggetto di scoperta anche in tempi ulteriori rispetto ai descritti termini di decadenza e di prescrizione.

La citata sentenza della Cassazione n. 2737 del 1960 eleva l’elemento dell’autenticità dell’opera da «qualità» del bene a «elemento sostanziale che è connaturato con l’opera stessa, cui conferisce quella specifica individualità». Per l’effetto, l’opera falsa o non correttamente attribuita «è di un genere diverso dall’opera autentica, non idoneo a soddisfare il contratto». La Cassazione chiarisce che se è assente quel connotato essenziale di identificazione del bene che è la sua autenticità (corretta paternità), allora il bene oggetto di compravendita è un altro bene, diverso da quello che doveva essere trasferito: si tratta sostanzialmente di un aliud pro alio datum (consegna di un bene al posto di un altro).

Intorno a questo tema si è venuta a creare un’articolata giurisprudenza che ha chiarito i rimedi giudiziali che spettano all’acquirente qualora l’opera, successivamente all’acquisto, dovesse risultare «non autentica» perché non correttamente attribuita o falsa, definendo presupposti, danno risarcibile, onere della prova e prescrizione dell’azione.

In via di estrema sintesi, all’acquirente compete:


[image: Economia dell’arte] l’azione di risoluzione per grave inadempimento (art. 1453 c.c.) per consegna dell’aliud pro alio, se l’«autenticità» sia stata espressamente o implicitamente, ma comunque inequivocabilmente dichiarata e garantita dal venditore o pattuita tra le parti (Cass. 25/1/2018, n. 1889, caso Boetti52);

[image: Economia dell’arte] l’azione di annullamento per vizi del consenso (art. 1428 c.c., in particolare per errore sull’identità dell’oggetto o su una qualità dello stesso), se la vendita dell’opera d’arte è avvenuta senza alcuna dichiarazione e garanzia del venditore in merito all’autenticità dell’opera (Cass. 02/02/1998, n. 98553, caso Jacopo della Quercia).



In ragione della diversità dei presupposti per l’esercizio delle due azioni, esse possono essere proposte una (l’azione di annullamento per errore) in via subordinata rispetto all’altra (l’azione di risoluzione per aliud pro alio).

13.4.2 La risoluzione per aliud pro alio datum

Con la citata sentenza n. 2737 del 14 ottobre 1960 la Cassazione (cui ha fatto seguito un orientamento giurisprudenziale consolidato54), come abbiamo visto, eleva l’elemento dell’autenticità dell’opera da «“qualità” del bene a “elemento sostanziale” che è connaturato con l’opera stessa, cui conferisce quella specifica individualità». Pertanto, «l’opera falsa è un bene di un genere diverso dall’opera autentica, non idoneo a soddisfare il contratto». Se dunque è assente quel connotato essenziale di identificazione del bene, allora il bene oggetto di compravendita è un altro bene, diverso da quello che doveva essere trasferito. La «non autenticità» è qualsivoglia «divergenza tra il bene trasferito e il bene dedotto in contratto»: l’opera è falsa o non correttamente attribuita. L’acquirente potrà avvalersi di questa azione se l’«autenticità» sia stata espressamente o implicitamente, ma comunque inequivocabilmente dichiarata e garantita dal venditore o pattuita tra le parti (Cass. 01/07/2008, n. 17995)55: esiste dunque un accordo tra le parti, una clausola di garanzia espressamente pattuita.

13.4.2.1 I presupposti e i termini di prescrizione dell’azione: il caso Boetti

La sentenza della Cassazione n. 1889 del 25 gennaio 201856 si pronuncia sulla disciplina dell’aliud pro alio e sui termini di prescrizione dell’azione.

Il caso è il seguente. Con contratto di compravendita concluso il 1° dicembre 1994 l’attore aveva acquistato un arazzo attribuito dalla venditrice ad Alighiero Boetti. L’acquirente, dieci anni dopo, decide di far eseguire una perizia da parte dell’Archivio Alighieri Boetti, il quale, il 6 dicembre 2004, rivela la non autenticità dell’arazzo. Con atto di citazione del 27 dicembre 2005 (undici anni dopo l’acquisto) l’acquirente chiede la risoluzione per inadempimento del contratto di compravendita per applicazione della fattispecie dell’aliud pro alio, essendogli stato venduto un bene diverso da quello dedotto in transazione e chiede la condanna alla restituzione del prezzo pagato per l’acquisto (oltre interessi); chiede inoltre la restituzione delle spese sostenute per la verifica dell’autenticità dell’arazzo e il risarcimento dei danni. La convenuta eccepisce la prescrizione decennale del diritto dell’acquirente, decorrente dal momento della conclusione del contratto secondo la prospettiva fatta valere dalla convenuta venditrice. Il Tribunale di Genova, con sentenza del 30 luglio 2009 e successivamente la Corte di Appello di Genova con sentenza del 4 marzo 2013, accolgono le domande dell’attore e condannano la convenuta a restituire il prezzo pagato, oltre interessi, e al risarcimento all’attore dei danni, oltre interessi.

In particolare, Tribunale e Corte d’Appello rigettano l’eccezione di prescrizione del convenuto venditore ritenendo che il termine iniziale di prescrizione dovesse decorrere non dalla data della compravendita ma dal giorno (ammettendo una soluzione evidentemente ben più favorevole all’acquirente) in cui l’acquirente aveva avuto conoscenza della lesione del proprio diritto di proprietà ossia dal momento in cui l’Archivio Alighiero Boetti si era espresso in senso negativo rispetto all’autenticità dell’opera.

La pronuncia della Cassazione ribalta l’orientamento espresso dalle corti di merito, ritenendo che, per il superiore interesse della certezza dei traffici giuridici, il termine inziale della prescrizione decennale (di cui all’art. 2935 c.c., secondo cui la prescrizione inizia a decorrere dal giorno in cui il diritto può essere fatto valere) dovesse essere computato a partire dalla data della compravendita.

In particolare, la Suprema Corte ha ribadito come «in ipotesi di vendita, come opera autentica di autore determinato, di un quadro che sia poi risultato non autentico, spetta al compratore, cui l’autenticità del dipinto era stata garantita, il diritto alla risoluzione del contratto per vendita di aliud pro alio (e non l’azione redibitoria prevista dall’art. 1495 c.c.), a causa dell’inadempimento del venditore all’obbligazione assunta di trasferire al compratore il diritto su opera d’arte determinata con riferimento ad un elemento specifico di identificazione, di carattere sostanziale, quale è quello attinente al suo autore», richiamando sul punto le decisioni, conforme, emesse: Cass., Sez. 2, 23/03/2017, n. 7557; Cass. 01/07/2008, n. 17995; Cass. Sez. 2, 26/01/1977, n. 392; Cass. Sez. 2, 11/03/1974, n. 639; cfr. anche Cass. Sez. 2, 08/06/2011, n. 12527.

Non solo, sempre in merito alla azione contrattuale di risoluzione o di adempimento, ai sensi dell’art. 1453 c.c., cui dà luogo la compravendita con consegna di aliud pro alio, la Corte ha evidenziato come tale azione sia «svincolata dai termini di decadenza e prescrizione previsti dall’art. 1495 c.c., rimanendo piuttosto soggetta all’ordinario termine di prescrizione decennale», come già sancito nelle sentenze Cass. Sez. 1, 05/02/2016, n. 2313; Cass. Sez. 2, 09/11/2012, n. 19509; nonché Cass. Sez. 2, 03/08/2000, n. 10188.

La risoluzione del contratto per inadempimento comporta l’obbligo dell’inadempiente di rifondere all’altra parte, a titolo di risarcimento del danno, anche il lucro che abbia perduto in conseguenza della mancata esecuzione della prestazione. Nel caso di compravendita di un quadro dichiarato di un certo autore ma rivelatosi non autentico, la Cassazione ha statuito come «deve riconoscersi al compratore il diritto non soltanto di ottenere la restituzione del prezzo versato, ma anche – ove il quadro, se autentico, avesse conseguito nel tempo un maggior valore – di ottenere il risarcimento della perduta plusvalenza, mentre l’eventuale difficoltà di tradurre quest’ultima in un preciso ammontare non può di per sé escludere tale risarcimento, spiegando rilievo solo al diverso fine del ricorso a criteri equitativi per la liquidazione del danno» (così Cass. Sez. 2, 16/04/1984, n. 2457).

Il termine di prescrizione decennale dell’azione di risoluzione per inadempimento da aliud pro alio, nonché quello correlato dell’azione di risarcimento dei danni contrattuali da lucro cessante per la perduta plusvalenza, decorrente dal giorno in cui il diritto può essere fatto valere, deve essere inteso con riferimento alla possibilità legale, per la parte, di realizzare il proprio diritto. Pertanto, «rispetto all’azione di risoluzione del contratto per inadempimento, la prescrizione non può decorrere se non dalla data in cui l’inadempienza si sia verificata, vale a dire dal momento in cui la prestazione richiesta non venga eseguita dal debitore»; in tal senso anche Cass. Sez. 3, 29/11/1973, n. 3291. Mentre, «al fine di determinare il dies a quo di decorrenza della prescrizione dell’azione di risarcimento del danno contrattuale, occorre verificare il momento in cui si sia prodotto, nella sfera patrimoniale del creditore, il pregiudizio causato dal colpevole inadempimento del debitore»; così anche Cass. Sez. 2, 05/04/2012, n. 5504; Cass. Sez. 3, 05/12/2011, n. 26020.

Agli effetti previsti dall’art. 2935 c.c., il termine di prescrizione del diritto dell’acquirente alla risoluzione del contratto e al risarcimento del danno, derivante dalla vendita di aliud pro alio, decorre, pertanto, non dalla data in cui si verifica l’effetto traslativo ma dal momento in cui, rispettivamente, ha luogo l’inadempimento e si concreta la manifestazione oggettiva del danno, avendo, cioè, riguardo all’epoca di accadimento del fatto lesivo, per come obiettivamente percepibile e riconoscibile, e non al dato soggettivo della conoscenza della mancata attuazione della prestazione dovuta e del maturato diritto risarcitorio da parte del creditore, conoscenza che potrebbe essere colpevolmente ritardata pure per incuria del medesimo titolare del diritto (arg. ancora da Cass. Sez. 2, 28/01/2004, n. 1547; nonché da Cass. Sez. 2, 07/04/2016, n. 6747; nonché Cass. Sez. 2, 15/11/2016, n. 23236).

Anche alla luce di tale posizione espressa dai giudici di legittimità sul dies a quo del termine prescrizionale dell’azione di risoluzione per grave inadempimento, ne consegue una sorta di obbligo dell’acquirente di comportarsi con buona fede sia in fase di acquisto dell’opera d’arte – effettuando la due diligence su almeno autenticità e provenienza, titolo di acquisto, assenza di vincoli alla libera circolazione, condition report – ma anche un dovere di preservare i rimedi giudiziali previsti astrattamente dall’ordinamento giuridico a suo favore, vale a dire che la conoscenza della non autenticità dell’opera non può essere ritardata colpevolmente per mera incuria dell’acquirente.

Possiamo quindi affermare che la garanzia di autenticità rilasciata dal venditore nel contratto di compravendita di opera d’arte è caratterizzata da una sorta di scadenza decennale. Ciò nel senso che, prima della scadenza del termine prescrizionale dell’azione di risoluzione per consegna dell’aliud pro alio, l’acquirente deve attivarsi per ottenere il certificato di autenticità.

13.4.2.2 L’opera contraffatta è «non autentica»: il caso di un dipinto attribuito a Émile Gallé

Anche la Cassazione n. 30713 del 27 novembre 201857 ha ribadito il principio per cui la cessione di un’opera d’arte falsamente attribuita ad artista che in realtà non ne è stato l’autore costituisce un’ipotesi di vendita di aliud pro alio e legittima l’acquirente a richiedere la risoluzione del contratto per inadempimento del venditore ex art. 1453 c.c.

Il caso è il seguente. Nel periodo compreso tra maggio 1999 e dicembre 2000 furono fatti vari acquisti di oggetti, tra cui un dipinto attribuito a Émile Gallé. Successivamente l’acquirente agisce in giudizio per domandare la declaratoria di nullità ex art. 1418 c.c. per contrarietà a norme imperative per violazione delle norme che puniscono chiunque metta in commercio, come autentici, esemplari contraffatti di opere d’arte ex art. 178 Codice dei Beni Culturali («Contraffazione di opere d’arte») sul presupposto che l’alienante ne avesse falsamente garantita la realizzazione da parte di artisti che non ne erano invece gli autori. In questo caso, la Cassazione si è pronunciata sul fatto che le opere acquistate «come genuine» fossero poi «rivelatesi false» e ha posto anche questa fattispecie nella categoria dell’aliud pro alio e non della nullità del contratto.

13.4.2.3 Il danno risarcibile: il caso del dipinto denominato Gli Arcangeli attribuito a Giorgio de Chirico

La Cassazione n. 19509 del 9 novembre 201258 chiarisce che il danno risarcibile in caso di risoluzione del contratto per inadempimento per aliud pro alio consiste nel lucro cessante e non nel più limitato danno emergente. Il principio era stato già ampiamente chiarito nella citata sentenza della Cassazione n. 1889 del 25 gennaio 2018, relativa al caso Boetti.

Il caso è il seguente. Un quadro di Giorgio de Chirico denominato Gli Arcangeli è stato acquistato da un privato nel 1970. Successivamente, nel 1985, ne viene accertata la falsità in sede penale. Nel 1991, l’acquirente cita in giudizio la galleria d’arte e il suo titolare che avevano venduto l’opera poi rivelatasi non correttamente attribuita per ottenere la risoluzione del contratto di compravendita con condanna dei convenuti alla restituzione del prezzo di vendita e al risarcimento del danno. Nel 2003, il Tribunale di Prato ha parzialmente accolto la domanda attorea. Nel 2006 la Corte d’Appello di Firenze ha dichiarato prescritto il diritto dell’acquirente. La Cassazione ha confermato l’avvenuta prescrizione.

La Cassazione ha confermato l’orientamento interpretativo secondo cui all’acquirente di un quadro garantito come autentico spetta il diritto di ottenere la risoluzione del contratto per vendita di un bene diverso da quello pattuito (vendita di aliud pro alio), a causa dell’inadempimento del venditore all’obbligazione assunta di trasferire al compratore la proprietà di un’opera d’arte autentica.

Il compratore ha quindi diritto, oltre alla restituzione del prezzo, al risarcimento del danno, che consiste nella perduta plusvalenza che l’opera avrebbe conseguito nel tempo se fosse stata autentica.

Pertanto, lo scenario che si delinea è il seguente. Nel caso di risoluzione del contratto per grave inadempimento per trasferimento dell’aliud pro alio (ex art. 1453 c.c.), il danno risarcibile è comprensivo dell’interesse contrattuale negativo e di quello positivo, potendo l’acquirente chiedere (i) il risarcimento del danno emergente (anche definito interesse negativo) ossia la restituzione del prezzo (oltre interessi legali) e il rimborso delle spese effettuate in ragione della vendita oltre al (ii) risarcimento del lucro cessante (anche definito interesse positivo) che consisterà nella perdita subita a causa dell’inadempimento (e del maggior valore che il quadro avrebbe avuto se fosse stato autentico come chiarito dalla Cassazione 14/11/1983, n. 2457 o il mancato miglior utilizzo della somma pagata a titolo di corrispettivo).

Tale azione è soggetta al termine di prescrizione decennale. La Cassazione conclude espressamente prevedendo che «potrebbe essere importante che l’acquirente, prima che siano passati dieci anni dall’acquisto, si attivi facendo verifiche, per esempio, sull’autenticità dell’opera, sul periodo storico, sulla figura del venditore e sulla documentazione consegnatagli». Nell’obiter dictum, quindi, la Cassazione ricorda che l’acquirente deve comportarsi in modo diligente e attivarsi per tutelare il proprio diritto.

13.4.2.4 L’onere della prova: il caso delle poltrone genovesi Luigi XVI

Quanto all’onere della prova, la Cassazione nella sentenza n. 7557 del 23 marzo 201759 (con riferimento alla vendita di due poltrone genovesi di epoca Luigi XVI) ha avuto modo di precisare che «ai fini della prova dell’inadempimento di un’obbligazione, il creditore che agisca per la risoluzione contrattuale deve soltanto provare la fonte (negoziale o legale) del suo diritto e il relativo termine di scadenza, limitandosi alla mera allegazione della circostanza dell’inadempimento della controparte, mentre il debitore convenuto è gravato dell’onere della prova del fatto estintivo dell’altrui pretesa, costituito dall’avvenuto adempimento».

Nella fattispecie, dunque, l’acquirente di un bene – di cui successivamente si sia riscontrata la non autenticità e che giudizialmente domandi la risoluzione del contratto per aliud pro alio – deve solo provare che il bene trasferitogli è di un genere diverso da quello dedotto in contratto e, quindi, si riveli funzionalmente inidoneo ad assolvere la destinazione economica del bene venduto. Spetta invece al venditore l’onere di provare di aver adempiuto correttamente.

Nella fattispecie invece, pur in ipotesi di accertato aliud pro alio, non è stata pronunciata la risoluzione del contratto di vendita in danno del venditore, avendo questi superato la presunzione di colpevolezza dell’inadempimento, dimostrandone la non imputabilità, ovvero avendo dimostrato (con un’ampia attività istruttoria) di essere stato in buona fede sull’autenticità del bene trasferito.

13.4.2.5 Le modifiche derivanti da attività di restauro: il caso «Superficie 181» di C.G.

La Cassazione n. 12527 del 08 giugno 2011 si è pronunciata sul caso di un quadro oggetto di attività di restauro, confermando come anche questa ipotesi rientri nella fattispecie dell’aliud pro alio. La Suprema Corte statuisce espressamente che «un quadro visibilmente rimaneggiato e alterato, che non corrisponde più all’originale, deve ritenersi privo del requisito nel quale risiede il suo pregio e dal quale dipende il suo valore: è solo nell’integrale consistenza in cui è stata creata dall’autore, che un’opera d’arte può essere considerata genuina, poiché l’essenziale sua unitarietà fa rifluire sul tutto la non autenticità anche soltanto di una parte».

Nella fattispecie, la tela era stata ridotta mediante rifilatura e presentava modifiche cromatiche e figurative conseguenti a interventi successivi, dei quali non era risultata la riconducibilità e quindi la paternità all’artista C.G. Il contratto è stato risolto per aliud pro alio. Al riguardo è quindi molto importante valutare l’adeguatezza dell’attività di restauro che non sia tale da modificare sensibilmente il bene, tanto da fargli perdere i caratteri dell’autenticità.

13.4.3 L’annullamento per vizi del consenso (errore o dolo)

L’azione di annullamento per vizi del consenso (art. 1428 c.c., in particolare errore sull’identità dell’oggetto o su una qualità dello stesso) spetta all’acquirente, se la vendita dell’opera d’arte è avvenuta senza alcuna dichiarazione e garanzia del venditore in merito all’autenticità dell’opera (Cass. n. 985 del 2 febbraio 1998, Resp. civ. e prev., 2000, 1093).

Nel caso citato, relativo a una statua di Jacopo della Quercia, l’azione è stata esercitata dal venditore a sua tutela per chiedere la caducazione del contratto (nella specie, l’annullamento) perché l’opera – proprio in quanto non correttamente attribuita – dopo la vendita aveva subito un aumento di valore una volta che si era scoperto essere dell’artista senese del Trecento Jacopo della Quercia.

Il caso è il seguente. I venditori vendono una statua originariamente riconosciuta come opera del Maestro della Cappella Pellegrini. Dopo la vendita l’opera è attribuita a Jacopo della Quercia. I venditori, accortisi del loro errore, domandano in giudizio l’annullamento per errore, essenziale e riconoscibile dalla controparte (in questo caso, l’acquirente). La domanda è accolta. L’opera è restituita al venditore e il prezzo all’acquirente.

Sotto il profilo giuridico, e relativamente all’oggetto opera d’arte, è da osservare che l’errore doveva essere riconoscibile al momento dell’acquisto; a nulla vale invece il fatto che possa successivamente mutare l’attribuzione di paternità in virtù di successive acquisizioni di pareri di esperti.

Il presupposto giuridico di questo rimedio giudiziale, mancando un accordo inequivocabile delle parti sulla sussistenza di una garanzia di autenticità, è che la autenticità (intesa sempre come qualità dell’opera) sia stata solo ipotizzata o supposta da una delle parti.

Il giudice dovrà quindi procedere con un’attenta interpretazione della volontà delle parti, per ricostruire se tale qualità (l’autenticità dell’opera) fosse stata o meno garantita dal venditore o invece fosse stata solo presunta dall’acquirente.

Nel caso di annullamento del contratto per vizi del consenso (ex art. 1428 c.c.), il danno risarcibile è limitato al solo danno emergente (il c.d. «interesse negativo»): l’acquirente potrà chiedere solo la restituzione del prezzo e il rimborso delle spese effettuate in ragione della vendita. Ciò, a differenza di quanto sopra esaminato in relazione alla risoluzione per grave inadempimento.

Tale azione si prescrive in cinque anni dalla scoperta dell’errore sull’autenticità dell’opera. Per ipotesi, qualora la scoperta della non autenticità fosse successiva di dieci anni dalla data della sua compravendita, potrebbe risultare prescritta l’azione di aliud pro alio, ma non ancora prescritta l’azione di annullamento per errore se esercitata entro cinque anni dalla scoperta della non autenticità.

13.5 La provenienza di un’opera: la disciplina dell’acquisto a non domino

La disciplina civilistica dell’acquisto a non domino, ossia da chi non è proprietario, ai sensi dell’art. 1153 c.c., viene in rilievo nella compravendita di un’opera d’arte con riferimento alla tematica della «provenienza» e quindi si interseca con la legittimità del «titolo» giuridico in forza del quale il venditore può trasferire la proprietà del bene all’acquirente.

Nella prassi, infatti, non è sempre facile la ricostruzione dei passaggi di proprietà che portano il venditore ad avere un titolo valido per effettuare una vendita e in assenza di un titolo di proprietà (quale, per esempio, un precedente contratto di compravendita o un atto di successione mortis causa o un provvedimento giudiziale di assegnazione che convalidino il trasferimento di proprietà precedente alla compravendita in analisi) o nei casi di opera di provenienza furtiva, si pone il problema di risolvere la tutela di chi acquista il bene in buona fede.

13.5.1 I presupposti civilistici

L’art. 1153 c.c. («Effetti dell’acquisto del possesso») prevede che «colui al quale sono alienati beni mobili da parte di chi non è proprietario, ne acquista la proprietà mediante il possesso, purché sia in buona fede al momento della consegna e sussista un titolo idoneo al trasferimento della proprietà».

Gli elementi essenziali, dunque, per convalidare la compravendita da chi non è proprietario sono: (i) la sussistenza in capo all’acquirente della buona fede (sotto il profilo soggettivo); (ii) che la buona fede vi sia al momento della consegna del bene (sotto il profilo temporale)60; (iii) la sussistenza di un titolo idoneo al trasferimento della proprietà del bene che abbia efficacia traslativa (sotto il profilo oggettivo). La presente disposizione impone, quindi, il materiale trasferimento della disponibilità del bene e l’acquisto della stessa in buona fede, ossia nella convinzione che l’alienante sia il titolare del diritto di cui dispone.

La nozione civilistica di riferimento è quella del «possesso di buona fede» che nell’ordinamento giuridico italiano, rispetto ai beni mobili, «vale titolo», nel senso che consente di consolidare la proprietà in capo all’acquirente. Al riguardo, viene in rilievo l’art. 1147 c.c. che espressamente dispone che «è possessore di buona fede chi possiede ignorando di ledere l’altrui diritto». L’espressione «altrui diritto» si riferisce al diritto del terzo estraneo alla compravendita in analisi, che è stato privato del bene e che è invece il vero proprietario del bene stesso, leso dalla fattispecie.

Inoltre, la buona fede si presume ed è sufficiente che ci sia stata al tempo dell’acquisto. La presunzione (iuris tantum o presunzione relativa, ossia fino a prova contraria) di buona fede implica quindi che chi agisce contro il possessore acquirente, rivendicando il bene essendone il vero titolare, deve provare la mala fede dell’acquirente61.

Infine, la buona fede non giova (e quindi non convalida il possesso in proprietà) se l’ignoranza di ledere un diritto altrui è determinata da colpa grave e quindi, di nuovo spetterà al proprietario leso dimostrare che il possessore acquirente si è trovato in stato di colpa grave nel non riconoscere la situazione e quindi che la peculiarità della situazione fosse gravemente evidente.

Il vero proprietario leso, per superare la presunzione di buona fede, deve dunque dimostrare che l’acquirente fosse in grado di accertare, o comunque di dubitare, che l’alienante non fosse il proprietario del bene. Tale prova, specie trattandosi di beni mobili opere d’arte, non è di facile produzione62.

È evidente che il sistema normativo sopra indicato tutela l’acquirente di buona fede, consentendogli l’acquisto della proprietà di un bene di cui il venditore non è titolare, ma lascia scoperta la tutela del vero proprietario del bene (che abbia, ad esempio, subito un furto). Quest’ultimo infatti non potrà esperire l’azione di rivendicazione (art. 948 c.c.) della proprietà nei confronti dell’acquirente del bene per ottenere la restituzione della consegna materiale del bene, ma dovrà limitarsi a svolgere un’azione risarcitoria (art. 2043 c.c.) per ottenere il risarcimento del danno (oltre ad un’azione penale in caso di furto) nei confronti del soggetto che ha venduto il bene senza esserne proprietario. In subordine, potrà essere esercitata un’azione di arricchimento senza giusta causa (art. 2401 c.c.) nei confronti del non dominus che abbia alienato il bene e si sia arricchito del corrispettivo di quella vendita.

13.5.2 La non sussistenza della buona fede: caso Natura morta con pesci di Giorgio de Chirico

La sentenza della Cassazione n. 9782 del 14 settembre 199963 si pronuncia sulla non sussistenza della buona fede rilevante ai fini dell’acquisizione della proprietà a non domino. La buona fede non è stata ritenuta sussistente e l’acquirente non ha dunque trovato tutela, nell’ipotesi di acquisto avvenuto in asta nel 1980 dopo un precedente furto nella casa della proprietaria di un dipinto di Giorgio de Chirico. Si tratta di un «errore inescusabile, incompatibile con il concetto di buona fede».

In questo caso, si poteva dedurre, per presunzione, che l’acquirente fosse un esperto conoscitore delle opere di Giorgio de Chirico e della sua produzione artistica: l’acquirente infatti (i) possedeva una collezione di quadri di Giorgio de Chirico, (ii) si era occupato della redazione della prefazione e presentazione per una recente mostra di Giorgio de Chirico, (iii) aveva intrattenuto corrispondenza diretta con l’artista. Pertanto, l’artista era stato in una situazione psicologica di sospetto dell’illegittima provenienza del dipinto, tanto da doversi escludere la sua buona fede.

13.5.3 La sussistenza della buona fede: caso Brugnoli

Con la sentenza del Tribunale di Prato del 16 dicembre 2008, i giudici di merito hanno riconosciuto la sussistenza della buona fede in capo all’acquirente di due tele attribuite al pittore Brugnoli che erano state rubate dieci anni prima. Ciò perché (i) erano state acquistate da un privato con l’ausilio di un mediatore, entrambi noti, (ii) dietro il pagamento di un elevato corrispettivo (iii) senza che vi fosse stata una reale risonanza dell’avvenuto furto nel mondo dell’arte. E su tali elementi si era fondato l’affidamento del compratore nell’acquistare le opere.

13.5.4 Analisi di diritto comparato: assenza di armonizzazione

Il dibattito dottrinale italiano64 si è concentrato sull’adeguatezza dell’applicazione di tale fattispecie alle opere d’arte che, seppure beni mobili, possiedono una natura particolarissima in considerazione dell’unicità e scarsità del bene e del legame «di passione» che il collezionista ha con essa. Si è ritenuto, infatti, che applicare tout court la normativa civilistica dell’acquisto a non domino alle opere d’arte non fosse coerente con il mercato di riferimento, ancora molto caratterizzato da incertezze sulla provenienza dei beni e non fosse comunque tutelante dei collezionisti. De jure condendo, una possibilità è quella della revisione dell’istituto in adeguamento allo schema proposto dagli altri ordinamenti continentali di civil law che, come di seguito chiarito, tutelano l’acquirente in buona fede a condizione che non si tratti di bene di provenienza furtiva.

La ratio del sistema delineato dagli artt. 1153 e 1147 c.c. trova il suo fondamento nell’esigenza di agevolare la certezza dei traffici giuridici, rendendoli sicuri. Il suo campo di applicazione elettivo coincide, infatti, con i beni di cui si auspica una rapida e sicura circolazione: i beni mobili.

Ma il punto cardine del sistema del «possesso vale titolo» è quello della sua applicabilità non indistintamente a tutti i beni mobili, ma solo a quelli che, per loro natura, sono destinati alla circolazione, come, per esempio, il denaro e i titoli di credito e, più in generale, le cose mobili fungibili. Solo tali beni motivano la presenza di un interesse collettivo alla sicurezza e alla celerità della circolazione e la presenza di una regola generale, secondo la quale la buona fede dell’acquirente giustifica l’estinzione del precedente diritto di proprietà, indipendentemente da ogni considerazione relativa al comportamento del proprietario65. Soltanto per tali beni, che per loro natura sono destinati alla circolazione, si giustifica la presenza di un interesse collettivo alla sicurezza e alla celerità della circolazione e la presenza di una regola generale secondo la quale la buona fede dell’acquirente è idonea a giustificare l’estinzione del precedente diritto del vero proprietario.

L’ampia portata della regola sopra descritta, in forza della quale l’acquirente in buona fede diviene proprietario del bene, anche se chi l’ha venduto non è proprietario e anche nel caso in cui il bene sia stato rubato, suscita perplessità in ambito europeo, ove l’acquisto a non domino, se trova tutela, la trova limitatamente ai beni che non siano di provenienza furtiva.

La maggior parte degli ordinamenti europei di civil law, infatti, pur prevedendo l’applicabilità del principio «possesso vale titolo», limita tale protezione ai beni che non sono di provenienza furtiva (per esempio il §935 del BGB tedesco66 oppure l’art. 2279 del Code Napoleon traslato nell’art. 2276 del Codice francese e nell’art. 2279 del Codice belga67). L’acquisto a non domino è invece escluso quando il bene è stato rubato al proprietario, in caso di smarrimento o anche di qualsiasi altra forma di spossessamento involontario. Gli ordinamenti di common law (per esempio il Chapter 32 del Sale of Goods Amendment Act 1994 del Regno Unito68 o lo Uniform Commercial Code degli Stati Uniti69) escludono tutela all’acquirente a non domino e la offrono invece al proprietario spossessato consentendogli un’azione reipersecutoria e non di mero risarcimento danno (in questo caso a discapito della sicurezza dei traffici giuridici). Tale sistema si basa sul brocardo del diritto romano in forza del quale nemo dat quod non habet (nessuno può trasferire ciò che non possiede)70.

13.5.5 Acquisto a non domino e beni culturali

Gli articoli 2, 10 e 11 del Codice dei Beni Culturali definiscono «beni culturali» le cose immobili e mobili che presentano interesse artistico, storico, archeologico, etnoantropologico, archivistico e bibliografico e le altre cose individuate dalla legge o in base alla legge quali testimonianze aventi valore di civiltà.

Il punto è se il principio di diritto del «possesso vale titolo» sia applicabile anche ai beni culturali o se invece essi debbano andare esenti da tale disciplina. La risposta è tendenzialmente negativa: i beni culturali andrebbero sottratti alla disciplina dell’acquisto a non domino.

Infatti, se la ratio della disciplina in oggetto è, con riferimento ai beni mobili per i quali si vuole promuovere la circolazione, la certezza e la sicurezza dei traffici giuridici, nel caso dei beni culturali l’interesse tutelato non è la circolazione del bene quanto la conservazione e tutela del patrimonio culturale, rispetto alla quale la certezza del traffico giuridico arretra ad una posizione di subalternità.

In dottrina si è parlato di una «inattitudine naturale»71 dei beni culturali alla circolazione ed è stata introdotta la nozione di «beni privati di interesse pubblico»72. Indici sistemici si rinvengono nel Codice dei Beni Culturali il cui art. 64 bis, 3° comma, esclude espressamente la loro assimilabilità alle merci, tanto che la dottrina73 ne ha immaginato la riconduzione ad un tertium genus diverso dai beni mobili e dai beni immobili o mobili registrati. E ancora, ai sensi dell’art. 21 del Codice dei Beni Culturali, i beni culturali non possono essere spostati, neppure temporaneamente, senza l’autorizzazione ministeriale e non possono essere alienati se non conformemente alla procedura speciale prevista dall’art. 56 dello stesso Codice.

Peraltro, anche le convenzioni internazionali74 volte a consentire il ritorno dei beni culturali allo Stato d’origine escludono che l’acquirente a non domino possa far salvo l’acquisto, e gli riconoscono invece, sempre che al momento dell’acquisto abbia adottato un adeguato grado di diligenza, il diritto di essere equamente indennizzato.

Nello stesso senso è la recente sentenza della Cassazione n. 11032 del 5 aprile 2022 in forza della quale «la disposizione dell’art. 1153 c.c. – sull’acquisto della proprietà in forza di possesso di buona fede di beni mobili, conseguito in esecuzione di atto astrattamente idoneo all’effetto traslativo – non opera con riguardo a cose di interesse artistico e storico appartenenti a enti o istituti legalmente riconosciuti diversi dallo Stato o da altri enti o istituti pubblici e soggette a norma del combinato disposto degli artt. 26 e 28 della l. n. 1089 del 1939 al regime dell’inalienabilità senza previa autorizzazione del Ministero della Pubblica Istruzione e della prelazione statale nell’acquisto di esse, in quanto si tratta di beni per i quali è espressamente vietata (art. 32), all’alienante, la traditio in pendenza del termine per i detti adempimenti; mentre la consegna della cosa, per potere produrre gli effetti di cui al citato art. 1153, deve essere non vietata dalla legge per motivi d’interesse generale»75.

 

1 La sentenza della Cass. 27/10/2005 n. 20925, Giustizia Civile Massimario, 2005, 10, dispone espressamente che «Il concetto di creatività dell’opera non deve essere inteso nel senso di originalità e novità assolute, ma nel senso che l’opera costituisca una elaborazione personale dell’autore ed abbia un minimo di individualità rappresentativa». In tal senso, la giurisprudenza, per es.: «In tema di diritto d’autore, il concetto giuridico di creatività, cui fa riferimento la norma ex art. 1 della legge n. 633 del 1941, non coincide con quello di creazione, originalità e novità assoluta, riferendosi, per converso, alla personale e individuale espressione di un’oggettività appartenente alle categorie elencate, in via esemplificativa, nell’art. 1 della legge citata, di modo che un’opera dell’ingegno riceva protezione a condizione che sia riscontrabile in essa un atto creativo, seppur minimo, suscettibile di manifestazione nel mondo esteriore, con la conseguenza che la creatività non può essere esclusa soltanto perché l’opera consiste in idee e nozioni semplici, ricomprese nel patrimonio intellettuale di persone aventi esperienza nella materia» (Cass. civ., sez. I, 28/11/2011 n. 25173; Cass. civ., sez. I, 12/03/2004, n. 5089); «Per la protezione di un’opera dell’ingegno attraverso il diritto d’autore è sufficiente un gradiente di creatività modesto, attribuito da elementi individualizzanti la natura e l’interazione degli eventi rappresentati, ancorché privi di originalità e novità assolute» (Trib. Roma, Sez. Proprietà Industriale e Intellettuale, 23/09/2011); «La creatività e l’originalità sussistono anche qualora l’opera sia composta da idee e nozioni semplici, comprese nel patrimonio intellettuale di persone aventi esperienza nella materia propria dell’opera stessa, purché formulate e organizzate in modo personale, e autonomo rispetto alle precedenti» (Cass. civ., sez. I, 12/01/2007, n. 581); «Il concetto giuridico di creatività al quale si riferisce l’art. 1 Legge sul Diritto d’Autore non coincide con quelli di creazione, originalità e novità assoluta, ma rappresenta la personale individualizzata espressione di una oggettività appartenente, esemplificativamente, alla scienza, alla letteratura, alla musica, alle arti figurative, all’architettura, al teatro e alla cinematografia. Tale creatività non può pertanto essere esclusa solo perché l’opera è composta da idee e nozioni semplici, comprese nel patrimonio intellettuale di persone aventi esperienza nella materia» (Cassazione civile, sez. I, 02/12/1993, n. 11953)».

2 Si veda il paragrafo 13.5.5.

3 L’art. 64 bis 3° c. del Codice dei Beni Culturali esclude espressamente con riferimento al regime della circolazione internazionale la loro assimilabilità alle merci, tanto che la dottrina ne ha immaginato la riconduzione ad un tertium genus diverso dai beni mobili e dai beni immobili o mobili registrati.

4 Si veda il paragrafo 13.4.

5 Secondo la dottrina (De Sanctis, V., Autore (diritto di), in Enc. dir., IV, Milano, 1959, p. 399) il diritto d’autore è «un diritto soggettivo che si scompone in un fascio di diritti, di differente natura, tecnicamente non confondibili (patrimoniali e personali) in ordine all’opera, quale bene immateriale e quale manifestazione della personalità dell’autore».

6 Si veda www.siae.it

7 Nell’ambito di questo rientra anche la facoltà dell’autore di far circolare la propria opera in forma anonima o con uno pseudonimo, conservando il diritto di rivelarsi e di far riconoscere in giudizio, in qualsiasi momento, la sua qualità di autore.

8 La L.d.A. prevede espressamente i casi in cui l’autore non può opporsi alle modificazioni dell’opera, e cioè nelle opere dell’architettura, laddove le modificazioni si rendessero necessarie nel corso della realizzazione o quando l’opera sia stata già realizzata. L’autore non può impedire l’esecuzione delle modifiche alla sua opera o chiederne la soppressione quando ne abbia avuto conoscenza e le abbia accettate.

9 Si veda www.siae.it

10 Cass. 19/12/1996, n. 11343, Giustizia Civile Massimario, 1996, 1769; C. App. Milano 25.2.1997, Nuova giur. civ. commentata, 2000, I, p. 397.

11 Trib. Milano 1.7.2004, AIDA 05, 1037.

12 Calabi, G., Hecker, S., Sarro, R., Busani, A., Le opere d’arte e le collezioni. Acquisto, gestione, trasferimento, Milano, CEDAM, p. 115. Vedi nota 99, ivi citata.

13 Il diritto di riproduzione è il diritto esclusivo di riprodurre l’opera e ha ad oggetto la moltiplicazione in copie dell’opera, diretta o indiretta, temporanea o permanente, in tutto o in parte, in qualunque forma e modo, con ogni procedimento di riproduzione (art. 13 L.d.A.).

14 Il diritto di pubblicazione è il diritto esclusivo dell’autore di offrire la sua opera, per la prima volta, alla conoscenza del pubblico (art. 12, comma 1 L.d.A).

15 Il diritto di comunicazione al pubblico è il diritto esclusivo dell’autore di diffondere e mettere a disposizione del pubblico la sua opera con l’utilizzo dei mezzi di diffusione a distanza (art. 16 L.d.A.).

16 Qualsiasi modificazione o trasformazione di un’opera, nel senso di apportare alla stessa cambiamenti che, pur lasciando inalterato il senso originale, ne cambino la struttura o la forma, deve essere autorizzata dall’autore dell’opera (art. 18 L.d.A.). L’opera che risulta dall’elaborazione o dalla modifica dell’opera originaria è detta «opera derivata» ed è oggetto di tutela da parte del diritto d’autore se ha essa stessa carattere creativo (art. 4 L.d.A.), senza pregiudizio dei diritti esistenti sull’opera originaria.

17 La L.d.A. tutela le opere dell’ingegno di carattere creativo anche se sono espresse in forma orale, riconoscendo in favore dell’autore (art. 2 comma 1 L.d.A.) il diritto esclusivo di trasformarle in forma scritta o di riprodurle (art. 14 L.d.A.).

18 Il diritto di noleggio (art. 18-bis L.d.A.) consiste nel diritto esclusivo dell’autore di autorizzare la cessione in uso delle sue opere, per un periodo limitato di tempo per un beneficio economico o commerciale diretto o indiretto. Il diritto di prestito (art. 18 bis, comma 2 L.d.A.) riguarda, invece, la cessione in uso degli originali, di copie o di supporti di opere tutelate, per un periodo di tempo limitato, a fini diversi da quelli economici o commerciali.

19 Il Decalogo è stato oggetto di pubblicazione sulla rivista Art&Law, a cura dello Studio Legale Negri-Clementi, n. 2/2019, pp. 39-42, disponibile su www.negri-clementi.it

20 A protezione del collezionista intervengono anche i comitati di vetting che, analizzando l’offerta delle più importanti fiere di settore (quali il TEFAF di Maastricht o il BIAF di Firenze), verificano autenticità e provenienza del bene, le banche dati (quali la banca dati del Comando Carabinieri Tutela Patrimonio Culturale o l’Art Loss Register, che consentono di prevenire la commercializzazione dei beni rubati, dispersi, saccheggiati, scavati o esportati illegalmente) e le nuove tecnologie di archiviazione, gestione e valorizzazione delle opere d’arte (la blockchain permette ad esempio di creare un certificato digitale e di inserire l’opera in un registro digitale decentrato).

21 L’Art Loss Register («ALR») è la più grande banca dati privata di opere d’arte rubate al mondo. Essa è nata con lo scopo di costituirsi come un punto di controllo, a livello mondiale, per le ricerche di due diligence e di provenienza, dal momento che attraverso la piattaforma (il «Registro») è possibile registrare gli oggetti di valore sul data base (nella sezione Register items), nonché le opere d’arte rubate (nella sezione Register Loss).

22 Si veda la recente sentenza della Corte d’Appello di Milano n. 2262/2022 che chiarisce «L’opera d’arte è – anche – un bene oggetto di scambio, con specifiche peculiarità. Al valore estetico si accompagna una precisa valenza economica, che dipende dalla sua accertata autenticità e che costituisce, per consolidata giurisprudenza di legittimità, elemento essenziale nei contratti di compravendita del bene tra privati. L’autenticità dell’opera d’arte fornisce al bene una qualificazione ontologicamente diversa, con inevitabili riflessi sul relativo diritto di proprietà».

23 Alcuni artisti oltre alla firma appongono anche la propria impronta digitale: è il caso di Mr. Brainwash. Banksy, invece, autentica le proprie opere usando la crittografia: il certificato di autenticità (che si può richiedere per 65 dollari alla Pest Control Office Limited, la società che controlla il suo marchio e diritti) avrà con sé la metà di una banconota falsa da dieci sterline con sopra un codice scritto a mano. Questo numero andrà poi combinato con quello presente sull’altra metà della banconota, che però rimane in possesso della Pest Control Office Limited.

24 Ai sensi dell’art. 20 Legge sul Diritto d’Autore: «Indipendentemente dai diritti esclusivi di utilizzazione economica dell’opera, previsti nelle disposizioni della sezione precedente, e anche dopo la cessione dei diritti stessi, l’autore conserva il diritto di rivendicare la paternità dell’opera e di opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione o altra modificazione, e a ogni atto a danno dell’opera stessa, che possano essere di pregiudizio al suo onore o alla sua reputazione».

25 Nel mondo dell’arte si è aperto un dibattito circa il potere monopolistico delle fondazioni e/o archivi che tutelano le opere degli artisti. Si è infatti evidenziato come vi siano stati abusi spesso giustificati da interessi economici nel restringere il numero delle opere autenticate al fine di mantenere alto il prezzo delle opere di un determinato artista. Ciò ha costretto molti collezionisti, soprattutto negli Stati Uniti, a fare causa contro tali fondazioni e molte di esse hanno deciso di terminare l’attività di autenticazione delle opere proprio per il notevole dispendio economico dovuto a tali vertenze. Recentemente sono stati chiusi i comitati di autenticazione delle seguenti fondazioni: Warhol Foundation, Basquiat Estate e, da ultima, Keith Haring Foundation.

26 Il contratto che si instaura tra il proprietario dell’opera che chiede l’archiviazione e l’archivio o fondazione è un contratto di prestazione di opera intellettuale ex art. 2230 c.c.

27 Cass. 25/01/2018, n. 1889, Responsabilità Civile e Previdenza, 2018, 2, 633.

28 Ai sensi dell’art. 110 L.d.A., «la trasmissione dei diritti di utilizzazione deve essere provata per iscritto» (forma scritta ad probationem). E inoltre, ai sensi dell’art. 109 L.d.A., «la cessione di uno o più esemplari dell’opera non importa, salvo patto contrario, la trasmissione dei diritti di utilizzazione».

29 L’art. 13 della Legge sul Diritto d’Autore prevede «1. Il diritto esclusivo di riprodurre ha per oggetto la moltiplicazione in copie diretta o indiretta, temporanea o permanente, in tutto o in parte dell’opera, in qualunque modo o forma, come la copiatura a mano, la stampa, la litografia, l’incisione, la fotografia, la fonografia, la cinematografia ed ogni altro procedimento di riproduzione».

30 Cass. 23/03/2017, n. 7557, Giustizia Civile Massimario, 2017.

31 Trib. Roma, 26 giugno 2019, n. 13641, AIDA, 2020, 1, 629.

32 Cass. sez. I, 30 novembre 2017, n. 28821, Il Foro italiano, 2018, 1, I, 167.

33 Trib. Milano, 11 giugno 2018, n. 6542, Diritto & Giustizia, 2018.

34 Calabi, G., Vero o falso? Lo decida il giudice!, in www.we-wealth.com; Calabi, G., Fondazioni d’artista: certificati d’autenticità e frustrazione dei collezionisti, www.we-wealth.com

35 App. Milano Sez. spec. Impresa, 4 maggio 2020, n. 1054, Diritto di Famiglia e delle Persone (II), 2022, 1, I, 138.

36 Ai sensi dell’art. 922 c.c. «La proprietà si acquista per occupazione, per invenzione, per accessione, per specificazione, per unione o commistione, per usucapione, per effetto di contratti, per successione a causa di morte e negli altri modi stabiliti dalla legge».

37 Alla riforma è stata data attuazione dai due DM n. 537 del 6 dicembre 2017 e n. 246 del 17 maggio 2018, i quali hanno rispettivamente riguardato la modifica dei criteri di valutazione adottati dagli Uffici Esportazione e l’introduzione di nuovi criteri per la concessione o il diniego dell’Attestato di libera circolazione. Il successivo DM n. 305 del luglio 2018 aveva sospeso la loro applicazione in attesa dell’adeguamento del Sistema Uffici Esportazione (SUE) e l’istituzione dell’anagrafe sulla circolazione internazionale. Il successivo DM n. 367 del 31 luglio 2020 ha disposto l’abrogazione di quanto previsto dal DM n. 305 del luglio 2018, nella parte in cui subordinava ad un aggiornamento del SUE ed all’istituzione dell’anagrafe della circolazione internazionale, l’entrata in vigore del c.d. «DDL Concorrenza» e ha quindi ripristinato la procedura prevista dal previgente DM n. 246 del 17 maggio 2018.

38 La soglia di 13.500 euro, fissata come soglia di rilevanza e discrimen tra obbligo di preventiva autorizzazione ministeriale e applicazione del regime di certificazione, si comprende alla luce della natura delle modifiche apportate dal DDL Concorrenza che si riferisce espressamente al mercato dell’antiquariato. Il Regolamento (CE) n. 116/2009 del Consiglio del 18 dicembre 2008 relativo all’esportazione di beni culturali prevede soglie di valore per la circolazione interna dei beni culturali diversificata per tipologia di beni (ad esempio 15.000 euro per le fotografie, 50.000 euro per i libri). La soglia di riferimento per i quadri è di 150.000 euro. Quindi, il regime nazionale è più stringente di quello comunitario.

39 Il termine di 40 giorni non è perentorio, non vige nella fattispecie la disciplina del silenzio-assenso, il decorso del termine in assenza di diniego non consente di dedurne una tacita autorizzazione all’uscita definitiva fuori dallo Stato italiano. Per ampi argomenti sul punto si veda Calabi, G., Hecker, S., Sarro, R., Busani, A., Le opere d’arte e le collezioni. Acquisto, gestione, trasferimento, cit., pp. 152-155.

40 L’avvio del procedimento per la dichiarazione dell’interesse culturale da parte del soprintendente comporta, a partire dalla data di comunicazione al proprietario, possessore o detentore a qualsiasi titolo, l’applicazione, in via cautelare, delle disposizioni previste dal Capo II, dalla sezione I del Capo III e dalla sezione I del Capo IV del Titolo.

41 Cass. 15/10/2018, n. 25690, in Giustizia Civile Massimario, 2018: «Il bene di proprietà privata che, per le sue caratteristiche intrinseche, sia di interesse artistico, storico e archeologico, rientra tra i beni culturali se oggetto di un provvedimento amministrativo di dichiarazione attestante l’interesse particolarmente rilevante, il quale è sottoposto a notifica, ai fini del suo assoggettamento al vincolo, e a trascrizione, con funzione di pubblicità notizia, al fine di far conoscere ai soggetti interessati l’esistenza del provvedimento amministrativo. Per l’assoggettamento del bene alla proprietà pubblica, invece, è sufficiente la presenza dell’interesse storico, artistico, archeologico, indipendentemente dal fatto che abbia costituito o meno oggetto di accertamento».

42 Con la dichiarazione sostitutiva di atto di notorietà, da timbrare e vidimare da parte dell’Ufficio Esportazione, l’interessato dichiara, sotto la propria responsabilità, che il valore del bene è al di sotto della soglia. Ai fini di dimostrare il valore del bene, l’interessato dovrà anche allegare la seguente documentazione: per le cose che siano state oggetto di compravendita all’asta o tramite un mercante d’arte negli ultimi tre anni, le necessarie fotografie e la fattura da cui risulti il prezzo di aggiudicazione o di vendita, al netto di commissioni e oneri; per le cose oggetto di cessione tra privati negli ultimi tre anni, le relative fotografie e copia del contratto sottoscritto dalle parti o, in mancanza, una dichiarazione delle parti resa davanti a pubblico ufficiale da cui risulti il prezzo di acquisto; per le cose destinate alla vendita all’asta, la pagina del catalogo dell’asta con fotografia e stima massima o, in alternativa, una copia del mandato a vendere o contratto di deposito sottoscritti dalle parti con l’indicazione di una stima massima o una valutazione sottoscritta dalla casa d’aste; in ogni altro caso, la stima di un perito iscritto all’albo dei consulenti tecnici di un Tribunale o la stima dell’Ufficio Esportazione su presentazione fisica della cosa.

43 Si veda il paragrafo 13.4.

44 Il Trib. Milano, 20/03/2017, n. 3190, in Foro it., 2017, 7-8, I, 2510 ha deciso sul caso di un prestito concesso dal Comune di Milano alla Commune d’Ixelles proprietaria del Musée d’Ixelles, in occasione di Europalia 2003 avente ad oggetto, tra l’altro, la fusione postuma in bronzo dell’opera di Umberto Boccioni Forme uniche della continuità nello spazio del 1913. Durante l’esposizione un dipendente del Musée d’Ixelles urtò accidentalmente il piedistallo su cui era installata l’opera, provocandone la caduta e il danno. Successivamente il Comune di Milano instaurò un’azione di risarcimento danni nei confronti della Commune d’Ixelles per il «deprezzamento» che avrebbe avuto la scultura per effetto della sua caduta. Nel corso del giudizio fu anche effettuata una consulenza tecnica che portò alla determinazione di un danno quantificato dal consulente tecnico d’ufficio nella misura di 4.354.085,06 euro. Tuttavia, nel corso del giudizio emerse che il Comune di Milano al momento del prestito non aveva redatto un condition report relativo all’opera che registrasse le condizioni della scultura prima della caduta e prima dell’uscita dalla sfera di controllo del Museo del Novecento, ente prestatore, di proprietà del Comune di Milano. Il Tribunale di Milano ha, al riguardo, precisato che «la mancanza del condition report delle opere a inizio mostra, nonché della documentazione inerente il restauro, aveva rilevato l’impossibilità di valutare in maniera certa e precisa l’entità del danno conseguente alla caduta».

45 www.finarte.it/condizioni-di-vendita

46 Per il Codice del Consumo è professionista «la persona fisica o giuridica che agisce nell’esercizio della propria attività imprenditoriale, commerciale, artigianale o professionale, ovvero un suo intermediario».

47 Per il Codice del Consumo è consumatore «qualsiasi persona fisica che, nelle pratiche commerciali oggetto del presente titolo, agisce per fini che non rientrano nel quadro della sua attività commerciale, industriale, artigianale o professionale».

48 L’art. 128 del Codice del Consumo definisce beni di consumo «qualsiasi bene mobile, anche da assemblare, tranne: 1) i beni oggetto di vendita forzata o comunque venduti secondo altre modalità dalle autorità giudiziarie, anche mediante delega ai notai; 2) l’acqua e il gas, quando non confezionati per la vendita in un volume delimitato o in quantità determinata; 3) l’energia elettrica».

49 Si veda il paragrafo 13.4.2.

50 Il «diritto di seguito» è il diritto dell’autore di un’opera d’arte di percepire un compenso sul prezzo di ogni vendita successiva alla prima cessione delle opere da parte dell’autore. Si intende come vendita successiva quella comunque effettuata che comporta l’intervento, in qualità di venditori, acquirenti o intermediari, di soggetti che operano professionalmente nel mercato dell’arte, come le case d’asta, le gallerie d’arte e in generale qualsiasi commerciante di opere d’arte (art. 144 L.d.A.). Lo scopo è quello di assicurare all’autore un compenso via via che il valore della sua produzione artistica aumenta. Il diritto di seguito trova applicazione solo in presenza di determinati requisiti economici (vendita superiore a 3.000 euro), temporali (vendita effettuata dopo almeno tre anni dal primo acquisto) e commerciali (compravendite in cui partecipi, come venditore, acquirente o intermediario, un professionista del mercato dell’arte); l’importo deve essere corrisposto dal venditore e varia a seconda del valore dell’opera (è, in ogni caso, previsto un tetto di 12.500 euro).

51 Cass. 14/10/1960, n. 2737 in Il Foro Italiano, vol. 83, 11, 1960.

52 Cass. 25/01/2018, n. 1889, Responsabilità Civile e Previdenza, 2018, 2, 633.

53 Cass. 02/02/1998, n. 985, Responsabilità Civile e Previdenza, 2000, 1093.

54 Ex multis Cass. 1889/2018, Responsabilità Civile e Previdenza, 2018, 2, 633, caso dell’arazzo di Alighiero Boetti, Cass. 7557/2017, Giustizia Civile Massimario, 2017, Cass. 12557/2011, in Dejure.it, 2017; Cass. 17995/2008, Guida al diritto, 2008, 40, 48 (s.m.); Cass. 7299/1993, Giur. it., 1994, I, 1, 410; Cass. 392/1977, Riv. Giur. Scuola, 1979, 880; Tribunale Pescara n. 915 del 15.4.2016, Giurisprudenza di Merito, 2016.

55 Cass. 01/07/2008, n. 17995, Giustizia Civile Massimario, 2008, 7-8, 1071.

56 Cass. 25/01/2018, n. 1889, Responsabilità Civile e Previdenza, 2018, 2, 633.

57 Cass. 27/11/2018, n. 30713, Giustizia Civile Massimario, 2018.

58 Cass. 09/11/2012, n. 19509, Foro it., 2013, 2, I, 937.

59 Cass. 23/03/2017, n. 7557, Giustizia Civile Massimario, 2017.

60 La mala fede sopravvenuta alla consegna non nuoce al perfezionarsi della fattispecie (mala fides superveniens non nocet).

61 Cass., 28/02/2019, n. 6007, Giustizia Civile Massimario, 2019, secondo la quale all’acquirente è sufficiente provare di aver acquistato il possesso in base a titolo astrattamente e potenzialmente idoneo al trasferimento della proprietà (art. 1153 c.c.), mentre spetta alla controparte dimostrare l’eventuale mala fede al momento della consegna a non domino.

62 Secondo la Cass. 22/05/2000, n. 6648, Giustizia Civile Massimario, 2000, 1083, «La presunzione di buona fede non è vinta dall’allegazione del mero sospetto di una situazione illegittima essendo, invece, necessario che l’esistenza del dubbio promani da circostanze serie, concrete e non meramente ipotetiche, la cui prova deve essere fornita da colui che intenda contrastare detta presunzione legale di buona fede».

63 Secondo la Cass. 14/09/1999 n. 9782, Giustizia Civile Massimario, 1999, 1968 «la buona fede rilevante, ai sensi dell’art. 1153 c.c., per l’acquisto a non domino della pro fides superveniens non nocet e la relativa presunzione di sussistenza, può essere vinta in concreto anche tramite presunzioni semplici, le quali siano gravi, precise e concordanti e forniscano, in via indiretta (com’è normale, trattandosi di accertare l’esistenza o meno di uno stato psicologico), il convincimento della esistenza in capo all’acquirente del ragionevole sospetto di una situazione di illegittima provenienza del bene. Gli elementi sui quali si possono fondare dette presunzioni possono essere costituiti (oltre che da circostanze coeve) anche da circostanze estrinseche precedenti all’acquisto».

64 Sacco R., Caterina, R., «Il possesso», in Trattato di diritto civile e commerciale, dir. Da Cicu e Messineo e continuato da Mengoni, R., Milano, 2014, p. 445 e ss.

65 Mengoni, R., Gli acquisti a non domino, Milano, Giuffrè, 1994, p. 88.

66 Il §935 del Bürgerliches Gesetzbuch (comunemente indicato con le iniziali «BGB») dispone che «L’acquisto della proprietà in base ai §§ da 932 a 934 non avviene, quando la cosa è stata rubata al proprietario, questi l’ha smarrita o l’ha altrimenti perduta» («Der Erwerb des Eigentums auf Grund der §§ 932 bis 934 tritt nicht ein, wenn die Sache dem Eigentümer gestohlen worden, verloren gegangen oder sonst abhanden gekommen war. Das Gleiche gilt, falls der Eigentümer nur mittelbarer Besitzer war, dann, wenn die Sache dem Besitzer abhandengekommen war»). Il citato §932 dispone che «L’acquirente diviene proprietario attraverso un trasferimento effettuato secondo il §929 anche quando la cosa non appartiene all’alienante, a meno che egli al tempo nel quale, secondo detta disposizione, avrebbe dovuto acquistare la proprietà, non era in buona fede».

67 L’art. 2279 del Codice Civile francese prevede che «En fait de meubles, la possession vaut titre», tuttavia, «celui qui a perdu ou auquel il a été volé une chose peut la revendiquer pendant trois ans à compter du jour de la perte ou du vol, contre celui dans les mains duquel il la trouve; sauf à celui-ci son recours contre celui duquel il la tient».

68 Il Chapter 32 del Sale of Goods Amendment Act 1994 del Regno Unito ha abolito la regola del market overt, che prevedeva che chi avesse acquistato un bene mobile, in buona fede, in un mercato aperto al pubblico e in condizioni di normalità commerciale, potesse far salvo l’acquisto, anche se l’alienante non era dominus e anche se il bene era di provenienza furtiva.

69 La Section 2-403 – Power to transfer; good faith purchase of goods; entrusting dell’Uniform Commercial Code degli Stati Uniti prevede «A purchaser of goods acquires all title which his or her transferor had or had power to transfer except that a purchaser of a limited interest acquires rights only to the extent of the interest purchased».

70 Per un’ampia disamina di diritto comparato in materia di acquisto a non domino, si veda Magri, G., «Usucapione ed acquisto a non domino nel prisma della convenzione europea dei diritti dell’uomo», Rivista di diritto civile, n. 6/2014, p. 1402 e ss.

71 Magri, G., «Beni culturali e acquisto a non domino», Rivista di diritto civile, n. 3/2013, p. 742. Secondo Magri, in op. cit., p. 744 «Proprio la coesistenza, nei confronti dello stesso bene, di un duplice interesse, uno pubblicistico, alla conservazione ed alla fruibilità, l’altro privatistico, volto allo sfruttamento economico, ha spinto autorevole dottrina a parlare di una proprietà di “terzo grado”, che deve prevalere sugli interessi tipici della proprietà di “primo grado” (quella del privato) e sulla proprietà di “secondo grado” di eventuali soggetti pubblici». Conseguenza logica di questa tesi è l’inclusione, de iure condendo, dei beni culturali in quella che oggi viene individuata come la categoria dei «beni comuni».

72 Palma, G., Beni di interesse pubblico e contenuto della proprietà, Napoli, Jovene, 1971, p. 240 ss.

73 Rodotà, S., Lo statuto giuridico del bene culturale, in Annali dell’associazione Bianchi Bandinelli, Roma 1994, p. 15 ss.

74 Si veda la Convenzione UNESCO concernente le «misure da adottare per interdire e impedire l’illecita importazione, esportazione e trasferimento di proprietà dei beni culturali» conclusa a Parigi il 14 novembre 1970, ratificata dall’Italia con L. 30 ottobre 1975, n. 873, e la Convenzione dell’UNIDROIT sui «beni culturali rubati o illecitamente esportati» conclusa a Roma il 24 giugno 1995, ratificata dall’Italia con L. 7 giugno 1999, n. 213. Con riferimento al diritto UE, invece, va ricordata la Direttiva 93/7/CEE del Consiglio, del 15 marzo 1993, relativa alla «restituzione dei beni culturali usciti illecitamente dal territorio di uno Stato membro». Si veda il Capitolo 12.

75 Cass. 05/04/2022 n. 11032, Giustizia Civile Massimario, 2022.


14 Gestione e valorizzazione dell’opera d’arte

di Arianna Leonardelli e Valeria Tommasi

14.1 Archivi e fondazioni: l’attività certificatoria

14.1.1 Il certificato di autenticità

L’attività di gestione e valorizzazione di un’opera d’arte passa dalla gestione «documentale» del bene. In particolare, dal possesso e conservazione del certificato di autenticità della stessa. Quest’ultimo è il documento deputato ad attestare – fino a prova contraria – la paternità e l’autenticità di un’opera d’arte, attribuendone la realizzazione alla mano di un certo artista e, in tal modo, influenzando in maniera determinante sia il valore artistico, sia il valore economico dell’opera.

Il certificato di autenticità1 (detto anche «autentica» dell’opera) generalmente consiste in un documento redatto a retro-fotografia o su carta intestata del soggetto incaricato alla certificazione contenente una dichiarazione scritta che riporta le caratteristiche tecniche e artistiche dell’opera quali, per esempio, l’immagine e la descrizione dell’opera, l’indicazione del titolo, della data, della tecnica utilizzata, della tipologia dell’eventuale supporto, del numero di copie (qualora si tratti di opere fotografiche, scultoree o comunque di multipli), delle dimensioni, oltre a eventuali altre specificità di rilievo dell’opera, nonché le informazioni biografiche dell’autore (nome e cognome, oppure pseudonimo) e il giorno e il luogo in cui il documento è stato rilasciato e, ovviamente, la firma e/o il timbro del soggetto che rilascia tale dichiarazione2.

14.1.2 Chi rilascia il certificato di autenticità?

Ma chi e come attesta l’autenticità di un’opera e rilascia il relativo certificato? Rispondere a tale domanda non è sempre un’operazione agevole. Esistono, infatti, diversi scenari a cui possono corrispondere diverse risposte.

Lo scenario più lineare è quello che vede ancora in vita l’artista. Se l’artista è vivente, infatti, normalmente il certificato di autenticità viene rilasciato dall’artista stesso o dalla galleria che lo rappresenta.

Il fatto che il diritto di autenticare un’opera d’arte spetti in primo luogo all’artista quale espressione dei suoi diritti morali sull’opera trova conferma nell’art. 20 della Legge sul Diritto d’Autore (Legge n. 633 del 22 aprile 1941 o «L.d.A.»), che riconosce all’autore il diritto esclusivo e non cedibile di identificarsi autore dell’opera stessa, da cui deriva anche l’antitetico diritto di disconoscere la paternità del lavoro.

La questione si complica notevolmente quando l’artista non è più in vita e, quindi, per ovvie ragioni non è in grado né di autenticare le proprie opere, né di confermare o smentire l’attribuzione effettuata da altri. La Legge sul Diritto d’Autore, all’art. 23, riconosce tale ruolo agli eredi dell’artista, ovvero in modo gerarchico al coniuge e ai figli dell’artista e, in loro mancanza, ai genitori e agli altri ascendenti e discendenti diretti e, mancando gli ascendenti e i discendenti, ai fratelli e alle sorelle e ai loro discendenti. Tuttavia, la facoltà di autenticare può competere ad altri soggetti, soprattutto quando gli eredi non siano esperti d’arte o neppure particolarmente vicini al lavoro artistico dell’autore. In tal caso, il parere in merito all’autenticità e all’attribuzione di un’opera d’arte può essere rilasciato anche da altri soggetti accreditati come competenti e autorevoli dal mercato dell’arte.

In tale categoria, oltre ai profili più tradizionali degli esperti e storici d’arte, si annoverano gli archivi e le fondazioni. Si tratta di realtà in continuo e rapido sviluppo per motivi di natura culturale, economica e di salvaguardia dell’identità e dell’autenticità delle opere. L’importanza di archivi e fondazioni è inoltre dovuta all’incremento esponenziale della circolazione di opere d’arte false, soprattutto per quanto concerne la produzione artistica moderna e contemporanea. Tali soggetti operano nella loro duplice veste di memoria storico-artistica e fonte di informazioni per collezionisti, ricercatori, studenti, operatori culturali di gallerie e musei. Pur condividendo le finalità e pur venendo spesso confusi e impropriamente indicati, si tratta di istituti profondamente differenti tra loro.

14.1.3 Gli archivi d’artista

L’Associazione italiana archivi d’artista (AitArt) definisce l’archivio di artista come «un ente culturale dinamico costantemente impegnato nell’aggiornamento e nell’organizzazione di documentazione sulla figura e sull’opera di un artista, con il duplice scopo di promuoverne la conoscenza e di catalogarne la produzione autentica nella massima trasparenza di metodo e di rapporti»3.

Tradizionalmente, esistono due modi di concepire l’archivio d’artista, legati alle due anime intrinseche dello stesso.

Il primo è come «database» del lavoro dell’artista, spesso connesso con la realizzazione di cataloghi generali ragionati e il rilascio di certificati di autenticità. Nello specifico, l’attività certificatoria viene solitamente affidata a un c.d. comitato per le autentiche che dovrebbe ispirarsi al principio di imparzialità.

Il secondo, invece, come «strumento» di raccolta meticolosa, studio e pubblicazione di documenti, informazioni e dati relativi sia all’attività dell’artista sia alla vita personale dello stesso, così da divenire importante strumento di ricerca per studiosi, critici e curatori, nonché elemento di consultazione e supporto per restauratori o soggetti chiamati ad intervenire sull’opera per fini conservativi. Sempre più frequentemente, infatti, oltre alle opere, l’archivio mira a raccogliere ed organizzare anche immagini, descrizioni tecniche, informazioni sulle esposizioni, bibliografie, corrispondenza, dati e informazioni personali dell’artista.

Il primo profilo mette in luce il volto più pratico e funzionale dell’archivio, mentre il secondo evidenzia il volto di studio, conoscenza, approfondimento e continua ricerca dello stesso. Tali due anime si fondono nel comune fine di ricostruire il percorso storico-artistico dell’autore, così da fornire la giusta chiave di lettura del suo lavoro.

Da un punto di vista prettamente giuridico, non esiste oggi una normativa (né nazionale, né comunitaria) che definisca e disciplini puntualmente tale istituto, la cui veste formale è mutevole e strettamente connessa alle finalità in concreto perseguite. Inoltre, a differenza dalle fondazioni d’arte4 che sono dotate di un proprio patrimonio in cui vengono fatte confluire le opere d’arte del fondatore, generalmente le associazioni-archivi d’arte non hanno in dotazione un proprio patrimonio e non detengono la proprietà delle opere catalogate. È quindi prassi che all’archivio partecipi anche il proprietario delle opere d’arte e/o il titolare dei diritti morali d’autore sulle opere (l’artista, se ancora in vita, oppure i suoi eredi), rendendo così possibile la gestione e disposizione delle opere da parte dell’archivio.

14.1.4 Le fondazioni d’arte

Contrariamente all’archivio d’artista, la fondazione d’arte è un’organizzazione stabile dotata di personalità giuridica privata e regolata dal Codice Civile, caratterizzata da una disciplina molto articolata sia per la sua costituzione che per il suo funzionamento e deputata alla cura e alla gestione di un patrimonio destinato dal fondatore alla realizzazione di uno scopo non economico e al soddisfacimento di interessi di natura collettiva, esterni all’ente5.

Nelle fondazioni d’arte il fondatore generalmente persegue uno scopo riconducibile ad attività di divulgazione, valorizzazione e promozione artistica, impiegando la propria collezione d’arte per finalità di pubblico interesse e utilizzando le risorse finanziarie di cui dispone per attività di fruizione, valorizzazione e divulgazione culturale (anche attraverso mostre e iniziative di mediazione con il grande pubblico).

Con l’atto di fondazione6, che normalmente rappresenta la volontà di una persona straordinariamente appassionata, il fondatore depaupera il proprio patrimonio7 per la realizzazione di un fine altruistico, destinando beni privati alla fruizione pubblica.

Peraltro, se da tempo la fondazione d’arte è la modalità prediletta dai piccoli collezionisti per la valorizzazione delle proprie collezioni, di recente tale istituto è stato sempre più utilizzato anche dai grandi imprenditori legati al mondo dell’arte, ovvero da poli museali che scelgono questo tipo di organizzazione per poter beneficiare di una struttura gestionale agile.

Grazie alla sua flessibilità, infatti, la fondazione è un istituto che si presta a una molteplicità di interpretazioni. Esistono fondazioni legate ad un singolo medium artistico (come la Fondazione Forma per la fotografia di Milano, spazio interamente dedicato alla fotografia d’autore, oppure la Fondazione Fotografia di Modena, centro espositivo e di formazione interamente dedicato alla fotografia e all’immagine contemporanea), o fondazioni dedicate ad un singolo artista (quali la Fondazione Lucio Fontana a Milano o la Fondazione Arnaldo Pomodoro a Milano, impegnate a conservare, divulgare e valorizzare il patrimonio dell’artista a cui sono dedicate)8. Quest’ultime, sempre più spesso, sono chiamate anche a svolgere un’importante funzione di valutazione dell’autenticità dei lavori dell’artista cui sono dedicate e di rilascio dei relativi certificati di autenticità.

14.1.5 L’attività certificatoria di archivi d’artista e fondazioni d’arte: rischi e opportunità

Come visto, sia gli archivi d’artista che le fondazioni d’arte sono soggetti preposti alla promozione e valorizzazione delle opere di un artista e sono soliti9 svolgere la delicatissima funzione di analisi e garanzia di autenticità delle stesse.

Non esistono regole «ufficiali» per lo svolgimento dell’attività certificatoria, posto che ogni ente certificatore è dotato di metodi e prassi proprie, che possono dipendere anche dalle caratteristiche e peculiarità dell’artista cui si riferiscono. Nonostante ciò, al fine di facilitare l’attività di collezionisti e proprietari che cercano conferme circa le opere d’arte possedute o comunque intendono valorizzare le stesse, AitArt propone delle buone pratiche (comuni quantomeno agli archivi che vi aderiscono) che individuano e suggeriscono linee guida.

Tradizionalmente, l’opinione di autenticità o non autenticità di singole opere d’arte viene resa dall’archivio e/o dalla fondazione tramite due distinte modalità: il rilascio del certificato di autenticità (c.d. autenticazione diretta dell’opera), ovvero l’inserimento dell’opera nel catalogo ragionato dell’artista10 (c.d. autenticazione indiretta dell’opera). Astrattamente, l’opinione di autenticità potrebbe anche essere rilasciata oralmente, ma questa soluzione è, per evidenti ragioni, fortemente sconsigliata11.

Qualora, a seguito di apposita richiesta, l’archivio o la fondazione dovessero negare il riconoscimento dell’autenticità di un’opera, è evidente che la stessa subirà forti conseguenze sul mercato. Tra queste, vi sarà la perdita di valore dell’opera, fino ad arrivare alla possibilità di sequestro o distruzione dell’opera che dovesse risultare contraffatta.

In ogni caso, è sempre bene tenere presente che il parere sull’autenticità di un’opera rilasciato da tali entità (così come da tutti quei soggetti diversi dall’autore) costituisce un atto di libera manifestazione del pensiero e, come tale, potrebbe essere sia opinabile sia incoercibile. Ciò, da una parte comporta che l’autentica rilasciata da un archivio o fondazione ben potrebbe successivamente essere disconosciuta o contestata da un esperto d’arte (e viceversa) e, dall’altra, che non è possibile imporre – nemmeno con un provvedimento dell’autorità giudiziaria – a tali soggetti di riconoscere un’opera come autentica, ovvero di inserirla nel catalogo ragionato dell’artista qualora ciò non corrisponda al loro convincimento12.

Anche al fine di tutelarsi rispetto a tali rischi, nonché per finalità di valorizzazione della loro attività, è sempre più frequente tra gli artisti contemporanei più lungimiranti la prassi di costituire un archivio delle loro opere o una fondazione d’artista mentre sono ancora in vita13. In questi casi, infatti, ogni opera creata dall’artista viene normalmente immediatamente associata a un certificato di autenticità numerato così da rendere molto difficile una futura contestazione circa l’autenticità dell’opera. Ciò, con conseguente beneficio sia per il singolo collezionista, sia più in generale per il mercato e per la produzione artistica dell’autore.

14.2 La conservazione e il restauro

14.2.1 Inquadramento

Un’opera d’arte è il risultato materiale del processo creativo dell’artista, da apprezzarsi anche in considerazione del trascorrere del tempo. Le opere di conservazione rispondono dunque alle esigenze di preservare e ricostituire l’integrità dell’opera soggetta a possibili deterioramenti, danneggiamenti e manomissioni.

La conservazione del patrimonio artistico assume una connotazione specifica anche nel mondo del diritto, in particolare grazie all’articolo 29 del Decreto Legislativo 22 gennaio 2004, n. 42 Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio che afferma che essa è assicurata mediante una coerente, coordinata e programmata attività di studio, prevenzione, manutenzione e restauro.

Secondo la normativa di riferimento, per «prevenzione» si intende il complesso delle attività idonee a limitare le situazioni di rischio connesse all’opera d’arte nel suo complesso; per «manutenzione», si intende il complesso delle attività e degli interventi destinati al controllo delle condizioni dell’opera e al mantenimento dell’integrità, dell’efficienza funzionale e dell’identità del bene e delle sue parti; per «restauro», infine, si intende l’intervento diretto sul bene attraverso un complesso di operazioni finalizzate all’integrità materiale e al recupero del bene medesimo, alla protezione e alla trasmissione dei suoi valori culturali.

I pigmenti scoloriscono, le vernici si screpolano, le tele si deformano. Che le opere d’arte dei secoli precedenti possano subire deterioramenti nel tempo è fatto ben noto, ma a ben vedere il deterioramento può riguardare anche l’arte contemporanea.

Essa, infatti, contempla l’utilizzo di materiali nuovi, deperibili e/o soggetti a rapida obsolescenza, se non già (volutamente) rovinati o usurati. In alcuni casi le opere sono poi intenzionalmente transitorie o mutevoli, in quanto soggette, per volontà dell’artista, agli effetti della natura e delle condizioni climatiche. Il mondo anglosassone parla al riguardo di inherent vice (vizio intrinseco).

L’idea di immortalità propria dell’arte classica cede il posto all’accettazione e, talvolta, alla ricerca dell’effimero e del mutevole. Tale visione artistica è il fondamento della c.d. arte effimera, nella quale rientrano tutte quelle manifestazioni artistiche composte di una materia per sua natura evanescente, consumabile, il cui deterioramento e distruzione, che siano dovuti a cause naturali o all’intervento del proprio autore o di altri, sono previsti e voluti dal suo stesso autore.

Si pensi, per esempio alle opere di street art14, per loro natura destinate a subire l’influenza degli elementi ambientali e climatici o l’interazione con cittadini o altri artisti15. Tra esse, il Migrant child di Banksy, apparso a Venezia durante l’opening della Biennale d’Arte nel maggio 2019, che nel novembre dello stesso anno è stato sommerso dall’acqua alta della laguna veneta. La nota opera oggi presenta colori sbiaditi a causa del moto ondeggiante della laguna causato dal passaggio delle barche.

Inoltre, le 150 centraline semaforiche che per volontà dello street artist milanese Atomo16 sono diventate tele per 50 artisti coinvolti nel progetto Energy box 2015 nell’ambito dell’iniziativa Urban Art Renaissance volta a rendere Milano la prima galleria metropolitana europea a cielo aperto. I colori di tali opere urbane, un tempo accesi e brillanti, sono affievoliti in ragione del trascorrere del tempo; sono comparsi scarabocchi, scritte o adesivi a coprire e integrare le opere; talvolta, le opere sono semplicemente scomparse perché i pannelli delle centraline sono stati sostituiti17.

Ancora, il murale rappresentante il politico Giuseppe Di Vagno, alto dieci metri e largo cinque, realizzato dallo street artist Gomez18, con il consenso della proprietà, i permessi dell’amministrazione comunale e, successivamente, la positiva accoglienza della cittadinanza, dipinto sulla facciata cieca di una palazzina privata in una nota e popolata piazza del centro storico di Corato, in provincia di Bari. Il direttore artistico del festival in occasione del quale venne realizzata l’opera muraria afferma di esser stato pienamente a conoscenza del progetto di riqualificazione dell’edificio che avrebbe comportato la copertura della parete destinata all’opera ma di non aver voluto rinunciare a dipingere la facciata della piazza più nota e popolata del Paese per donare un maggiore impatto all’opera stessa, nella piena consapevolezza che la street art vive per un tempo effimero, incerto.

Si pensi ora alle opere d’arte destinate a esaurirsi o mutare per i materiali, scelti dall’artista, con cui sono realizzate.

Ne sono un esempio alcune opere di Felix Gonzalez-Torres19, come le installazioni consistenti in cumoli, esposti in sedi museali, di fogli stampati o caramelle, con cui il pubblico può interagire anche modificandole, osservandole, toccandole, prendendo e portando via i fogli o mangiando le caramelle. Oppure, come la serie di lampadine sistemate in fili o grovigli, nelle sale, su monumenti o sopra le facciate di edifici, intese ad esprimere lo stesso concetto, destinate a rimanere illuminate, sino a consumarsi.

È il caso dello squalo tigre lungo più di quattro metri che galleggia in una vasca di formaldeide per un peso di oltre due tonnellate, notissima opera di Damien Hirst20 intitolata The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living, che ha puntato i riflettori, tra le altre cose, sui materiali utilizzati dall’artista. Quando realizzò l’opera nel 1991, Hirst non utilizzò la sostanza corretta per conservare il gigantesco pesce. Il risultato fu che lo squalo cominciò a decomporsi abbastanza rapidamente: il liquido di conservazione si intorbidì, la pelle si raggrinzì e un odore sgradevole si diffuse dalla vasca. Nonostante il suo deperimento, l’opera è stata acquistata per 12 milioni di dollari nel 2004, anno in cui lo stesso artista ha deciso di occuparsene, prima tentando – senza successo – di intervenire sullo squalo originario e poi sostituendolo21.

È anche il caso delle opere degli anni Sessanta di Dieter Roth22 realizzate con alimenti come il formaggio e il latte. La sua opera Basel on the Rhine, 1969, di proprietà del MoMA, è stata realizzata dipingendo cioccolato su una lastra d’acciaio. Il sito web del MoMA descrive semplicemente come l’opera sia cambiata da quando è stata acquistata a causa dei suoi materiali: «nel corso del tempo, il cioccolato si è crepato, ha sviluppato una fioritura (un sottile strato biancastro di grasso) e ha ospitato piccoli insetti, come dimostrano i piccoli fori che ricoprono la superficie»23.

Non è da meno l’iconica banana di Maurizio Cattelan24, intitolata Comedian, esposta «scocciata» con del nastro argentato al muro dello stand della galleria Perrotin alla fiera di Art Basel Miami Beach negli Stati Uniti il 4 dicembre 2019, venduta in due esemplari a 120.000 dollari e un esemplare a 150.000 dollari. Dopo l’intervento del performance artist di New York David Datuna che ha semplicemente staccato la banana dal muro e l’ha mangiata, domenica 8 dicembre 2019, la galleria Perrotin ha semplicemente rimosso l’opera.

