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INSTALLATION ART



questo numero è dedicato alle installazioni artistiche. 

Un tema che si è rivelato, sin da subito, ampio e complesso. Una forma di espressione artisti-
ca caratterizzata da un alto gradiente di ecletticità, che utilizza mezzi espressivi anche molto 
diversi tra loro, dagli elementi più tradizionali ai media. 
Essa include la video art (i video d’Artista, come opere dell’arte figurativa), la land art (caratte-
rizzata dall'intervento diretto dell'Artista sul territorio), le performance (che implicano il coinvol-
gimento del corpo dell’Artista e del pubblico) e le opere site specific (ideate appositamente per 
un particolare tipo di evento e luogo). 
Il momento della “fruizione” dell’opera d’arte sembra raggiungere l’apoteosi nelle installazioni 
artistiche. L’opera è viva, in movimento, è architettura, la si attraversa, è nella natura e siamo 
noi stessi che ne fruiamo con tutti i cinque sensi (vista, udito, olfatto, tatto e gusto), oltre che 
con il cuore e con la memoria di ciò che quell’opera ci ha fatto sentire e sperimentare.
La eterogeneità, da un lato, e il carattere talvolta effimero, dall’altro, delle produzioni artistiche 
che abbiamo voluto raccogliere sotto il termine installation art hanno fatto sì che queste forme 
d’arte – e ciascuna subcategoria a suo modo -  facessero fatica ad accreditarsi sul mercato.
Parimenti hanno faticato gli Autori di questa pubblicazione a fornire un inquadramento giuridi-
co e fiscale alle varie espressioni di installation art. 
Si sono posti diversi interrogativi in termini di originalità, unicità, creatività ed autenticità. Ne 
sono derivati temi di protezione dell’opera d’arte, di integrità della stessa o possibilità di appor-
tarvi modifiche spostando taluni elementi della più complessa installazione. Ci si è domandati 
come fosse possibile il restauro o l’assicurazione di un’arte così volatile. Ci si è imbattuti nell’e-
terno dilemma della relazione che nasce tra l’Artista, la sua opera e il committente, quando 
trattasi di installazioni site specific. 
In sottofondo a questo numero c’è Manifesta 12, Palermo 2018 e la religione. E’ infatti motivo 
di orgoglio per noi, operatori del diritto e appassionati d’arte, poter contribuire alla divulgazione 
della cultura dell’arte, in particolare, con riferimento alla dodicesima edizione della Biennale 
Nomade Europea.
Infine, come di consuetudine, abbiamo intervistato gli Artisti. 
Questa parte della nostra pubblicazione è quella più divertente ed è anche quella che ci fa ca-
pire se stiamo lavorando bene. Le risposte degli Artisti ci danno conferme e ci creano dubbi, ci 
offrono terreno fertile per sforzarci nell’inquadramento giuridico di questo difficile argomento. 
Nodi da sciogliere…e… sciogliere nodi è il nostro mestiere.

CARI LETTORI,
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LE INSTALLAZIONI COME OPERE 
D’ARTE EFFIMERE
di Filippo Federici

DIRITTO DELL’ ARTE | Diritto d'autore

Le installazioni artistiche rappresentano una forma d’espressione artistica 
contemporanea nata negli anni Sessanta e oggi sempre più conosciuta e apprez-
zata che spazia dalla video arte1 alla land art2, dalle performance3 fino alle opere 
site specific4.

L’enciclopedia Treccani definisce un’installazione artistica come "un’opera costitu-
ita da vari elementi od oggetti disposti in uno spazio. Largamente realizzata, a par-
tire dagli anni 1960, da artisti di tendenze diverse (minimalismo, arte processuale, 
arte povera, arte concettuale), dagli anni 1980 l’installazione artistica è divenuta 
occasione di sintesi di linguaggi e mezzi espressivi diversi, dai più tradizionali a 
quelli tecnologicamente più avanzati, comprendendo materiali grezzi o manipolati, 