Si pensi, infine, anche alle opere d’arte ascrivibili al movimento della land art (o earth art). Con land art si intende una forma d’arte contemporanea nata negli Stati Uniti alla fine degli anni Sessanta e caratterizzata dalla rinuncia dei medium artistici tradizionali in favore di un intervento diretto dell’artista – per lo più su larga scala – nella natura e sulla natura, al fine di ritrovare un nuovo equilibrio con essa. Il movimento si diffonde originariamente negli USA grazie, soprattutto, alla presenza di grandi estensioni territoriali come deserti, canyon e laghi, che si fanno tele e palcoscenici naturali per i land artists che operano con elementi come terra, pietre, acqua, sabbia, legno, neve, vento, fulmini e così via. Tra i pionieri della land art si segnalano Michael Heizer, Walter De Maria, Robert Smithson, Richard Long e Dennis Oppenheim; tutti accomunati dalla volontà di dar vita a opere dal carattere effimero e momentaneo, puntando non tanto al risultato finale quanto al processo e alla realizzazione di un’esperienza. Gli esponenti della land art vogliono, inoltre, far riflettere sul recente mutamento del paesaggio naturale completamente stravolto dal clima e dai nuovi assetti urbani e, quindi, sull’urgenza di prendere coscienza di temi legati all’ecologia e della sostenibilità ambientale. In tale contesto, è insito il rifiuto dell’istituzione museale, quale luogo prediletto di esposizione dell’opera, e la rinuncia delle logiche che reggono il mercato dell’arte e che considerano l’opera quale oggetto o manufatto da immettere nella rete commerciale25.

A livello internazionale, si ricorda come esempio celebre di land art, il profondissimo scavo effettuato nel deserto del Nevada dal californiano Michael Heizer dal titolo Double Negative (1969-1970), considerata una delle opere d’arte più grandi al mondo. Si tratta di una vera e propria trincea formata da due lunghi solchi profondi 15 metri e lunghi 450, realizzati scavando 240 mila tonnellate di terra sul crinale della Mormon Mesa. I due canyon artificiali creano tra di loro un vuoto, uno «spazio negativo», per cui non è chiaro se l’opera sia più lo spazio attorno o quello tra i solchi gemelli. Questi, oltre a separare tra loro due lembi di terra a precipizio, sono a loro volta attraversati dal vuoto naturale del declivio, creando così un «doppio negativo», da cui deriva il titolo dell’opera, un’assenza di materia doppiamente simmetrica. Da un punto di vista conservativo, è lo stesso Heizer a impartire indicazioni al proprietario della sua opera che, in questo caso, è il MoCA – Museum of Contemporary Art di Los Angeles. L’istituzione museale non può, quindi, intraprendere alcun intervento conservativo e deve lasciare che essa venga reclamata dalla terra tramite l’erosione degli agenti atmosferici, ed è invitata a non esporre immagini o video che spingano il visitatore a evitare di conoscere la sua opera attraverso l’esperienza fisica sul luogo.

Altro caso iconico di land art è la Spiral Jetty (1970) di Robert Smithson, realizzata sulle sponde del Great Salt Lake nello Utah, un luogo selezionato con cura e attenzione perché simbolo di abbandono e di devastazione conseguente alla produzione industriale e allo sviluppo metropolitano. Ghiaia, terra, fango, acqua e cristalli di sale vengono spostati e posizionati dall’artista americano per dar vita alla sua enorme spirale che si dispiega dalla riva al centro dello specchio d’acqua. Anche in questo caso, il lavoro è intenzionalmente destinato a dissolversi con il passare del tempo, in quanto i materiali utilizzati sono caduchi, esposti agli agenti atmosferici e alle correnti lacuali.

Di notevole importanza risulta poi l’opera Lightning Field del caposcuola Walter De Maria. Nel 1977 a Catron City, New Mexico, in una vasta, remota e arida pianura circondata da montagne vengono posizionati 400 pali di altezza variabile in acciaio inossidabile lucido, disposti in file a griglia che – nei giorni di temporale – assorbono fulmini, generando un enorme campo magnetico, mentre – nei giorni di sole – creano uno spettacolo di luci ed effetti ottici. Il sito, selezionato per la sua distanza isolata dall’interazione umana e per la sua grandiosità, ha permesso a De Maria di creare una potente esperienza multisensoriale, convinto che l’opera d’arte debba prima di tutto scuotere l’osservatore per ripensare la terra e il suo rapporto con l’universo.

Spostandoci ora in Italia, troviamo altri due esempi interessanti di land art. Si pensi, per esempio, all’opera intitolata Formula Compound (A Combustion Chamber, An Exorcism) (1982) di Dennis Oppenheim. Un’installazione artistica composta da una complessa macchina lancia razzi le cui grandi dimensioni sono state calcolate in base alla vegetazione esistente e, in particolare, alla maestà di una rara quercia secolare che sovrasta la struttura, rendendo indissolubile il legame tra l’opera e il luogo. Situata nella Fattoria di Celle a Santomato di Celle (Pistoia) presso il parco di arte ambientale della Collezione di Gori, l’opera di Oppenheim subì gravi danneggiamenti a seguito di una intensa tempesta di vento che colpì la Toscana nella notte del 20 aprile 2005, provocando la caduta di centinaia di acri di vegetazione oltre che dell’albero attenzionato. L’evento causò, quindi, la perdita irrimediabile dell’essenza stessa dell’opera originaria del land artist statunitense26. In questo caso la domanda che ci si deve porre è: in caso di calamità naturale, come si deve comportare il restauratore?

Altro famoso esempio di land art italiano a cui è spettata la stessa sorte distruttiva del parco toscano è Arte Sella27, manifestazione internazionale di arte contemporanea collocata nella splendida cornice del Trentino, in Val di Sella, a circa mille metri sul livello del mare. Nata nel 1986 dai sogni e dalle idee di un gruppo di amici di Borgo Valsugana, Arte Sella ha visto creare ed esporre più di trecento artisti internazionali che, qui, sono chiamati a riflettere sul loro rapporto con la natura: una relazione basata sul rispetto e la cura, traendo da essa ispirazione e stimolo. Uno scambio virtuoso e circolare dove gli autori si lasciano influenzare dal contesto in cui si trovano a lavorare e, allo stesso modo, le creazioni a cui danno vita si fondono con esso diventando parte integrante dell’ambiente. Nella guida del parco si legge che «le opere escono dal paesaggio, lo abitano per poi tornare, secondo i tempi della natura, a farvi parte»: la peculiarità risiede proprio nel fatto che alla chiusura di Arte Sella le sculture ambientali – realizzate, nella maggioranza dei casi, attraverso l’uso esclusivo di materiali organici e naturali come sassi, foglie, rami, tronchi, fango, terra e, più raramente, con sostanze o colori artificiali recuperati nell’ambiente circostante – vengono volutamente lasciate al proprio deterioramento e sono destinate a subire le modifiche del tempo e degli agenti atmosferici, finché non si inseriscono nel ciclo vitale della natura che in qualche modo se ne riappropria.

Risulta chiaro, dunque, quanto gli interventi di restauro oggi debbano rapportarsi a tale quadro, tenendo in considerazione e adeguandosi all’utilizzo di nuovi materiali, con la finalità di coniugare la preservazione dell’opera con quella del messaggio e del valore espresso dall’opera medesima e, al contempo, con una particolare attenzione alle reali volontà dell’artista. La trasmissione al futuro di un’opera d’arte potrebbe, infatti, non essere nelle intenzioni dell’autore, che potrebbe prevedere una obsolescenza programmata della stessa o disinteressarsi della sopravvivenza della sua stessa opera28. Si tratta di questioni di natura tecnica e scientifica ma – sempre più – anche di carattere etico e deontologico29.

14.2.2 La conservazione

Come raccomandava già Cesare Brandi più di mezzo secolo fa, le opere di conservazione (senza le quali si renderebbero ancor più necessari i delicati interventi di restauro) sono essenziali per prevenire il deterioramento delle opere ed evitare l’accelerazione del naturale processo di degrado dei materiali.

Non esiste tuttavia una normativa di legge che impone al proprietario, privato o ente pubblico, un obbligo di adeguata conservazione dell’opera d’arte, fatta eccezione per il caso in cui essa sia un bene culturale30 di appartenenza pubblica. In tal caso, la normativa prevede che lo Stato, le regioni, gli altri enti pubblici territoriali nonché ogni altro ente e istituto pubblico hanno l’obbligo di garantire la sicurezza e la conservazione dei beni culturali di loro appartenenza31.

Naturalmente, pur in assenza di un obbligo normativo, anche i collezionisti privati si preoccupano dell’integrità del proprio patrimonio artistico e chi adotta presidi di conservazione o sottopone l’opera a restauro è senza dubbio mosso oltre che da ragioni estetiche anche da ragioni economiche e di preservazione del valore venale.

Quale che sia la motivazione che spinge il proprietario, la corretta adozione di presidi conservativi rivolti alla salvaguardia nel tempo dell’integrità dell’opera d’arte e della sua autenticità, non dovrebbe prescindere dalla consapevolezza delle intenzioni e del processo creativo dell’artista, il cui rispetto rappresenta il primo presidio all’autenticità dell’opera.

A tal proposito, assumono rilevanza i PACTA (Protocolli per l’autenticità, la cura e la tutela dell’arte contemporanea) adottati dal Ministero della Cultura nel luglio 2017, inter alia, al fine di garantire una corretta conservazione nel tempo dell’opera d’arte32.

Rivolti in prima istanza ai musei pubblici, con un’auspicata adozione più diffusa, anche da parte di fondazioni, istituzioni e privati, i PACTA contengono specifiche informazioni rese dall’artista in merito alla propria opera e l’impegno del museo di attenersi ad esse. Ai fini della conservazione, possono assumere particolare importanza (i) le specifiche relative ai materiali; (ii) la distinzione tra elementi funzionali all’esposizione ed elementi considerati parte fondamentale dell’opera e pertanto non sostituibili; (iii) le dichiarazioni dell’artista sull’eventuale sostituibilità di un materiale o componente, soprattutto se deperibile o in generale per l’arte effimera; (iv) in relazione alle voci site specific (per definire le modalità espositive, di relazione con il luogo e di fruizione) e time specific (per definire le tempistiche di esposizione), le modalità di interazione dell’opera con il pubblico.

Ecco dunque che i PACTA, così come tutte le informazioni e la documentazione relativa all’opera, all’artista e alle sue intenzioni generalmente detenute dagli archivi, rappresentano elemento di primaria importanza ai fini della determinazione non solo della autenticità dell’opera ma anche della sua identità e dunque dell’individuazione delle corrette opere di conservazione e restauro che possano evitare la modifica delle opere e il rischio di disconoscimento per mancanza di conformità dell’opera realizzata rispetto alle intenzioni o indicazioni fornite dallo stesso artista.

Come si sono comportati dunque i musei quando è risultato necessario un intervento per preservare l’opera?

Un esempio di guasto meccanico è stato quello subito dalla Sculpture méta-mécanique automobile di Jean Tinguely33esposta nel Centre Pompidou di Parigi, che nel 1988 ha deciso di fermare il movimento della scultura cinetica, con il consenso dell’artista, il quale in un’intervista del 1984 affermò «le mie opere non sono destinate all’eternità, si consumeranno da sole e torneranno sul mucchio di rifiuti da cui sono venute»34.

Altro esempio ha riguardato l’opera Video Flag Z di Nam June Paik35 esposta al Los Angeles County Museum of Art: una parete caleidoscopica di 84 televisori a tubo catodico degli anni Ottanta, le cui immagini sfocate sono parte integrante dell’opera. Quando i televisori iniziarono a danneggiarsi, i curatori inizialmente si affannarono per cercare di acquistare vecchi televisori ma con l’esaurirsi delle scorte la soluzione adottata, anche in questo caso con il consenso dell’artista, è stata quella di realizzare nuovi televisori che assomigliassero a quelli originari.

Altri artisti aiutano i musei ad affrontare i problemi legati ai materiali acconsentendo a un vero e proprio rifacimento delle opere. Lo scultore Tom Claassen36, ad esempio, aiuta regolarmente i conservatori a rifare le sue opere realizzate in gomma altamente degradabile. Janine Antoni37, per la sua opera Gnaw del 1992 consistente in due grandi cubi di lardo e di cioccolato, scolpiti con i denti dell’artista, ha fornito gli stampi con i suoi morsi per il completo rifacimento dell’opera. Ancora, quando la Tate ha acquistato l’opera Becoming di Michael Craig-Martin38 del 2003 consistente in un’animazione generata al computer che cambia in continuazione su uno schermo, l’artista ha fornito il codice sorgente per aiutare a creare mostre future su qualsiasi display disponibile.

14.2.3 Il restauro

Come visto, il Codice dei Beni Culturali, all’art. 29, definisce il restauro quale l’intervento diretto sul bene attraverso un complesso di operazioni finalizzate all’integrità materiale e al recupero del bene medesimo, alla protezione e alla trasmissione dei suoi valori culturali.

La normativa di riferimento, dunque, pone in dialogo due aspetti dell’attività di restauro che si traducono nelle due finalità perseguite: da un lato, l’istanza estetica volta al recupero e alla conservazione della materialità dell’opera e, dall’altro lato, l’istanza storica finalizzata alla salvaguardia e alla comunicazione dei valori propri dell’opera.

Invero, già Cesare Brandi39, il padre della teoria del restauro, definisce il restauro come «momento metodologico del riconoscimento dell’opera d’arte, nella sua consistenza fisica e nella sua duplice polarità estetica e storica, in vista della sua trasmissione al futuro»40.

Diversamente da quanto accaduto in precedenza, Cesare Brandi coniuga i due valori, estetici e storici, tra loro contrapposti e contemporaneamente sussistenti in un’opera d’arte. Il restauro – secondo lo storico – deve mirare al ristabilimento dell’unità potenziale dell’opera, purché ciò sia possibile senza commettere un falso artistico o un falso storico, e senza cancellare ogni traccia del passaggio dell’opera d’arte nel tempo. Un’opera d’arte può essere restaurata solo sulla base dell’approccio estetico all’opera stessa, non trattandosi di una questione di gusto ma legata alla specificità dell’arte. È l’opera d’arte che condiziona il restauro, non l’opposto41.

Solitamente, quando un’opera viene sottoposta a restauro, si verifica una bipartizione dei protagonisti e dei conseguenti diritti: da una parte, l’autore, al quale dovrà essere sempre riconosciuto il diritto all’integrità dell’opera, e dall’altra parte, il restauratore, il quale potrebbe nondimeno godere della tutela di cui alla L.d.A. (e in particolare dei diritti all’integrità dell’opera di restauro di cui all’art. 20 L.d.A.)42 nel caso in cui «la sua opera si estrinsechi in una attività particolarmente complessa ed implicante conoscenze tecniche, artistiche e culturali di carattere innovativo e creativo. E inoltre, quando abbia come risultato finale quello di rendere nuovamente visibile e riconoscibile un’opera d’arte consistendo tale riconoscibilità nel quid novi, rispetto allo stato in cui si trovava prima del restauro, richiesto dall’art. 4 Legge dir. Autore, che riconosce protezione alle elaborazioni creative»43.

I restauri devono essere sempre condotti da restauratori specializzati44, in modo puntuale e corretto, non solo dal punto di vista storico e filologico, ma anche nel rispetto delle prescrizioni sul bene eventualmente fornite dall’artista, dei diritti morali dell’artista e in particolare del diritto all’integrità dell’opera45.

Eppure, il mondo dell’arte ha conosciuto, negli anni, anche esempi di restauri maldestri46; da un punto di vista prettamente giuridico, la giurisprudenza italiana ha avuto modo di pronunciarsi su un intervento di restauro particolarmente incisivo su un’opera d’arte arrivando a mettere in discussione la paternità dell’opera.

Il proprietario di un olio su tela Superficie 181 di C.G., acquistato nell’autunno 1995, per 95 milioni di lire, chiedeva che fosse pronunciata la risoluzione del contratto di compravendita, con condanna al risarcimento dei danni, poiché il dipinto, a seguito di interventi di restauro, era risultato diverso.

La Suprema Corte con sentenza n. 12527 dell’8 giugno 2011 ha espressamente affermato che «un quadro visibilmente rimaneggiato e alterato, che non corrisponde più all’originale, deve ritenersi privo del requisito nel quale risiede il suo pregio e dal quale dipende il suo valore: è solo nell’integrale consistenza in cui è stata creata dall’autore, che un’opera d’arte può essere considerata genuina, poiché l’essenziale sua unitarietà fa rifluire sul tutto la non autenticità anche soltanto di una parte».

A seguito del restauro, la tela era stata ridotta mediante rifilatura e presentava modificazioni cromatiche e figurative conseguenti a interventi successivi, dei quali non era risultata la riconducibilità e paternità all’artista. Per tali ragioni, la Corte di Cassazione ha ricondotto la fattispecie all’ipotesi di aliud pro alio47, arrivando ad affermare la legittimità della risoluzione del contratto di vendita di un dipinto che non è di mano di chi ne viene indicato come autore.

14.2.4 Diritto all’integrità

Conservazione e restauro di opere di arte possono avere conseguenze sull’integrità dell’opera d’arte, cui sono strettamente connessi i diritti d’autore dell’artista.

Così come all’essere umano è riconosciuto sin dal suo concepimento il diritto all’integrità fisica, anche l’integrità materiale delle opere d’arte è oggetto di piena tutela da parte del diritto d’autore sin dal momento della loro creazione.

In primo luogo, la Legge sul Diritto d’Autore riconosce in capo all’autore il diritto esclusivo di modificare l’opera (art. 18, comma 4, L.d.A.), da ricondursi nella categoria di diritti di carattere patrimoniale, e come tale liberamente trasferibile.

In secondo luogo, la normativa di riferimento disciplina il diritto all’integrità dell’opera, assegnando all’autore48 il diritto di rivendicare la paternità dell’opera e di opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione o altra modificazione, e a ogni atto a danno dell’opera stessa, che possano essere di pregiudizio al suo onore o alla sua reputazione (art. 20 L.d.A.), con la precisazione tuttavia che se l’autore ha conosciuto e accettato le modificazioni della propria opera, non ha più diritto ad agire per impedirne l’esecuzione o chiederne la soppressione (art. 22, comma 2, L.d.A.). Tale diritto è di carattere morale49 e, come tale, perpetuo, incedibile e irrinunciabile, e può essere fatto valere dall’autore e dai suoi eredi senza limiti di tempo (art. 23 L.d.A.), anche dopo l’eventuale cessione dei diritti di utilizzazione economica dell’opera.

Da un lato, sussiste il diritto di rivendicare la paternità dell’opera, ovverosia di impedire che altri soggetti si qualifichino come autori dell’opera, sostituendo il proprio nome a quello dell’effettivo autore. Esso rappresenta un’espressione del più ampio diritto al riconoscimento della paternità, al quale devono ricondursi altresì la facoltà di essere identificato come autore di un’opera ovvero di rimanere anonimo, di rivelarsi al pubblico come autore di un’opera, di disconoscere la paternità di un’opera.

Dall’altro lato, vi sono i diritti relativi alle modificazioni dell’opera, espressione della tutela per l’artista all’integrità dell’opera creata: si tratta del diritto a che la creazione dell’artista permanga così come concepita, diritto che non è affievolito da trasferimenti del corpus mechanicum dell’opera successivi alla sua creazione.

Le disposizioni richiamate troveranno in effetti applicazione principalmente nei rapporti tra l’autore e i successivi proprietari dell’opera: nel caso in cui il proprietario esegua delle modifiche sull’opera senza esser stato preventivamente autorizzato dall’artista, l’autore potrà invocare a sua difesa l’art. 18 L.d.A.50, mentre nell’ipotesi in cui tali modifiche, anche se autorizzate dall’autore, possano determinare un pregiudizio al suo onore o alla sua reputazione, lo stesso autore potrà validamente opporsi ai sensi dell’art. 20 L.d.A.

Il diritto all’integrità tutela, oltre che interessi economici – discendenti dal riconoscimento dell’autore come creativo, che gli consentono di fruire di vantaggi economici in termini di future occasioni di lavoro – soprattutto interessi personali legati alla persona dell’autore. Tra essi, innanzitutto, l’interesse dell’autore a conservare la corretta percezione presso il pubblico della propria identità e personalità così come trasmessa e incorporata nell’opera e del proprio contributo artistico-creativo.

In relazione alle attività di conservazione o restauro dell’opera, la tutela del diritto all’integrità può riguardare sia la condotta commissiva che omissiva.

Nel caso in cui l’opera subisca modificazioni per un intervento diretto sulla stessa, quale ad esempio un restauro, che venga eseguito in maniera errata o comunque non in linea con la tecnica e/o lo stile dell’autore, potrebbe determinarsi una violazione del diritto morale dell’artista, se il risultato dell’intervento è in grado di ledere onore o reputazione dell’autore51.

Allo stesso modo, una simile lesione potrebbe verificarsi nell’ipotesi in cui il proprietario dell’opera la «trascuri», non effettuando i necessari interventi né adottando i necessari presidi. Secondo il Tribunale di Milano, infatti, «una violazione del diritto morale d’autore, ai sensi dell’art. 20 L.d.A., può configurarsi anche nel caso di degrado dell’opera in conseguenza del trascorrere del tempo e di altri specifici fattori negativi imputabili al detentore, dato che il degrado può causare una lesione all’integrità dell’opera d’arte figurativa e influenzare negativamente la percezione dell’opera presso il pubblico e, quindi, costituire una lesione alla reputazione dell’artista»52.

Può incidere sul diritto all’integrità anche la modalità di presentazione e comunicazione al pubblico dell’opera quando concorre, insieme ad altri elementi, a mutare la percezione che il pubblico ha della creazione e, conseguentemente, determinare un certo giudizio sulla produzione artistica e sull’autore stesso53. In un caso sottoposto al vaglio delle corti italiane, i giudici hanno ritenuto che la collocazione di un’opera d’arte (nel caso di specie, una scultura) in un luogo esposto alle vibrazioni del traffico e allo smog, che provocano danni e degrado, e il posizionamento su un basamento realizzato in un materiale del tutto diverso ed estraneo, per colore, stile e dimensioni, alla scultura stessa, abbiano contribuito complessivamente a svilirne le caratteristiche e il valore e, quindi, a modificare significativamente la percezione e, quindi, il giudizio da parte del pubblico, ledendo di conseguenza l’onore e la reputazione dell’autore in misura non trascurabile54.

In ogni caso, punto cruciale ai fini della verifica dell’eventuale lesione del diritto all’integrità dell’autore, è stabilire se le modifiche abbiano o meno snaturato l’opera e, in ogni caso, se dalle stesse l’onore o la reputazione dell’autore risultino «degradati» agli occhi dei consociati55.

A tal proposito, la giurisprudenza di merito ha ritenuto che il diritto all’integrità dell’opera «consiste nel diritto dell’autore a essere giudicato dal pubblico per l’opera così come egli l’ha concepita e a conservare la reputazione che deriva dalla corretta conoscenza dell’opera, e conseguentemente a opporsi non solo alle mutilazioni, deformazioni o altre modifiche dell’opera ma anche a qualsiasi modalità di comunicazione dell’opera che ne falsi la percezione e quindi il giudizio da parte del pubblico; nell’opera, infatti, si oggettiva e si realizza la personalità dell’autore, sicché il suo uso distorto, oltre a incidere negativamente sull’immagine del suo autore, pregiudica l’interesse della collettività a una percezione corretta e veritiera di detta immagine»56. Ciò che rileva «non è tanto l’ampiezza delle modifiche, quanto la loro incisività nello stravolgere e alterare il significato e il valore dell’opera in modo tale da recare pregiudizio alla reputazione dell’autore»57.

Venendo infine alle conseguenze della lesione dell’integrità dell’opera, l’autore potrà agire in giudizio per ottenere il risarcimento dei danni, patrimoniali e non patrimoniali. Danni che, come rilevato dalla Suprema Corte di Cassazione, «possono essere gravissimi, atteso che – per quanto attiene al diritto all’integrità dell’opera – la divulgazione di un’opera d’arte deformata può produrre conseguenze negative sulla reputazione dell’autore e, quindi, sulla sua situazione nel mercato delle opere dell’ingegno»58.

14.3 L’Assicurazione

L’arte è un valore da proteggere. Assicurare un’opera d’arte è un atto di gestione e tutela rivolto a preservarne il valore e l’integrità rispetto a eventi che possano incidere sulla sua esistenza (quali, per esempio, perdita, distruzione, furto) e consistenza (quali, per esempio, danni, deterioramento). Per quanto attento, il proprietario dell’opera non può escludere completamente il rischio che essa possa incorrere in un danno, poiché alcuni accadimenti o comportamenti o interazioni con altri soggetti rimangono pur sempre esterni alla sua sfera di controllo.

Dalle caratteristiche di unicità e originalità e dal valore artistico ed economico delle opere d’arte discendono, nel mondo dell’arte, esigenze assicurative, cui oggi numerose compagnie hanno cercato di rispondere offrendo servizi e prodotti assicurativi specificamente rivolti alla tutela delle opere d’arte, rientranti nella categoria delle polizze c.d. fine art.

I primi casi di assicurazione di opere d’arte si registrarono agli inizi degli anni Sessanta del Novecento quando si avvertì l’esigenza di assicurare l’arte in maniera differente rispetto alle ordinarie attività assicurative correlate alle perdite economiche. La prima compagnia ad avere esperienza nell’assicurare opere d’arte fu Nordstern Verisicherungs AG (o Nordstern Insurance Company), compagnia fondata a Berlino e il cui campo di applicazione era il ramo incendi, oggi conosciuta come AXA Art Insurance Corporation. La compagnia, infatti, fu pioniera nell’ideare una copertura assicurativa in grado di proteggere le collezioni d’arte, oggetti di antiquariato e altri oggetti preziosi, come estensione delle assicurazioni che venivano utilizzate in ambito marittimo per i beni trasportati dalle navi.

Da quel momento in poi, il settore assicurativo volto alla protezione dei beni artistici ha iniziato a diffondersi e svilupparsi grazie a compagnie assicurative sempre più specializzate, che oggi sono in grado di offrire prodotti specifici, anche tailor made rispetto alle determinate esigenze dell’assicurato, volti a soddisfare la sempre crescente domanda degli stakeholders del settore.

Il contratto di assicurazione è un contratto tipico la cui disciplina è contenuta nel Codice Civile.

Ai sensi dell’art. 1882 c.c. con il contratto in esame l’assicuratore, verso il pagamento di un premio, si obbliga a rivalere l’assicurato, entro i limiti convenuti, del danno a esso prodotto da un sinistro.

Le condizioni del contratto di assicurazione vengono disciplinate nella polizza che viene consegnata al contraente/assicurato e richiede la forma scritta ad probationem (art. 1888 c.c.).

Rientra tra la categoria dei contratti aleatori in quanto non è possibile prevedere in anticipo se o quando l’evento che causa un danno, contro il quale ci si vuole proteggere, si verificherà.

La copertura assicurativa viene prestata sulla base delle informazioni rese dal contraente, in base alle quali la compagnia valuta il rischio. Per tale ragione le dichiarazioni inesatte e le reticenze del contraente relative a circostanze tali che l’assicuratore non avrebbe dato il suo consenso o non lo avrebbe dato alle medesime condizioni se avesse conosciuto il vero stato delle cose, sono causa di annullamento del contratto quando il contraente ha agito con dolo o colpa grave (art. 1892 c.c.). Al contempo, se il contraente comunica all’assicuratore un eventuale mutamento che produca una diminuzione del rischio assicurato, l’assicuratore è tenuto a ridurre il premio (art. 1897 c.c.). Parallelamente, l’eventuale aggravamento del rischio può comportare la perdita al diritto dell’indennizzo e/o il recesso dell’assicuratore (art. 1898 c.c.).

Tipicamente, l’assicuratore è tenuto a risarcire il danno, nei limiti stabiliti nella polizza, con particolare riguardo a massimali e franchigie (art. 1905 c.c.).

Vista la specificità, unicità e originalità dei beni che si proteggono nel settore arte, le caratteristiche del contratto di assicurazione fine art assumono caratteristiche peculiari.

Le assicurazioni fine art più diffuse sul mercato sono polizze all risks, che, nell’interesse dell’assicurato appaiono preferibili rispetto alle polizze a rischio nominato (named perils). Le prime, infatti, prevedono che l’assicurazione sia operante contro ogni qualsivoglia danno, fatta eccezione per i danni espressamente esclusi dalla copertura; le seconde, invece, assicurano soltanto i rischi tassativamente indicati nel contratto, che conterrà dunque una dettagliata elencazione di tutte le circostanze che possono determinare sinistri, e lasciano a carico dell’assicurato gli eventi non nominati.

Nelle polizze all risks dovrà dunque prestarsi particolare attenzione alla sezione di polizza relativa alle esclusioni per comprendere la reale ampiezza della copertura, mentre nelle assicurazioni a rischio nominato rileverà in particolare la sezione relativa alle fattispecie coperte, tenendo in considerazione che maggiori sono i dettagli dei casi descritti, minore potrebbe essere l’ampiezza della copertura.

Generalmente, per esempio, tra i rischi non compresi figurano il dolo dell’assicurato, il difetto intrinseco dell’opera, la ruggine e l’ossidazione, le variazioni termo-climatiche e la misteriosa sparizione.

Oltre a sancire specifiche esclusioni, ai fini dell’operatività della polizza, la compagnia assicurativa pone generalmente una serie di obblighi di diligenza e prescrizioni volte ad assicurare un particolare grado di attenzione dell’assicurato nella gestione dell’opera al fine di evitare di tutelare un bene maldestramente esposto a significativi rischi. Si pensi, per esempio, alle polizze che assicurano opere d’arte esposte all’aperto a condizione che esse siano costituite da materiali idonei a sopportare gli effetti degli eventi atmosferici.

Nel mondo dell’arte, i soggetti interessati a tutelare l’opera d’arte sono molteplici.

Il collezionista-proprietario di opere d’arte ha certamente interesse a tutelare l’integrità del proprio bene rispetto agli eventi che possono verificarsi, innanzitutto, presso l’abituale ubicazione dell’opera; si pensi all’opera appesa al muro della propria casa che viene assicurata, inter alia, per furti o danni di origine colposa o accidentale causati dallo stesso proprietario, da un suo familiare, da animali domestici o da chi lavora, anche saltuariamente, presso l’abitazione. Ciò anche nell’ottica del collezionista investitore, al fine di non perdere l’investimento che ha effettuato acquistando un oggetto d’arte.

Altresì, il proprietario dovrebbe preoccuparsi in caso di movimentazione dell’opera, per esempio in occasione di prestito a musei o enti o di restauri, considerato che i maggiori rischi per l’opera derivano proprio dalla movimentazione, dalla collocazione in luoghi aperti al pubblico e dal contatto con molteplici soggetti.

Nel caso di prestito, sarà tuttavia il soggetto ricevente l’opera d’arte, per esempio il museo, a sottoscrivere la polizza e a obbligarsi al pagamento del premio. Tale polizza verrà stipulata dal soggetto ricevente «per conto di chi spetta»59, in nome e per conto del prestatore-proprietario, che in effetti è il soggetto assicurato. In tal modo, i diritti derivanti dal contratto di assicurazione spetteranno all’assicurato/prestatore/proprietario delle opere e il contraente/ricevente non potrà farli valere senza il consenso espresso dell’assicurato.

Infine, anche i professionisti del mercato dell’arte possono avere interesse a sottoscrivere polizze per assicurare le proprie opere: musei o gallerie d’arte o mercanti, le cui opere potrebbero essere spostate, ad esempio per motivi espositivi.

Oggetto delle assicurazioni fine art sono le opere d’arte così come specificamente indicate nella polizza, nello stato in cui esse si trovano al momento della sottoscrizione del contratto assicurativo. Ai fini dell’operatività della garanzia, la compagnia assicurativa dovrà procedere a una preventiva verifica delle opere, anche tramite la documentazione probante l’autenticità, la provenienza, lo status e, se possibile, allegare un condition report60 al contratto di assicurazione ovvero prevedere l’obbligo di redigerne uno specifico prima di ogni movimentazione dell’opera.

Tra gli elementi essenziali del contratto di assicurazione rileva il valore dell’opera d’arte che può essere determinato mediante differenti criteri.

Da un lato, il criterio della stima accettata (art. 1908 c.c.) prevede che il valore dei beni assicurati sia attribuito di comune accordo tra l’assicurato e l’assicuratore al momento della sottoscrizione della polizza sulla base di una stima di un perito esperto e riconosciuto nel settore dell’arte. Tale criterio appare preferibile visto che presuppone l’accordo delle parti, con la conseguenza che l’entità dell’indennizzo sarà facile da determinare e difficile da contestare.

Dall’altro lato, il criterio del valore dichiarato prevede che sia l’assicurato ad affermare, al momento di sottoscrizione dell’assicurazione, il valore dei beni, ma in caso di sinistro, l’assicuratore si riserva la facoltà di valutare l’effettivo valore dell’opera al momento del sinistro. Come è facile intuire, l’adozione del criterio del valore dichiarato aumenta sensibilmente il rischio che in sede di indennizzo si abbiano conflitti e conseguentemente contenziosi. Peraltro, nel caso in cui il valore dichiarato fosse inferiore rispetto a quello effettivo, in ragione dell’applicazione della regola proporzionale di cui all’art. 1907 c.c.61, l’assicurato potrebbe ricevere un indennizzo non pienamente soddisfacente, pari solo a una percentuale del valore effettivo dell’opera. Attenzione, dunque, a dichiarare un valore dell’opera inferiore solo per beneficiare di un premio assicurativo ridotto.

Nel contesto del prestito di opere d’arte, per una piena tutela, la copertura assicurativa dovrebbe operare in ogni fase della movimentazione, a partire dal momento in cui le opere vengono rimosse dalla collocazione abituale e sino al momento in cui esse vi ritornano. Una simile assicurazione viene chiamata «da chiodo a chiodo» o nail to nail.

Sono dunque comprese nella copertura sia la giacenza, sia il trasporto e, in particolare, tutte le fasi ricomprese tra questi momenti e dunque l’imballaggio dell’opera, lo spostamento verso la sede espositiva, disimballaggio e consegna, allestimento, giacenza in mostra, disallestimento e imballaggio a termine mostra, trasporto di ritorno.

In caso di prestito, le garanzie della sezione giacenza garantiscono i danni che possono verificarsi quando l’opera si trova presso il museo. A tal proposito, l’assicuratore eseguirà una preventiva verifica, anche solo documentale per il tramite del facility report62, dei locali destinati a ospitare l’opera, dei presidi di sicurezza, anche in termini di personale di sorveglianza diurna e notturna e di sistemi di videosorveglianza e antintrusione e allarme, e delle condizioni di esposizione. L’assicuratore non intenderà infatti fornire copertura per un bene non adeguatamente protetto, per il quale i rischi di danni si moltiplicano per mancata adozione preventiva delle tutele necessarie.

Oltre alla verifica preventiva, la compagnia potrà poi dettare specifiche condizioni ai fini dell’operatività, pena la mancanza di copertura. Per esempio, l’assicurazione potrà essere prestata a condizione che nei locali dove sono collocate le opere siano presenti specifici sistemi di prevenzione e protezione e che detti sistemi siano manutenuti, funzionali e perennemente in funzione.

Le garanzie della sezione trasporto riguardano invece i danni che possono causarsi nelle fasi di movimentazione. L’assicuratore potrà preventivamente verificare la scelta del trasportatore prescelto, assicurandosi che si tratti di un vettore di comprovata esperienza del settore che utilizzi modalità di trasporto e imballaggio adeguate all’opera e al tipo di trasporto e installazione da effettuare. Anche in tal caso, oltre alle indagini preventive circa l’adeguatezza del trasportatore, l’assicuratore potrà dettare specifiche condizioni senza il rispetto delle quali la copertura non sarà operante. Per esempio, per il trasporto su strada, l’assicurazione potrà essere prestata a condizione che i beni assicurati viaggino in veicoli idonei, con vani carico bloccati da idonei sistemi di chiusura.

In via generale, le polizze assicurative prevedono una sezione «giacenza» e una «trasporto», tra loro concorrenti (come nel caso di assicurazione da chiodo a chiodo) o alternative, a seconda del caso. Si pensi ad esempio alla copertura di giacenza o trasporto di un’opera presso il restauratore o il laboratorio di incorniciatura o studi fotografici o da una sede museale ad altra o a un caveau.

Nel caso di restauro, ad esempio, la polizza, e in particolare la sua sezione giacenza, dovrebbe coprire, tra le altre cose, gli eventuali danni subiti dall’opera in fase di restauro, riparazione, ripristino o sostituzione della parte danneggiata, il deprezzamento e altresì ogni danno o furto verificatosi quando l’opera si trovava presso il restauratore, anche indipendentemente dall’esecuzione del restauro, semplicemente in forza dell’obbligazione di custodia in capo al restauratore63.

Al verificarsi del sinistro, il soggetto assicurato dovrà tempestivamente denunciare l’accaduto all’assicurazione nei termini e secondo le specifiche prescrizioni contenute nella polizza.

Ai fini della liquidazione dell’indennizzo, le compagnie assicurative conferiscono apposito incarico ai periti per la valutazione del danno. A tal proposito, documento essenziale appare essere il condition report, adeguatamente compilato e aggiornato in ogni fase, immediatamente prima di ogni movimentazione, in quanto consente di confrontare lo status dell’opera assicurata con quello successivo al verificarsi del sinistro e quindi consente di individuare il danno e imputare la responsabilità al soggetto che in quel momento aveva in gestione l’opera (proprietario, trasportatore, allestitore della mostra, restauratore, organizzatore della mostra).

Una volta individuato il responsabile, l’indennizzo che verrà liquidato all’assicurato sarà: (i) in caso di distruzione o perdita totale dell’opera, pari al valore che l’opera aveva nel momento immediatamente precedente al sinistro, dedotti eventuali recuperi; (ii) in caso di danneggiamento, pari alla differenza tra il valore dell’opera prima del sinistro e quello che l’opera avrà dopo il sinistro; (iii) in caso di restauro conseguente a danneggiamento, pari al costo del restauro, oltre al deprezzamento dell’opera. A tale ultimo riguardo, solitamente l’assicurato ha facoltà di scegliere se sottoporre l’opera a restauro ma esso potrà essere eseguito solo previa autorizzazione specifica dall’assicuratore, che quindi avrà verificato la professionalità del laboratorio prescelto.

Le peculiarità del mondo dell’arte si traducono anche nelle particolari esigenze dei proprietari di opere d’arte.

Alcune compagnie assicurative oltre a proteggere le opere d’arte, proteggono anche la riservatezza dei collezionisti, spesso molto sensibili a tale tema. Progress Insurance ha sviluppato il sistema My Privacy, utilizzato da alcune compagnie, grazie al quale all’assicurazione viene fornita solo la cifra complessiva del valore delle opere e l’elenco e le specifiche delle stesse sono coperte da una doppia chiave cifrata, cui solo la compagnia e il cliente possono accedere.

Altro tema sensibile per i collezionisti è quello del rischio di acquisto di opere d’arte effettuato da soggetti che ne detenevano la proprietà illegittimamente, cui possono correlarsi notevoli perdite economiche. Alcune compagnie hanno dunque sviluppato un particolare prodotto assicurativo per tutelare i proprietari di capolavori da acquisti incauti e la cui proprietà potrebbe risultare illegittima. Naturalmente l’assicurazione coprirà il danno solo nel caso in cui l’acquisto sia avvenuto in piena buona fede, da un compratore di idonea reputazione e alla presenza di elementi e documenti che ragionevolmente facevano pensare a un acquisto legittimo.

Si pensi al noto caso di sequestro, nel 2007, a carico di Steven Spielberg, di un quadro acquistato nel 1988 per 200.000 dollari in quanto rubato nel 1973 durante una mostra presso la Missouri Gallery. O al caso del Leopold Museum di Vienna che, all’esito di una controversia giudiziaria durata ben dodici anni a New York, è stato condannato al risarcimento di 19 milioni di dollari come indennizzo per gli eredi dell’effettiva proprietaria di un dipinto illegittimamente acquisito dal museo viennese.

14.4 Il prestito di opere d’arte

14.4.1 Contratto di prestito

14.4.1.1 La fattispecie

Il contratto di prestito di opere d’arte è una fattispecie utilizzata frequentemente nell’ambito dell’organizzazione di mostre ed eventi espositivi che permette di valorizzare le opere d’arte di un soggetto pubblico o privato, in termini di valore economico e di promozione, e di renderle fruibili a un pubblico ampio, promuovendo altresì la figura dell’artista.

Alla luce della disciplina codicistica, il contratto di prestito64 è un contratto consensuale – che si perfeziona con l’incontro delle volontà delle parti – connotato da una pluralità di elementi appartenenti a diversi tipi negoziali che confluiscono in un’operazione contrattuale unitaria. Si tratta dunque di un contratto misto, non specificamente tipizzato nel Codice Civile, che – a titolo di esempio – prevede obblighi di custodia tipici del contratto di deposito e il diritto di servirsi del bene secondo il tempo e l’uso concordato come avviene nel contratto di comodato.

Nel contesto delle mostre e degli eventi espositivi, l’articolato processo di gestione del prestito delle opere d’arte, la movimentazione, custodia e sorveglianza di queste, suggeriscono che il prestatore e il ricevente concordino in modo espresso e per iscritto le condizioni e le modalità del prestito. D’altronde, l’adozione della forma scritta, da un lato, risponde a esigenze di certezza, poiché volta a evitare future incertezze o contrasti interpretativi e, dall’altro lato, permette di concordare preventivamente alcuni elementi collaterali al prestito, onde evitare alle parti di dibattere in futuro.

Un caso di controversia determinata dall’assenza di contratto formale, è quello giudicato dal Tribunale di Lodi65 nel 2019, relativo al prestito di due opere d’arte dall’artista a due galleristi affinché le esponessero presso mostre e manifestazioni artistiche. Al termine del periodo concordato, i galleristi avrebbero dovuto restituire i due quadri, che invece vennero smarriti. L’artista richiese dunque al giudice il risarcimento sia per il danno all’immagine sia per il danno patrimoniale causato dalla perdita economica pari al valore delle opere. I due galleristi si difesero eccependo che tra le parti non sussisteva alcun rapporto contrattuale, ma il prestito era avvenuto solo in virtù del rapporto di amicizia che al tempo li univa all’artista. La controversia è emblematica, nonostante l’esiguo valore delle opere d’arte: anche in assenza di un contratto scritto, l’artista ottenne il risarcimento del danno perché il Tribunale ritenne sussistere un contratto di deposito tra le parti che comunque obbligava alla restituzione delle opere i galleristi, ma viene spontaneo affermare che la situazione di incertezza si sarebbe evitata in caso di formalizzazione di un contratto.

Nella prassi, le parti ricorrono generalmente a una forma contrattuale semplificata mediante la c.d. «scheda di prestito» (o loan form). Accade infatti che il soggetto richiedente – soprattutto se si tratta di una pubblica amministrazione – trasmetta la propria richiesta di prestito unitamente alla scheda, contenente gli elementi essenziali del prestito tra cui i dati personali del prestatore, l’autore, il titolo, la tecnica, il numero di inventario o di archiviazione, le misure dettagliate e altre eventuali caratteristiche tecniche (quali cornice, peso, presenza di vetro ecc.), l’eventuale compenso riconosciuto al prestatore, le eventuali preferenze di assicurazione, le istruzioni per trasporto, imballaggio, installazione e movimentazione ed, in ultimo, la c.d. credit line da utilizzare nel catalogo, nelle didascalie della mostra e nella comunicazione.

Se le parti non sottoscrivono un contratto più articolato, la scheda di prestito vale come accordo di prestito – essendo, ad ogni effetto di legge, un contratto – purché rechi la firma di entrambi i soggetti legittimati a impegnarsi al trasferimento e all’esposizione dell’opera.

Il contratto di prestito nella sua forma ordinaria rappresenta l’occasione per le parti e la sede ove disciplinare in maniera dettagliata molteplici aspetti, tra cui l’individuazione delle opere oggetto del prestito e del loro status, la mostra o esposizione presso cui queste verranno esposte, le specifiche di esposizione, la durata e le possibili proroghe, il compenso eventualmente riconosciuto al prestatore, le specifiche per il trasporto e l’esposizione, le modalità di assicurazione delle opere, la concessione del diritto di esposizione e di riproduzione, oltre che gli aspetti legali quali la risoluzione o la cessione del contratto, gli obblighi di riservatezza, la legge applicabile e il foro competente.

14.4.1.2 Le opere oggetto del prestito e il condition report

Il contratto di prestito contiene, innanzitutto, l’individuazione delle opere oggetto del prestito, con specifica indicazione (i) dei dettagli identificativi delle opere66, quali titolo, autore, epoca, tecnica, numero di inventario o archiviazione, misure; (ii) delle caratteristiche tecniche, quali cornice, peso, presenza o meno di vetro, condizioni di esposizione; e (iii) della descrizione delle condizioni fisiche delle opere, individuate nel c.d. condition report67.

Condition report è una definizione di origine anglosassone utilizzata per indicare un particolare documento che registra lo stato di conservazione di un’opera in un dato momento.

Esso è la traduzione documentale del monitoraggio dello status dell’opera d’arte (appunto, in un dato momento), utile tanto nel contesto della compravendita68 che del prestito, oltre che del restauro69 e dell’assicurazione70 di un’opera d’arte. La redazione di report sulle condizioni – in maniera sistematica e aggiornata – è la base di un programma di cura e gestione di un’opera d’arte, che consente al proprietario, o al custode, di tenere traccia dei cambiamenti nelle condizioni dell’opera e all’occorrenza di intervenire con misure preventive o di trattamento.

Le principali funzioni del report sono: (i) la descrizione delle condizioni dell’opera in un dato momento; (ii) la registrazione di eventuali danni; (iii) l’accertamento della responsabilità in caso di danneggiamento, a tutela di tutti i soggetti coinvolti.

Esso costituisce una preziosa garanzia documentale degli eventuali cambiamenti nel tempo dell’opera che possono essere causati dall’invecchiamento naturale dei materiali sensibili, da danni accidentali, da atti vandalici, da condizioni di esposizione o di conservazione inadeguate, da manipolazione impropria o imballaggio inadeguato, oltre che da qualsiasi alterazione dovuta a un trattamento di ripristino e restauro.

Per quanto riguarda il contenuto, il condition report riporta: (i) le informazioni generali relative all’opera (autore, titolo, dimensioni, cornice o elementi accessori di supporto); (ii) le informazioni tecniche (materiali, tecnica di realizzazione, tipologia di imballaggio necessaria per le movimentazioni, consigli per la manipolazione, l’esposizione e lo stoccaggio, eventuali necessità di trattamento); (iii) l’indicazione degli eventuali interventi di conservazione o restauro effettuati; (iv) eventuali danni riscontrati sull’opera, sulle sue protezioni o sul suo imballaggio; e, infine (v) un report fotografico e/o un video che documenti visivamente lo stato dell’opera71.

Un condition report ben compilato deve contenere tutti i dettagli possibili ed essere di facile compilazione e consultazione. Per la sua natura di documento tecnico, è solitamente predisposto da uno studio di restauro professionale che, ove possibile, potrà dare evidenza anche di eventuali analisi diagnostiche, ovvero, soprattutto in caso di prestito, dal registrar72. È in effetti essenziale che il soggetto incaricato della redazione del condition report sia specializzato e competente, in grado di verificare attentamente la presenza di eventuali danni, mutamenti nello stato del materiale con cui è stata realizzata l’opera. Nell’interesse delle parti coinvolte, è opportuno che la redazione e sottoscrizione sia eseguita in contraddittorio e che riporti una dichiarazione dei presenti attestante quanto accertato.

Quali sono i momenti in cui è suggerito redigere un condition report?

Poiché le movimentazioni rappresentano un momento di rischio per le opere d’arte, è raccomandabile redigere un condition report prima di ogni movimentazione e trasporto, così che un originale viaggi unitamente alla cassa contenente l’opera, insieme al DDT (documento di trasporto), o che una copia sia inviata in formato elettronico alle parti. Naturalmente è importante che il report venga poi aggiornato quando l’opera arriva a destinazione, che sia un museo, una galleria, un laboratorio di restauro o la casa del collezionista.

Per verificare lo stato di conservazione e, se del caso, intraprendere interventi di salvaguardia e adozione di presidi, sono raccomandate regolari ispezioni (insolite, nella prassi) sull’opera con cadenze che gli esperti del settore potranno raccomandare al proprietario dell’opera, a seconda della tecnica e dei materiali utilizzati.

Con specifico riferimento al contratto di prestito, il condition report deve essere redatto per ciascuna opera oggetto del prestito, quando essa si trova presso il prestatore e prima dell’imballaggio per il trasporto verso la sede espositiva e, al termine della mostra, quando l’opera si trova presso l’ente ricevente e prima dell’imballaggio per il trasporto di ritorno verso la sua collocazione originaria.

L’importanza fondamentale della redazione di un condition report talvolta viene compresa troppo tardi, soltanto dopo che si è verificato un danno sull’opera e sia difficile imputare la responsabilità a un soggetto piuttosto che a un altro.

Si richiama l’attenzione sul noto caso che ha coinvolto la celebre scultura Forme uniche della continuità nello spazio di Umberto Boccioni, concessa in prestito nel 2003 dal Comune di Milano al museo comunale di Ixelles (Belgio), in occasione di una mostra dedicata al Futurismo presso detto museo.

Durante il prestito, la statua si era danneggiata a causa di una caduta accidentale provocata da un dipendente del museo belga, che la aveva maldestramente urtata provocandone la caduta. Il museo non aveva documentato fotograficamente l’incidente prima di rialzare la statua e aveva anzi deciso semplicemente di risollevarla e di continuarne l’esposizione al pubblico. Solo al termine della mostra a Ixelles, la scultura è stata inviata all’Istituto Centrale del Restauro di Roma dove è stata svolta una analisi dettagliata delle condizioni, al termine della quale è stata rilevata la sussistenza e irreversibilità dei danni causati dalla caduta: le operazioni di restauro avrebbero potuto soltanto mirare a un parziale recupero di una potenzialità estetica ormai compromessa.

Seppure tutte le indagini svolte abbiano accertato la sussistenza di distorsioni sulla scultura, il Tribunale di Milano, chiamato a pronunciarsi sulla domanda di risarcimento dei danni subiti dalla scultura, ha messo in luce che «la mancanza del condition report delle opere a inizio mostra nonché della documentazione inerente il restauro aveva rilevato l’impossibilità di valutare in maniera certa e precisa l’entità del danno conseguente alla natura»73. La domanda risarcitoria proposta dal Comune di Milano venne rigettata mancando inoltre elementi probatori sufficienti a ricostruire il deprezzamento subito dall’opera.

Anche al fine di incentivarne l’utilizzo, il Ministero della Cultura e le relative Soprintendenze delle Belle Arti territoriali hanno elaborato vari modelli di condition report a seconda della tipologia dell’opera d’arte che sono facilmente scaricabili dal relativo sito internet.

Ad oggi, peraltro, tra le nuove tecnologie sviluppate a supporto dell’arte, vi sono anche alcune piattaforme rivolte proprio a facilitare la compilazione del condition report.

Tra esse, SpeakArt ha sviluppato un particolare tool che consente una compilazione facile, veloce ed affidabile del condition report. SpeakArt è una start-up italiana che prevede l’esecuzione di veri e propri esami sull’opera d’arte per definire il suo stato, che concorrono a creare la prima impronta digitale dell’opera d’arte; grazie alla possibilità di effettuare il confronto tra le varie impronte realizzate in determinati momenti, è possibile descrivere esattamente lo stato iniziale e finale ottenendo una valutazione dello stato di fatto quanto più oggettiva possibile. Il software attinge a tutti i dati disponibili da quanto precedentemente salvato nel profilo cliente e nell’anagrafica dell’opera. Le varie sezioni riguardano le informazioni generali e i dettagli dell’opera, la logistica e l’installazione, con informazioni utili per chi interagisce con l’opera al momento della movimentazione o installazione e, infine, è possibile descrivere le condizioni effettive dell’opera e darne una valutazione ma soprattutto, tramite l’editor, evidenziare e commentare graficamente su un’immagine dell’opera i particolari da segnalare o le divergenze.

Altresì, la tedesca Horus Condition Report ha sviluppato un’applicazione che permette di generare condition report, ottenendo un vantaggio in termini di tempo impiegato, accuratezza, precisione, e soprattutto in termini di capacità di comprensione internazionale del documento, dal momento che con un semplice click è possibile tradurre il documento in un’altra lingua delle otto presenti (francese, inglese, italiano, spagnolo, tedesco, olandese, svedese, arabo).

Dal punto di vista giuridico, il condition report rappresenta una dichiarazione, unilaterale o bilaterale, avente quale funzione principale la corretta allocazione dei rischi e ripartizione delle responsabilità dei soggetti in relazione allo status dell’opera. In particolare, il condition report può rappresentare, dal punto di vista sostanziale, una garanzia documentale dello stato di conservazione di un’opera nel tempo e, dal punto di vista processuale-civilistico, una prova precostituita di responsabilità o esenzione di responsabilità.

Per completezza, si ricorda che il condition report non garantisce l’autenticità o l’attribuzione di un’opera all’artista.

14.4.1.3 L’esposizione

Il contratto di prestito dovrebbe contenere un insieme di informazioni relative alla mostra in cui le opere verranno esposte e in particolare il titolo, il luogo, la sede o le sedi successive nel caso di mostre itineranti, le date e la durata, l’ente organizzatore, il curatore e il comitato scientifico dell’esposizione.

Tali dati sono funzionali, nell’interesse tanto del prestatore che del ricevente, all’individuazione del contesto in cui le opere verranno esposte, anche in ottica di valorizzazione delle opere stesse in relazione all’esposizione che le riceve. È infatti evidente che la richiesta di prestito da parte di un ente museale rappresenta la dimostrazione di riconoscimento di prestigio dell’opera.

D’altra parte, nell’ottica del soggetto prestatore, la decisione di concedere in prestito un’opera d’arte dovrebbe essere preceduta da una valutazione della qualità intrinseca del progetto della mostra, quali le finalità scientifiche, artistico-didattiche, nonché delle caratteristiche e affidabilità del soggetto ricevente e dell’organizzatore della mostra, in relazione al loro status giuridico e finanziario, all’idoneità ambientale della sede espositiva, alla professionalità del personale tecnico e di vigilanza messo a disposizione.

A tale ultimo proposito potrebbe essere utile indicare nel contratto di prestito i soggetti referenti e le rispettive responsabilità connesse all’organizzazione e gestione della mostra, come, ad esempio, curatore74, registrar75, e fotografo.

14.4.1.4 Gli obblighi del ricevente e il facility report

Le obbligazioni tipicamente connesse al contratto di prestito gravanti sul soggetto ricevente sono obblighi di custodia per tutta la durata dell’esposizione, che si esplicitano nella conservazione delle opere da attuarsi con un grado massimo di diligenza qualificata e il mantenimento dell’originaria consistenza delle stesse, in modo da garantirne la buona conservazione e la sicurezza, nonché obblighi di di restituzione dell’opera, a conclusione dell’esposizione, nello stesso stato in cui l’opera è stata ricevuta76.

A ciò si aggiunge, al fine di consentire la migliore esposizione delle opere, l’impegno del ricevente a rispettare specifiche condizioni espositive, da esplicitare nel contratto, al quale si suggerisce di allegare altresì un facility report aggiornato (come di seguito specificato), e in particolare, l’obbligo di: (i) esporre le opere nei locali concordati, con le modalità di esposizione esplicitate nel contratto che consentano di valorizzare le opere (climatizzazione, illuminazione, distanza dalle fonti di calore ecc.); (ii) esporre le opere esclusivamente alle condizioni della struttura individuate nel facility report; (iii) apporre accanto alle opere una targhetta/scheda con una breve descrizione delle opere e l’indicazione della collezione di provenienza, salvo che per ragioni di privacy il prestatore preferisca non figurare; (iv) non alterare le condizioni delle opere e quindi non sottoporle a restauro, operazioni di pulitura e/o analisi e non rimuovere le cornici, montature, supporti o qualsiasi protezione senza la preventiva autorizzazione scritta del prestatore.

Il facility report è il documento tecnico che descrive le caratteristiche dello spazio espositivo e dell’edificio, le attività che vi si svolgono, le misure di sicurezza e conservazione dello spazio espositivo, i metodi di sorveglianza, la descrizione del sistema antintrusione e antincendio, le modalità e gli orari di accesso per il pubblico, le modalità di scarico delle opere, la presenza di eventuali limitazioni di orari, di dimensioni massime dei mezzi di trasporto o delle casse che possono accedere negli spazi, le condizioni espositive e i dati ambientali con indicazione dei parametri di temperatura, luce e umidità.

Nella prassi esistono alcuni modelli standard, per esempio tra i più utilizzati vi sono quello inglese sviluppato da UK Registar Group (UKRG) e quello americano Standard Facility Report del Registrars Committee of the American Association of Museums, cui si aggiunge il recente modello prodotto dal laboratorio di Musei in Corso77, ma ogni sede espositiva può crearne uno ad hoc.

Per una tutela ancora più completa, il prestatore potrebbe inoltre richiedere al soggetto ricevente il Piano di Sicurezza ed Emergenza Museale (PSEM), tenendo tuttavia conto che ad oggi solo una minima parte dei musei italiani ha sviluppato e si è dotato di tale piano78.

Le specifiche tecniche contenute nel facility report dovranno essere rispettate al fine di garantire, nell’interesse del prestatore, la sussistenza di misure di protezione e di sicurezza sufficienti alla tutela dell’opera e alla preservazione della sua integrità, durante il periodo espositivo.

Dal punto di vista contrattuale, è dunque importante prevedere l’obbligazione del soggetto ricevente di esporre, conservare e custodire le opere nelle condizioni individuate nel facility report e svolgere tutte le c.d. azioni di conservazione preventiva dei locali espositivi volte alla sicurezza e manutenzione dello spazio espositivo.

A tutela del prestatore, potrebbe anche prevedersi l’obbligo del ricevente, per tutta la durata del contratto di prestito, di informare per iscritto il prestatore di ogni modifica dei locali espositivi o del facility report oltre che di ogni spostamento della posizione di esposizione dell’opera.

14.4.1.5 La durata

Il contratto di prestito ha come finalità l’esposizione dell’opera oggetto del prestito, quindi ha una durata determinata che coincide con quella della mostra o esposizione.

Eventuali proroghe dovranno essere concordate per iscritto dalle parti e subordinate all’estensione temporale della copertura assicurativa.

Il contratto di prestito dovrà prevedere un termine, immediatamente successivo al termine della mostra, entro il quale il ricevente deve adempiere all’obbligo di restituzione dell’opera.

14.4.1.6 Il corrispettivo

Il contratto di prestito in ambito museale può essere oneroso o gratuito, a seconda dell’intervenuta pattuizione o meno di un corrispettivo a favore del prestatore.

Il soggetto prestatore dovrebbe sempre avere interesse alla concessione di prestito, anche se gratuita, in quando – sebbene in assenza di un immediato corrispettivo economico – essa rappresenta in ogni caso attività di promozione dell’opera d’arte, che ne comporta l’accrescimento del prestigio oltre che del valore economico.

Anche per esigenze di chiarezza, il contratto dovrebbe dunque contenere la specifica indicazione del corrispettivo del prestito, se presente, ovvero la specifica previsione di gratuità e in ogni caso la disciplina della ripartizione degli oneri e delle spese connesse al prestito (solitamente a carico del ricevente).

In verità, se concluso a titolo gratuito, il rapporto ricadrebbe nella fattispecie del comodato79, anche considerato che la gratuità non è esclusa quando concorrono interessi economici del prestatore, quali ad esempio un’aspettativa di ritorno economico in suo favore tramite vendita delle sue opere80.

Questo discorso assume particolare rilevanza se si pensa che per molto tempo la concessione di prestiti fra istituzioni è stato concepito come una forma di cortesia fra colleghi del settore, cui non venivano associati oneri economici, che rappresenta un obbligo culturale che non richiede corrispettivi, in un contesto di politica di scambi improntata alla reciprocità.

D’altra parte, nell’ambito delle esposizioni è impossibile raggiungere un equilibrio perfetto che rechi eguali benefici a entrambe le parti considerata l’unicità di ciascuna opera e la difficoltà di paragonarle ad altre.

14.4.1.7 Imballaggio, trasporto, consegna, installazione, movimentazione

Nel contratto di prestito le parti possono pattuire specifiche clausole relative alla regolamentazione delle attività di imballaggio, trasporto, consegna, installazione e movimentazione dell’opera, che rappresentano i momenti di maggior rischio sia in termini di danni che di sicurezza per un’opera d’arte.

Le attività sopra menzionate, comprensive della cura delle eventuali procedure doganali, richiesta della licenza da parte dell’ufficio esportazione, ritiro casse vuote e immagazzinaggio, sono svolte da un trasportatore specializzato del settore, specificamente incaricato dal ricevente, sotto propria responsabilità e spese.

Nella prassi, la scelta del trasportatore è generalmente rimessa al ricevente81; tuttavia è possibile che il prestatore richieda che l’opera venga trasportata e allestita da personale di sua fiducia, soprattutto nel caso di opere complesse o particolarmente fragili, la cui movimentazione è già stata curata da un trasportatore specializzato, il quale sarà in grado di individuare con precisione (o ha già individuato in passato) le condizioni del trasporto per la salvaguardia delle opere. Nel caso in cui la scelta fosse eseguita dal ricevente, per una maggior tutela del prestatore, le parti potrebbero in ogni caso concordare che le attività vengano svolte alla sua presenza o di personale da lui delegato.

Proprio perché si tratta di un trasporto particolare che deve avvenire a precise e specifiche condizioni per garantire in ogni momento la sicurezza delle opere trasportate ed essendo i valori trasportati spesso particolarmente alti, la compagnia assicurativa potrebbe dettare a sua volta specifiche condizioni di operatività dell’assicurazione, pena non validità della copertura assicurativa e quindi l’impossibilità di richiedere il rimborso in caso di danno.

Ciò che è essenziale è che le attività attinenti allo spostamento dell’opera avvengano ad opera di una società specializzata nel settore, con provata esperienza, requisiti di affidabilità e competenze, personale qualificato in grado di garantire la sicurezza del bene in tutte le fasi di circolazione e movimentazione, valutando anche i servizi di progettazione e produzione degli imballaggi e i servizi di allestimento e istallazione, generalmente offerti dai trasportatori del settore. Nella scelta, deve aversi riguardo anche alle specificità dell’opera e alla complessità delle movimentazioni previste82.

Dal punto di vista contrattuale, il ricevente che sceglie il trasportatore sottoscrive il contratto di trasporto in forza del quale il secondo assume obbligazioni nei confronti del primo che a sua volta risulta responsabile nei confronti del prestatore. Pertanto, colui che incarica il trasportatore (il ricevente) non si identifica neppure con il reale proprietario.

Sempre dal punto di vista contrattuale, il ricevente potrebbe richiedere al prestatore di dichiarare e garantire che l’opera oggetto di prestito è in condizioni conservative tali da poter sopportare, senza conseguenze, le operazioni di movimentazione. Tuttavia, si segnala che rilasciare tale garanzia significa per il prestatore assumere obbligazioni di risarcimento del danno connesso a eventuali alterazioni delle condizioni dell’opera o di danni subiti dalla stessa; il che risulta essere molto rischioso anche nel caso in cui vi sia stata un’attenta valutazione tecnica dello stato di trasportabilità dell’opera.

14.4.1.8 Diritto di esposizione e diritto di riproduzione delle opere d’arte

Il contratto di prestito di opere d’arte così come sin qui visto tipicamente ha come finalità ultima l’esposizione delle opere prestate all’interno di una mostra e/o esibizione aperta al pubblico.

Tra le altre cose, quindi, la galleria, il museo, ovvero il diverso soggetto che chiede il prestito di una o più opere, dovrà farsi autorizzare dal prestatore ad esporre l’opera. Punto fondamentale, anche se nella prassi spesso trascurato, è capire se il prestatore dell’opera – che generalmente è il proprietario del bene – è legittimato a concedere tale autorizzazione.

La domanda da porsi è la seguente: chi è il titolare del diritto di esposizione di un’opera d’arte?

La questione è ancor oggi dibattuta. Un primo e sinora prevalente orientamento, condiviso sia dalla dottrina sia dalla giurisprudenza, sostiene che il diritto di esporre un’opera d’arte appartiene al proprietario del bene fisico e si trasferisce – salvo diverso accordo tra le parti – congiuntamente alla proprietà dell’opera. Seguendo tale interpretazione, si può sostenere da una parte che il proprietario/prestatore dell’opera d’arte ha certamente il diritto di autorizzare il museo o la galleria a esporre il bene in mostra e, dall’altra, che l’artista ha unicamente la facoltà di opporsi a modalità espositive che siano lesive dell’opera stessa o della sua reputazione (facendo così valere i suoi diritti morali all’integrità dell’opera).

In dottrina esiste, però, anche un diverso orientamento che qualifica il diritto di esposizione come una forma atipica dei diritti patrimoniali d’autore (e in particolare del diritto di comunicazione al pubblico) e, come tale, di esclusiva titolarità dell’artista. Seguendo tale impostazione, il proprietario/prestatore dell’opera d’arte potrebbe autorizzare soggetti terzi a esporla in mostra solo qualora tale diritto gli sia stato ceduto (o licenziato) dall’artista o suoi aventi causa.

Inoltre, se la finalità del prestito è la realizzazione di una mostra, è consuetudine che il soggetto organizzatore – normalmente colui che richiede l’opera in prestito – intenda pubblicare un catalogo dell’esposizione, oppure realizzare prodotti che riproducono l’immagine delle opere esposte o, ancora, utilizzare l’immagine delle opere sul proprio sito internet o all’interno dei propri profili social per finalità promozionali.

È bene sottolineare che la riproduzione dell’immagine dell’opera d’arte costituisce uno dei diritti di sfruttamento economico dell’opera dell’ingegno che la Legge sul Diritto d’Autore riconosce in via esclusiva all’artista e che, salvo diverso accordo scritto tra le parti, non viene trasmesso con la cessione dell’opera d’arte. Di conseguenza, a meno che insieme all’acquisto dell’opera il proprietario/prestatore non abbia acquistato anche il relativo diritto di riproduzione, lo stesso non sarà legittimato – in punto di diritto, talvolta con prassi non in linea – ad autorizzare il museo o la galleria a utilizzare l’immagine dell’opera d’arte e quest’ultimi dovranno rivolgersi all’artista o ai suoi aventi causa al fine di farsi rilasciare un’apposita licenza.

Ancora più problematico è il caso in cui l’opera d’arte concessa in prestito è un bene culturale. In tale eventualità, infatti, la galleria o il museo dovranno rivolgersi all’amministrazione che ha in consegna il bene al fine di essere espressamente autorizzati alla riproduzione e all’utilizzo dell’immagine dell’opera sul catalogo della mostra, oppure per altre finalità commerciali o promozionali.

14.4.1.9 Ulteriori tutele legali

In chiusura, per completezza, si sottolinea che il contratto di prestito potrebbe prevedere peculiari clausole e dovrebbe disciplinare:


[image: Economia dell’arte] l’assicurazione delle opere e dunque contenere l’indicazione della polizza assicurativa stipulata dal ricevente – nell’interesse del prestatore – a copertura dei rischi a cui sono soggette le opere d’arte nel corso della movimentazione e del trasporto nonché della mostra ed esposizione, ovvero l’obbligo del ricevente a stipulare una simile polizza assicurativa83. La polizza assicurativa non opera se il premio non è pagato, per cui il prestatore avrà interesse ad assicurarsi di tale adempimento da parte del contraente/soggetto ricevente. La stipula di una polizza assicurativa non esonera i soggetti responsabili dai rispettivi doveri di custodia, protezione, sicurezza e conservazione dei beni;

[image: Economia dell’arte] la ripartizione in capo alle parti di costi, oneri e spese connessi al prestito – che generalmente nella prassi, sono a carico esclusivo del ricevente – quali per esempio, i costi di fotografia delle opere, di preparazione, imballaggio, spedizione e trasporto, le spese di assicurazione, di custodia e conservazione;

[image: Economia dell’arte] gli interventi ordinari e straordinari sulle opere, con individuazione del soggetto che dovrà autorizzarli, occuparsene e sostenere i costi. Nella prassi, generalmente le opere di conservazione e restauro dovranno essere preventivamente autorizzate per iscritto dal prestatore ed eseguite con oneri e spese a carico del ricevente; gli interventi straordinari sono invece generalmente a carico del prestatore ma gli interventi straordinari che dovessero rendersi necessari per violazione degli obblighi di custodia e conservazione da parte del ricevente, dovranno essere comunicati al prestatore, preventivamente autorizzati per iscritto dal prestatore, con oneri e spese poste a carico del ricevente;

[image: Economia dell’arte] le iniziative marketing, promozionali e pubblicitarie a cura dell’ente organizzatore della mostra, che potranno eventualmente includere raffigurazioni dell’opera oggetto di prestito.



14.5 Il noleggio di opera d’arte

Esposte nei musei e vendute a prezzi elevati nelle gallerie, le opere d’arte possono sembrare inaccessibili. Per ammirarle ci sono certamente i musei, ma questi non sono la risposta al desiderio di avere un’opera d’arte presso la propria abitazione o i propri uffici.

Il noleggio di opere d’arte (o art for rent, ossia il leasing) si è diffuso alla fine degli anni Novanta nei Paesi anglosassoni e oggi ormai è ampiamente diffuso anche nel resto d’Europa. Nato come fenomeno alternativo all’acquisto vero e proprio, rappresenta una soluzione che permette di godere delle opere a un costo notevolmente ridotto e accessibile.

Le motivazioni alla base del noleggio possono ricondursi a molteplici motivazioni: la volontà di arredare le proprie case con opere d’arte e godere del c.d. «dividendo estetico» che deriva dall’ammirarle; esporre arte presso uffici, in maniera continuativa e rinnovata, senza notevoli investimenti economici, per creare una responsabilità sociale d’impresa, una cultura aziendale e un ambiente di lavoro che coinvolga i dipendenti, ma anche presso negozi, hotel e ristoranti; la necessità temporanea di possedere opere, per esempio, al fine di riprese cinematografiche, eventi, occasioni speciali quali congressi o feste; oppure, ancora, godere di una sorta di periodo di prova, durante il quale accertare l’adeguatezza dell’opera rispetto all’ambiente in cui andrà inserita e maturare il convincimento di volerla definitivamente acquistare. Nella prassi, infatti, la formula del noleggio è scelta da gallerie e istituzioni culturali che offrono le proprie opere in noleggio a clienti, che potrebbero anche rilevarsi futuri potenziali acquirenti. Ricorrono sempre più al noleggio anche le fondazioni proprietarie di collezioni per ragioni pratiche di mancanza di spazi, trovando in questo sistema la risposta alla ricerca di nuovi ambienti espositivi alternativi.

Il noleggio è contratto a titolo oneroso e prevede dunque un corrispettivo.

Dal punto di vista giuridico, l’art. 18 bis, comma 1 L.d.A. dispone che il diritto esclusivo di noleggiare ha per oggetto la cessione in uso degli originali, oltre che di copie, di opere tutelate dal diritto d’autore, per un periodo di tempo limitato e ai fini del conseguimento di un beneficio economico o commerciale diretto o indiretto. Rientrano nel benefico economico o commerciale che caratterizzano il noleggio tutte le ipotesi di cessione in uso convenute per un corrispettivo economico, comprese le ipotesi di cessione a titolo gratuito, se il noleggio è un elemento di un servizio complesso prestato a condizioni remunerative84.

La disciplina del noleggio prevista dalla L.d.A. riguarda tutte le opere suscettibili di tutela, a eccezione dei progetti o disegni di edifici e, soprattutto, delle opere di arte applicata (articolo 18, comma 6, L.d.A.): tale eccezione «riflette probabilmente il carattere unitario di queste creazioni, che le rende concretamente fruibili soltanto da chi ne abbia stabilmente la disponibilità materiale»85.

Il diritto di noleggio spetta all’autore e permane in capo all’autore anche se l’opera viene venduta (articolo 18, comma 4, L.d.A.)86; al contempo, l’autore può liberamente disporre del diritto di noleggio – in quanto diritto di utilizzazione economica87 – e dunque cederlo a terzi, quali per esempio il proprietario dell’opera, attraverso cessione, contestuale o successiva, al trasferimento di proprietà dell’opera.

Il noleggio di opere d’arte è di norma regolato da uno specifico contratto che, tra le altre cose, dovrà contenere (i) dichiarazioni a tutela del titolo di proprietà dell’opera d’arte; (ii) indicazione dello stato di conservazione dell’opera con allegazione di specifico condition report; (iii) corrispettivo del noleggio; (iv) specifiche obbligazioni di custodia in capo al soggetto cessionario, in termini di adeguatezza dei locali e delle condizioni in cui l’opera dovrà essere custodita, presidi di sicurezza e adozione di adeguati atti di conservazione e manutenzione; (v) regole dell’imballaggio, trasporto, consegna e movimentazione in generale; (vi) obbligazioni del cessionario di riconsegna dell’opera al termine del noleggio; (vii) obbligatoria adozione, a tutela di entrambe le parti, di una specifica polizza assicurativa a copertura di eventuali danni che potrebbero derivare all’opera noleggiata.

Nella prassi, al noleggio è spesso associata un’opzione d’acquisto che consente al cessionario di acquistare l’opera pagando la differenza tra quanto già versato e il valore del bene, così configurandosi un’ipotesi di rent to buy, che si considera lecita solo se stipulata con il consenso del proprietario.

Il noleggio delle opere è un mercato in espansione: negli ultimi anni le piattaforme che consentono di noleggiare opere si sono moltiplicate, soprattutto nel mondo dell’arte anglosassone.

Tra le tante, ognuna con le sue peculiarità, si segnala il caso della galleria italiana Deodato Arte, che offre servizio di noleggio di opere d’arte, nota soprattutto per mettere a disposizione alcuni tra i più famosi lavori del famoso street artist Banksy, ma anche Donuts, Sale Ends e Napalm. Grazie a tale servizio, le opere vengono destinate in location anche nuove e atipiche; basti pensare alla collaborazione tra Deodato Arte e Cristina Fogazzi, conosciuta per lo più come Estetista Cinica, in forza della quale sono state noleggiate opere molto note, come Grannies di Banksy o i lavori di Mr. Brainwash e Mr. Savethewall ed esposte nei locali del celebre marchio di cosmetici Veralab.

Se si predilige la fotografia d’autore, un’ulteriore iniziativa è quella proposta dalla Noema Gallery, ove grazie all’intuizione dei fondatori, è possibile godere delle diverse opere fotografiche esponendole direttamente nella propria casa, nel proprio luogo di lavoro o dovunque si preferisca.

Altresì, Rise Art, società inglese offre noleggi d’arte contemporanea di pregio (spiccano David Hockney, Peter Blake, Banksy, Damien Hirst e Ai Weiwei), anche in vista di un eventuale acquisto delle opere con applicazione di scontistiche.

The Sunday Painter, galleria londinese d’arte contemporanea che associa alla sua tradizionale attività di galleria quella di noleggio di opere d’arte online sull’apposito sito Gertrude, dedicato alla patrona delle arti del XX secolo Gertrude Stein. Al termine del prestito, il cessionario può decidere di rinnovare il periodo di noleggio, scambiare l’opera con un’altra della collezione, acquistarla con una scontistica.

Tra i portali di noleggio poi, infatti, è possibile optare per l’alternativa «a sorpresa» (come Art In A Box), accettando di ricevere una o più opere selezionate dal sistema esclusivamente sulla base della profilazione creatasi tramite le informazioni fornite dall’utilizzatore in fase di registrazione e durante l’utilizzo del sito web.

 

1 Per approfondimenti si veda il paragrafo 7.3.2.6.

2 Il Codice dei Beni Culturali (D. Lgs. n. 42/2004), impone a chi esercita l’attività di vendita al pubblico (es. case d’asta) o di intermediazione finalizzata alla vendita di opere d’arte (es. le gallerie) «di consegnare all’acquirente la documentazione che ne attesti l’autenticità o almeno la probabile attribuzione e la provenienza delle opere medesime; ovvero, in mancanza, di rilasciare […] una dichiarazione recante tutte le informazioni disponibili sull’autenticità o la probabile attribuzione e la provenienza» (art. 64 CBC).

3 Si veda la pagina www.aitart.it

4 Sulle fondazioni si veda Paragrafo 8.4.

5 Sulle fondazioni si veda Paragrafo 8.4.

6 La fondazione d’arte trae origine da un atto unilaterale (c.d. atto di fondazione) il quale può essere un atto inter vivos ovvero contenuto in un testamento. Nella prima ipotesi l’atto di fondazione deve necessariamente rivestire la forma dell’atto pubblico, di regola notarile, ed è revocabile dal fondatore fino a quando non sia intervenuto il riconoscimento o, se anteriore, fino al momento della morte del fondatore o, ancora, fino al momento in cui lo stesso abbia eventualmente fatto iniziare l’attività dell’opera da lui disposta. Nella seconda ipotesi, invece, l’atto di fondazione – al pari di ogni altra disposizione testamentaria – diverrà efficace solo al momento dell’apertura della successione ex art. 456 c.c. e fino a tale momento potrà essere revocato dal testatore. Sul punto si veda Torrente A., Schlesinger, P., Manuale di diritto privato, a cura di Anelli, F., Granelli, C., Milano, Giuffrè, 2021.

7 Requisito essenziale per la fondazione è che la stessa disponga di un patrimonio – che per legge non può essere inferiore a 30.000 euro – adeguato al raggiungimento delle proprie finalità. È necessario, dunque, che il fondatore realizzi un atto attraverso il quale si spogli gratuitamente, in modo definitivo e irrevocabile, della proprietà di beni a favore della fondazione, con il vincolo di destinazione degli stessi al perseguimento dello scopo indicato dal fondatore stesso.

8 Ancora, ci sono fondazioni che mirano a rendere pubbliche piccole o grandi raccolte di collezionisti privati, ovvero fondazioni interessate a promuovere giovani artisti emergenti (la Fondazione Giuliani per l’arte contemporanea a Roma) e fondazioni che rappresentano importanti testimonianze di un periodo di storia italiana (come la Fondazione Boschi Di Stefano a Milano, che raccoglie una selezione di circa trecento opere rappresentative dell’arte italiana della prima metà del XX secolo).

9 Si sottolinea come la funzione certificatoria non sia propria di tutti gli archivi d’artista o di tutte le fondazioni d’arte.

10 Il catalogo ragionato di un’artista è un elenco (ritenuto completo e affidabile) di tutte le opere note realizzate da un artista, unitamente alla relativa cronologia e storia (che include la provenienza, la bibliografia e la storia espositiva).

11 In tal senso, Tibertelli de Pisis, M., «Comitati per l’esame delle opere e stesura e conservazione dei pareri di autenticità», in Donati, A., Tibertelli de Pisis, F. (a cura di), L’archivio d’artista: principi, regole e buone pratiche, Milano, Johan & Levi, 2022.

12 Sul punto, si cita un’interessante pronuncia del Tribunale di Milano (Trib. Milano n. 6542 del 11/06/2018, in Dejure.it) che, nel decidere su una vertenza che vedeva come protagonista la Fondazione Lucio Fontana (citata in giudizio per aver ritenuto di non inserire nel catalogo ragionato un’opera che l’attrice sosteneva autentica in quanto acquistata direttamente dall’artista stesso), accertava l’autenticità di un’opera dell’artista (con una pronuncia unica nel suo genere), senza però condannare la fondazione ad inserire la stessa nel catalogo ragionato dell’artista proprio in virtù del diritto costituzionalmente garantito di libera manifestazione del pensiero. La sentenza del Tribunale di Milano veniva successivamente impugnata dalla Fondazione Lucio Fontana e riformata dalla Corte d’Appello di Milano che negava che nel nostro ordinamento possa essere richiesto ad un Tribunale di accertare l’autenticità di un dipinto. A fronte di una siffatta richiesta, infatti, il giudice dovrebbe fare un passo indietro e dichiarare inammissibile la domanda di accertamento, perché la sentenza non può procurare al collezionista una «utilità aggiuntiva» rispetto alla situazione di incertezza esistente prima del giudizio. Peraltro, in ogni caso, l’efficacia dell’eventuale accertamento giudiziale di autenticità non avrebbe effetto erga omnes. Tale pronuncia giurisprudenziale, del resto, altro non è che la conferma dell’orientamento della Suprema Corte di Cassazione che in un caso simile (relativo all’accertamento dell’autenticità di un arazzo di Alighiero Boetti) ha affermato che non è ammesso il mero accertamento giudiziale dell’autenticità di un’opera.