1	 Per un approfondimento di questa specifica forma d’arte si rinvia al Capitolo "La videoarte. Inquadra-
	 mento giuridico di un'opera fragile" di Gilberto Cavagna che segue a p. 19.
2	 La land art è un genere nato negli Stati Uniti d'America tra il 1967 e il 1968 caratterizzato dall'interven-
	 to diretto dell'artista sul territorio. Questa forma d’arte si contraddistingue per l’abbandono dei mezzi 
	 artistici tradizionali e per un intervento diretto dell’operatore nella natura e sulla natura. In tale scelta 
	 si può talvolta leggere un messaggio ecologico o un rifiuto del museo, come luogo dell’opera d’arte e 
	 del mercato artistico: le opere hanno per lo più carattere effimero e restano affidate specialmente alla 
	 documentazione fotografica e video, ai progetti e agli schizzi preparatori. Fra i massimi rappresentanti 
	 internazionali di questo linguaggio si segnalano Richard Long e Christo.
3	 Opere caratterizzate dell’esclusività del luogo e/o del momento che implicano il coinvolgimento del 
	 corpo dell’artista e/o del pubblico. Si pensi alle opere Kiss o Progress di Tino Sehgal (Londra 1976). Questo 
	 tipo di forma artistica, implicando un coinvolgimento del pubblico, richiede sempre un consenso più o meno 
	 implicito. In alcuni casi il performer informerà il pubblico con cartelloni e avvisi ben visibili e il consen-
	 so sarà espresso tacitamente, in altri casi l’artista potrà richiedere di firmare un contratto o quanto meno 
	 una liberatoria
4	 Installazioni o performances, spesso uniche e ideate o adattate con riferimento a un particolare tipo di even-
	 to, luogo o collezionista. Il termine “site-specific” è stato coniato dall’artista californiano Robert Irwin (1928).
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elementi meccanici o elettrici, video, componenti sonore o musicali, immagini com-
puterizzate ecc. (videoinstallazioni o installazioni video, installazioni video sonore, 
installazioni interattive). L’installazione può essere riproposta o rimontata in spazi 
espositivi differenti, subendo eventuali adattamenti, purché non ne risultino alterate 
le relazioni tra le varie parti e il senso generale dell’opera. Diverso è il caso delle in-
stallazioni, sia permanenti sia temporanee, progettate appositamente per uno spazio 
particolare, all’interno di un museo, di una galleria, o in un parco, in una piazza 
ecc. (definite anche installazioni site specific o in situ), per le quali lo specifico conte-
sto è attivamente e indissolubilmente coinvolto nell’opera.”

Le questioni che nascono quando si parla di conservazione, restauro o di trasferi-
mento di un’installazione possono essere molteplici. 

Addirittura, per tutte quelle opere che non si trasformano in oggetti materiali ma il 
cui significato rimane legato all’istante dell’azione come le performance potrebbe-
ro non avere mai a che fare con un’attivitá di restauro o di trasporto, la stessa cosa 
vale per tutte le opere che hanno durata limitata nel tempo5.

Si pensi ad esempio alle scenografie di Vincenzo Agnetti6, alle performance con 
modelle dipinte di blu di Yves Klein (Nizza, 1928 - Parigi 1962) o alle installazioni 
di Christo e Jeanne-Claude.

In base all’art. 18 della Legge sul diritto d’autore n. 633/1941 (“Legge Autore”), 
l’artista ha il diritto di apportare tutte le modifiche all’opera d’arte che ritiene ne-
cessarie. I terzi invece, non hanno la stessa libertà. In forza dell’art. 20 Legge 
Autore le attivitá di conservazione, restauro e trasporto dovranno avvenire nel ri-
spetto dei diritti morali dell’artista che ne tutelano la reputazione e conservano 
l’integritá della sua opera.

I veri problemi sorgono quando l’artista non è più vivente e non esiste un archivio 
o una fondazione che possa condividere informazioni su tecniche e materiali uti-
lizzati nella realizzazione delle installazioni.