13 Tra tali lungimiranti artisti, si segnalano Agostino Bonalumi (www.archiviobonalumi.com) ed Enrico Castellani (www.fondazioneenricocastellani.it).

14Sulla street art si veda il Capitolo 16.

15 Si pensi alle sovrascritture tra i diversi street artist, come il noto «dialogo» artistico tra King Robbo e Banksy nelle strade di Londra fino alla morte del primo.

16 Atomo, Davide Tinelli (Milano, 1965), è stato uno tra i primissimi «graffitari» italiani che pratica in tutte le sue forme la street art fin dal 1982.

17 Di fronte alla visione delle centraline, a distanza di otto anni dalla realizzazione delle opere d’arte, Davide Atomo Tinelli afferma «ciò che ho notato, soprattutto, è che senza alcun avviso moltissime centraline sono state sostituite, eliminando opere d’arte che si sarebbero potute salvare, creando magari una galleria altrove» («Dall’arte urbana al degrado. Il flop delle centraline dipinte» di Marianna Vazzana, 4 marzo 2023, Il Giorno).

18 Gomez, Luis Gomez De Teran (Caracas, Venezuela, 1980) è uno street artist venezuelano cresciuto e vissuto a Roma, dove si trasferisce sin da piccolo e in cui coltiva la sua vocazione artistica manifestata inizialmente attraverso il linguaggio dei graffiti e culminata nella pittura figurativa.

19 Félix González-Torres (Guáimaro, 1957 – Miami, 1996) è stato un artista cubano vissuto a New York che, seppur scomparso giovanissimo, ha influenzato per un decennio l’arte minimalista.

20 Damien Steven Hirst (Bristol, 1965) è un artista britannico, capofila del gruppo conosciuto come Young British Artists.

21 Damien Hirst, alla domanda se la sostituzione dello squalo avesse reso l’opera diversa, rispose «è un gran dilemma. Gli artisti e i restauratori hanno opinioni differenti su cosa sia importante: l’opera originaria o l’intenzione originaria. Io arrivo da una formazione nell’ambito del concettuale, quindi penso sia importante l’intenzione» (Bonsanti, G., Proposte per una Teoria del restauro dell’arte contemporanea (2012), in Mundici, M., Rava A., Cosa cambia: teorie e pratiche del restauro nell’arte contemporanea, Milano, Skira, 2013; p. 174).

22 Dieter Roth (Hannover, 1930 – Basilea, 1998) è stato un poeta, artista e grafico tedesco.

23 www.moma.org

24 In un’intervista, Cattelan ha affermato di aver impiegato un anno intero a concludere l’opera, dopo tentativi di utilizzo di banane di resina o bronzo che non lo convincevano sino alla definitiva scelta di utilizzare una banana vera.

25 Bertelli, C., «Land Art», in La Storia dell’Arte. Dal Neoclassicismo a oggi, vol. 3, Milano, Bruno Mondadori, 2010.

26 Si veda la pagina «Collezione. Formula Compound» su www.goricoll.it

27 Tra il 28 e 29 ottobre 2018, l’uragano Vaia si è abbattuto sul Trentino, sradicando in sole cinque ore più di 14 milioni di alberi e distruggendo l’intero bosco che ricopriva il versante sud del monte Armentera, in cui s’innestava il percorso ArteNatura, così come il giardino di Villa Strobele, lo spazio espositivo che Arte Sella aveva inaugurato proprio nel 2018 e che segnava il ritorno al luogo dove tutto ebbe inizio nel 1986. Oltre al bosco, quasi metà delle opere di land art sono state danneggiate o distrutte. Ma un nuovo nemico sembra minacciare il parco trentino: sono i parassiti che, dal 2018 al 2021, hanno abitato e infestato gli alberi lasciati a terra da Vaia.

28 Bonsanti, C., Proposte per una Teoria del restauro dell’arte contemporanea, cit., p. 127.

29 Villafranca, I., Arte contemporanea, restaurare sì o no? Ecco a cosa fare attenzione, We Wealth, 24 febbraio 2023.

30 Gli articoli 2, 10, 11 del Codice dei Beni Culturali definiscono la nozione di patrimonio culturale. In sintesi, sono beni culturali «le cose immobili e mobili che [...] presentano interesse artistico, storico, archeologico, etnoantropologico, archivistico e bibliografico e le altre cose individuate dalla legge o in base alla legge quali testimonianze aventi valore di civiltà».

31 Articolo 30 Codice dei Beni Culturali.

32 Circolare 7/2017 Ministero della Cultura, Direzione Generale Arte e Architetture contemporanee e periferiche urbane del 31 luglio 2017. Secondo la Circolare il PACTA «si offre quale strumento di conoscenza dell’opera d’arte contemporanea, volto a tutelare la sua identità e autenticità, garantendone la corretta conservazione nel tempo, e a valutarne la sostenibilità dell’acquisizione».

33 Jean Tinguely (Friburgo, 1925 – Berna, 1991) è stato uno scultore svizzero.

34 Hahnloser-Ingold, Margrit, Leonardo Bezzola, Pandämonium: Jean Tinguely, Benteli, 1988.

35 Nam June Paik (Seul, 1932 – Miami, 2006) è stato un artista statunitense di origine sudcoreana, pioniere della videoarte.

36 Tom Claassen (Heerlen, 1964) è uno scultore olandese attivo in campo artistico a livello nazionale e internazionale noto soprattutto per le sue opere create per luoghi pubblici.

37 Janine Antoni (Freeport – Bahamas, 1964) è artista e performer contemporanea.

38 Michael Craig-Martin (Dublino, 1941) è un artista e pittore concettuale contemporaneo di origine irlandese.

39 Cesare Brandi (Siena, 1906 – Vignano, 1988) è stato uno dei maggiori critici e storici dell’arte italiani, fondatore della teoria del restauro, studioso di estetica, saggista, scrittore e poeta. Cesare Brandi intraprese studi umanistici e giuridici, iniziando la sua carriera nel 1930 presso l’amministrazione delle Antichità e Belle Arti. Fu direttore dell’Istituto Centrale del Restauro di Roma, dal 1939 al 1959. Fondatore e collaboratore di riviste specializzate, firma del Corriere della Sera, ha scritto importanti opere di estetica: Dialoghi della Pittura, della Poesia, della Scultura e dell’Architettura (1945-1957); di teoria della critica e del restauro, di storia dell’arte: Teoria del restauro (1963), Disegno della pittura italiana (1980); monografie d’arte: Morandi (1941), Picasso (1946), Giotto (1983); poesie e libri di viaggio. Scrittore attivo e critico d’arte, Brandi tenne lezioni di storia, teoria e pratica del restauro e insegnò storia dell’arte presso le Università di Roma e di Palermo.

40 Brandi, C., Teoria del restauro, Milano, La Nave di Teseo, 2022.

41 Ibidem.

42 Si veda Morabito, S., «L’opera d’arte contemporanea e la fase di restauro: riflessi giuridici», BusinessJus, 2011.

43 Tribunale Bologna, 23/12/1992, in Dir. Autore 1993.

44 Tipicamente i restauratori sottoscrivono apposita copertura assicurativa per il Rischio Professionale correlato a una responsabilità civile determinata da fatto colposo, errore o omissione, commessi nell’esercizio dell’attività professionale.

45 Si veda il paragrafo 14.2.4.

46 Si pensi, per esempio, al noto restauro dell’affresco novecentesco Ecce Homo, raffigurante un mezzobusto di un Cristo realizzato nei primi anni del Novecento da Elías García Martínez, un artista spagnolo semisconosciuto, vicino all’altare del Santuario della Misericordia di Borja, una cittadina nel nord della Spagna. Nell’estate 2012 fu Cecilia Giménez, una donna di 81 anni che si dedicava alla pittura in modo amatoriale, a restaurare l’affresco che negli anni si era rovinato dall’umidità. Il risultato fu talmente grottesco che, sebbene l’opera originaria avesse scarso valore storico o artistico, è diventato famoso in tutto il mondo, tanto che l’allora sconosciuto Santuario di Borja divenne un’attrazione turistica che ancora oggi accoglie numerosi visitatori l’anno per vedere quello da alcuni definito il peggior restauro della storia dell’arte (www.ilpost.it).

47 Per aliud pro alio, nella compravendita, si intende il caso in cui viene consegnato un bene completamente diverso da quello pattuito. Sul punto si veda il paragrafo 13.4.2.5.

48 Nel caso in cui vi siano più coautori, il diritto all’integrità spetta a ciascuno di essi. A tal proposito, in una recente pronuncia, il Tribunale di Milano ha ritenuto che «la condotta di uno dei coautori che, nel corso di un’esibizione dal vivo, modifica il testo letterario di un’opera musicale in un attacco diretto, con toni offensivi e sprezzanti, nei confronti di un altro dei coautori, lede il diritto all’integrità dell’opera ex art. 20 L.d.A. sia del coautore che è bersaglio diretto del testo modificato e che è stato leso nella propria immagine e personalità come trasmessa dall’opera originale, sia degli altri coautori che vedono totalmente alterato il senso e il significato dell’opera» (Tribunale Milano, Sez. spec. Impresa, 22/06/2021, AIDA, 2021, 1, 891).

49 I diritti morali d’autore, che trovano fondamento nell’articolo 2 della Costituzione nonché nell’articolo 27 della Dichiarazione universale dei diritti dell’uomo del 1948, sono strettamente legati alla persona dell’autore e vengono normalmente inquadrati tra i diritti della personalità. In tal senso, si veda Greco, P., Vercellone, P., I diritti sulle opere dell’ingegno, Torino, UTET, 1974.

50 Si veda Ricolfi, M., «Il diritto d’autore», in Trattato di diritto commerciale, Padova, CEDAM, 2001.

51 In merito al significato da attribuire all’espressione lesione di «onore» e «reputazione», una prima tesi afferma che essa si verifichi sulla base di criteri oggettivi, quali la sensibilità di una persona equilibrata con una propria dignità, senza dare rilievo alla personalissima sensibilità dell’autore ma tenendo pur sempre in considerazione l’importanza del merito e della destinazione dell’opera (Greco, P., Vercellone, P., I diritti sulle opere dell’ingegno, Torino, cit., II, p. 114). Una seconda tesi pone maggiore rilievo sulla sensibilità dell’autore e, in relazione all’onore, sul personalissimo modo in cui l’autore percepisce la propria capacità creativa e, in relazione alla reputazione, sulla percezione degli altri del valore dell’autore attraverso l’osservazione dell’opera (Gioia, R., «La tutela del diritto morale dell’autore», Il diritto industriale, 1/2014, p. 40 ss.). Infine, una terza linea di pensiero afferma che occorre «tenere conto di tutti i dati della coscienza, degli ideali, delle convinzioni, dei sentimenti dell’autore» che emergono dell’opera, sottolineando che non rileva la persona dell’autore in quanto tale ma l’opera e la personalità del suo creatore che si riflette sull’opera (Ubertazzi, L., Ammendola, M., Il diritto d’autore, 1993, p. 59 ss).

52 In tal senso, Tribunale Milano, 20/01/2005, Dir. Industriale, 2005, 523.

53 In tal senso, Corte. App. Milano 03/06/2003, Dir. Autore, 2004, 231; Tribunale Milano 06/07/2004, Giur. it., 2004, 808; Corte App. Bologna 13/03/1997, Dir. industriale, 1997, 901.

54 Tribunale Bologna 31/10/2014, Sistema Proprietà Intellettuale, che richiama altresì Taranto 20/12/2006, Giur. merito, 2007, 11, 2882; Tribunale Milano 20/01/2005, Dir. industriale, 2005, 523.

55 Si veda Auteri, P., «Diritto d’autore», in AA.VV., Diritto industriale. Proprietà e concorrenza, Torino, Giappichelli, 2020.

56 In tal senso, Tribunale Bologna 31/10/2014, Sistema Proprietà Intellettuale.

57 Cfr. ex multis Cass. Civ. 04/09/2013 n. 20227, Guida al diritto, 2013, 43, 61.

58 In tal senso, Cass. Civ. 30/01/1991, n. 918, Dir. Autore, 1992, 360.

59 Ai sensi dell’articolo 1891 Codice Civile «se l’assicurazione è stipulata per conto altrui o per conto di chi spetta, il contraente deve adempiere gli obblighi derivanti dal contratto, salvi quelli che per loro natura non possono essere adempiuti che dall’assicurato. I diritti derivanti dal contratto spettano all’assicurato, e il contraente, anche se in possesso della polizza, non può farli valere senza espresso consenso dell’assicurato medesimo. All’assicurato sono opponibili le eccezioni che si possono opporre al contraente in dipendenza del contratto. Per il rimborso dei premi pagati all’assicuratore e delle spese del contratto, il contraente ha privilegio sulle somme dovute dall’assicuratore nello stesso grado dei crediti per spese di conservazione».

60 Sul condition report, si veda il paragrafo 14.4.1.4.

61 Ai sensi dell’articolo 1907 Codice Civile, «se l’assicurazione copre solo una parte del valore che la cosa assicurata aveva nel tempo del sinistro, l’assicuratore risponde dei danni in proporzione della parte suddetta».

62 Il facility report è il documento tecnico che descrive le caratteristiche dello spazio espositivo. Sul facility report, si veda il paragrafo successivo.

63 «Il deposito di dipinti presso l’autore per opere di restauro, senza snaturare la natura della relativa pattuizione, comporta anche l’obbligo di custodia e l’applicabilità delle norme relative al contratto di deposito. L’autore che, dopo aver subito il furto delle opere depositate presso il suo studio per il restauro, omette di denunziare immediatamente il fatto al depositante è responsabile del danno per l’intero valore a norma dell’art. 1780 c.c.» (Tribunale di Venezia, 23 gennaio 1974).

64 In tale sede, si fa riferimento esclusivamente al contratto di prestito tra privati che si differenzia dal prestito di opere d’arte concesso da enti pubblici, al quale deve applicarsi la disciplina di cui agli articoli 48 e 65-67 del Codice dei Beni Culturali. Diverso è anche il caso della concessione in uso di opere dall’artista al gallerista, che le espone per venderle, salva la facoltà di restituirle nel termine convenuto, da sussumere sotto la fattispecie del contratto estimatorio (Tribunale Bari 4 dicembre 12980, Rass. dir. civ., 1983, 193 ss.).

65 Tribunale di Lodi, 21 gennaio 2019 n. 90 con nota di Covucci, D., «Prestito di opere d’arte e organizzazione di mostre: la responsabilità del gallerista per incauta custodia», Il Corriere Giuridico, n. 1, 1/01/2021, p. 63 ss.

66 Tra le caratteristiche dell’opera rientra senza subbio la sussistenza di un eventuale vincolo. Nell’ottica del soggetto ricevente, una tutela contrattuale potrebbe essere quella di richiedere che il prestatore dichiari e garantisca che l’opera è di sua proprietà e non è soggetta a vincoli come bene culturale ai sensi del Codice dei Beni Culturali. Rilasciare una simile garanzia significa assumere nei confronti del prestatore obbligazioni di risarcimento del danno per pretese eventualmente avanzate da terzi in relazione a eventuali diritti di proprietà o vincoli. Sempre dal punto di vista contrattuale, il contratto potrebbe prevedere obblighi informativi in capo al prestatore, che dovrebbe comunicare al ricevente l’intervento di provvedimenti di dichiarazione di interesse culturale. In tal caso, per il prestito e lo spostamento dell’opera è necessaria l’autorizzazione del Ministero della Cultura e della Soprintendenza competente.

67 Dal punto di vista contrattuale, al fine di assicurare a ciascuna parte di avere a disposizione il condition report aggiornato alle varie fasi del prestito, potrebbe suggerirsi l’allegazione del condition report al contratto, con previsione che tale allegato e ogni suo aggiornamento forma parte integrante, inscindibile e sostanziale del contratto di prestito. Tuttavia, è vero che nella prassi la sottoscrizione del contratto di prestito solitamente precede la redazione del condition report. In punto di tecnica redazionale del contratto, si suggerisce in ogni caso un esplicito richiamo al condition report (redatto o da redigersi), con riconoscimento di ciascuna parte del suo essenziale valore.

68 Nel contesto della compravendita il condition report contribuisce a evitare conflitti sullo stato dell’opera e su eventuali danni che l’opera possa aver subito prima del trasferimento della proprietà (a titolo di esempio, durante il trasporto dal venditore all’acquirente, in un momento successivo alla sottoscrizione del contratto di compravendita ma precedente alla consegna dell’opera all’acquirente). In tal caso, assume la forma di scheda conservativa, redatta e aggiornata periodicamente dal proprietario o detentore dell’opera.

69 In relazione al restauro, il condition report assume la forma di scheda di restauro, di corredo al progetto-preventivo di restauro e rappresenta una valutazione propedeutica all’intervento di restauro.

70 Il condition report è elemento essenziale che costituisce parte integrante del contratto di assicurazione in quanto rappresenta lo status dell’opera assicurata, cui raffrontare lo status dell’opera dopo il verificarsi di un sinistro, ai fini della liquidazione dell’indennizzo. A tal proposito, si veda il paragrafo 14.3.

71 La tecnologia digitale risulta essere un valido supporto, in quanto l’alta risoluzione delle immagini permette di ingrandirle senza perderne la qualità ed eseguire una puntuale mappatura dei danni sullo schermo. Principalmente, le immagini richieste vengono scattate utilizzando l’illuminazione normale e, in via generale, dovrebbero essere scattate fotografie che ritraggono l’opera nella sua interezza, così come i dettagli delle aree di interesse. Si ricordi che queste devono essere datate e deve essere indicato il nome del fotografo che specifica la luce utilizzata nel caso concreto.

72 La figura del registrar è riconosciuta negli Stati Uniti d’America sin dagli anni Cinquanta e nel 1978 i registrar americani si sono riuniti in un comitato professionale (Registrar’s Committee), riconosciuto dall’American Associations of Museums (AAM). In Europa questa figura assume rilevanza nei primi anni Settanta, trovando riconoscimento nei musei di Gran Bretagna, Francia, Germania, Danimarca, Olanda, Belgio e Spagna. La Carta delle professioni museali redatta dall’International Council of Museum (ICOM) nel 2000 ha definito il registar come «responsabile del servizio di prestiti e della movimentazione delle opere». In Italia, la figura del registrar è stata ufficializzata dall’Atto di indirizzo sui criteri tecnico-scientifici e sugli standard di funzionamento e sviluppo dei musei adottato con decreto del 10 maggio 2001 del Ministero per i Beni e le Attività Culturali e viene definita come «colui che crea, documenta e organizza tutti gli atti relativi al prestito di un’opera d’arte».

Il registrar ha un ruolo fondamentale sia all’interno dei musei sia nell’organizzazione di mostre, occupandosi principalmente della gestione delle richieste di prestito delle opere in entrata e in uscita – il c.d. Loan Registrar – di allestimento e realizzazione di un evento espositivo temporaneo – il c.d. Exhibition Registrar – e, infine, della gestione di allestimenti permanenti, inventariazione, controllo dello stato e dei parametri di conservazione delle opere in collezione, sia esposte sia in deposito – il c.d. Collection Registrar. Tali ruoli nei grandi musei possono essere assunti anche da più soggetti. I suoi compiti, che evidentemente variano in rapporto alle dimensioni del museo od organizzazione, sono molteplici e spaziano dalla cura vera e propria delle collezioni ai trasporti di opere, alle assicurazioni, all’allestimento. Nello specifico il registrar redige, documenta e organizza gli atti relativi all’acquisizione, al prestito, all’assicurazione, alla spedizione e alla sicurezza delle opere, segue l’iter inerente al trasferimento delle opere all’esterno e all’interno del museo, è responsabile delle procedure di prestito e collabora con i responsabili della sicurezza e della conservazione nello svolgimento dei propri compiti. Essendo, dunque, una figura versatile, sono richieste competenze multidisciplinari in svariati settori tra i quali, a titolo meramente esemplificativo, la storia dell’arte, il restauro, la museologia, l’archivistica ma anche specifiche competenze legali inerenti alla contrattualistica, alla tutela del diritto d’autore, alla disciplina relativa alla circolazione nazionale e internazionale delle opere, al valore delle autentiche e delle certificazioni di provenienza, dei condition report e dei facility report.

La figura del registrar si inserisce in diversi contesti quali musei, fondazioni, grandi gallerie, collezioni private, manifestazioni fieristiche internazionali, aziende di logistica e di assicurazione dedicate al settore.

73 Tribunale Milano 20 marzo 2017, n. 3190, Foro it., 2017, I, 2510.

74 Il curatore sceglie gli artisti e le opere da esibire in mostra curando il reperimento presso musei, gallerie, fondazioni, archivi e singoli collezionisti, si occupa degli aspetti organizzativi e ricopre un ruolo di responsabilità nel definire i contenuti dell’evento. Il curatore svolge altresì le attività funzionali all’organizzazione della mostra quali ricerca e studio, ideazione del tema oggetto dell’esposizione, elaborazione, progettazione e allestimento in base alle opere scelte e alla location, cura dei rapporti con artisti, prestatori e/o proprietari dei lavori, attività redazionali di schede e cataloghi, attività promozionali, di programmazione e di gestione finanziaria dell’evento, disallestimento e riconsegna delle opere ai prestatori.

75 Si veda precedente nota 68.

76 Nel richiamato caso del prestito della scultura di Boccioni al museo comunale di Ixelles (Belgio) dal Comune di Milano, quest’ultimo lamentava l’inadempimento del museo belga di non aver restituito l’opera nella condizione originaria.

77 Tutti i modelli citati sono reperibili sui siti internet di riferimento.

78 Si è dotato di PSEM, ad esempio, il MUSE – Museo delle Scienze di Trento.

79 Il contratto di comodato, a differenza di quello di prestito, è un contratto tipico reale, che si perfeziona con la consegna della cosa.

80 Si veda Tribunale Bologna 8 febbraio 1993, Giur. mer., 1993, 912 per cui «il requisito della gratuità nel comodato non è escluso da un interesse del comodante all’uso della cosa da parte del comodatario, rappresentato nel caso di specie dall’interesse dell’artista a farsi conoscere, divulgare le sue opere, nonché ottenere maggior profitto dalla vendita delle stesse».

81 Si ricordi che nel caso di soggetto pubblico, la decisione di scelta del trasportatore viene assunta mediante gara di appalto.

82 Al fine di spostare un’opera è preliminarmente necessario individuare le tecniche e i materiali di imballaggio più idonei in rapporto alla tipologia dell’opera, alla tecnica esecutiva, alle dimensioni e al peso, allo stato conservativo e al tipo di movimentazione da effettuare. Queste scelte andranno valutate di volta in volta insieme ai tecnici. Gli imballaggi sono la prima forma di prevenzione e sicurezza che protegge le opere dalle sollecitazioni meccaniche e dalle azioni esterne e devono quindi essere realizzati da soggetti esperti, che conoscono perfettamente la natura e lo stato di conservazione dell’opera e sanno quali metodologie, materiali e tecnologie sono adatte o meno a salvaguardarla.

83 Sull’assicurazione in ambito di prestito di opera d’arte, si veda il paragrafo 14.3.

84 Ubertazzi, L.C., Commentario breve alle leggi su proprietà intellettuale e concorrenza, Milano, CEDAM, 2019, commento all’art. 18 legge autore, 1760.

85 Ibidem.

86 È stato osservato che in ragione dell’illiceità del noleggio non autorizzato, nella prassi sono emersi tentativi di eludere la normativa di cui all’articolo 18 bis L.d.A. (che attribuisce all’autore, salvo il caso di cessione, il diritto di noleggio) attraverso la stipulazione di vendite con riserva di gradimento in forza del quale l’acquirente dell’opera d’arte ha la facoltà di restituirla, entro un determinato termine, dietro il pagamento di una penale, di fatto corrispondente a un canone di noleggio (Ubertazzi, L.C., Commentario breve alle leggi su proprietà intellettuale e concorrenza, 2019, commento all’art. 18 legge autore, 1761).

87 In quanto diritto di utilizzazione economica, la trasmissione deve essere provata per iscritto ai sensi dell’articolo 110 L.d.A.


15 Alternative Dispute Resolution (ADR)

di Elena Olivetti

15.1 Le controversie sull’arte: caratteristiche e peculiarità

La globalizzazione del mercato dell’arte comporta una sempre maggiore complessità delle questioni giuridiche che da esso possono insorgere, laddove al valore artistico dell’opera si somma quello economico, implicando da un lato il proliferare di rapporti giuridici tra professionalità sempre più numerose e diverse e, dall’altro lato, l’intersecarsi di più ambiti del diritto (diritto d’autore, diritti reali, diritto penale, diritto internazionale privato) anche in una sola controversia, per la cui gestione e soluzione sono richieste particolari sensibilità ed expertise1.

Una controversia potrà quindi essere considerata controversia sull’arte in senso ampio, sia sotto il profilo soggettivo, per il legame al mondo dell’arte dei soggetti coinvolti (artisti, curatori di mostre, musei, galleristi, direttori creativi, case d’asta, proprietari di opere d’arte, collezionisti, trasportatori, assicuratori, periti, restauratori), sia sotto il profilo oggettivo, quando la materia del contendere coinvolge l’arte, o perché si tratta di rapporti contrattuali connessi al mondo dell’arte (compravendita di opere, contratti per la gestione e valorizzazione delle collezioni e degli archivi, digitalizzazione di opere d’arte e beni culturali, contratti di servizi logistici legati all’arte, contratti legati all’organizzazione delle mostre, contratti di prestito, noleggio, curatela, locazione, sponsorizzazione, merchandising, esportazione di opere) o perché si tratta di illeciti connessi, per esempio, con la riproduzione di immagini aventi a oggetto opere d’arte e beni culturali, la provenienza o l’autenticità dell’opera d’arte, la restituzione dell’opera al legittimo proprietario, la restituzione di beni culturali illecitamente esportati.

La multidimensionalità, la presenza di elementi di internazionalità2, la rilevanza, oltre che degli aspetti squisitamente giuridici, anche e spesso ancor di più, di elementi culturali e sociali3, l’esigenza di confidenzialità e riservatezza sia sull’esistenza della lite sia sull’esito della stessa, l’opportunità di individuare soluzioni tailor-made4, costituiscono le caratteristiche peculiari delle liti in materia di arte, le quali inducono a valutare in via preferenziale l’utilizzo dei metodi alternativi alla giurisdizione ordinaria, spesso più idonei di quest’ultima, per le ragioni che saranno evidenziate nei successivi paragrafi, a soddisfare appieno non solo i diritti ma anche e soprattutto gli interessi delle parti coinvolte nella lite5.

15.2 Metodi di risoluzione delle controversie alternativi al procedimento ordinario

La sigla ADR – Alternative Dispute Resolution – indica le procedure per la risoluzione delle controversie alternative al sistema giurisdizionale delle corti statali attivabili, salvo casi specifici, su base volontaria dalle parti in lite.

Tra le principali procedure di ADR si annoverano la negoziazione, la mediazione e l’arbitrato.

La negoziazione e la mediazione consistono in procedimenti volti alla conciliazione della lite, tuttavia, mentre la negoziazione è condotta direttamente dalle parti, eventualmente assistite da propri professionisti, la mediazione implica l’intervento di un terzo imparziale ed estraneo alle parti che ha la funzione di facilitare il raggiungimento di una soluzione amichevole della controversia. L’arbitrato invece è un procedimento avente natura giurisdizionale, ove al terzo viene demandata la decisione del conflitto ed il cui esito sfocia in una decisione (lodo) equiparabile alla sentenza di un giudice.

Nell’ultimo decennio si è assistito ad un crescente utilizzo degli strumenti di ADR che trova giustificazione negli elementi peculiari a tali procedure: flessibilità, speditezza, minori costi, tutela della riservatezza, valorizzazione dell’autonomia delle parti, idoneità a superare conflitti di leggi e di giurisdizioni e conflitti tra decisioni, possibilità di adottare soluzioni alternative e creative che non potrebbero essere adottate dal giudice ordinario, attitudine a dare spazio a prassi, protocolli e istanze culturali e morali e a favorire il mantenimento delle relazioni tra le parti anche in vista di future collaborazioni.

È ampiamente riconosciuto che gli strumenti ADR, per le loro caratteristiche e la loro natura, sono in grado di fornire una risposta particolarmente adeguata in relazione alle caratteristiche peculiari proprie delle liti nel mondo dell’arte6. Ed infatti le procedure ADR sono state utilizzate con successo in numerosi casi nei quali l’importanza degli interessi in gioco andava ben oltre gli aspetti giuridici. Si pensi ai casi di recupero delle opere d’arte portate illecitamente al di fuori del Paese di origine: nel 2008 in Italia è stato istituito presso il Ministero della Cultura il Comitato per la restituzione dei beni culturali avente il compito di esaminare le questioni relative al recupero delle opere d’arte italiane che si trovano in altri Paesi, il quale ha utilizzato in larga misura lo strumento delle negoziazioni e degli accordi amichevoli per riportare in Italia numerose opere7.

Le procedure di negoziazione e mediazione hanno inoltre consentito la soluzione di numerosi casi di restituzione delle opere d’arte trafugate in epoca nazista anche sulla scorta dei principi elaborati dalla Washington Conference on Holocaust Era Assets del 3/12/1998 che incoraggiano le parti a utilizzare gli strumenti ADR per la soluzione delle liti8. Tra questi, si ricorda il caso della restituzione del Ritratto di Wally di Egon Schiele9 e, recentemente, il caso della restituzione da parte del Museo d’Orsay di Parigi del capolavoro di Gustav Klimt Rosier sur les arbres agli eredi10. In generale, si deve riconoscere che le restituzioni fondate su accordi a seguito di negoziazioni sono più numerose rispetto a quelle basate sulle procedure contenute in disposizioni vincolanti11.

15.3 L’arbitrato

L’arbitrato è un procedimento per la risoluzione delle controversie in cui le parti, a mezzo di una convenzione arbitrale stipulata per iscritto12, contenuta nel contratto che regola i rapporti tra di esse (clausola compromissoria), ovvero stipulata a lite insorta (compromesso), concordano di demandare a un soggetto terzo (arbitro o collegio arbitrale) la decisione delle liti future o tra loro insorte. L’arbitro o il collegio arbitrale può essere nominato dalle parti oppure da un soggetto terzo (per esempio una istituzione arbitrale). L’arbitrato si può volgere secondo le norme contenute nel Codice di Procedura Civile (in Italia secondo quanto previsto dagli artt. 806 ss. Cod. proc. civ.) oppure secondo le norme contenute nel regolamento di una istituzione arbitrale13. La decisione assunta dagli arbitri all’esito del procedimento – il lodo – ha l’efficacia della sentenza di un giudice14 e anche maggior stabilità, dal momento che può essere impugnato soltanto per determinati e specifici motivi15. Inoltre, la circolazione dei lodi all’estero è più agevole e facilitata rispetto a quella delle sentenze, grazie alla applicabilità quasi universale della Convenzione di New York del 10 giugno 1958 sul riconoscimento e l’efficacia dei lodi stranieri, ciò che costituisce il vantaggio principale dell’arbitrato per risolvere le controversie relative alle transazioni internazionali16.

Dal punto di vista dell’oggetto della controversia, l’arbitrato incontra un limite al suo utilizzo soltanto per quanto riguarda le liti aventi a oggetto diritti indisponibili, rispetto ai quali la tutela giurisdizionale ordinaria è irrinunciabile17.

Le caratteristiche principali dell’arbitrato consentono di considerare tale metodo di risoluzione delle controversie particolarmente adatto al mondo dell’arte18: flessibilità del procedimento e adattabilità delle regole al caso concreto con l’unico vincolo del rispetto del principio del contradditorio; possibilità di scegliere la sede dell’arbitrato, prescindendo da uno specifico ordinamento giuridico e svincolando il procedimento dalla nazionalità delle parti, superando in tal modo anche le problematicità derivanti dal conflitto di leggi e dai problemi di giurisdizione e competenza; possibilità di scegliere gli arbitri, nominando soggetti dotati di specifica expertise nel settore coinvolto e anche di soft skills indispensabili per cogliere tutti gli aspetti più peculiari della controversia, possibilità di modulare la decisione sul caso concreto, durata prestabilita del procedimento19, possibilità per gli arbitri, al pari dei giudici nazionali, di emettere provvedimenti cautelari e d’urgenza20.

Tra i casi di arbitrato più famosi di cui si è avuta risonanza mediatica si ricorda quello tra il governo austriaco e l’erede del patrimonio Bloch-Bauer, Maria Altmann per la restituzione dei dipinti di Klimt, risolto mediante arbitrato dopo anni di lite giudiziaria21 e il caso dei diritti sull’eredità dell’artista pop Robert Indiana iniziato di fronte alle corti statunitensi e successivamente trasferito in sede arbitrale22.

Questi, come altri casi23, dimostrano come la circostanza che il tribunale arbitrale non fosse collegato con un foro nazionale è apparsa come un elemento di apprezzabile e indispensabile neutralità, probabilmente non ottenibile qualora la lite fosse stata affidata ad un giudice nazionale, inevitabilmente influenzato dalla propria nazionalità.

Numerosi sono i segnali di riconoscimento da parte della comunità internazionale del mondo dell’arte verso lo strumento arbitrale. Nell’ambito della restituzione dei beni culturali illecitamente portati fuori dal Paese di origine si segnala la Convenzione dell’Aja del 14/5/1954 sulla protezione dei beni culturali in caso di conflitti armati, la quale prevede che in caso di conflitto le parti possono adire l’arbitrato24; la Convenzione UNIDROIT del 1995 sui beni culturali trafugati o illegalmente esportati, che riconosce la possibilità di utilizzare l’arbitrato come metodo di risoluzione delle controversie25; la Direttiva EU 2014/60 sulla restituzione dei beni culturali illecitamente esportati da uno stato membro ad un altro stato membro dopo il 1993, successivamente alla nascita dell’area Schengen, ove è previsto l’arbitrato come strumento per la risoluzione delle controversie26.

La necessità di una sempre maggior specializzazione ha indotto le organizzazioni arbitrali più accreditate a creare apposite sezioni e regolamenti per la gestione delle controversie in materia di arte.

A livello internazionale, nel 2019 a L’Aja, sotto l’egida del Netherlands Arbitration Institute (NAI) e dell’Authentication in Art Foundation (AiA) è stata creata la prima istituzione arbitrale dedicata interamente all’arte, la Court of Arbitration for Art – CAfA27.

La CAfA ha istituito una lista di arbitri, selezionati a livello internazionale sulla base di specifici e comprovati criteri di expertise28 al fine di creare un pool di esperti sia in arbitrato sia nelle problematiche del mondo dell’arte, ma indipendenti dal mercato dell’arte, al fine di evitare possibili conflitti di interessi. L’elenco di tali nominativi è pubblico e reperibile sul sito web della CAfA29. È stata anche istituita una figura nuova, il Techincal Process Advisor, con il compito sia di assistere il tribunale arbitrale rispetto alle questioni di più alta complessità tecnica, sia di proporre al tribunale l’adozione di ordinanze, superando quindi la figura del classico consulente tecnico. Il Regolamento CAfA, entrato in vigore il 1° gennaio 2019, presenta alcune peculiarità rispetto ai regolamenti di altre istituzioni arbitrali30: esso prevede la nomina degli arbitri solo tra i nominativi presenti nell’elenco degli arbitri approvato dalla CAfA, salvo l’esistenza di ragioni specifiche; la sede dell’arbitrato necessariamente a L’Aja (ferma naturalmente la possibilità che le udienze si svolgano altrove); la facoltà per il solo tribunale arbitrale di nominare esperti sulle questioni di forensic science e di provenienza di un’opera d’arte, il che evita la battaglia degli esperti e rende il processo di raccolta delle prove meno conflittuale; il potere dell’arbitro di stabilire la legge applicabile alla controversia, in assenza di scelta delle parti, sulla base della legge che ritiene più appropriata, con la presunzione che tale sia la legge del venditore o, in mancanza, del presunto proprietario dell’opera; il potere degli arbitri di determinare le modalità di ammissione e assunzione delle prove; il potere di effettuare l’ispezione fisica dell’opera d’arte; il potere del tribunale arbitrale di determinare il termine per il deposito del lodo. Infine, una delle disposizioni più impattanti, è quella che consente ad AiA la pubblicazione dei lodi in forma anonima, ma consentendo l’identificazione dell’opera d’arte controversa, salvo che una parte richieda espressamente di mantenere tale informazione riservata. La logica di tale previsione è quella di operare un bilanciamento tra l’esigenza del mercato di attenuare le aree di preoccupazione per i casi di falsificazione e in generale di conoscenza delle vicende che interessano le opere d’arte da un lato e la riservatezza dall’altro lato, essendo quest’ultima una delle principali e più apprezzate caratteristiche dell’arbitrato31.

In Italia si segnala l’istituzione della sezione specializzata in arte della Camera Arbitrale di Venezia, il cui regolamento è in vigore dall’1/1/202132. Il progetto della Camera Arbitrale di Venezia mira a espandere le potenzialità dell’arbitrato includendo tra le liti assoggettabili a regolamento speciale tutte le «controversie in materia di arte – intesa nel suo significato più ampio, comprendente ogni attività umana creativa, svolta singolarmente o collettivamente o imprenditorialmente, qualunque sia la forma di espressione quali, a titolo esemplificativo, arti visive, musica, teatro, design, oggetti di antiquariato e da collezione» (art. 1 del Regolamento). Tra le peculiarità del Regolamento Arte della Camera Arbitrale di Venezia si segnala la possibilità di nominare un comitato scientifico ad hoc per la valutazione degli aspetti più controversi, il potere degli arbitri di pronunciare provvedimenti cautelari e urgenti, la previsione del termine massimo per il deposito del lodo di 180 giorni dalla costituzione del tribunale arbitrale, termine prorogabile solo in casi specifici.

L’interesse per l’arbitrato da parte degli operatori del settore è testimoniato da numerosi eventi organizzati negli ultimi anni a livello nazionale e internazionale33.

Con particolare riferimento alla progressiva digitalizzazione del mercato dell’arte, l’arbitrato ben si presta a rappresentare un valido strumento di risoluzione delle controversie nascenti nell’ambito di applicazione delle nuove tecnologie digitali all’arte (NFTs, riproduzione digitale delle opere d’arte, gallerie e musei digitali, marketplace per la cryptoarte). Da un lato, infatti, tali controversie, nascendo nell’ambito di applicazione delle nuove tecnologie digitali all’arte potrebbero coinvolgere soggetti particolarmente favorevoli all’utilizzo della tecnologia nella soluzione delle controversie; dall’altro lato, l’attitudine del commercio di NFT e più in generale dell’arte digitale ad uno sviluppo in ambito internazionale con il coinvolgimento di un pubblico estremamente parcellizzato ben potrebbe coniugarsi con l’utilizzo delle piattaforme digitali quale strumento più agevole ed accessibile per la soluzione delle controversie: accelerato dall’epidemia Covid-19, il processo di telematicizzazione dell’arbitrato ha ormai livelli avanzati, tanto che lungaggini processuali, comunicazioni cartacee, attività burocratiche sono state quasi interamente superate dalla possibilità di svolgere i procedimenti arbitrali con modalità (quasi) interamente telematiche34. Ecco, quindi, che l’arbitrato, potendo avvalersi di strumenti avanzati dal punto di vista tecnologico più agevolmente rispetto alle corti statali e consentendo alle parti di scegliere come arbitri professionisti esperti già dotati di conoscenze tecnologiche avanzate, si pone come strumento privilegiato e perfettamente al passo con tale evoluzione35. L’utilizzo della blockchain in arbitrato è già in discussione da tempo: allo stato attuale esistono proposte di piattaforme sperimentali per la risoluzione delle controversie basate sulla blockchain, come ad esempio CrowdJury36, Kleros37, Codelegit38. Una applicazione della tecnologia blockchain in arbitrato inteso in senso tradizionale è quella di Jur, una piattaforma in cui le istituzioni arbitrali o gli studi legali possono creare dei c.d. Arbitration Hub39 che gestiscono il procedimento online sulla base della tecnologia blockchain.

Una riflessione si impone, infine, rispetto ad alcuni tra i principali ostacoli all’utilizzo dell’arbitrato. Anzitutto, il tema dei costi, spesso elevati, ma anche prevedibili, soprattutto nel caso di arbitrati amministrati, e controbilanciati dalla minor durata del procedimento rispetto ai tempi della giustizia ordinaria40. Altro ostacolo riguarda la necessità che la convenzione arbitrale sia stipulata per iscritto e pertanto, laddove le relazioni contrattuali si concludono verbalmente, l’arbitrato sarà possibile solo in forza della stipulazione di un compromesso a lite già insorta41. Infine, qualora i rapporti tra le parti siano regolati da contratti standard o formulari tra professionisti e consumatori, la normativa italiana di protezione del consumatore considera vessatoria la clausola che ha effetto di limitare le azioni del consumatore di fronte al suo giudice naturale, rendendo quindi l’arbitrato di difficile praticabilità42.

15.4 La mediazione

La mediazione è un procedimento di risoluzione delle controversie nel quale le parti, di comune accordo, affidano a un terzo il compito di assisterle, mediando tra i rispettivi interessi, al fine di raggiungere una soluzione amichevole della lite.

La mediazione è un procedimento attivabile su base volontaria, sebbene nell’ordinamento italiano, a differenza che nella maggior parte degli ordinamenti stranieri, la normativa sulla mediazione finalizzata alla conciliazione delle controversie civili e commerciali (D. Lgs. 4/3/2010 n. 28) prevede che in alcuni casi l’attivazione della mediazione sia condizione di procedibilità per promuovere un’azione giudiziaria, attribuendo quindi natura obbligatoria, per questi casi, alla mediazione43.

Rispetto alla negoziazione, la mediazione prevede la presenza di un terzo imparziale che faciliti il raggiungimento di un accordo. Tuttavia, a differenza dei procedimenti di natura giurisdizionale e quindi anche dell’arbitrato, il procedimento di mediazione consente che le parti mantengano un maggior controllo sullo svolgimento del procedimento, potendo esso anche interrompersi senza che sia raggiunto un accordo, e sulla soluzione della lite. Per tale motivo la mediazione si può rivelare strumento efficace ai fini della valorizzazione degli interessi e degli obiettivi delle parti, consentendo la possibilità di adottare soluzioni tailor-made che valorizzano e soddisfano gli interessi delle parti, al di là dell’applicazione del diritto44; essa è inoltre idonea a preservare la prosecuzione dei rapporti tra le parti, vantaggio largamente apprezzabile in un mondo, quale quello dell’arte, in cui l’interruzione delle relazioni tra i protagonisti (artisti, gallerie, musei, collezionisti) è vista come uno dei maggiori danni connessi a una lite.

Il mediatore, soggetto imparziale e indipendente, non è un giudice, non ha poteri decisori e non può pertanto imporre alle parti alcuna soluzione, senza il loro accordo. Tuttavia, può favorire il dialogo tra le parti, offrendo alle stesse un’analisi obiettiva delle reciproche posizioni, dando spazio e valore sia ai diritti ma soprattutto agli interessi delle stesse, aprendo il ventaglio delle possibili soluzioni e, se richiesto dalle parti, può prospettare una soluzione conciliativa: tale possibilità è particolarmente apprezzabile e vantaggiosa se si considera che le parti sono maggiormente indotte ad accogliere una determinata soluzione se prospettata da un soggetto neutrale e indipendente piuttosto che se proposta dalla controparte45.

Al pari dell’arbitrato e delle procedure di ADR in generale, la mediazione ha anch’essa carattere riservato e confidenziale ed eventuali proposte o dichiarazioni effettuate nel corso del procedimento non possono essere utilizzate in eventuali procedimenti giudiziari o arbitrali che dovessero seguire al mancato accordo.

Negli ultimi anni sono sorte e si sono sviluppate all’interno di numerose istituzioni delle sezioni dedicate alla mediazione delle liti sull’arte.

Tra i progetti di mediazione nell’arte già in atto si segnalano, a livello internazionale:


[image: Economia dell’arte] il progetto Arbitration and Mediation Center sviluppato da WIPO (World Intellectual Property Organization) nel 2011 in collaborazione con ICOM (International Council of Museums), sull’onda del caso per la restituzione della maschera Makonde46 per le controversie in tema di prestiti e restituzioni, depositi, acquisizioni di opere e oggetti d’arte, tra privati ed anche Stati, musei, enti ed istituzioni pubbliche. I mediatori possono essere scelti nella lista disponibile presso il WIPO Center, tra professionisti esperti in mediazione con competenze nel settore artistico;

[image: Economia dell’arte] il servizio di mediazione e conciliazione messo a disposizione dall’UNESCO ai suoi Stati Membri, attraverso il Comitato Intergovernativo per la Promozione della Restituzione dei Beni Culturali (Intergovernmental Committee for Promoting the Return of Cultural Property - ICPRCP) nell’ambito del programma per la restituzione delle opere illecitamente sottratte47, facendosi l’UNESCO sovente promotore della mediazione con i governi dei Paesi interessati48;

[image: Economia dell’arte] la sezione di mediazione istituita presso la Court of Arbitration for Art49.



In Italia, la Camera Arbitrale di Milano nel 2015 si è dotata di una sezione specializzata per la mediazione nell’arte (Progetto ADR Arte)50. Si tratta di un servizio che può essere attivato sia utilizzando la procedura di cui al D. Lgs. 4/3/2010 n. 28 ovvero sfruttando l’elasticità delle Fast Track Mediation Rules51, particolarmente indicate nei casi in cui le parti desiderino adattare la procedura alle proprie necessità ed esigenze strategiche: per esempio, per nominare un mediatore conosciuto e apprezzato da entrambe o che possieda specifiche abilità e competenze trasversali o che sia di una determinata nazionalità oppure non vi siano necessità del titolo esecutivo in Italia.

Qualche dato può contribuire a capire il trend di crescita della mediazione: dal 2015 al 30/6/2022 il numero delle mediazioni in campo arte e beni culturali presso la Camera di Milano è stato di quasi cento, con un valore medio della lite di 425.000 euro. Di queste, dopo il primo incontro di mediazione, si sono concluse con un accordo il 66%. È interessante rilevare che il 70% delle mediazioni è derivato da obbligazioni extracontrattuali e solo il 30% da rapporti contrattuali a conferma che la volontà delle parti nella scelta dei sistemi ADR ha un ruolo preponderante.

Presso la Camera di Venezia, dal momento dell’istituzione della sezione Arte nel gennaio 2021, sono state gestite trenta procedure; nel 65% dei casi è stato raggiunto un accordo. L’oggetto delle controversie riguarda prevalentemente l’autenticità, il possesso e la proprietà di opere d’arte.

Ai fini della convenienza della scelta per la mediazione incide senz’altro il fattore costi, essendo la mediazione sensibilmente più economica rispetto a qualsiasi altro tipo di contenzioso (giudiziario e/o arbitrale), tenuto anche conto che soltanto in caso di esito positivo della conciliazione le parti sono tenute ad un modesto contributo aggiuntivo rispetto al costo di avvio del procedimento. La mediazione, infine, non incontra il limite soggettivo nei rapporti tra professionisti e consumatori, essendo anzi incentivata dalla normativa di protezione del consumatore52.

 

1 La casistica più completa si trova su ArThemis, il data-base del Geneva Art Law Centre, si veda plone.unige.ch

2 Si pensi all’Affaire Bouvier, caso iniziato nel 2015 quando il magnate russo Dmitri Rybolovlev accusò il mercante d’arte svizzero Yves Bouvier di avergli sottratto circa un miliardo di franchi svizzeri per l’acquisto di 38 opere d’arte, intentando cause a Monaco, in Svizzera, a Singapore e a New York (si veda fr.wikipedia.org/wiki/Affaire_Bouvier).

3 Si veda la controversia tra il Tasmanian Aboriginal Centre e il British Museum di Londra per la restituzioni di scheletri umani, la lite tra il Cantone di Saint-Gall e il Cantone di Zurigo per la restituzione di beni sottratti alla Biblioteca dell’Abbazia di Saint-Gall, la lite tra il Getty Museum di Los Angeles e la Chiesa Armena Ortodossa per la proprietà di un manoscritto medioevale (Armenian Bible). Si veda, per tutto, plone.unige.ch

4 Si pensi alle soluzioni adottate negli accordi aventi a oggetto la concessione di prestiti da parte dell’Italia di beni archeologici di valore equivalente a quelli illecitamente sottratti, ottenendo così un rafforzamento delle reciproche relazioni (si veda infra nota 7).

5 L’inadeguatezza del sistema giudiziario ordinario nell’ambito delle liti sull’arte è dimostrata da molteplici casi: tra tutti si veda il famosissimo The Plough forgeries case, il più lungo caso giudiziario nell’arte (1918-2018). Si veda ploughinart.org

6 Deli, M.B., Proietti, V., «Art-related disputes and ADR methods», Revista de direito international – Brazilian Journal of International Law, vol. 17, n. 3/2020, p. 128 ss.

7 Per un’analisi puntuale degli accordi, si veda Scovazzi, T., «The Agreements between the Italian Ministry of Culture and American Museums on the Return of Removed Cultural Properties», Cultural Heritage. Scenarios 2015-2017, pp. 119 ss. L’autore sottolinea come tali accordi consentono allo Stato di origine di ottenere la restituzione dei beni culturali evitando l’esito incerto di un contenzioso sulla loro proprietà davanti a un tribunale straniero e, d’altro canto, consentono ai musei stranieri di preservare la reputazione di istituzioni culturali affidabili che non incoraggiano il saccheggio del patrimonio di Paesi stranieri. Tra i più noti, l’accordo tra la Regione Sicilia e il Metropolitan Museum di New York siglato il 21/02/2006, in base al quale si è previsto che gli Argenti di Morgantina, acquistati nel 1984 dal MET, fossero restituiti alla Sicilia e facessero ritorno al MET ogni quattro anni. Nel settembre 2022 è stato sottoscritto un nuovo accordo tra il Museo Archeologico Regionale Salinas di Palermo e il MET in base al quale gli Argenti rimarranno definitivamente in Sicilia, al fine di salvaguardare la loro conservazione e, come contropartita, i due musei si scambieranno periodicamente reperti da esporre ai rispettivi pubblici. Interessante segnalare che l’art. 9 dell’accordo del 21/02/2006 prevedeva l’arbitrato come metodo di risoluzione di eventuali controversie tra le parti («9. Arbitral panel – 9.2. If the Parties are unable to reach a mutually satisfactory resolution to their dispute, the disputed issues shall be settled in private by arbitration on the basis of the Rules of Arbitration and Conciliation of the International Chamber of Commerce by three arbitrators appointed in accordance with said Rules»), si veda plone.unige.ch/distic/pub. Si segnalano, altresì, gli accordi con il Museum of Fine Arts di Boston, il Princeton University Art Museum, il John Paul Getty Museum di Los Angeles, il Cleveland Museum of Art, il Dallas Museum of Art, il Tokyo Fuji Art Museum, la Ny Carlsberg Glyptotek di Copenhagen. Per un aggiornamento sullo stato delle restituzioni si veda anche www.journalchc.com/2021/09/01/restituzioni-dei-beni-culturali-a-che-punto-siamo. Sull’esempio dell’Italia anche altri Paesi hanno utilizzato il sistema degli accordi con contenuto di reciproci scambi per ottenere la restituzione di reperti archeologici. Si veda il recente caso della restituzione dei fregi del Partenone al Museo Archeologico di Atene (www.artribune.com/arti-visive/archeologia-arte-antica/2022/01/sicilia-grecia-restituzione-reperto-marmi-partenone/).

8 L’art. 11 dei Principi stabilisce che: «Nations are encouraged to develop national processes to implement these principles, particularly as they relate to alternative dispute resolution mechanisms for resolving ownership issues», si veda www.state.gov/washington-conference-principles-on-nazi-confiscated-art/.

9 Si tratta della controversia tra gli eredi di Lea Bondi, gallerista ebrea viennese che aveva acquistato il dipinto Ritratto di Wally di Egon Schiele direttamente dall’artista e alla quale era stato sottratto in epoca nazista e acquisito dal Museo Belvedere di Vienna, e il Leopold Museum che aveva acquistato il dipinto dal Belvedere. Dopo dieci anni di liti giudiziarie il caso è stato definito con una negoziazione, si veda plone.unige.ch/distic/pub

10 Il dipinto, acquistato dal magnate dell’acciaio e collezionista austriaco Viktor Zuckerkland nel 1911, fu lasciato in eredità alla nipote Nora Stiasny la quale fu costretta a cederlo nell’agosto del 1938 ad un membro del partito nazista. Nel 1980 il futuro Museo d’Orsay acquistò il dipinto da una galleria di Zurigo. Quando nel 2016 venne scoperta la provenienza del dipinto, gli eredi presentarono un reclamo per ottenere la restituzione dell’opera; dopo alcune resistenze e una lunga negoziazione, nel 2021 il dipinto è stato restituito dalla Francia agli eredi della Stiasny. Si veda Pacelli, L., «Gli eredi della viennese Nora Stiasny e il capolavoro di Klimt Rosier sur les arbres, una storia a lieto fine», The Journal of Cultural Heritage, 17/03/2021, www.journalchc.com

11 Per un aggiornamento sulle restituzioni dei beni culturali si veda Pacelli, L., «Restituzioni dei beni culturali: a che punto siamo?», The Journal of Cultural Heritage, 01/09/2021, www.journalchc.com

12 La necessità della forma scritta per la validità della convenzione arbitrale è sancita dalle legislazioni nazionali (per l’Italia si vedano gli artt. 807 e 808 c.p.c.) e, soprattutto, dall’art 2 co. 2 della Convenzione di New York del 10/06/1958 sulla circolazione dei lodi (cfr. infra).

13 A livello internazionale, l’istituzione più accreditata è la International Court of Arbitration presso la International Chamber of Commerce (ICC). Nel 2021 l’ICC ha registrato 853 nuovi casi, si veda iccwbo.org/media-wall/news-speeches/icc-unveils-preliminary-dispute-resolution-figures-for-2021. In Italia, la Camera Arbitrale presso la Camera di Commercio di Milano è l’istituzione che gestisce più arbitrati, sia a livello nazionale che internazionale (123 domande nel 2021 con un incremento del 35% dei procedimenti internazionali, si veda www.camera-arbitrale.it).

14 L’art. 824bis c.p.c. stabilisce che «il lodo ha, dalla data della sua ultima sottoscrizione, gli effetti della sentenza pronunciata dall’autorità giudiziaria».

15 L’art. 829 c.p.c. prevede motivi tassativi per l’impugnazione del lodo di natura prevalentemente procedurale e formale, dovendo invece essere esplicitamente prevista dalle parti nella convenzione arbitrale la possibilità di impugnare il lodo per violazione di regole di diritto.

16 La Convenzione di New York del 1958 è stata sottoscritta da 117 Paesi (al 31/12/2022), quindi circa l’85% dei Paesi al mondo.

17 Nel mondo dell’arte, ci si riferisce in particolare ai diritti morali d’autore ex art. 20 della L. 22/04/1941 n. 633 (Legge sul Diritto d’Autore).

18 Per un’esaustiva analisi si veda Deli, M.B., Proietti, V., «Art-related disputes and ADR methods», cit. Si veda anche Cheng, T.K., «Arbitration of Art and Cultural Heritage Disputes», Entertainment, Arts and Sports Law Journal, vol. 28, n. 3, 2017, p. 31; De Nova, G., «L’Arbitrato e i Contratti dell’Arte», Rivista dell’Arbitrato, n. 3, 2018, p. 594; Negri Clementi, A., «Le controversie in materia di arte: l’arbitrato», Art&Law Legal Journal on Art, 1/2019, p. 65.

19 L’art. 820 c.p.c. stabilisce un termine di 240 giorni per il deposito del lodo. I regolamenti delle istituzioni arbitrali prevedono termini analoghi o anche inferiori (sei mesi secondo il Regolamento della Camera Arbitrale di Milano, art. 37 e secondo il Regolamento ICC, art. 30).

20 Compiendo un auspicato allineamento con gli altri Paesi, anche in Italia, con la recente riforma del processo civile (D. Lgs. 10/10/2022 n. 149) è stato abrogato il divieto per gli arbitri di pronunciare misure cautelari (art. 818 c.p.c.); pertanto, ove le parti lo prevedano espressamente nella convenzione arbitrale, anche mediante rinvio ai regolamenti delle istituzioni che già lo prevedono, sarà possibile ottenere provvedimenti cautelari urgenti e provvisori, particolarmente importanti per la protezione dei diritti nel mondo artistico, del diritto d’autore e della proprietà intellettuale.

21 Il notissimo caso Altmann vs Austria avente ad oggetto la restituzione dei ritratti di Adele Bloch-Bauer dipinti da Gustav Klimt all’erede Maria Altmann. Dopo quattro anni di lite giudiziaria negli Stati Uniti contro il governo austriaco, nel 2005 le parti concordarono di stipulare un compromesso per arbitrato in base al diritto austriaco e alla legge processuale austriaca, con un collegio arbitrale composto da tre giuristi viennesi i quali un anno dopo, nel 2006, pronunciarono un lodo con il quale dichiaravano il diritto della Altmann ad ottenere la restituzione dei dipinti di Klimt (si veda plone.unige.ch).

22 Nel maggio 2019 la lite per l’eredità dell’artista pop Robert Indiana (decine di milioni di dollari in opere d’arte e proprietà), vedeva contrapposti la Morgan Art Foundation (MAF), il beneficiario istituito dal testamento Jamie Thomas (collaboratore dell’artista), l’American Image Art (AIA) di Michael McKenzie, per contraffazione e conseguente commercio di opere contraffatte, e James W. Brannan, legale rappresentante del patrimonio di Indiana, per la proprietà di alcuni diritti d’autore. A sua volta, l’AIA agiva con un’azione di accertamento della proprietà dei diritti controversi e conseguente ingiustificato arricchimento contro Brannan. Di fronte ai giudici della Southern District Court di New York, dove è stato instaurato il procedimento, Brannan ha sollevato un’eccezione di arbitrato in forza di una clausola compromissoria contenuta nel contratto sottoscritto dalle parti nel 2008 e rinvenuto solo successivamente all’avvio del procedimento. Rilevata la mancata opposizione da parte di AIA, e in ossequio al tradizionale favor delle corti statunitense per l’arbitrato, il giudice ha rimesso le parti davanti agli arbitri e ha sospeso il procedimento giudiziale limitatamente alle domande pendenti tra Brannan e AIA (si veda Giardini, G., Sordi, L., «ADR e Arte: caso Indiana il giudice dice sì all’arbitrato», Il Sole24 Ore Arteconomy, 24/10/2018).

23 Si veda anche la controversia tra il gallerista svizzero Pierre Huber, l’art director svizzero Lorenzo Rudolf e la società italiana Bologna Fiere S.p.a. per i diritti sulla mostra SH Contemporary di Shanghai : in forza della clausola arbitrale contenuta nel contratto stipulato nel 2006 tra le parti, la lite, del valore di oltre 10 milioni di euro, fu decisa nel 2010 mediante arbitrato da un arbitro unico di nazionalità spagnola in base al regolamento della Camera Arbitrale di Milano (si veda flash---art.com/2008/02/pierre-huber-and-the-bologna-fiere-fiasco/).

24 Convention for the Protection of Cultural Property in the Event of Armed Conflict with Regulations for the Execution of the Convention, 14/05/1954 - art. 41, par 6 (www.unesco.org).

25Unidroit Convention on Stolen or illegally exported cultural objects 14.6.1995 – art. 8 par. 2: «le parti possono concordare di sottoporre la controversia ad un giudice o altra autorità competente o ad arbitrato», www.unidroit.org

26 L’art. 5, par. 6 della Direttiva prevede che: «[...] le autorità competenti dello Stato membro richiesto possono, fatto salvo l’articolo 6, facilitare in primo luogo l’attuazione di una procedura arbitrale, conformemente alla legislazione nazionale dello Stato membro richiesto e a condizione che lo Stato membro richiedente e il possessore o detentore diano la loro approvazione formale», www.eur-lex.europa.eu

27 www.cafa.world/arbitration/

28 Per poter accedere alla lista è necessario avere i seguenti requisiti: essere avvocati, giudici, professori di diritto; avere 5 anni di esperienza significativa in almeno un settore rilevante, tra cui: (a) autenticità; (b) trasferimento di proprietà di opere d’arte o beni culturali (incluso patrimonio/restituzione); (c) acquisto e vendita di opere d’arte tramite vendita privata e/o asta; (d) il diritto d’autore nel campo dell’arte; (e) assicurazione di opere d’arte o beni culturali; (f) contratti di esposizione e prestito a musei; (g) contratti di prestito (non museali); (h) UNESCO; (i) diritto tributario, trust, eredità e successioni; (j) regolamenti di importazione/esportazione; e/o (k) arbitrato internazionale.

29 www.cafa.world/arbitration/arbitrators/

30 Per una disamina critica si veda Bhutoria, S., Ghaffari, S., Motamedi, A., «Art Disputes and the Court of Arbitration for Art: Evolution or Revolution?», The American Review of International Arbitration, 21/01/2021, si veda www.aria.law.columbia.edu/art-disputes-and-the-court-of-arbitration-for-art-evolution-or-revolution/

31 È noto che uno dei principali ostacoli alla formazione di una casistica arbitrale è costituito proprio dalla mancata pubblicazione dei lodi. Peraltro, molte istituzioni arbitrali hanno recentemente modificato i loro regolamenti prevedendo forme di pubblicazione anonimizzata, salvo diversa volontà delle parti (ad es. l’art. 8 del Regolamento Camera Arbitrale di Milano prevede la pubblicazione in forma anonima, salvo l’opposizione delle parti).

32 www.camera-arbitrale-venezia.com/supporto/RegolamentoArbitrati_Arte_2021(2).pdf

33 Per citarne alcuni in Italia la conferenza internazionale Art & Alternative Dispute, organizzata a Roma il 12/10/2018 da AIA-Associazione Italiana per l’Arbitrato e dal German Arbitration Institute (DIS), il ciclo Arte e Diritto, organizzato dalla Camera Arbitrale di Venezia il 19/10/2018; i convegni L’arbitrato nelle controversie sul diritto d’autore, nel mondo dello spettacolo e dell’arte (9-10/11/2018) e Creazioni d’arte e soluzione in arbitrato delle controversie (28/06/2019) organizzati dall’Associazione Arbitrando in collaborazione con la Biennale di Venezia; il convegno Beni culturali: quali strumenti per la risoluzione delle controversie internazionali?, organizzato dalla Camera di Commercio di Firenze il 25/10/2019. A livello internazionale, la lezione sul tema «The CAfA: pros and cons of an international arbitration institution for the art business» nell’ambito della 16a edizione del Kunstrechtstage ad Heidelberg il 15/10/2022, il webinar «The role of expert witness in art disputes», il webinar «Dispute resolution in the art world» organizzati da CaFA rispettivamente il 25/02/2021, il 19/11/2020.

34 Si pensi agli arbitrati semplificati rapidi (si veda il Regolamento di arbitrato semplificato della Camera Arbitrale di Milano e della Camera Arbitrale del Piemonte), agli arbitrati completamente online (per esempio, le Online Rules della CIETAC, China International Economic and Trade Arbitration Commission, alle piattaforme online case management delle organizzazioni arbitrali che consentono di gestire l’intero procedimento arbitrale mediante il cloud (ad esempio la Stockholm Chamber of Commerce Platform e eADR di WIPO).

35 Per un approfondimento si vedano gli atti del convegno organizzato dall’associazione Arbitrando La risoluzione dei conflitti nell’era digitale: l’arbitrato e la rivoluzione tecnologica, Milano, Palazzo delle Stelline 21/11/2019 con relazioni di F. Cozzi, R. Battaglini, S. Cerrato; si veda www.arbitrando.eu/arbitrato-tecnologia-digital-trasformation/; si veda anche Wiegandt, D., «Blockchain and Smart Contracts and the Role of Arbitration», Journal of International Arbitration, n. 5/39, 2022, pp. 671 – 690; Amoussou, R., «Blockchain Arbitration: The Cutting Edge of Arbitration and Dispute Resolution», 01/07/2022, si veda www.linkedin.com/pulse/blockchain-arbitration-cutting-edge-dispute-roland-amoussou/

36 www.crowdjury.org/

37 www.kleros.io/

38 www.codelegit.com/

39 www.jur.io/

40 La considerazione riguarda in particolare l’ordinamento italiano.

41 Peraltro, anche nel mondo dell’arte si sta andando verso una sempre maggior contrattualizzazione dei rapporti giuridici.

42 L’art. 33 co. 2 lett. t) de D. Lgs. 06/09/2005 n. 206 (Codice del Consumo) stabilisce che: «Si presumono vessatorie fino a prova contraria le clausole che hanno per oggetto, o per effetto, di: [...] t) sancire a carico del consumatore […] deroghe alla competenza dell’autorità giudiziaria». Tale norma costituisce implementazione della normativa comunitaria e in particolare di quanto previsto dalla lett. q) dell’allegato della Direttiva UE 13/1993, il quale tuttavia riferisce la vessatorietà all’«arbitrato non disciplinato» lasciando eventualmente intendere che, laddove l’arbitrato fosse amministrato, tale vessatorietà non si configurerebbe. Ciò ha dato adito a interpretazioni differenti anche se l’orientamento giurisprudenziale maggioritario tende ad includere nel divieto le clausole compromissorie di qualsiasi tipo esse siano (da ultimo si veda Cass. 14/01/2021 n. 497, Il Caso.it, Sez. Giurisprudenza, 24840 – pubb. 09/02/2021). In realtà, nonostante il tenore letterale della norma, che rende di difficile applicazione pratica l’arbitrato nelle controversie in materia, si ritiene che non vi siano ostacoli concettuali alla implementazione dell’arbitrato nelle liti con i consumatori, potendosi verificare caso per caso se effettivamente vi sia uno squilibrio delle posizioni contrattuali con conseguente necessità di proteggere il consumatore, si veda Galletto, T., «L’arbitrato dei consumatori e la sindrome dell’“anatra zoppa”», Rivista dell’Arbitrato, 1/2011, II, p. 127.

43 Il D. Lgs. n. 28/2010, nel testo integrato dal D. Lgs. n. 149/2022 (con efficacia dal 30/06/2023), all’art. 5 prevede che l’esperimento della mediazione è condizione di procedibilità per esercitare in giudizio un’azione relativa a una controversia in materia di condominio, diritti reali, divisione, successioni ereditarie, patti di famiglia, locazione, comodato, affitto di aziende, risarcimento del danno derivante da responsabilità medica e sanitaria e da diffamazione con il mezzo della stampa o con altro mezzo di pubblicità, contratti assicurativi, bancari e finanziari, associazione in partecipazione, consorzio, franchising, opera, rete, somministrazione, società di persone e subfornitura. Alcuni di tali rapporti sono senz’altro rilevanti anche nel mondo dell’arte.

44 Un ottimo esempio di come la mediazione possa essere applicata con successo alle controversie sull’arte è rappresentato dalla soluzione della lite sorta nel 1996 tra il Cantone di Saint-Gall e il Cantone di Zurigo, avente ad oggetto la richiesta di restituzione di beni (manoscritti, libri, dipinti, strumenti astronomici) sottratti alla Biblioteca dell’Abbazia di Saint-Gall durante le guerre religiose del 1712 tra i Cantoni cattolici e quelli riformati, tra cui il Globo cosmografico del principe abate Bernhard Muller. Dopo otto anni di negoziati infruttuosi, le parti chiesero congiuntamente l’intervento della Confederazione Elvetica come mediatore nella controversia, addivenendo nel 2006 alla soluzione di condividere i benefici della collezione mediante proprietà congiunta (si veda plone.unige.ch).

45 Sovente, sono le stesse autorità giudiziarie investite delle controversie ovvero le istituzioni sovranazionali a invitare le parti ad utilizzare la mediazione per risolvere liti estremamente complesse e dense di interessi delicati e contrastanti. Si pensi alla famosa disputa tra il Tasmanian Aboriginal Centre e il Natural History Museum di Londra avente ad oggetto la restituzione di scheletri umani. Dopo circa 20 anni di liti, nel 2007 le parti, su suggerimento della Londoner High Court, nominarono due mediatori per cercare di raggiungere una soluzione, riuscendo così a preservare sia l’interesse scientifico del museo ad estrarre campioni di DNA dai resti sia la tradizione degli Aborigeni di mantenere il possesso dei resti, dopo i prelievi (plone.unige.ch). Nel 2011, nella lite tra il Getty Museum e la Chiesa Armena Ortodossa in merito alla proprietà di un manoscritto sacro medievale (Armenian Bible), la Los Angeles Superior Court ha invitato alla mediazione le parti ritenendo il caso estremamente complicato e non chiaro in diritto. Nonostante il procedimento di mediazione non sia andato a buon fine, le parti, dopo essere ritornate di fronte al giudice, si sono comunque accordate per una transazione, (plone.unige.ch).

46 ICOM-WIPO Mediation Rules, www.wipo.int

47 unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000192534_eng

48 Per esempio, il governo inglese è stato sollecitato a entrare in mediazione con il governo greco per la restituzione dei marmi di Elgin, i fregi del Partenone rimossi dal conte inglese Elgin, portati in Inghilterra e poi venduti al British Museum, la Germania e il Museo di Berlino sono stati invitati ad entrare in mediazione con la Turchia per la restituzione della Sfinge di Boğazköy; la Tanzania, la Svizzera e il Barbier-Mueller Museum sono stati sollecitati alla mediazione per la restituzione della maschera Makonde (si veda tutto su plone.unige.ch).

49 www.cafa.world/mediation/

50 www.camera-arbitrale.it/it/mediazione/adr-arte

51 www.camera-arbitrale.it/it/mediazione/fast-track-mediation

52 In Italia, il D. Lgs. 06/08/2015 n. 130 ha recepito la direttiva 2013/11/EU sulla risoluzione alternativa delle controversie dei consumatori, istituendo presso le Autorità deputate (AGCOM e ARERA) gli elenchi degli Organismi autorizzati alla gestione delle procedure ADR. Così, ad esempio, sempre più spesso si trova indicata la possibilità di risolvere eventuali controversie tramite la mediazione nelle condizioni generali di vendita delle case d’asta (si vedano, per esempio, l’art. 16.5 delle condizioni generali di vendita di Finarte, www.finarte.it/condizioni-di-vendita/).


Parte terza

Il diritto nelle arti


16 Street art

di Annapaola Negri-Clementi

16.1 Il fenomeno della street art: considerazioni introduttive

È nella natura dei giuristi voler definire a tutti i costi il fenomeno che ci appare davanti. Ci hanno insegnato a sussumere i casi pratici e il fenomeno socio-economico sotto fattispecie convenzionali e definizioni giuridiche, così da poterne disciplinare gli effetti. Ci rassicuriamo della «tipicità» di situazioni che ricorrono in modo ordinario, salvo poi solleticare la nostra fantasia giuridica a fornire una disciplina legale a situazioni «atipiche».

Questa premessa ha la funzione di anticipare ogni possibile critica che ci sarà rivolta quando usiamo convenzionalmente, per tutti, il termine street art. Street art, graffiti o murales sono, infatti, definizioni tra loro diverse, così come differenti sono le tecniche utilizzate, il supporto adottato, la natura illegale o legale, il risultato artistico e il messaggio che l’opera trasmette.

In un convegno tenutosi il 6 febbraio 2019 alla Fordham Law School, presentato dal Center for Art Law sul tema «Prospettive Internazionali sulla street art», che ha visto la partecipazione dei più importanti esponenti del mondo internazionale del diritto dell’arte, i «graffiti» sono stati definiti come opere non autorizzate strutturate su parole («unauthorized artworks that are word-based») mentre i «murales» come opere tendenzialmente autorizzate se non addirittura commissionate («works typically authorized, if not commissioned»). Si è ritenuto che l’espressione street art potesse cogliere entrambi questi termini, anche se l’esatta definizione potrebbe variare tra gli artisti, dove alcuni potrebbero legittimare la propria arte attraverso lo strumento utilizzato definendo quest’arte come aerosol art («can encapsulate both these terms, although exact definitions vary among artists; some artists further legitimize the medium with the term aerosol art»).

È da dire che tutte le definizioni utilizzate sono accomunate dalla natura site-specific dell’opera: la metropoli. Per questa ragione il termine urban art pare appropriato, dal momento che rievoca immediatamente il contesto urbano e la cultura hip-hop nel quale il fenomeno è sorto.

La street art nasce con i primi tag degli anni Settanta. Taki, figlio di immigrati di origine greca, all’età di 17 anni, disegna sui muri e sui vagoni della metropolitana di New York il tag «TAKI 183» (il riferimento è alla 183 Avenue) come forma di ribellione e protesta ad un sistema di occupazione sempre più intensa negli Stati Uniti di cartelloni pubblicitari, manifesti, loghi: vagoni di messaggi partivano dalla Fifth Avenue per raggiungere i quartieri più lontani, solo per dire «Io esisto!», tanto che nel 1971 il New York Times gli dedicò un articolo dal titolo «Taki 183: Spawns Pen Pals», producendo inconsapevolmente il primo documento scritto sul writing.

La street art vive di provocazioni che stimolano riflessioni, da un lato, sotto un profilo economico-giuridico e, dall’altro, sotto un profilo artistico-curatoriale.

La prima provocazione è che la street art è un’arte figurativa che nasce, sotto il profilo sociale, come bisogno di reazione, illegale, notturna per diventare «istituzionalizzata» dalla presenza di un mercato secondario interessato, per il tramite di aste e gallerie dedicate, voluta da committenze private e pubbliche, brandizzata nelle campagne pubblicitarie dei più noti marchi. Ci si interroga, quindi, su quale sia la tutela autoriale che spetta all’artista di opere di street art.

La seconda provocazione è che la produzione artistica di street o urban art si è concentrata, sin dalle sue origini, sui quartieri metropolitani più periferici, dove il messaggio artistico bene si integrava con il tessuto sociale, per protesta o, anche solo, per «riempire» vuote facciate o spazi abbandonati. I murales sono nati in quartieri che erano considerati «a basso reddito» (si pensi a 5Pointz, Lower East Side e Harlem a New York e ai quartieri di Chelsea). Paradossalmente, poi, ne è derivato un fenomeno di inversione di tendenza, un importante processo di rivalutazione delle aree nelle quali vi era la presenza di street art; questo fenomeno è noto come «gentrification» o «imborghesimento dei quartieri» con conseguente allontanamento dei ceti più poveri che non potevano più permettersi di vivere in un quartiere fino a poco prima abitato da classi operaie e poi diventato costoso1.

La terza provocazione è che la street art nasce su supporto urbano (il muro, il vagone del treno) per poi finire oggi a essere venduta su tela, come disegno o come scultura (pensiamo in Italia agli Urbansolid). Essa è per definizione «arte urbana»; significa che essa prende vita «fuori», «sulla strada», «con la strada». Attualmente, tuttavia, può essere commercializzata in un luogo chiuso, in case d’asta o in gallerie specializzate. L’andamento del mercato internazionale dell’arte contemporanea ne è fortemente influenzato (tra i più quotati street artist ricordiamo Shepard Fairey/Obey, Kaws, Banksy, Keith Haring, Basquiat, ma anche il francese Blek Le Rat, artista che è stato probabilmente il primo a utilizzare lo stencil nello spazio urbano).

La quarta provocazione è che la street art è, dalle sue origini e per sua natura, effimera e destinata a subire le modifiche ambientali e climatiche, a «interagire» con le sovrascritture tra i diversi artisti o crew (si pensi al noto «dialogo» artistico tra King Robbo e Banksy nelle strade di Londra fino alla morte del primo), persino a essere sommersa dall’acqua alta della laguna veneta (che, beffardamente, ha per metà sommerso proprio il Naufrago bambino di Bansky nel 2019 apparso a Venezia durante l’opening della Biennale d’Arte). La street art è arte per sua natura «contemporanea».

Ci si chiede se le opere di street art siano restaurabili. È il caso dell’opera Ubuntu dedicata a Nelson Mandela, commissionata dal Comune di Milano nel 2014 a Pao, Nais, Orticanoodles e Ivan alla Fabbrica del Vapore; l’opera ha subito un viraggio di colore che ne ha modificato il significato originario, prosciugando l’impatto emozionale e valorizzando invece i valori etici espressi da Mandela.

Se anche per le opere di street art può valere un «interesse alla conservazione», trasformandole in opere «restaurabili», e se anche tali opere possono essere protette con coperture quali vetrate distanziatrici (si pensi alla Madonna con la pistola realizzata da Banksy nel cuore di Napoli) e dotate di impianti di sorveglianza e se, infine, possono essere riconosciute ufficialmente come «bene culturale» (si pensi alla famosa opera di Keith Haring, Tuttomondo a Pisa sul retro della Parrocchia di Sant’Antonio Abate)2, allora viene da chiedersi se esse siano anche assicurabili. È chiaro, infatti, che finché avessimo continuato a considerarle opere deteriorabili – in sé e per loro natura – allora l’alea del danno non si sarebbe mai ipotizzata e, quindi, neppure la possibilità di assicurarle.

Infine, posto che tutte le definizioni utilizzate sono accomunate dalla natura site-specific dell’opera, ovvero la metropoli, ci si interroga sulla possibile correlazione tra la street art e il valore del mercato immobiliare. È evidentemente difficile stabilire una correlazione oggettiva perché sono molte le variabili in gioco: prime fra tutte, la fama dell’artista, ma anche la liceità dell’opera e la tecnica utilizzata.

Il primo riferimento scientifico va a uno dei pochi studi accademici formulati sul tema, effettuato dall’Università di Warwick sui London neighbourhoods. L’articolo «Quantifying the link between art and property prices in urban neighbourhoods», di Chanuki Illushka Seresinhe, Tobias Preis, Helen Susannah Moat del 27 aprile 2016, va a ricercare una correlazione tra la presenza di arte e valutazione immobiliare. Secondo la ricerca, i dati e le informazioni online (e nello specifico le fotografie geo-localizzate e, quindi, postate sui social network) possono ben essere utilizzati per quantificare l’apprezzamento dell’ambiente urbano e, dunque, anche l’apporto dell’arte nel mercato immobiliare. Ciò è rilevante soprattutto per le aree dove le proprietà sono limitate nell’offerta. I ricercatori hanno raggiunto questa conclusione dopo aver esaminato le fotografie caricate su Flickr relative all’arte di strada nei quartieri intorno a Londra e confrontando i cambiamenti nelle valutazioni del mercato immobiliare nella decade compresa tra il 2003 e il 2014.

Il paradigma, in via di estrema sintesi, si basa sull’uso dei dati derivanti dal social network Flickr. In particolare, il processo metodologico è il seguente: si stima la presenza di arte in un certo quartiere urbano analizzando il dato quantitativo consistente nelle fotografie caricate sulla piattaforma digitale Flickr cui risulti «taggata» e collegata la parola «arte» in un certo periodo di tempo e in un certo quartiere urbano; si raffronta questo dato con il dato di crescita del valore del mercato immobiliare che si realizza nel medesimo periodo di tempo in quello specifico quartiere urbano; si constata l’esistenza di una proporzione diretta tra la diffusione sulla piattaforma digitale di fotografie di un quartiere cui è connesso il termine «arte» e l’incremento di valore del mercato immobiliare che si crea nel medesimo contesto temporale e urbano; se ne deduce che l’arte possa contribuire, in via di proporzione diretta, ad aumentare il valore del mercato immobiliare3.

In realtà, le conclusioni cui giungono gli studiosi sono ancora piuttosto timide e lo studio non è indenne da possibili osservazioni. Tuttavia, il solo fatto che un’analisi scientifica sul tema sia stata avviata, ci consente di aprire un varco al ragionamento. Lo studio citato, tuttavia, non prende in considerazione quali altre variabili possano avere influito sul cambiamento di valore4.

16.2 Inquadramento giuridico: presupposti oggettivi e soggettivi

Per street art si intende un complesso di espressioni artistiche in contesti e superfici urbane5, realizzata con ogni forma di tecnica6 e su ogni tipo di superficie7, dotata di una dimensione temporale limitata che tende alla contingenza, essendo un’arte che nasce effimera e di una dimensione fisica perché l’opera deve essere realizzata su superfici che ne consentano la più ampia fruizione possibile.

Vi è poi un particolare gradiente che deve essere considerato che è quello definito dalla dottrina8 come «rapporto di antinomia con le norme di legge, che determina la più significativa (e controversa) distinzione entro quest’ambito, ossia quella fra la street art c.d. “ufficiale” e quella indipendente».

Per street art «ufficiale» si intende un’opera commissionata da un soggetto pubblico per riqualificare spazi abbandonati o degradati o per migliorare l’estetica dell’ambiente cittadino (per esempio, la società EXPO 2015 ha commissionato a Daniele Nicolosi, in arte Bros, l’attività artistica di decorazione sul Padiglione Natura) o da soggetti privati per incrementare il messaggio pubblicitario (come la campagna di Gucci a Milano, in Largo La Foppa e a New York a Soho). Un’arte di questa natura corrisponde a un genere contrattualizzato e quindi si limiterà a porre i problemi di allocazione dei diritti d’autore di sfruttamento economico dell’opera tra committente e artista, salvi naturalmente i diritti morali che spettano all’autore.

La street art «indipendente», invece, si riferisce a un’opera realizzata illegalmente, in violazione dei diritti del proprietario, in assenza del suo consenso, con conseguenze in termini di responsabilità civile (risarcimento danni) e penale (art. 639 c.p. «Deturpamento e imbrattamento di cose altrui»). In questo caso, verranno in gioco anche norme di rango costituzionale volte a tutelare la libertà d’espressione (art. 33 Cost.) degli artisti di arte urbana e la garanzia costituzionale della proprietà (art. 42 Cost.)9.

Partendo dalla presa di consapevolezza che «un complesso di espressioni artistiche in contesti e superficie urbane» potesse essere qualificato come opera d’arte, il moderno dibattito si è poi concentrato sulla relazione tra street art e diritto d’autore e quindi sull’applicabilità del secondo alla prima (senza trascurare la situazione in cui l’ordinamento ha riconosciuto la qualità di bene culturale a interventi di arte urbana, come Tuttomondo di K. Haringe i graffiti di DaunTaun al Leoncavallo di Milano, con conseguente applicabilità del Codice dei Beni Culturali)10.

16.2.1 Profili oggettivi della tutela autoriale applicata alle opere di arte urbana

In merito ai presupposti oggettivi del fenomeno dell’arte urbana, le opere possono essere qualificate come opere d’arte figurativa ai sensi dell’art. 2 della Legge sul Diritto d’Autore (Legge 22/04/1941, n. 633 e successive modifiche, anche per brevità «L.d.A.»)11, meritevoli di tutela autoriale a condizione che abbiano un «carattere creativo» (art. 1 della L.d.A.), in quanto l’opera rifletta la personalità dell’autore, manifestando le sue scelte libere e creative12.

È sufficiente anche un grado minimo di creatività per ottenere la tutela, ovvero che l’opera contenga in sé l’espressione della personalità del suo autore, purché tale da permettere all’opera di distinguersi dalle altre della stessa corrente o da altre precedenti dello stesso autore come un prodotto singolare della sua personalità, a prescindere dalla fonte ispiratrice del suo contenuto13. La tutela autoriale si rivolge, quindi, alla creatività che non è costituita dall’idea in sé ma dalla forma in cui l’idea è espressa, cioè la forma dell’opera.

In quanto opere di arte figurativa, le realizzazioni di arte urbana sono tutelate dal momento della creazione14, a prescindere da registrazione e da fissazione su un supporto tangibile15. Il carattere illecito ex se dell’opera è irrilevante ai fini della tutela autoriale16, salvo che non vi sia violazione di diritti altrui, come in caso di utilizzazione non autorizzata di marchi. Ciò vale anche per le opere di street art, in quanto manifestazione di creatività17, il cui carattere artistico non può essere inficiato da valutazioni penali sul modo in cui l’opera nasce.

Più in dettaglio, è da osservare che nel caso della street art la discussione sulla possibile legittimazione di un’opera d’arte che abbia carattere geneticamente illecito porta al più concreto dibattito (su cui si dirà meglio nei paragrafi successivi) su una possibile violazione – di rilevanza penale e anche costituzionale – della proprietà privata da parte dell’artista che utilizzi, senza il consenso del proprietario, muri e superfici urbane di proprietà altrui (pubblica o privata) per la realizzazione (e la fixation) della sua creazione artistica, nonché sulla disciplina civilistica dell’accessione, con riferimento alle opere fatte da un terzo con materiali propri.

16.2.2 Profili soggettivi della tutela autoriale applicata agli artisti di arte urbana

In merito ai presupposti soggettivi, l’art. 108 della L.d.A. riconosce all’autore che abbia compiuto sedici anni di età ha «la capacità di compiere tutti gli atti giuridici relativi alle opere da lui create e di esercitare le azioni che ne derivano». Si tratta di una capacità di agire speciale (per i minori di anni 18) espressamente riconosciuta dalla L.d.A.

Sorge la tutela autoriale anche con riferimento all’utilizzo di pseudonimi o nomi d’arte (ai sensi dell’art. 8, comma 2, della L.d.A.) e anche con riferimento alle opere c.d. orfane o anonime, dal momento della loro creazione. L’autore, infatti, titolare del diritto morale di rivendicare la paternità (ex art. 20 L.d.A.), potrà sempre rivelarsi, anche in un momento successivo. L’unica conseguenza che ne deriva, se l’autore mantiene l’anonimato, è in termini di gestione dei diritti patrimoniali di sfruttamento economico che anziché durare per tutta la vita dell’autore e per i 70 anni successivi alla sua morte, cesseranno alla scadenza dei 70 anni successivi alla prima pubblicazione «qualunque sia la forma nella quale essa è stata effettuata» (art. 27 L.d.A.), per tale intendendosi la prima realizzazione dell’opera. Qualora invece l’autore dovesse rivelarsi prima della sua morte varrà il termine ordinario di 70 anni dalla morte (art. 25 L.d.A.).

Questione di particolare rilievo è quella di identificare il titolare dei diritti d’autore in caso di opere multi-autoriali, distinguendo le fattispecie tra i casi in cui (i) l’opera sia il frutto della collaborazione di più coautori che abbiano deciso di procedere alla realizzazione dell’opera con un volontario coordinamento e i casi in cui (ii) l’opera sia il risultato di un contingente avvicendarsi di più autori, in una vicenda di natura più competitiva che cooperativa, che utilizzino la superficie urbana per avviare un dialogo artistico tra artisti-writers18.

In caso di volontaria e preordinata multi-autorialità, occorre distinguere se gli apporti di ciascun artista siano scindibili e individuabili o se invece il contributo individuale sia inscindibile e indistinguibile rispetto al risultato complessivo dell’opera d’arte. In caso di un’opera collettiva19 dove i singoli apporti siano scindibili e individuabili pur nell’ambito di un disegno unitario di coordinamento (per esempio un murales realizzato nell’ambito di un progetto unitario, ma con interventi coordinati di più artisti), «è considerato autore dell’opera collettiva chi organizza e dirige la creazione dell’opera stessa» (art. 7 L.d.A.), ponendo in essere tutte le attività di scelta e coordinamento delle singole opere e tutte le attività organizzative necessarie alla creazione dell’opera medesima. Le opere collettive sono protette come opere originali, indipendentemente e senza pregiudizio dei diritti di autore sulle opere o sulle parti di opere di cui sono composte (art. 3 L.d.A.).

Diversamente, in caso di un’opera collettiva «creata con il contributo indistinguibile e inscindibile di più persone, il diritto di autore appartiene in comune a tutti i coautori» (art. 10, comma 1, L.d.A.). «Le parti indivise si presumono di valore eguale, salvo la prova per iscritto di diverso accordo» (art. 10, comma 2, L.d.A.). Si applicano le norme sulla comunione e pertanto gli artisti co-autori esercitano i diritti sull’opera con decisioni assunte secondo il principio maggioritario. «La difesa del diritto morale può peraltro essere sempre esercitata individualmente da ciascun coautore e l’opera non può essere pubblicata, se inedita, né può essere modificata o utilizzata in forma diversa da quella della prima pubblicazione, senza l’accordo di tutti i coautori» (art. 10, comma 3, L.d.A.).

In caso di opere multi-autoriali che derivino da un contingente non coordinato avvicendarsi di più autori, il sistema del diritto d’autore accorda tutela, in via esclusiva e a titolo originario, all’artista che abbia effettuato «elaborazioni di carattere creativo dell’opera» (art. 4 L.d.A.) in «tutte le forme di modificazione, di elaborazione e di trasformazione dell’opera previste» nel citato art. 4 (art. 18, comma 2, L.d.A.), purché abbia agito con il consenso dell’autore dell’opera originaria. Pertanto, l’unico soggetto legittimato a utilizzare economicamente, o comunque ad autorizzare, le elaborazioni menzionate dall’art. 4 della L.d.A. aventi ad oggetto l’opera originaria, è l’autore della medesima20.

Infine, nel caso di opere realizzate su commissione in forza di contratto d’opera, il committente acquisisce per legge, in modo automatico e senza bisogno che vi sia un vero e proprio atto di trasferimento (in deroga all’art. 110 L.d.A.) tutti i diritti di sfruttamento economico dell’opera, nei limiti dell’oggetto e delle finalità dell’incarico21.

16.3 Fattispecie particolari: conflitti di interessi e di diritti

16.3.1 Il diritto di opporsi a modifiche della propria opera

L’art. 20 della L.d.A. prevede il diritto morale dell’artista di «opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione o altra modificazione, e a ogni atto a danno dell’opera stessa, che possano essere di pregiudizio al suo onore o alla sua reputazione». Sulla base di tale norma si è discusso, con conclusioni favorevoli, se l’artista avesse il diritto di opporsi a modifiche che ledessero l’integrità dell’opera, come da questi voluta, non solo come alterazioni materiali ma anche come mutamenti che alterando le modalità di presentazione22 al pubblico potessero influire sul messaggio contenuto e correlato alla creazione artistica23. Le argomentazioni sulla facoltà dell’artista di opporsi allo stacco dell’opera sono estensibili anche alla facoltà dello stesso di opporsi a qualsiasi forma di restauro anche in loco e alla facoltà di opporsi all’esposizione museale, sempre che ne derivi pregiudizio all’onore e alla reputazione dell’artista.

Il riferimento storico più immediato è all’artista Blu che, rischiando di subire una possibile operazione di decontestualizzazione derivante dalla possibilità che i suoi murales realizzati a Bologna potessero essere esposti in una mostra organizzata nelle sale del Museo della Storia di Bologna, a Palazzo Pepoli (intitolata Street art. Banksy & Co – L’arte allo stato urbano, marzo-giugno 2016), ha deciso di rimuovere con vernice e scalpello i suoi murales, per impedire appunto una deformazione del significato della propria creazione artistica, nata come «arte di strada». È da notare che la Fondazione Genus Bononiane, organizzatrice della mostra, per poter dar vita all’evento, richiese il permesso di prelevare, trasportare ed esporre le opere ai proprietari della superficie utilizzata dai diversi artisti, ma non a questi direttamente.

Si discute se il diritto all’integrità dell’opera possa estendersi anche al diritto dell’artista di opporsi alla distruzione della propria opera24. Da un lato, infatti, sulla base del dato testuale dell’art. 20 L.d.A. che si limita a impedire «qualsiasi deformazione, mutilazione o altra modificazione» e non menziona un diritto dell’artista alla distruzione, si dovrebbe ritenere precluso tale diritto all’artista con prevalenza del diritto del proprietario dell’opera (o del muro) di distruggere l’opera anche senza il consenso dell’artista. Questo orientamento è confermato dalla Corte d’Appello di Bologna del 13 marzo 199725 che, argomentando (i) sulla natura tassativa dell’elencazione contenuta nell’art. 20 L.d.A., (ii) sulla circostanza che non vi è alcuna offesa all’onore e alla reputazione dell’autore e che infine (iii) debba prevalere la tutela del diritto dominicale del proprietario e della sua libertà di disporre, prevede «si deve escludere che il diritto morale dell’autore si estenda al punto di impedire la distruzione dell’opera ceduta».

Resta tuttavia da considerare che la distruzione dell’opera potrebbe impedire il consolidamento di un giudizio storico-artistico sulla produzione dell’artista e pure limitare taluni diritti d’autore di contenuto patrimoniale, quali in ipotesi, il diritto di seguito.

Vi è dottrina26, infine, che attribuisce un carattere determinante alla scelta del supporto materiale e condizionante della creatività dell’autore, per cui «le scelte artistiche di luogo e durata dell’opera» rappresentano «una forma di espressione della personalità dell’autore, cioè l’insieme dei valori in cui crede e che ha voluto trasferire sull’opera», con la conseguenza che qualsiasi modifica che incida su questi elementi rappresenta una lesione della reputazione dell’artista, capace di violare il diritto morale di integrità dell’opera.

Da ultimo si ricordi che ogniqualvolta un’opera di street art rientri nel campo di applicazione del Codice dei Beni Culturali (ad es. l’opera Tuttomondo di Keith Haring) si applica l’art. 20 dello stesso Codice che non permette la distruzione, il deterioramento, il danneggiamento o l’utilizzo incompatibile con il carattere storico e artistico e nemmeno la rimozione o demolizione in mancanza di idonea autorizzazione.

16.3.2 I potenziali conflitti tra l’autore dell’opera e il proprietario del supporto

La street art realizzata in contesto urbano, in modo indipendente, e dunque non commissionata, pone un problema di bilanciamento di interessi e di diritti costituzionalmente riconosciuti quali la libertà di espressione anche artistica (art. 11 Cost.) e il diritto alla proprietà privata (art. 42 Cost.).

In tale contesto il proprietario dei muri sui quali l’opera è fissata potrebbe voler compiere attività di valorizzazione dell’immobile, agendo o tramite attività di vendita dell’immobile o di demolizione e successiva ricostruzione o al contrario tramite atti volti ad acquisire anche la proprietà del murales che eventualmente insiste sulla propria proprietà.

La dottrina27 che si è espressa su questo dibattito ha ritenuto prevalente il diritto di proprietà sulla libertà d’arte; ciò, sulla base dell’impossibilità di rintracciare nell’impianto normativo anche costituzionale un «diritto al mezzo» di espressione; al contrario, la libertà di manifestazione del pensiero artistico si sostanzia nell’uso dei mezzi a ciò deputati a disposizione, non dovendosi necessariamente utilizzare quale mezzo un supporto di proprietà privata di terzi.

Si ritiene28, d’altra parte, che il diritto d’autore possa prevalere completamente sul diritto di godere e di disporre liberamente del bene-supporto da parte del suo proprietario, nella sola ipotesi in cui il «bene materiale non abbia altra funzione che di essere di supporto all’opera».

Per quanto invece attiene alla possibilità che il proprietario del muro possa diventare proprietario dell’opera insistente sul proprio muro, si ritiene29 che la fattispecie vada ricostruita alla luce dell’art. 936 c.c. che disciplina l’acquisto della proprietà di un’opera (nella fattispecie il prodotto artistico dello street artist) fatta da un terzo, con materiali propri, su un fondo altrui.

In tal caso, la norma prevede il diritto del proprietario di ritenere la proprietà delle opere, che acquisterà di diritto, salvo l’obbligo di pagare all’autore, a sua scelta, il valore dei materiali e il prezzo della mano d’opera oppure l’aumento di valore recato all’immobile. Se, invece, il proprietario dell’immobile su cui insiste l’opera domanda che l’opera sia rimossa, essa deve essere tolta a spese dell’autore, che può inoltre essere condannato al risarcimento dei danni. Tuttavia, il proprietario non può obbligare il terzo a togliere le opere, quando sono state realizzate a sua scienza e senza opposizione o quando sono state fatte dal terzo in buona fede e la rimozione non può essere richiesta trascorsi sei mesi dal giorno in cui il proprietario ha avuto notizia dell’opera.

16.3.3 Il caso «5Pointz»

In linea logica rispetto al dibattito sopra evidenziato relativo al conflitto tra diritti costituzionalmente rilevanti (libertà d’arte e garanzia di proprietà) che pone l’interrogativo se il proprietario di un immobile sul quale insistono opere di street art possa discrezionalmente decidere di demolirlo e, in caso di risposta positiva, se esista una forma di tutela a favore dell’autore, va ricordata la nota controversia avente a oggetto «Phun Phactory», conosciuto altresì come «5Pointz», un complesso industriale nel Queens, a New York.

Il caso è il seguente. Negli anni Novanta i proprietari dell’immobile (Gerald e David Wolkoff) decidono di permettere a street artists di utilizzarlo, così trasformandolo in una vera e propria opera d’arte a cielo aperto che divenne ben presto anche una importante attrazione urbana. L’apice del successo fu raggiunto nei primi anni Duemila, quando fu nominato curatore del progetto il writer Jonathan Cohen, in arte Meres One.

Nel 2013 i proprietari diedero l’ordine di demolire l’edificio in modo tale che venissero poi costruiti due imponenti grattacieli. A tale annuncio seguirono numerose proteste portate avanti dagli artisti e, in particolare, dallo stesso J. Cohen. Quest’ultimo prima chiese alla New York City Landmarks Preservation Commission di dichiarare il sito come avente un’importanza culturale; poi, in risposta al fallimento di questo primo tentativo, fece causa ai proprietari per ottenere un provvedimento ingiuntivo preliminare in grado di bloccare la distruzione della palazzina. Una prima vittoria per gli artisti si ebbe nel momento in cui ricevettero dal Tribunale Distrettuale di New York un’ordinanza restrittiva temporanea della durata di dieci giorni, la quale rendeva impossibile la demolizione. Tuttavia, alla scadenza l’ordinanza non fu rinnovata. Così nella notte del 12 novembre 2013 G. Wolkoff dispose l’imbiancamento di 5Pointz, che provocò la scomparsa di 49 opere d’arte di street artists. Successivamente, J. Cohen e altri diciassette artisti il 17 giugno 2014 decisero di ricorrere nuovamente dinnanzi al Tribunale Distrettuale di New York lamentando una lesione ai loro diritti morali, causata dalla distruzione intenzionale delle opere. Qualche mese dopo, nell’agosto 2014, l’edificio fu demolito e, nel giugno 2015, altri dieci artisti decisero di agire contro G. Wolkoff chiedendo, al pari di J. Cohen, un risarcimento per la distruzione illegale delle opere.

In sintesi, gli artisti richiedevano il riconoscimento della lesione del diritto morale d’autore e il loro diritto di opporsi alla distruzione dell’opera, in forza dell’articolo 106(a)(3)(B)30 del c.d. VARA, Visual Artistic Right Act del 1990 (la legge federale americana sui diritti morali degli artisti di arte visiva) e il conseguente risarcimento dei danni. La difesa di G. Wolkoff si basava invece sulla natura effimera, e dunque temporanea, delle opere di street art, così tentando la loro esclusione dall’ambito di applicazione del VARA.

All’esito del procedimento di primo grado, il 12 febbraio 2018 il Tribunale Distrettuale di New York emise una sentenza nella quale riconobbe il carattere di opere di recognized stature – ovvero opere di riconosciuta importanza, meritevoli di tutela in quanto considerate di valore artistico comprovato da critici d’arte e da altri appartenenti alla comunità artistica – di 45 delle 49 opere appartenenti a 5Pointz, riconoscendo così il risarcimento dei danni pari a 150.000 dollari per opera, per un totale di 6,75 milioni di dollari.

G. Wolkoff decise successivamente di appellare tale decisione. Di nuovo, l’elemento più discusso riguardò la possibilità di riconoscere carattere di recognized stature alle opere di street art di 5Pointz. La Corte ribadì come un’opera presenti tale peculiarità ogniqualvolta la stessa riveli una qualità artistica riconosciuta dalla comunità costituita da storici dell’arte, critici d’arte, curatori di musei, galleristi e altri esperti31. Il riconoscimento di tale «levatura artistica» non si basa, dunque, su un giudizio personale compiuto dai giudici stessi, bensì è la testimonianza di un esperto che assume valore fondamentale. La Corte respinse la tesi di G. Wolkoff secondo cui la levatura artistica avrebbe dovuto essere verificata al momento della distruzione delle opere e non nelle more del processo, legittimando quindi gli esperti a fondare le proprie conclusioni anche semplicemente esaminando le fotografie delle opere prima della loro distruzione. In aggiunta, la Corte escluse che la natura temporanea delle opere di street art potesse portare alla inapplicabilità della tutela del VARA.

Così, in data 20 febbraio 2020 la decisione del Tribunale Distrettuale di New York fu interamente confermata da tre giudici federali che sottolinearono come la scelta dell’importo del risarcimento avesse anche la funzione di incoraggiare i proprietari degli edifici a negoziare in buona fede con gli artisti e al rispetto dei novanta giorni di preavviso dovuto agli artisti, come previsto dal VARA, prima della rimozione delle loro opere.

G. Wolkoff impugnò nuovamente la sentenza dinnanzi alla Corte Suprema degli Stati Uniti ritenendo che fosse riscontrabile sia una violazione del «giusto processo» sia l’incostituzionalità del concetto di recognized stature, dovuta proprio all’eccessiva vaghezza di questa espressione. Il 5 ottobre 2020, la Corte Suprema confermò quanto statuito nel primo e nel secondo grado di giudizio, rigettando il ricorso e confermando la dignità di opera d’arte e la tutelabilità delle opere di street art ai sensi del VARA, in termini di diritto all’integrità riconosciuto all’autore di opere di qualità artistica riconosciuta.

16.3.4 Rinuncia dei diritti d’autore o licenza non esclusiva?

Le opere di street art sono per lo più realizzate in un luogo pubblico e pertanto ci si chiede a quale regime di utilizzazione le stesse vengano sottoposte.

Per rispondere adeguatamente è necessario considerare le due principali tesi in materia. Da un lato, vi è chi ritiene32 che bisognerebbe considerare la decisione dell’artista di realizzare l’opera in un luogo pubblico come dichiarazione di abbandono (o abdicazione di diritti) della stessa con l’effetto che ne consegua la rinuncia di tutti i diritti (a esclusione naturalmente di quelli morali) e una totale e libera utilizzabilità dell’opera da parte di terzi.

Secondo altri33, invece, tale decisione produrrebbe la creazione di una licenza non esclusiva automatica, caratterizzata da un’assenza di limitazioni da un punto di vista territoriale o temporale che garantirebbe l’attribuzione di una facoltà d’uso per finalità di divulgazione, senza che tuttavia si produca una cessione vera e propria dei diritti patrimoniali34. I sostenitori di tale tesi ritengono che un valido modello possa essere la licenza free (a titolo gratuito) dell’Open Source all’interno della quale l’autore conserva il ruolo decisionale per quanto concerne l’utilizzazione dell’opera. Di fatti, quest’ultimo condivide con le opere di street art la volontà di mantenere il controllo sulla gestione per evitare che altri possano modificare l’opera stessa. Grazie all’utilizzo di tale licenza, infatti, all’autore è permesso di fissare alcune regole per l’utilizzo dell’opera e ciò risulterebbe particolarmente utile per tutti quegli artisti che intendono sottrarre al controllo degli operatori del settore i propri lavori. L’artista porrebbe dunque in essere un comportamento di autorizzazione all’utilizzo di diritti, non di rinuncia a essi.

Queste licenze presentano due aspetti peculiari: anzitutto, la gratuità della convenzione e, in secondo luogo, la tecnica del copyleft.

Di fondamentale importanza risulta essere la gratuità poiché evidenzia l’interesse dell’autore di condividere la propria opera. In dottrina35 si è discusso a lungo se la licenza, atto a titolo oneroso, potesse o meno essere invalidata da nullità per la mancata presenza di un corrispettivo e del riconoscimento di un interesse economico meritevole di tutela in capo all’autore. Si è poi individuato come interesse patrimoniale la possibilità di concludere altri negozi futuri proprio per effetto dell’esistenza della licenza Open Source stessa; per intenderci, la convenzione atipica gratuita viene intesa come strumento-negozio giuridico volto a garantire il conseguimento di un ulteriore e derivante affare, quest’ultimo, sì, a titolo oneroso36. In relazione alle opere di street art, si ritiene quindi che tale interesse ulteriore si riscontri nello strumento della pubblicità e di affermazione dell’artista sul mercato che permette all’artista di acquisire notorietà e, per esempio, ricevere incarichi, questa volta a titolo oneroso, per la realizzazione di opere da altri committenti.

Il copyleft (c.d. «diritto o libertà di copia»), contrapposto al copyright (inteso come diritto dell’autore di impedire di essere copiato da terzi) è invece una tecnica pensata per la licenza Open Source e per i mondi Open Access che lascia liberi tutti coloro che non sono autori dell’opera di poterla utilizzare e persino di poterla implementare.

Il copyleft è inteso a evitare che terzi fruitori possano tramutare in opere proprietarie le opere disponibili, appunto in Open Access o in Open Source, in virtù della licenza non esclusiva. Per proteggere l’autore, tutti coloro che accedono all’opera sono obbligati a renderla nuovamente disponibile. Così, grazie a questo meccanismo, ci si trova dinnanzi ad un insieme di licenze fondato sull’impiego di prerogative proprie del diritto d’autore. In generale, quindi, il copyleft (come l’introduzione di una serie di regole per poter utilizzare l’opera in questione) si caratterizza – comunque e di nuovo – come esercizio di un’esclusiva di autore (e quindi infine del copyright)37.

16.3.5 L’opera di street art plagiata

Altro tema che comporta un potenziale conflitto di interessi, sempre derivante dalla natura stessa della street art pubblicamente fruibile, è la situazione in cui un soggetto decida di copiare un’opera di street art, appropriandosi dei caratteri della stessa per creare una nuova opera: in tal caso ci si chiede se sussista una violazione dei diritti d’autore con conseguente successivo diritto al risarcimento dei danni.

Alla luce della giurisprudenza che si è espressa sul punto si deve ritenere che l’artista copiato possa trovare tutela ai sensi della L.d.A. nei confronti del soggetto e dell’opera plagiaria al verificarsi di determinati presupposti, come di seguito esaminati. La produzione del secondo autore si potrebbe caratterizzare come elaborazione non autorizzata dell’opera originale ex artt. 4 e 18 L.d.A.

Naturalmente, la preliminare indagine al riguardo è la verifica che l’opera che si assume plagiata abbia o meno i requisiti per beneficiare della protezione autoriale e tale accertamento è rimesso alla valutazione del giudice di merito38. Come sopra anticipato, è sufficiente anche un grado minimo di creatività per ottenere la tutela, ovvero che l’opera contenga in sé l’espressione della personalità del suo autore, a prescindere dalla fonte ispiratrice del suo contenuto dal momento che la tutela autoriale si rivolge alla creatività che non è costituita dall’idea in sé, ma dalla forma in cui l’idea è espressa39.

A tale proposito, risulta di particolare rilevanza nella determinazione degli indici di plagio la sentenza della Suprema Corte n. 2039 del 26 gennaio 201840 ove vengono evidenziati i requisiti che l’opera plagiaria deve avere per essere considerata tale.

Se ne ricava che un’opera si considera plagiaria se risulta priva del cd. «scarto semantico», atto a conferire all’opera un significato artistico proprio, in quanto viene ripreso il «c.d. nucleo individualizzante o creativo» dell’opera plagiata41; pertanto, l’autore si deve essere appropriato degli elementi creativi dell’opera di altri attraverso il pedissequo ricalco della forma determinata e identificabile dell’opera altrui; è invece esclusa la sussistenza del plagio ogni qualvolta l’idea ispiratrice sia la medesima ma vi sia differenza negli elementi essenziali della forma espressiva.

E ancora, per la citata pronuncia della Suprema Corte, la verifica della sussistenza di elementi di plagio deve tenere in considerazione le difformità nelle caratteristiche essenziali, mentre non sono sufficienti originalità di mero dettaglio dell’opera plagiaria42; per l’effetto, «non sussiste il plagio qualora due opere, pur avendo in comune il c.d. spunto o motivo ispiratore, differiscano quanto agli ulteriori elementi caratterizzanti ed essenziali, permanendo viceversa il plagio anche quando esso sia “camuffato” (o “mascherato”) mediante varianti solo apparenti».

Inoltre, non ha rilevanza l’eventuale confondibilità delle due opere, alla stregua del giudizio d’impressione utilizzato in tema di segni distintivi dell’impresa, ma la riproduzione illecita dell’una da parte dell’altra43. Sempre ai sensi della citata sentenza della Suprema Corte n. 2039 il giudizio è condotto seguendo una valutazione complessiva e sintetica, non analitica, basata sulla comparazione degli elementi essenziali delle opere da confrontare, tenendo in considerazione il risultato globale e l’effetto unitario. Si tratta di un giudizio di fatto insindacabile in sede di legittimità44 e la riproposizione in tale sede delle valutazioni e degli apprezzamenti di merito (nella specie relativi a opere di arte contemporanea) è inammissibile45.

Un altro aspetto molto interessante che si ricava dalla sentenza della Suprema Corte n. 2039 del 26 gennaio 2018, è che laddove ci si trovi dinnanzi al plagio di un’opera d’arte risponde dei danni conseguenti, in solido con l’autore del plagio e chiunque altro abbia concorso all’illecito, anche il gallerista che abbia esposto e poi venduto le opere d’arte non avendo rilevato il palese carattere plagiario delle opere, sia che la vendita sia stata effettuata direttamente che per mezzo di televendita, per responsabilità aquiliana ai sensi degli artt. 2055 e per violazione del dovere fondamentale di diligenza qualificata, ex art. 1176 c.c.

La stessa pronuncia osserva infine che il giudice ha il potere-dovere di commisurare il danno subito dal titolare del diritto di utilizzazione economica al beneficio ricavato dall’attività vietata, il quale risulta essere criterio utile del lucro cessante «segnatamente quando esso sia correlato al profitto del danneggiante, nel senso che questi abbia sfruttato a proprio favore occasioni di guadagno di pertinenza del danneggiato, sottraendole al medesimo».

16.3.6 Il rapporto tra la street art e il diritto penale

Se da un lato la illiceità dell’opera non fa venire meno i diritti dell’autore sull’opera, la sua realizzazione su muri altrui senza il consenso dei proprietari costituisce una violazione della sfera giuridica di questi ultimi, che potranno quindi lamentare nei confronti dell’artista, se ne sussistono i presupposti, i reati di danneggiamento della proprietà privata (art. 635 c.p.), deturpamento e imbrattamento di cose altrui (art. 639 c.p.), violazione di domicilio (art. 614 c.p.).

I casi esaminati sembrano evidenziare talune incertezze sulla rilevanza penale delle condotte nelle diverse pronunce giurisprudenziali, le quali sembrano utilizzare come criteri di giudizio, volta per volta, parametri differenti, quali la natura artistica dell’opera, la considerazione sociale dell’esecutore, lo stato di decoro del bene su cui l’opera viene realizzata, per derivarne alternativamente valutazioni di disvalore penale o, all’opposto, considerazioni di apprezzamento artistico.

Il caso che ha riguardato lo street artist Manu Invisible rappresenta la prima decisione di una controversia attinente alla street art, esaminata e decisa dalla Suprema Corte46 e conclusasi con una pronuncia favorevole all’artista.

Il caso è il seguente. All’artista fu imputato il delitto di imbrattamento di cose altrui, ex articolo 639 del c.p. (comma 2), per aver realizzato con diverse bombolette spray un murale in un sottovia ferroviario nella zona Lambrate di Milano. Il Tribunale di Milano, al termine del primo grado di giudizio, stabilì che il fatto non costituiva reato e, pertanto, l’artista fu assolto. L’aspetto più interessante si ricava dalla motivazione del giudice, il quale valorizzò: (i) in relazione all’elemento psicologico, la volontà del writer di abbellire la parete in questione dal momento che quest’ultima era già totalmente imbrattata, (ii) in relazione allo stato di decoro dell’edificio, che la parete era già stata da altri imbrattata e deturpata, (iii) in relazione alla notorietà dell’esecutore dell’opera, che le capacità di Manu Invisibile erano già state precedentemente riconosciute dal Comune di Milano in occasione della vincita dell’artista del bando per rivalutare una piazza milanese attraverso opere di street art. L’opera venne dunque definita come presentante un «oggettivo valore artistico».

Tuttavia, il Pubblico Ministero, non condividendo tale interpretazione, richiese la sottoposizione di tale vicenda all’esame della Corte d’Appello di Milano che riformò in parte la decisione di primo grado. Se è vero che da un lato l’artista venne assolto anche al termine del secondo grado di giudizio, la motivazione fu diversa. Difatti, la Corte ritenne applicabile l’articolo 13-bis c.p. escludendo la punibilità del writer dal momento che il fatto, sebbene astrattamente configurabile come reato, non aveva provocato alcun danno, considerati anche gli elementi emersi durante il primo grado e in particolare il precedente imbrattamento del muro da parte di soggetti ignoti.

La sentenza venne nuovamente impugnata avanti la Suprema Corte. L’accusa più volte sottolineò l’insussistenza di prove a sostegno dell’esiguità del danno, affermando che l’opera si sarebbe potuta rimuovere solamente attraverso un intervento specializzato. La Suprema Corte dichiarò il ricorso inammissibile, ribadendo come la valutazione attinente alla tenuità del fatto ex articolo 131-bis c.p. dovesse essere condotta attraverso l’analisi delle modalità d’azione, dell’esiguità del danno (entrambi valutati alla luce dell’art. 133 c.p.) e la non abitualità dell’operato.

È chiaro che la citata sentenza della Suprema Corte n. 16371 del 5 aprile 2016 è di fondamentale importanza per la risoluzione delle controversie legate al diritto penale attinenti alla realizzazione di opere di street art. Difatti, non è raro che writers molto noti siano accusati di imbrattamento ex articolo 639 c.p.

Si pensi anche alla nota artista Alice Pasquini, in arte AliCè, imputata a causa della realizzazione di alcune opere sui muri di Bologna. Il Tribunale di Bologna47 decise di condannare l’artista sottolineando nella motivazione che «l’esistenza del reato non può avere come parametro né lo stato di decoro del bene imbrattato né l’eventuale natura artistica dell’opera d’arte che si sta realizzando», non potendo «lasciarsi a valutazioni personalissime e perciò sindacabili legate al valore artistico di un disegno, trattandosi di un parametro legato al gusto e a sentimenti sociali o individuali variabili e spesso influenzato dalle mode».

La motivazione del giudice si basa su due considerazioni: anzitutto l’irrilevanza delle commissioni ricevute negli anni dall’artista e conseguentemente l’irrilevanza della notorietà della stessa poiché trattasi di un giudizio proveniente da estimatori di street art e simili e, pertanto, potrebbe non essere condiviso da amanti di altre forme d’arte; in secondo luogo il giudice sottolinea come vi siano spazi appositi all’interno delle città ove gli artisti hanno diritto di realizzare le proprie opere, senza così obbligare i proprietari dei muri ad accettare l’imposizione di questa forma d’arte.

In questa decisione, contrariamente alla citata sentenza n. 16371 della Cassazione, non si è dato alcun rilievo al pregio artistico dell’opera, né allo stato di decoro del supporto di realizzazione dell’opera.

Infine, va ricordato il caso riferibile a Banksy che nel luglio 2019, durante la Biennale d’Arte di Venezia, ha realizzato su un palazzo abbandonato ma sottoposto a vincolo storico-artistico un murales raffigurante un bambino (si tratta dell’opera denominata Migrant Child) con un fumogeno rosa in mano, rivendicandone la paternità con un post su Instagram. A seguito di denuncia da parte della Soprintendenza ai Beni Culturali, la Procura della Repubblica aprì un fascicolo per violazione dell’art. 169 del Codice dei Beni Culturali che punisce chiunque esegua opere di qualsiasi genere su beni culturali. Tuttavia, fu la stessa Soprintendenza, una volta rivelatosi Banksy come autore dell’opera, a indicare che, sebbene tale condotta fosse da ritenersi un imbrattamento illegittimamente realizzato, l’opera avesse un rilevante carattere artistico, tale da non creare nessun danno e deturpamento del palazzo. Il Pubblico Ministero di Venezia richiese conseguentemente l’archiviazione del procedimento.

Anche in questo caso, dunque, si deve evidenziare la disuguaglianza di giudizio rispetto a casi riguardanti artisti di fama minore e ciò nonostante il fatto che il disvalore giuridico sulla condotta poteva ritenersi ben più grave essendo stato il murales realizzato su un supporto sottoposto a vincolo culturale.

 

1 Proprio la gentrification portò alla nota «eutanasia» artistica di Blu che in una notte del dicembre 2014, in polemica con la speculazione edilizia della zona, decise di annerire e, quindi, cancellare i famosi due enormi murales Brothers e Chain, che dal 2008 presidiavano Cuvrystraße, a Kreuzberg, Berlino Ovest, ex quartiere operaio. Peraltro, proprio la capacità di metamorfosi della street art non ha interrotto il messaggio artistico, che anzi si è rinnovato perché quei due grandi muri neri offrono un nuovo contenuto.

2 Il murale Tuttomondo di Keith Haring è stato realizzato nel 1989 sulla base di un accordo tra l’artista, il comune di Pisa e il parroco della chiesa di Sant’Antonio Abate sulla cui parete cieca l’opera è stata realizzata con l’utilizzo di modalità tecniche (tempere acriliche) che rendono l’opera permanente oltre che restaurabile. Nell’agosto 2013 venne vincolata dal Ministero dei Beni Culturali con il decreto n. 335/2013, quale «esempio di arte neopop, oramai unica testimonianza pubblica presente sul territorio italiano di opere realizzate dall’artista americano».

3 Così, testualmente, si esprime lo studio dell’Università di Warwick: «Is there an association between art and changes in the economic conditions of urban neighbourhoods? While the popular media and policymakers commonly believe this to be the case, quantitative evidence remains lacking. Here, we use metadata of geo-tagged photographs uploaded to the popular image-sharing platform Flickr to quantify the presence of art in London neighbourhoods. We estimate the presence of art in neighbourhoods by determining the proportion of Flickr photographs which have the word ‘art’ attached. We compare this with the relative gain in residential property prices for each Inner London neighbourhood. We find that neighbourhoods which have a higher proportion of ‘art’ photographs also have greater relative gains in property prices. Our findings demonstrate how online data can be used to quantify aspects of the visual environment at scale and reveal new connections between the visual environment and crucial socio-economic measurements».

4 Se ripercorriamo alcune delle più note esperienze del mercato immobiliare straniere, siamo indotti a concludere a favore di una correlazione tra la presenza di arte o street art e l’andamento dei prezzi del real estate. Si ricordano, tra gli altri: i Wynwood Walls, una serie di murales dipinti sulle pareti esterne di vecchi magazzini, a Miami; l’High Line di New York, un parco con opere d’arte lungo 2,3 km costruito al posto della West Side Line, una linea ferroviaria sopraelevata in disuso; i Rice Mill Lofts nel distretto di Bywater a New Orleans. Va inoltre citato il caso emblematico del murale realizzato da Keith Haring nel quartiere di Tribeca a New York. Haring aveva dipinto una parete di un ex magazzino e deposito merci. Successivamente, negli anni Novanta, il quartiere cambiò utilizzo per acquisire la natura di «residenziale di lusso». L’ex magazzino fu trasformato in una serie di loft di lusso da dieci milioni ciascuno. L’opera di Haring fu cacellata perché l’edificio era allora ancora considerato «difettosamente imbrattato». Anni dopo, quell’appartamento con l’intervento artistico di Haring fu rimesso in vendita e, dopo interventi di restauro, riemerse il murale. Nel frattempo, Haring era stato apprezzato e stimato come «artista» dalla critica. Il murale allora fu messo in evidenza, la notizia della vendita dell’appartamento con la parete ricoperta da Haring rimbalzò tra gli operatori immobiliari e le gallerie d’arte, il valore dell’appartamento ebbe un’importante rivalutazione economica.

5 In materia di street art si vedano gli scritti di Vecchio, N. A., «Problemi giuridici della street art», Dir. Inf. 2016, p. 625, con interessanti spunti comparativi e di Bonadio, E., Cavagna di Gualdana, G., «Street art; la tutela legale di un’arte nata ai margini della legalità», Milano, Il diritto d’autore, 2019, p. 350.

6 Dal graffitismo agli sticker, dal writing al tag, dall’uso degli stencil al mosaico, dalla pittura bidimensionale alla scultura in gesso: tutto ciò, naturalmente, non senza possibili contaminazioni di una tecnica su un’altra. Per un’analisi dei requisiti artistici della street art, si veda Benatti, F., «La street art musealizzata tra diritto d’autore e diritto di proprietà», Giur. comm., n. 5, 2017, pp. 782-792.

7 Muri, centraline semaforiche, panettoni dissuasori di traffico, ponti, sottopassaggi, treni, metropolitane.

8 Vecchio, N.A., «Problemi giuridici della street art», cit., p. 627.

9 Diotallevi, L., «Opere d’arte e diritto al “mezzo” in una sentenza del Tribunale di Milano», Giur. cost., 2011, 3283, nota a Trib. Milano, 12/07/2010, n. 8297.

10 Recentemente, infine, con nota del 9 maggio 2023 la Soprintendenza archeologica, belle arti e paesaggio per la città metropolitana di Milano ha sottoposto «a tutela ope legis, ai sensi del combinato disposto degli artt. 11 e 50 del D.Lgs. 42/2004 Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio» i graffiti di DaunTaun del centro sociale Leoncavallo, riconoscendone il «valore storico, creativo, artistico, culturale e sociale di opere di street art» e prevedendo che essi «non solo non possono essere deturpati o danneggiati, ma non possono essere staccati, e per estensione distrutti, senza l’autorizzazione della Soprintendenza».

11 La street art è dunque sussumibile nell’art. 2, comma 1, n. 4, della L.d.A. ove si fa riferimento a «le opere della scultura, della pittura, dell’arte del disegno, della incisione e delle arti figurative similari, compresa la scenografia».

12 Cass. 29/05/2020, n. 10300, Guida al diritto, n. 39, 2020, p. 68.

13 Cass. 27/10/2005, n. 20925, Giust. civ. Mass., 2005, 10 e in Foro.It., 2006, I, 2081, con osservazioni di G. Casaburi, 2006.

14 Ciò è confermato dalla lettura congiunta dell’art. 6 della L.d.A. che prevede che «Il titolo originario dell’acquisto del diritto di autore è costituito dalla creazione dell’opera, quale particolare espressione del lavoro intellettuale» e dell’art. 2576 c.c., che prevede che «Il titolo originario dell’acquisto del diritto di autore è costituito dalla creazione dell’opera, quale particolare espressione del lavoro intellettuale».
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17 Design e diritto d’autore

di Cristina del Carretto di Ponti e Sessame

17.1 Design o arte?

Storicamente, design e arte sono stati considerati due modi espressivi distanti fra loro. L’artista, si sosteneva, crea un prodotto unico (o con un numero limitatissimo di possibili copie), che ha un valore in quanto tale, e che non deve rispondere ad alcuna regola o canone. L’opera d’arte è assolutamente soggettiva e tesa solamente a suscitare emozioni. Il designer, d’altro canto, crea un prodotto che deve essere fabbricato in serie, il cui fine è dunque quello della produzione industriale (dunque replicato in un numero potenzialmente infinito di copie), che deve attenersi a regole ben precise e che abbia una funzione che il consumatore possa percepire.

Recentemente i due concetti di arte e design si sono avvicinati e si è giunti a considerare che ogni forma di espressione può avere carattere artistico, dunque anche il design. Siamo noi che definiamo cosa sia un’opera artistica. Il design può essere anche arte. Arte e design non si annullano a vicenda, ma possono coesistere e valorizzarsi vicendevolmente.

Questa «coesistenza» ha trovato da tempo un suo riconoscimento anche nel mondo del diritto.

17.2 Il quadro normativo

Con la Direttiva 98/71/CE del Parlamento Europeo e del Consiglio del 13 ottobre 1998 sulla protezione giuridica dei disegni e dei modelli si è introdotto nel mondo del diritto (considerate le difformità nella protezione giuridica dei disegni e dei modelli riscontrate nella normativa degli Stati Membri) il principio della cumulabilità della protezione offerta dalla normativa specifica sui disegni e modelli (vale a dire la protezione dei diritti esclusivi attinenti alla forma, all’aspetto dell’intero prodotto o di una sua parte, e dunque il design del prodotto) con quella offerta dal diritto d’autore (e dunque la protezione riferita alle opere d’arte, qualunque sia la loro forma espressiva), pur lasciando gli Stati Membri liberi di determinare «l’estensione della protezione e le condizioni alle quali essa è concessa, compreso il grado di originalità che il disegno o modello deve possedere» (art. 17).

L’Italia ha dato attuazione a tale direttiva con il D. Lgs. 2 febbraio 2001 n. 95, con cui ha ampliato l’elenco delle opere tutelate dal diritto d’autore, aggiungendovi «le opere del disegno industriale che presentino di per sé carattere creativo e valore artistico» (art. 2, L. 22 aprile 1941 n. 633, L.d.A.). Il legislatore ha successivamente anche modificato l’art. 44 del Codice della Proprietà Industriale, estendendo anche alle opere di design la tutela più lunga prevista per le altre opere dell’ingegno. In corrispondenza, l’art. 44 del Codice della Proprietà Industriale stabilisce che «i diritti di utilizzazione economica dei disegni e modelli industriale protetti ai sensi dell’art. 2, primo comma, n. 10, della legge 22 aprile 1941 n. 633, durano tutta la vita dell’autore e sino al termine del settantesimo anno solare dopo la sua morte o dopo la morte dell’ultimo dei coautori».

Il D. Lgs. n. 95/2001 ha dunque abrogato il divieto di cumulo di protezione fra la tutela del disegno o modello registrato e la tutela conferita dalla Legge sul Diritto d’Autore: dall’entrata in vigore del D. Lgs. n. 95/2001, pertanto, le opere di design aventi le caratteristiche di cui si è detto, e cioè carattere creativo e valore artistico, possono beneficiare sia della tutela fornita dal Codice della Proprietà Industriale prevista per i disegni e modelli registrati, sia della protezione offerta dalla L.d.A. Le due protezioni, distinte e indipendenti, sono cumulabili, nel senso che la medesima forma può accedere ad entrambe le tutele che, invece di escludersi, ora concorrono tra loro.

Affinché un disegno o modello possa essere tutelato anche ai sensi della L.d.A. è dunque necessario, per la legge italiana, che esso abbia valore creativo e carattere artistico e dunque la tutela autoriale è condizionata alla sussistenza di tali due elementi (per le altre opere dell’ingegno la LDA richiede solo il carattere creativo, art. 1 L.d.A.).

17.3 L’interpretazione giurisprudenziale del concetto di «valore artistico»

Per quanto concerne la valutazione della sussistenza del requisito del valore artistico, esso è stato da subito oggetto di vivace dibattito da parte della dottrina e della giurisprudenza, le quali hanno identificato diverse nozioni di «valore artistico», tutte contrassegnate da connotazioni prevalentemente soggettive e pertanto inidonee ad essere considerate parametri certi.

Si è affermato, da un lato, che sussisterebbe il valore artistico quando l’opera di disegno industriale è idonea a suscitare emozioni estetiche e, dall’altro, che tale requisito dovrebbe essere frutto della comparazione tra una maggiore creatività o originalità delle forme dell’opera del disegno industriale in ipotesi considerate rispetto a quelle abitualmente riscontrabili nei prodotti similari già presenti sul mercato.

La Corte di Cassazione con la sentenza del 13/11/2015 n. 232921 ha elencato alcuni parametri oggettivi al fine di garantire una uniformità di interpretazione al concetto di valore artistico applicato al design industriale. Tali parametri, non necessariamente concorrenti fra loro, comprendono: il riconoscimento, da parte degli ambienti culturali e istituzionali, circa la sussistenza di qualità estetiche e artistiche, l’esposizione in mostre o musei, la pubblicazione su riviste specializzate, l’attribuzione di premi, l’acquisto di un valore di mercato così elevato da trascendere quello legato soltanto alla sua funzionalità ovvero la creazione da parte di un noto artista. La necessità di avvalersi dei predetti parametri è stata poi ribadita in una successiva sentenza n. 7477/2017 della Corte di Cassazione2 che, in un caso relativo alla commercializzazione di copie delle note statuette Thun, ha richiamato i principi di cui sopra che presiedono alla tutela di diritto d’autore dell’industrial design.

17.4 La pronuncia Cofemel della Corte di Giustizia UE

La sentenza Cofemel (Cofemel – Sociedade de Vestuário SA v G-Star Raw CV, C-683/17)3, emessa dalla Corte di Giustizia Europea nel settembre 2019, tratta proprio del valore artistico del design e potrebbe avere importanti implicazioni nel panorama italiano della disciplina autoriale in tale ambito.

La Corte suprema portoghese, investita di decidere sulla controversia tra le due società, ha sottoposto alla Corte Europea la questione se l’articolo 2, lettera a), della Direttiva 2001/29 (armonizzazione di taluni aspetti del diritto d’autore), come interpretato dalla Corte, osti a che i disegni e i modelli industriali siano protetti dal diritto d’autore solo qualora presentino un carattere artistico particolarmente intenso, il quale ecceda quanto normalmente richiesto per altre categorie di opere.

Nella sua analisi, l’Avvocato Generale, alla luce del cumulo di tutele previsto per modelli e opere del design industriale e diritto d’autore, ha indicato che a nessun ulteriore requisito sarebbe possibile subordinare la concessione della tutela autoriale oltre a quelli già previsti nella Direttiva stessa, ossia la creatività e l’originalità.

La Corte di Giustizia si è espressa partendo dalla definizione di «opera» ai sensi della Direttiva 2001/29. L’opera, affinché possa considerarsi tale, deve concretizzarsi innanzitutto in un oggetto originale, una creazione intellettuale propria del suo autore; deve riflettere la personalità del suo autore, manifestando le scelte libere, creative e personali di quest’ultimo. Ciò impone la necessità di identificare, con sufficiente precisione e oggettività, gli elementi che sono espressione di tale libera creazione. Alla luce di ciò, la Corte ha escluso che la tutela possa essere condizionata al fatto che il prodotto possieda il «valore artistico» richiesto nell’ordinamento italiano dall’art. 2 n. 10 L.d.A.: essa, infatti, ha affermato che, per essere tutelata dal diritto d’autore, un’opera deve possedere solo due requisiti cumulativi, ovvero l’originalità e la creatività. In presenza di tali requisiti, l’opera va protetta a prescindere dalla sussistenza o meno di altre caratteristiche quale, per esempio, un particolare valore estetico.

Le conclusioni della Corte di Giustizia dell’Unione Europea nel caso Cofemel potrebbero avere un forte impatto sulla disciplina italiana del diritto d’autore in relazione al design e al requisito del «valore artistico».

Al momento, tuttavia, a circa quattro anni dalla sentenza Cofemel, le sentenze di merito italiane sembrano lontane dalla applicazione piena dei principi sopra indicati e appaiono fare riferimento ancora al criterio del valore artistico.

E così, il Tribunale di Milano con sentenza del 13/12/2021 n. 102804, in una controversia avente a oggetto la asserita contraffazione della borsa Le Pliage, ha negato valore artistico al modello di tale borsa chiarendo che «[...] al di là dell’innegabile successo commerciale di tale borsa, non risultano nemmeno allegati gli elementi che dovrebbero confermare la presenza di un valore artistico nella creazione dell’aspetto esteriore del modello di borsa in questione» (in tal senso anche Tribunale Milano 25/01/20215).

Sempre il Tribunale di Milano, con sentenza del 19/04/2021 n. 32046, si è pronunciato nel senso che «il giudice italiano potrà disapplicare il requisito del valore artistico […] solo quando la Corte di Giustizia avrà eventualmente stabilito che esso non è compatibile con il diritto europeo».

Diversa posizione pare invece aver assunto il Tribunale di Venezia con una ordinanza relativamente recente (5 luglio 2021) in una controversia avente a oggetto una asserita contraffazione nel settore dei manufatti in vetro. La corte di merito, in quel caso, non solo ha fatto esplicito riferimento alla pronuncia della Corte di Giustizia dell’Unione Europea, ma ne ha anche tratto delle conseguenze, da un lato in tema di interpretazione del requisito del valore artistico ai sensi della L.d.A. e, dall’altro, della necessità che l’opera tutelata dal diritto d’autore costituisca una nozione autonoma del diritto dell’Unione da interpretarsi in modo uniforme in ambito comunitario. L’ordinanza del Tribunale veneziano si affida a due criteri per stabilire la protezione autoriale in capo a un’opera: «Da una parte, tale nozione implica che esista un oggetto “originale”, nel senso che detto oggetto rappresenta una creazione intellettuale propria del suo autore. D’altra parte, la qualifica di opera è riservata agli elementi che sono espressione di tale “creazione”. Perché un oggetto possa essere considerato originale, è necessario e sufficiente che rifletta la personalità del suo autore, manifestando le scelte libere e creative di quest’ultimo». Quanto al requisito «oggettivo» del valore artistico elaborato dalla giurisprudenza di legttimità (e anche di merito), secondo il Tribunale di Venezia non sparisce ma «senza giungere a escludere la necessità di riscontro di detto presupposto di artisticità previsto dall’art. 2 n. 10) L. n. 633/1941, può comunque ragionevolmente ritenersi che il requisito del valore artistico richiesto dalla norma interna possa essere interpretato in modo da escludere apprezzamenti particolarmente rigorosi circa detto carattere artistico, in considerazione delle concezioni dominanti in seno ai circoli culturali e istituzionali».

17.5 Conclusioni

È verosimile che con il passare del tempo, in Italia, il dettato della Corte di Giustizia dell’Unione Europea possa trovare sempre maggiore applicazione e che, dunque, le opere di design potranno contare in modo più ampio sulla tutela della L.d.A., con una indubbia estensione della protezione rispetto a quella riconosciuta attraverso il Codice della Proprietà Industriale.

Un primo vantaggio della tutela autoriale riguarda il momento e la modalità in cui il diritto sorge: la tutela secondo la L.d.A. sopraggiunge nel momento in cui l’opera viene alla luce, non è necessario compilare moduli di registrazione e pagare le relative tasse. Al contrario, per la tutela di disegno o modello, occorre seguire l’iter di registrazione presso gli uffici competenti in tutti i territori in cui si voglia proteggere il prodotto.

In secondo luogo, la durata della protezione è fino a 70 anni dall’anno di morte dell’autore. Diversamente, la durata della protezione del design è di massimo 25 o 3 anni (dalla divulgazione) a seconda se il design sia registrato o meno. È evidente che, sia per il designer, sia per la società produttrice, la possibilità di tutelare il prodotto da subito e per una durata maggiore garantisce maggiori vantaggi competitivi e ritorno economico e, dunque, esse saranno sempre maggiormente tese a produrre pezzi che siano di design ma che abbiano anche i requisiti di cui alla L.d.A. e a investire nella collaborazione con designers-artisti.

In tal modo, design e arte sono destinati ad avvicinarsi sempre di più.

 

1 Cassazione civile, sez. I, 13/11/2015 n. 23292, Foro It., 2016, 2, 562.

2 Cassazione civile, sez. I, 23/03/2017 n. 7477, Foro It., 2017, 5, 1589.

3 Corte di Giustizia Europea, sez. III, 12/09/2019 in www.eur-lex.europa.eu

4 Tribunale Milano sezione specializzata 13/12/2021 n. 10280, Quotidiano Giuridico, 2022.

5 Tribunale Milano sezione specializzata impresa 25/01/2021, AIDA, 2021, 1, 974 (solo massima).

6 Tribunale Milano sezione specializzata impresa 19/04/2021 n. 3204, AIDA, 2021, 1, 858 (solo massima).


18 Fotografia

di Valeria Tommasi

18.1 Introduzione al diritto della fotografia

La fotografia è un’opera dell’intelletto ed è arte. O meglio, al pari di altre forme espressive, la fotografia può essere un’opera dell’intelletto e una forma d’arte. A oggi tale affermazione non suscita grande sgomento, ma non è sempre stato così.

Il percorso che ha portato la fotografia a essere universalmente considerata tra le possibili forme d’arte e, prima ancora, tra le possibili opere dell’ingegno tutelabili attraverso il diritto d’autore, è stato lungo e accidentato e spesso si è dovuto scontrare con forti scetticismi. Tra i maggiori ostacoli che per molto tempo ne hanno ritardato la tutela, vi sono stati il pensiero largamente diffuso che – nascendo come il risultato di un processo meccanico – l’immagine fotografica non potesse essere «davvero creativa». Non solo. Un ruolo importante è stato giocato anche dall’ostruzione esercitata dagli editori, portatori di importanti interessi economici, che premevano per limitarne la protezione.

Tra i primi personaggi di spicco a elevare la fotografia tra le arti maggiori non si possono dimenticare il primo direttore1 del Museum of Modern Art (MoMA), il quale, comprendendone il valore e la forza espressiva, decise di inserirla sin dall’inaugurazione del museo di New York nel 1929 tra le forme d’arte in mostra, dichiarando che «la collezione deve espandersi oltre i confini della pittura e della scultura».

La fotografia è un mezzo d’espressione affascinante ed ecclettico, dalle molteplici sfaccettature e potenzialità, in grado di passare facilmente da un ruolo di mera documentazione della realtà, a finalità puramente estetiche e di bellezza, capace di essere strumento insieme di materialità e astrazione. Realtà e immaginazione. Razionalità e fantasia. Rappresentazione e creatività. Oggettività e soggettività. Verità e falsificazione. La fotografia gode – quindi – di un’affascinante ma pericolosissima ambivalenza: è documento e creazione insieme2.

Se la storia artistica della fotografia è stata lunga e travagliata, altrettanto lo è stata la sua storia giuridica (sia a livello nazionale che internazionale).

A livello internazionale l’obbligo di introdurre una forma di tutela per le opere fotografiche veniva (timidamente) riconosciuto per la prima volta con la Convenzione di Berna per la protezione delle opere letterarie e artistiche del 1886 («CUB» oppure «Convenzione»), la quale però non inseriva formalmente la fotografia nell’elenco delle opere dell’ingegno tutelabili dal diritto d’autore. Solo nel 1948, con la Revisione di Bruxelles, le opere fotografiche venivano finalmente inserite nell’art. 2 CUB, ovvero nell’alveo delle opere tutelate dal diritto d’autore, così beneficiando della piena tutela autoriale (anche in punto di diritti morali) e con conseguente obbligo degli Stati aderenti alla Convenzione di adeguare le proprie normative locali.

Il dibattito artistico e concettuale approdava anche in Italia intrecciandosi sin da subito con quello giuridico e, in entrambi i casi, la prima risposta fu di disorientamento.

Come si sa, il diritto spesso assiste silente all’evoluzione dei tempi, preferendo non farsi promotore del cambiamento, ma riservandosi un ruolo di ratifica o formalizzazione di «situazioni» già cristallizzate nella prassi o consolidate a livello socioculturale. Vedendo quindi la forte reticenza (perfino) del mondo intellettuale a riconoscere valore artistico o, comunque, creativo alla fotografia, il legislatore italiano decideva di adottare un approccio conservativo.

La legge sul diritto d’autore italiana (Legge n. 633 del 1941, di seguito anche «Legge sul Diritto d’Autore» o «L.d.A.»), infatti, inizialmente non contemplava le fotografie nell’elenco delle opere dell’ingegno tutelabili dal diritto d’autore e per oltre un trentennio si è limitata – peraltro in contrasto con la citata Revisione di Bruxelles del 1948 – a prevedere unicamente una forma di tutela limitata tramite diritti connessi e solo per le fotografie cosiddette «semplici»3.

Solo alla fine degli anni Settanta, con l’entrata in vigore del D.P.R. n. 19 del 8 gennaio 1979 (che andò a modificare la Legge sul Diritto d’Autore), il legislatore italiano decideva – in netto ritardo sugli altri stati europei – di adeguare la propria normativa interna a quella internazionale, riconoscendo per la prima volta alla fotografia piena tutela autoriale4.

Nell’adeguare la legislazione interna a quella internazionale, elevando la fotografia a opera dell’ingegno, la novella del 1979 decideva però di mantenere in vita la fattispecie delle «fotografie semplici», protetta da un particolare diritto consesso, così creando per la fotografia un quadro normativo complesso e «stratificato», che ancora oggi è fonte di significative incertezze interpretative.

18.2 Tipologie di fotografie e tutela giuridica

La Legge sul Diritto d’Autore prevede tre diverse categorie di fotografie, cui corrispondono tre diversi gradi di protezione e tre diverse discipline:


[image: Economia dell’arte] le opere fotografiche, menzionate all’art. 2, n. 7, L.d.A., introdotto dal D.P.R. n. 19/1979, tutelate dal diritto d’autore;

[image: Economia dell’arte] le fotografie c.d. «semplici», menzionate all’art. 87, comma 1, L.d.A., che godono della tutela di un diritto connesso;

[image: Economia dell’arte] le fotografie c.d. «documentali», menzionate all’art. 87, comma 2, L.d.A., che non godono di alcun diritto esclusivo di proprietà intellettuale.



18.2.1 Le opere fotografiche

Le fotografie che rientrano nella categoria delle «opere fotografiche» sono opere dell’ingegno dotate di carattere creativo e, in quanto tali, godono di tutte le tutele previste dal diritto d’autore, sia da un punto di vista economico che morale.

Per capire cosa si debba intendere per carattere creativo e, quindi, per comprendere quando una fotografia rientra tre le opere dell’ingegno protette dal diritto d’autore, si rimanda al successivo paragrafo. Vale la pena, però, aprire da subito una parentesi per precisare un principio chiave applicabile a tutte le opere dell’ingegno: la protezione autoriale è indipendente dalla qualità o dal valore artistico attribuito all’opera. Affinché un’opera possa essere protetta dal diritto d’autore, infatti, non è richiesto il soddisfacimento di alcun requisito qualitativo, essendo necessario e sufficiente che esista un atto creativo. Chiudiamo questa parentesi, su cui torneremo più avanti, avendo chiaro il concetto che la fotografia, al pari di ogni altra opera dell’ingegno, non deve (o, come vedremo, non dovrebbe) avere valore artistico per essere considerata opera fotografica5.

Il fotografo, così come ogni altro autore, è titolare ab origine6 di tutti i diritti d’autore – morali e patrimoniali – sull’immagine fotografica, che costituisce espressione del suo lavoro intellettuale. Come per ogni altra opera dell’ingegno, tali diritti nascono in capo al fotografo automaticamente al momento della creazione ovvero, nel nostro caso, al momento della fissazione della fotografia su un supporto che può essere il negativo in caso di fotografia analogica o il file originario in caso di fotografia digitale; è proprio nel momento della fissazione infatti che la fotografia, che fino a quel momento esisteva solo nella mente del fotografo, viene espressa e si «cristallizza».

Sebbene normalmente si parli di «diritto d’autore» al singolare, nella realtà dei fatti bisognerebbe parlare al plurale di «diritti d’autore», in quanto il nostro ordinamento riconosce in capo agli autori un fascio di diritti esclusivi che si dividono in due grandi famiglie: i diritti patrimoniali di utilizzazione economica dell’opera7 e i diritti morali sulla stessa8.

Da un punto di vista patrimoniale, gli artt. 12-19 L.d.A. attribuiscono all’autore i seguenti diritti esclusivi che consentono a quest’ultimo di sfruttare economicamente, in ogni forma e modo, sia essa originale o derivata, la propria opera dell’ingegno:


[image: Economia dell’arte] diritto di pubblicazione;

[image: Economia dell’arte] diritto di riproduzione;

[image: Economia dell’arte] diritto di trascrizione;

[image: Economia dell’arte] diritto di esecuzione;

[image: Economia dell’arte] diritto di rappresentazione e recitazione al pubblico;

[image: Economia dell’arte] diritto di comunicazione al pubblico;

[image: Economia dell’arte] diritto di distribuzione;

[image: Economia dell’arte] diritto di elaborazione.



Parlando di fotografia, i diritti economicamente più rilevanti sono il diritto di pubblicazione (detto anche «diritto di inedito»), il diritto di riproduzione e il diritto di comunicazione al pubblico.

L’autore titolare dei diritti patrimoniali sulla propria opera è, in primis, l’unico soggetto legittimato a pubblicare la fotografia, con conseguente divieto per soggetti terzi di diffondere o comunque mostrare o far conoscere, senza il consenso dell’autore, l’opera in qualsiasi forma o con qualsiasi mezzo. L’atto della pubblicazione si può estrinsecare nell’atto fisico di esposizione della fotografia all’interno di una mostra9, oppure nella pubblicazione della stessa all’interno di un libro o, ancora, attraverso un social network.

Parimenti, il fotografo è l’unico soggetto legittimato a riprodurre – con qualsiasi mezzo e attraverso qualsiasi procedimento, anche digitale10– l’opera fotografica, da intendersi sia materialmente attraverso la moltiplicazione delle stampe dell’opera, sia in forma immateriale attraverso la riproduzione dell’immagine fotografica in altre forme (per esempio, attraverso la riproduzione in un libro fotografico o su una maglietta)11.

Ancora, il fotografo è l’unico soggetto legittimato a comunicare al pubblico12 la propria opera, ovvero a metterla a disposizione in modo che ciascuno possa avervi accesso dal luogo e nel momento scelto, per esempio tramite internet13 e altri networks.

Tutti i citati diritti patrimoniali d’autore sono tra loro autonomi e indipendenti14 e durano per tutta la vita dell’autore e sino al settantesimo anno dopo la sua morte15.

Se, però, le opere fotografiche sono anonime (o pseudonime), la durata di tali diritti si riduce a cinquant’anni dalla data della loro prima pubblicazione16, salvo il caso in cui il fotografo decida di rivelarsi (direttamente se ancora in vita, o indirettamente se post mortem) prima della scadenza di detto termine.

Il fotografo, così come ogni autore, può decidere di tenere per sé ed esercitare direttamente i menzionati diritti di sfruttamento economico, oppure può decidere di cederli a soggetti terzi (ad esempio, per la realizzazione di un’opera cinematografica) o, ancora, di concederli in licenza, normalmente a fronte di un compenso e definendo i limiti temporali, territoriali e di utilizzo dell’immagine (per esempio, concedendo a un museo che espone l’opera fotografica una licenza per riprodurla su locandine e prodotti di merchandising per tutta la durata della mostra).

Da un punto di vista non patrimoniale, invece, la Legge sul Diritto d’Autore riconosce al fotografo – da intendersi sempre come autore dell’opera – il diritto morale di:


[image: Economia dell’arte] rivendicare la paternità della fotografia, ovvero di essere sempre riconosciuto quale creatore della stessa (c.d. «diritto di paternità»);

[image: Economia dell’arte] opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione o altra modificazione, e a ogni atto posto in essere a danno della fotografia, che possa essere di pregiudizio al suo onore o alla sua reputazione (c.d. «diritto all’integrità dell’opera»)17.



I diritti morali d’autore sono diritti personalissimi e indipendenti dai diritti patrimoniali, finalizzati a tutelare gli interessi personali del fotografo in relazione all’opera creata (anche da un punto di vista reputazionale) e, proprio per tali motivi, non possono essere ceduti, trasferiti o licenziati a soggetti terzi. I diritti morali non hanno limiti di tempo, non sono soggetti a decadenza e, dopo la morte del fotografo, vengono trasmessi ai suoi eredi.

18.2.2 Le semplici fotografie

Le fotografie semplici sono quelle fotografie prive di carattere creativo e che, in quanto tali, non possono godere della tutela del diritto d’autore, ma che hanno un quid pluris rispetto alle fotografie meramente documentali.

L’ordinamento italiano riconosce a tale seconda categoria di immagini una protezione attraverso la previsione di un diritto connesso18, ovvero di un diritto concettualmente affine al diritto d’autore, ma dalla portata (significativamente) più limitata e finalizzato a tutelarne lo sfruttamento economico da parte degli autori.

Ma quali sono queste fotografie che per la legge non sono abbastanza creative da essere tutelate attraverso il diritto d’autore, ma non sono nemmeno così «banali» da non meritare alcuna protezione?

Le fotografie semplici sono disciplinate agli artt. 87 e seguenti L.d.A. e per definizione ricomprendono «le immagini di persone o di aspetti, elementi o fatti della vita naturale e sociale, ottenute col processo fotografico o con processo analogo, comprese le riproduzioni di opere dell’arte figurativa e i fotogrammi delle pellicole cinematografiche».

Già solo leggendo tale elenco è facile intuire come possano sorgere perplessità su cosa sia concretamente una fotografia semplice.

Le «immagini di persone o di aspetti […] della vita naturale e sociale», identificate dalla legge come le immagini per antonomasia prive di carattere creativo, sono alla base degli scatti di importantissimi «generi» fotografici, primo tra tutti la fotografia di strada (da alcuni ritenuta un sottogenere della fotografia di reportage e meglio conosciuta come street photography).

Seppur sia pacifico che anche le immagini di vita quotidiana, qualora dotate di creatività, possano rientrare tra le opere fotografiche tutelate dal diritto d’autore, nella pratica risulta spesso complicato, per un occhio non allenato alla fotografia, determinare quando tali fotografie abbiano carattere creativo oppure no.

Al giorno d’oggi, nel mondo dell’arte e non solo, difficilmente qualcuno penserebbe di mettere in discussione che le fotografie di Henri Cartier-Bresson, Robert Doisneau, Vivian Maier, Elliot Erwitt, Inge Morath, Alex Webb, Diane Arbus, Brassaï o – per rimanere in Italia – Gianni Berengo Gardin, solo per citare alcuni dei massimi esponenti di tale genere, siano tutelate dal diritto d’autore. Allo stesso tempo, però, è verosimile che se un giudice non appassionato di fotografia vedesse alcuni di tali scatti senza conoscerne l’autore, potrebbe considerarli non creativi o non «degni» di tutela autoriale. Come è altrettanto verosimile che il giudizio potrebbe mutare una volta appresa la fama del fotografo.

Tuttavia, se – come detto – il diritto d’autore non deve utilizzare i criteri della qualità, del merito (da intendersi come l’esperienza, la professionalità, l’abilità tecnica e il riconoscimento artistico ricevuto dall’autore in anni di attività) e dell’artisticità per valutare se un’opera sia tutelabile o meno dal diritto d’autore, allora anche il «nome» e la «fama» del fotografo non dovrebbero essere rilevanti ai fini di una tale valutazione.

Una domanda sorge spontanea: come può allora un giudice, studioso di diritto, esprimere una valutazione oggettiva sull’esistenza o meno di un carattere di creatività relativamente a uno scatto di street photography, valutazione che in molti casi risulterebbe non banale anche per un occhio ben allenato alla fotografia?

Discorso analogo può essere svolto per le fotografie rientranti nel genere still life.

Come vedremo, infatti, il qualificare una fotografia come opera fotografica, oppure come fotografia semplice, non costituisce un mero esercizio di stile o una discussione puramente teorica, posto che le conseguenze – su un piano sia economico che personale – per il fotografo e per la fotografia stessa, sono notevoli.

Se, come visto, l’autore di un’opera fotografica gode di tutti i diritti patrimoniali di cui agli artt. 12 e seguenti L.d.A., l’autore di una fotografia semplice gode unicamente di un diritto connesso, consistente nel diritto esclusivo di riproduzione, diffusione e spaccio della fotografia (art. 88 L.d.A.). Si parla di «diritto» al singolare non a caso, posto che – contrariamente a quanto accade per i diritti patrimoniali di cui alle opere fotografiche – la dottrina ravvisa non tre differenti diritti tra loro autonomi e indipendenti, ma un solo diritto unitario che si sostanzia in tre diverse facoltà del fotografo e che viene ceduto e/o licenziato a terzi nel suo complesso (salvo diverso accordo tra le parti)19.

Inoltre, se, come visto, i diritti autoriali per le opere fotografiche nascono automaticamente senza che l’autore debba fare alcunché, nel caso delle fotografie semplici la tutela del diritto connesso è subordinata a determinate formalità.

L’art. 90 L.d.A. prevede infatti che, affinché il fotografo possa far valere il suo diritto connesso nei confronti di terzi (e quindi possa opporsi ad eventuali riproduzioni non autorizzate delle proprie immagini), lo stesso debba riportare sulle fotografie il proprio nome (o pseudonimo, anche attraverso watermark) in modo sufficientemente chiaro affinché chiunque possa identificare l’autore20 e l’anno di produzione della fotografia21.

In mancanza di tali indicazioni, l’utilizzo della fotografia da parte di terzi non si considera abusivo22 – a meno che non avvenga con mala fede23 – in quanto si presume che l’autore abbia deciso di «rinunciare» ai propri diritti economici, oppure che non ritenga la fotografia un’immagine «di pregio»24.

Pur comprendendo la ratio di tale norma, si sottolinea come la stessa ponga non pochi problemi interpretativi nell’era dei social network, dove per consuetudine quotidianamente vengono pubblicate migliaia di immagini prive delle suddette formalità. Sul punto è interessante citare una pronuncia del Tribunale di Roma che si è occupato di un caso di riproduzione non autorizzata da parte di terzi di alcune fotografie pubblicate da un utente sulla propria pagina Facebook senza le suddette formalità. Il Tribunale capitolino ha affermato il (rilevante, in ambito digitale) principio secondo cui la pubblicazione di uno scatto sulla propria pagina personale di un social network, in mancanza di prove contrarie, sarebbe sufficiente a fondare una presunzione di titolarità dei diritti sull’immagine in capo all’utente titolare della pagina stessa.

Ciò detto, tornando al diritto esclusivo sulle fotografie semplici concesso al fotografo, si precisa che lo stesso ha una durata di «soli» vent’anni dalla data di produzione della fotografia25; decorso tale periodo, l’immagine termina di essere protetta e diviene di pubblico dominio, con conseguente possibilità di essere liberamente utilizzata da chiunque, anche per finalità commerciali.

Il motivo della significativa differenza tra la durata di protezione delle opere fotografiche e delle fotografie semplici andrebbe ravvisato nella finalità più documentativa delle seconde e nella volontà di bilanciare l’interesse del fotografo a veder remunerata la propria attività e professionalità con l’interesse collettivo ad un più libero accesso all’informazione.

Da ultimo, è importante sottolineare che quando si parla di fotografie non creative esistono molte incertezze in merito alla possibilità di riconoscere i diritti morali in capo al fotografo. Secondo un primo (e sinora prevalente) orientamento giurisprudenziale, il fatto che la norma sia silente al riguardo dovrebbe significare che le fotografie semplici non godono di alcun diritto morale d’autore26; nonostante ciò, esiste un altro orientamento che sostiene che l’autore di una fotografia non creativa beneficerebbe sempre e comunque quantomeno del diritto alla paternità dell’opera27.

18.2.3 Le fotografie documentali

L’ultima delle tre categorie di fotografie disciplinate dalla Legge sul Diritto d’Autore è quella delle fotografie documentali, anche definite mere «riproduzioni fotografiche», previste al secondo comma dell’art. 87 L.d.A.

Le fotografie documentali sono fotografie di «scritti, documenti, carte di affari, oggetti materiali, disegni tecnici e prodotti simili», ovvero loro riproduzioni meccaniche, che hanno un carattere meramente illustrativo-documentale e non godono di alcuna tutela né da un punto di vista di diritti d’autore, né da un punto di vista di diritti connessi; ne consegue che il loro utilizzo è libero e che la legge non riconosce al loro autore alcun diritto, né di carattere patrimoniale né di carattere morale.

Tuttavia per comprendere correttamente l’ambito di operatività del secondo comma dell’art. 87 L.d.A., si deve analizzare non la tipologia dell’oggetto riprodotto nella fotografia, bensì la finalità con cui lo scatto è stato realizzato28. Se la fotografia ha un fine meramente documentario o comunque è frutto dell’esclusiva riproduzione meccanica dell’oggetto ritratto, la stessa potrà essere considerata una fotografia documentale priva di tutela; per contro, qualora lo scatto sia giustificato anche solo da una finalità editoriale o comunque da diversa finalità commerciale, lo stesso potrà – secondo una valutazione da condursi caso per caso – rientrare nella categoria delle semplici fotografie. Sul punto si può citare un’interessante pronuncia della Suprema Corte29 che, riconoscendo tutela tramite diritto connesso ad alcune fotografie riproducenti materiale ospedaliero inserite in un catalogo, ha affermato che «Le foto c.d. semplici, riproducenti oggetti materiali, beneficiano della tutela dei diritti connessi a quelli d’autore quando insieme alla funzione meramente documentale (di tali oggetti) abbiano anche funzioni aggiuntive, quali quella editoriale e commerciale».

Anche in questo caso, il discrimen tra le fotografie documentali e le fotografie semplici non è sempre di facile individuazione e le conseguenze del rientrare in una categoria piuttosto che nell’altra possono essere economicamente assai rilevanti.

18.3 Il criterio della creatività nelle opere fotografiche

Nonostante nel corso degli anni ci siano stati numerosi interventi dottrinali e giurisprudenziali che hanno cercato di dettare le linee guida da seguire per orientarsi nella valutazione circa l’esistenza o meno del carattere creativo di una fotografia, nella realtà dei fatti, quando si arriva a dover valutare nel concreto una singola fotografia, la linea di confine tra opere fotografiche e fotografie semplici rimane assai sfumata, creando una zona d’ombra in cui è difficile orientarsi.

Di seguito cerchiamo di ricostruire l’orientamento della più recente giurisprudenza circa il carattere creativo che lo scatto deve avere per essere considerato opera fotografica e beneficiare della tutela del diritto d’autore.

In una recente sentenza il Tribunale di Roma30 ha ribadito il principio consolidato secondo cui «la professionalità del fotografo» e «la qualità tecnica delle fotografie», da soli considerati, non sono elementi sufficienti a determinare il carattere creativo di un’immagine. Per rientrare tra le opere tutelate dal diritto d’autore, infatti, è necessario valutare l’esistenza di un «atto creativo» da parte del fotografo, che dev’essere «espressione di un’attività intellettuale preponderante rispetto all’uso della tecnica materiale»31. Lo scatto realizzato dal fotografo deve infatti trasmettere la sua visione della realtà, da intendersi come un quid plus, ovvero un «messaggio ulteriore e diverso rispetto alla visione oggettiva» che gli si prospetta davanti, fornendo a chi guarda la fotografia «una soggettiva interpretazione che permetta di individuare l’opera tra le altre analoghe».

Lo scatto è creativo quando è capace di evocare suggestioni o comunque di lasciare trasparire l’apporto personale del fotografo e non si limita a riprodurre e documentare determinate azioni o situazioni reali32. L’apporto creativo deve potersi desumere da una precisa attività intellettuale del fotografo, che deve prevalere sull’aspetto e sulle abilità prettamente tecniche, seppur di altissimo livello33.

Molte decisioni provano a illustrare quali siano i criteri da adottare nella valutazione di tale «carattere creativo»: alcune ritengono che il carattere creativo vada individuato nell’originalità dell’inquadratura, nell’impostazione dell’immagine, nella capacità di evocare suggestioni che trascendono il comune aspetto della realtà raffigurata34, altre suggeriscono che vada individuato nell’impronta personale del fotografo che si esprime nella composizione della fotografia, nella scelta e disposizione degli oggetti da riprodurre, nel loro accostamento, nella selezione delle luci, nel dosaggio di toni chiari e scuri35.

Molto interessante anche una pronuncia emessa dal Tribunale di Catania36 nei primi anni Duemila, la quale dichiara che «la prevalenza del profilo artistico e creativo sull’aspetto prettamente tecnico, da cui discende la tutelabilità dell’opera fotografica come opera dell’ingegno, emerge quando l’attimo fotografato coglie il momento significativo di un evento, ricorrendo a un linguaggio connotativo che crea una composizione di prospetti, luci, ombre e colori del tutto peculiari», riconoscendo quindi un atto creativo anche nella capacità del fotografo di saper cogliere al volo il momento significativo di una situazione o di un evento di cui è spettatore, cristallizzandolo in una composizione creativa.

Seppur con qualche divergenza, il principio che emerge dalle numerose pronunce giurisprudenziali sembra chiaro: una fotografia può essere considerata «opera fotografica» solo quando l’autore non si limita a riprodurre la realtà che ha davanti utilizzando la tecnica e lo strumento meccanico, ma riesce a estrapolare un suo personale modo di vederla, sentirla e interpretarla. Se il principio è chiaro, la sua applicazione nella realtà non lo è altrettanto37.

Inoltre sorge spontaneo chiedersi se a livello pratico la previsione di tale doppio livello di tutela vada davvero a vantaggio della fotografia consentendo di riconoscere una protezione minima anche a scatti che – altrimenti – sarebbero rimasti privi di tutela38, oppure se di fatto le sia di ostacolo, richiedendo alla fotografia un livello di creatività maggiore rispetto alle altre arti figurative per poter essere tutelata dal diritto d’autore.

Se, in generale, il grado di creatività richiesto affinché un’opera dell’ingegno possa essere tutelata dal diritto d’autore è piuttosto basso39, quando si parla di fotografia sembra che l’asticella tenda ad alzarsi. E questa pare una tendenza tutta italiana.