5	 Cfr. Raffaello Martelli, Diritto d’autore e temporaneità dell’opera d’arte contemporanea, in Arte contempo-
	 ranea. Conservazione e restauro, Enzo Di Martino (a cura di), Umberto Allemandi & C., per Fondazione 
	 di Venezia, Torino, 2005.
6	 Nella biografia del maestro milanese pubblicata sul sito dell’archivio Vincenzo Agnetti c’è un passaggio 
	 che concerne l’opera Macchina drogata: “Si trattava di una calcolatrice Divisumma 14 Olivetti i cui cen-
	 todieci numeri erano stati sostituiti con altrettante lettere dell’alfabeto in modo che tutte le parole ottenute 
	 dalle operazioni, anche se prive di significato, fossero comunque supporto di intonazione. Il visitatore della 
	 mostra veniva condotto attraverso uno spazio stretto dominato da tre grandi pannelli sui quali era pan-
	 tografato il testo della Macchina drogata al cubicolo, chiuso da una tenda nera, dove si trovava la stessa, 
	 in piena funzione e pronta per essere usata da chi entrava. L’allestimento creava nel visitatore una sorta 
	 di suspence ironica che ben si adattava al ribaltamento del ruolo, da spettatore ad attore, e alla logica para-
	 dossale di tutta l’operazione.”. E’ evidente che con riferimento ad un opera come questa, a cavallo fra una 
	 performance e una scenografia, non abbia nemmeno senso parlare di restauro.

In tutti questi casi i professionisti chiamati ad intervenire per via di una ordinaria 
attività di manutenzione o per un restauro straordinario o per spostare un’opera da 
un luogo ad un altro, devono necessariamente interrogarsi sui limiti del proprio in-
tervento per non incorrere in responsabilità nei confronti della proprietà dell’opera 
e/o nei confronti dell’autore o dei suoi aventi causa. Si potrebbe ad esempio finire 
per modificare l’opera irrimediabilmente con il rischio di disconoscimento da parte 
dell’artista e/o dell’estate con connaturata perdita di valore7. 

La conservatrice e restauratrice Laura Menegotto ci ha recentemente raccontato8 di 
confrontarsi sempre, prima di ogni suo intervento, con gli artisti o nel caso di autori 
non più viventi con i loro estate. In alcuni casi gli stessi artisti si limitano a spiegare 
tecniche utilizzate, in altri espongono la filosofia del loro essere artistico, in altri 
ancora forniscono direttamente strumenti o materiali identici a quelli impiegati origi-
nariamente. Nei casi più complessi, aventi ad oggetto opere realizzate con materiali 
naturali di per sé deperibili, la restauratrice – insieme agli stessi artisti - ha dovuto 
sperimentare, ricorrendo a tecniche d’avanguardia e lunghi periodi di osservazione.
In certi casi sono invece gli stessi artisti che già al momento della vendita di una 
propria opera offrono alcune indicazioni di conservazione.  

Un caso emblematico connesso ad un trasferimento di un'installazione e alle 
conseguenti problematiche connesse alla sua proprietà è quello di Das Kapi-
tal Raum 1970-1977 di Joseph Beuys (Krefeld 1921 - Düsseldorf 1986). L'arti-
sta tedesco aveva concepito l’opera - consistente in 50 lavagne, un pianoforte 
a coda, vari dispositivi elettronici come registratori e microfoni - per la galleria 
centrale della Biennale di Venezia del 1980. L’installazione è stata successiva-
mente smantellata, riallestita ed esposta a Zurigo e infine trasferita, sempre in 
Svizzera, presso la Fondazione Schaffhausen. Da qui i problemi sulla titolarità. 
L’opera era stata affidata da parte di tre collezionisti alla Fondazione e quest’ul-
tima nel riallestimento ne aveva modificato alcuni aspetti ispirandosi ai dintorni 
di Schaffhausen. Il Tribunale cantonale di Schaffhausen nel corso del 2014 ha 
dovuto decidere se l’opera fosse ancora di proprietà dei tre collezionisti (qua-
li proprietari dell’opera originale) o se fosse stata acquisita per specificazione.
dalla Fondazione (detentrice di un’opera per certi versi nuova e diversa da quella 
esposta alla Biennale di Venezia). La Cantonal Court of Schaffhausen ha quindi sciol-
to il dilemma affermando che l’installazione nel corso dei vari smantellamenti e rias-
semblaggi non era stata modificata nella sostanza e ha pertanto confermato che la 
proprietà dell’installazione medesima fosse rimasta sempre in capo ai tre collezioni-