A livello comunitario, infatti, dove il gradiente di creatività richiesto alla fotografia è in linea con quello delle altre arti figurative, la giurisprudenza sembra piuttosto generosa nel riconoscere la tutela autoriale agli scatti fotografici: è sufficiente che l’immagine sia il frutto delle libere scelte del fotografo non dettate da esigenze tecniche40.

In Italia, per contro, sembra prevalere una giurisprudenza mediamente rigida o restrittiva, che tende a differenziare la fotografia dalle altre opere dell’ingegno.

Non solo. In Italia, molto spesso, il giudizio sulla creatività di un’opera fotografica viene sovrapposto e confuso con quello sul valore artistico dell’immagine. Si finisce spesso, quindi, per ritenere degne di protezione unicamente le fotografie considerate «opere artistiche» dotate di «carattere artistico»41, lasciando intendere che sia necessaria una sorta di «creatività qualificata» per beneficiare della tutela autoriale; ciò risulta in contraddizione con i principi cardine del diritto d’autore, nonché con la giurisprudenza comunitaria che in più occasioni ha ricordato che l’unico requisito richiesto per la protezione autoriale è che l’opera dell’ingegno sia dotata dei requisiti minimi di creatività.

Una recente e interessante pronuncia su questo tema42, oggetto di diverse discussioni, è quella che ha visto il Tribunale di Roma decidere sull’esistenza o meno di un carattere creativo in relazione alla celebre fotografia in bianco e nero che ritrae i magistrati Giovanni Falcone e Paolo Borsellino in un momento di sorriso e complicità durante un convegno (scatto poi divenuto simbolo della lotta per la legalità).

All’esito del procedimento, il Tribunale capitolino ha dichiarato che la fotografia in questione non presentasse un carattere creativo e fosse da qualificarsi come una «fotografia semplice» non proteggibile dal diritto d’autore. Nel motivare tale decisione, i Giudici hanno dichiarato che «la fotografia non si caratterizza per una particolare creatività, non sembra vi sia stata da parte dell’autore della fotografia una particolare scelta di posa, di luci, di inquadramento, di sfondo. Si tratta invero di una testimonianza, a mo’ di cronaca, di una situazione di fatto, il momento di sorriso e di rilassamento di due colleghi magistrati durante un congresso».

Il Tribunale ha proseguito affermando che «si tratta sicuramente di una bella fotografia, simbolica, toccante ma che non può configurarsi quale opera d’arte. La fotografia quale opera d’arte presuppone difatti una lunga accurata scelta da parte del fotografo del luogo, del soggetto, dei colori, dell’angolazione, dell’illuminazione e si concretizza in uno scatto unico, irripetibile nel quale l’autore sintetizza la sua visione del soggetto. Il fotografo deve quindi avere in mente un obiettivo pittorico e creativo di valore artistico e innovativo che tende a realizzare in una rappresentazione che non è grafico-pittorica, bensì fotografica. In sostanza, i presupposti per riconoscere a una fotografia valore di opera d’arte sono i medesimi che devono essere ascritti a un quadro. La fotografia deve essere l’espressione di un progetto artistico, di uno stile, di un momento creativo».

Da quanto si legge, quindi, il Tribunale di Roma nella propria sentenza sembra rispondere alla seguente domanda: quando una fotografia è un’opera d’arte?

Probabilmente, però, la domanda corretta a cui rispondere sarebbe stata un’altra, ovvero: l’iconica fotografia che ritrae Falcone e Borsellino ha i requisiti minimi di creatività richiesti dalla legge affinché possa beneficiare della tutela del diritto d’autore?

Non si può dire se rispondendo a tale seconda domanda la decisione dei Giudici romani sarebbe stata diversa o meno, ma si può affermare che molto probabilmente il giudizio avrebbe avuto un esito diverso se avesse avuto luogo non solo in un altro Stato membro, ma verosimilmente anche avanti un altro Collegio. Come abbiamo visto, infatti, anche a livello nazionale ci sono diverse pronunce che riconoscono un atto creativo «quando l’attimo fotografato coglie il momento significativo di un evento, ricorrendo a un linguaggio connotativo che crea una composizione di prospetti, luci, ombre e colori del tutto peculiari»43. E nel caso di specie, il fotografo sembra aver saputo cogliere quel secondo unico e irripetibile cui ha assistito tra Falcone e Borsellino, e che – lui tra tutti – ha saputo cristallizzare in una composizione unica, che proprio per le scelte effettuate dal fotografo rispetto al taglio dato all’immagine ha saputo distinguersi da tutte le altre fotografie in circolazione che ritraggono i due «magistrati eroi».

Forse il punto è che la fotografia patisce ancora il (pre)giudizio di essere considerata prevalentemente come il risultato di un processo meccanico più che creativo. O forse il punto è che non dovrebbe essere demandato ai giudici il compito di esprimere un giudizio sul livello di creatività di una fotografia ai fini della sua qualificazione come opera fotografica o come fotografia semplice (giudizio che per sua natura non può che essere caratterizzato da una forte componente soggettiva).

In ogni caso, sia per esigenze di certezza del diritto, sia per esigenze di armonizzazione a livello comunitario, sembrerebbe auspicabile una riflessione del legislatore italiano in merito all’opportunità o meno di mantenere l’attuale sistema normativo basato sul doppio binario di tutela della fotografia44.

18.4 Cessione dei negativi e cessione dei diritti di utilizzazione economica

Le fotografie formano una categoria di opere delle arti visive molto particolare sotto diversi aspetti, primo tra tutti il fatto che le stesse nascono tipicamente come «multipli», ovvero come opere in più esemplari, tutti originali. Tale aspetto ha significative (e interessanti) implicazioni quando si parla di cessione dei negativi (o di analoghi mezzi di riproduzione della fotografia) e cessione dei diritti di utilizzazione economica.

La Legge sul Diritto d’Autore agli artt. 89 e 109, comma 2, riguardanti rispettivamente le fotografie semplici e le opere fotografiche, sembrerebbe riconoscere in capo a colui che detiene i negativi della fotografia una presunzione di titolarità dei diritti di sfruttamento economico dell’immagine stessa45. L’uso del condizionale, però, è d’obbligo – e ora vedremo perché – quando si parla di opere fotografiche.

Per quanto riguarda le fotografie semplici, infatti, l’art. 89 L.d.A. è chiaro nel prevedere che – salvo patto contrario46 – la cessione del negativo, così come di ogni altro mezzo per la riproduzione (come i fotocolor o i file negativi digitali in formato «Raw»), implica anche la cessione di ogni diritto relativo all’utilizzazione dell’immagine47; tale norma costituisce una deroga alla regola generale prevista agli artt. 109 e 110 L.d.A. per le opere dell’ingegno (che al contrario prevede che la cessione dei diritti di sfruttamento economico dell’opera non sia automatica e debba essere provata per iscritto) e introduce nel nostro ordinamento una presunzione legale relativa tale per cui si presume che il fotografo che ha ceduto a terzi i negativi di una propria fotografia non creativa abbia implicitamente acconsentito anche alla contestuale cessione dei relativi diritti di sfruttamento economico.

La norma sulle fotografie semplici rimane silente sul caso opposto, ovvero sull’eventualità che l’autore delle fotografie semplici si limiti a cedere a terzi (per esempio, all’editore) una copia stampata dell’immagine tenendo per sé il relativo negativo (o l’analogo mezzo di riproduzione). In tale circostanza, la giurisprudenza ritiene che l’esistenza del patto di unica riproduzione debba essere provata attraverso gli ordinari mezzi, non potendo risultare da una inesistente presunzione di legge48, con ciò equiparando il trasferimento delle stampe fotografiche al trasferimento dei negativi.

Per quanto riguarda le opere fotografiche, invece, la situazione non è così chiara e ci si chiede se la menzionata presunzione per cui alla cessione dei negativi corrisponderebbe anche una cessione dei diritti di utilizzo delle immagini possa trovare applicazione anche per le fotografie creative. Se da una parte la dottrina – a ragion veduta, a parere di chi scrive – sostiene che tale regola abbia carattere eccezionale e non possa estendersi alle opere fotografiche, anche perché discriminerebbe i fotografi rispetto agli autori di altre opere dell’ingegno (per le quali si applica la regola generale di cui all’art. 109 L.d.A. che richiede quantomeno il consenso espresso per ogni cessione), dall’altra la giurisprudenza è intervenuta in diverse occasioni applicando tale presunzione indistintamente a tutte le fotografie49.

La norma, peraltro, parlando di «negativi» si riferisce a una tipologia di fotografia che nella prassi non viene quasi più utilizzata, rendendo ancora più difficile l’interpretazione e l’applicazione della disciplina con riferimento agli attuali strumenti a disposizione dei fotografi.

In tale incertezza di diritto, si fa presente come in materia di fotografia digitale la Corte di Appello di Milano abbia recentemente introdotto un approccio intermedio rispetto ai due appena richiamati, affermando che la trasmissione da parte del fotografo a soggetti terzi di file digitali relativi ad alcuni scatti costituirebbe prova presuntiva del diritto del terzo a poter riprodurre le fotografie ai sensi dell’art. 109, comma 2, L.d.A., senza però implicare la cessione del più ampio diritto esclusivo di riproduzione50 e/o di altri diritti di sfruttamento economico.

Per quanto riguarda, invece, l’eventualità che il fotografo di opere creative si limiti a cedere a terzi una copia dello scatto tenendo per sé il relativo negativo, l’art. 109, comma 1, L.d.A. è molto chiaro e prevede espressamente che «la cessione di uno o più esemplari dell’opera non importa, salvo patto contrario, la trasmissione dei diritti di utilizzazione regolati da questa legge». Non vi sono dubbi, quindi, che in questo caso il trasferimento del corpus mechanicum comporti solo il trasferimento della proprietà dell’opera fisica in sé e non anche il trasferimento dei diritti di proprietà intellettuale o comunque di utilizzazione del relativo corpus mysticum (ovvero dell’immagine dello scatto) che, salvo patto contrario da provare per iscritto51, rimangono in capo al fotografo.

Di conseguenza, a livello pratico, l’acquirente che acquista un’opera fotografica ben potrà incorniciare e appendere la stessa nel proprio salotto di casa, ma non potrà riprodurre la sua immagine su un poster, oppure autorizzare una casa editrice ad utilizzarla ai fini di una pubblicazione.

18.5 Un caso particolare: la fotografia di opere d’arte

Con il passare del tempo la fotografia si è evoluta in due direzioni molto diverse, talvolta contrapposte, ma che di tanto in tanto tendono a incontrarsi. Oltre a svilupparsi come mezzo di espressione autonomo in grado di elevarsi a forma d’arte a sé stante, infatti, la fotografia ha assunto anche un ruolo fondamentale nella diffusione di opere d’arte e nella documentazione di mostre e ambienti espositivi. Nonostante ciò, lo studio della riproduzione fotografica avente a oggetto le opere d’arte è stato per lungo tempo tenuto in scarsa considerazione.

Il tema ritorna di grande attualità oggi. In un’epoca dove, grazie alle nuove tecnologie, stiamo assistendo anche a una rivoluzione culturale nelle modalità di fruizione dell’arte e in generale delle immagini, strettamente collegata al mondo digitale e alla nuova cultura dell’open access (sempre più diffusa soprattutto fuori dai confini nazionali), risulta importante affrontare la questione della circolazione e dell’uso delle immagini che riproducono opere d’arte.

Se in passato, infatti, la fruizione delle opere d’arte e dei beni culturali avveniva pressoché nella totalità dei casi in maniera «privata» e diretta all’interno di musei e dei luoghi deputati alla cultura, spesso molto restii a consentire al grande pubblico di fotografare e diffondere le immagini delle opere conservate tra i loro muri, oggi non è più così52 e la normativa sta cercando di adeguarsi.

In merito alla fotografie di opere d’arte, in Italia un importante passo in avanti è stato fatto nel 2014 con l’adozione del decreto Artbonus53 che, intervenendo anche sul Codice dei Beni Culturali54, ha consentito una significativa apertura verso la libera circolazione delle immagini e in particolare ha consentito la liberalizzazione dello scatto fotografico all’interno dei musei purché realizzato nel rispetto di determinati criteri (quali la mancanza di flash e/o cavalletti, stativi o altri supporti) e per scopi non commerciali. Una piccola rivoluzione e un primo passo verso una «volgarizzazione della cultura», dove a «volgarizzare» deve essere attribuito il significato originario di «divulgare, diffondere tra larghi strati di persone»55, che in pochi anni ha profondamente mutato il modo di godere delle opere d’arte, oggi largamente condivise dal grande pubblico specialmente attraverso i social network.

Fatta tale premessa entriamo ora nel merito di questa particolare tipologia di fotografia. Quando parliamo di fotografia di opere d’arte, pur riferendoci astrattamente a un unico lavoro, dobbiamo necessariamente considerare (almeno) due aspetti: l’opera d’arte fotografata e la fotografia che riproduce l’immagine dell’opera d’arte. Si tratta di due anime di un medesimo lavoro, che sono tra loro in perpetuo dialogo. E le tipologie di questo dialogo possono essere molteplici.

L’opera d’arte fotografata può essere ancora protetta dal diritto d’autore (per esempio, verosimilmente, tutte le opere d’arte di autori contemporanei, o comunque di autori viventi oppure morti da meno di settant’anni) oppure no. Può costituire un bene culturale, oppure no. Può essere in pubblico dominio, oppure no.

La fotografia che riproduce l’opera d’arte (per esempio un dipinto o una scultura) può essere una riproduzione fedele del bene, oppure no. Può essere a sua volta opera d’arte, o quantomeno opera fotografica oggetto di tutela da parte del diritto d’autore, o ancora semplice fotografia protetta dal diritto connesso, oppure no.

Da una parte, infatti, le fotografie che si limitano a riprodurre un qualcosa di tangibile (come, per esempio, un’opera d’arte) senza apportare un quid pluris che abbia un carattere di creatività, seppur con avanzatissime tecniche fotografiche, sono tutelate come semplici fotografie56. Sul punto è più volte intervenuta anche la giurisprudenza negando la tutela del diritto d’autore per le fotografie che costituiscono una fedele riproduzione di un’opera d’arte e sono prive di qualsiasi rielaborazione personale da parte del fotografo57.

Dall’altra, invece, non sono più così rari i casi in cui fotografi decidono di focalizzarsi sulla fotografia di opere d’arte al fine di perseguire finalità puramente estetiche e artistiche, creando scatti caratterizzati da una propria impronta personale ben identificabile; questi lavori si considerano opere d’arte autonome rispetto a quelle fotografate e hanno un proprio e distinto mercato. Un buon esempio di tale movimento è il lavoro del fotografo Giovanni Ricci Novara, specializzato in particolare nel fotografare i capolavori dell’arte classica occidentale e mediorientale e, più di recente, conosciuto per la sua collaborazione con il noto scultore Igor Mitoraj, il cui lavoro è un richiamo all’antica bellezza greca. Mitoraj chiede a Ricci Novara di fotografare le sue opere, per mettere la fotografia in dialogo con la scultura. Ricci Novara non si limita a fotografare le opere, le vuole raccontare, vuole aprire la scultura di Mitoraj a ipotesi di interpretazione che, poi, sono esse stesse forme di «integrazione» dell’opera. Si tratta di reinterpretare l’opera attraverso la fotografia e scorgervi un messaggio nuovo, che lo stesso Mitoraj è curioso di leggere. Al di là della possibile qualificazione giuridica delle fotografie di Ricci Novara – considerate opere fotografiche – il risultato è un’opera d’arte che riproduce un’opera d’arte.

Parlando di fotografia di opere d’arte è quindi facile imbattersi in fattispecie molto diverse tra loro sotto un profilo giuridico (oltre che «artistico»), caratterizzate da un’interessante sovrapposizione di diritti. Potremmo, infatti, trovarci di fronte a un lavoro in cui entrambe le sue «anime» (l’opera d’arte riprodotta e la fotografia che la riproduce) sono contemporaneamente tutelate da diritti autoriali; oppure, potremmo trovarci di fronte a un lavoro in cui nessuna delle due anime presenta una tale tutela, vuoi perché l’opera riprodotta è caduta in pubblico dominio, vuoi perché la fotografia che la «contiene» non ha un grado tale di creatività da poter godere di tale protezione.

Caso ancora più delicato è quello in cui la fotografia abbia a oggetto un’opera d’arte non (più) tutelata dal diritto d’autore58, ma tutelata dal D. Lgs. 22 gennaio 2004, n. 42 (Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio, infra «Codice dei Beni Culturali» o «CBC»). Si tratta di una casistica assai particolare in quanto la riproduzione dell’immagine di beni dichiarati di interesse culturale59, qualora effettuata per finalità commerciali, è soggetta alla preventiva autorizzazione da parte del Ministero della Cultura, delle Regioni e degli altri Enti pubblici territoriali che hanno in consegna il bene60, nonché al pagamento di un corrispettivo61. Il fotografo che intende realizzare una fotografia di un’opera d’arte che è stata dichiarata bene culturale al fine di utilizzare la stessa per finalità – anche indirettamente – commerciali, dovrà quindi provvedere a richiedere apposita autorizzazione e a pagare il corrispettivo indicato dal Ministero o dall’Ente competente.

Sulla base di quanto sopra, un soggetto che intendesse utilizzare una fotografia di opera d’arte avrà l’arduo compito di individuare il titolare di tutti i diritti esclusivi coinvolti e di ottenere i relativi consensi. In particolare, il terzo dovrà individuare e chiedere l’autorizzazione al fotografo che ha realizzato lo scatto, nonché all’ente culturale che ha in consegna il bene (qualora si tratti di un bene culturale) e/o all’autore che ha creato l’opera d’arte (qualora non ancora caduta in pubblico dominio).

18.6 La Direttiva Copyright e il nuovo art. 32 quater L.d.A.

Il già complesso quadro giuridico della fotografia italiana viene messo nuovamente in discussione dalla Direttiva (UE) 790/2019 sul diritto d’autore nel mercato unico digitale («Direttiva Copyright»), che ha come obiettivi principali l’adeguamento del diritto d’autore alle nuove esigenze del mondo digitale e la creazione di un mercato unico digitale armonizzato a livello comunitario.

Per quanto qui di nostro interesse, è bene analizzare l’art. 14 della Direttiva Copyright62 che dispone che «Gli Stati Membri provvedono a che, alla scadenza della durata di protezione di un’opera delle arte visive, il materiale derivante da un atto di riproduzione63 di tale opera non sia soggetto al diritto d’autore o a diritti connessi, a meno che il materiale risultante da tale atto di riproduzione sia originale nel senso che costituisce una creazione intellettuale propria dell’autore»64.

Si tratta di una norma apparentemente semplice e che affronta un tema – quello della protezione delle riproduzioni di (alcune) opere cadute in pubblico dominio – che non è certo nuovo, ma a cui per la prima volta si cerca di dare formalmente risposta.

Ai sensi di tale disposizione, quando un’opera delle arti visive non è più protetta dal diritto d’autore, la stessa diventa di pubblico dominio65, con conseguente diritto di chiunque di realizzare, utilizzare e condividere liberamente – senza chiedere alcuna autorizzazione e per qualsiasi finalità, anche commerciale – sia l’opera medesima sia le sue riproduzioni prive di carattere creativo.

In termini concreti, la Direttiva Copyright obbliga gli Stati Membri a prevedere che nessuno possa rivendicare la protezione autoriale o di diritti connessi su riproduzioni fedeli di opere delle arti visive ormai cadute in dominio pubblico. Da ciò consegue che una fotografia, anche di altissima qualità tecnica, che si limiti a riprodurre fedelmente un dipinto o una scultura in pubblico dominio senza nulla aggiungere da un punto di vista creativo, non possa essere tutelata da diritti di proprietà intellettuale e debba, anzi, presumersi in pubblico dominio al pari dell’opera riprodotta66. Con conseguente possibilità per chiunque di utilizzarla, rielaborarla e condividerla per qualsiasi finalità.

L’intento della previsione appare chiaro: il legislatore comunitario vuole evitare che qualcuno possa vantare diritti esclusivi sulla riproduzione fedele dell’immagine di beni che dovrebbero essere in pubblico dominio, nonché scongiurare approcci incoerenti da parte degli Stati Membri che potrebbero portare a una forte incertezza giuridica e pregiudicare la libera circolazione e utilizzo nel mercato unico di contenuti che dovrebbero essere «liberi»67.

Risulta subito evidente che il disposto dell’art. 14 della Direttiva Copyright mal si concili con quanto detto ai precedenti paragrafi e, più in generale, con la disciplina delle «fotografie semplici».

Ma andiamo con ordine. La Direttiva Copyright veniva recepita in Italia con il Decreto Legislativo n. 177 del 8 novembre 202168 e l’art. 14 veniva trasposto nell’ordinamento interno (unicamente) attraverso l’introduzione nella Legge sul Diritto d’Autore dell’art. 32 quater69, che riprende pedissequamente il testo della norma comunitaria.

In sede di implementazione della direttiva, quindi, il legislatore italiano decideva di non intervenire in alcun modo sul preesistente quadro normativo in tema di fotografia. Se da una parte possiamo quindi ritenere che la protezione che l’art. 87 L.d.A. riservata alle fotografie non creative che costituiscono «riproduzioni di opere dell’arte figurativa» ancora coperte da diritto d’autore rimanga in vita in quanto non espressamente abrogata dall’art. 1470, dall’altra è evidente che le due norme collidano quando si parla di fotografie semplici di opere delle arti visive ormai cadute in pubblico dominio.

Sebbene a livello giuridico non vi siano dubbi che la norma comunitaria (e quindi l’art. 32 quater L.d.A. che la recepisce) prevalga sulla norma nazionale (e quindi sull’art. 87 L.d.A.)71 – con la conseguenza che le fotografie semplici di opere delle arti visive ancora protette dal diritto d’autore rimangono tutelabili dal diritto connesso, mentre le fotografie semplici di opere delle arti visive cadute in pubblico dominio non possono più essere protette – nella realtà dei fatti la coesistenza di tali articoli solleva molte perplessità e dubbi interpretativi.

A livello pratico, infatti, il contenuto dell’art. 32 quater L.d.A. sembrerebbe declassare le fotografie semplici che ritraggono opere delle arti visive (purché non più coperte dal diritto d’autore) a mere fotografie documentali non protette da alcun diritto di proprietà intellettuale, così creando una forte disparità di trattamento tra questa tipologia di fotografie non creative e le fotografie non creative che riproducono altri beni quali semplici prodotti oppure «persone o aspetti, elementi o fatti della vita naturale e sociale» (che rimangono proteggibili attraverso il diritto connesso di cui all’art. 88 L.d.A.)72.

Se da una parte un’interpretazione di questo tipo parrebbe poco plausibile in quanto immotivatamente discriminatoria tra fotografie del medesimo genere (per esempio, tra scatti aventi a oggetto dipinti e scatti aventi come oggetto pietanze), con possibili significative conseguenze – sia tecnico-qualitative73, sia economiche – sul settore della fotografia delle arti visive e sui professionisti coinvolti rischiando di creare diseguaglianze difficilmente giustificabili, dall’altra è pur vero che dalla lettura del combinato disposto degli artt. 32 quater e 87 L.d.A.74 sembra difficile arrivare ad una conclusione diversa75.

Attualmente, quindi, alla complessa e stratificata normativa italiana che prevede tre diverse categorie di fotografie, cui corrispondono tre diverse discipline giuridiche, si aggiunge un’eccezione in grado di portare ancora maggiori incertezze nel già delicato equilibrio che caratterizza il diritto della fotografia.

18.7 Diritto di panorama

Il diritto di panorama (detto anche «libertà di panorama») è un’eccezione al diritto d’autore che nasce dall’esigenza di bilanciare gli interessi economici dell’autore o, comunque, del titolare dei diritti autoriali su un edificio (oppure un monumento, una scultura ecc.), con gli interessi della collettività a poter liberamente effettuare riproduzioni di beni che si trovano alla pubblica vista e che, verosimilmente, sono stati realizzati (anche) per essere destinati a una fruizione collettiva.

L’eccezione di libertà di panorama consente a chiunque – senza necessità di chiedere e ottenere il consenso da parte del titolare dei diritti di proprietà intellettuale sui beni, sia esso un architetto o un artista – di effettuare riproduzioni di opere protette dal diritto d’autore che si trovano permanentemente76 in spazi pubblici (quali edifici, vedute, palazzi, piazze, opere d’arte, monumenti, pubblici o comunque visibili al pubblico) e di utilizzare le stesse liberamente. Si tratta, quindi, di una previsione che va a limitare (e non a cancellare) alcuni diritti patrimoniali d’autore che la legge generalmente riconosce in capo all’autore del bene riprodotto. Le riproduzioni possono essere realizzate attraverso diverse forme espressive, tra cui la fotografia (altri esempi sono il dipinto e la ripresa audiovisiva), ma non possono applicarsi alla riproduzione del solo aspetto esterno di un’opera architettonica77.

A livello comunitario, l’eccezione di libertà di panorama è prevista all’interno della direttiva (UE) 2001/29 (c.d. «Direttiva Infosoc»)78 ma unicamente come eccezione facoltativa al diritto d’autore, rimettendo quindi alla discrezionalità dei singoli Stati Membri la decisione circa la possibilità di introdurla nella normativa nazionale o meno. In mancanza di obblighi, l’eccezione è stata recepita in modo disomogeneo dai vari Paesi e, nello specifico, l’Italia non l’ha mai implementata. Come di consueto, nel silenzio della legge nascono incertezze giuridiche.

A tale incertezza ha tentato (invano) di dare soluzione un’interrogazione parlamentare del 200779, che chiedeva al Ministero della Cultura di fare chiarezza sull’argomento. Per tutta risposta il Ministero sembrava in un primo momento assumere una posizione favorevole all’applicabilità della libertà di panorama nel nostro Paese, affermando che «pur non essendo espressamente disciplinata nel nostro ordinamento, la libertà di panorama […] è riconosciuta in Italia per il noto principio secondo il quale il comportamento che non è vietato da una norma deve considerarsi lecito». Salvo poi aggiungere che tale diritto veniva riconosciuto «[…] per qualunque scopo anche commerciale salvo che, modificando o alterando il soggetto, non si arrivi ad offenderne il decoro e i valori che esso esprime» e che «[…] ove il soggetto fotografato fosse un’opera di autore vivente, l’utilizzo non potrà avvenire che nei limiti» dell’art. 70 della Legge sul Diritto d’Autore e degli artt. 107 e 108 del Codice dei Beni Culturali.

La libertà di panorama veniva quindi ritenuta astrattamente applicabile in Italia, ma nella pratica invocabile solo nei limiti della Legge sul Diritto d’Autore e del Codice dei Beni Culturali.

Sebbene l’implementazione della Direttiva Copyright – che si ispira alla cultura open access e a principi di libera circolazione di contenuti culturali e artistici – potesse essere un buon momento per riaprire la discussione interna sul tema, ciò non è avvenuto.

In mancanza di una normativa ad hoc, si tende a guardare – seppur con molti dubbi – alle normative già esistenti e che vanno a tutelare o regolamentare proprio quei beni che sarebbero oggetto di un’eccezione di libertà di panorama: la Legge sul Diritto d’Autore che disciplina i diritti autoriali sulle opere dell’ingegno (quindi anche architettoniche, scultoree e, in generale, opere delle arti visive) e il Codice dei Beni Culturali che regolamenta le modalità di riproduzione dei beni culturali (tra cui rientrano la maggior parte dei più noti monumenti italiani). Entrambe le normative, però, non fanno alcuna distinzione tra i beni che si trovano alla pubblica vista e beni che si trovano all’interno di luoghi chiusi (come abitazioni private o musei).

Quindi, chiunque voglia riprodurre l’immagine di beni che si trovano alla pubblica vista e che sono ancora protetti da diritti autorali, deve essere autorizzato (normalmente ottenendo un’apposita licenza) dal titolare dei relativi diritti patrimoniali d’autore80. Ciò, salvo il caso in cui il singolo architetto o autore decida di rinunciare a far valere i propri diritti autoriali81, oppure salvo il caso in cui la riproduzione/fotografia venga realizzata per uso strettamente personale o rientri in una delle eccezioni e limitazioni al diritto d’autore espressamente previste dalla legge (artt. 65 e 70 L.d.A.82).

Il già complesso quadro normativo si complica ulteriormente se la fotografia (o comunque la riproduzione) include un bene culturale83 e ha finalità anche indirettamente commerciali o promozionali. In tale caso, infatti, tende ad applicarsi la normativa del Codice dei Beni Culturali, che agli artt. 107 e 108 prevede che chiunque voglia riprodurre, o comunque utilizzare, l’immagine di un bene culturale debba chiedere apposita autorizzazione al Ministero, alle Regioni e agli altri enti pubblici territoriali che hanno in consegna il bene, i quali possono decidere se concedere tale autorizzazione (esercitando quindi un potere discrezionale) e determinare un corrispettivo per la riproduzione, da calcolarsi sulla base del recente Decreto Ministeriale n. 161/2023, contenente le Linee guida per la determinazione degli importi minimi dei canoni e dei corrispettivi per la concessione d’uso dei beni in consegna agli istituti e luoghi della cultura statali84. Tale impostazione, però, rischia di creare un «monopolio sui beni immediatamente visibili»85 che difficilmente può essere giustificato da ragioni di tutela e valorizzazione del patrimonio culturale.

È evidente che l’attuale impostazione che vorrebbe subordinare la fotografia di luoghi e beni che si trovano permanentemente alla pubblica vista alla richiesta di un’autorizzazione (che può anche essere doppia) sulla base di normative «farraginose»86 e scritte senza considerare l’attuale contesto digitale, non è adatta alla realtà dei giorni nostri (dove quotidianamente vengono scattate e condivise migliaia di immagini) e immotivatamente contraria ai principi di condivisione e diffusione della cultura.

Si auspica, quindi, un intervento ad hoc del legislatore italiano, che possa formalizzare prassi già consolidate a livello socioculturale, tutelare l’interesse della collettività rispetto a luoghi e beni che si trovano alla pubblica vista e garantire una certezza del diritto sulla libertà di panorama.
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19 La Neuroestetica Fotografica

di Alberto Sanna e Francesca Pola

19.1 Introduzione: il progetto NEFFIE

Il mutamento culturale complessivo portato in atto dalla transizione post-digitale sta ridefinendo regole, immaginari, sensazioni a livello globale, stratificando e ramificando le relazioni tra uomo, espressione artistica e nuove tecnologie. La società contemporanea è una società tecno-estetica1, essenzialmente ibrida e simbiotica, un «milieu associé»2 dove individuo e contesto sociale si formano reciprocamente attraverso un intreccio di sensibilità, tecnica e natura. Il ricombinarsi di elementi eterogenei e provenienti da sistemi complessi diversi rende tale ambiente definibile come «ecosistema», che «esiste come un insieme di possibilità che non possono essere progettate compiutamente nella loro interezza ab origine»3.

In questo contesto, precisamente all’intersezione tra innovazione tecnologica, ricerca neuroscientifica e riflessione storico-teorica sull’immagine, nasce la collaborazione tra il Centro di Ricerca Tecnologie Avanzate per la Salute e il Ben-Essere dell’Ospedale San Raffaele di Milano4 e ICONE, Centro Europeo di Ricerca in Storia e Teoria dell’Immagine dell’Università Vita-Salute San Raffaele5, concretizzandosi nel progetto di Neuroestetica Fotografica NEFFIE. Il suo obiettivo è la creazione di un laboratorio esperienziale e sperimentale in cui possano convergere arte, fotografia, neuroscienze e tecnologia. Nello specifico, attraverso tecnologie avanzate quali intelligenza artificiale, wearable sensors, NFT, blockchain e metaverso, il singolo individuo può partecipare in prima persona alla costruzione dell’opera d’arte e del suo valore etico ed estetico, divenendone protagonista attivo e consapevole. Il progetto si sviluppa, infatti, sulla base di un’ingegneria neuroestetica volta a mostrare il ruolo cruciale dell’arte come «strumento di orientamento nella complessità»6 e generatrice di consapevolezza per l’umanità negli ecosistemi «tecno-estetici» e «tecno-etici»7 del futuro, dando forma tangibile ed esperienziale alla missione condivisa dell’Ospedale e dell’Università San Raffaele di promuovere e garantire la salute dell’essere umano intesa come uno stato di ben-essere fisico, mentale e relazionale, strettamente intrecciato allo sviluppo culturale e creativo e finalizzato al miglioramento della qualità della vita individuale e collettiva.

19.2 Il metaverso NEFFIE come un innovativo modello NFT-based

La Neuroestetica Fotografica è codificata in tre livelli interconnessi e integrati (Figura 1): il portfolio NEFFIE, una serie di fotografie responsabili dell’attivazione dei meccanismi cognitivi ed emotivi, comportamentali e relazionali, definite metapictures8; la piattaforma tecnologica COFFIE, una cabina delle fototessere tecnologicamente avanzata che, attraverso alcuni biosensori9 e un algoritmo di intelligenza artificiale, rielabora le risposte neurofisiologiche generate dalla visualizzazione di una delle metapictures soprascritte, restituendo la cosiddetta «fotografia cognitiva» o metapicture COFFIE; e il metaverso NEFFIE, uno spazio d’esperienza virtuale nel quale sono interconnesse tutte le metapictures, generando quella che può definirsi una «esposizione virtuale in tempo reale»: un’azione collettiva non mediata da alcuna autorialità, che è una ipotesi di riattualizzazione contemporanea dell’iconica operazione artistica di Franco Vaccari nella sua Esposizione in tempo reale n. 4: Lascia su queste pareti una traccia fotografica del tuo passaggio, presentata alla Biennale Internazionale d’Arte di Venezia del 197210.


Figura 1 Il Codice NEFFIE
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Quest’ultima parte del Codice NEFFIE è chiamata NEF-TIE (Figura 2), poiché strutturata sulla base dei legami (in inglese, ties) che continuamente si creano e si ricreano tra le metapictures NEFFIE e i metadati del cosiddetto «Osservatore Primario» o «Autore di Primo Livello», cioè colui che genera le meta-immagini NEFFIE come scatti narrativi di realtà effimere, e le metapictures COFFIE e i metadati degli «Osservatori Secondari» o «Autori di Secondo Livello», coloro che generano le «fotografie cognitive» grazie alle loro reazioni emotivo-cognitive. L’equità, la parità e la pariteticità dei legami tra i diversi osserv-autori sono garantite dall’utilizzo di circuiti blockchain-based11, sviluppati in collaborazione con il Politecnico di Milano. Il metaverso NEFFIE si configura, dunque, come un’opera collettiva totalmente aperta e continuamente rimodellabile sulla base del flusso digitale di dati, che «si dissolve in questo percorso informazionale, virtuale, invisibile e inaudibile, che unisce a un progetto unitario aperto e ubiquo la complessità culturale del pianeta»12. In questo contesto, i NFTs assumono un ruolo centrale in qualità di archetipi di unicità delle singole esperienze neuroestetiche co-creative e paradigmi di autenticità delle relazioni interpersonali tra i co-autori. Parallelamente, il metaverso diviene luogo eterotopico13 nel quale sperimentare «in tempo reale» tali relazioni autentiche e trasformative e ripensare a nuove forme di intelligenza «connettiva»14 e «collettiva»15, attraverso un utilizzo «conversazionale»16 delle immagini.


Figura 2 Il Codice NEFFIE: Neftie
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19.3 L’Architettura NEFFIE e gli ecosistemi tecno-estetici e tecno-etici del futuro

Nel primo semestre del 2022, il progetto è stato presentato in diversi contesti nazionali e internazionali dal World Artificial Intelligence Cannes Festival (WAICF) di Cannes alla Galleria Catherine Issert di Saint Paul de Vence al MIA Milan Image Art Fair di Milano. Più di 400 persone hanno sperimentato la Piattaforma Tecnologica NEFFIE, esplorando il suo metaverso immersivo e interagendo con le metapictures grazie ai servizi di image exploration di Haltadefinizione17 offerti da Memooria, una piattaforma dedicata alla conservazione del patrimonio artistico e culturale attraverso servizi di gestione digitale delle immagini. I risultati delle esposizioni, degli incontri e delle conversazioni sono stati condivisi e discussi al Computer Art Congress (CAC.7) di inizio settembre 2022 all’HEAD (Haute école d’art et de design) di Ginevra, e hanno condotto a un’implementazione del metaverso NEFFIE stesso attraverso la collaborazione con ETT SpA18 azienda leader in Italia nella progettazione di esperienze visive e immersive di musei ed esposizioni, reso accessibile attraverso il website www.neffie.eu sviluppato dalla web agency Engitel19, che ha integrato in un unico repository tutta la complessità del progetto. Tali sviluppi sono stati presentati pubblicamente nella più recente Esposizione Virtuale in tempo reale n. 4, tenutasi dal 25 ottobre al 25 novembre 2022 presso la Galleria Beatrice Burati Anderson di Campo San Polo a Venezia, contestualmente alla 59° Esposizione Internazionale d’Arte Biennale20.

Nell’ottica di sviluppare collaborazioni e sinergie sempre più estese ed efficaci, il progetto NEFFIE intende promuovere un utilizzo etico e consapevole della tecnologia, favorendo la liberazione di tutti quei «valori tecno-culturali»21 insiti in innovazioni tecnologiche quali NFT e metaverso, creando un laboratorio di sperimentazione tecno-estetica e tecno-etica che favorisca una consapevolezza attiva delle loro dinamiche, «[...] non per stabilire se le potenzialità tecnologiche dei NFTs siano in sé un fattore positivo o negativo ma per comprendere come possano essere impiegate costruttivamente in termini di emancipazione culturale»22. Ogni tecnologia, infatti, non è solo strumento, ma scenario d’azione sociale e il suo destino dipende dal suo uso socioculturale, dal modo in cui viene plasmata dalla comunità, dalle sue intenzioni e dai suoi pregiudizi23. In questo senso, il metaverso NEFFIE è da intendere come ecosistema che vive delle singole identità visuali che lo compongono, le quali si esprimono e si relazionano in virtù dei propri diritti digitali, sulla base dei quali si pongono le fondamenta per la costruzione di nuove strutture sociali, culturali, politiche ed economiche.

È in questa prospettiva che l’architettura NEFFIE promuove nuovi modi di pensare, immaginare, progettare il futuro nella sua totalità, sperimentandone forme, generi e spazi, e delineandosi come realizzazione innovativa di ciò che viene definito «knowledge design»24. La Neuroestetica Fotografica offre la possibilità di esplorare a livello multidisciplinare il nostro stratificato orizzonte tecno-estetico, dove intelligenza artificiale, metaverso e NFTs sono intesi come «[...] orizzonti preziosi per la creazione di un’arte autenticamente partecipata e relazionale, basata sulla consapevolezza e sul dialogo tra le singole e irriproducibili identità visive che popolano il mondo», dando vita a una «rinnovata responsabilità etica – e non solo estetica – dell’arte»25.
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11 Obiettivo primario del progetto NEFFIE è, attraverso la tecnologia, riconsegnare nelle mani del singolo osservatore il suo ruolo attivo di autore dell’opera d’arte, il cui significato, senso e valore si generano e si arricchiscono continuamente attraverso lo scambio di differenti sguardi e interpretazioni. Davanti all’opera, autore e osservatori si equivalgono in importanza e responsabilità: le tecnologie blockchain-based, in virtù dei loro aspetti di trasparenza e decentralizzazione, garantiscono tale equità, parità e pariteticità, divenendo strumento privilegiato per la creazione del metaverso NEFFIE come realizzazione concreta dell’arte nella sua dimensione simbolica (dal gr. symballo, che significa «unire») di unione di esperienze neuroestetiche assolutamente uniche e dialoganti.

12 Ascott, R., Telematic Embrace. Visionary theories of art, technology, and consciousness, Los Angeles, University of California Press, 2003, p. 227.

13 Le Eterotopie sono tutti «quegli spazi che hanno la particolare caratteristica di essere connessi a tutti gli altri spazi, ma in modo tale da sospendere, neutralizzare o invertire l’insieme dei rapporti che essi stessi designano, riflettono o rispecchiano» così come definite da Foucault, M., (in Archivio Foucault. Interventi, colloqui, interviste, Milano, Feltrinelli, 1998, p. 310).

14 De Kerckhove, D., Brainframes. Mente, tecnologia, mercato, Bologna, Baskerville, 1993, pp. 56-57.

15 Lévy, P., Collective Intelligence: Mankind’s Emerging World in Cyberspace, New York, Plenum Pr, 1996, p. 34.

16 Gunthert, A., «The conversational image. New uses of digital photography», OpenEdition Journal, www.journals.openedition.org, 2014.

17 www.haltadefinizione.com

18 www.ettsolutions.com

19 www.www.engitel.com

20 Pedrazzi, R., «NEFFIE: la Neuroestetica Fotografica. L’intervista ad Alberto Sanna e Francesca Pola», NotiziArte, www.notiziarte.com, 8 novembre 2022.

21 Ryan, T.R., «Will the Artworld’s NFT Wars End in Utopia or Dystopia?», ArtReview, www.artreview.com, 2021.

22 Pola, F., «L’impatto dei NFT sul sistema dell’arte», in I Valori della Cultura. Economia and management: la rivista della Scuola di Direzione Aziendale dell’Università L. Bocconi, n. 1, 2022, p. 38.

23 Quaranta, D., Surfing con Satoshi. Arte, blockchain e NFT, Milano, Postmedia, 2021, p. 213.

24 Schnapp, J.T., Knowledge Design. Incubating new knowledge forms/genres/spaces in the laboratory of the digital humanities, in (Digital) Humanities Revisited – Challenges and Opportunities in the Digital Age, Germany, Herrenhausen Lectures, 2013.

25 Sanna, A., Pola, F., dichiarazione in «Unisr, il progetto di neuroestetica NEFFIE e ICONE», UniSR news, www.unisr.it, 8 novembre 2022.


20 Arte, intelligenza artificiale e valore dell’autorialità umana

di Alberto Oddenino

20.1 L’impatto di tecnica e tecnologia sulle arti figurative

La storia delle arti figurative è costellata di progressi ed evoluzioni determinate dallo sviluppo di nuovi mezzi tecnici ed espressivi, e oggi questo paradigma non può non applicarsi a fortiori con riferimento al progresso tecnologico. Un esempio eminente di tale impatto si realizza nel campo dell’arte digitale, un ambito nel quale la possibilità di reperimento, riproduzione, e trasformazione dell’opera d’arte trova oggi un humus tecnologico senza precedenti che ha imposto in certa misura un ripensamento delle stesse dinamiche di mercati1.

Oggi, tuttavia, vi è una dimensione nuova e più radicale di impatto della tecnologia sull’arte: la prima, oggi sempre più declinata come potere trasformativo su dati e crescente capacità di calcolo algoritmico, è in grado di determinare una cesura rispetto alle categorie tradizionali che governano il diritto d’autore2.

Il progresso tecnologico rende infatti possibile lo sviluppo di forme di intelligenza artificiale (di seguito IA) che, nell’emulare le capacità cognitive e di apprendimento umane, appaiono altresì in grado di trascenderle: il machine learning, ma ancor più il deep learning, con la loro capacità crescente di analizzare quantità di dati, generano modelli di produzione di contenuti e conoscenza che finiscono per discostarsi notevolmente da quanto determinato dallo sviluppatore umano. L’applicazione di queste forme alla dimensione autoriale in senso generale, e artistico in senso particolare, appare portatrice di una dimensione lato sensu descrivibile come autonomia creativa. Ciò è testimoniato dalla nascita di scritti, brani musicali, opere grafiche e altre creazioni che, pur prodotte con il decisivo impiego dell’intelligenza artificiale, non si distinguono, per le proprie caratteristiche estrinseche, da quelle di un autore umano.

A fronte di un quadro tanto complesso e variegato, questo contributo cerca di mettere a fuoco, rispetto al campo delle arti figurative (e con un particolare riferimento all’arte digitale, nella sua specificità) le conseguenze, in termini di nozione di autorialità, indotte dall’impiego di forme di intelligenza artificiale di varia portata e intensità creativa.

20.2 Elementi per una breve tassonomia dell’impiego della IA a fini artistici

Per orientarsi in un panorama assai complesso occorre partire da un breve sforzo di inquadramento tassonomico rispetto all’impiego della IA a fini artistici, per il quale risulta decisiva la valutazione del livello di autonomia dall’umano che la IA è in grado di esprimere3.

In questo senso è opportuno distunguere a seconda che il controllo umano sia esercitato su ogni singola azione della macchina (in the loop), sull’obiettivo principale a cui sono dirette le azioni della macchina (on the loop), o che non sia esercitato affatto (out of the loop).

Nel primo caso l’elemento tecnologico è meramente ausiliario rispetto all’attività creativa di un autore umano: la creazione artistica è computer aided e si resta in un canovaccio tradizionale di tecnologia per così dire «servente», che non è certo sovversivo degli equilibri artistici classicamente intesi. In molti ambiti artistici tecnica e tecnologia hanno da sempre assistito strumentalmente l’artista, e pertanto, si potrebbe dire, nihil sub sole novi, dal momento che non è in discussione la manifestazione di una scelta libera e creativa dell’uomo che utilizza lo strumento4.

Per quanto riguarda il secondo caso, che rientra nella nozione di creazione artistica computer assisted, si può pensare ai prodotti creati dalle IA come ad «opere intermedie», dal momento che l’umano può ancora determinare il tipo di risultato finale preferito, e tale risultato può essere considerato espressione di una creatività artistica, pur a fronte di contributi anche sostanziali che l’intelligenza artificiale fornisce ai prodotti finali.

In generale, in entrambe le ipotesi esaminate la partecipazione di una macchina o di un dispositivo tecnologico alla creazione di un’opera non priva l’autore del suo status, che discende dalla libera determinazione delle forme espressive scelte. Ciò crea, piuttosto, un onere in capo all’utilizzatore di dimostrare come il suo ruolo abbia determinato la forma e il contenuto dell’opera, onere che è tanto più incisivo quanto maggiore, da un punto di vista quantitativo, è stato il ruolo della macchina nella produzione dell’opera.

Lo scenario cambia drasticamente quando i computer si comportano come veri e propri agenti, piuttosto che come semplici strumenti. Questo determina un salto che potremmo definire qualitativo, perché non limitato a un incremento quantitativo del contributo della tecnologia alla creazione artistica. Siamo nell’ipotesi delle opere computer generated, in cui l’uomo resta out of the loop rispetto al ciclo di creazione artistica, e la fattispecie è assai più delicata dal punto di vista giuridico.

L’opera può davvero vedersi, in questo senso, come prodotto esclusivo dell’intelligenza artificiale e ciò è particolarmente vero se si pensa che le forme più avanzate di IA, apprendendo tecniche e linguaggi espressivi per induzione dall’analisi di enormi quantità di dati, possono operare con un grado di autonomia tale da poter apparire espressione di libere scelte artistiche, non formalmente distinguibili da quelle che sarebbero effettuate da autori umani.

Certo, una riflessione sull’autorialità può spostarsi, in questo caso, sullo sviluppatore dell’algoritmo o tutt’al più sul ruolo dell’umano nel proporre all’IA un feed di dati. L’uomo viene dunque in considerazione nella misura in cui egli abbia agito a monte della IA, vuoi nella predisposizione dell’algoritmo vuoi nella individuazione, peraltro mai esaustiva, dell’aggregato di dati da cui l’IA apprende le forme espressive da utilizzare. È però innegabile che questo contributo umano è solo collaterale nel momento in cui non sia determinante rispetto alla forma espressiva delle opere di IA realizzate dal sistema. Siamo insomma in presenza di una cesura rispetto all’umano, dal momento che l’algoritmo non consente di conoscere ex ante le scelte espressive che il sistema farà a partire dai dati che gli sono stati forniti, anche perché tali dati non sono essi stessi predefinibili a priori. Gli stessi meccanismi con cui l’IA sceglie una particolare forma espressiva seguono processi elaborati dalla macchina che sono spesso inaccessibili all’uomo5.

20.3 Il diritto d’autore e la sua capacità evolutiva

A fronte di tale quadro occorre considerare la capacità evolutiva del diritto d’autore e la sua attitudine a tutelare le opere generate dal computer senza intervento diretto dell’uomo.

Su un piano generale, non v’è dubbio che il diritto d’autore abbia in sé una potente carica dinamica, che consente di evolvere in certa misura parallelamente rispetto allo stessa nozione di arte6. Storicamente può apparire rilevante il parallelo con l’avvento e la diffusione della fotografia e con le iniziali resistenze a riconoscere un diritto d’autore per quella che era percepita come mera copia di cose presenti in natura, la cui realizzazione non richiedeva abilità o sforzo creativo al di là di quella che poteva apparire come una operazione meccanica di puntamento e scatto. Un orientamento, quello che vedeva i fotografi qualificati come artigiani ma non come autori, presto abbandonato in favore della protezione, in campo fotografico, delle scelte autoriali dettagliate negli effetti di luce, nello sfondo, nell’angolo di ripresa e nella posa. L’analogia del momento fotografico del diritto d’autore con quello che potremmo definire l’attuale «momento algoritmico» è certo suggestiva e sembra spingere nella direzione di ulteriore ampliamento del campo di applicazione della protezione autoriale7.

La questione aperta resta quella di determinare se l’intrinseca capacità evolutiva del diritto d’autore sia tale da renderlo applicabile alle opere integralmente generate dalla IA8. La tesi a tutt’oggi maggioritaria nella dottrina italiana ed europea ritiene che la tutela d’autore sia limitata alle opere dell’ingegno umano e non possa essere estesa a quelle dell’IA9.

Gli argomenti a sostegno di questa tesi sono essenzialmente due. In primo luogo vi è l’argomento secondo cui il concetto di autore è indissolubilmente legato all’umano. Si tratta di una declinazione necessariamente antropocentrica del diritto d’autore che incarna una concezione autoriale classica e trova numerose conferme testuali a livello nazionale e sovranazionale10. A queste considerazioni si deve aggiungere che ad oggi l’IA non è accreditabile di soggettività giuridica e, anche a voler riconoscere una autorialità, mancherebbe in radice il centro di imputazione della stessa.

In secondo luogo, e anche superando queste obiezioni basate su una concezione solo antropocentrica del diritto d’autore, il riconoscimento di un diritto d’autore in capo alla IA dovrebbe superare un diverso vaglio, che è quello del requisito della originalità, che si coniuga al c.d. carattere creativo.

Può certo argomentarsi, infatti, che il requisito di originalità per come armonizzato dalla giurisprudenza UE, e con esso il requisito del carattere creativo, non richiedano stricto sensu che l’opera protetta sia realizzata necessariamente da un autore umano. Tuttavia, pare comunque prevalere, anche nella giurisprudenza della Corte UE11, un approccio soggettivo e antropocentrico alla valutazione della stessa originalità, secondo cui l’opera è creativa e quindi protetta solo se esprime la personalità del suo autore, elemento questo che fa difetto alla macchina, rendendo di conseguenza l’opera non suscettibile di protezione autoriale.

In questo senso, l’opera è originale, e quindi suscettibile di protezione, solo se rappresenta una creazione intellettuale del proprio autore, che esprime nell’opera le sue scelte libere e creative. Alla base vi è dunque una libertà di determinazione che, superando ogni regola o vincolo tecnico, si traduce nella espressione di quella che è definita e valorizzata come la personalità dell’autore.

20.4 Notazioni conclusive: la necessaria persistenza dell’autore umano e l’eterno ritorno a Benjamin

Su queste premesse, e ribadendo che su altro piano si pone la tutela del soggetto umano che ha sviluppato l’intelligenza artificiale o dell’autore delle opere che hanno costituito la base dell’apprendimento della macchina, ci si può interrogare sulla necessità o opportunità di riformare il diritto d’autore in senso più idoneo a coprire le creazioni di IA.

A ben vedere, l’argomento più classico e forte a favore del diritto d’autore è quello dell’incentivo alla creazione, ma esso perde sorprendentemente di slancio ove applicato alla IA, che non nutre alcun sentimento verso le proprie opere (e per questo non abbisogna di alcun diritto morale) né ha bisogno di alcun incentivo economico per continuare a creare. Paradossalmente, invece, l’ampliamento della tutela autoriale a favore della IA finisce per essere in tensione con l’incentivo alla creazione artistica da parte dell’autore umano. In questa prospettiva, se è innegabile che le nuove tecnologie favoriscono l’espansione dell’ambiente artistico, dall’altro esse rischiano di minarne le fondamenta, rendendo possibile una massiccia violazione del diritto d’autore di opere esistenti e creando i presupposti per una concorrenza non leale con l’umano.

Queste considerazioni forniscono forse una chiave di lettura più equilibrata nel valutare anche la pretesa narrazione della morte dell’autore nell’arte generata da IA nel più ampio quadro di quella che è stata l’evoluzione artistica in epoca moderna, fino all’arte concettuale e alle più avanzate forme di arte contemporanea contrassegnata da una importante interazione uomo-macchina12.

Certo, la suggestione sulla morte dell’autore è attraente e dà conto di come, nella concettualizzazione artistica postmoderna, vi sia una progressiva emancipazione dall’immagine romantica dell’autore solitario impegnato nel gesto solipsistico della creazione artistica13. L’arte diviene partecipativa, interattiva, riempita di significato dal fruitore ben oltre la frontiera dettata dal suo autore14. La creazione artistica appare quasi un processo circolare di continua appropriazione e trasformazione, e l’autore tende a perdere centralità fino a scomparire, salvo poi essere protetto proprio dall’apparato di norme a tutela dell’autorialità.

Il punto di scarto fra questa interpretazione e la fattispecie di creazione indipendente a opera della IA, è che nella narrazione postmoderna sulla morte dell’autore, un autore, nella sua consistenza umana, è in certa misura postulato, mentre nel caso che qui si sta esaminando esso non è in certo senso mai venuto a esistenza.

Si dice che il significato possa essere proiettato sull’opera da parte di chi ne fruisce. Come la bellezza è nell’occhio di chi guarda, così sarebbe per il significato, e ciò consentirebbe di limitare la valutazione al risultato della creazione artistica.

Tuttavia, giova ricordare che nella creazione artistica non conta solo l’esito di produzione, quello che in linguaggio algoritmico si potrebbe definire l’output, ma conta l’intero processo generativo e si deve ritenere, proprio alla luce dei concetti di originalità e creatività che si sono evocati, che elemento qualificante del processo generativo sia una qualche misura di consapevolezza e di comprensione semantica dello stesso.

L’IA, come noto, non possiede alcuna capacità di comprensione di significato. Negli algoritmi la dimensione semantica è completamente surrogata dalla dimensione sintattica che deriva dalla capacità di calcolare, con potere vieppiù iperbolico, associazioni statistiche fra dati. Una dimensione che privilegia la memoria, anche e soprattutto sotto forma di accumulo di dati, a scapito della comprensione, la logica combinatoria basata su associazioni formali su ogni nesso sostanziale. Per questo vi è chi, come Luciano Floridi, insiste sulla distinzione fra agere e intelligere, e giunge per questa via a derubricare l’intelligenza artificiale a una dimensione meramente strumentale dell’agire umano, che resta, in questa ricostruzione, il solo che riesca a coniugare efficacemente azione e intelletto.

Se in generale possiamo chiederci se questa ricostruzione regga a fronte del fatto che l’IA va di pari passo con una crescita esponenziale del potere computazionale e del livello di autonomia che essa è in grado di esprimere, si deve ritenere la distinzione particolarmente preziosa in campo artistico, dal momento che essa fonda la protezione dell’elemento, non certo secondario, della consapevolezza del processo di creazione artistica.

Sullo sfondo vi è infatti il tema, tutto semantico, del gesto, dell’intenzione dell’essere dell’opera d’arte nell’hic et nunc della creazione artistica, tanto caro a Walter Benjamin, che associando tali caratterstiche alla nozione di «aura» dell’opera d’arte intendeva difenderne per tale via l’essenza nell’era della sua sempre più illimitata riproducibilità tecnica15. Sono considerazioni che presentano oggi, e a fortiori con riferimento all’arte generata dall’IA, una sconcertante attualità.

È certo vero che l’immagine dell’autore solitario è ingenua nel mondo contemporaneo sempre più interconnesso e pervaso da forme di intelligenza sempre più potenti, collettive e ubique. Né si può in alcun modo negare all’autore di fare uso anche esteso delle possibilità e dei mezzi espressivi messi a disposizione dallo sviluppo tecnologico. Tuttavia, occorre riconoscere che l’autore umano è, con la sua volontà e consapevolezza della creazione artistica, un ingrediente essenziale perché il prodotto del processo creativo sia dotato di «aura» e possa essere definito opera in senso artistico.

Come tutelare ciò, come tentare di tradurre l’aura dell’opera d’arte in un requisito giuridicamente codificabile, è questione assai complessa. Una opzione valutabile può essere quella che l’elemento umano debba essere in qualche modo mantenuto nel ciclo della dimensione creativa con una valenza decisiva ai fini artistici. Un’opzione per farlo è richiedere qualcosa di simile al requisito dell’intervento significativo (meaningful intervention) che nelle decisioni algoritmiche, ai sensi dell’art. 22 del GDPR, è condizione di legittimità allorché esse incidano sulla sfera soggettiva individuale16.

L’idea che le prerogative e le tutele autoriali debbano essere collegate all’uomo – in modo diretto o indiretto, ma comunque artisticamente significativo – è probabilmente una buona mediazione fra le diverse opzioni, che appare altresì in piena coerenza con lo sforzo, ben visibile a livello di regolazione UE, nella direzione di un modello antropocentrico di intelligenza artificiale.

 

1 Il fenomeno si lega, non sorprendentemente, a soluzioni tecnologiche, in particolare quelle legate alla Distributed Ledger Technology (DLT) e ai Non Fungible Tokens (NFT), che di tale tecnologia sono manifestazione, e servono a ricreare, tecnologicamente, una unicità e individuabilità artistica delle opere digitali, oltre a prestarsi alla cd. tokenizzazione delle opere del mondo fisico. Si tratta di un tema molto attuale e dibattuto in una prospettiva artistica e di mercato, dal quale in questa sede si prescinde rinviando al contributo specifico dedicato al tema. Ciò che merita sottolineare, una volta di più, è come la tecnologia, nella sua capacità trasformativa, costituisca spesso, al contempo, la fonte di un nuovo problema e lo strumento per il suo superamento.

2 In tema, si veda in generale, nella vastissima letteratura disponibile, Durante, M., «L’intelligenza artificiale nella prospettiva dell’informatica giuridica», in Pagallo, U., Durante, M. (a cura di), Manuale di informatica giuridica e diritto delle nuove tecnologie, Torino, Utet, 2012, pp. 91 ss. Sullo specifico tema del potere di calcolo si veda anche Durante, M., Potere computazionale. L’impatto delle ICT su diritto, società, sapere, Milano, Meltemi, 2019.

3 In tema, si veda in generale Maggiore, M., «Artificial Intelligence, Computer Generated Works and Copyright», in Bonadio, E., Lucchi, E. (a cura di), Non-Conventional Copyright. Do New and Atypical Works Deserve Protection?, Cheltenham, Elgar, 2018, pp. 382 ss.; Van Caenegem, W., Intellectual Property Law and Innovation, Cambridge, Cambridge University Press, 2007.

4 Si pensi ai dispositivi fotografici in cui l’IA perfeziona e migliora la risoluzione dello scatto, o in ambito musicale le soluzioni espressive fornite al compositore da sintetizzatori di suoni che utilizzano programmi predefiniti.

5 Tale circostanza non fa che ricalcare l’ampio e dibattuto tema relativo alla (mancanza di) trasparenza delle decisioni algoritmiche.

6 Il problema della stessa definizione giuridicamente rilevante di opera nel panorama dell’arte contemporanea è evidentemente delicatissimo. Sul punto, su cui si tornerà in sede di conclusione, si veda per esempio Chianale, A., Diritto e identità dell’opera d’arte contemporanea, in Ajani, G., Donati, A., I diritti dell’arte contemporanea, Torino, Allemandi, 2011, p. 57 ss.

7 Si veda in tema Karthik Kalyamaran, «AI Art: a New Photography moment», in www.medium.com/@info_12534/ai-art-a-new-photography-moment. Sembra tuttvia che l’analogia possa valere solo con riferimento alle opere che sono almeno in parte generate da un autore umano, con l’uso di un computer che si limita a facilitare il compito dell’autore, e non invece radicalmente a sostituirlo.

8 In tema, si veda Guizzardi, S., «La protezione d’autore dell’opera dell’ingegno creata dall’Intelligenza Artificiale», in Annali italiani del diritto d’autore, 2018, p. 42 ss.; Arezzo, E., «Sulla possibile tutela delle opere dell’ingegno realizzate dall’intelligenza artificiale», in Intelligenza artificiale e diritto: una rivoluzione?, Vol. 3, Proprietà intellettuale, società e finanza (a cura di Pajno, A., Donati, F., Perrucci, A.) Bologna, Il Mulino, 2022, p. 133 e ss.

9 Giova notare in chiave comparatistica che anche nella prospettiva del diritto USA, che pure muovendo da premesse differenti rispetto alla tutela del copyright, appare orientata anche in recenti decisioni come quella dello US Copyright Office nel caso dela piattaforma Midjourney, a negare o comunque fortemente limitare la protezione delle opere dell’ingegno create con IA.

10 In questo senso, si ritiene depongano varie disposizione di diritto UE come ad esempio, l’art. 4.1 dir. 4.1 dir. CE 9/1996 e l’art. 2.1 dir. CE 24/2009 che identificano l’autore di un database e di un software, rispettivamente, come «la persona fisica o il gruppo di persone fisiche che lo hanno creato»; l’art. 2.1 dir. 2.1 dir. CE 116/2006 che dichiara che l’autore di un’opera cinematografica è il regista; o ancora, l’art. 1 dir. 1 dir. CE 116/2006 che collega la durata del diritto d’autore patrimoniale alla vita della persona fisica dell’autore.

Parimenti significative appaiono in questo senso alcune disposizioni di leggi nazionali di alcuni Stati Membri dell’UE che limiterebbero implicitamente la tutela del diritto d’autore alle opere dell’ingegno umano: per esempio, l’art. 5.1 del Regio Decreto Legislativo spagnolo 1/1996 definisce l’«autore» dell’opera come la «persona fisica che crea un’opera»; oppure la Urhebergesetz tedesca, che secondo la communis opinio dottrinale richiederebbe che l’autore sia un essere umano.

11 Il riferimento va in particolare alla Sentenza della CGUE nel caso Painer, in causa C-145/10.

12 Sul tema, potenzialmente vastissimo, si veda Ajani, G., Donati, A., «Diritto classico e arte contemporanea», in Ajani, G., Donati, G. (a cura di), I diritti dell’arte contemporanea, Torino, Allemandi, 2011, pp. 11-24 e più in generale Donati, A., Law and art: diritto civile e arte contemporanea, Milano, Giuffrè, 2012.

13 Il riferimento va a Barthes, R., «La morte dell’autore», in Il brusio della lingua, Saggi critici IV, Torino, Einaudi, 1988, p. 51 ss. La rivisitazione del concetto in ambito IA si ritrova fra gli altri in Craig, C., Kerr, I. «The Death of AI Author», in Osgoode Legal Studies Research Paper, May 17, 2019.

14 In tema, resta fondamentale, per ampiezza e profondità, il contributo di Ajani, G., Contemporary Artificial Art and the Law, Brill, Leiden, 2020. Si veda anche Sterpi, M., «La trasformazione dell’opera d’arte: problematiche giuridiche», in Ajani, G., Donati, A., I diritti dell’arte contemporanea, cit., p. 177 ss. e Rose, M., Authors and Owners. The invention of Copyright, Cambridge, Harvard Univ. Press, 1993.

15 Benjamin, W., Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1936, trad. it., L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, Torino, Einaudi, 2014.

16 Sul punto, sia consentito rinviare a Oddenino, A., «Decisioni algoritmiche e prospettive internazionali di valorizzazione dell’intervento umano», Diritto pubblico comparato ed europeo online, 2020, p. 199 ss.
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21 Crypto Art: un fenomeno in cerca di definizione
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In un momento in cui il mercato degli NFTs attraversa una fase di evidente stagnazione – il cosiddetto Bear Market, caratterizzato da un preoccupante calo delle vendite – è forse giunto il momento di avviare una pausa di riflessione e provare a osservare più attentamente il fenomeno della cosiddetta «Crypto Art», cercando di fare luce su aspetti che prescindono da quelli meramente finanziari e speculativi che finora hanno catturato l’attenzione dei media. Esauritosi l’hype comunicazionale del 2021 sugli NFTs, generato dalla celebre vendita all’asta di Christie’s dell’opera Everydays: The First 5000 Days di Beeple, al roboante prezzo di oltre 69 milioni di dollari, ma anche dall’enorme successo commerciale dei CryptoPunks di Larva Labs e delle Bored Apes di Yuga Lab, possiamo finalmente provare a capire che cosa sia la Crypto Art, termine peregrino, spesso usato per definire un vero e proprio movimento artistico dalle caratteristiche inusuali.

Se è vero, infatti, che la variegata compagine di cui si compone la galassia della Crypto Art non ha le caratteristiche di quello che, tradizionalmente, nella storia dell’arte viene considerato un movimento artistico – ossia, un raggruppamento di artisti che condividono un manifesto programmatico o una comune visione stilistica – è, tuttavia, incontrovertibile che, all’interno di essa, esistano valori comuni e pratiche condivise che permettono di registrare un carattere di coerenza.

Per tracciare un identikit di questo fenomeno, che non solo ha aperto un nuovo spazio d’espressione creativa nel web ma che ha anche inaugurato nuove forme d’interazione tra artisti, pubblico e collezionisti, è necessario partire dal nome che si è dato, tentando di verificarne la validità e l’efficacia. Il termine «Crypto Art», diffusosi col boom degli NFTs, ha conquistato un certo grado di legittimazione grazie alla stampa generalista e a quella specialistica, che lo hanno pigramente mutuato da artisti, collezionisti e membri delle community responsabili, de facto, della costruzione di un universo artistico, originariamente relegato all’ambiente di sviluppo della tecnologia blockchain e della finanza decentralizzata delle criptovalute. Una delle prime e più sintetiche definizioni del termine si trova nelle pagine del paper accademico «Crypto Art: A Decentralized View», pubblicato nel giugno 2017, dove si legge che «l’arte digitale rara, nota anche come Crypto Art, è un’arte da collezione in edizione limitata registrata crittograficamente con un token su una blockchain»1. Si tratta di una definizione che insiste sul carattere puramente strumentale, descrivendo la Crypto Art semplicemente come un’arte «tokenizzata» in cui i token «rappresentano l’origine e la provenienza trasparente e verificabile di un’opera d’arte digitale»2 e dove la tecnologia blockchain «consente di detenere i token e di scambiarli in modo sicuro da un collezionista all’altro»3. In questa definizione non vengono menzionate caratteristiche formali, attitudinali o relative all’utilizzo di medium specifici che possano giustificare l’idea che si tratti di un vero e proprio movimento, capace di unificare in qualche modo la vasta e stilisticamente eterogenea pletora di lavori tokenizzati su blockchain. Anche la presunta origine digitale delle opere non costituirebbe la garanzia di una qualche coerenza relativa al medium, dato che, accanto ai lavori creati con strumenti e software tecnologici, ne esistono molti che hanno un’origine analogica: dipinti, disegni e sculture, opportunamente digitalizzati e, quindi, tokenizzati. A introdurre esplicitamente la nozione di movimento nel già menzionato paper accademico è Sergio Scalet che, oltre a essere uno degli autori del documento, è anche artista e membro fondatore degli Hackatao. Scalet scrive, infatti, che:


La Crypto Art è uno dei pochi movimenti artistici di questo millennio che parla la lingua del suo tempo; permette ai nuovi linguaggi di espressione digitale di avere un mercato veloce, pulsante e su misura per la nuova generazione di collezionisti. Se fino a qualche tempo fa un artista che creava opere d’arte digitali aveva pochissime possibilità di immetterle sul mercato, per l’ovvia ragione della loro infinita riproducibilità, oggi grazie alla tecnologia blockchain queste opere d’arte digitali vengono create in un numero limitato di edizioni certificate e quindi acquisiscono un valore di scambio. Le opere di Crypto Art restano infinitamente riproducibili e visibili a tutti, ma solo il collezionista acquirente possiede quello che l’artista chiamerà l’originale, il token unico dell’opera.4



Nonostante l’accenno ai «nuovi linguaggi di espressione digitale», Scalet insiste principalmente sull’utilizzo della tecnologia blockchain e sulla creazione di token che certificano l’unicità o la scarsità dell’opera come fattori dirimenti, senza peraltro indicare elementi di coerenza formale, stilistica, attitudinale e operativa che potrebbero convincerci di trovarci al cospetto di un nuovo movimento artistico. Ciononostante, fin dalla sua prima comparsa, la Crypto Art è stata vissuta dai suoi protagonisti come un fermento artistico unitario, forse in ragione del fatto che, come ha spiegato Serena Tabacchi, «sono stati gli stessi artisti a dare vita a questo movimento partito dal basso, definendone luoghi e nomi, animando questa corrente a metà tra l’arte digitale, la blockchain e i social media, creando i primi non-luoghi dove si condivide, interagisce e si fruiscono prevalentemente l’arte digitale e i collezionabili»5.

Il senso di appartenenza a una community, per usare il gergo crypto, ha sempre caratterizzato lo spazio artistico del mondo degli NFTs, saldando le più diverse identità creative attorno all’entusiasmante possibilità offerta dalla blockchain e dagli smart contract non solo di certificare e vendere opere digitali al di fuori del sistema rigidamente gerarchico dell’arte tradizionale, ma anche di trovare nuove opportunità di scambio e collaborazione fra artisti. Ulteriore elemento di coesione è costituito anche dall’accordo generale della community di artisti sul processo di disintermediazione, che li ha portati in contatto diretto con una nuova categoria di collezionisti, saltando, per così dire, il filtro di curatori, critici d’arte, mercanti, galleristi e istituzioni museali, guardiani di un sistema economico e culturale da molti percepito come elitario e impenetrabile.

Il critico d’arte Domenico Quaranta, esperto di New Media e Postmedia Art e autore del libro Surfing con Satoshi. Arte, blockchain e NFT, attualmente uno dei migliori saggi sull’argomento [N.d.A.], sostiene che «nella peggiore delle ipotesi, la Crypto Art è una tendenza basata su una tecnologia di certificazione; nella migliore, è un movimento fondato su una comunità che si identifica in un sentire condiviso, e in un analogo sistema di valori»6. La sua analisi riassume e sintetizza le sperimentazioni condotte dagli artisti nell’ambito della blockchain, approfondendo, al contempo, i meccanismi di popolarizzazione degli NFTs degli anni successivi. Quaranta passa in rassegna non solo il fenomeno dei Rare Pepe, di collezionabili come i CryptoPunks e i CryptoKitties, l’emergere dei primi marketplace come OpenSea, SuperRare e KnownOrigin, ma ricapitola anche l’ascesa di artisti iconici del movimento come Hackatao, FEWoCIOUS, Beeple, Matt Kane, Andrés Resinger, Robert Alice, Trevor Jones e Mad Dog Jones.

Nonostante la carica innovativa degli NFTs e la loro capacità di attrarre nuovi attori e di consentire ad artisti marginalizzati dal sistema tradizionale di emergere in un nuovo contesto, Quaranta rileva una serie di criticità:


Da questa analisi, la cosiddetta «Crypto Art» emerge come un modo di esistenza di poca arte (digitale o fisica) e di moltissima non arte (digitale e fisica) in rete, regolato da smart contract e reso possibile dalla blockchain. Questo modo di esistere sollecita dinamiche comunitarie e, per alcuni, risolve il problema del sostentamento; disintegra le gerarchie tradizionali del mondo dell’arte, attribuendo ai collezionisti, alle dinamiche solidali degli artisti (che si collezionano a vicenda, o si invitano e si votano l’un l’altro) e ai dispositivi di selezione dei marketplace (quando esistono) il compito tradizionalmente affidato a gallerie, musei, critici e curatori (i quali, peraltro, stanno tornando, reintroducendo la possibilità di una mediazione e arricchendo di nuove sfumature la già variegata offerta di queste piattaforme).7



Eppure, questi aspetti, conclude lapidario l’autore, «non sono sufficienti a giustificare l’utilizzo di una categoria o definizione unificante come “Crypto Art”, con le implicazioni aberranti che l’uso di questo termine può generare».8 Insomma, l’idea della Crypto Art, intesa come movimento, non avrebbe alcun fondamento, al contrario degli NFTs, con tutte le conseguenze economiche, politiche, culturali e sociali che questi generano nel mercato turbo-capitalista delle criptovalute.

Non è un caso che, alla definizione «Crypto Art» molti preferiscano il termine NFT, accettando implicitamente una sottesa, quanto fuorviante, sovrapposizione tra certificato digitale e opera tout court. Si tratta, tuttavia, di un meccanismo già validato nel sistema artistico tradizionale, abituato a considerare il certificato di autenticità di opere fatte con media riproducibili (come il video, la fotografia, gli oggetti di produzione industriale, i lavori concettuali immateriali, i file digitali e perfino i codici di programmazione) come un elemento di fabbricazione del valore dell’opera stessa.

Forzando la mano, alcuni usano il termine NFT per indicare tutte le creazioni che utilizzano la tecnologia blockchain, distinguendole così dalle opere che circolano nel circuito tradizionale dell’arte. È il caso dello scrittore, curatore e artista Kenny Schachter, da sempre critico nei confronti del sistema dell’arte, il quale ha coniato il neologismo NFTism per definire non tanto uno stile o un movimento, quanto, piuttosto, un nuovo spazio d’azione, d’interscambio e di collaborazione:


L’NFTismo è quel senso di comunità che, a mio avviso, nel vecchio mondo dell’arte è morto. L’intero mondo dell’arte è diventato un’impresa, un’industria, nella quale ogni artista produce opere ripetitive, arte brandizzata. Perché i collezionisti vogliono avere esattamente la stessa cosa che possiedono i loro amici.9



Altro elemento inedito, come sottolinea Schachter, riguarda l’affermazione di un nuovo modello di comunicazione tra l’artista e il suo pubblico:


[…] oggi, se sei un creatore di NFT, devi visitare il social network Discord tutti i giorni per comunicare con la tua comunità, e chi vi appartiene è davvero critico, ancora più critico di quanto avrei mai potuto auspicare. Ti attaccano tutti i giorni e poi vogliono sapere: perché? Cosa stai facendo per noi? E adesso cosa farai? Hanno delle aspettative. È stressante, ma sono le nuove dinamiche dell’arte, dinamiche che non sono mai esistite prima d’ora10.



Il valore del confronto diretto e continuo con un pubblico «attivo», considerato come un elemento fondamentale di questo nuovo spazio creativo, è rilevato anche da Hackatao, il duo italiano di pionieri della Crypto Art, che lo paragonano a «un brainstorming costante di idee, di visioni, di discussioni»11, in cui la community svolge una funzione di stimolo, suggerimento, supporto e controllo. Hackatao e altri artisti considerati OG (Original Gangster, cioè pionieri del mondo NFT) propagandano, infatti, l’idea che la Crypto Art rappresenti un movimento basato su trasparenza, partecipazione, relazioni peer-to-peer e collaborazione. Grazie a un modello organizzativo decentralizzato, garantito dall’uso della tecnologia blockchain, questo movimento si propone, dunque, come una realtà alternativa al vecchio sistema dell’arte centralizzato, gerarchizzato, esclusivo e, dunque, difficilmente accessibile.

Un altro fattore distintivo del mondo degli NFTs è costituito, come accennavo sopra, da un accorciamento della filiera economica dell’arte. Il contatto diretto tra artisti e collezionisti determina, di fatto, la cancellazione di ogni mediazione economica (gallerie e dealer) ma anche culturale (curatori e critici d’arte). In verità, la mediazione economica è gestita da marketplace come SuperRare, Foundation, OpenSea e Nifty Gateway, che si accontentano di percentuali assai minori su ogni transazione rispetto a quelle applicate dalle gallerie d’arte nel vecchio mercato. Vittime di questa rivoluzione sono, quindi, i soggetti considerati, a torto o a ragione, «parassitari», quelli che nel vecchio sistema garantivano la costruzione della «catena del valore» attraverso le strategie di posizionamento mercantile (le gallerie) e l’elaborazione di una letteratura critica (critici d’arte e curatori). I beneficiari sono, invece, gli artisti (e in parte anche i collezionisti o mecenati), i quali conquistano una posizione di maggior peso rispetto alla filiera tradizionale. Vero è, però, che i marketplace si sono dotati di board curatoriali che svolgono una funzione di selezione e di vaglio della qualità delle proposte artistiche, anche se una vera integrazione della curatela all’interno del mondo crypto sembra ancora di là da venire. Forse perché non si è ancora pienamente formata una figura professionale, capace di coniugare le tradizionali mansioni di selezione, curatela espositiva e scrittura critica, con le conoscenze tecnologiche richieste per la comprensione del funzionamento di questo nuovo settore dell’arte: tool digitali, intelligenza artificiale, realtà virtuale, realtà aumentata, supporti espositivi, nuovi strumenti comunicazione e marketing e, persino, «tokenomica»12.

In sintesi, elementi fondanti della Crypto Art sono i seguenti: l’uso della tecnologia blockchain e la creazione di token che certificano l’unicità o la scarsità dell’opera; la condivisione di relazioni disintermediate fra gli artisti, il pubblico e i collezionisti; il sentimento di appartenenza a una community che condivide un insieme di valori analoghi, incluso il radicale antagonismo nei confronti del sistema dell’arte tradizionale. Tutti fattori che suggellano l’idea di un movimento indeterminato e multiforme, che si sottrae a una lettura semplificata, basata su criteri meramente formali e linguistici, ma che pure ha fatto emergere immaginari e grammatiche visive legate all’ambito della cultura pop della rete, che altrimenti sarebbero rimasti in ombra.

Il grande merito della rivoluzione crypto, per molti versi assimilabile all’esplosione del punk alla fine degli anni Settanta (tanto da contenere elementi di filiazione fin troppo evidenti, dal fenomeno dei CryptoPunks alla collaborazione di Hackatao con i Blondie, fino all’estetica DIY di XCOPY), è stato quello di aver liberato un grande potenziale creativo, fornendo una dimensione commerciale a linguaggi e grammatiche artistiche marginalizzati dal sistema dell’arte tradizionale. Al novero di artisti NFT, oltre a quelli che provengono da precedenti esperienze artistiche, appartiene la stragrande maggioranza di coloro che si sono fatti le ossa nell’industria cinematografica o dei videogame, della pubblicità o della televisione, lavorando come graphic designer, conceptual artist, character designer, art director, matte painter13, 3D artist, visual designer o game designer, e altri che, semplicemente, si dilettavano a produrre arte per sé stessi. Per molti di questi commercial artists, gli NFTs hanno rappresentato un’occasione per esprimersi in una dimensione autoriale, finalmente libera dagli obblighi imposti dalla committenza. Sono emerse, così, nuove identità creative che difficilmente avrebbero trovato posto nel circuito artistico tradizionale.

Inoltre, accanto alle creazioni di professionisti provenienti dai più diversi ambiti creativi, hanno trovato voce nel mondo NFT anche le sperimentazioni amatoriali di autodidatti e aspiranti artisti che si sono cimentati nella produzione di contenuti visivi seguendo lo spirito dalla lezione punk del Do It Yourself, un’attitudine oggi straordinariamente favorita dall’inedita disponibilità di tool creativi in campo digitale.

Valgano qui a titolo esemplificativo, benché non siano riferite specificatamente all’ambito della Crypto Art, le considerazioni di Valentina Tanni sull’emergere di una creatività amatoriale nel web che Charles Leadbeater ha chiamato digitally enabled folk culture:


L’ondata anomala di outsider che il mondo dell’arte si trova a dover affrontare, che si tratti di aspiranti professionisti oppure di «autori accidentali», ha provocato una prevedibile reazione protezionista che nasce dalla volontà [da parte del sistema artistico ufficiale, N.d.A.] di tutelare il prestigio di categoria, oltre che di salvaguardare le esigenze di mercato. Già nel 1964, Alvin Toffler […] scriveva: «l’attacco al mondo degli amatori, come l’attacco ai consumatori di cultura, è basato più sulla paura che sui fatti. I colti amanti dell’arte di lunga data, che hanno a cuore la propria “anzianità” […] temono i nuovi arrivati. Gli è stato detto che sono un’élite e che l’élite ora è minacciata. Così attaccano, sempre attenti a sottolineare come il loro scopo non sia la conservazione di un privilegio, quanto piuttosto la difesa di un’eccellenza». A distanza di oltre cinquant’anni dalla pubblicazione di queste parole, poco è cambiato14.