7	 Si pensi al caso de “La vasca da bagno” di Beuys e al rifiuto dello stesso artista di ricreare l’opera una 
	 volta che era stata inopportunamente modificata da due inservienti di un museo che l’avevano inav-
	 vertitamente scambiata per una vasca qualunque – per un approfondimento si rinvia all’osservatorio di 
	 giurisprudenza a p.99.
8	 In occasione del talk Contemporary Art Restoration, a cura di Laura Menegotto tenutosi l’11 luglio, 
	 presso e in collaborazione con la Galleria THE POOL NYC.
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sti. Oggi l’opera è stata acquisita da Erich Marx, imprenditore svizzero, per conferirla 
in prestito permanente alla Hamburger Bahnhof – Museum für Gegenwart – Berlin.

In occasione di un trasferimento di un’installazione o di un restauro va dunque 
indagato se l’intervento leda o meno il diritto dell’autore ed entro quali limiti detto 
intervento possa essere condotto.

Agnetti e la Macchina drogata alla mostra “La macchina drogata”, Mana Art Market, 
Roma, 1969. Foto di Aldo Spinelli
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LA VIDEO ARTE: L’INQUADRAMENTO 
GIURIDICO DI UN’OPERA FRAGILE
di Gilberto Cavagna di Gualdana

DIRITTO DELL’ ARTE | Diritto d'autore 

"Ho un amico che ha un amico che ha comprato un video, una volta"1. L’ironico 
titolo dell’opera dedicata al collezionismo di video da LOOP Barcelona, importan-
te fiera di settore, rende bene l’idea della difficoltà di questa espressione artistica 
ad accreditarsi sul mercato.
Nonostante i video siano una forma d’arte ormai consolidata e riconosciuta2, il 
mercato rimane infatti ancora spesso scettico verso queste opere, forse perché 
legate ad un mezzo, il video, tra i più effimeri e facilmente riproducibili3.

Anche dal punto di vista giuridico, la video arte ha faticato a trovare un inqua-
dramento giuridico condiviso, scontando probabilmente un’iniziale mancanza di 
riconoscimento della propria specificità espressiva4.

1	 lI Have a Friend Who Knows Someone Who Bought a Video, Once. On Collecting Video Art, Aa. Vv., 
	 Loop Barcellona/Mousse Publishing Milano, 2016.
2	 Nata prima in America – convenzionalmente si ritiene che il primo video d’artista sia quello 
	 realizzato da Nam June Paik nel 1965 dal titolo “Café Gogo” – la video arte si è sviluppata in Ita-
	 lia dalla prima metà degli anni Settanta. Per una ricostruzione della storia della video arte: S. Bor-
	 dini, La videoarte raccontata dall’editoria, in Artribune, 18 febbraio 2017, reperibile sul sito www.
	 artribune.com; M. M. Tozzi, La videoarte italiana dagli anni ’70 ad oggi, Danilo Montanari Edi-
	 tore, Ravenna, 2016; M. Meneguzzo (a cura di), Memoria del video. La distanza della storia. Vent’an-
	 ni di eventi video in Italia raccolti da Luciano Giaccari, Nuova Prearo Edizioni, Milano 1987; M. Me-
	 neguzzo (a cura di), Memoria del video 2. Presente continuo, Nuova Prearo Editore, Milano,1987.
3	 S.A. Barillà, Sul collezionismo di videoarte tra passato, presente e futuro, in Il Sole24Ore, ArtEconomy, 
	 19 gennaio 2017, reperibile sul sito www.ilsole24ore.com.
4	 Per un approfondimento sull’inquadramento giuridico della video arte: Art&Law, 11/2013, reperibi-
	 le sul sito www.negri-clementi.it.; S. Morabito, Video arte: primi strumenti di tutela, BusinessJus, re-
	 peribile sul sito businessjus.com; N. Maggi, I diritti della video arte, Collezione da Tiffany, 4 febbraio 
	 2014, reperibile sul sito www.collezionedatiffany.com; S. Stabile, Videoarte e diritti d’autore, Il Diritto 
	 Industriale, 4/2007. Problemi di inquadramento sono sorti anche dal punto di vista fiscale, in quan-
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Infatti, non essendo i video d’artista elencati tra le opere espressamente tutelate 
dalla legge sul diritto d’autore (legge 22 aprile 1941 n. 633 e succ. mod. la “Leg-
ge Autore”), i primi interpreti hanno ricondotto originariamente tale forma d’arte 
nell’ambito della protezione accordata alle opere cinematografiche e, successiva-
mente, ai video clip.