I linguaggi che caratterizzano le produzioni della Crypto Art, molti dei quali esistevano già prima dell’avvento della blockchain, si possono ricondurre a due principali matrici, quella «Pop», legata all’immaginario della cultura di massa, e quella «Tech», basata sulla cultura informatica e sull’immaginario di Internet. Due fonti che spesso si mescolano e si confondono senza soluzione di continuità. I linguaggi di matrice «Pop» utilizzano prevalentemente grammatiche illustrative, che saccheggiano i manga e anime giapponesi, la fantascienza classica e il cyberpunk, la Lowbrow Art o il Pop Surrealism15, il cinema e le serie televisive, ma anche la musica pop e rock. In questa categoria rientrano, in parte, anche le estetiche Vaporwave16 e Synthwave, tendenze visuali e sonore nate nel web, nostalgicamente orientate al recupero degli anni Ottanta e Novanta. Prodotti della cultura «Tech» sono, invece, le espressioni derivate dai videogame, inclusi la Pixel Art e i cosiddetti Machinima17; quelle basate sulla programmazione informatica (coding), come per esempio la Generative Art, prodotta quasi interamente da un sistema autonomo, non umano, che determina le caratteristiche dell’opera (forme, colori, movimento, suono); quelle che riproducono errori digitali o analogici dell’immagine, come la Glitch Art; e, infine, quelle che usano programmi di A.I. (Artificial Intelligence)18 per creare opere inedite, ottenute da una complessa combinazione di immagini precaricate in un data set (raccolta di dati).

Con questa pletora di sintassi visive e pratiche operative dovrà necessariamente confrontarsi una nuova genìa di curatori, quella del web 3.0, cui spetterà il compito di documentare l’epocale svolta di quella che, in mancanza di una migliore definizione, ricorderemo come l’arte dell’era della Blockchain.
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22 Il mercato della crypto arte: numeri e trend

di Amelia Tomasicchio

22.1 La crypto arte: le opere digitali abbinate agli NFT

Il mercato della crypto arte riguarda tutte quelle opere d’arte digitali scambiate su piattaforme online che spesso utilizzano le criptovalute come mezzo di pagamento. Nello specifico, tali opere d’arte digitali sono abbinate ai Non-Fungible Token (o NFT) che autenticano ogni opera su blockchain, rendendole uniche.

Se si volesse dare una data rappresentativa dell’esplosione di questo mercato, indubbiamente bisognerebbe scegliere marzo 2021, quando l’opera NFT Everydays: The first 5000 Days dell’artista Mike Winkelmann, meglio conosciuto come Beeple, è stata venduta all’asta per ben oltre 69 milioni di dollari.

Da quel momento a oggi, mentre si credeva che il mercato della crypto arte potesse essere già in bolla, in realtà il numero di artisti digitali o tradizionali che hanno voluto sperimentare la loro arte su blockchain, mettendo all’asta i loro NFT, è aumentato in modo considerevole.

Non solo, anche i marketplace di NFT come SuperRare, OpenSea, Rarible, KnownOrigin e altri, hanno avuto la loro evoluzione, mentre le case d’asta tradizionali del calibro di Christie’s e Sotheby’s hanno voluto cavalcare l’onda, aumentando le loro proposte di aste NFT. Infatti, il celebre NFT di Beeple è stato venduto proprio su Christie’s che, per l’occasione, aveva deciso per la prima volta di accettare Ethereum (ETH) come metodo di pagamento.

Dunque, mentre l’interesse per il mercato della crypto arte è scoppiato a partire da marzo 2021, i suoi elementi crypto in realtà esistevano molto prima e cioè a cavallo tra il 2017 e il 2018, quando veniva lanciata la collezione dei CryptoKitties ed è stato creato lo standard degli NFT ERC-721 su Ethereum.

Ma andiamo con ordine: come si è evoluto il mercato degli NFT e della crypto arte, e quali sono stati (e sono ancora oggi) i suoi numeri e trend?

22.1.1 Nascita degli NFT e della crypto arte

Uno dei punti di riferimento quando si parla di nascita degli NFT, è il lancio della collezione di CryptoKitties, avvenuto nel 2017. CryptoKitties era un videogioco che consentiva ai giocatori di acquistare, collezionare, allevare e vendere dei simpatici gattini virtuali, una sorta di «Tamagotchi 3.0». Solo l’anno successivo, i CryptoKitties sono stati montati sulla blockchain di Ethereum, utilizzando lo standard ERC-721 e diventando dei veri e propri Non-Fungible Token di gatti digitali unici.

Oltre i CryptoKitties, in quel periodo sono nate anche altre collezioni NFT come i MoonCat da 25.440 NFT o il metaverso di Decentraland (MANA) o ancora i CryptoPunks.

I CryptoPunks, per esempio, sono stati creati dallo studio Larva Labs dei canadesi Matt Hall e John Watkinson. Quando furono pubblicati, questi NFT che ormai valgono milioni di dollari, erano gratuiti: chiunque in possesso di un wallet Ethereum poteva ottenerne uno. Oggi, il mercato totale dei CryptoPunks vale ben due miliardi di dollari. In particolare, questa collezione consta di circa 10.000 NFT di personaggi (si tratta di 6.039 uomini e 3.840 donne) generati in modalità randomica usando degli algoritmi, grazie ai quali nessuno di questi NFT è uguale all’altro e ha rarità diverse in base ai tratti caratterizzanti.

Tornando alla nascita degli NFT, in generale, si può dire che i CryptoKitties hanno dato vita al settore dei collectible, diventando uno dei primi e più riconosciuti giochi su blockchain al mondo. Alcune esperienze raccontate sul web lasciano intendere come il mercato NFT si stesse già sviluppando nel 2018, per esempio, con l’acquisto di alcuni dei CryptoKitties a 50 ETH ciascuno (l’equivalente di 25.000 dollari, all’epoca), e poi rivenduti nel giro di poche ore sul mercato secondario a 250 ETH l’uno.

Il 2018 e il 2019 sono gli anni che hanno visto una crescita massiccia all’interno dell’ecosistema NFT, con più di cento progetti all’interno dello spazio e altri in cantiere. Anche i marketplace come OpenSea e SuperRare iniziano a prosperare, guadagnando terreno. Certo, i volumi di scambio erano ancora piccoli rispetto ad altri mercati di criptovalute, ma di sicuro in crescita a un ritmo sostenuto.

L’ingresso nell’ecosistema NFT è diventato più facile anche grazie al continuo miglioramento dei portafogli Web3, come Metamask, oltre alla pubblicazione di siti web come nonfungible.com e nftcryptonews.com che approfondiscono le metriche del mercato NFT, le guide al gameplay e forniscono informazioni generali di settore.

Non solo, il mercato degli NFT ha visto crescere anche i suoi sottosettori come appunto i collectible ma anche la crypto arte, DeFi, gaming, metaverso e utility.

Nello specifico sottosettore dell’arte, con l’ingresso degli NFT, c’è stata una vera e propria realizzazione del movimento artistico che promuove i valori libertari della criptovaluta, quello che è stato chiamato, appunto, crypto arte.

Infatti, utilizzare la tecnologia blockchain anche nell’arte, significa disintermediare l’intero sistema tradizionale. Gli artisti sono più liberi di creare e vendere le loro opere direttamente ai collezionisti, tutto in modo trasparente, sicuro e digitale, senza che nessun gallerista possa prendere decisioni al riguardo, ricevendo in cambio grosse percentuali sulle vendite (che a volte arrivano anche al 50%).

Inizialmente, gli artisti vendevano le loro opere digitali sul mercato NFT Counterparty (piattaforma creata su Bitcoin nel 2014), in particolare con le rane satiriche Rarepepes.

Mentre, nel marzo e nell’aprile 2018, rispettivamente, SuperRare e Known Origin hanno aperto i battenti per offrire agli artisti digitali la possibilità di vendere le proprie opere d’arte in modo molto più accessibile rispetto a Counterparty. Un anno dopo è stato creato un terzo marketplace, Makersplace. A differenza del marketplace più popolare del web, OpenSea, che nel 2022 è stato valutato per oltre 13 miliardi di dollari («OpenSea valued at $13.3 billion in the new round of venture funding», titolava il New York Times)1, queste piattaforme sono dotate di un sistema per cui è necessario soddisfare determinate condizioni prima di potervi aderire.

22.2 L’evoluzione dei segmenti del mercato NFT nel 2020: numeri e tendenze

In generale, nel 2020, i wallet che iniziano a contenere NFT aumentano del 97% rispetto all’anno precedente, con oltre 222.000 address e un mercato totale annuo di 250 milioni di dollari, che segnano una crescita di quasi il 300% rispetto al 2019. La capitalizzazione di mercato degli NFT sale, infatti, a 338 milioni di dollari, in confronto ai 141 milioni dell’anno precedente e ai 40 milioni del 2018.

Non solo, in questo anno l’aumento di interesse verso il mondo dei Non-Fungible Token riesce a delineare quelli che sono i suoi relativi segmenti: il collectible, metaverso, gaming, utility, sport e la crypto arte.

Grazie alle metriche pubblicate da nonfungible.com è possibile scoprire come, nell’anno della pandemia da Covid-19, ognuno di questi segmenti ha visto la sua evoluzione.

Considerando la liquidità, il volume totale, il prezzo medio degli asset e la vendita su mercato primario e su mercato secondario di questi NFT, nonfungible.com ha potuto effettuare diversi report2.

Nello specifico, alla fine dell’anno 2020, la distribuzione totale del mercato dei Non-Fungible Token, (intesa come dollari americani scambiati attraverso le vendite di NFT), è stata così suddivisa:


[image: Economia dell’arte] Metaverso con 14 milioni di dollari che rappresenta il 25% del totale
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In pratica, questi dati descrivono come il mercato NFT del 2020 rimane dominato dal suo segmento storico, il metaverso, mentre le tendenze registrate sono state il graduale rallentamento di crescita del segmento collectibles, per fare spazio all’ascesa della crypto arte, che infatti chiude l’anno al secondo posto. Anche il gaming continua a occupare una fetta importante di settore.

Questi segmenti in crescita hanno mostrato segni di resistenza al rallentamento generale dovuto a un contesto tecnico, finanziario e salutare, molto più complicato degli anni precedenti. In questo senso, dunque, gli NFT sono stati visti come «beni di rifugio».

Approfondendo il tutto, se si volesse comprendere il mercato NFT dal punto di vista degli asset venduti e scambiati, il volto dell’ecosistema sarebbe diverso. A dominare le transazioni NFT nel 2020, rimane, infatti, il settore gaming con quasi il 50 per cento, seguito dal collectibles.

Anche solo con questi due dati, si può intuire che la crypto arte (come il metaverso) risulta essere un segmento in cui si registrano ancora poche vendite nel 2020, ma che ciascuna di esse è caratterizzata da un valore più alto rispetto ai segmenti di collectibles e gaming.

In generale, comunque, le vendite dei Non-Fungible Token hanno registrato un pump a fine agosto 2020.

Questo dato temporale, nel caso specifico della crypto arte, potrebbe indurre a descrivere come la pandemia e relativi lockdown, che hanno chiuso fiere, gallerie e musei fisici, abbiano indotto gli amanti dell’arte a orientarsi verso nuove e innovative alternative.

In questo contesto, infatti, gli NFT hanno riportato linfa vitale agli artisti che hanno potuto concentrarsi sulla pubblicità online, ma anche su vendite di arte digitale nel formato Non-fungible Token. Un’approfondita ricerca di Youcef Maouchia, Lanouar Charfeddine e Ghassen El Montasserb, dal titolo «Understanding digital bubbles amidst the COVID-19 pandemic: Evidence from DeFi and NFTs», pubblicata a dicembre 2021 su Science Direct3, descrive appunto come anche gli NFT siano diventati delle opportunità durante il periodo pandemico.

Rimanendo nella crypto arte, è interessante scoprire come, tra i marketplace NFT, SuperRare sia stato il più performante in termini di volume di mercato, registrando a fine anno ben oltre 6 milioni di dollari di vendite. Al secondo posto, invece, si è posizionato MakersPlace con quasi 2 milioni di vendite, seguito da Async Art con quasi 1 milione e KnownOrigin con 784.000 dollari di vendite.

È interessante notare, inoltre, come nella crypto arte i numeri riguardanti la distribuzione di NFT tra mercato primario e mercato secondario ne descrivano lo sviluppo durante l’anno. Infatti, per la crypto arte del 2020, sembra che il mercato secondario resti molto limitato.

Secondo i dati dell’annuario di nonfungible.com, il mercato primario rappresenta il 71 per cento delle vendite e il 65 per cento del volume in dollari scambiati. In questo periodo, dunque, gli acquirenti si comportano come se volessero costruire più una collezione di opere d’arte digitali, piuttosto che ottenere un ritorno d’investimento sull’acquisto o favorire speculazioni.

22.3 2021: l’anno di Beeple e dell’esplosione della crypto arte

Durante il 2021, il forte aumento di interesse per il mercato della crypto arte, sia per gli artisti che per i collezionisti, ha registrato volumi straordinari.

Partendo proprio dal prezzo medio di un’opera digitale, che è passato in tempi recenti da 300 dollari a poco più di 3.000 dollari, con un picco di oltre 10.000 dollari.

Tenendo come riferimento il report di nonfungible.com del 2021 è possibile notare come anche i marketplace NFT della crypto arte abbiano registrato numeri da capogiro. ArtBlocks ha dominato tale scenario, con oltre 1 miliardo di dollari scambiati solo su questa piattaforma. A seguire, c’è lo storico SuperRare, posizionandosi al secondo posto.

Il profitto cumulativo del segmento crypto arte ha superato 1,2 miliardi di dollari, per una perdita totale cumulativa di 153 milioni di dollari al momento della rivendita. Questo è un cambiamento molto significativo nel mercato, registrato nell’agosto 2021, quando il profitto cumulativo è aumentato di oltre 550 milioni di dollari nel giro di quattro settimane.

In generale, la maggior parte del volume delle vendite ha avuto luogo sul mercato primario, con quasi il 60 per cento delle vendite, ma tale mercato ha rappresentato solo un quarto del volume in termini di dollari scambiati. Questo significa che gli asset sul mercato secondario hanno un valore più elevato, e indica dunque che: i) gli NFT hanno aumentato di valore una volta sul mercato secondario, ii) il mercato dell’arte è stato sommerso da nuovi beni di scarso valore, prodotti da artisti che cercano di ritagliarsi uno spazio all’interno di questo mercato.

A spiccare tra i nuovi artisti digitali NFT ci sono alcuni top player del calibro di Beeple, che ha indubbiamente attirato l’attenzione del mondo intero sia sulla sua celebre opera Everydays: The First 5000 Days scattando immagini ogni giorno per oltre dieci anni, sia sul settore dei Non-Fungible Token dedicati all’arte.

E, infatti, durante il 2021 sono emersi nuovi artisti NFT come Pak, un anonimo creatore di arte con vasta esperienza in materia di codifica, tecnologia di programmazione e design. Pak è il creatore di The Merge, che detiene il record del NFT più costoso mai venduto, superando addirittura Beeple. La collezione è stata venduta per ben 91,8 milioni di dollari su Nifty Gateway nel dicembre 2021.

Inoltre, Pak possiede anche 66.000 opere d’arte NFT che confermano il suo coinvolgimento nel settore dei token non fungibili. L’artista degli NFT ha anche lanciato una piattaforma d’arte digitale, Sotheby’s Metaverse, creata su misura per vendere e curare gli NFT.

Un altro artista che si aggiunge alla lista dei top player NFT è Gary Vaynerchuk, meglio conosciuto come GaryVee. Il visionario del mondo della tecnologia ha gettato le basi per nuovi ed entusiasmanti progressi nell’ambito della NFT, raggiungendo così un’influenza sostanziale in questo settore. Con la sua collezione NFT VeeFriends, l’artista ha posto il focus sulla creatività, incoraggiando anche un senso di community attraverso i privilegi di accesso a VeeFriends e alla VeeCon.

In pratica, ogni NFT include messaggi e metadati, oltre alla possibilità di memorizzare i media sulla catena. I proprietari di NFT possono affidarsi allo smart contract contenuto nell’NFT per accedere al mondo di Gary.

Anche il londinese XCopy si è aggiudicato il suo posto nella classifica degli artisti NFT grazie alla sua arte distopica e oscura, che in alcuni casi rappresenta anche l’apatia e la morte attraverso l’uso di loop visivi distorti. Tra le sue opere, Right Click and Save As Guy o A Coin for the Ferryman, sono diventati costosi NFT. In generale, l’artista ha raggiunto un prezzo medio di vendita di circa 9.000 dollari, e, considerando che ha creato e venduto ben oltre 10.000 opere d’arte NFT, si può dire che XCopy abbia generato ben 90 milioni di dollari di vendite.

Infine, parlando di artisti NFT più popolari, non si può non citare FEWOCIOUS, il diciottenne Victor Langlois che ha raccolto circa 100.000 follower sui social media e ha venduto oltre 3.000 opere d’arte NFT. La collezione NFT più famosa di FEWOCIOUS contiene alcune intricate riflessioni sulla vita dell’artista e riflette le sue emozioni nel momento in cui ha abbracciato la sua identità di genere e le fasi di transizione.

Anche il giovane Victor ha collaborato con la casa d’aste Christie’s, mentre il suo 2021 è stato chiuso con un prezzo di vendita medio di quasi 9.000 dollari per le sue opere NFT da FEWOCIOUS.

Questi sono solo alcuni nomi di artisti NFT che nel 2021 hanno visto esplodere il loro personale volume d’affari con le loro opere digitali, a discapito di quello che è il mercato dell’arte tradizionale.

E, infatti, se volessimo dare uno sguardo ai numeri, proprio nel 2021, il mercato dell’arte «tradizionale» rappresentava un totale di oltre 14,6 miliardi di dollari scambiati, contro 2,8 miliardi di dollari per la crypto arte. In questo senso, la NFT Art rappresentava, quindi, solo meno del 16 per cento del mercato totale dell’arte.

Tale percentuale è certamente da considerare in prospettiva, dato che la tecnologia che ha permesso alla crypto arte di essere qui, è nata solo cinque anni prima, contrariamente all’arte tradizionale che corrisponde all’arte del dopoguerra e contemporanea.

Questo significa chiaramente che la mania per crypto arte e NFT rimane già dal 2021 una tendenza tutta da esplorare. A confermare il tutto, infatti, ci hanno pensato le case d’asta che, sempre in quell’anno, hanno accolto un notevole 10% di acquirenti del mercato della crypto arte.

22.4 Le blockchain più utilizzate nella crypto arte

E se da un lato c’è il mercato che registra volumi di vendite, prezzo medio per opera d’arte NFT, e paragona tali dati con altri segmenti NFT o col mercato tradizionale dell’arte, dall’altro c’è la tecnologia base della crypto arte: la blockchain.

In generale, oggi, esistono molteplici blockchain che accolgono gli standard degli NFT come Ethereum (che detiene il primato), seguita da Solana, Flow, Polygon, Cardano, Avalanche, Tezos, Zilliqa e altre minori.

Nel segmento della crypto arte, è possibile classificare le blockchain più utilizzate dagli artisti, considerando i marketplace NFT di nicchia.

Dal 2021, ArtBlocks è stato il marketplace della NFT Art che più di tutti ha riscosso il suo successo. Bene, tutte le opere d’arte su ArtBlocks sono supportate e conservate solo su Ethereum, che è indubbiamente la blockchain dominante del settore. Infatti, anche Makersplace, KnownOrigin, Async Art e Foundation sono esclusivamente marketplace NFT Ethereum-based.

Non solo, lo storico marketplace NFT di SuperRare, oltre a supportare Ethereum per i suoi digital artworks, offre un suo token nativo RARE che è un ERC20 token, lo standard Ethereum per i token fungibili. Il marketplace NFT di Nifty Gateway, invece, supporta sia la blockchain di Ethereum che la vendita offline delle opere d’arte digitali, attraverso la sua opzione di custodia di asset digitali in un sistema offline sicuro, noto come cold storage. In pratica, Nifty Gateway utilizza un «portafoglio omnibus», o un conto di deposito principale, per spostare gli NFT sulla piattaforma senza dover elaborare una transazione sulla blockchain.

Ma se qualche artista volesse utilizzare altre blockchain, allora potrebbe mintare e vendere le sue opere d’arte attraverso altri marketplace NFT multichain come Rarible che supporta attualmente Ethereum, Polygon, Solana, Flow e Tezos.

Il più «completo» di tutti è senza dubbio OpenSea che, anche se non ha registrato i volumi di ArtBlocks per la NFT Art, rimane uno dei più celebri marketplace NFT e supporta Ethereum, Polygon, Klaytn, Solana, Arbitrum, Optimism, Avalanche e BNB.

Le motivazioni per scegliere le alternative di Ethereum sono diverse. Per esempio, c’è chi sostiene che il suo second-layer Polygon (MATIC) sia migliore per risparmiare sulle fee di transazione o chi sceglie Solana per una questione più ecologica. In ogni caso, molte blockchain minori stanno creando sempre più standard NFT in modo da allargare le alternative tecnologiche agli artisti e a tutti gli amanti della crypto arte.

22.4.1 Le caratteristiche di alcune blockchain per gli NFT

Di seguito, una sintesi schematica utile a individuare le differenti caratteristiche offerte da alcune blockchain per gli NFT.

22.4.1.1 Ethereum: la regina degli NFT

Lanciata ufficialmente nel 2015, la blockchain di Vitalik Buterin, Ethereum, è stata riconosciuta fin da subito per essere la blockchain degli smart contract per eccellenza. Ethereum ha potuto ampliare i casi d’uso della tecnologia oltre la finanza e ha dato vita anche alla Ethereum Virtual Machine (EVM).

Al momento, Ethereum ha 3.000 applicazioni basate sul suo sistema ed è la seconda crypto per capitalizzazione di mercato, con migliaia e migliaia di progetti NFT al suo interno. A tal proposito, Ethereum registra, infatti, i maggiori volumi di trading e, quindi, di scambi NFT che si aggirano solo nel 2022 intorno a oltre 22 miliardi di dollari, con una media per NFT di 726 dollari.

22.4.1.2 Solana

Fondata nel 2017 da Anatoly Yakovenko, Solana è stata costruita per risolvere i costi elevati e la lentezza delle transazioni comuni alle blockchain come Ethereum e Bitcoin. Quando è arrivata sulla scena, le blockchain erano fortemente limitate nelle loro capacità di elaborazione e potevano gestire solo circa quindici transazioni al secondo (TPS). Oggi, il TPS di Solana supera quello di Visa e rivaleggia persino con quello di Mastercard, guadagnandosi un posto di rilievo come leader del settore in termini di velocità e scalabilità, con anche commissioni di transazione piuttosto basse.

Solana ha una sua criptovaluta chiamata SOL, mentre, nel 2021, ha lanciato i suoi primi NFT su blockchain. In generale, però, mentre alcuni importanti marketplace NFT come Magic Eden operano su Solana, la catena non è così diffusa come Ethereum; ciò significa che ci sono meno mercati e meno persone che operano sulla blockchain.

22.4.1.3 Tezos

Fondata nel 2017 da Kathleen e Arthur Breitman, Tezos è una piattaforma open source per asset e applicazioni. Come altre blockchain, consente la creazione di smart contract e la costruzione di applicazioni decentralizzate (dApp). Il token nativo di Tezos è XTZ.

Sebbene la catena sia popolare per quanto riguarda le NFT, la sua criptovaluta si colloca intorno al quarantesimo posto in termini di market cap. Ma il punto di forza di Tezos è sempre stato l’innovazione, non il dominio del mercato. Tezos è un ottimo punto di partenza per chi vuole mintare collezioni di Non-Fungible Token o collezioni su larga scala. Attualmente, Objkt è il mercato più grande e più popolare della catena Tezos.

Non solo, Ubisoft, una delle principali società di videogiochi al mondo, ha scelto a dicembre proprio Tezos per entrare con i suoi videogiochi nel mondo degli NFT, così come il Manchester City che ha siglato a febbraio una partnership di sei anni per il lancio dei suoi prodotti NFT. Inoltre, a gennaio 2022, è stata la volta della celebre casa di abbigliamento americana Gap a sceglierla come blockchain per lanciare la sua prima collezione di NFT.

22.4.1.4 Flow

Lanciata nel 2019, Flow è una blockchain ad alte prestazioni progettata specificamente per creare NFT, giochi e applicazioni decentralizzate (dApp) con la caratteristica principale di essere una blockchain scalabile. In generale, Flow è salita rapidamente alla ribalta come blockchain partner dell’NBA. Prodotto dei laboratori Dapper (il team dietro il progetto legacy CryptoKitties), Flow ha avuto un lancio più facilitato ed è l’ospite di NBA Top Shot, rendendo la blockchain una componente integrale nella divulgazione dei token non fungibili.

Oltre a Blocktobay (un popolare mercato NFT nativo di Flow), gli NFT di Flow possono essere scambiati tramite OpenSea, Rarible, Foundation e molte altre piattaforme. Flow è diventato un luogo popolare per gli NFT sportivi, dato che organizzazioni come NBA, NFL, UFC e altre hanno lanciato i loro mercati sulla blockchain. Tuttavia, come Solana, Flow non è così diffuso come Ethereum, il che comporta un numero inferiore di mercati NFT e di persone che commerciano sulla blockchain.

22.5 Come inizia il 2023 per il mercato della crypto arte?

Il 2022 ha registrato cali generali sul mercato della crypto arte e questo significa che la nicchia dedicata agli NFT di segmento si sta riassestando, dopo il momento esplosivo del 2021.

Secondo la classifica aggiornata dei top artisti NFT di crypto art4, tra le prime 3 posizioni c’è Pak con un valore totale di opere d’arte che supera i 280 miliardi di dollari, seguito da Beeple con oltre 170 miliardi di dollari e Snowfro con oltre 70 miliardi di dollari.

Anche XCopy è presente in classifica alla quinta posizione, con oltre 56 miliardi di dollari, mentre gli Hackatao (la coppia di artisti italiani) superano FEWOCIOUS con rispettivamente 29 miliardi e quasi 28 miliardi di dollari in vendite complessive per le loro opere d’arte NFT.

In generale, la crypto arte continua a includere tutte quelle forme artistiche che prevedono la digitalizzazione di un’opera fisica oppure la creazione di un’opera digitale, in entrambi i casi pubblicate su specifiche piattaforme sotto forma di NFT e, quindi, su blockchain. Così intesa, la crypto arte include ogni forma artistica, dalla fotografia al 3D, al 2D, alla pittura e via dicendo.

Non solo, con la riapertura di mostre e fiere, nel 2022 è stato possibile assistere anche alle esposizioni fisiche di NFT, attraverso schermi. Tra le prime, c’è stata quella del gruppo Poseidon DAO a Lugano, in Svizzera, che proponeva una selezione di opere scelte tra le centinaia che compongono la collezione del Gruppo Poseidon. Dagli artisti del calibro di Beeple, XCopy e Hackatao, furono anche esposti NFT di un gruppo di giovani esordienti nel mondo degli NFT, come Giuseppe Veneziano, Nino Perrone, Nicola Caredda, Andrea Chiampo e Skygolpe.

Questo scalpore per la crypto arte ha portato anche alla creazione di prime gallerie totalmente NFT, come la Quantus di Josh Sandhu a Londra. Insieme alle gallerie esclusive, anche quelle tradizionali come la Biennale di Venezia e la Galleria Zanin di Milano hanno aperto le porte alla crypto arte.

Gli artisti del 2023, inoltre, potranno mettere in mostra le loro opere NFT Art anche nei metaversi come TheSandbox, The Nemesis, OVR o Spatial che hanno creato spazi digitali adibiti a delle vere e proprie gallerie d’arte.

Questa totale digitalizzazione e disintermediazione dell’arte, la crypto arte appunto, è per molti sostenitori di settore un evento rivoluzionario destinato a evolversi nel futuro, e non una moda passeggera. Ovviamente, bisogna saper riconoscere i progetti validi, ma a livello di tecnologia, gli NFT Art sono destinati a durare.

 

1 www.nytimes.com/2022/01/04/business/opensea-13-billion-valuation-venture-funding.html

2 Si veda «Non-Fungible Token Yearly Report», Nonfungible.com, 2020.

3 www.sciencedirect.com/science/article/pii/S1544612321005341

4 www.cryptoart.io/artists
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23.1 La smaterializzazione dell’arte: considerazioni introduttive

Un discorso sugli Art-related NFTs dovrebbe iniziare dalla comprensione del percorso artistico che ha portato a dare rilevanza a detti strumenti nel mondo dell’arte e del collezionismo. Si provi a immaginare una sorta di linea orizzontale che parte dall’arte concettuale e arriva agli NFTs e che è caratterizzata da un comune denominatore: la smaterializzazione dell’arte. Al riguardo, abbiamo opere di riferimento che sono 4’33”, lo spartito di John Cage1, Comedian, la banana di Maurizio Cattelan2, oltre le performance di Marina Abramovich o tutto ciò che tende a una smaterializzazione dell’opera d’arte, fino ad arrivare all’arte digitale e poi agli Art-related NFTs3.

L’arte digitale non è infatti una novità. Essa esiste dalla fine degli anni Sessanta del XX secolo ma non era adeguatamente proteggibile e, quindi, non consentiva la costruzione di un mercato in termini di contendibilità del prodotto. La novità, oggi, è l’introduzione della meccanica dell’NFT (Non-Fungible Token), mentre l’idea, l’«aura» per dirla come Walter Benjamin4, il contenuto creativo (che trova tutela autoriale) resta nel file jpg che rappresenta il sottostante artistico deposito sul server IPFS – InterPlanatery File System5. L’NFT, infine, è un processo, un metodo, semplicemente un contenitore associato a un contenuto artistico. L’NFT non è, di per sé, l’arte.

Sempre in termini di dematerializzazione del prodotto artistico, la domanda cruciale con riferimento agli NFTs è: che cosa riceve chi acquista un NFT? Possiamo anticipare che l’acquirente di un NFT non compera l’opera, che resta sul device dell’autore o sull’IPFS o su quello di chiunque lo voglia scaricare; non compera i diritti d’autore che restano in capo all’autore; non compera l’esclusività della riproduzione; non compera una proprietà piena, secondo i canoni del diritto romano: compera, invece, il «diritto di dire» che un certo oggetto è nel suo wallet, un diritto di trasferimento di quel crypto asset al fine di rivenderlo, consapevole che chiunque può accedere a quell’asset e godere di una sorta di possesso diffuso. Chi compra un NFT, compra la certificazione che una data transazione ha avuto luogo.

23.2 Le nuove tecnologie: NFTs, blockchain e smart contract

Un NFT (Non-Fungible Token) è una stringa crittografica unica e non replicabile. È un insieme di metadati che include un hash, ossia un codice identificativo univoco del bene digitale cui si riferisce, che può essere scambiato per mezzo di smart contract. Tali metadati possono includere un link (spesso un URL) al bene digitale cui si riferiscono, disponibile online o su altri supporti o spazi di archiviazione, oppure (più raramente) includere in sé tale bene6.

Ogni NFT deve sottostare ad alcune rigide regole: (i) ogni NFT è unico; (ii) ogni NFT è indivisibile, non è cioè possibile possedere una porzione di NFT; (iii) ogni NFT possiede un ID univoco tale per cui la coppia indirizzo contratto/token ID sia unica all’interno dell’ecosistema di riferimento7.

L’ecosistema di riferimento è la blockchain8, il più noto dei registri tecnologici distribuiti (Distributed Ledger Technology – DLT), seppure non l’unico9. La Legge n. 12 del 12 febbraio 2019 di conversione del decreto-legge 14 dicembre 2018, n. 135, c.d. Decreto Semplificazione 2019 ha definito le tecnologie basate su registri distribuiti come «le tecnologie e i protocolli informatici che usano un registro condiviso, distribuito, replicabile, accessibile simultaneamente, architetturalmente decentralizzato su basi crittografiche, tali da consentire la registrazione, la convalida, l’aggiornamento e l’archiviazione di dati sia in chiaro che ulteriormente protetti da crittografia verificabili da ciascun partecipante, non alterabili e non modificabili»10.

Un recente studio (ottobre 2022), richiesto dalla Commissione giuridica del Parlamento Europeo (JURI), su «Diritti di proprietà intellettuale e Distributed Ledger Technology, con particolare attenzione alle NFT artistiche e all’arte tokenizzata», offre una ampia e precisa definizione di blockchain, dove si rileva anche che «la tecnologia del registro distribuito sta aiutando la produzione di arte digitale e la vendita di opere tradizionali. Negli ultimi due decenni l’arte e la tecnologia hanno avuto un rapporto difficile. Internet ha accelerato l’accesso all’arte, ma allo stesso tempo ha inondato il mercato di copie. Tuttavia, l’ascesa della blockchain promette di cambiare il settore con nuove interessanti opportunità. La blockchain sta creando un proprio genere di arte: la crypto arte».

La blockchain (catena di blocchi) è, quindi, un registro informatico pubblico e condiviso di dati, che ha facoltà di aggiornarsi automaticamente su tutti i server degli operatori (i blocchi) che partecipano alla rete, che opera sulla base del funzionamento del consenso validato digitalmente. Il sistema è resistente a modifiche o alterazioni che possono essere apportate dagli operatori. Per effetto della natura distribuita e diffusa, non vi è necessità di un’autorità centrale che eserciti il ruolo di controllo sulle operazioni. A valle di ogni transazione, a operazione avvenuta, gli utenti e i loro blocchi entrano a far parte della catena di blocchi già esistente e una copia parziale o totale della catena viene automaticamente aggiornata e memorizzata anche da questi. Ogni transazione eseguita, crittografata e marcata temporalmente, viene inserita nella catena di blocchi (costituiti dalle transazioni eseguite in precedenza da altri utenti-blocchi) in una sequenza lineare e ordinata cronologicamente, in continuo aggiornamento e immodificabile.

La tecnologia blockchain ha il pregio di dotare ogni transazione, che avviene sul registro distribuito, di immutabilità, data certa, trasparenza, tracciabilità, immodificabilità e validazione erga omnes.

Il consenso è distribuito ed è validato digitalmente. È distribuito in quanto, tra una transazione e l’altra, da un blocco a un altro, c’è una convalida della transazione; si raggiunge il consenso sul set informativo permettendo un aggiornamento cronologico dei blocchi con strumenti che possono essere la proof of work o la proof of stake11 e si ha, quindi, una riproduzione anche nel mercato digitale del tema del consenso proprio anche del mercato tradizionale12.

Le transazioni si eseguono in modo automatico mediante gli smart contract. Gli smart contract sono protocolli o programmi informatici che incorporano, insieme a testi di programmazione informatica, talune clausole contrattuali, codificate anch’esse in linguaggio informatico, in software o protocolli informatici. Questi sono utilizzati per la conclusione di rapporti giuridici, conferendo autonoma esecuzione ai termini programmati al verificarsi di certe condizioni definite ex ante. Il livello di sicurezza degli smart contract è dato dai meccanismi di consenso di validazione delle transazioni e dalle regole dettate dal contratto stesso, secondo logiche computazionali di «If... then ...». Sono trasparenti e accessibili da qualsiasi parte del mondo. Sono immutabili. Nonostante si presentino come strumenti utilizzati per negoziare, concludere o applicare autonomamente relazioni giuridiche, non sono inclusi nel novero dei contratti giuridici, in quanto presentano caratteristiche tecniche e tecnologiche tali da non permettere un loro accostamento alla pura e semplice versione informatizzata o digitalizzata di un contratto. Il Decreto Semplificazioni 2019 ne ha fornito la seguente definizione: «Si definisce smart contract un programma per elaboratore che opera su tecnologie basate su registri distribuiti e la cui esecuzione vincola automaticamente due o più parti sulla base di effetti predefiniti dalle stesse».

Gli NFTs nascono e vengono gestiti, da un punto di vista degli scambi, in prevalenza attraverso piattaforme create ad hoc13 su cui insiste la tecnologia blockchain: i marketplace14. Questi sono di fatto degli intermediari, che fungono da canali digitali di acquisto, vendita, scambio di NFTs, utilizzando la tecnologia blockchain come ambiente di riferimento. Ogni marketplace sui quali gli NFTs sono creati (nel mercato primario) e commercializzati (sul mercato secondario) è disciplinato da propri Terms of Service (ToS), che sono regolamenti contrattuali predisposti e standardizzati dalle piattaforme stesse, volti a normare il funzionamento del marketplace e i diritti dei diversi soggetti coinvolti (artista, venditore, piattaforma, acquirente). Sebbene sembri esserci una coerenza di fondo tra i ToS delle principali piattaforme, da un marketplace all’altro possono variare sensibilmente le tutele del consumatore o dell’artista, la tipologia di diritti trasmessi attraverso la cessione di NFTs e le royalties spettanti all’artista e alla piattaforma. È dunque molto importante esaminare attentamente i ToS. In questi, è anche inserita la disciplina sulla scelta di giurisdizione o una clausola compromissoria così come la legge applicabile: circostanza per nulla irrilevante in caso di conflittualità che porti alla necessità di attivazione di rimedi giudiziali15.

I marketplace più utilizzati come OpenSea e Rarible chiariscono di fornire solo servizi di marketplace e non rilasciano dichiarazioni e garanzie sui contenuti di terzi associati a NFTs e visibili sul marketplace e, in particolare, sulla loro originalità e autenticità. Sono invece direttamente i creatori di NFTs che devono dichiarare e garantire di avere, o di aver ottenuto, tutti i diritti, le licenze, i consensi, i permessi, i poteri o l’autorità necessari per cedere i diritti concessi per qualsiasi contenuto creato, promosso o visualizzato attraverso il marketplace.

Ci si chiede se deve ritenersi rilevante la Direttiva (UE) 2019/790 del Parlamento Europeo e del Consiglio del 17 aprile 2019 sul diritto d’autore e i diritti connessi nel mercato unico digitale e che modifica le direttive 96/9/CE e 2001/29/CE (c.d. «Direttiva Copyright») il cui articolo 17 dispone che i «fornitori di condivisione di contenuti online» hanno la responsabilità di adottare le misure necessarie per evitare i caricamenti non autorizzati, per esempio i filtri di caricamento che riconoscono automaticamente i contenuti in violazione.

La questione che si pone è se i marketplace di NFTs rientrino nell’ambito di applicazione dell’articolo 17 della Direttiva. La risposta si trova ancora in un’area grigia: potrebbe essere positiva se si considera che, nonostante lo scopo principale dei marketplace di NFTs sia il trading, essi hanno anche una funzione di galleria, con la quale è possibile visualizzare intere collezioni di una serie; potrebbe essere negativa se si considera, invece, che i marketplace di NFTs offrono appunto token e non contenuti (se non nella misura che tali contenuti sono il sottostante collegato al token stesso).

Allo stato attuale i marketplace di NFTs tendono a prevedere una garanzia di titolarità dei diritti direttamente in capo al creatore che offre NFTs sul marketplace, nonché una propria responsabilità di dare esecuzione alla procedura di notifica e rimozione (il take down) dei prodotti illeciti, ma non una propria diretta garanzia di autenticità e originalità dei prodotti immessi. Tali procedure di «take-down» delle opere in contraffazione sono veloci ed economiche e consentono agli artisti di attivarsi facilmente, qualora abbiano notizia che su determinati marketplace sono presenti prodotti in violazione dei loro diritti autoriali; tuttavia, nella maggior parte dei casi questi strumenti non sono sufficienti a tutelare gli artisti e il mercato degli NFTs, in quanto si limitano a rimuovere il contenuto in contestazione dalla piattaforma. L’NFT esiste ancora e potrebbe essere offerto su altri marketplace o privatamente off market. Distruggere o bruciare l’NFT o recuperarlo dall’attuale proprietario non è un fatto tecnicamente banale, sia per l’immutabilità della blockchain sia per l’anonimato dei titolari dei wallet. Sotto questo profilo ci si attende che i marketplace si attrezzino, anche in via di autoregolamentazione, al fine di mantenere la fiducia degli operatori nel mercato degli asset digitali.

Inoltre, spesso, l’anonimato legato al mondo della crypto arte non permette di individuare il responsabile della violazione, che quindi potrà agevolmente replicare l’attività illecita su un’altra piattaforma o attraverso un nuovo account. Posto che non sembrerebbe possibile rimuovere in modo definitivo dalla blockchain l’opera illecitamente riprodotta, diffusa o attribuita ad altro autore, né le relative false informazioni, il tema sembra porre forti limiti alle possibilità di enforcement di fronte a palesi violazioni del diritto d’autore.

23.3 Art-related NFTs

Gli Art-related NFTs sono quegli NFTs, crypto asset unici e infungibili, che hanno un sottostante di tipo artistico. Ci si riferisce, quindi, a un token, ovvero a una stringa crittografica, che ha un codice ID che si collega tramite un hash a un sottostante che è un qualcosa a contenuto di opera d’arte digitale. La tassonomia per la definizione degli Art-related NFTs è: opere d’arte tokenizzate o crypto arte16. La differenza tra i due mondi è rilevantissima in termini di gestione dei diritti d’autore e di riproducibilità.

Esistono poi forme di «titolarità condivisa» di opere d’arte che sono parcellizzate in token, ciascuno dei quali rappresenta una frazione di un’opera d’arte (per lo più, si tratta di opera materiale e di notevole valore) che può essere scambiata singolarmente su un mercato dedicato con un’aspettativa di maggiore liquidità rispetto al mercato tradizionale.

Lo scopo di tale operazione si basa su due livelli, entrambi, ad avviso di chi scrive, con una rilevante componente speculativa: il primo momento è quello relativo all’emissione del token cui corrisponde da parte della piattaforma (per esempio, Masterworks.io o Artsquare.io) la raccolta di capitali per finanziare l’acquisto dell’opera; il secondo momento è quello della circolazione del token su un nuovo mercato secondario creato ad hoc dove il titolare del token può guadagnare dalle plusvalenze eventualmente prodotte in fase di trading.

La componente di godimento e fruizione del bene può apparire marginale rispetto alla componente di investimento. Questo tipo di piattaforme utilizzano sistemi similari a quelli della circolazione tra privati di valori mobiliari, quali partecipazioni societarie, e quindi, per esempio, potranno essere previste clausole di exit, quali obblighi di co-vendita a carico dei token holder di minoranza per il caso in cui il lead token holder o token holder di maggioranza decida di procedere alla vendita dell’intera opera fisica, salvo il rispetto di valori floor (a tutela del capitale investito) al di sotto dei quali non è consentito il disinvestimento.

Sarà dunque necessaria una verifica caso per caso per comprendere la dominanza del gradiente speculativo di investimento rispetto a quello di godimento di utilità e in tale senso potrebbero essere interessanti alcuni test: per esempio, l’esistenza di una community DAO (Decentralized Autonomous Organization) che consenta ai token holders di partecipare a processi decisionali su attività di valorizzazione dell’opera potrebbe costituire un indice di riferimento per ripristinare l’equilibrio tra componente di godimento e componente di investimento. Parimenti, la possibilità che il marketplace o DAO di riferimento decidano che l’opera fisica possa essere fruita fisicamente dai token holder che abbiano una partecipazione qualificata (per esempio, in un loro ambiente fisico privato, per un periodo di tempo determinato), costituisce altro elemento che potrebbe valorizzare il momento del godimento del bene (dividendo estetico) rispetto al mero ritorno economico (dividendo finanziario).

In ogni caso, ciò anticipato, se volessimo seguire la classica tripartizione17 dei token in payment, security e utility token, gli Art-related NFTs andrebbero, in linea di massima e salvo valutazioni concrete, inseriti nella categoria degli «utility token». E infatti, se per payment token si intendono i token di valuta o di pagamento e quindi criptovalute come Bitcoin o Ethereum destinati a servire come mezzi di pagamento alternativi, indipendenti dalle istituzioni finanziarie e se per security token si intendono i token di investimento come i titoli azionari, rappresentativi di attività imprenditoriale sottostante, che comportano diritti patrimoniali e reddituali e diritti amministrativi di voto e governance, per utility token si intendono i token che hanno la funzione di agevolare l’utilizzazione di un prodotto o di un servizio. Da questo punto di vista, gli NFT artistici andrebbero generalmente classificati come utility token, se il loro scopo principale è quello di collegarli a un valore digitale o reale. Tuttavia, qualora conferissero una quota di comproprietà in un bene reale, con una forte componente di aspettativa di reddittività potrebbero anche essere qualificati come security token, a seconda del loro contenuto specifico, con le dovute conseguenze in termini di applicabilità della normativa sugli strumenti finanziari. Al riguardo, andrà dunque svolta un’analisi in termini concreti dell’operatività, funzione e scopo del token di riferimento.

È da osservare che la qualificazione va svolta caso per caso, in considerazione della causa giuridica, della prevalenza, di volta in volta, della natura finanziaria, di pagamento o di godimento, non senza considerare che la maggior parte dei token in circolazione hanno natura mista o ibrida.

Il criterio di prevalenza è infatti il criterio guida per la qualificazione e l’individuazione della normativa applicabile alle cripto-attività. Negli Stati Uniti, il riferimento è al c.d. Howey test (risalente al leading case SEC v. W. J. Howey Co., deciso dalla Corte Suprema nel 1946, che ha visto controparti l’autorità di controllo del mercato azionario U.S., la SEC, Securities and Exchange Commission, e la società Howey, da cui la denominazione del test tuttora utilizzato), che ha ricondotto una fattispecie concreta nell’ambito della definizione di «contratto di investimento» in considerazione della prevalenza dell’aspetto sostanziale sull’aspetto formale, ovvero quando, a prescindere dalla qualificazione della fattispecie concordata tra le parti, è realizzato un «investimento di denaro in un’impresa con la ragionevole aspettativa di profitti derivanti da sforzi manageriali o imprenditoriali di altri»; quattro dunque gli elementi presenti: (i) deve esserci un investimento in denaro, (ii) l’investimento deve essere in una impresa comune, (iii) deve esserci aspettativa di profitto, (iv) il profitto deve derivare dallo sforzo di altri18.

23.3.1 Opere d’arte tokenizzate: opere d’arte fisiche e beni culturali

Per opere d’arte tokenizzate si intendono le opere d’arte fisiche che vengono «trasformate» in NFT. Lo scopo della tokenizzazione di opere d’arte fisiche è sostanzialmente quello di consentire la generazione di liquidità da un bene che invece per sua natura sarebbe tendenzialmente illiquido o di difficile liquidabilità.

Più nel dettaglio, il creatore dell’NFT utilizza un’opera d’arte fisica, crea (a condizione di avere la titolarità dei diritti di riproduzione o di esserne stato specificamente autorizzato dal titolare di detti diritti) una copia identica o derivata (con diverse sfumature di creatività) dell’opera fisica creando un’opera d’arte digitale che sarà abbinata in modo univoco all’ID di quello specifico smart contract e di quello specifico token. In sostanza, all’esito del processo esistono due originali: un originale dell’opera d’arte fisica e un originale dell’opera d’arte fisica tokenizzata e, quindi, trasformata in opera digitale certificata da blockchain.

Una prima differenza con la crypto arte si basa sulla circostanza che in quest’ultimo caso l’opera d’arte è nativa digitale ed è abbinata al token, non è derivata da un’opera d’arte fisica. Per tale ragione la crypto arte si riferisce ad autori viventi, riducendo di molto la complessità in termini di gestione dei diritti d’autore, quando l’autore dell’opera digitale coincide con il creatore dell’NFT.

Riferendosi alle opere d’arte tokenizzate tende a verificarsi una situazione di dissociazione tra l’artista creatore dell’opera d’arte fisica e il creatore dell’opera d’arte digitale derivata che sarà poi mintata o coniata su blockchain. Questa possibile dissociazione incide in modo rilevante nella gestione dei diritti d’autore e in particolare sui diritti patrimoniali di riproduzione19, di pubblicazione20, di comunicazione al pubblico21, sul diritto di elaborazione e di modificazione dell’opera22, di trascrizione23, di noleggio e di prestito24. Tale aspetto è cruciale e deve essere correttamente inteso sin dall’inizio dell’attività di tokenizzazione di una preesistente opera d’arte fisica.

Trattandosi di opere fisiche oggetto di tokenizzazione ci si può trovare in queste possibili situazioni:


[image: Economia dell’arte] l’autore dell’opera d’arte fisica è vivente e coincide con l’autore dell’opera d’arte digitale (è il caso, per esempio, delle opere dell’artista Fabio Giampietro);

[image: Economia dell’arte] l’autore dell’opera d’arte fisica è vivente e non coincide con l’autore dell’opera d’arte digitale (è il caso, per esempio, del maestro Mario Arlati che ha tokenizzato alcune sue opere con la società Aesthetes s.r.l.);

[image: Economia dell’arte] l’autore dell’opera d’arte fisica è non più vivente e non coincide con l’autore dell’opera d’arte digitale. In quest’ultima ipotesi può anche ulteriormente distinguersi se l’opera d’arte fisica sia un bene privato o sia un bene culturale (e, quindi, appartenente a quel tertium genus dei «beni privati di interesse pubblico»; è il caso, per esempio, dell’Arco della Pace di Milano tokenizzato da Reasoned Art, società benefit s.r.l.), senza tuttavia dimenticare che esistono beni culturali non di proprietà pubblica e per i quali, quindi, va indagata la possibilità di applicazione della disciplina pubblicistica prevista dagli articoli 107 e 108 del Codice dei Beni Culturali.



Venendo al tema della gestione dei diritti d’autore e, quindi, al cuore del problema che consiste nella riproducibilità dell’opera d’arte fisica, si pongono due quesiti fondamentali: quali diritti abbia l’acquirente di un NFT; e se chiunque possa liberamente creare un NFT a partire da un’opera d’arte fisica.

Rispondendo al primo quesito, si rileva che l’acquirente di un NFT non acquisisce alcun diritto di sfruttamento patrimoniale né sull’opera fisica, né sull’opera digitale25. Ciò che acquista è la stringa di metadati associati a quell’opera d’arte digitale. Inoltre, salvo diversamente voluto dall’artista26, l’opera fisica e l’opera tokenizzata sono due opere diverse e separate.

Rispondendo al secondo e più complesso quesito, si osserva che solo il titolare del diritto d’autore sull’opera fisica può generare (o permettere di generare) l’NFT. Tale diritto non spetta, invece, salvo diverso accordo scritto con l’autore-artista, al proprietario dell’opera fisica. Quest’ultimo non ha, quindi, il diritto di generare (o far generare) un NFT a meno che non lo abbia espressamente acquistato dall’autore-artista. Generalmente, quindi, l’NFT dovrebbe essere creato (o meglio, la tokenizzazione dell’opera d’arte fisica dovrebbe essere effettuata) direttamente dall’artista titolare dei diritti d’autore (tra cui il diritto alla riproduzione, pubblicazione e comunicazione al pubblico) sull’opera. A creare e vendere l’NFT può essere anche un soggetto terzo (per esempio, una galleria digitale), purché autorizzato a compiere l’operazione da colui che è titolare dei relativi diritti d’autore.

Ottenere l’autorizzazione può essere (relativamente) agevole quando l’autore dell’opera (o il titolare dei relativi diritti) è ancora in vita, ma può essere significativamente complesso quando l’autore è non più vivente. In questo caso, infatti, se l’opera è ancora coperta dal diritto d’autore (non sono ancora trascorsi 70 anni dalla morte dell’artista), sarà necessario capire chi è il rights owner, titolare dei relativi diritti patrimoniali, ovvero chi è il soggetto legittimato a rilasciare la relativa autorizzazione (potrebbero essere gli eredi o una fondazione).

Ancora diverso è il caso in cui l’opera fisica non sia più coperta dal diritto d’autore (perché trascorsi più di 70 anni dalla morte dell’artista). In tal caso, sarà necessario verificare se l’opera rientra tra i beni culturali o meno. Qualora la risposta sia positiva, sarà necessario chiedere e ottenere l’autorizzazione (e pagare le relative royalties) all’ente che ha in consegna il bene (ex art. 107-108 Codice dei Beni Culturali), qualora si tratti di bene culturale di proprietà pubblica.

Diverso è poi il caso in cui si voglia procedere alla tokenizzazione di un’opera d’arte fisica, bene culturale, ma di proprietà privata. Nonostante non vi siano orientamenti giurisprudenziali o dottrinali che riconoscano all’interno degli articoli 107 e 108 del Codice dei Beni Culturali una differenziazione nell’applicazione della disciplina tra i beni culturali di proprietà pubblica e privata, si ritiene ipotizzabile tale distinzione, partendo dal dato testuale che espressamente si riferisce a ministero, regioni e altri enti pubblici territoriali che hanno in consegna il bene culturale. Il concetto di base è che se anche il bene culturale sia di appartenenza privata, esso è tuttavia un bene particolarissimo per il quale l’ordinamento, verificato la sussistenza di un interesse pubblico, ha previsto una loro «inattitudine naturale» alla circolazione27: si tratta di beni che potremmo definire «beni privati di interesse pubblico», quasi un tertium genus diverso dai beni mobili e dai beni immobili o mobili registrati.

Al riguardo, in dottrina vi è chi ritiene28 che, in via generale, laddove si tratti di un bene culturale di proprietà privata, sia necessario bilanciare l’interesse del dominus a fruire del bene con l’interesse della collettività, escludendo così sia una totale libertà di atti dispositivi sul bene culturale, sia un’applicazione rigida del regime pubblicistico.

Vi è anche chi ritiene29 – posto il divieto assoluto e generale di adibire i beni culturali «ad usi non compatibili con il loro carattere storico o artistico oppure tali da recare pregiudizio alla loro conservazione» (art. 20 del Codice dei Beni Culturali) – che «gli artt. 20-21 Cod. non prevedono oneri di informazione o comunicazione al ministero né obblighi di previo ottenimento di autorizzazione o di altro atto di assenso per il soggetto che dispone del bene, al quale, pertanto, sembra che sia rimessa ogni valutazione sulla compatibilità dell’uso prescelto». Dunque, per «i beni di appartenenza privata è da ritenere che l’amministrazione possa intervenire solo ex post, con gli ordinari poteri di vigilanza (art. 18), ispezione (art. 19), ripristinatori (art. 160) e sanzionatori (art. 170)».

Ciò nonostante, è da ritenere che l’attuale formulazione dell’art. 21, comma 4 del Codice dei Beni Culturali30, abbia apportato un significativo elemento di chiarezza e compiutezza al sistema dei beni culturali privati, ponendo in capo ai soggetti proprietari o che hanno la disponibilità del bene culturale un obbligo di comunicazione del mutamento della destinazione d’uso del bene ai competenti organi ministeriali, che in questo modo possono compiere preventivamente e tempestivamente le valutazioni sulla compatibilità dell’uso: valutazioni che potrebbero quindi finire per rivelarsi come fossero autorizzazioni31. Allo stesso modo ritengo sia da leggere la norma (art. 21, comma 2 del Codice dei Beni Culturali) che impone che «lo spostamento di beni culturali, dipendente dal mutamento di dimora o di sede del detentore, è preventivamente denunciato al soprintendente, che, entro trenta giorni dal ricevimento della denuncia, può prescrivere le misure necessarie perché i beni non subiscano danno dal trasporto»: si tratta dunque di una lettura a favore di un sistema di informazione, comunicazione, denuncia (ove non si riveli come autorizzazione rispetto a «usi compatibili») agli enti rappresentativi del Ministero della Cultura di atti dispositivi relativi a beni culturali di appartenenza privata.

In aggiunta a quanto precede, l’opinione che i beni culturali di proprietà privata possano essere sottratti al regime di cui agli articoli 107 e 108 Codice dei Beni Culturali (regime autorizzatorio alla riproduzione a titolo gratuito o oneroso per scopi commerciali o non), oltre al dato testuale (che si riferisce a beni culturali di appartenenza pubblica), parrebbe trovare conferma anche nelle più recenti indicazioni del Ministero della Cultura. Le Linee guida per l’acquisizione, la circolazione e il riuso delle riproduzioni dei beni culturali in ambiente digitale emanate nell’ambito del Piano nazionale di digitalizzazione del patrimonio culturale 2022-2023 dal Ministero della Cultura, per esempio, presentano una distinzione tra le seguenti categorie: (i) beni culturali pubblici in pubblico dominio; (ii) beni culturali pubblici protetti da diritto d’autore; (iii) beni archivistici pubblici caratterizzati da problematiche di riservatezza. Ciò che emerge è il rimando al bene culturale di proprietà pubblica, senza considerazione dei beni culturali di appartenenza privata.

Infine, è necessario trattare un’ulteriore questione connessa: se sia astrattamente configurabile un diritto all’immagine dei beni culturali meritevole di tutela32. Infatti, laddove si tratti di un bene culturale di proprietà privata, sembrerebbe coerente richiedere il consenso per la riproduzione dell’immagine al legittimo proprietario (in quanto titolare sia del diritto di proprietà sia di un eventuale «diritto all’immagine»), il quale, secondo il regime informativo-autorizzatorio sopra ricostruito, sarà tenuto a informare l’Autorità competente così da evitare un eventuale intervento ex post. In questa impostazione, pare consolidarsi la teoria di un diritto all’immagine (e dunque alla riproduzione di essa) non più collegato solo alla persona, ma anche alla res e dunque alla posizione dominicale.

In tal caso, è ipotizzabile che il «prezzo del consenso» per l’utilizzo dell’immagine (e dunque del diritto di riproduzione) di un bene culturale di proprietà privata possa essere determinato convenzionalmente tra le parti o anche per rinvio ai criteri previsti dall’art. 108 del Codice dei Beni Culturali per la concessione dei diritti di riproduzione di un bene culturale di proprietà pubblica e utilizzati dalla giurisprudenza33 che si è espressa sul risarcimento del danno in caso di riproduzione non autorizzata.

23.3.2 Crypto arte

Per crypto arte si intende un’opera d’arte nativa digitale certificata su blockchain, abbinata a un token ID e a uno smart contract. Jason Bailey, founder di Artnome, il 19 gennaio 2018, la definisce così: «Opere d’arte digitali associate a token unici e dimostrabilmente rari che esistono sulla blockchain sotto forma di NFT. Il concetto si basa sull’idea di scarsità digitale che consente di acquistare, vendere e scambiare beni digitali come se fossero beni fisici. Questo sistema funziona perché – come i bitcoin o altre cryptovalute – la crypto arte esiste in quantità limitata».

Opere di crypto arte sono, quindi, opere native digitali che da meramente tali diventano crypto arte per l’inserimento del token in un sistema blockchain. La crypto arte oggetto di vendita può essere qualsiasi sottostante che abbia un gradiente di creatività e sia quindi frutto dell’ingegno: per esempio musica, copy, immagini, GIF. Lo scopo della creazione di NFT di opere d’arte native digitali è sostanzialmente quello di creare unicità (e quindi protezione) di un oggetto che essendo digitale è per sua natura facilmente riproducibile e difficilmente proteggibile. Il token diviene esattamente lo strumento tramite il quale l’opera può essere individuata e con il quale astrattamente coincide; al riguardo vi è chi ritiene34 che il token possa essere una qualità essenziale dell’opera e che in difetto del token siano applicabili i rimedi giudiziali della risoluzione del contratto per inadempimento per aliud pro alio datum.

In questo caso, il quesito principale, sempre sotto il profilo della gestione dei diritti patrimoniale di autore, è determinare quali sono i diritti che spettano all’autore dell’opera d’arte NFT e quali quelli che spettano all’acquirente della stessa. Salvo diverse e specifiche regolamentazioni previste dal singolo marketplace, o salvo diverso accordo che deve risultare all’interno dello smart contract, tutti i diritti patrimoniali sull’opera rimangono in capo all’artista. L’acquirente non potrà, quindi, sfruttare economicamente l’opera digitale collegata all’NFT o far circolare copie della stessa, ma avrà unicamente diritti limitati di utilizzazione economica dell’NFT, che potrà essere venduto, scambiato e trasferito a fronte di un pagamento di un prezzo. L’acquirente di un NFT, quindi, in assenza di consenso scritto dell’autore dell’opera digitale, non potrà riprodurre l’opera digitale, né pubblicarla, né diffonderla al pubblico.

23.4 Le caratteristiche degli NFTs

23.4.1 Natura giuridica

L’NFT non trova, attualmente, una definizione giuridica nell’ordinamento italiano e neppure nell’ordinamento sovranazionale. Insorge, dunque, una prima difficoltà, quella di un asset criptografico unico non replicabile che possiamo definire, da un punto di vista teleologico, per la funzione che realizza ma, più difficilmente, da un punto di vista ontologico-giuridico, se non ricorrendo a una descrizione di fatto della sua realtà materiale.

Ma andiamo con ordine, partendo dal c.d. «Regolamento MiCA», Regolamento (UE) 2023/1114 sui mercati di cripto-attività (Regulation on Markets in Crypto-assets, c.d. «MiCA»)35, che fornisce un primo quadro normativo di regolamentazione delle cripto attività diverse dagli strumenti finanziari, contribuendo alla loro tassonomia, nonché di vigilanza degli emittenti di cripto attività e dei prestatori di servizi cripto (CASP).

Sono escluse dall’ambito di applicabilità del Regolamento MiCA le cripto attività qualificabili come strumenti finanziari (come definiti nel nuovo art. 4, par. 1, punto 15, della MIFID II) che rientrano nell’ambito di applicazione della disciplina UE in materia di servizi finanziari.

Il Regolamento MiCA, inoltre, non si applica alle cripto-attività che sono uniche e non fungibili con altre cripto-attività (c.d. Non-Fungible Token o NFT), compresa l’arte digitale e gli oggetti da collezione, né alle cripto-attività che rappresentano servizi o attività materiali che sono unici e non fungibili, come le garanzie dei prodotti o i beni immobili. MiCA si applica, invece, alle frazioni di una cripto-attività unica e non fungibile, essendo l’emissione di cripto-attività come token non fungibili in un’ampia serie o raccolta considerabile come un indicatore della loro fungibilità. Si applica altresì agli NFT che de facto hanno perso le caratteristiche di unicità e intangibilità.

La ratio della esclusione degli NFT dall’ambio di applicazione di MiCA risiede nelle caratteristiche dei token – non facilmente intercambiabili – che ne limiterebbero l’uso finanziario36. Sulla base del dettato normativo è dunque la presenza o l’assenza dell’unicità e infungibilità in concreto del token a guidare l’interprete nel valutare se esso sia disciplinato da MiCA oppure no, attraverso l’esame dell’attitudine alla contendibilità del token ossia la propensione di essere negoziato nei mercati secondari. La fungibilità è invero criterio, seppure noto ai civilisti, difficile da applicare in materia di cripto-attività: si potrebbe, per ipotesi, utilizzare un criterio funzionale che porti a ritenere che un bene è fungibile con un altro quando per l’esecuzione di una obbligazione può essere indistintamente utilizzato un bene o l’altro. Nel settembre del 2020 è stata predisposta una Proposta di regolamento del Parlamento e del Consiglio Europeo, nota con l’acronimo MiCA o MiCAR (Market in Crypto Asset Regulation) volta a disciplinare il mercato degli asset crittografici e a modificare la Dir. (UE) 2019/1937. Tale normativa ha lo scopo di rappresentare l’impianto autorizzativo, regolatorio e di vigilanza cui nei prossimi anni gli attori del mercato in crypto asset diversi da strumenti finanziari dovranno far riferimento all’interno dell’Unione Europea. Rispetto alla Proposta MiCAR si è giunti a un Report sulla Proposta in data 17 marzo 2022 e, successivamente, in data 5 ottobre 2022, la Proposta è stata approvata dal Consiglio Europeo.

Il considerando 8a) del Report già precisava che MiCAR non si applica, tra gli altri, a quei token che hanno carattere unico e infungibile, né a quei token che certificano l’esistenza di un diritto di proprietà rispetto a un’opera fisica. Da questa specifica esclusione verrebbe da dire che gli Art-related NFTs non siano disciplinati da MiCAR. Successivamente, il considerando 6b)37 della Proposta approvata dal Consiglio Europeo in data 5 ottobre 2022 (c.d. testo COREPER), esclude l’applicabilità di MiCAR ai crypto-assets unici e non fungibili, comprese le opere d’arte digitale e gli oggetti da collezione, il cui valore è attribuibile alle caratteristiche uniche di ciascun crypto-asset e all’utilità che conferisce al titolare del token. La «non fungibilità» è dunque considerata – a oggi – quale elemento discriminate per l’esclusione di applicabilità di MiCAR ai crypto-asset. Al riguardo, la dottrina38 ha ritenuto che il concetto giuridico di fungibilità «potrebbe risultare di per sé incapace di porsi in alcun modo come un valido elemento discretivo, utile a selezionare efficacemente quali crypto-assets sottoporre a, ovvero escludere da, regolazione di natura imperativa, a tutela di beni giuridici di valenza pubblica».

Al fine di definire i token si ritiene, in assenza di una definizione normativa, di procedere mediante applicazione analogica degli istituti già positivizzati nel nostro ordinamento, facendo leva sull’aspetto funzionale dello strumento e, quindi, secondo un approccio teleologico. Va dunque indagata la funzione di un token, e nello specifico di un Non-Fungible Token, correlato a un sottostante artistico.

In particolare, significa interrogarsi sulla loro essenza più profonda, stabilendo se essi si estrinsechino: (i) in un titolo rappresentativo di un bene, materiale o immateriale, ex art. 1996 c.c. («titoli rappresentativi di merci»), come ad esempio le azioni o un titolo di deposito o di trasporto, oppure (ii) in un titolo di legittimazione in forza della loro funzione certificativa ex art. 2002 c.c. («documenti che servono solo ad identificare l’avente diritto alla prestazione o a consentire il trasferimento del diritto senza osservare le forme proprie di cessione»), con natura di titoli di credito impropri39, come, per esempio, una polizza di assicurazione, ovvero (iii) se essi possano essere considerati come un bene a sé stante ex art. 810 c.c. («sono beni le cose che possono formare oggetto di diritti»), o (iv) se essi possano essere assimilati a titoli di credito ex art. 1992 c.c. nella misura in cui incorporino diritti di sfruttamento dell’opera di cui il proprietario dell’opera sarebbe privo (quale per esempio, il diritto autoriale di pubblicazione di immagini sul web).

In tali ultimi due casi, il dibattito dottrinale ha ipotizzato che, considerando gli NFTs alla stregua di un bene a sé stante, essi potessero anche essere assimilati agli strumenti finanziari (nella misura in cui fossero tali da attribuire diritti patrimoniali o amministrativi simili agli strumenti finanziari, quali diritti di voto, di governance o aspettativa di futuri ricavi) o a prodotti di investimento (nella misura in cui il loro acquisto fosse proposto ponendo l’accento sull’aspettativa di un ritorno finanziario dovuto all’aumento di valore del bene). Tale ipotesi andrà vagliata di volta in volta in relazione al funzionamento concreto dello strumento, dal momento che le conseguenze di questa valutazione sono rilevantissime dal punto di vista regolamentare e di controllo da parte delle autorità di vigilanza40.

Si consideri al riguardo la sentenza del Trib. Verona 24/01/2017, n. 195 richiamata nella sentenza della Cass. 26/10/2022, n. 4437841, che introduce un «test» per la qualificazione di valute virtuali in termini di «strumenti finanziari», secondo la quale «caratteri distintivi dell’investimento di tipo finanziario sono: a) un impiego di capitali, riconducibile generalmente al danaro o, più in generale, a un capitale proprio che può corrispondere anche a una valuta virtuale; b) una aspettativa di rendimento; c) un rischio proprio dell’attività prescelta, direttamente correlato all’impiego di capitali». La sussistenza di detti requisiti sarebbe determinante per la qualificazione di «strumento finanziario» delle valute virtuali, con la conseguenza di rendere applicabili le norme in tema di intermediazione finanziaria (art. 94 ss. T.U.F.). Secondo la Suprema Corte «la valuta virtuale deve essere considerata strumento di investimento perché consiste in un prodotto finanziario, per cui deve essere disciplinata con le norme in materia di intermediazione finanziaria». La Cassazione si era già pronunciata in passato con la sentenza n. 26807 del 17 settembre 2020 e n. 44337 del 10-30 novembre 2021, nel senso di assimilare le criptovalute ai prodotti finanziari. Tuttavia, nelle precedenti sentenze l’assimilazione era stata effettuata in considerazione delle modalità di pubblicizzazione dell’offerta verso il pubblico. Sebbene la sentenza della Suprema Corte si sia occupata dell’equiparazione solo tra criptovalute e prodotti finanziari, il rischio è che tale sorta di «test» possa essere acriticamente esteso a tutte le tipologie di crypto-attività, senza effettuare un’analisi caso per caso delle relative caratteristiche e senza considerare, sempre di volta in volta, la causa giuridica sottesa al particolare asset digitale oggetto di disamina (per esempio, in senso di sua manifestazione come security token o, all’opposto, come utility token dove la finalità di godimento del bene ha una funzione prevalente su quella finanziaria).

Sebbene, a oggi, pare prevalere l’orientamento che vede ricondurre gli NFTs ad una sorta di «certificato», la realtà è che essi non sembrano realmente inquadrabili in nessuna fattispecie di diritto vigente se non nell’alveo dell’art. 2002 c.c. e si suggerisce che essi siano definiti come uno «strumento»42 ponendo l’attenzione definitoria sulla funzione dagli stessi svolta: la funzione certificativa di un’avvenuta transazione.

L’NFT è, dunque, dal punto di vista giuridico, uno strumento e dal punto di vista ontologico un contenitore rispetto a un contenuto che è il prodotto digitale sottostante. L’arte è quel sottostante (il file jpg, la gif, il brano musicale mp3) che non è nel token e neppure nella blockchain perché si trova in altro luogo, nel server IPFS.

L’utilizzo della tecnologia blockchain e lo strumento dell’NFT per le opere facilmente riproducibili (l’arte digitale) ha consentito di conferire unicità, esclusività e immodificabilità all’opera caricata, certificandone le informazioni in blockchain e andando a sostituire i certificati tradizionali. Ciò, con l’obiettivo di risolvere un problema concreto degli artisti che lavorano in campo digitale, quello relativo alla provenienza, proprietà, distribuzione e controllo delle opere d’arte digitali. L’NFT, infatti, permette di stabilire la provenienza di un determinato oggetto digitale, garantendo la risposta a queste domande: chi è il titolare? Chi è stato il titolare? Chi ha creato l’NFT? Quali diritti possono essere esercitati? E chi può esercitare legittimamente i diritti in esso incorporati?

Va però osservato che se, da un lato, è vero che le informazioni relative a un’opera tokenizzata rimangono cristallizzate nella blockchain e che, dunque, non possono essere alterate, dall’altro, nessuno può veramente assicurare (almeno finora) che tali informazioni siano veritiere. Questo resta un punto aperto in tema di vulnerabilità del sistema.

23.4.2 Unicità, originalità, autenticità, proprietà e provenienza

Ci si chiede perché nel mondo dell’arte gli NFT siano diventati così interessanti. Per rispondere a questa domanda, partiamo dal mercato dell’arte tradizionale, dove i paradigmi per valutare un’opera d’arte sono unicità, originalità, autenticità, proprietà e provenienza. Valutiamo, poi, se nel sistema blockchain i pilastri fondamentali siano ancora resistenti.

Il paradigma dell’unicità (a parte nel caso in cui si stia parlando di multipli, di prodotti tridimensionali o di fotografie) determina il concetto di scarsità e, quindi, anche la competizione in termini di valori economici. La scarsità digitale verificabile si ha, con riferimento alle opere d’arte, in quanto gli NFTs si caratterizzano per la loro unicità. Questa è definita dall’attribuzione di un determinato codice su una determinata opera e dall’assunzione di responsabilità da parte dell’artista (che sottoscrive i ToS del marketplace) di non creare un altro token con la stessa opera. L’NFT è indivisibile e non si può essere titolare di una sua porzione ed è univoco perché ogni NFT ha un preciso ID che consente che la coppia indirizzo-smart contract e token-ID sia unica all’interno del sistema di riferimento. Così, l’opera digitale facilmente riproducibile diventa un asset non fungibile e tutelabile.

Il paradigma dell’originalità resiste a condizione che l’autore dell’opera digitale sottoscriva i ToS del marketplace su cui l’opera digitale è scambiata e dichiari, assumendosene la responsabilità, di non produrre altro token collegato allo stesso asset digitale e dichiarando, altresì, che l’opera digitale ha contenuto artistico originale e di essere titolare di tutti i diritti di sfruttamento patrimoniale dell’NFT. Con originalità si intende anche che l’opera è tutelata a condizione che abbia un minimo livello di creatività che faccia sorgere i diritti d’autore morali e patrimoniali. Se il bene digitale è di provenienza illecita o comporta una violazione di diritti altrui, l’account dell’artista può essere sospeso, rimosso dalla piattaforma, le sue schede cancellate e le sue risorse occultate. La maggior parte delle piattaforme, peraltro, non effettua controlli sui contenuti pubblicati dagli artisti, ma si limita al contrario a declinare ogni responsabilità rispetto agli stessi.

Il paradigma dell’autenticità nel mondo NFT resiste a condizione che, trattandosi di opere native digitali, sia l’autore stesso dell’opera a seguire la produzione dell’NFT e a caricare l’opera digitale sulla piattaforma riconoscendo l’opera come propria. In questo caso, la creazione dell’NFT costituisce la firma dell’artista e la certificazione di autenticità dell’opera stessa43. Solo nel caso di opera nativa digitale o sottoposta a processo di tokenizzazione da parte dell’artista che l’ha eseguita (quando cioè è stato l’artista stesso a inserire i dati nella blockchain come, per esempio, Everydays: The First 5000 Days di Beeple), si può essere certi che quei dati siano veritieri e che, dunque, ci si trovi di fronte a un’opera autentica, vale a dire effettivamente proveniente dall’autore che l’ha creata.

Se l’NFT è generato da soggetto diverso dall’autore dell’opera, o da chi ne ha i diritti di sfruttamento economico, si possono verificare casi che ci proiettano nell’applicazione delle procedure di take down o di mancanza di autenticità per assenza di autorizzazione dell’estate (o archivio o fondazione) di riferimento. Questo è quanto, per esempio, si è verificato con il disegno di Basquiat Free Comb with Pagoda (1986). L’opera è stata sottoposta a processo di tokenizzazione da parte del proprietario dell’opera fisica, che tuttavia non aveva alcun diritto d’autore sulla stessa e, pertanto, non poteva tokenizzare il bene, essendo tali diritti in capo alla Fondazione Jean-Michel Basquiat. In un caso come questo, infatti, anche se le informazioni relative all’opera sono contenute in un token e gestite dalla blockchain, tuttavia, non è possibile essere certi né che le informazioni in esso contenute siano corrette e veritiere, né che la stessa non sia stata creata in violazione di diritti di terzi.

Pertanto, se anche è vero che gli NFTs sono in grado di garantire all’acquirente certezza circa l’unicità del certificato di titolarità, nonché in merito alla tracciabilità della circolazione del token, fornendo dati immodificabili sulla titolarità attuale e passata dello stesso, sulla sua provenienza, sul creatore, sulle date e sui valori delle transazioni, la questione se l’NFT comporti una «garanzia di autenticità» è molto più delicata e complessa. In sostanza, come già anticipato, uno dei punti di vulnerabilità più rilevanti del sistema blockchain si concentra proprio nella qualità delle informazioni che sono inserite. Per assurdo, infatti, si potrebbero immettere nel sistema blockchain, certificandole come autentiche, opere che non lo sono e tale set informativo sarebbe riportato da nodo a nodo, registrando e pubblicizzando una informazione non vera. Quindi, è da evidenziare che il sistema blockchain, di per sé, non garantisce l’autenticità delle informazioni immesse, né l’autenticità dell’opera digitale collegata.

Per la stessa ragione, gli NFTs possono celare diversi rischi per gli artisti, specialmente in tema di plagio e violazione dei diritti d’autore. Esiste, infatti, un alto rischio di tokenizzazione delle opere di un artista da parte di soggetti terzi che non ne hanno diritto. Molti artisti lamentano come le loro creazioni siano state digitalizzate e commercializzate a loro insaputa. Negli ultimi due anni, insieme a una significativa crescita e sviluppo dell’arte digitale vi è stato un proliferare di reati come il plagio e la contraffazione44.

Infine, la proprietà e la provenienza garantiscono, da una parte, il titolo di acquisto e, dall’altra parte, la storia bibliografica che documenta dove l’opera sia transitata. Nel sistema blockchain tutte le transazioni e i passaggi del token sono registrati, ed è quindi possibile seguire i passaggi di proprietà dai precedenti titolari. Il paradigma della provenienza è forse il pilastro che potremmo ritenere meglio garantito dal sistema blockchain, in termini di tracciabilità dei dati. È tuttavia da osservare che non possono essere sempre svolte procedure di profilazione del cliente e che le parti dello smart contract possono (anche a seconda della diversa blockchain utilizzata) essere anonimizzate.

23.4.3 La circolazione degli NFTs e i diritti ceduti

Lo scambio di NFTs avviene attraverso gli smart contract che si avvalgono della tecnologia blockchain e (normalmente) sono conclusi su marketplace. Grazie alle caratteristiche degli NFTs e della piattaforma blockchain si può seguire lo storico della circolazione del token. La domanda cruciale quando si parla di circolazione di NFTs è quale sia l’oggetto della cessione e quali diritti siano trasmessi.

È stato già chiarito che quando un soggetto acquista un NFT acquista la titolarità di un crypto-asset che rimanda a un bene digitale. Posto che, come visto, un NFT ha una funzione «certificativa» di autenticità (con i limiti che derivano dalla autenticità del set informativo) e provenienza di un determinato bene digitale (un’opera nativa digitale o un’opera fisica tokenizzata), si ritiene che attraverso la cessione di un NFT venga trasferita unicamente la titolarità dell’esemplare dell’opera digitale cui il certificato di riferisce, la quale, grazie al certificato a essa connesso, ha un proprio valore di mercato diverso rispetto a tutte le altre in circolazione. Il valore dell’NFT è legato, infatti, proprio a un certificato di proprietà unico, basato sulla tracciabilità del titolare, del creatore e sullo storico delle transazioni.

È da evidenziare come molti autori sostengano che con l’acquisto di un NFT in realtà non si acquisti la proprietà dell’opera digitale sottostante, ma semplicemente si ottenga la facoltà di dimostrare un diritto sull’opera, garantito tramite smart contract.

Altri45 – e riteniamo che questa sia l’ipotesi più valida – sostengono che acquistando un NFT il collezionista in realtà acquisti unicamente una licenza d’uso relativa all’opera collegata al token, dove il perimetro dei diritti licenziati dipende da quanto è indicato nel disciplinare dello smart contract (o eventualmente nel contratto collegato ad esso): per esempio, può essere trasferito il mero diritto di utilizzare, copiare e visualizzare l’NFT per uso domestico, ma potrebbero anche essere trasferiti ulteriori diritti quale l’utilizzo per scopi di merchandising.

Salvo diverso accordo formalizzato nello smart contract (attraverso il quale l’artista potrebbe cedere o licenziare determinati diritti intellettuali sull’opera, quale per esempio il diritto di riproduzione o di esposizione), con la cessione di un NFT non vi è alcun trasferimento automatico dei diritti d’autore sull’opera, sia essa un’opera nativa digitale, oppure un’opera fisica tokenizzata. Peraltro, acquistando l’NFT legato a un’opera digitale derivante da un’opera fisica, il collezionista non acquista alcun diritto neppure sull’opera fisica sottostante, della quale, come già detto, potranno continuare a esistere un originale fisico e un originale digitale.

I diritti di sfruttamento patrimoniale dell’opera rimangono in capo all’artista, cui l’ordinamento riconosce originariamente e in via esclusiva il diritto di pubblicare l’opera, di riprodurla, di esporla, di diffonderla e comunicarla al pubblico, di distribuirla e metterla in commercio, di modificarla, di elaborarla e/o di utilizzarla economicamente in ogni forma e modo. Chi acquista un NFT dovrà quindi chiedere, sempre e comunque, l’autorizzazione o ottenere una licenza dall’artista o dal titolare dei diritti d’autore qualora volesse utilizzare, riprodurre, modificare o distribuire l’opera. Un eventuale accordo di licenza può essere previsto nello smart contract o collegato a esso (con efficacia erga omnes) o consistere in un separato accordo individuale (con efficacia inter partes) tra il creatore dell’opera d’arte che costituisce l’asset sottostante e il proprietario acquirente dell’NFT46.