Ad un esame più attento del fenomeno artistico entrambi gli inquadramenti si sono 
tuttavia dimostrati inadeguati e ciò in quanto nella video arte manca di massima, 
da un lato, il ruolo del produttore che finanzia l’opera sperando nei ritorni econo-
mici generati dalla distribuzione della pellicola nelle sale, tipico dei film, e dall’altro, 
è assente la finalità promozionale caratteristica dei video musicali, realizzati per 
promuovere la canzone che ne sta alla base.

Più adeguato appare invece l’inquadramento dei video d’artista come opere 
dell’arte figurativa, classificazione che oggi può dirsi sostanzialmente condivisa, 
con la conseguenza che i video beneficiano così della tutela piena riconosciuta 
alle opere dell’ingegno al pari di quadri, dipinti e affreschi, purché ovviamente sia-
no dotati del requisito del carattere artistico, requisito riscontrabile peraltro – come 
evidenziato in giurisprudenza5 - in ogni opera che contenga in sé l’espressione 
della personalità del suo autore.

In quanto tutelate come opere dell’arte figurativa, la Legge Autore riserva all’artista 
che ha realizzato il video lo sfruttamento economico dell’opera (in primis il diritto 
di pubblicarla), e la facoltà di opporsi a qualsiasi utilizzo che possa essere di pre-
giudizio al suo onore e alla sua reputazione.

La realizzazione di video d’artista spesso presuppone, tuttavia, la collaborazione e 
l’interazione di più soggetti (regista, sceneggiatore, soggettisti, direttore delle luci, 
interpreti, autori della musica, ecc.).

Nel caso in cui i singoli apporti di ciascun autore siano scindibili e distinguibili, 
l’attribuzione dell’opera spetta a chi “organizza e dirige la creazione” (art. 7 Leg-
ge Autore), senza pregiudizio per i diritti d’autore sui singoli contributi; è il caso, 
più raro, dei video in cui diversi contributi di differenti autori sono montati uno di 
seguito all’altro. Se invece i singoli contributi si compenetrano reciprocamente in 
un’unica opera, come peraltro avviene nella maggioranza dei casi, tutti gli artisti 

che vi hanno contribuito ne sono coautori e i relativi diritti sull’opera sono in comu-
nione (con la conseguenza che, salvo specifici accordi, la gestione dei diritti sarà 
rimessa alla volontà della maggioranza degli artisti coinvolti). Nelle opere composte 
la durata dei diritti di utilizzazione economica è, per tutti i coautori, di settant’anni 
dalla morte dell’ultimo coautore sopravvissuto, mentre nelle opere collettive la du-
rata dei diritti di utilizzazione economica è, per ciascun autore, di settant’anni dalla 
sua morte; per l’opera considerata come un tutto, il termine decorre dalla prima 
pubblicazione dell’opera.

Spesso le opere di video arte incorporano opere precedenti, come spezzoni di film, 
riprese di performance e/o rielaborano altre opere, ad esempio colonne musicali 
o estratti di discorsi sincronizzati con le immagini; l’opera costituisce così (anche) 
la rielaborazione di opere preesistenti e lo sfruttamento del video realizzato con 
tali contributi presuppone, di norma, l’accordo degli autori delle opere utilizzate.

In mancanza di accordo con i coautori e/o gli autori delle opere utilizzate, la pub-
blicazione o altro sfruttamento del video costituisce una violazione dei diritti di 
quest’ultimi, con il rischio che il museo e/o il collezionista che abbia proiettato 
l’opera si veda contestare la violazione.

Il museo e/o il collezionista che intenda pertanto utilizzare in modo ampio (e lecito) 
un’opera di video arte deve assicurarsi di aver acquisito, insieme all’opera, anche 
il consenso allo sfruttamento dei diritti sull’opera da tutti i (co)autori coinvolti, se 
del caso facendosi rilasciare opportune manleve e garanzie che l’uso del video e 
di eventuali opere nel video è stato autorizzato dai rispettivi autori. Meglio se tali 
attestazioni avvengano poi per iscritto, in quanto la Legge Autore richiede che il 
trasferimento dei diritti di sfruttamento debba essere sempre provato per iscritto6. 
Spesso invece collezionisti e musei si limitano ad acquistare l’opera (rectius il sup-
porto materiale), senza curarsi di acquisire ulteriori diritti, con la conseguenza che 
ogni eventuale utilizzo del video diverso dal mero godimento dell’opera, come la 
sua pubblicazione (anche in estratto) su cataloghi od on-line, potrebbe costituire 
una violazione dei diritti degli autori7.

Si discute se i video che riprendano performance di altri artisti o interviste e riprese 
della lavorazione siano tutelati come opere autonome o se debbano essere consi-

	 to alcuni video di artisti non sono stati ritenuti opere d’arte ma parti tecniche e commerciali comple-
	 tamente avulse da un qualsiasi contesto artistico e che quindi devono essere tassate alla dogana come 
	 un qualsiasi altro oggetto commerciale e non con l’eventuale IVA agevolata che è riconosciuta alle 
	 opere d’arte in alcuni paesi europei; cfr. M. Di Veroli, Bill Viola e Dan Flavin non sono artisti secondo 
	 la Comunità Europea, Global Art Mag, 17 dicembre 2010, reperibile sul sito www.globalartmag.com.
5	 In tal senso, ex multis, Cass, 27.10.2005 n. 20925, Massimario Giustizia Civile 2005, 10; Cass. 12 marzo 2004, 
	 n. 5089, Il Diritto Industriale 2005, 237; Cass. 1 dicembre 1993, n. 11953, Foro italiano, I, 2417.

6	 Si tenga presente che qualora le opere siano realizzate su commissione, il committente acquisisce
	 tutti i diritti di utilizzazione economica sull’opera nei limiti dell’oggetto e delle finalità dell’incari-
	 co; ciò anche in mancanza di un contratto scritto.
7	 In dottrina e giurisprudenza l’orientamento dominante è nel senso di ritenere illecita la riproduzione 
	 di opere in cataloghi (o sul web) senza il consenso dell’autore. In tal senso, in dottrina, ex multis, App. 
	 Roma, 8 febbraio 1993. In dottrina, L. Albertini, La riproduzione fotografica in cataloghi delle opere dell’ar-
	 te figurativa, Giustizia Civile, fasc. 6, 1996, pag. 1603 e ss.; G. Bonomo, La tutela delle immagini di opere 
	 d’arte, Osservatorio sul diritto d’autore, Diritto 24, reperibile sul sito www.diritto24.ilsole24ore.com.
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derati invece dei (meri) documentari, soggetti alla più ridotta tutela riconosciuta a 
tali opere (assimilate alle fotografie semplici)8.

Luciano Giaccari, considerato uno dei padri della video arte (oltre che valente pit-
tore e scultore), in merito aveva introdotto la classificazione tra video caldo, inteso 
come il video d’artista che presenta carattere creativo, e video freddo, quello che 
documenta un’altra manifestazione artistica (teatro, danza o qualsiasi altra per-
formance). La documentazione con un video di un’altra manifestazione comporta 
tuttavia (quasi) sempre necessariamente un’elaborazione creativa nell’attività di 
ripresa, per la scelta delle scene, delle inquadrature, delle luci, oltre che per il 
montaggio, che attribuisce al video così realizzato quel gradiente creativo che lo 
eleva ad opera autonoma rispetto alla performance ripresa. 