In via esemplificativa, nel contratto tra l’artista Ouchhh e la società Reasoned Art s.b. s.r.l. (in relazione alla creazione di NFTs collegati al prodotto digitale rappresentante l’Arco della Pace di Milano, di cui meglio in seguito)47, l’artista chiarisce che: «Tutti i diritti sono riservati all’emittente del token. È vietata qualsiasi riproduzione del token fuori dall’ambito domestico, anche parziale, senza la preventiva autorizzazione scritta da parte dell’emittente. Salvo quanto infra, l’acquirente si impegna a non realizzare copie fisiche e ulteriori NFTs dell’opera. In deroga a quanto sopra, l’emittente concede i seguenti diritti relativi all’opera: 1. Uso non commerciale dell’Opera per durata indeterminata; 2. Riproduzione dell’Opera in ambito domestico, anche parziale; 3. Possibilità di visite riservate per la fruizione dell’opera dal vivo; 4. Possibilità di alienare a terzi il token senza mantenere copie fisiche dell’opera; 7. Impiego didattico, accademico, in convegni di studio ecc». Non sono invece concessi i seguenti diritti: «5. Possibilità di alienare il token mantenendo una sola copia fisica autenticata dall’emittente, contrassegnata da targhetta informativa, previa regolazione dei relativi rapporti commerciali con l’emittente stesso; 6. Uso commerciale dell’opera digitale (a titolo esemplificativo per mostre, esposizioni in musei digitali, fruizione pubblica tramite tecnologie digitali di qualunque genere presenti e future); 8. Possibilità per l’acquirente di emettere nuovi NFT parziali con inquadrature di particolari dell’originale (previa regolazione dei rapporti commerciali con l’emittente del primo token); 9. Possibilità di creare remixaggio in digitale dell’opera originale (per esempio, tramite animazioni, abbinamento con musica, colore ecc…) previa informazione e regolazione dei rapporti commerciali con l’emittente del token, con coniazione di nuovi NFTs».

23.4.4 Proprietà e possesso: istituti a confronto con le nuove tecnologie

Si è detto che nella blockchain e nel token l’opera non esiste; essa si trova in un altro luogo (nel server IPFS) e, quindi, quando ci chiediamo cosa possieda il proprietario del token, sappiamo che questi ha sostanzialmente il diritto di disporre del token, dei diritti che gli sono stati ceduti (nella misura in cui gli sono stati ceduti), del certificato di autenticità e di dichiarare che c’è stato un consenso sulla transazione tra venditore e acquirente.

Il sistema blockchain sfida le nozioni di proprietà e possesso. L’acquirente, infatti, acquista una proprietà esclusiva della funzione certificativa immanente nel token rispetto al quale gode del pieno diritto di trasferirlo a terzi. Si tratta di una nozione di proprietà un po’ limitata e che si deve coniugare con il possesso diffuso, derivante dall’accessibilità e dalla possibilità di fruizione che chiunque (diverso dal titolare del token) può esercitare sul prodotto digitale sottostante. L’asset digitale è, infatti, completamente visibile e accessibile da chiunque. In sintesi, il diritto di compiere transazioni certificate successive è proprio unicamente del titolare del token, mentre il possesso è distribuito tra tutti gli utenti che partecipano al registro distribuito decentralizzato.

In questo contesto le tradizionali nozioni di diritto di proprietà e possesso sembrano mal conciliarsi con il mondo degli NFTs. L’art. 832 c.c. definisce il diritto di proprietà, come il «diritto di godere e disporre delle cose in modo pieno ed esclusivo». La proprietà indica pertanto una situazione di totale potere sul bene, mentre il possesso è solo una relazione di fatto che c’è tra un soggetto e un bene per via della possibilità che ha il primo di utilizzare il secondo (su cui di solito il possessore ha un contatto diretto e fisico nonché l’animus possidendi, ossia l’animo di godere del bene come se fosse suo, come se ne fosse il proprietario legittimo, pur non essendolo necessariamente). In sostanza, la norma evidenzia che la peculiarità della «proprietà» è la facoltà di godere della cosa, come concreta possibilità di utilizzazione materiale e il potere di disporre – che consente al proprietario di porre in essere atti giuridici dispositivi della cosa in modo pieno, assoluto ed esclusivo – o di costruire su di essa diritti reali parziari (es. usufrutto).

L’analisi di questo dilemma (proprietà verso possesso) rappresenta un momento di dissociazione tra il sistema di diritto positivo e il mondo delle nuove tecnologie, dove la proprietà non si accompagna al pieno godimento del bene. Chi acquista un NFT non ne acquista la piena proprietà come definita dal Codice Civile, perché l’acquirente non ha un effettivo potere assoluto di fare ciò che desidera con il bene o di disporre fisicamente dello stesso. Egli non avrà, per esempio, salvo specifico accordo scritto, il diritto di riproduzione, di pubblicazione, di comunicazione al pubblico. Questi diritti di sfruttamento economico rimangono in capo all’artista, che solitamente concede solo limitati diritti al collezionista, come per esempio il diritto di esporre l’opera. L’acquirente potrà vendere, scambiare, trasferire, utilizzare il token, ma non potrà, salvo espresso accordo, fare un uso commerciale, non potrà vendere copie derivate da quell’NFT e dal suo sottostante digitale, non potrà vendere l’accesso all’opera.

Esistono anche ulteriori restrizioni che attengono ai diritti morali dell’artista. L’acquirente non potrà modificare, distorcere, mutilare, eseguire modifiche sull’opera che potrebbero arrecare pregiudizio alla reputazione dell’artista, non potrà travisare o nascondere la paternità dell’opera, non potrà tentare di registrare un marchio con quest’opera, non potrà utilizzarla per qualsiasi scopo commerciale (incorporarla in un film o in un video), non potrà tentare di coniare, tokenizzare o creare un token crittografico aggiuntivo che rappresenti l’opera stessa.

Gli NFTs rappresentano, dunque, un cambio radicale, storico, di come viene interpretata e gestita la proprietà. Mediante l’operazione di acquisto di un NFT, si può dire che l’acquirente di un NFT acquisisce il diritto di: (a) avere l’NFT sul proprio wallet e (b) vendere l’NFT. Non acquisisce la proprietà dominicale propria dei sistemi di civil law.

Molti autori, quindi, prediligono il concetto di possesso, anche in relazione alla titolarità degli NFTs e sostengono che l’acquisto di un NFT garantisce di essere in possesso di uno o più diritti su un oggetto virtuale unico e inimitabile. Altri autori si rifanno al concetto del c.d. bragging right di diritto anglosassone o «diritto di vanto»48, cioè il diritto di vantarsi di essere il titolare di quella transazione. Tale impostazione ben si concilia con la funzione certificativa di cui si è detto in precedenza. Per l’effetto, quindi, l’acquirente acquisterebbe non già una proprietà ma un particolarissimo diritto, il diritto di vantarsi di essere stato parte di una transazione, la cui esistenza è tracciata e certificata su blockchain, da cui ha tratto una titolarità.

23.5 Opportunità e vulnerabilità: de jure condendo

Le nuove tecnologie introducono profili di opportunità ma anche punti di vulnerabilità che devono ancora essere risolti. Tra le opportunità introdotte vi è la possibilità per l’artista di ricevere un ritorno economico simile, ma diverso, al diritto di seguito, mentre questioni di vulnerabilità si pongono, oltre che sulla veridicità del set informativo caricato sul sistema, anche in relazione al rispetto della normativa a tutela del consumatore, alla difficoltà di profilazione degli utenti e della messa in esercizio delle attività antiriciclaggio, alla possibilità di assicurare la perdita o il furto di NFTs o il danneggiamento della blockchain, nonché infine in merito al tema della trasmissione del patrimonio digitale. Andiamo con ordine.

Il diritto di seguito è una tutela economica consistente nel diritto dell’autore di opere delle arti figurative di percepire una percentuale sul prezzo di vendita della sua opera, in occasione delle vendite successive alla prima49. Lo scopo è quello di assicurare all’autore un compenso via via che il valore della sua produzione artistica aumenta. Il diritto di seguito trova applicazione solo in presenza di determinati requisiti economici (vendita superiore a 3.000 euro), temporali (vendita effettuata dopo almeno tre anni dal primo acquisto) e commerciali (compravendite in cui partecipi, come venditore, acquirente o intermediario, un professionista del mercato dell’arte)50; l’importo deve essere corrisposto dal venditore e varia a seconda del valore dell’opera (è, in ogni caso, previsto un tetto di 12.500 euro)51.

Non è facile per l’artista tenere traccia delle vendite successive delle proprie opere e percepire quanto allo stesso dovuto a titolo di diritto di seguito. Sul punto, gli NFTs rappresentano un’importante opportunità nel mondo dell’arte in quanto consentono di tenere traccia delle transazioni e del loro valore, potendosi anche automatizzare meccanismi di remunerazione degli autori in termini di royalties (attraverso lo smart contract). L’importante differenza a tutela dell’artista sta nella circostanza che non si applicano a questo accordo convenzionale i limiti tipici del diritto di seguito. Questo sistema di royalties, dunque, tutela l’artista e garantisce allo stesso entrate economiche che sono certe, automatiche e significative, potenzialmente maggiori rispetto a quelle derivanti dal diritto di seguito. Nei ToS della maggior parte dei marketplace (come SuperRare e Reasoned Art52) è previsto che ogni transazione effettuata tramite la piattaforma è soggetta a commissioni volte a sostenere sia gli autori degli NFTs, sia la piattaforma stessa, in percentuali diverse a seconda che si tratti di una prima vendita o di una vendita successiva. Queste commissioni sono raccolte in modo automatico per effetto di smart contract, che deduce automaticamente la commissione dal prezzo della vendita.

Resta da considerare che solo nel caso di crypto arte nativa digitale possiamo assistere a una coincidenza tra artista creatore dell’opera e autore creatore dell’NFT. Vi sono invece casi, in particolare quando si procede alla tokenizzazione di opere fisiche, in cui l’autore dell’opera e il creatore dell’NFT possono non coincidere. In questi casi, la disciplina delle royalties convenzionalmente fissate dal marketplace e automaticamente corrisposte mediante smart contract a favore del creatore dell’NFT si sovrappone e può, sussistendone i presupposti, convivere con la disciplina del diritto di seguito da corrispondersi a favore dell’autore dell’opera fisica53.

Un altro punto giuridico spinoso in materia di NFTs e che, fino ad oggi, sembra essere non risolto, riguarda la tutela del consumatore. Se da una parte è indubbio che il mondo degli NFTs non possa prescindere da una corretta informazione del consumatore, dall’altra è evidente che la complessità delle tecnologie coinvolte nelle tematiche trattate (distributed ledger technology, blockchain, smart contract, token, criptovalute) non consente di avere la certezza che la maggioranza dei consumatori sia effettivamente informata rispetto al servizio o al prodotto che intende acquistare. E ciò anche a fronte di ToS chiari e ben scritti.

Ma le difficoltà di un’effettiva e chiara informativa del consumatore, finalizzata a un acquisto consapevole, non è l’unico problema esistente in tema di tutela del consumatore. Il sistema degli NFTs, infatti, sembra porsi in contrapposizione a una serie di diritti che il nostro ordinamento riconosce a tutela del consumatore, primo tra tutti il diritto di recesso. L’utilizzo della tecnologia blockchain, infatti, a causa della sua struttura irretrovertibile (non è possibile retrocedere ai precedenti anelli della catena) non prevede sistemi che garantiscono il diritto di recesso. Gli acquisiti sulle piattaforme NFT, pertanto, non consentono di risolvere il contratto e restituire il bene, con conseguente rimborso delle somme spese.

Un altro tema di significativa rilevanza riguarda la questione dell’antiriciclaggio. Il fenomeno degli NFTs dovrebbe, infatti, essere interessato dagli obblighi legali previsti dalla normativa AML (Anti Money Laundering) e di contrasto al finanziamento del terrorismo. Ai sensi della quinta direttiva dell’Unione Europea e del Decreto legislativo n. 231/2007, riguardante la prevenzione dell’utilizzo del sistema finanziario a scopo di riciclaggio dei proventi di attività criminose, tanto le gallerie, che le case d’asta, che i crypto-asset service provider sono obbligati a svolgere attività di adeguata verifica della clientela e monitoraggio costante (il cosiddetto KYC – Know Your Customer). Tale quadro normativo potrebbe rischiare di scontrarsi con il sistema dell’anonimato degli operatori su blockchain.

In aggiunta, vi è l’esigenza di assicurare gli NFTs, che nasce dal crescente numero di minacce che stanno emergendo sulla proprietà degli stessi sia in relazione all’NFT, nel caso di falsi e repliche, sia in relazione a danni causati da interventi su blockchain. Nel primo caso si parla di crime insurance, in merito al sinistro di copie e danneggiamenti sulla proprietà degli NFTs; mentre per quanto concerne l’assicurazione contro eventuali danni sulla blockchain si parla di damage insurance. La prima compagnia assicurativa insurtech che ha creato un pacchetto assicurativo relativo al mondo NFTs si chiama YAS54 e lo ha ingegnerizzato in collaborazione con la filiale di Hong Kong di Assicurazioni Generali. Tra gli ostacoli dello sviluppo di assicurazioni sugli NFTs vi è il valore oscillante che caratterizza questo tipo di beni e che rende difficile per le compagnie assicurative una valutazione accurata del premio e degli altri aspetti della polizza.

Resta infine il tema della gestione degli NFTs in caso di successione mortis causa. In assenza di una legislazione (nazionale e sovranazionale) specifica sul tema, l’attuale quadro giuridico si presenta ancora incerto. In generale, si è preso atto che vi sono nuovi beni che compongono il patrimonio dei singoli individui: i beni digitali che andranno a costituire la c.d. eredità digitale.

La prima questione è comprendere quali siano i beni digitali trasmissibili, tenuto conto che non sono ritenuti beni digitali né l’account (che giuridicamente è solo la manifestazione della relazione contrattuale tra un fornitore di un servizio online e l’utente), né le credenziali di accesso (sebbene si rilevino essenziali in ambito successorio per consentire la trasmissione mortis causa dei diritti sul bene digitale o sul supporto ove quest’ultimo è memorizzato, nonché l’individuazione dei beni digitali riconducibili al de cuius).

Tra i beni digitali si distinguono quelli a contenuto non patrimoniale (beni che rispondono a interessi familiari, affettivi o sociali, quali e-mail o fotografie di famiglia, scritti personali o referti sanitari e così via) e quelli a contenuto patrimoniale (criptovalute, fotografie digitali d’autore, progettazioni di architettura, scritti di un autore, collezionabili virtuali, nonché gli Art-related NFTs). Per quest’ultima tipologia di beni, troveranno applicazione le ordinarie regole di successione ai sensi dell’art. 565 e ss. c.c. Tuttavia, il procedimento di trasmissione degli NFTs può essere molto complesso sia per l’anonimato che può caratterizzare la nuova tecnologia, sia per la crittografia della chiave di accesso al wallet privato sul quale sono conservati gli NFTs. Ciò può avere conseguenze significative, date le difficoltà per gli eredi di recuperare le credenziali di accesso, in relazione a patrimoni che rischiano di andare persi. Al riguardo, alcuni fornitori di software crittografici stanno cercando di arginare il problema consentendo agli investitori di criptovalute di trasferire chiavi private o fondi secondo le loro ultime volontà, tramite la creazione e l’esecuzione di un testamento automatizzato nel quale gli utenti dovranno solo indicare i beneficiari e scegliere una data per la distribuzione degli asset ai portafogli designati.

23.6 Valorizzazione e digitalizzazione del patrimonio culturale

Si rileva che il sistema degli NFTs fiorisce in un contesto di digitalizzazione e promozione di cultura open access, dove un ruolo centrale è occupato dalla digitalizzazione del patrimonio culturale, nella sua doppia funzione di conservazione e valorizzazione di detto patrimonio. Sul tema è stato di recente redatto dall’Istituto Centrale per la Digitalizzazione del Patrimonio Culturale, Digital Library del Ministero della Cultura, il Piano Nazionale di Digitalizzazione del patrimonio culturale (PND)55.

Su questi temi56 ci si limita, qui, a far riferimento a due casi che si inseriscono di pieno diritto nella questione della creazione di NFTs derivati da beni culturali: il caso del Tondo Doni e il caso dell’Arco della Pace.

23.6.1 Il caso Tondo Doni

Uno dei casi più noti e dibattuti in Italia rispetto alla tokenizzazione di opere d’arte fisica riguarda il Tondo Doni di Michelangelo conservato alla Galleria degli Uffizi di Firenze, opera non tutelata dal diritto d’autore, ma alla quale si applica il Codice dei Beni Culturali. Il caso è iniziato nel 2016, quando la Galleria degli Uffizi ha raggiunto un accordo (di natura privatistica) con Cinello s.r.l., una società privata che voleva riprodurre digitalmente alcuni importanti dipinti della sua collezione, tra cui appunto il Tondo Doni, mediante una innovativa tecnologia brevettata denominata «DAW» che rende il bene assolutamente non copiabile e unico. Il Tondo Doni è stato, quindi, riprodotto digitalmente in altissima definizione in serie limitata (nove esemplari, tutti unici), in scala 1:1; una di queste copie uniche è stata venduta per 240.000 euro (di cui il 50% del ricavato netto, pari a circa 70.000 euro, è stato trasferito al Museo).

In un contesto di incertezza in merito alla possibilità per gli enti che hanno in consegna beni culturali di autorizzare riproduzioni digitali di opere d’arte, la Direzione Generale dei Musei, oltre ad aver istituito un’apposita commissione per la valutazione specifica del caso Tondo Doni, ha emanato una circolare 17 maggio 2021 avente ad oggetto: «Comunicazione in merito all’alienazione delle immagini in versione digitale dei beni culturali da parte degli Istituti periferici afferenti alla Direzione generale Musei», intesa a «operare un chiarimento a seguito della recente diffusione, da parte della stampa nazionale, dell’avvenuta alienazione a titolo oneroso di una immagine in formato digitale (c.d. Daw) del Tondo Doni di Michelangelo, alienazione che fa seguito ad un accordo per la concessione di diritti di riproduzione di opere d’arte conservate negli istituti afferenti alle Gallerie degli Uffizi e delle relative immagini digitali. Ebbene, con riguardo a tale accordo, si intende rilevare come la circostanza che vede succedersi, alla stipula dello stesso, l’alienazione in formato digitale delle immagini di beni culturali appartenenti allo Stato, non sia di poco conto sotto il profilo normativo oltre che procedurale. Invero, la complessità di un simile accordo, che riflette una commistione fra la fattispecie concessoria e la promozione/valorizzazione del patrimonio culturale, e che peraltro si pone come prodromico alla successiva alienazione delle immagini, sembrerebbe necessitare di una previa autorizzazione espressa da parte del Ministero».

23.6.2 Il caso Arco della Pace

Il secondo caso si riferisce alla società benefit s.r.l. Reasoned Art che ha realizzato un evento ad alto contenuto artistico e culturale, consistente nella proiezione a 360 gradi di un’opera d’arte generativa (realizzata attraverso una tecnica di c.d. «video mapping») composta da un flusso di frammenti di 20.000 opere italiane sull’Arco della Pace di Milano. In questo caso è stata richiesta e ottenuta l’autorizzazione necessaria alla creazione e commercializzazione di NFTs collegati a opere d’arte digitale basate sull’opera e adoperanti l’immagine dell’Arco della Pace. L’Arco rientra, infatti, tra i beni culturali che fanno parte del patrimonio culturale del nostro Stato e il suo utilizzo è soggetto alla disciplina del Codice dei Beni Culturali che, tra le altre cose, prevede che il Ministero, le Regioni e gli altri enti pubblici territoriali possono concedere l’uso dei beni culturali che abbiano in consegna il bene e autorizzarne la riproduzione, per finalità compatibili con la loro destinazione culturale e alle condizioni e nei limiti previsti dalla legge (cfr. artt. 106-108 Codice dei Beni Culturali).

Nello specifico, la Soprintendenza di Milano, dopo disamina del caso concreto, dello scopo culturale e del valore aggiunto in termini artistici, ha rilasciato a Reasoned Art s.b. s.r.l. un’autorizzazione, incedibile e intrasferibile, di durata limitata, non esclusiva, alla «commercializzazione a scopo di lucro di prodotti digitali, certificati con tecnologia blockchain, di opere d’arte digitale, che riproducano e/o rielaborino l’Opera e/o i filmati dell’Opera stessa (realizzati tramite qualsivoglia tecnologia), anche utilizzando l’immagine e/o la mappatura e/o il modello 3D dell’Arco della Pace»: ciò, a fronte del pagamento di una royalty pari al 12 per cento dell’introito lordo incassato sul mercato primario per la vendita di ogni NFT e purché nella descrizione di ogni NFT venisse indicata la dicitura «su concessione del MiC – SABAP Milano» (Soprintendenza Archeologia Belle Arti e Paesaggio per la città metropolitana di Milano), «con le specifiche del monumento interessato, nonché l’espressa avvertenza del divieto di ulteriore riproduzione o duplicazione con qualsiasi mezzo a scopo di lucro».

La vicenda appena descritta favorisce spunti di riflessione, anche alla luce della trasposizione in Italia della Direttiva (UE) 2019/790 (c.d. «Direttiva Copyright», recepita in Italia con il D. Lgs. n. 177/2021) e del discusso art. 14. L’Italia ha mantenuto, infatti, un approccio privatista al patrimonio culturale, e ciò anche in ambito digitale, richiedendo comunque l’applicazione degli artt. 106-108 Codice dei Beni Culturali per la riproduzione digitale dei beni culturali. Al riguardo ci si può chiedere come si concili tale approccio italiano al patrimonio culturale pubblico con la recente Raccomandazione (UE) 2021/1970 della Commissione57, relativa alla creazione di uno spazio comune europeo di dati per il patrimonio culturale e, più in generale, con la tendenza a promuovere la digitalizzazione, l’accessibilità e la conservazione del patrimonio culturale europeo e il «riuso» del patrimonio culturale.

23.6.3 Il Museo Nazionale dell’Arte Digitale

In conclusione, possiamo dire che non è facile restituire un’immagine il più possibile vicina al sistema dell’arte digitale oggi in Italia e alle sue interconnessioni con l’arte tradizionale. Si è quindi scelto di intervistare Ilaria Bonacossa, direttrice del Museo Nazionale dell’Arte Digitale di Milano, la cui voce abbiamo raccolto nel febbraio 2023.

Intervista a Ilaria Bonacossa, direttrice del Museo Nazionale dell’Arte Digitale di Milano


Arte tradizionale e arte digitale. Due linguaggi fino a poco tempo fa lontani e «altri» ma che oggi abitano lo stesso mondo, quello dell’Arte. In un contesto contemporaneo sempre più digitalizzato e interconnesso, quale ruolo assumono le istituzioni museali (anche in termini di responsabilità sociale e culturale)?

Credo che i mondi dell’arte tradizionale e i nuovi layer dell’arte digitale si stiano studiando e non siano ancora riusciti a interagire in maniera sinergica. Il mondo dell’arte digitale vorrebbe fare piazza pulita del vecchio establishment, raramente conosce la storia dell’arte ma al contempo sogna di entrare nei musei, mentre il mondo dell’arte tradizionale tenta in maniera miope di rifiutare come «non arte» la rivoluzione digitale, senza rendersi conto che tutte le grandi trasformazioni tecnologiche come la nascita della fotografia sono state rifiutate con le stesse scuse. La problematica è complessa in quanto nel mercato dell’arte, da ormai quasi vent’anni, osserviamo che il valore economico delle opere sembra predominare sul valore simbolico delle stesse e, come per tutti gli ambiti, il mondo digitale accelera e amplifica fenomeni in atto. Il mondo dell’arte digitale vede una certa disintermediazione, o almeno una nuova forma di intermediazione legata alle piattaforme e alle criptovalute, in cui però è solo il valore economico a determinare il successo di un artista digitale. Questo apre alla necessità di nuove istituzioni che possano concentrarsi sull’arte digitale non solo per fare investimenti e speculazioni ma per scrivere la storia del presente e delle sue manifestazioni artistiche.

Cosa significa essere la direttrice del Museo Nazionale dell’Arte Digitale di Milano (MNAD), uno dei primi musei statali di arte digitale al mondo? Quali le strategie di gestione, di programmazione artistica e di sviluppo intraprese? Quali le principali sfide affrontate o a cui ancora far fronte?

Il MNAD – Museo Nazionale dell’Arte Digitale di Milano nasce dalla volontà del Ministero della Cultura di intercettare le tendenze artistiche più innovative nel panorama internazionale. Come museo sarà un luogo fisico, con l’obiettivo di rinforzare la missione sociale e aggregativa dei musei tradizionali, e verrà ospitato in un eccezionale edificio storico, l’Albergo diurno Venezia dell’architetto Piero Portaluppi, in Piazza Guglielmo Oberdan, n. 3. Inaugurato il 18 gennaio 1926, riunisce la visione di recuperare, attraverso un restauro conservativo, un luogo che potrà così trovare una nuova destinazione. Questa apparente «contraddizione» è in realtà la specificità del Museo, la sua forza che lo trasformerà in un portale temporale capace di unire passato e presente. Il Museo unirà all’attività collezionistica, volta alla tutela per il futuro di importanti esempi di arte digitale, una serie di mostre e progetti temporanei nati in risposta all’architettura. La sfida più grande è quella di immaginare la tutela e la conservazione di una collezione di arte digitale che richiede la nascita di nuove figure a metà tra informatici, restauratori e storici dell’arte contemporanea.

«Cittadini digitali» e non più consumatori, come cambia la fruizione dell’arte museale? Chi saranno i visitatori del MNAD?

Mi auguro che sia i visitatori delle mostre fisiche, svolte all’interno della struttura museale, sia i visitatori delle mostre digitali, svolte all’interno di una realtà virtuale – che da ora al 2026, forse, non sarà nemmeno il metaverso – siano persone curiose di capire a fondo il mondo, i suoi sviluppi e le sue trasformazioni. Spero in un pubblico giovane, nativo digitale, per cui l’esperienza del MNAD sia in qualche modo familiare ma al contempo sfidante. Incontrare le opere d’arte in uno spazio virtuale e doversi mettere in gioco credo servirà ad acquisire consapevolezza dei meccanismi e delle trasformazioni in atto. Quando parlo di «cittadini digitali» immagino delle persone che interpretano l’arte certamente come spazio di intrattenimento ma anche come realtà sociale, dove immergersi per capire e vivere la realtà in modi diversi e alternativi. Se non si immagina il futuro in maniera nuova, diventa difficile cambiarlo.



 

1 Nel 1952, David Tudor eseguì la rappresentazione 4’33” di John Cage, sedendosi e restando immobile per quattro minuti e trentatré secondi, essendo lo spartito vuoto e privo di note. Questo, nella Woodstock, New York, degli anni Cinquanta provocò una reazione di disagio e fastidio, ma attualmente lo spartito di John Cage si trova al MoMA. L’opera di John Cage fu definita «un’utopia concettuale, anarchica e paradossale», volta a rivoluzionare il concetto di ascolto e, più in generale, a provocare sul concetto di opera d’arte.

2 Nel caso dell’opera Comedian di Maurizio Cattelan il bene è assolutamente deperibile. Infatti, non tutte le banane coperte da nastro adesivo grigio al muro hanno lo stesso valore. Le uniche banane coperte da nastro adesivo grigio che hanno valore sono quelle che sono sostenute dal certificato di autenticità di Maurizio Cattelan. Da qui, infatti, la famosa espressione «incornicerò il certificato» che dimostra l’importanza della certificazione rispetto all’opera d’arte.

3 Il mercato dell’arte nel marzo 2021 è stato scosso dalla vendita di un NFT collegato a un collage digitale (Everydays: the First 5000 Days) di Beeple venduto in asta da Christie’s per 69,3 milioni di dollari in criptovalute. L’opera d’arte più costosa di un artista digitale vivente è oggi The Merge di Pak aggiudicata per 91,8 milioni di dollari sulla piattaforma Nifty Gateway a dicembre 2021.

4 Benjamin, W., The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, London, Penguin Books Ltd., 2008.

5 L’IPFS è un server separato in un sistema di archiviazione interplanetario, una rete peer-to-peer dove i file caricati sono archiviati e scambiati su diversi computer in modo decentralizzato.

6 Si potrebbero così ricostruire i passaggi relativi all’acquisto, per esempio, dell’opera Everydays: The first 5000 days, battuta da Christie’s per 69 milioni di dollari, pagati in criptovalute: è stata creata un’opera d’arte in un file; è stato creato un hash che ha identificato in modo univoco quel file; è stato creato un file contenente dei metadati che include l’hash dell’opera d’arte; è stato creato un hash del file contenente i metadati; sono stati caricati entrambi i files (metadati e opere d’arte) sul servizio di condivisione file decentralizzato di IPFS; è stato coniato (o «mintato») un token regolato dallo smart contract MakersTokenV2 sulla blockchain di Ethereum; Christie’s ha creato un’asta per questo token; l’asta si è conclusa con un pagamento di 69 milioni di dollari di criptovaluta Ether; Beeple ha trasferito il token sul wallet finale dell’aggiudicatario Metakovan.

7 Si veda 42 LF & Silvia Bossio, Guida pratica agli NFT. Arte e diritto al tempo dei Non Fungible Token, www.42lf.it

8 Questa tecnologia è nata, in realtà, in ambito finanziario. La blockchain, infatti, fu introdotta per la prima volta nel 2008 da un anonimo inventore, o gruppo di inventori, noto con lo pseudonimo di Satoshi Nakamoto, ed era la struttura informatica alla base della cryptovaluta Bitcoin. Attualmente la blockchain più utilizzata per creare NFT è Ethereum (di tipo permissionless e decentralizzata) che presenta le caratteristiche migliori, in termini di velocità d’esecuzione della crittografia, costi di gestione e semplicità nello scambio e nella vendita, grazie allo standard token ERC721, e allo standard token ERC1155. Per i token fungibili si utilizza lo standard ERC-20.

9 IOTA, ad esempio, è una DLT diversa da blockchain e su di essa si muove la domotica.

10 Di recente, in esecuzione di quanto previsto nel Regolamento (UE) 2022/858 relativo a un regime pilota per le infrastrutture di mercato basate sulla tecnologia a registro distribuito (anche detto Regolamento DLT Pilot Regime), il legislatore italiano ha adottato la Legge 10 maggio 2023, n. 52 di conversione del DL 17 marzo 2023, n. 25, recante disposizioni urgenti in materia di emissioni e circolazioni di determinati strumenti finanziari in forma digitale e di semplificazione della sperimentazione Fintech («Decreto Fintech»), che prevede la possibilità di emettere, negoziare e regolare strumenti finanziari tramite scritturazione su registro per la circolazione digitale.

11 I modi attraverso cui i nodi riescono a raggiungere il distributed consensus e aggiornare il set informativo sono proof of work (POW) e proof of stake (POS). Nel primo caso gli utenti devono risolvere complessi problemi matematici, fare molto lavoro e consumare molta energia per aggiungere blocchi alla blockchain, mentre nel secondo caso maggiore è la quantità (stake) di token posseduti da un utente, maggiore è la probabilità che non si stia violando il sistema. La POW è nata legata a blockchain come Ethereum o Bitcoin e per validare queste transazioni vi è un grandissimo dispendio energetico che ha un impatto ambientale e un costo per l’elettricità che si è andata a consumare per il minting degli NFTs e per le GAS fee, che sono le commissioni che vengono pagate ogni qual volta vi è un trasferimento e, quindi, quando si crea un nuovo blocco della blockchain. La POS ha, invece, una dinamica del consenso più decentralizzata e tra queste vi è Polygon, che ha una particolarità perché è una side-chain di Ethereum e, quindi, possiede i vantaggi legati a essere correlata a Ethereum, e ha anche vantaggi per il minting degli NFTs e per le GAS fee che, essendo su POS, vanno a consumare il 90% in meno di energia, generando il 90% in meno di impatto ambientale ed economico. Polygon e tutte le blockchain POS sono più sostenibili rispetto alle blockchain POW.

12 Nel mercato tradizionale, un’opera d’arte fisica è definita tale da un consenso generale che si crea intorno a essa da parte del mercato, della critica e della collettività. La storicizzazione del bene, la sua contendibilità e il desiderio di scambiarlo trovano validi punti di riferimento nei suoi riconosciuti valori di unicità, originalità, autenticità, proprietà e provenienza.

13 Astrattamente la cessione di un NFT potrebbe avvenire direttamente tra venditore (che lo detiene all’interno del suo wallet) e acquirente, senza la necessità di passare attraverso un marketplace.

14 La scelta del marketplace da parte dell’utente è importante. Sebbene la maggior parte dei marketplace abbia step simili da seguire per creare un wallet digitale, un account, o per accedere alle funzionalità di acquisto di NFTs, gli stessi possono differenziarsi significativamente sotto diversi aspetti, quali l’accessibilità, la tipologia di beni offerti in vendita o la modalità di pagamento accettata. Per la crypto arte bisogna tenere presente che esistono sia piattaforme dedicate esclusivamente all’arte, che di fatto sono gallerie d’arte digitale assimilabili a operatori professionisti nel settore, dove in molti casi è necessario passare attraverso una selezione iniziale per poter creare e vendere NFTs collegati a proprie opere d’arte digitale (es. Reasoned Art s.b. s.r.l.), sia piattaforme aperte, dove chiunque può vendere senza preclusioni NFTs di svariati prodotti digitali (es. OpenSea).

15 Qualora trattasi di un’operazione con un consumatore, secondo la disciplina prevista dal Reg. (UE) n. 1215/2012 in tema di competenza giurisdizionale e Reg. (CE) n. 593/2008 in tema di legge applicabile, qualora il contratto sia concluso con una persona le cui attività commerciali o professionali si svolgono nello Stato membro in cui è domiciliato il consumatore o sono dirette verso tale Stato membro, il consumatore potrà convenire il gestore della piattaforma, o essere convenuto da esso, presso l’autorità giurisdizionale della giurisdizione del proprio domicilio. La legge applicabile sarà la legge dello Stato di residenza abituale del consumatore, salvo patto contrario, restando comunque applicabili le norme inderogabili dello Stato a tutela del consumatore.

16 Carrière, P., «La crypto arte e i non-fungible tokens (NFTs): tentativi di inquadramento giuridico», in www.dirittobancario.it, agosto 2021, individua quattro modelli di business: «1. La creazione di NFTs, unici e infungibili, “rappresentativi” di una sottostante opera d’arte “fisica” (o meglio, analogica), o anche “digitale”, talora in via frazionaria; chiameremo queste opere d’arte tokenizzate; 2. La creazione di NFTs, unici e infungibili, non rappresentativi di una “sottostante” opera d’arte analogica o digitale ma di un’opera essa stessa “crypto” in via nativa; chiameremo queste crypto-opere d’arte (in senso stretto, quindi); 3. La creazione di tokens, finalizzati alla raccolta di capitali tramite ICOs destinate al “finanziamento” di progetti artistici (di natura imprenditoriale?) e variamente rappresentativi di diritti connessi a quei progetti: art-utility/security tokens; 4. La creazione di NFTs, rappresentativi di una sottostante basket di investimenti in opere d’arte analogiche e/o digitali-cripto; chiameremo queste cripto-art fund units».

17 Si veda tra le fonti che oramai pacificamente si riferiscono alla suddetta tripartizione dei token: il rapporto dell’ESMA su Initial Coin Offerings e Crypto Assets reperibile sul sito internet dell’ESMA; le Linee Guida FINMA, sul sito internet della FINMA (Autorità federale di vigilanza sui mercati finanziari della Svizzera); Banca d’Italia, Aspetti economici e normativi della cripto-attività, 2019, sul sito internet di Banca d’Italia; Consob, Rapporto finale su Le offerte iniziali e gli scambi di cripto-attività, 2020 sul sito internet di Consob. In dottrina, si veda Annunziata F., Conso, A., NFT. L’arte e il suo doppio. Non-Fungible Token: l’importanza delle regole, oltre i confini dell’arte, Milano, Montabone, 2021, p. 14.

18 Per una chiara relazione sull’applicazione del Howei test agli asset digitali ai fini di verificare la sussistenza o meno di un contratto di investimento, e quindi la qualificazione di security, si veda il sito internet della SEC, www.sec.gov/corpfin/framework-investment-contract-analysis-digital-assets

19 Per le definizioni che seguono, si veda, in sintesi, il sito internet della SIAE. Il diritto di riproduzione è il diritto esclusivo di riprodurre l’opera. Ha a oggetto la moltiplicazione in copie dell’opera, diretta o indiretta, temporanea o permanente, in tutto o in parte, in qualunque forma e modo, con ogni procedimento di riproduzione (art. 13 della L. 22/04/1941, n. 633, Legge sul Diritto d’Autore, «L.d.A.»).

20 Il diritto di pubblicazione è il diritto esclusivo dell’autore di offrire la sua opera, per la prima volta, alla conoscenza del pubblico (art. 12, comma 1 L.d.A).

21 Il diritto di comunicazione al pubblico è il diritto esclusivo dell’autore di diffondere e mettere a disposizione del pubblico la sua opera con l’utilizzo dei mezzi di diffusione a distanza (art. 16 L.d.A.).

22 Qualsiasi modificazione o trasformazione di un’opera, nel senso di apportare alla stessa cambiamenti che, pur lasciando inalterato il senso originale, ne cambino la struttura o la forma, deve essere autorizzata dall’autore dell’opera. L’opera che risulta dall’elaborazione o dalla modifica dell’opera originaria è detta «opera derivata» ed è oggetto di tutela da parte del diritto d’autore se ha essa stessa carattere creativo (art. 4 L.d.A.), senza pregiudizio dei diritti esistenti sull’opera originaria.

23 La Legge sul Diritto d’Autore tutela le opere dell’ingegno di carattere creativo anche se sono espresse in forma orale, riconoscendo in favore dell’autore (art. 2 comma 1 L.d.A.) il diritto esclusivo di trasformarle in forma scritta o di riprodurle (art. 14 L.d.A.) a mezzo stampa, litografia, incisione, fotografia, fonografia, cinematografia e altri mezzi di riproduzione.

24 Il diritto di noleggio (art.18-bis L.d.A.) consiste nel diritto esclusivo dell’autore di autorizzare la cessione in uso delle sue opere, per un periodo limitato di tempo per un beneficio economico o commerciale diretto o indiretto. Il diritto di prestito (art. 18 bis, comma 2 L.d.A.) riguarda, invece, la cessione in uso da parte di istituzioni aperte al pubblico degli originali, di copie o di supporti di opere tutelate, per un periodo di tempo limitato, a fini diversi da quelli economici o commerciali.

25 Si veda lo Studio del Parlamento Europeo su Diritti di proprietà intellettuale e tecnologia Distributed Ledger con particolare attenzione alle NFT artistiche e all’arte tokenizzata, ottobre 2022.

26 Si veda il caso del progetto The Currency di Damien Hirst, che ha venduto NFTs di 10.000 sue opere con la regola che dopo un anno dall’acquisto i proprietari delle opere, esistenti sia in forma fisica sia come NFT, avrebbero dovuto scegliere se tenere l’NFT e vedere bruciata la rispettiva opera fisica, o se invece tenere l’opera fisica, ma perdere la titolarità del relativo NFT.

27 L’art. 64 bis 3° c. del Codice dei Beni Culturali esclude espressamente con riferimento al regime della circolazione internazionale la loro assimilabilità alle merci.

28 Cortese, B., Patrimonio culturale, diritto e storia, in Patrimonio culturale. Profili giuridici e tecniche di tutela (a cura di Battelli, E., Cortese, B., Gemma, A, Massaro, A.), L’unità del diritto, Collana del Dipartimento di Giurisprudenza, Università degli Studi Roma Tre, 2017, p. 19. Secondo l’Autore: «Avvezzi alle categorie dogmatiche, i giuristi di formazione continentale hanno subito avvertito l’esigenza di chiarire se il bene culturale debba essere necessariamente sottratto alla dimensione della proprietà privatistica e con essa anche alle logiche del mercato, come poc’anzi detto. A tal riguardo, tuttavia, neppure la declinazione del pubblico parrebbe prestarsi in modo efficace all’operazione di inquadramento dogmatico, intanto perché non soddisfa la variegata gamma di situazioni giuridiche legate potenzialmente ai beni rientranti nell’insieme patrimonio culturale: un bene culturale può essere, per diverse ragioni, di proprietà privata; e in tali ipotesi l’ordinamento deve bilanciare l’interesse del dominus a fruire del bene con l’interesse della collettività, il che esclude un’applicazione rigida del regime pubblicistico».

29 Brocca, M., «La disciplina d’uso dei beni culturali», Aedon, 2, 2006, p. 1.

30 L’art. 21, comma 4 del Codice dei Beni Culturali prescrive che «Il mutamento di destinazione d’uso dei beni medesimi è comunicato al soprintendente per le finalità di cui all’articolo 20, comma 1».

31 Brocca, M., op. cit., p. 1, precisa inoltre che «la norma non specifica quale siano il valore e gli effetti della comunicazione, che comunque per ragioni logiche e sistematiche può intendersi come richiesta di autorizzazione: l’amministrazione competente infatti è chiamata a verificare il rispetto del divieto di usi incompatibili ex art. 20, comma 1, Cod. e l’esito di questa valutazione se negativo inibisce il mutamento d’uso, se positivo lo assente; inoltre la previsione è inserita nella norma che assoggetta al regime autorizzatorio l’esecuzione di opere e lavori di qualunque genere sui beni culturali».

32 La sentenza della Cass. 11/08/2009, n. 18218, Riv. Dir. Ind., 2/2010, p. 147, con nota di Romanato N., «Sullo sfruttamento dell’immagine di un bene nella disponibilità di una persona giuridica», costituisce un’importante pronuncia in termini di riconoscimento del diritto al risarcimento del danno all’immagine dei beni. La questione è bene analizzata su www.altalex.com/documents/news/2018/12/19/la-tutela-immagine-dei-beni-culturali, ove secondo l’Autore «la Cassazione, nel riconoscere la sussistenza di un diritto sull’immagine e sul nome di un bene, ci fa assistere ad un procedimento di astrazione: riconosce, invero, autonoma valenza giuridica all’immagine in sé, indipendentemente se promani da un bene o da una persona, che assurge così a bene giuridico ritenuto meritevole di tutela». L’aspetto rilevante ai nostri fini è che la Suprema Corte con questa pronuncia riconosce il principio secondo cui la tutela civilistica del nome e dell’immagine, ai sensi degli articoli 6, 7 e 10 c.c. sia invocabile non solo dalle persone fisiche ma anche da quelle giuridiche, nonché dalla pubblica amministrazione, e che, ogniqualvolta vi è indebita utilizzazione della denominazione e dell’immagine di un bene, la tutela spetta al titolare del diritto di sfruttamento economico dello stesso.

33 In particolare, assumono rilievo l’ordinanza del Trib. di Firenze n. 13758 del 25/10/2017 relativa alla riproduzione non autorizzata dell’immagine del David di Michelangelo, bene culturale sottratto alla pubblica vista e custodito in luoghi ad accesso controllato e regolamentato dal soggetto che ha in consegna il bene, ossia la Galleria dell’Accademia, riconducibile al MiC, cit. anche da Casini, L., «Riprodurre il patrimonio culturale? I “pieni” e i “vuoti” normativi», Aedon, Fascicolo 3, settembre-dicembre 2018; nonché il provvedimento del Trib. di Palermo n. 4901 del 21/09/2017 relativo alla riproduzione non autorizzata dell’immagine del Teatro Massimo, bene culturale esposto alla pubblica vista e liberamente visibile, di cui la Fondazione Teatro Massimo detiene i diritti di utilizzazione, cit. anche da Veronese, B., La protezione del patrimonio culturale, Marchi e Disegni Comunitari 2019, Innexta – Consorzio Camerale per il Credito e la Finanza in collaborazione con l’EUIPO (Ufficio dell’Unione Europea per la Proprietà Intellettuale) e l’UIBM (Ufficio Italiano Brevetti e Marchi), 2019, pp. 14-15.

34 Caloni, A., «Blockchain e mercato dell’arte», Arte e diritto, 2022, Giuffré, Milano, p. 200, che al riguardo conclude che «nel campo dell’arte nativa digitale, non convince la qualificazione degli NFT come titoli di legittimazione, la quale presuppone un’alterità tra token e opera che, guardando al fenomeno nella sua dimensione funzionale, non è ravvisabile».

35 Il Regolamento (UE) 2023/1114 del Parlamento europeo e del Consiglio è stato pubblicato nella Gazzetta ufficiale dell’Unione Europea in data 9 giugno 2023. MiCA si applica dal 30 dicembre 2024, salvo i Titoli III (Token collegati ad attività) e IV (Token di moneta elettronica) che si applicano dal 30 giugno 2024.

36 Il Considerando 10) chiarisce il c.d. «test di valutazione» ossia che «Sebbene le cripto-attività uniche e non fungibili possano essere negoziate sui mercati ed essere accumulate a fini speculativi, esse non sono facilmente intercambiabili e il valore relativo di una tale cripto-attività rispetto a un’altra, essendo ciascuna unica, non può essere determinato mediante confronto con un’attività di mercato esistente o un’attività equivalente. Tali caratteristiche limitano la misura in cui tali cripto-attività possono avere un uso finanziario, limitando in tal modo i rischi per i possessori e il sistema finanziario e giustificandone l’esclusione dall’ambito di applicazione».

37 Il considerando (6b) della Proposta approvata dal Consiglio Europeo in data 5 ottobre 2022, «This Regulation should not apply to crypto-assets that are unique and not fungible with other crypto-assets, including digital art and collectibles, whose value is attributable to each crypto-asset’s unique characteristics and the utility it gives to the token holder. Similarly, it also does not apply to crypto-assets representing services or physical assets that are unique and not fungible, such as product guarantees or real estate. While these crypto-assets might be traded in market places and be accumulated speculatively, they are not readily interchangeable and the relative value of one crypto-asset in relation to another, each being unique, cannot be ascertained by means of comparison to an existing market or equivalent asset. Such features limit the extent to which these crypto-assets can have a financial use, thus limiting risks to users and the system, and justifying the exemption».

38 Carrière, P., de Luca, N., de Mari, M., Gasparri, G., Poli, T.N., «Tokenizzazione di azioni e azioni tokens», Quaderni Giuridici Consob, n. 25 gennaio 2023, p. 64 e ss., dove l’A. indaga il tema della fungibilità oggettivamente o soggettivamente verificabile. L’Autore, op. cit., p. 68, osserva con riferimento ai diversi modelli di business che concernono gli NFTs che «si potrebbe allora a prima vista concludere che, tanto maggiore risulti la connessione tra il token e un sottostante asset fisico (analogico) o digitale – e ulteriormente in maniera crescente se questo sia poi a sua volta unico o quantitativamente limitato – tanto più potrebbe invocarsi e sostenersi la sua natura “infungibile”. [...] Ma sarebbe questa una conclusione comunque fallace e parziale, ove si consideri come l’unicità e infungibilità potrebbe (e dovrebbe) sempre e comunque, attribuirsi al token in sé (anche solo quale mera stringa crittografica univoca e non-replicabile), a prescindere da un “sottostante”, che potrebbe anche ben mancare del tutto, come oggi può verificarsi in maniera vieppiù crescente in quel processo di progressivo distacco da ogni sottostante realtà fisica, sia essa analogica o anche digitale, venendo sempre più i tokens ad assumere essi stessi valenza di “bene infungibile”, passibile di atti di disposizione autosufficienti, guidati: (i) da una logica di mero “collezionismo”, e quindi anche in assenza di un loro valore intrinseco o anche di scambio, ovvero di altre, ulteriori, utilità ritraibili da quel “bene” (di tipo possessorio, estetico, di utilità, sociale etc.); ovvero (anche) da una logica di “investimento”. In sostanza, ogni tale tentativo di generalizzazione che si volesse basare sul contenuto del token rischia di apparire vago, generico, parziale, discutibile e smentibile – in definitiva, del tutto “soggettivo” e arbitrario – innanzi alle motivazioni delle parti; e in effetti, pur nella imperscrutabilità e insindacabilità di quelle interne motivazioni, può ben ritenersi che, nella stragrande generalità dei casi, quelli che hanno oggetto NFT siano proprio qualificabili, per loro natura ed essenzialmente, alla stregua di atti di “collezionismo” (spesso associati a una logica di “investimento”), in cui quindi l’elemento della infungibilità soggettiva – dall’esterno difficilmente smentibile, censurabile e discutibile – risulta determinante nel programma negoziale delle parti, a prescindere da qualsiasi diversa valutazione “sociale” si pretenda di fare in base al contenuto del token in questione».

39 Si veda Sandei, C., L’offerta iniziale di cripto-attività, Torino, Giappichelli, 2022, 27 ss.; Passaretta, M., «Le valute virtuali in una prospettiva di diritto privato: tra strumenti di pagamento, forme alternative di investimento e titoli impropri», in AA.VV., Criptoattività, criptovalute e bitcoin, a cura di Capaccioli, S., coordinato da Cerrato, S.A., MoroneR.M., Dal Checco, P., Milano, Giuffrè, 2021, p. 95 ss.

40 In via di estrema sintesi, si ricordi che nell’ordinamento giuridico italiano l’offerta al pubblico di prodotti finanziari è disciplinata dall’art. 94 e ss. del Testo Unico Finanziario sull’obbligo di pubblicazione di un prospetto approvato da Consob e la prestazione di servizi di investimento su strumenti finanziari è riservata a intermediari autorizzati ai sensi dell’art. 18 e ss. dello stesso Testo Unico Finanziario.

41 Cass. 26/10/2022, n. 44378 in Banca Dati De Jure.

42 Non sarebbe la prima volta, infatti, che, in assenza di una definizione giuridica pacificamente sussumibile sotto la categoria di istituti di diritto positivo, si faccia ricorso al termine «strumento». Così, per esempio, con riferimento al trust (istituto giuridico di origine anglosassone che rientra negli strumenti di protezione del patrimonio) che, non essendo sussumibile sotto la categoria dei contratti, ha assunto la definizione generalmente accettata di strumento.

43 Esistono piattaforme (es. SuperRare) dove le opere possono essere caricate solo dall’artista.

44 OpenSea è forse la più grande e famosa piattaforma di scambio di Non-Fungible Token al mondo ed è stata lei stessa a dichiarare come l’80% degli NFTs in vendita sul marketplace provengano in realtà dal plagio di altre opere. Si consideri che, per limitare tale eventualità, OpenSea nei propri ToS raccomanda agli utenti, prima di acquistare un NFT, di effettuare verifiche sul creatore dell’NFT, che questi sia titolare di affidabili account sui social media collegati e persino di effettuare ricerche per verificare l’autenticità delle opere, così sostanzialmente esonerandosi da responsabilità e investendo l’utilizzatore del marketplace di effettuare importanti verifiche di due diligence sul creatore dell’NFT.

45 Sterpi, M., «NFT. Profili di diritto industriale», Diritto ed Economia dell’Impresa, 6, 2022.

46 La Legge sul Diritto d’Autore richiede la prova scritta della trasmissione dei diritti patrimoniali d’autore e, in questo senso, gli NFTs, nella loro funzione certificativa registrata su blockchain, potrebbero aiutare a ridurre il rischio di contenzioso in merito ai diritti effettivamente ceduti.

47 Si veda il paragrafo 23.6.2.

48 Moro Visconti, M., in www.medialaws.eu/rivista/non-fungible-tokens-nft-business-models-legal-aspects-and-market-valuation

49 Si intende come vendita successiva quella, comunque effettuata, che comporta l’intervento, in qualità di venditori, acquirenti o intermediari, di soggetti che operano professionalmente nel mercato dell’arte, come le case d’asta, le gallerie d’arte e in generale qualsiasi commerciante di opere d’arte (art. 144 L.d.A.).

50 Tuttavia, se il venditore ha acquistato l’opera direttamente dall’artista meno di tre anni prima della vendita, allora, per l’applicazione del diritto di seguito, la vendita deve avvenire a un prezzo superiore a 10.000 euro.

51 Si veda sito internet della SIAE: www.siae.it/sites/default/files/DDS_Artista2020.pdf

52 Sulla piattaforma Reasoned Art s.b. s.r.l. gli artisti hanno una royalty del 10% sul mercato secondario.

53 È da tenere in debito conto che il considerando 2) della Direttiva 2001/84/CE del Parlamento Europeo e del Consiglio, del 27 settembre 2001 sul diritto di seguito a favore dell’autore di un’opera d’arte originale definisce l’oggetto del diritto di seguito come «l’opera fisica», ossia il supporto in cui l’opera protetta è incorporata. Un prerequisito, quindi, per la creazione del diritto di seguito è quindi che l’opera d’arte digitale sia memorizzata su un supporto fisico.

54 www.yas.io/en/NFTY

55 www.digitallibrary.cultura.gov.it/il-piano

56 Si veda il Capitolo 25.

57 Raccomandazione che si basa e sostituisce la precedente Raccomandazione (2011/711/UE) sulla digitalizzazione, sull’accessibilità dei materiali culturali e sulla loro conservazione digitale. Le Raccomandazioni sono atti non vincolanti, che suggeriscono agli Stati Membri linee di azione per promuovere la digitalizzazione, l’accessibilità e la conservazione del patrimonio culturale europeo, ritenuto un elemento chiave per fondare un’identità europea bastata su valori comuni e in grado di contribuire alla crescita economica. La Commissione ha esortato gli Stati Membri a fare in modo che entro il 2030 tutto il patrimonio a rischio e almeno la metà dei monumenti e dei siti ad alto richiamo turistico siano digitalizzati.


24 Valutazione dell’arte digitale, tra NFT e metaverso

di Roberto Moro Visconti

24.1 Introduzione

Il presente capitolo si propone di fornire un contributo sotto il profilo economico e finanziario alla valutazione dell’arte digitale, in via complementare rispetto all’inquadramento normativo, oggetto di attenzione da parte dei giuristi e qui sinteticamente richiamato, in via prodromica rispetto alle metriche di stima.

L’arte digitale1 (detta anche digital art o computer art) identifica un’opera o una pratica artistica che utilizza la tecnologia digitale come parte del processo creativo o di presentazione espositiva. L’arte elettronica ha un significato più ampio, in quanto coinvolge molte interrelazioni tra arte e tecnologia.

La crypto art (arte crittografica) è una declinazione dell’arte digitale, relativa a opere d’arte pubblicate direttamente su una blockchain2 sotto forma di Non-Fungible Token (NFT)3, che rende possibile la proprietà, il trasferimento e la vendita di un’opera d’arte in modo crittograficamente sicuro e tracciabile.

L’arte digitale si inserisce nel filone dell’arte dei nuovi media e le sue intrinseche caratteristiche come la dematerializzazione, l’obsolescenza e la riproducibilità possono essere considerate non redditizie dai collezionisti4.

Anche nelle sue forme espressive digitali, l’arte si ispira ad archetipi reali, fisici e tattili, trasfigurandoli attraverso sofisticate tecnologie informatiche in cui lo spettatore trascende il vissuto esperienziale immanente. Il confine tra arte tradizionale e digitale è peraltro labile, essendo imperniato anche su rivisitazioni di paradigmi, archetipi, stili e canoni classici, in cui riconosciamo le radici del nostro senso estetico, che si evolve in nuove forme.

L’arte digitale si articola in numerose applicazioni, tra cui rilevano in particolare le seguenti:

Tabella 1 Applicazioni e tassonomia dell’arte digitale



	Applicazione/Tipologia


	Descrizione





	Internet art


	Disciplina artistica contemporanea volta a creare opere d’arte con, per e nella rete Internet.





	Musica elettronica


	Musica prodotta o modificata attraverso l’uso di strumentazioni elettroniche.





	Pixel art


	Tipologia di computer grafica, nonché forma di arte digitale. Si può parlare di pixel art quando il creatore di una immagine può liberamente manipolare ogni pixel individuale della stessa.





	New media art


	Composizioni artistiche disegnate e riprodotte con tecnologie dei new media (arte visuale; grafica computerizzata; arte digitale; arte interattiva; arte del suono; cyborg art ecc.)5.





	Musei digitali


	Consentono l’effettuazione di tour virtuali nei musei. Utilizzando il mouse e la tastiera, cliccando sugli hotspot inseriti negli ambienti e navigando le mappe interattive la visita si approfondiscono con elementi di contesto: foto, video e testi e il percorso è scelto liberamente dal visitatore. La digitalizzazione delle collezioni e dei cataloghi dei musei consente una divulgazione con strumenti tecnologici di forme d’arte tradizionale, rappresentando in tal modo un prezioso esempio di connubio tra diverse espressioni artistiche.





	Fotografia digitale


	Procedimento per l’acquisizione di immagini statiche, proiettate attraverso un sistema ottico, su un dispositivo elettronico (sensore) sensibile alla luce, con successiva conversione in formato digitale e immagazzinamento su supporto di memoria.





	Digital imaging


	Creazione della rappresentazione visiva di un oggetto, attraverso l’acquisizione dell’immagine, il processamento, la compressione, l’archiviazione, la stampa e la rappresentazione.





	Editoria digitale


	Fenomeno editoriale in cui i contenuti, l’intero processo editoriale e l’accesso ai contenuti sono attuati attraverso l’ausilio di tecnologie informatiche. L’editoria digitale ricopre diversi campi d’azione, dall’elaborazione per contenuti da stampa alla capillare diffusione tramite Internet di contenuti digitali.





	Letteratura elettronica


	La letteratura elettronica, anche conosciuta come letteratura digitale, e-Literature o eLiterature, è un particolare fenomeno intersettoriale, ascrivibile a diversi ambiti, in primo luogo letterario, che tramite l’uso di innovative metodologie creative e dei mezzi offerti dall’evoluzione tecnologica, ivi incluso il computer, il web e le TIC (tecnologie dell’informazione e della comunicazione), produce lavori letterari innovativi.





	Poesia elettronica


	Sperimentazione artistica che integra testo poetico e arte dei nuovi media (videoarte, digital art, net.art, installazioni ecc.). Si possono distinguere in essa due grandi aree, spesso intrecciate nella ricerca: la video-poesia (video poetry), e la computer poetry, che integra l’uso di tecnologie digitali.





	Collezioni6/banche dati digitali


	Le banche dati caricate e salvate su supporti digitali consentono l’archiviazione e la consultazione online di collezioni derivanti dai musei digitali o altri archivi.





	Street Art7


	Pur avendo connotazioni tipicamente «fisiche», l’arte di strada (urbana), rappresentata da graffiti, murales, ecc. offre la possibilità di avere un pubblico potenzialmente vastissimo, con una fruizione amplificata dai media virtuali.





	Agorà virtuale


	Social network interattivi che utilizzano «piazze» virtuali come piattaforma di condivisione e interscambio di opere d’arte ed espressioni artistiche.





	Artificial Intelligence Art


	Opere d’arte (non esclusivamente digitali) create attraverso l’utilizzo dell’intelligenza artificiale8.







Particolare rilievo assumono, anche ai fini della durata del valore, le tematiche di conservazione delle opere d’arte digitale9. La questione, da sempre nota nell’ambito della tutela del patrimonio artistico, si pone qui in termini ben diversi, che non devono peraltro essere oggetto di sottovalutazione. Si pensi, a tal riguardo, al cambiamento degli standard tecnologici che rendono non più fruibili tante applicazioni analogiche, che devono essere riversate in formati compatibili con gli apparati tecnologici odierni (riprodurre un’audiocassetta o un più moderno DVD oggi può essere un problema, a meno che non tornino di moda, come i dischi in vinile).

L’ideazione e la fruizione delle opere digitali sono oggetto di studio della psicologia dell’arte10, argomento che esula dai confini del presente capitolo ma che si richiama brevemente a livello interdisciplinare, considerandone le connessioni anche con le metriche valutative (se l’opera piace, perché è in grado di agire sulle leve psicologiche, motivazionali ed estetiche di chi la ammira, il suo valore aumenterà).

La tematica va adattata alla natura digitale dell’arte qui considerata, con un ulteriore processo di astrazione che nasce anche dalla mancanza di un contatto fisico con l’opera. In questo ambito, può forse soccorrere il mito della caverna, proposto da Platone ante litteram, ben prima dell’avvento delle tecnologie digitali, paragonabili alle ombre che entrano nella caverna. Nella percezione della realtà, vi è una gerarchia tra un mondo esterno (ben diverso da quello immaginato da un archetipo del Prometeo liberato che riesce a uscire dalla caverna), e il mondo riflesso all’interno della caverna.

A prima vista, reinterpretando il mito, parrebbe evidente che la realtà virtuale sia all’interno della caverna e il «vero» mondo fisico al suo esterno. Ma oggi questa antinomia appare più sfumata e porta a interrogarsi su una realtà fisica che si confonde con quella virtuale al punto di esserne sovrastata. A ciò si associa la presenza, sempre più pervasiva, di iconici avatar che proiettano nel metaverso la loro (ritoccata) immagine fisica in un ambito digitale (rappresentato anche da opere d’arte, con i loro contenuti iconici) sempre più astratto, manipolabile con algoritmi di intelligenza artificiale di cui fatichiamo a riconoscere applicazioni e finalità11.

24.2 Riproducibilità delle opere e scalabilità digitale dei social network

Il tema della riproducibilità delle opere d’arte «tradizionali» rappresenta, da sempre, una vexata quaestio, acuita dalla tecnologia e, in particolare, dalle applicazioni digitali.

La riproduzione serigrafica di stampe a tiratura limitata ne rappresenta un tipico esempio (chi garantisce che la quantità dichiarata coincide con quella effettiva? Tale validazione è oggi effettuata dalle blockchain). La scarsità, anche in questo ambito, aumenta il valore (seguendo la legge della domanda e dell’offerta), ma riduce la fruibilità. L’effetto scarsità contraddistingue, da sempre, i beni fisici rispetto a quelli immateriali, intrinsecamente dotati di caratteristiche di non rivalità (un panino può essere consumato da un solo fruitore, mentre un film può essere visto anche contemporaneamente da milioni di spettatori). Le prerogative di non rivalità si estendono anche all’arte digitale (che può essere fruita, anche contemporaneamente e in diversi luoghi da più persone), senza che ciò incida sull’esclusività (della proprietà, con il conseguente diritto di porre limiti all’incondizionata fruizione o di trarne un vantaggio economico).

In ambito digitale, emergono nuovi paradigmi di fruizione (e valorizzazione) delle opere, tendenzialmente accessibili a una platea ben più ampia di spettatori/consumatori. Come si vedrà infra, i Non-Fungible Token possono consentire di attenuare questo dilemma.

Alcuni quesiti «ontologici» devono essere posti prima di procedere alla valutazione dell’arte digitale12:


[image: Economia dell’arte] L’accessibilità può essere una parte del collezionismo d’arte o è in opposizione a ciò che attrae le persone al collezionismo?

[image: Economia dell’arte] Le persone saranno ancora interessate all’arte se non è esclusiva o un indicatore di status?

[image: Economia dell’arte] Il pubblico esistente per la raccolta di opere d’arte cambierà o un nuovo tipo di collezione richiede la creazione di un nuovo pubblico?

[image: Economia dell’arte] Il pubblico che colleziona opere d’arte può o dovrebbe raggiungere milioni di persone?

[image: Economia dell’arte] L’informazione digitale rende la conoscibilità dell’opera «scalabile»; qual è l’impatto sul valore dell’arte?



La fruizione dell’arte digitale comporta una disintermediazione della catena di fornitura (supply chain) – anche attraverso gli NFT che si fondano su blockchain decentralizzate13 – e del valore (value chain) che genera risparmi, a tutela di tutti i beneficiari (gli artisti, i fruitori), talora a scapito del valore aggiunto che, ad esempio, può essere fornito dalle case d’asta o dai galleristi (informativa, tracciabilità, confronti di mercato con opere similari, format di presentazione, eventi ecc.).

In ambito digitale, la riproducibilità è, tecnicamente, istantanea, illimitata e quasi gratuita, rappresentando una tentazione irresistibile per i nuovi falsari, che a differenza dei loro predecessori, non hanno nemmeno bisogno di pennello o scalpello. La presenza del deep web o dark web, difficilmente accessibile, agevola comportamenti fraudolenti da parte di contraffattori dotati di specifiche competenze informatiche.

La tematica della riproducibilità14 in serie delle opere tutelate dal diritto d’autore ha un evidente impatto sul loro sfruttamento economico, da cui dipende la valutazione, anche in termini di prezzo del consenso (concetto utilizzato nella tutela e valorizzazione del diritto d’autore, come si vedrà infra).

La scalabilità, insita nei beni immateriali ed esaltata dalle loro applicazioni digitali, consente di aumentare esponenzialmente i volumi delle vendite, a fronte di costi fissi (che, per definizione, restano invariati) e di un incremento, in genere modesto, dei costi variabili. Ciò si ripercuote positivamente sui margini economici (differenziali tra ricavi e costi) e sui correlati margini finanziari (differenziale tra flussi di cassa in entrata e in uscita). L’arte digitale incorpora intrinseche caratteristiche di scalabilità che mancano nelle opere tradizionali (almeno ab origine, vista la possibilità di riprodurle in formato digitale).

Ci si domanda, a questo punto, quale sia l’impatto della scalabilità sul valore. L’argomento sarà ripreso nel sesto paragrafo. Basti qui anticipare che la scalabilità aumenta la fruibilità, conoscibilità, diffusione dell’opera, in tal modo valorizzandola; a fronte di ciò, devono intervenire meccanismi di perimetrazione dei diritti proprietari (dell’artista e poi degli acquirenti) a tutela dell’esclusiva e a contrasto della volgarizzazione dell’opera.

Le piattaforme digitali esaltano le citate caratteristiche di scalabilità, rappresentando dei nodi di interconnessione tra cybernauti che operano all’interno di piattaforme ed ecosistemi di social network. I nodi utente sono tra loro collegati da lati (connessioni), nell’ambito di network che possono assumere le citate dimensioni sociali, ovvero essere espressi da reti consequenziali di blockchain (per validare i dati, ad esempio nelle transazioni con criptovalute). I contenuti social possono diventare virali15 se acquisiscono una scalabilità esponenziale, anche grazie al ruolo di influencer attratti dall’arte digitale e propagatori della sua condivisione, ovvero anche ispiratori della stessa.

24.3 I Non-Fungible Token a tutela della scarsità digitale

Un atavico problema dell’arte digitale consiste nella difficoltà di creare un effettivo mercato in cui l’offerta (dell’artista) si incontra con la domanda (dei clienti fruitori). Ciò anche a causa della natura immateriale e digitale dell’opera, che ne spersonalizza la fisicità.

L’arte tradizionale da sempre snobba questo nuovo filone artistico, che pure ha evidenti contenuti di complementarità.

I Non-Fungible Token16 rappresentano, in questo ambito, un sofisticato meccanismo di identificazione proprietaria esclusiva che crea nuove opportunità e nuovi mercati, in assenza dei quali l’arte digitale rischia di restare confinata alla semiclandestinità, parente prossima dell’irrilevanza.

Gli NFT consentono di trasformare un’opera multipla e diffusa in un oggetto digitale unico e tracciabile, la cui proprietà può essere trasmessa come si farebbe con qualsiasi altro oggetto nel mondo offline.

La digitalizzazione delle opere d’arte ne consente una fruibilità esponenziale (scalabile), dal momento che le trasforma in un formato che può circolare sul web, in tempo reale, ovunque e con costi di «trasporto» nulli (si pensi, a solo titolo di esempio, ai costi e ai rischi della circolazione di un’opera d’arte fisica). Il rischio è quello della polverizzazione del valore, se l’opera è liberamente fruibile. L’antinomia tra una diffusione potenzialmente illimitata (che teoricamente aumenta il valore) e uno svilimento connesso alla mancanza di esclusive è ben nota nel mondo digitale. Qualcosa di simile sta avvenendo, ormai da anni, nel settore dei media, ove un tempo le informazioni delle testate giornalistiche erano diffuse gratuitamente (a causa dello strapotere dei motori di ricerca e di altre Big Tech) e oggi hanno contenuti tendenzialmente a pagamento17.

«Gli Nft hanno visto una crescita di popolarità nel settore dell’arte soprattutto perché rispondono all’esigenza reale di portare “scarsità” nella dimensione dell’arte digitale: nulla è scarso su Internet, quindi, si fatica ad attestare e dimostrare il valore di un bene che è replicabile all’infinito o disponibile in quantità enormi. Il vero plus dell’arte digitale invece è proprio la scarsità garantita dagli Nft, che non sono altro che dei pezzi-codice, contenitori di metadati sulla blockchain, collegati a un bene conservato altrove. Gli Nft non solo consentono agli artisti digitali di guadagnare direttamente dai propri contenuti, pubblicandoli e vendendoli senza il bisogno di intermediari, ma permettono di creare intere collezioni e progetti complessi intorno all’opera. Questo dà vita a un circolo virtuoso di scambio di valore tra persone interessate con la formazione di vere e proprie comunità intorno a un artista e alle sue opere. Tant’è che un Nft non rappresenta solo l’acquisto di un’opera digitale, ma anche la possibilità di accedere a contenuti esclusivi, incontri, mostre ecc.»18.

Il mercato dell’arte digitale, esploso grazie agli NFT ed esposto a bolle speculative, è destinato ad attrarre nuove risorse e competitori. Gli NFT incorporano, al momento della scrittura del presente capitolo, tutte le prerogative tipiche delle innovazioni tecnologiche baciate dalla fortuna e il cui successo eccede, agli occhi di molti, i meriti che ad essi andrebbero razionalmente attribuiti, con il rischio di alimentare bolle speculative che nel frattempo (dall’autunno del 2021) hanno travolto le criptovalute.

Non sono pochi – e tra questi vi è anche l’autore del presente capitolo – coloro che ritengono che l’acquisizione di un certificato di proprietà, pur validato da una blockchain, di un’opera sottostante che non si può fisicamente toccare o ammirare, non debba essere pagata cifre astronomiche, ancorché denominate in volatili bitcoin. Ciò che realmente conta e vale è, banalmente, il sottostante dell’NFT, cioè un’immagine digitale a tiratura limitata.

24.4 Il metaverso, tra realtà estesa e interazione tridimensionale

Le tecnologie abilitanti del metaverso aprono le porte a una fruizione dell’arte digitale che va ben oltre l’attuale vissuto esperienziale.

Il metaverso19 integra una varietà di nuove tecnologie complementari: intelligenza artificiale, tecnologia interattiva, cloud computing ed edge computing (in prospettiva, quantum computing), 5G e 6G, Internet delle cose/robotica, blockchain. Inoltre, il metaverso si basa sulla decentralizzazione fondata su tecnologie che comprendono l’elaborazione distribuita (distributed computing) e l’archiviazione distribuita (distributed storage), in sintonia con l’architettura «democratica» delle blockchain, prive di un ente gerarchico superiore e ripartite in nodi che non dipendono da un’autorità centrale.

Il metaverso rappresenta una nuova frontiera per l’arte digitale, idonea a esaltare le prerogative in termini di co-creazione di valore in cui gli avatar-artisti interagiscono tridimensionalmente con gli avatar-fruitori.

La realtà virtuale e la realtà aumentata (oltre alla loro combinazione, espressa dalla realtà mista) possono consentire nuove espressioni artistiche con caratteristiche di tridimensionalità che, nell’arte tradizionale, sono tradizionalmente prerogativa della scultura. E la tridimensionalità si associa alla dinamica (arte che si muove, in un continuo divenire) e a un vissuto esperienziale immersivo, partecipativo e pluri-sensoriale. Da ciò potranno derivare nuove espressioni artistiche.

L’interazione tridimensionale con immagini in movimento può consentire una più sofisticata fruizione di archetipi d’arte anche tradizionale (si pensi all’avatar di una statua o a un dipinto tridimensionale in movimento, in cui si snoda la narrazione dell’artista, cui compartecipano dinamicamente i fruitori).

24.5 La sostenibilità dell’arte digitale (ESG digital footprint)

La sostenibilità rappresenta un elemento fondante della nostra esistenza, soprattutto per le nuove generazioni, che appaiono anche – tecnologicamente e mentalmente – le più vicine all’arte digitale. Il concetto non è, di norma, intuitivamente associato all’arte digitale che, a sua volta, non richiama istintivamente tematiche di inquinamento o carbon footprint.

La sostenibilità è tradizionalmente declinata in ambito economico, sociale e ambientale e quest’ultimo aspetto ha gradualmente assunto una priorità gerarchica, a causa dell’evidenza dei cambiamenti climatici. L’aspetto economico non va peraltro sottovalutato (no money, no party), così come le componenti sociali, che rappresentano i fondamenti culturali imprescindibili per ogni cambiamento epocale. Arte e cultura rappresentano, da sempre, un binomio inscindibile, fonte di reciproca ispirazione.

In un’ottica ambientale, un confronto tra l’arte tradizionale e quella digitale consente di ritenere che quest’ultima appare più sostenibile, posto che la fruizione in remoto non comporta spostamenti, assembramenti, ecc. Si pensi, ad esempio, alle visite guidate in musei virtuali.

Alcune criticità possono peraltro emergere dalla natura energivora delle criptovalute, anche se la tematica è in fase di mitigazione, grazie all’innovazione tecnologica che rende i grandi server e database, utilizzati per le archiviazioni in cloud, più efficienti e adatti ad accogliere i benefici delle economie di scala ed esperienza.

L’acronimo ESG20 richiama tre aspetti complementari della sostenibilità (Environmental, Social, and Governance) in cui ricompaiono gli elementi ambientali e sociali sopra richiamati, assieme a quelli di governance (che, in ambito di arte digitale, non assume grande rilevanza ad avviso dello scrivente, a meno che non vengano attuate azioni discriminatorie in termini di accesso per gli artisti e/o i fruitori).

Alcune minacce alla socialità o alla governance (a essa strettamente correlata) possono derivare dalla censura (tema ben noto agli artisti), che trova un potente alleato nella tecnologia digitale. Si pensi, a mero titolo d’esempio, alla possibilità di consentire o meno l’accesso a siti e agorà virtuali, azionando una museruola informatica, ovvero alla possibilità di controllare da remoto i nostri gemelli digitali (gli avatar nel metaverso), inabilitati a condividere l’arte. Queste tematiche, nel loro incerto inquadramento, sono ancora agli albori e sono destinate a essere influenzate dallo sviluppo dell’intelligenza artificiale, che può essere programmata da regimi non democratici anche per perseguire finalità di controllo sociale contro la libera espressione, che naturalmente ricomprende la satira e la creatività.

La creazione di bolle speculative, che periodicamente investono la tecnologia o le criptovalute, può impattare anche sull’arte digitale e sui sistemi di pagamento che costituiscono la linfa della sua monetizzazione, minando la stabilità dell’ecosistema. L’interazione tra arte digitale e sostenibilità si presta a un’articolata analisi interpretativa.

24.6 Gli approcci valutativi

Nel mercato dell’arte tradizionale, quasi tutto ciò che viene venduto è un oggetto come un disegno, un dipinto, una scultura, un’installazione o una fotografia, ma ci sono alcune eccezioni. Queste deviazioni possono includere un contratto, una serie di istruzioni, un file video digitale o un file software.

Questi sono esempi di arte come informazione piuttosto che materiale. Per esempio, una fotografia puramente digitale è diversa da una fotografia stampata o da un negativo. Una foto digitale memorizza un’immagine come una sequenza di colori definiti come numeri che possono essere mostrati su uno schermo o proiettati. Al contrario, una fotografia stampata è costituita da toni continui di grigio o valori di colore incorporati nella struttura di un unico pezzo di carta.

Mentre sempre più opere multimediali digitali vengono create dagli artisti, il mercato dell’arte è stato poco sorprendentemente riluttante a raccogliere opere che non sono tangibili e tattili. Al contrario, altri tipi di collezionismo non legati al mercato dell’arte si sono spostati verso archivi di informazioni digitali. Il passaggio più iconico dal materiale al collezionismo digitale è avvenuto con la musica (Napster dal 1999; poi i file Mp3 ecc.)21.

Le metodologie di valutazione dell’arte digitale non necessariamente differiscono, nella sostanza, da quelle tradizionalmente utilizzate in fattispecie più «canoniche», riferite all’expertise delle opere d’arte tradizionali e alla stima dei beni immateriali che dell’arte digitale sono parte integrante, sia a livello creativo (intelligenza artificiale ecc.) che costitutivo (software, know-how, eventuali brevetti) e per renderne possibile la diffusione e monetizzazione (piattaforme digitali, blockchain, criptovalute, database, ecc.), fino a sconfinare in applicazioni di frontiera (Non-Fungible Token, metaverso).

L’approccio più ragionevole da seguire, in attesa di un’evoluzione del mercato che potrebbe portare a nuovi standard condivisi dalla dottrina e prassi valutativa, pare essere quello di un ricorso analogico alle metodologie di norma utilizzate per valutare sia le opere d’arte, sia i beni immateriali sopra citati. Ciò che peraltro rileva, in sintesi, è il risultato cui si perviene, cioè l’opera d’arte digitale in sé e per sé, con le sue caratteristiche distintive (fisionomia, classificazione22, grado di circolazione, fungibilità, fruibilità, esclusiva, ecc.), da considerarsi in maniera olistica.

La valutazione analogica, in un contesto così ampio ed eterogeneo di beni immateriali, deve compiere un processo di astrazione che le consenta di risalire a principi generali adattabili a fattispecie diverse; soccorrono, in questo ambito, le best practices in tema di valutazione dei beni immateriali, che saranno di seguito sintetizzate.

Prima di procedere nell’incerta valutazione, è opportuno porsi alcune domande preliminari, che possono orientarla e chiarirne meglio presupposti e finalità:


[image: Economia dell’arte] la valutazione è effettuata per conto dell’artista digitale, dell’intermediario, dell’acquirente (anche in previsione di un’ipotetica rivendita nel mercato secondario)23, ovvero dei fruitori, anche occasionali, che non di rado compartecipano alla co-creazione di valore (interagendo con l’artista, promuovendo la diffusione dell’opera sui social, ecc.); ciò risponde al cui prodest?, quesito solo apparentemente banale;

[image: Economia dell’arte] le finalità della valutazione consistono nella vendita (anche in serie limitata) dell’opera, anche per il tramite di NFT, nella licenza d’uso, o prestito per mostre o esibizioni, o ancora l’opera è concessa in fruizione gratuita.



Accanto al valore commerciale e di mercato dell’opera, rilevano nuovi paradigmi in parte disancorati dal tradizionale concetto di proprietà e più affini alla sharing economy, in cui la fruizione, la condivisione, l’appartenenza identitaria a una community virtuale, rilevano ben più del possesso fisico ed esclusivo.

«L’esplosione del fenomeno NFT ha spinto a considerare un nuovo paradigma del valore relativo alle opere nell’ambito della digital art: si passa dalla valutazione estetica a ciò che la creazione rappresenta in termini di appartenenza a una comunità, servizi o diritti. È evidente che non dobbiamo applicare i criteri tradizionali nella valutazione estetica della digital art. Parliamo infatti di un vero e proprio cambio di paradigma, una fenomenologia nuova che riguarda il valore, che passa dal materiale, dalla tela o dal foglio, alla rappresentazione di qualcosa, che in fondo è ciò che interessa veramente: l’appartenenza a una comunità, a un diritto, a un servizio»24.

I confini dell’arte digitale appaiono particolarmente labili e in continuo divenire sotto la spinta propulsiva dell’innovazione tecnologica che apre le porte a nuove forme di ideazione, sperimentazione e diffusione della creatività. La tutela giuridica dell’arte digitale e la sua classificazione nell’ambito dei «beni» immateriali può rappresentare un valido ausilio in ottica valutativa, anche se sconta le medesime incertezze sopra menzionate.

Ogni tentativo di stima dovrebbe, ad avviso di chi scrive, seguire un approccio metodologico in linea con la consecutio di ragionamenti e inquadramenti qui orientativamente proposti:


[image: Economia dell’arte] inquadramento dell’opera artistica oggetto di valutazione e suo inserimento all’interno di una tassonomia, ove esistente (anche ai fini della comparabilità con opere simili);

[image: Economia dell’arte] identificazione delle tematiche giuridiche in tema di anteriorità, titolarità, diritto di sfruttamento economico, ecc.;

[image: Economia dell’arte] contabilizzazione dell’opera in capo all’autore25;

[image: Economia dell’arte] disamina di contratti di royalty, compravendita o altro, relativi all’opera, laddove esistenti;

[image: Economia dell’arte] riferimento analogico ad altre fattispecie di beni o diritti immateriali oggetto di valutazione (copyright/diritto d’autore; software; blockchains; loghi o marchi digitali; mobile app; social networks; piattaforme digitali, ecc.);

[image: Economia dell’arte] utilizzo degli approcci valutativi (del costo, reddituale o di mercato) tradizionalmente utilizzati per la stima dei beni immateriali.



La valutazione economica dell’arte digitale si basa peraltro anche su approcci metodologici che differiscono, in parte, da quelli utilizzati per l’arte tradizionale26, incorporando elementi già illustrati come la (maggior) fruibilità, la dematerializzazione e la riproducibilità27.

Un’ulteriore fattispecie è rappresentata dalla poliedricità dell’arte digitale, in cui l’elemento artistico (che ne rappresenta il «cuore pulsante») si accompagna a una lunga catena di aspetti tecnologici e beni immateriali (anzitutto la digitalizzazione e il software che la rende possibile, ma anche know-how, brevetti, marchi, mobile app, blockchain, intelligenza artificiale ecc.). Trattasi di una fattispecie sempre più frequente nell’ambito del diritto industriale (e, per quanto qui concerne, del diritto dell’arte), presente – per esempio – nella stima dei patent pools, ovvero di integrazioni sinergiche tra diversi intangibili.

L’inquadramento dell’opera artistica può essere fatto attraverso una expertise, utilizzata, nel linguaggio tecnico proprio degli storici dell’arte, per indicare un documento ufficiale, che contiene le caratteristiche tecniche di un’opera d’arte e ne certifica l’autenticità, l’epoca, la datazione e lo stato di conservazione. Nel suo insieme può definirsi quel documento d’identità di un’opera d’arte contenente una descrizione (il più possibile) completa della storia dell’opera, in base anche a eventuali analisi di laboratorio, se ritenute necessarie. L’expertise non indica il valore commerciale dell’opera28.

Le tecniche valutative29 delle opere d’arte, anche digitale, sono declinate in funzione delle finalità (valutazione d’asta, assicurativa, a scopi ereditari, per costituire un pegno o corollario su un prestito, per iscrizione in bilancio, per perizie giudiziarie in caso di contenziosi civili o penali ecc.).

La valutazione di un’opera d’arte30 deve considerare anzitutto l’autore (emergente o già noto), che suggerisce una fascia di valorizzazione orientativa, basata su comparazioni di mercato per altre opere dello stesso autore. Titolo dell’opera, data di creazione, tecnica di esecuzione, dimensioni dell’opera (non sempre di agevole determinazione in ambito digitale), certificazioni di autenticità, sono elementi rilevanti, così come la provenienza (appartenenza a collezioni o famiglie illustri, pur contemperata dalla breve storia dell’arte digitale), le esposizioni personali o collettive (prevalentemente con il canale web, oltre la «fisicità» espositiva di opere d’arte tradizionali). Il tradizionale impatto sul prezzo e sul valore dello stato di conservazione di un’opera assume, in ambito digitale, diversi connotati, posto che la digitalizzazione preserva l’opera dall’usura e dal consumo «fisico», lasciandola però esposta a fenomeni di obsolescenza tecnologica e sopravvenienza di nuovi standard, che potrebbero ostacolarne la conservazione e fruizione (si pensi alle opere analogiche o a formati digitali non più supportati).

La tradizionale distinzione tra mercato primario (prima vendita) e secondario (rivendite successive, anche attraverso case d’asta) rileva anche per l’arte digitale, pur essendo contemperata da possibilità di fruizione collettiva che aumentano la diffusione, riducendo però l’esclusività in capo all’acquirente. L’esistenza di un mercato secondario, incentivata dalle caratteristiche digitali, aumenta la negoziabilità e liquidità dell’intero ecosistema, a beneficio di tutta la filiera degli stakeholders (artista, fruitori, piattaforme/case d’asta ecc.).

L’interazione tra arte digitale e beni immateriali consente di estendere i tradizionali paradigmi valutativi delle opere d’arte, utilizzando metodologie e strumenti innovativi di creazione, diffusione e fruizione delle stesse. L’assenza di mercato sembrerebbe suggerire un’insussistenza in termini di valore, se non a livelli di potenzialità futura. Gli NFTs rappresentano, in questo ambito, una fonte di speranza.

24.7 Valutazione dei beni immateriali secondo gli standard nazionali e internazionali

Il principio International Valuation Standards (IVS) 21031 è interamente dedicato alle immobilizzazioni immateriali. A livello nazionale, per i beni immateriali i Principi Italiani di Valutazione (PIV)32 riprendono in larga parte le disposizioni del sopra citato IVS 210.

Le attività immateriali legate all’arte (par. C10) derivano dal diritto a benefici quali royalty per opere d’arte, tra cui opere teatrali, libri, film e musica e dalla tutela del copyright non contrattuale.

I principali metodi (approcci) utilizzati – singolarmente o in via complementare – dagli standards valutativi per la stima economica del valore dei beni immateriali sono i seguenti: metodo di mercato; metodo del costo (di ricostruzione o rimpiazzo); metodo del reddito atteso (incrementale).

Ai fini della selezione del metodo più appropriato, l’esperto dovrebbe considerare le caratteristiche del bene immateriale e in particolare la sua riproducibilità, la natura dei benefici che esso è in grado di generare in capo al proprietario (attuale o potenziale, tenendo eventualmente conto anche del diritto di seguito) e all’utilizzatore e l’esistenza o meno di un mercato di riferimento33.

24.7.1 Approccio del costo

L’approccio del costo consiste nel computo retrospettivo dei costi sostenuti per la realizzazione del bene immateriale o da sostenere per la sua riproduzione: secondo tale metodo, il valore di un bene immateriale è determinato dalla sommatoria dei costi capitalizzati, sostenuti per la realizzazione dell’intangibile o da sostenere per riprodurlo34.

Trattasi di un approccio spesso utilizzato per il software (mesi/uomo per la predisposizione, applicando il Costructive Cost Model – Co.Co.Mo) ma che, ad avviso dello scrivente, è scarsamente applicabile nel caso di specie. Sapere quanto tempo e fatica ha impiegato un artista per produrre un’opera d’arte digitale rappresenta un flebile e, forse, anche inutile indizio per la sua valorizzazione, imperniata su altri parametri (originalità, estetica, ispirazione, senso di appartenenza ecc.).

24.7.2 Approccio reddituale/finanziario

I flussi economici e finanziari sono tipicamente desumibili da dati contabili che molti artisti conservano solo a livello embrionale, soprattutto se essi non sono connessi a obblighi giuridici o fiscali (redditi). Il riferimento, pertanto, è normalmente fatto a flussi futuri che si stima siano prodotti dallo sfruttamento dell’opera digitale.

Tra i vari approcci, rilevano anzitutto quelli imperniati sui redditi differenziali/incrementali producibili dallo sfruttamento del bene immateriale in un contesto with/without: in altri termini, si procede alla stima (per esempio, di un’azienda o di un suo ramo o prodotto) senza ovvero con un marchio o brevetto. Il paio di jeans marchiato vale di più di quello, magari identico, non griffato. Trattasi di una metodologia molto in voga nella valutazione dei beni immateriali tradizionali. L’effettiva applicabilità all’arte digitale appare peraltro, ictu oculi, problematica, ancorché non priva di suggestioni ispirative.

In ambito più generale, possono essere apprezzati in ottica prospettica parametri reddituali (ricavi di vendita; royalties, ecc.) o finanziari (incasso dei già menzionati corrispettivi) che l’opera digitale è in grado di generare nel tempo.

24.7.3 Approccio di mercato

L’approccio di mercato, per naturale selezione, è quello che presumibilmente più si presta a una valutazione dell’opera digitale.

Si fonda sul confronto con opere similari (a quale prezzo vengono scambiate? Tra chi? Dove? ecc.). La digitalizzazione e l’applicazione di blockchain (anche connesse alle transazioni in criptovalute) consente di mantenere una tracciabilità di operazioni analoghe, con informazioni che spesso sono di dominio pubblico. Anche l’intervento di case d’aste, che si stanno avvicinando al mondo digitale, contribuisce a creare un mercato secondario che è una preziosa fonte d’informazione.

24.8 Inquadramento e valutazione del copyright (diritto d’autore)

Le opere d’arte, anche digitali, sono protette dal diritto d’autore. Il riferimento a un istituto ben noto e codificato è, pertanto, particolarmente prezioso.

Secondo la L. 22 aprile 1941, n. 633 (Legge sul Diritto d’Autore, c.d. «L.d.A.») sono, infatti, protette dal diritto d’autore «le opere dell’ingegno di carattere creativo che appartengono alla letteratura, alla musica, alle arti figurative, all’architettura, al teatro ed alla cinematografia, qualunque ne sia il modo o la forma di espressione» (art. 1). Il diritto d’autore sulle opere dell’ingegno è disciplinato anche nel Codice civile dagli artt. 2575-2583.

L’art. 2575 c.c. stabilisce che: «formano oggetto del diritto di autore le opere dell’ingegno di carattere creativo che appartengono alle scienze, alla letteratura, alla musica, alle arti figurative, all’architettura, al teatro e alla cinematografia qualunque ne sia il modo o la forma di espressione».

Il copyright («diritto di copia») è il corrispondente del diritto d’autore nei sistemi di common law di stampo anglosassone35.

A livello generale (art. 1 L.d.A.) sono protette le opere dell’ingegno di carattere creativo che appartengono alla letteratura, alla musica, alle arti figurative, all’architettura, al teatro e alla cinematografia, i programmi per elaboratore nonché le banche di dati36.

Il diritto d’autore si estende a un insieme assai vario ed eterogeneo di opere o creazioni, creando problemi di tassonomia delle opere tipizzate (dall’art. 2 L.d.A.) ovvero, a fortiori, delle creazioni non tipizzate; sono comprese nella protezione le seguenti opere tipizzate: 1) le opere letterarie, drammatiche, scientifiche, didattiche, religiose, tanto se in forma scritta quanto se orale; 2) le opere e le composizioni musicali, con o senza parole, le opere drammatico-musicali e le variazioni musicali costituenti di per sé opera originale; 3) le opere coreografiche e pantomimiche, delle quali sia fissata la traccia per iscritto o altrimenti; 4) le opere della scultura, della pittura, dell’arte del disegno, dell’incisione e delle arti figurative similari, compresa la scenografia; 5) i disegni e le opere dell’architettura; 6) le opere dell’arte cinematografica, muta o sonora, [...]; 7) le opere fotografiche e quelle espresse con procedimento analogo a quello della fotografia [...]; 8) i programmi per elaboratore [software, N.d.A.]37 [...]; 9) le banche di dati [...], intese come raccolte di opere, dati o altri elementi indipendenti sistematicamente o metodicamente disposti e individualmente accessibili mediante mezzi elettronici o in altro modo; 10) le opere del disegno industriale che presentino di per sé carattere creativo e valore artistico.

Vi sono poi le creazioni non tipizzate38: le edizioni critiche e il restauro; gli eventi sportivi; le creazioni pubblicitarie; il personaggio di fantasia; il format televisivo; i musei; le opere multimediali; i siti web; altre fattispecie (carte geografiche; composizioni floreali; simboli di partito; collage; prodotti di ingegneria genetica; profumi; telecronache sportive; carte da decoupage; istallazioni pubbliche; raccolte di SMS; ricami; itinerari storico-artistici ecc.).

Alcuni autori39 propongono una tassonomia complementare del copyright, in cui rilevano: 1) le opere letterarie; 2) le opere drammatiche; 3) le opere musicali; 4) i film; 5) la registrazione di suoni; 6) le trasmissioni; 7) le edizioni a stampa; 8) altri diritti connessi: degli esecutori (performers) di un’opera; relativi a un database40; misure di protezione tecnologica in ambito digitale; software; trasmissioni; gestione dei diritti d’informazione; diritto di prestito pubblico41; diritto di seguito per la rivendita delle opere42.

24.8.1 Sfruttamento e tutela patrimoniale del diritto d’autore

In merito allo sfruttamento dei diritti d’autore, si possono verificare due fattispecie: il caso in cui il diritto sia sfruttato dall’autore o il caso in cui questo sia ceduto e, quindi, venga sfruttato dal terzo acquirente.

La cessione del diritto d’autore è disciplinata dalla L.d.A., la quale stabilisce che l’autore dell’opera ha il diritto esclusivo di utilizzarla economicamente; in particolare il diritto d’autore si può scindere in tre parti: diritto di pubblicità; diritto di utilizzazione; diritto di paternità.

Possono essere ceduti solo il primo e il secondo diritto di cui sopra in quanto in tali casi trattasi di diritti patrimoniali. Il diritto di paternità è, invece, un diritto personale non cedibile.

La Legge sul Diritto d’Autore elenca un serie di diritti patrimoniali43: diritto di riproduzione in più esemplari dell’opera (art. 13 L.d.A.); diritto di trascrizione dell’opera orale (art. 14 L.d.A.); diritto di esecuzione, rappresentazione o recitazione in pubblico (artt. 15 e 15-bis L.d.A.); diritto di elaborazione, traduzione e pubblicazione delle opere in raccolta (art. 18 L.d.A.); diritto di noleggio e di dare in prestito (art. 18-bis L.d.A.).

I diritti concessi agli autori, oltre a quelli riconosciuti dalla Convenzione di Berna, sono44: a) diritto di distribuzione (art. 6 L.d.A.): il diritto di autorizzare la disponibilità al pubblico dell’opera originale o delle sue copie attraverso la vendita o altri trasferimenti di proprietà; b) diritto di noleggio (art. 7 L.d.A.): il diritto di autorizzare il noleggio a scopo di lucro dell’opera originale o delle sue copie. Riguarda esclusivamente tre tipologie di opere: i programmi per elaboratore (fa eccezione la circostanza in cui il programma non risulti oggetto essenziale del noleggio), le opere cinematografiche (a meno che il noleggio a scopo di lucro non abbia provocato una così diffusa riproduzione dell’opera tale da compromettere sostanzialmente il diritto esclusivo di riproduzione), e opere contenute in fonogrammi45; c) diritto di comunicazione al pubblico (art. 8 L.d.A.): il diritto di autorizzare ogni forma di comunicazione al pubblico, via filo o via etere, in modo tale che «chiunque possa liberamente accedervi da un luogo o in un momento di sua scelta», così includendo servizi on-demand e comunicazione interattiva attraverso Internet.

La Dir. UE 2019/79046, approvata dal Parlamento Europeo il 26 marzo 2019 e dal Consiglio dell’Unione Europea il 15 aprile 2019, ha come obiettivo l’adeguata remunerazione dei produttori di contenuti (e titolari di diritti d’autore) e l’estensione delle norme sul diritto d’autore anche ai contenuti online. L’impatto sulla valorizzazione del copyright, tenendo conto anche degli sviluppi delle applicazioni digitali, è potenzialmente rilevante.

La tutela patrimoniale del diritto d’autore47 è un presupposto per la sua utilizzazione economica48 e per la conseguente valutazione. All’autore è riconosciuto un diritto patrimoniale, conseguente al diritto morale di inedito, che gli consente di moltiplicare gli esemplari dell’opera, con un diritto di copia (copyright).

Il diritto patrimoniale garantisce all’autore l’esclusività di moltiplicazione degli esemplari dell’opera. Ex art. 12, comma 2, L.d.A., l’autore «ha altresì il diritto esclusivo di utilizzare economicamente l’opera in ogni forma e modo, originale o derivato».

La facoltà di riproduzione comprende tutti i modi di moltiplicazione in copie dell’opera originale e quella di rappresentazione, esecuzione e recitazione pubblica. L’opera può essere diffusa a distanza, nell’ambito della comunicazione al pubblico. Si notino, anche in questo ambito, le potenzialità delle tecnologie digitali.

Oltre all’esclusiva, l’autore ha diritto a un compenso a fronte di determinate utilizzazioni dell’opera.

Il diritto di utilizzazione economica deve essere idoneo a procurare un’utilità per l’appunto economica all’autore, ricomprendendo ogni forma di sfruttamento dell’opera, anche priva di vantaggio economico.

Il fondamento dei diritti patrimoniali d’autore si rinviene nell’interesse a remunerare il lavoro creativo e gli investimenti anche imprenditoriali49.

La protezione del diritto d’autore e la sua conseguente remunerazione economica traggono fondamento da diverse argomentazioni di natura giuridica, suscettibili di applicazioni economiche. A tale riguardo, alcuni autori50 prendono spunto dai diritti naturali connessi alle produzioni intellettuali dell’autore, ai quali si ritiene giusto riconoscere un diritto di proprietà.

Ne consegue, a livello di equità, l’opportunità di garantire una protezione per lo sforzo dell’autore, attraverso una ricompensa rappresentata da un diritto di esclusiva. L’incentivo per l’autore ha anche una finalità di interesse pubblico, rappresentando uno stimolo alla creatività e anche un indennizzo per i costi sostenuti per la creazione e produzione di un’opera che, in molti casi, può essere facilmente copiata o manipolata, soprattutto con le moderne tecnologie digitali (si pensi alla duplicazione seriale o al photo-shopping).

Tra gli interessi protetti a fondamento dei diritti patrimoniali dell’autore, rileva l’interesse a remunerare il lavoro creativo e gli investimenti imprenditoriali necessari alla produzione e alla diffusione delle opere della cultura e dello spettacolo.

Tra i diritti patrimoniali riconosciuti dalla Legge sul Diritto d’Autore vi sono: il diritto di pubblicare l’opera (la pubblicazione coincide con la prima forma di utilizzazione economica); il diritto di riprodurre copie in qualsiasi modo; il diritto di rappresentare l’opera in pubblico; il diritto di diffondere con un mezzo di diffusione a distanza, anche via satellite e via cavo; il diritto di distribuzione; il diritto di tradurre, di elaborare; il diritto di noleggio e di prestito delle biblioteche.

La valutazione del diritto d’autore può essere effettuata sulla base dei tre approcci illustrati in precedenza, conformi con gli standard IVS 210. L’approccio del costo ha una validità limitata se non connesso con lo sfruttamento economico del diritto d’autore51.

Le royalties rappresentano un importante benchmark per l’approccio finanziario, anche in forma ipotetica o presunta (relief from royalties).

La vita utile del diritto d’autore è tipicamente estesa; in genere, i diritti perdurano per tutta la vita dell’autore e per 50-70 anni dalla sua morte (a seconda dell’ordinamento, 70 per l’ordinamento italiano), o anche per un periodo maggiore in caso di opera anonima o sotto pseudonimo.

La (lunga) durata del diritto d’autore52, a fini valutativi, potrebbe pertanto essere considerata pressoché perpetua (senza applicazione del terminal value)53, anche se in genere il diritto di sfruttamento concesso dagli autori (nei contratti di edizione, ecc.) spesso ha una durata più limitata di quanto astrattamente previsto dalla legge.

In giurisprudenza54 è diffuso il riferimento al c.d. prezzo del consenso in relazione al corrispettivo che potrebbe essere richiesto dal titolare del diritto d’autore per l’utilizzazione dell’opera; ciò può valere, analogicamente, anche per le opere d’arte digitali, soprattutto in caso di contenzioso.

24.9 Arte interattiva (partecipata o relazionale) e co-creazione di valore

Si è già avuto modo di rilevare che la componente digitale funge da volano della condivisione e fruizione immediata, globale e continua (24.7) dell’opera d’arte. Il consumatore-fruitore non è un cliente passivo (che acquista l’opera), bensì uno stakeholder che in molti casi partecipa al contesto in cui l’opera circola e si diffonde, fornendo recensioni (like, tag, ecc.), talora anche compartecipando alla creazione dell’opera e sentendola quindi, almeno in parte, anche sua. L’appartenenza a una comunità di collezionisti aficionados aumenta il senso di appartenenza e impatta affettivamente sul valore, ancorché non necessariamente in termini economici.

La co-creazione di valore, coerente con le tendenze della sharing economy, va oltre i tradizionali paradigmi di valutazione, in cui il produttore (nel caso di specie, l’artista) è un price-maker e il cliente un mero price-taker.

L’arte interattiva coinvolge lo spettatore in un modo che consente all’arte di raggiungere il suo scopo. Alcune installazioni artistiche interattive raggiungono questo obiettivo lasciando che l’osservatore o il visitatore «camminino» dentro, sopra e intorno a loro; altri chiedono all’artista o agli spettatori di entrare a far parte dell’opera d’arte55.

L’arte interattiva è una forma d’arte dinamica che risponde al pubblico e/o all’ambiente. A differenza delle forme d’arte tradizionali in cui l’interazione dello spettatore è per lo più un evento mentale – dell’ordine di ricezione – l’arte interattiva consente diversi tipi di navigazione, assemblaggio o partecipazione all’opera d’arte. Arte interattiva che va ben oltre l’attività puramente psicologica. Le installazioni artistiche interattive sono generalmente computerizzate e utilizzano sensori, che misurano eventi come temperatura, movimento, prossimità, fenomeni meteorologici che l’autore ha programmato per ottenere risposte o reazioni particolari. Nelle opere interattive, il pubblico e la macchina lavorano o giocano insieme in un dialogo che produce un’opera d’arte unica in tempo reale.

L’arte interattiva presenta caratteristiche tali da coinvolgere lo spettatore in un modo che consente all’arte stessa di raggiungere il suo scopo. Alcune installazioni artistiche interattive ottengono ciò consentendo all’osservatore o al visitatore di «camminare» dentro, sopra e intorno a loro; alcuni altri chiedono all’artista o agli spettatori di diventare parte dell’opera d’arte56.

Una declinazione dell’arte interattiva, pienamente coerente con i paradigmi di co-creazione di valore (e, in senso più lato, con la sharing economy), consiste nell’arte partecipata, che usa un approccio al fare arte che coinvolge direttamente il pubblico nel processo creativo, autorizzandolo a divenire coautore, editore e osservatore dell’opera medesima. In talune espressioni, l’arte partecipata sconfina nell’arte tribale o tradizionale, di cui rappresenta un’estensione, resa possibile dalle tecnologie informatiche.

La co-creazione del valore può impattare anche sulle successive edizioni e rivisitazioni dell’opera (evento frequente in ambito letterario e tendenzialmente assente in campo artistico, in cui la creazione rappresenta un unicum): a ciò possono contribuire – a titolo di «co-artisti» o, quanto meno, di ispiratori – anche i fruitori (quelli che i pittori di una volta chiamavano i collaboratori di bottega, con dipinti attribuiti «alla scuola di…»), che con i loro feedback indirizzano l’artista verso nuove versioni dell’opera originaria, agevolate anche dalla plasticità e flessibilità che la digitalizzazione intrinsecamente incorpora (si pensi al Photoshop).

L’interattività, connaturata alle caratteristiche tecnologiche (digitali) dell’espressione artistica, favorisce comportamenti congiunti tra l’inventore e i fruitori, che compartecipano alla creazione artistica57 anche con strategie interattive di value based pricing imperniate sulle scelte dei consumatori (pay-what-you-want; pay-as-you-wish)58.

Questa dinamica può essere accelerata e incrementata, in ipotesi, anche dal ricorso all’intelligenza artificiale, purché i suoi asettici algoritmi che auto-apprendono, acquisiscano connotati di sensibilità, emotività e gusto estetico che oggi sono ancora (secondo alcuni, fortunatamente) agli albori.

La teoria dei network59, grazie alle sue formulazioni matematiche, consente di mappare e misurare i legami tra nodi (gli stakeholders rappresentati dall’artista, i fruitori, le piattaforme social, ecc.)60, che tipicamente veicolano informazioni, dati61 e immagini (ivi incluse le opere d’arte digitale) e transazioni commerciali (in valute correnti o criptovalute): solo queste ultime rilevano ai fini della valutazione, anche se rappresentano l’ultimo anello di una catena del valore.
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25 La trasformazione digitale del patrimonio culturale: un fenomeno in divenire

di Valeria Tommasi


In un’epoca di profonda e rapida trasformazione della società e dell’economia è essenziale garantire che il settore del patrimonio culturale sia dotato degli strumenti e delle risorse, conoscenze e competenze migliori per trarre il massimo beneficio dalla transizione digitale1.



Negli ultimi decenni le nuove tecnologie2 hanno da una parte profondamente mutato l’approccio, le modalità di fruizione, le esigenze e anche le aspettative della collettività rispetto a tutto ciò che è patrimonio culturale e, dall’altra, hanno offerto opportunità senza precedenti nella preservazione e valorizzazione del patrimonio culturale, fino ad arrivare – in alcuni casi – dare nuova vita a siti e beni che eranoormai perduti.

La trasformazione digitale del patrimonio culturale (concetto più ampio della «semplice» digitalizzazione dei singoli beni che fanno parte del patrimonio culturale) ha prima di tutto un forte ruolo sociale, rappresentato dal compito e privilegio di poter democraticizzare la cultura, abbattendo quelle barriere fisico-geografiche ed economiche che spesso hanno portato un patrimonio – che per definizione dovrebbe essere collettivo e quindi fruibile da chiunque – a essere un privilegio di pochi.

Il concetto di trasformazione digitale è per sua natura dinamico e in divenire, e necessita di essere adattato di volta in volta alle diverse esigenze degli utenti (e degli istituti), nonché al progressivo sviluppo di sempre nuove tecnologie. Grazie a queste ultime, infatti, le modalità di accesso, fruizione e circolazione delle opere d’arte e più in generale di quei beni che fanno parte del patrimonio culturale e artistico collettivo, sono profondamente cambiate, e l’approccio dell’utente è passato dall’essere prevalentemente «passivo», caratterizzato da una fruizione per lo più diretta e individuale all’interno di musei o simili istituti di tutela, a un approccio più dinamico e «partecipativo», spesso condiviso e caratterizzato da una fruizione anche «a distanza».

La trasformazione digitale del patrimonio culturale è quindi un processo complesso che richiede necessariamente un lavoro di coordinamento dei diversi settori coinvolti (culturali, amministrativi, manageriali e tecnologici) e di ripensamento del rapporto che si vuole instaurare tra il pubblico, il patrimonio culturale e le istituzioni di tutela di tale patrimonio.

La digitalizzazione del patrimonio culturale, in realtà, persegue e risponde a diverse esigenze, di matrice anche molto diversa tra loro, che possono essere così semplificate:


[image: Economia dell’arte] esigenze di interesse collettivo, che si estrinsecano nei diritti fondamentali e costituzionalmente garantiti all’educazione, all’informazione e alla partecipazione del singolo alla vita culturale3, che verrebbero innegabilmente agevolati e valorizzati attraverso la possibilità di accesso e condivisione di dati, contenuti, immagini anche da remoto;

[image: Economia dell’arte] logiche di mercato in grado di comprendere le grandi potenzialità che i nuovi strumenti tecnologici hanno messo a disposizione di collezionisti, imprese e investitori;

[image: Economia dell’arte] esigenze di pura conservazione e documentazione di informazioni e dati sui beni culturali e collezioni, al fine di costituire una memoria storica e potenzialmente perpetua degli stessi, così facilitando la trasmissione e preservazione di dati tecnici e artistici.



Nonostante gli evidenti benefici che l’intera società potrebbe trarre dalla trasformazione digitale del patrimonio culturale, tale fenomeno è spesso stato fonte di scetticismi e ostruzionismi soprattutto da parte di quei soggetti che da sempre hanno il compito di conservare, gestire e valorizzare detto patrimonio e che in linea di principio dovrebbero avere come primo obiettivo la diffusione di informazioni sul patrimonio culturale che ospitano4.

25.1 Il contesto europeo e la cultura open access

Ormai da tempo l’Europa ha messo in atto una politica orientata alla promozione e allo sviluppo di un approccio open access5 e di una cultura globale del riuso di contenuti e immagini che fanno parte del patrimonio culturale pubblico; tale politica trova il suo pilastro nella digitalizzazione del patrimonio culturale dei singoli Stati Membri (e dei singoli istituti culturali) finalizzata alla creazione di un patrimonio culturale digitale europeo.

Si tratta di un progetto politico e culturale, prima ancora che tecnico, economico o giuridico, finalizzato alla liberalizzazione e alla più ampia circolazione e riutilizzazione all’interno del mercato comunitario di dati, contenuti, materiali e immagini che, poiché caduti in pubblico dominio, devono considerarsi appartenenti alla collettività e da quest’ultima liberamente utilizzabili. L’obiettivo è quello della costruzione di un effettivo mercato unico digitale privo di barriere e della costituzione di un pubblico dominio dell’Unione Europea da cui tutti i cittadini degli Stati Membri e, in particolare le nuove generazioni, possano liberamente attingere e trarre ispirazione.

Il progetto è ambizioso e di non facile attuazione, soprattutto perché richiede una certezza di diritto che può essere garantita solo attraverso un’armonizzazione culturale, politica e giuridica tra tutti gli Stati Membri, che permetta a questi ultimi di sfruttare le potenzialità che offre la tecnologia odierna e di strutturare una politica interna a lungo termine caratterizzata da una visione unitaria rispetto al ruolo sia dei singoli patrimoni culturali nazionali, sia degli istituti deputati alla tutela di tali patrimoni.

Coerentemente con tale impostazione, sono diversi gli istituti che negli ultimi anni a livello europeo hanno scelto di cambiare le proprie policy interne e di rivoluzionare i tradizionali modelli di gestione dei materiali e dei dati relativi ai beni che custodiscono, vuoi pubblicando in rete e rendendo liberamente accessibili le immagini ad altissima risoluzione delle proprie collezioni, vuoi includendo l’utilizzo di tecnologie immersive e interattive come la Realtà Aumentata e Virtuale (AR e VR) all’interno dei propri spazi, vuoi (ri)creando online i c.d. «musei virtuali», o comunque percorsi virtuali ad hoc, che offrono agli utenti la possibilità di fruire a distanza di mostre e opere d’arte inserite nel proprio contesto «originario», oppure di vedere oggetti o siti fisicamente inaccessibili al pubblico.

Tra i musei più importanti a livello internazionale, l’apripista è stato il Rijksmuseum di Amsterdam, che già nel lontano 2012 permetteva a chiunque di scaricare e riutilizzare – attraverso lo strumento delle licenze aperte – immagini e materiali ad altissima risoluzione delle proprie opere. Tale impostazione è stata presto seguita (oltre che a livello internazionale dal Metropolitan Museum di New York e dalla National Gallery di Washington) dal Museo Nazionale di Stoccolma, dalla Galleria Nazionale di Danimarca, dai Musei comunali di Parigi, dalla Biblioteca di Spagna, dal Prado di Madrid, per poi diffondersi in modo significativo in tutta Europa durante il periodo della pandemia. Per fare qualche esempio, nel corso del 2021 il Louvre di Parigi non solo ha digitalizzato e reso fruibili a distanza oltre 480.000 opere6, ma ha anche creato una serie di esperienze immersive attraverso percorsi virtuali agevolmente «percorribili» dai visitatori da casa. A livello italiano, un importante progetto di digitalizzazione è stato portato avanti dalla Galleria degli Uffizi (che, peraltro, ha recentemente terminato l’ambizioso progetto di digitalizzazione di Palazzo Pitti, realizzato in collaborazione con il Dipartimento di Ingegneria Civile e Ambientale dell’Università degli Studi di Firenze7).

A livello legislativo e formale, invece, il lungo percorso verso una trasformazione digitale del patrimonio culturale europeo trova i suoi ultimi importanti step nella Direttiva (UE) 2019/790 sul diritto d’autore e sui diritti connessi nel mercato unico digitale («Direttiva Copyright») e in particolare nell’art. 14 della stessa, nonché nella Raccomandazione (UE) 2021/19708 della Commissione Europea relativa a uno spazio comune europeo di dati per il patrimonio culturale («Raccomandazione»).

25.1.1 La Direttiva Copyright e l’Articolo 14

La Direttiva Copyright ha come obiettivi principali quelli di adeguare il preesistente impianto normativo – ormai non più al passo con i tempi e non idoneo a rispondere ai nuovi quesiti giuridici sollevati dalle innovazioni tecnologiche degli ultimi due decenni – all’attuale contesto digitale e di armonizzare il mercato comunitario in tema di diritto d’autore e diritti connessi attraverso la realizzazione di un mercato unico digitale (il Digital Single Market, appunto) che sia caratterizzato da un facile accesso, riuso e condivisione di dati, informazioni e immagini, nonché da principi comuni che permettano di garantire una certezza di diritto.

Tale direttiva persegue una sfida particolarmente complessa e ambiziosa sotto diversi punti di vista. In primo luogo perché le esigenze da contemperare sono molte e spesso tra loro divergenti, in secondo luogo perché la stessa auspica di avere un impatto rivoluzionario sul modo di intendere il ruolo del patrimonio culturale e sui tradizionali modelli di produzione e scambio di contenuti, e in terzo luogo perché gli obiettivi che si pone sono raggiungibili solo attraverso la creazione di un quadro legislativo esaustivo, chiaro e soprattutto condiviso, di cui possano beneficiare tutti i soggetti coinvolti9.

La direttiva richiede, quindi, una forte spinta da parte dei singoli Stati Membri per ottenere – attraverso cambiamenti interni di natura culturale, strutturale e legislativa – quell’armonizzazione che è condizione indispensabile per la creazione di un effettivo mercato unico digitale.

In particolare, il legislatore comunitario persegue tali obiettivi attraverso gli artt. 6 e 14 della Direttiva Copyright, che hanno a oggetto rispettivamente la «Conservazione del patrimonio culturale» e le «Opere delle arti visive di dominio pubblico».

L’art. 610 costituisce l’ultima (per ordine di apparizione) delle «Misure miranti ad adeguare le eccezioni e le limitazioni all’ambiente digitale e al contesto transfrontaliero» previste dalla Direttiva Copyright e disciplina un’eccezione al diritto d’autore in favore degli istituti di tutela del patrimonio culturale, riconoscendo in capo a quest’ultimi il diritto di riprodurre in qualsiasi formato o su qualsiasi supporto, a fini conservativi, le opere e i materiali che sono presenti permanentemente nelle loro raccolte (anche se non ancora caduti in pubblico dominio), con l’obiettivo di favorire e incentivare la digitalizzazione di tali beni e la loro trasmissione alle future generazioni.

Ancora più significativo è il contenuto dell’art. 14, disposizione che nelle prime fasi di discussione della direttiva non era nemmeno contemplata e che nelle successive negoziazioni si era pensato di inserire come semplice paragrafo aggiuntivo all’art. 6 e che solo all’ultimo momento il legislatore europeo decideva di inserire come disposizione dotata di propria autonomia (seppur complementare alla prima).

L’art. 14 recita che «gli Stati Membri provvedono a che, alla scadenza della durata di protezione di un’opera delle arti visive, il materiale derivante da un atto di riproduzione di tale opera non sia soggetto al diritto d’autore o a diritti connessi, a meno che il materiale risultante da tale atto di riproduzione sia originale nel senso che costituisce una creazione intellettuale propria dell’autore».

In sostanza, l’art. 14 prevede che quando un’opera delle arti visive non è più protetta dal diritto d’autore, la stessa cade in pubblico dominio, con conseguente diritto di chiunque di accedervi liberamente e di realizzare, utilizzare e rielaborare sue riproduzioni per qualsiasi finalità, sia essa commerciale o meno. Affinché ciò sia possibile, è necessario che sull’opera in pubblico dominio e sulle sue semplici riproduzioni (cioè quelle prive di carattere creativo) non possa applicarsi nessun ulteriore diritto autoriale e/o connesso. In caso contrario, infatti, la nascita di un nuovo diritto su tali riproduzioni limiterebbe fortemente la libera circolazione dei materiali, così compromettendo un’effettiva fruizione del bene da parte della collettività e minando la sua sostanziale entrata nel pubblico dominio.

Per comprendere a pieno la portata11 di tale disposizione, è necessario leggere l’art. 14 alla luce del Considerando 53 della Direttiva Copyright, il quale chiarisce che la norma è stata pensata principalmente per un contesto digitale, dove gli utenti devono poter essere liberi – con piena certezza legale e senza la necessità di chiedere alcuna autorizzazione – di realizzare, riutilizzare e condividere online le riproduzioni e i materiali delle opere delle arti visive che non sono più coperte da diritti autoriali (e che sono, quindi, diventate patrimonio della collettività).

Di conseguenza, gli utenti devono essere anche liberi di poter realizzare, oppure riutilizzare e condividere online le opere digitalizzate e ciò in quanto la semplice digitalizzazione di un’opera in pubblico dominio di per sé non è un atto creativo e quindi non può essere idonea a generare ulteriori diritti12.

In sintesi: se un’opera (materialmente intesa) è caduta in pubblico dominio, allora anche la sua digitalizzazione (qualora priva di carattere creativo) deve essere in pubblico dominio.

Il fatto che l’art. 14 intenda favorire la libera diffusione di contenuti relativi al patrimonio culturale, inoltre, è confermato dal rapporto che lega tale norma con il menzionato art. 6.

L’art. 14 ha, quindi, un ruolo emblematico13 essendo la prima norma a codificare le policy comunitarie volte alla creazione di uno «spazio» capace di garantire ampi margini di libertà nella circolazione di materiali che svolgono un ruolo essenziale nella digitalizzazione del patrimonio culturale14. In prospettiva, poi, tale «spazio» dovrebbe consentire la creazione e la preservazione di un pubblico dominio europeo15, ritenuto un elemento chiave per costruire un’identità europea fondata su valori comuni.

25.1.2 La Raccomandazione e la costruzione di un patrimonio culturale digitale europeo

A circa due anni di distanza dall’emanazione della Direttiva Copyright, nonché a seguito della pandemia e di diverse minacce sia naturali che di origine umana che hanno colpito alcuni beni culturali a livello europeo16, nel novembre 2021 la Commissione Europea ha pubblicato la nuova Raccomandazione sulla creazione di uno spazio dati europeo comune per il patrimonio culturale (il c.d. patrimonio culturale digitale europeo. La Raccomandazione ha l’intento di suggerire linee di azione per promuovere la digitalizzazione e la conservazione del patrimonio culturale europeo, nonché di spronare gli Stati Membri e gli istituti di tutela a cogliere le opportunità create dalla trasformazione digitale17, anche favorendo il riuso dei contenuti e stimolando la creatività con conseguente generazione di valore per l’intera economia e società.

Pur trattandosi di un atto non vincolante, la Commissione ha raccomandato agli Stati Membri di accelerare la digitalizzazione di tutti i monumenti, i siti, gli oggetti e i manufatti del patrimonio culturale per le generazioni future, di proteggere e preservare i beni a rischio e di promuovere il riutilizzo degli stessi in settori quali l’istruzione, il turismo sostenibile e i settori della creatività culturale, incoraggiando gli Stati Membri a digitalizzare in 3D entro il 2030 tutti i monumenti e i siti a rischio di degrado e la metà di quelli altamente frequentati dai turisti18.

Europeana, la piattaforma culturale digitale europea, sarà alla base della costruzione dello spazio dati comune per il patrimonio culturale, consentendo a musei, gallerie, biblioteche e archivi di tutta Europa di condividere e riutilizzare le immagini digitalizzate del patrimonio culturale come i modelli 3D di siti storici e le scansioni di dipinti di alta qualità. Da parte loro, gli istituti di tutela del patrimonio culturale sono chiamati a mettere a disposizione i loro beni digitalizzati attraverso tale piattaforma.

La Raccomandazione suggerisce, inoltre, che i dati e i materiali derivanti da progetti di digitalizzazione finanziati con fondi pubblici diventino e restino reperibili, accessibili, interoperabili e riutilizzabili da tutti, secondo i c.d. principi «FAIR» (Findable/Accessible/Interoperable/Re-usable, ovvero Rintracciabili/Accessibili/Interoperabili/Riutilizzabili).

25.1.3 Il concetto di pubblico dominio

In un mondo dove nulla si crea e tutto si trasforma19, dove è proprio il fenomeno del riuso ad aver consentito nell’arco di millenni la conservazione del nostro patrimonio culturale e dove ogni forma d’arte è l’evoluzione o la rielaborazione di altre precedenti20, o comunque ne porta le influenze o ne affonda le radici, il concetto di «pubblico dominio» diventa un concetto chiave.

Il contenuto del pubblico dominio, infatti, è un elemento fondamentale non solo per lo sviluppo della creatività e della cultura, ma anche per il progresso della scienza e della tecnologia; conseguentemente, la disponibilità di un pubblico dominio ricco e fiorente, su cui ogni componente della società possa costruire21, costituisce un «aspetto essenziale per il benessere culturale, sociale ed economico delle nostre società»22. Il suo ruolo, inoltre, è diventato ancora più cruciale con lo sviluppo dell’attuale contesto digitale, sempre più dinamico e caratterizzato da nuove forme di creatività e innovazione.

Ma cos’è il pubblico dominio? Nel corso dei decenni molti studiosi, giuristi, economisti e artisti si sono interrogati circa l’esistenza di una definizione universale e condivisa dell’espressione «pubblico dominio», cercando di delineare i confini di un concetto che forse confini non ha.

In mancanza di una definizione positiva23, il concetto di pubblico dominio viene tradizionalmente e generalmente definito dalla dottrina in negativo, come l’insieme di tutte quelle opere che non godono di protezione autoriale24, e rispetto alle quali – in mancanza di diritti di esclusività – esiste una piena libertà di accesso, uso, riproduzione e comunicazione al pubblico da parte di chiunque, senza obbligo di corrispondere alcuna indennità o richiedere un’autorizzazione preventiva25.

Formalmente, invece, la più recente definizione di pubblico dominio si rinviene proprio nel più volte citato art. 14 della Direttiva Copyright, dove per la prima volta viene codificata una nozione ampia dello stesso (seppur con riferimento alle sole opere d’arte figurativa).

In tale contesto il pubblico dominio viene definito – sempre in negativo – come l’insieme di quei materiali «in relazione ai quali il termine di protezione [autoriale, N.d.A] è scaduto», ovvero «rispetto ai quali non sono soddisfatti i requisiti pertinenti per la protezione in base al diritto d’autore (in particolare: l’originalità)». Di conseguenza, l’art. 14 allarga il tradizionale concetto di pubblico dominio, facendovi rientrare non solo quei beni e materiali per cui il diritto d’autore è scaduto, ma anche quei beni e materiali che non hanno i requisiti richiesti dalla legge per ottenere protezione autoriale (ovvero che sono privi di carattere creativo, come ad esempio le semplici riproduzioni digitali)26.

In sintesi, quindi, a livello pratico, il pubblico dominio è un insieme astratto di dati, beni immateriali, informazioni, immagini, contenuti (letterari, musicali ecc.), riproduzioni (anche digitali), e molto altro, a disposizione di tutti e di proprietà di nessuno, che costituisce il bagaglio culturale condiviso della collettività e dal quale ciascuno può attingere e riutilizzare come meglio crede.

Da quanto sin qui detto, risulta subito evidente come il concetto di pubblico dominio siain continua evoluzione e strettamente legato al «concetto» di diritto d’autore27. Entrambi hanno come finalità ultima la promozione e lo sviluppo della creatività.

Il diritto d’autore persegue tale finalità riconoscendo all’autore diritti patrimoniali esclusivi sulle proprie opere, idealmente concepiti come una sorta di «premio», in grado di stimolare e remunerare la sua creatività.

Ma tale sistema può funzionare solo perché poggiato su un principio cardine: tali diritti patrimoniali esclusivi devono avere una data di scadenza, devono cioè essere temporanei. Una volta «scaduti», l’opera dell’ingegno sottostante (da intendersi come corpus mysticum) smette di essere di «dominio» esclusivo dell’autore (che nel frattempo, esercitando i propri diritti patrimoniali esclusivi di sfruttamento economico dell’opera, dovrebbe essere stato compensato degli sforzi intellettuali ed economici sopportati per la creazione dell’opera dell’ingegno) e diventa di dominio della collettività28, ovvero di «dominio pubblico», così da poter essere utilizzata e rielaborata da chiunque a suo piacimento29 e poter generare nuova creatività.

Secondo il ragionamento appena fatto, il patrimonio culturale di una nazione, «espressione del bagaglio comune di conoscenze e cultura»30 di un popolo, dovrebbe essere per antonomasia in pubblico dominio. Tuttavia, analizzando la normativa interna di alcuni Paesi, nonché le «strategie commerciali» e clausole contrattuali adottate da molti musei e altri istituti di tutela del patrimonio culturale31, si scopre che molti di questi beni sono ben lontani dall’essere effettivamente di dominio pubblico, in quanto non liberamente accessibili o riutilizzabili dalla collettività (anche quando i loro autori sono morti da ben più dei 70 anni oppure quando risalenti ad epoche antecedenti all’entrata in vigore del diritto d’autore).

25.2 Il contesto italiano e la digitalizzazione del patrimonio culturale italiano

In Italia il processo di digitalizzazione dei beni culturali è (lentamente) iniziato alla fine degli anni Novanta ma solo recentemente – sull’onda delle politiche adottate dal legislatore comunitario – è «entrato nel vivo», richiedendo profonde riflessioni sulle implementazioni e sui cambiamenti necessari per rispondere alle nuove esigenze connaturate a tale fenomeno.

Da un punto di vista strutturale e organizzativo, tra le principali novità introdotte dal Regolamento di organizzazione del Ministero della Cultura (D.P.C.M. n. 169/2019) con l’obiettivo di coordinare e promuovere i programmi di digitalizzazione, vi è la creazione dell’Istituto centrale per la digitalizzazione del patrimonio culturale c.d. «Digital Library»32.

Si tratta di un ufficio ministeriale di livello dirigenziale generale dotato di autonomia scientifica e di autonomia speciale (finanziaria, organizzativa e contabile), cui spetta il ruolo di accompagnare le istituzioni e i luoghi della cultura nell’attuare la propria trasformazione digitale migliorando la gestione dei beni conservati, ripensando le modalità di interazione con il patrimonio culturale e sviluppando nuovi modelli di valorizzazione33. La Digital Library ha, inoltre, un compito di verifica dello stato di avanzamento dei progetti di digitalizzazione adottati dai diversi uffici ministeriali, perseguendo l’intento di coordinare e armonizzare le esperienze di digitalizzazione già presenti a livello centrale34.

Nel giugno 2022, La Digital Library ha pubblicato il «Piano Nazionale per la Digitalizzazione dei Beni Culturali 2022-2023» (anche detto «PND») e le relative linee guida per l’acquisizione, la condivisione e il riuso delle riproduzioni del patrimonio culturale in ambiente digitale, di cui veniva pubblicata una nuova versione aggiornata nel dicembre 2022 (c.d. «Relase v.1.1»)35.

Il PND costituisce un riferimento imprescindibile per la realizzazione degli obiettivi del Piano Nazionale di Ripresa e Resilienza («PNRR») e, in particolare, delle azioni volte al rilancio della cultura e del turismo. Lo stesso è il risultato di un lungo percorso di condivisione e confronto con molteplici istituzioni culturali e costituisce la visione strategica – da un punto di vista tanto intellettuale e teorico quanto professionale e pratico – con cui il Governo intende promuovere e organizzare il processo di trasformazione digitale (sia del patrimonio sia delle istituzioni culturali) nel quinquennio 2022-2026, rivolgendosi innanzitutto «ai musei, agli archivi, alle biblioteche, agli istituti centrali e ai luoghi della cultura statali che possiedono, tutelano, gestiscono e valorizzano beni culturali»36 e mettendo, per la prima volta, al centro della discussione e del processo di trasformazione le «persone».

Non si tratta di un documento «prescrittivo» in senso stretto, in quanto lascia che ogni istituto culturale – in relazione ai propri obiettivi specifici, alle risorse disponibili e al suo livello di maturità digitale37 – determini le azioni da adottare in coerenza con la strategia nazionale e con le metodologie condivise nel PDN stesso.

Il PDN pone come macro-obiettivi della trasformazione digitale l’ampliamento delle forme di accesso al patrimonio digitale per migliorare l’inclusione culturale, l’ampliamento delle pratiche di digitalizzazione sia dei beni culturali sia dei servizi all’utenza e il potenziamento di forme di cooperazione e di interoperabilità tra diversi istituti al fine di creare una rete condivisa caratterizzata da un interscambio di dati, tecnologie e saperi.

Per far ciò, il PND ritiene fondamentale individuare una strategia di attuazione – che per sua natura dovrà essere dinamica e costantemente in divenire al fine di poter sfruttare le opportunità offerte di volta in volta dalle nuove tecnologie – che sia condivisa tra tutti i settori interessati da tale processo di trasformazione: il settore culturale, quello amministrativo-manageriale e quello tecnologico.

Il PND, quindi, sostenendo esplicitamente i principi comunitari di open access, prendendo coscienza della centralità del concetto di «cultura digitale»38 e promuovendo politiche di accesso e riuso delle riproduzioni digitali dei beni culturali, sembra portare una ventata d’aria fresca nel panorama italiano. Da molti, infatti, è stato accolto come il documento tanto atteso e di grande rilievo simbolico in grado di traghettare il nostro Paese nel vivo del processo di trasformazione digitale, ponendo le basi per un profondo cambiamento socio-culturale. Tale visione, però, non è universamente condivisa e anzi è stata fortemente criticata da una buona parte degli studiosi e, in particolare, da Creative Commons e Creative Commons Italia che vedono in tale documento un tentativo «zoppo» di adeguare il nostro Paese ai tempi digitali.

Il PND, infatti, nonostante le ottime premesse e le senz’altro importanti prese di posizione, evita di affrontare alcuni nodi cruciali dell’attuale quadro normativo italiano che paiono contraddittori con i principi e gli obiettivi annunciati.

Pur affermando che è doveroso «dissipare le incertezze in merito alle pratiche connesse alla circolazione e al riuso delle rappresentazioni digitali dei beni, con l’obiettivo di facilitare l’accesso alla cultura e incoraggiare le pratiche connesse alla trasformazione digitale» e pur inquadrando correttamente il complesso contesto normativo italiano riconoscendo che «l’attuale regolamentazione, discendente dalla normativa di tutela concepita evidentemente per un mondo analogico, deve essere correttamente declinata nel contesto digitale»39 e che «è inevitabile adeguare le regole ai nuovi scenari, nel rispetto dei principi della normativa nazionale e comunitaria», il PND non suggerisce alcuna modifica all’attuale normativa in materia di beni culturali. Anzi, tale documento mantiene e supporta espressamente la complessiva impostazione «proprietaria» prevista dal Codice dei Beni Culturali, che riserva agli istituti di tutela importanti forme di controllo circa la fruibilità e la libera circolazione del patrimonio culturale italiano40.

Difatti, le lamentele che il PND riserva all’attuale normativa in materia di riproduzioni dei beni culturali sembrano essere di carattere pratico e burocratico, piuttosto che sostanziale.

Il PND vorrebbe, infatti, superare «l’attuale sistema di autorizzazione/concessione sulla singola immagine» dei beni culturali, ritenuto obsoleto, attraverso la creazione di un sistema di licenze per le istituzioni culturali che, però, dovrebbe sempre sottostare alle prescrizioni del Codice dei Beni Culturali e in particolare a tutta una serie di restrizioni relative all’uso commerciale del patrimonio in pubblico dominio.

Secondo Creative Commons e Creative Commons Italia una tale impostazione sarebbe in contrasto con i principi e le pratiche dell’open access e rischierebbe «di bloccare le collezioni dietro barriere economiche e di creare confusione tra gli utenti e i riutilizzatori di tutto il mondo», con effetti negativi sulla creatività e sulla società civile nel suo complesso41. Ed è proprio tale mancanza di presa di posizione rispetto al preesistente quadro normativo italiano, che ha favorito – in fase di revisione del presente manuale – l’emanazione da parte del Ministero della Cultura del Decreto Ministeriale n. 161/2023 di cui parleremo al successivo paragrafo 25.3.3.

25.2.1 A che punto sono i musei italiani?

Il procedimento di trasformazione digitale del patrimonio culturale in Italia è partito molto lentamente, principalmente nel settore pubblico.

Ciò si giustifica – oltre che per importanti carenze tecniche e tecnologiche molto diffuse nel settore e che hanno rallentato la digitalizzazione42 – per una generale reticenza da parte dei musei italiani a modificare i tradizionali modelli di gestione dei materiali e dei dati relativi ai beni che custodiscono, nonché ad abbracciare quella filosofia open tanto promossa a livello comunitario. Per molto tempo, infatti, la possibilità di mettere a disposizione degli utenti foto ad alta risoluzione delle proprie collezioni veniva percepita dai musei come fonte di rischi e abusi, piuttosto che occasione di sviluppo e valorizzazione delle collezioni.

Prima della pandemia, infatti, gli esempi di libero riuso in Italia erano in numero ridotto ed erano per lo più rinvenibili nell’ambito delle fondazioni private: Museo egizio di Torino, Torino musei, la casa museo Poldi Pezzoli di Milano e la Fondazione Biblioteca Europea di Informazione e Cultura di Milano (solo per citarne alcuni).

Negli ultimissimi anni, invece, «complice» la pandemia, anche i musei e gli istituti di cultura italiani stanno scoprendo i vantaggi del digitale. Tra i progetti di digitalizzazione più importanti troviamo (solo per citarne alcuni) quelli portati avanti dalla Galleria degli Uffizi (che, come accennato in precedenza, ha recentemente concluso la digitalizzazione di Palazzo Pitti), dalla Pinacoteca di Brera (che oltre a digitalizzare gran parte della sua collezione, ha creato la piattaforma online BreraPlus+ popolandola di esperienze e contenuti multimediali per i visitatori) e dal Parco Archeologico di Paestum e Velia (che ha realizzato un catalogo digitale con un archivio di più di 25.000 schede tra monumenti e reperti mobili).

Nonostante tali significativi passi in avanti, il Rapporto «L’innovazione digitale nei musei italiani nel 2021» stilato dall’Osservatorio Innovazione Digitale del Politecnico di Milano ha rilevato che – all’estate 2021 – solo il 20% degli istituti si è dotato di una strategia digitale.

Se da una parte il PND può dunque costituire uno stimolo e un utile modello per spingere gli istituti culturali a portar avanti un percorso di digitalizzazione – necessario per consentire una fruizione digitale delle proprie collezioni – dall’altra è altrettanto importante che i musei italiani avviino un dibattito circa l’approccio che vogliono mantenere rispetto alla digitalizzazione del patrimonio, in particolare in merito alla possibilità di riuso dei materiali digitalizzati. Sempre tenendo a mente la loro missione primaria di diffusione della cultura.

25.3 Il quadro normativo italiano

Al di là di quanto detto al paragrafo precedente circa le «buone intenzioni» del PND, quando si parla di trasformazione digitale del patrimonio culturale italiano la discussione non può che incentrarsi sul tema della riproduzione dell’immagine dei beni culturali e sul complesso quadro normativo italiano. Andiamo quindi ad analizzare le principali norme rilevanti sul punto (e relative problematiche).

25.3.1 La trasposizione italiana dell’art. 14 della Direttiva Copyright: l’art. 32 quater L.d.A.

Proprio per la particolare e preesistente normativa in tema di fotografie semplici43 e in tema di beni culturali44, c’era grande attesa su come il legislatore italiano avrebbe trasposto a livello nazionale l’art. 14 della Direttiva Copyright.

Nonostante ciò e nonostante il fatto che nei lavori preparatori del decreto legislativo45 che avrebbe recepito la Direttiva Copyright fosse stata riconosciuta l’opportunità di implementare nella maniera più ampia possibile i contenuti e i principi espressi nel considerando 53 e nell’art. 1446 «nell’ottica di promuovere il libero sviluppo della cultura, della creatività […], che trovano beneficio dalla libera diffusione delle immagini del patrimonio culturale italiano», nella pratica l’art. 14 veniva recepito in modo molto scarno, unicamente attraverso l’introduzione nella Legge sul Diritto d’Autore dell’art. 32 quater.

L’art. 32 quater L.d.A., infatti, riprende pedissequamente il testo della direttiva47, salvo aggiungere che «restano ferme le disposizioni in materia di riproduzione di beni culturali di cui al Codice dei Beni Culturali».

Non solo, quindi, il legislatore italiano decideva di non intervenire né sul testo della Legge sul Diritto d’Autore, né sul Codice dei Beni Culturali, ma addirittura, consapevole che tale nuova disposizione avrebbe colliso con le norme interne che regolano la riproduzione dei beni culturali, decideva di eliminare – almeno formalmente e internamente – ogni possibile dubbio interpretativo o di coordinamento tra le norme. Quindi, quando si parla di riproduzione di opere d’arte figurativa di pubblico dominio facenti parte del patrimonio culturale italiano, il Codice dei Beni Culturali e, come vedremo, il D.M. n. 161/2023 «prevale» sull’art. 32 quater L.d.A.

A livello pratico, la norma così come recepita opera una distinzione tra riproduzioni fedeli di opere delle arti visive in pubblico dominio e riproduzioni fedeli di opere delle arti visive che sarebbero sì in pubblico dominio ma che, per il (solo) fatto di essere state dichiarate beni culturali, sfuggono all’applicazione dell’art. 32 quater L.d.A. e soggiacciono a una normativa che pare in contrasto con la ratio della Direttiva Copyright (e, verosimilmente, con il divieto generale per gli Stati Membri di far prevalere una norma nazionale su una norma comunitaria contraria48).

In altri termini, in base al nuovo art. 32 quater L.d.A., a oggi è possibile accedere, utilizzare, diffondere, elaborare e condividere, in particolare in ambito digitale e anche per finalità commerciali, riproduzioni non creative di opere delle arti visive entrate nel pubblico dominio, ma se tali opere sono beni culturali allora tale libertà viene meno e sarà necessario applicare le disposizioni del Codice dei Beni Culturali e del paesaggio e del recente D.M. n. 161/2023 (testi normativi di cui si dirà a breve). Ciò ha la conseguenza di limitare fortemente la fruibilità e la circolazione di materiali che svolgono un ruolo essenziale nella digitalizzazione del patrimonio culturale italiano.

25.3.2 Il Codice dei Beni Culturali e gli artt. 107 e 108 CBC

Come già visto in più occasioni nel corso del presente volume, in Italia vige il Codice dei beni culturali e del Paesaggio (istituito dal D. Lgs. 42/2004, anche «Codice dei Beni Culturali» o «CBC»), ovvero un peculiare testo normativo – anche definito un unicum a livello comunitario49 – che regola la tutela dei beni culturali50 e paesaggistici d’Italia.

Per quanto di interesse in questa sede, un’importanza particolare è rivestita dagli artt. 107 e 108 CBC, che – allocati al Capo I «Fruizione dei beni culturali», Sezione II «Uso dei beni culturali» – dettano regole ad hoc relativamente alle modalità di riproduzione dei beni culturali.

In particolare, l’art. 10751, comma 1, CBC prevede che «il Ministero, le regioni e gli altri enti pubblici territoriali possono consentire la riproduzione nonché l’uso strumentale e precario dei beni culturali che abbiano in consegna», mentre l’art. 10852, comma 1, CBC prevede che «i canoni di concessione e i corrispettivi connessi alle riproduzioni di beni culturali sono determinati dall’autorità che ha in consegna i beni».

In sintesi, tali norme riconoscono in capo all’autorità che ha in consegna il bene culturale un potere discrezionale di autorizzare o meno la riproduzione dello stesso, nonché di determinare i canoni di concessione e i corrispettivi della riproduzione tenendo conto di una serie di parametri e, dall’aprile 2023, tenendo conto del contenuto del «tariffario» di cui al D.M. n. 161/2023.

Va sin da subito sottolineato che sebbene gli artt. 107 e 108 CBC letteralmente si riferiscano alla «riproduzione dei beni culturali» e mai alla «riproduzione dell’immagine dei beni culturali», è comune intendimento che gli stessi si applichino ad entrambe le fattispecie53. Tale circostanza costituisce il primo considerevole problema della normativa, che di fatto pone sullo stesso piano e regolamenta nel medesimo modo la riproduzione e l’utilizzo del bene materiale (ovvero del bene culturale fisico, il c.d. corpus mechanicum) e la riproduzione e l’utilizzo dell’immagine del bene immateriale (ovvero dell’immagine del bene culturale, c.d. corpus mysticum). La fotografia o la riproduzione digitale di un bene culturale viene, quindi, da un punto di vista giuridico, di fatto equiparata a una forma di «noleggio» o di materiale duplicazione del bene fisico.

A parer di chi scrive, tale scelta legislativa appare difficilmente comprensibile o condivisibile, anche considerando che la riproduzione e l’utilizzo di un bene culturale fisico nella maggior parte dei casi espone il bene sia a rischi di danneggiamento (con conseguente danno per la collettività) sia, trattandosi di un bene c.d. «rivale», impedisce che terzi e/o la collettività ne possano fruire per tutto il tempo necessario all’utilizzo e/o alla riproduzione. Al contrario, invece, l’utilizzo e la riproduzione dell’immagine di un bene culturale (che per sua natura costituisce un bene c.d. «non rivale») non espone il bene fisico sottostante ad alcun rischio di danneggiamento, né – trattandosi di un bene non rivale – impedisce il contestuale godimento da parte di terzi, dal momento che il bene materiale rimane a disposizione di tutti54.

Ciò detto, proseguiamo nell’analisi di tale disciplina seguendo l’impostazione consolidata secondo cui gli artt. 107 e 108 CBC disciplinerebbero anche l’utilizzo e la riproduzione dell’immagine dei beni culturali.

Tale disciplina, di fatto, riconosce in capo agli istituti di tutela un diritto proprietario sui beni che hanno in consegna, che si traduce in una sorta di c.d. «quasi diritto di proprietà intellettuale» in quanto si comporta in modo analogo a un diritto d’autore (o altro diritto di proprietà intellettuale), concedendo al proprio titolare un diritto esclusivo di sfruttamento economico del bene e della sua immagine. Tale diritto, peraltro, è perpetuo, così contrastando con il carattere temporaneo del diritto d’autore e impedendo al bene di entrare a far parte di quel patrimonio collettivo liberamente utilizzabile da chiunque per qualsiasi finalità.

Così facendo, al di là di come lo si voglia definire, tale diritto limita la circolazione e la riproduzione dell’immagine di opere che (talvolta da secoli) fanno parte del patrimonio culturale italiano e che, nella maggior parte dei casi, non solo non sono più coperte dal diritto d’autore, ma addirittura il diritto d’autore non l’hanno mai conosciuto (in quanto i loro autori sono morti prima della sua nascita).

Delle due l’una: o non si può parlare di pubblico dominio quando si parla di beni culturali italiani, oppure in Italia bisogna ridefinire il concetto di pubblico dominio.

Sebbene gli artt. 107 e 108 CBC abbiano subito nel tempo un’importante evoluzione che ha portato (nel 2014) alla liberalizzazione della riproduzione dell’immagine del patrimonio culturale effettuata senza scopo di lucro55, nulla fino ad oggi è cambiato per quanto riguarda gli utilizzi effettuati per finalità (più o meno) commerciali. In questi casi, infatti, la riproduzione rimane subordinata ad un controllo ex ante da parte dell’autorità che ha in consegna tali beni, nonché al pagamento di un quantum il cui importo minimo è stato recentemente disciplinato dal D.M. n. 161/2023.

Ad oggi, quindi, il discrimine che esiste tra la possibilità di riprodurre liberamente o meno l’immagine dei beni culturali (anche digitalizzati) risiede nella finalità commerciale o meno della riproduzione.

Ma siamo sicuri che sia questa la corretta soluzione? Cosa succederebbe se un uso non commerciale (e quindi lecito) fosse comunque idoneo ad arrecare pregiudizio e detrimento ad un bene culturale (o quanto meno alla sua immagine)? È verosimile ritenere che in questo caso l’ente che ha in consegna il bene possa comunque intervenire ex post per fare accertare l’illecito utilizzo del bene. Ma se così fosse, quale sarebbe la vera differenza tra riproduzione effettuata a scopo di lucro e riproduzione effettuata per finalità a scopo non di lucro? Peraltro, in ambito digitale la distinzione tra finalità commerciale e non è ormai molto labile e spesso di non facile individuazione, soprattutto quando si parla di social network.

La riproduzione per scopi artistici, inoltre, in quale categoria rientra? Un’opera d’arte può essere realizzata per semplici finalità estetiche e di bellezza oppure per veicolare un messaggio artistico o sociale, e solo in un secondo momento, qualora immessa nel mercato dell’arte (oppure su un marketplace), acquistare anche una connotazione economica. Stiamo dicendo quindi che l’opera può essere lecitamente realizzata e che però per affacciarsi sul mercato dell’arte deve essere autorizzata ex post? E la valutazione sul rispetto di eventuali canoni di «decoro» verrebbe eseguita solo in caso di «offerta in vendita» dell’opera stessa?

Inoltre, il fatto che gli istituti culturali che hanno in consegna il bene ne utilizzino l’immagine anche per finalità prettamente economiche, quali a titolo esemplificativo la realizzazione di prodotti di merchandising, come deve essere interpretato? Si tratta di un utilizzo legittimo in quanto verosimilmente i proventi vanno a finanziare proprio la conservazione del bene raffigurato? E ancora, come si inserisce in tale dibattito il controverso utilizzo della Venere di Botticelli, effettuato dal Ministero del Turismo nella primavera 2023 per la nota campagna promozionale «Italia - Open to Meraviglia», dove la Venere viene rielaborata graficamente e resa protagonista – in stile “influencer” – di un’operazione promozionale a livello internazionale? È verosimile pensare che a un privato un tale utilizzo della celebre opera di Botticelli sarebbe stato negato in quanto ritenuto «non decoroso». Si tratta, quindi, di un utilizzo lecito solo perché effettuato dal Ministero per promuovere le bellezze del territorio italiano?

E se così fosse, il discrimine tra un uso lecito e uno vietato risiederebbe nel fine commerciale genericamente inteso, oppure bisognerebbe fare una riflessione più profonda e distinguere i fini commerciali «nobili» da quelli «non nobili»?

Se Se le restrizioni del Codice dei Beni Culturali potevano avere senso in ambiente analogico, le stesse sembrano anacronistiche rispetto al nuovo contesto digitale dove da una parte è possibile realizzare riproduzioni digitali di beni culturali in modo facile, economico e senza rischi per la conservazione56, e dall’altra proprio l’accessibilità e il riuso di tali materiali potrebbe costituire un passo fondamentale nel potenziamento della valorizzazione del patrimonio culturale italiano.

25.3.3 Le Linee guida per la determinazione degli importi minimi dei canoni e dei corrispettivi per la concessione d’uso dei beni in consegna agli istituti e luoghi della cultura statali (D.M. n. 161/2023)

A metà aprile 2023, nel bel mezzo della discussione circa l’opportunità o meno di modificare e «modernizzare» il testo del Codice dei Beni Culturali, il Ministero della Cultura ha emanato il Decreto Ministeriale n. 161/2023 contenete le Linee guida per la determinazione degli importi minimi dei canoni e dei corrispettivi per la concessione d’uso dei beni in consegna agli istituti e luoghi della cultura statali («Linee Guida», oppure ««D.M. n. 161/2023»). Il dichiarato intento del Ministero della Cultura è quello di valorizzare «adeguatamente», da un punto di vista economico, il patrimonio culturale statale attraverso l’adozione di criteri omogenei per la determinazione degli importi minimi dei canoni di concessione e dei corrispettivi per la riproduzione dei beni culturali di cui all’art. 108 CBC.

Le Linee Guida sono composte da un testo normativo molto snello (costituito da soli quattro articoli) e da un «Allegato» che determina gli importi minimi dei canoni e dei corrispettivi per la riproduzione di beni culturali statali (oltre che per la concessione in uso di spazi).

Nonostante la sua apparente semplicità, tale testo formalizza almeno tre concetti rilevanti:


[image: Economia dell’arte] fissando gli «importi minimi» che i richiedenti devono versare per l’utilizzo e la riproduzione delle immagini dei beni culturali, il decreto sancisce l’obbligatorietà del pagamento di un quantum per l’utilizzo e la riproduzione dell’immagine dei beni culturali in tutti i casi previsi nelle Linee Guida (così superando la preesistente «zona d’ombra» che lasciava agli istituti e luoghi della cultura dello Stato la possibilità di richiedere il pagamento di un importo anche solo simbolico);

[image: Economia dell’arte] i singoli enti hanno la possibilità di adottare tariffari ad hoc con canoni e corrispettivi superiori rispetto ai «minimi» indicati nel decreto (senza la previsione di un tetto massimo);

[image: Economia dell’arte] indipendentemente dal canone o dal corrispettivo individuato, il rilascio dell’autorizzazione per la riproduzione e l’uso dei beni culturali è subordinato alla previa verifica di compatibilità della destinazione d’uso della riproduzione con il carattere storico-artistico del bene. In questo modo, il decreto esplicita un modus operandi che nei fatti veniva già adottato dalle amministrazioni e che permette ai singoli enti di decidere di negare l’autorizzazione per tutte quelle riproduzioni o quegli usi che gli stessi ritengono – discrezionalmente – non «consoni» o non «opportuni».



Ai fini del calcolo degli «importi minimi», le Linee Guida distinguono tra «riproduzioni aventi scopo non lucrativo o per finalità non commerciali»57, a loro volta suddivise tra le (poche) riproduzioni che sono in ogni caso libere e gratuite e le riproduzioni che sono sì libere, ma non gratuite in quanto soggette a un rimborso delle spese «sostenute» dall’amministrazione concedente, e «riproduzioni a scopo lucrativo o per finalità commerciali»58. Anche per determinate riproduzioni effettuate in assenza di lucro viene, quindi, prevista la corresponsione di un quantum (seppur a titolo di rimborso e non di canone).

Per quanto riguarda le riproduzioni a scopo di lucro, le Linee Guida prevedono un rigido ed elaborato meccanismo di calcolo per individuare il «corrispettivo minimo» che parte da una tariffa unitaria (da individuarsi sulla base del macro-prodotto di interesse) e che va moltiplicata dapprima per un coefficiente differenziato in funzione dell’uso/destinazione delle riproduzioni (per esempio, editoriale riviste scientifiche, brochure, pubblicazioni diverse da quelle scientifiche, merchandising ecc.) e successivamente per un ulteriore coefficiente relativo alla quantità o alla tiratura (ovvero «download stimati» in caso di e-book) delle riproduzioni da effettuarsi.

Il meccanismo di calcolo diventa ancora più complesso qualora le riproduzioni siano finalizzate alla realizzazione di copie o serigrafie digitali in altissima definizione, oppure di NFTs.

Se da una parte le Linee Guida hanno il pregio di voler definire e rendere anticipatamente noto alla collettività il costo da sostenere per poter riprodurre e/o utilizzare i beni culturali e la loro immagine, nonché il merito di affrontare finalmente il tema delle riproduzioni ad altissima definizione di beni culturali pubblici da destinare al mercato (per esempio, digital copies), dall’altra tale testo pare non solo aumentare il già significativo divario esistente tra la disciplina nazionale e quella comunitaria, ma addirittura fare un passo indietro rispetto alle Linee guida per l’acquisizione, la circolazione e il riuso delle riproduzioni dei beni culturali in ambiente digitale adottate nel 2022 nell’ambito del PND59.

In pochi mesi dalla loro emanazione le Linee Guida hanno suscitato forti dissensi e numerosi sono gli appelli al Ministero della Cultura per chiedere una loro immediata revisione.

25.3.4 La ratio dell’approccio proprietario

Spesso, nel corso degli ultimi anni, ci si è interrogati sulle ragioni che hanno portato – e che tuttora portano – lo Stato italiano ad adottare un approccio così rigido e di tipo privatistico.

Le ragioni principali sembrano essere due: una economico-finanziaria e una culturale-paternalista.

Da un punto di vista finanziario, le pubbliche amministrazioni hanno paura che la rinuncia a un’entrata economica per l’utilizzo e la riproduzione delle immagini dei beni che hanno in custodia possa costituire un significativo danno per le casse statali, con conseguente ricaduta anche sui fondi necessari vuoi per conservare tali beni, vuoi per attualizzare le onerose procedure di digitalizzazione.

Tale timore, però, non pare essere fondato o supportato dai fatti. Si deve sottolineare, infatti, come in molte occasioni sia emerso che in realtà l’ammontare dei costi necessari per far fronte – da un punto di vista amministrativo, burocratico e legale – alle farraginose procedure autorizzative e di riscossione previste dal Codice dei Beni Culturali, sia sensibilmente superiore, o comunque non proporzionato, ai relativi ricavi60. Rendendo così la «questione economico-finanziaria» priva di pregio.

In ogni caso, al fine di avere un’idea precisa da un punto di vista economico circa l’impatto che un approccio più «open» avrebbe sulle casse pubbliche, sarebbe interessante e opportuno svolgere uno studio approfondito sui margini reali di profitto che lo Stato ha con l’attuale normativa61, tenendo in considerazione anche i possibili introiti indiretti (in termini di visibilità ed attrattiva di finanziamenti pubblici e privati) che potrebbero derivare da una politica di liberalizzazione dell’immagine dei beni culturali62. Tale analisi permetterebbe altresì di effettuare con coscienza di causa un bilanciamento tra il possibile «danno economico» che potrebbe derivare da un approccio open e il possibile «danno sociale» che potrebbe conseguire dal mantenere l’attuale approccio63 proprietario.

Da un punto di vista culturale probabilmente la questione è più complessa e trova la sua ragione d’essere in un orientamento proprietario dello Stato, che vuole mantenere un certo controllo sui beni del patrimonio culturale detenuti dalle istituzioni nazionali, al fine di tutelarne il decoro e proteggerli da possibili usi impropri.

In questo caso, il timore consisterebbe nella possibile mercificazione e banalizzazione, nonché nell’uso improprio e indecoroso che terzi potrebbero fare delle immagini dei beni culturali qualora ne avessero libero accesso64.

Pur comprendendo la volontà di preservare un patrimonio artistico-culturale inestimabile, viene da chiedersi, però, se nell’attuale contesto digitale l’approccio paternalistico possa essere ancora adeguato e funzionale alla protezione e valorizzazione del patrimonio culturale.

Allo stesso modo, siamo sicuri che una importante barriera all’ingresso possa fungere effettivamente da deterrente in grado di scongiurare usi indesiderati e impropri del bene?

La tutela del decoro è «un concetto giuridico indeterminato»65 e per sua natura caratterizzato da una forte componente soggettiva e mutevole, in quanto legato agli usi e ai costumi di un determinato periodo storico e/o di un determinato ambiente socioculturale. Ciò che può sembrare indecoroso oggi, potrebbe essere visto con occhi diversi tra qualche decennio66.

Inoltre, il tema del «decoro» viene spesso ed erroneamente sovrapposto e confuso con la «destinazione culturale del bene», concetto che troviamo all’art. 106 CBC che postula che terzi richiedenti possono essere autorizzati ad utilizzare materialmente un bene culturale solo se l’uso avviene «per finalità compatibili con la loro destinazione culturale»67. Tale concetto viene impropriamente applicato in modo «pasticciatamente confuso»68 anche nei successivi artt. 107 e 108 CBC con riferimento alla riproduzione dell’immagine, lasciando così spazio alla diffusa interpretazione per cui gli enti che hanno in consegna i beni culturali abbiano un ruolo di «censori» e siano chiamati a valutare se l’uso dell’immagine del bene culturale effettuata da soggetti terzi sia rispettosa della «destinazione culturale del bene».

Ci si chiede dunque chi, e come, possa valutare se l’uso di una immagine di un bene culturale sia «decoroso» o «consono alla destinazione culturale del bene» stesso. La politica? L’amministrazione? La magistratura?69

Ancora, quali sono le linee guida da seguire per orientarsi nella valutazione di tutti quegli utilizzi (che sono la stragrande maggioranza) che si pongono nella terra di mezzo tra usi commerciali e culturali, oppure tra usi «nobili» e «non nobili»?

Nel contesto dell’attuale dibattito, in cui si pensa a possibili approcci alternativi che da una parte permettano agli enti territoriali di salvaguardare i beni culturali che detengono e dall’altra consentano una più libera circolazione del patrimonio culturale, viene in rilievo una sentenza della Suprema Corte70 che sancisce che anche le persone giuridiche possono essere titolari di diritti della personalità e che il loro diritto all’immagine, in assenza di una propria fisicità, ben si può incentrare sui beni che le caratterizzano e che fanno parte del loro patrimonio; ciò con conseguente possibilità per la persona giuridica di intervenire, anche in via risarcitoria, in caso di violazione dell’immagine di tali beni. Sulla base di questo orientamento, si potrebbe valutare la possibilità di riconoscere agli enti territoriali (dotati di personalità giuridica) un diritto – di derivazione civilistica – all’immagine dei beni culturali che hanno in consegna, ipotizzando interventi ex post in caso di effettiva lesione dell’immagine71.

25.3.5 Giurisprudenza e immagine dei beni culturali

Proprio negli ultimi anni in cui il tema della trasformazione digitale del patrimonio culturale ha riportato al centro dell’attenzione la questione italiana dell’utilizzo e riproduzione dell’immagine di beni culturali pubblici, riaccendendo il dibattito sull’opportunità che il legislatore italiano intervenga sul Codice dei Beni Culturali, è fiorito un notevole filone giurisprudenziale di merito che ha più volte confermato l’approccio proprietario.

Dopo i noti provvedimenti del Tribunale di Firenze72 e del Tribunale di Palermo73, che rispettivamente si sono pronunciati contro l’utilizzo dell’immagine del David di Michelangelo da parte di un’agenzia di viaggio per pubblicizzare la propria attività commerciale e del Teatro Massimo di Palermo da parte di un istituto di credito per finalità promozionali, è intervenuta una recente pronuncia del Tribunale di Venezia74, interessante sotto molteplici aspetti.

Il Tribunale lagunare – interpellato in via cautelare da parte del Ministero della Cultura e delle Gallerie dell’Accademia di Venezia (in qualità di museo custode del bene culturale oggetto di causa) – si esprimeva circa il lamentato utilizzo e riproduzione, in mancanza di autorizzazione e quindi in violazione degli artt. 107 e 108 CBC, dell’immagine del celebre disegno dell’Uomo vitruviano di Leonardo da Vinci effettuata da alcune note società tedesche per la realizzazione e commercializzazione, su mercato europeo e internazionale, di un puzzle denominato Leonardo da Vinci: L’uomo vitruviano.

Si tratta di uno dei primi provvedimenti intervenuti successivamente all’entrata in vigore della Direttiva Copyright e della sua trasposizione italiana, per di più con profili di applicabilità extraterritoriale del Codice dei Beni Culturali.

Nel corso del procedimento, infatti, le società tedesche nell’espletare le proprie difese sottolineavano come il Codice dei Beni Culturali italiano costituisca un unicum a livello europeo e, in ragione di ciò, sostenevano che lo stesso fosse applicabile solo su territorio italiano. Non solo, le società tedesche argomentavano che, anche qualora si fosse riconosciuta efficacia sovranazionale al Codice dei Beni Culturali, lo stesso (e in particolare gli artt. 107 e 108 CBC di cui il Ministero della Cultura lamentava la violazione) fosse in contrasto con l’intento del legislatore comunitario e con il contenuto dell’art. 14 della Direttiva Copyright. E questo è il punto di maggior interesse.

Nel decidere sulla vicenda, il Tribunale di Venezia dava atto che non esiste alcuna norma che limita l’efficacia del Codice dei Beni Culturali al territorio italiano, con conseguente applicabilità dello stesso anche rispetto a quelle condotte avvenute al di fuori dei confini nazionali. In merito, invece, all’utilizzo dell’immagine del disegno dell’Uomo vitruviano per la realizzazione e la commercializzazione di un puzzle, il Tribunale di Venezia riteneva che tale condotta integrasse un atto illecito idoneo ad arrecare un danno non patrimoniale irreparabile e imminente al bene culturale, da identificarsi nello svilimento dell’immagine e del nome dell’opera Uomo vitruviano a causa del suo utilizzo incontrollato a fini commerciali della riproduzione dell’opera. Il Collegio, inoltre, individuava la irreparabilità del danno nel fatto che l’immagine del bene culturale era stata oggetto di una riproduzione indiscriminata, ovvero senza il necessario e preventivo vaglio da parte dell’Amministrazione consegnataria circa l’appropriatezza della destinazione d’uso e delle modalità di utilizzo del bene in rapporto al suo valore culturale. Inoltre, il Tribunale riconosceva in capo al Ministero della Cultura e alle Gallerie dell’Accademia di Firenze anche un danno economico, da individuarsi nella perdita economica patita dall’Istituto museale per il mancato pagamento da parte delle società tedesche del canone di concessione e dei corrispettivi di riproduzione.

In conclusione, quindi, il Tribunale di Venezia inibiva alle società qualsiasi utilizzo a fini commerciali dell’immagine dell’Uomo vitruviano.

Se da una parte tale pronuncia cristallizza quello che è l’orientamento dei tribunali in questo momento storico circa l’interpretazione delle norme che regolamentano la riproduzione dei beni culturali, dall’altra fa trasparire in modo chiaro la grande incertezza esistente all’interno del mercato comunitario in merito all’uso del patrimonio culturale italiano, anche in connessione alla prevalenza delle norme del Codice dei Beni Culturali nell’ambito della trasposizione in Italia dell’Articolo 14 della Direttiva Copyright.
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