I video sono, per loro natura, opere facilmente riproducibili e le copie sono iden-
tiche all’originale. Per evitare il proliferare di copie contraffatte, gli autori di solito 
producono un numero di esemplari determinato, numerato, accompagnato da 
certificati di autenticità; per ostacolare la riproduzione non autorizzata, le opere 
contengono a volte misure tecnologiche di protezione e, se riprodotte su internet, 
come ad esempio nei siti dei rispettivi artisti, sono diffuse a bassa risoluzione.

I video, così come molte delle opere digitali, sono inoltre facilmente deteriorabili e 
lo sviluppo tecnologico le rende velocemente obsolescenti, comportando la ne-
cessità di successivi riversamenti dell’opera nei nuovi formati via via adottati per 
mantenerle fruibili. Poiché la riproduzione dell’opera costituisce un diritto esclusi-
vo riservato dalla Legge Autore all’autore/agli autori dell’opera, è quindi opportuno 
che il collezionista e/o il museo che acquisisca il bene si premuri di acquisirne 
anche il consenso a tali riproduzioni.

8	 L’art. 87 Legge Autore disciplina le fotografie semplici, ovvero le fotografie che riproducono le immagini 
	 di persone o 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. Secondo quanto previsto dall’art. 88 Legge Autore, “Spetta al fotografo il diritto esclusi-
	 vo di riproduzione, diffusione e spaccio della fotografia […] senza pregiudizio, riguardo alle fotografie ripro-
	 ducenti opere dell'arte figurativa, dei diritti di autore sull’opera riprodotta. Tuttavia se l’opera è stata ottenu-
	 ta nel corso e nell’adempimento di un contratto di impiego o di lavoro, entro i limiti dell'oggetto e delle fina-
	 lità del contratto, il diritto esclusivo compete al datore di lavoro. […]”.
9	 Luciano Giaccari è morto il 4 agosto 2015; sulla vita e opera di Luciano Giaccari: G. Quadri, “È morto Lucia-
	 no Giaccari, memoria del video italiano”, Artribune, 5 agosto 2015, reperibile sul sito www.artribune.com.

Luciano Giaccari, Varese 1968. Si ringrazia la Signora Maud Ceriotti Giaccari.
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EDOARDO TRESOLDI: LO SCULTORE 
DEL PAESAGGIO
di Giorgia Ligasacchi

STORIA DELL’ ARTE

Sono le parole di Edoardo Tresoldi, giovane artista milanese, celebre in tutto 
il mondo per le sue grandi installazioni di rete metallica, trasparenti e apparente-
mente leggere e delicate, capaci di dialogare con la natura e il paesaggio che le 
ospita.

Edoardo nasce nel 1987 a Cambiago, piccolo comune della città Metropolitana di 
Milano, e inizia ad interessarsi all’arte giovanissimo all’età di 9 anni frequentando 
lo studio del pittore milanese Mario Straforini per apprendere l’arte della pittura. 
Si forma e diploma all’Istituto d’Arte di Monza e compiuti i 20 anni si trasferisce a 
Roma per lavorare come scenografo nel mondo del cinema. Quest’esperienza av-
vicina Edoardo al paesaggio insegnandogli come meglio osservarlo e analizzarlo 
e trovando le giuste componenti tecniche e materiche per raccontare una storia e 
trasmettere una espressione emotiva.

La svolta artistica di Edoardo avviene nel 2013 quando decide si partecipare - in-
coraggiato da Gonzalo Borondo1 - al Mura Mura Fest, un festival di Arte Urbana2 

“Cosa significa scolpire un paesaggio? Significa fare di un luogo un’opera 
d’arte viva che respira e si evolve con gli elementi del luogo; significa generare 
un’esperienza in grado di metterci in connessione con l’identità ma anche con la 
sacralità del luogo.”

1	 Gonzalo Borondo (Valladolid, Spagna, 1989) è un importante pittore e street artist spagnolo. Il cuore 
	 della sua poesia è la ricerca di ciò che è sacro e la natura sottile della psiche umana. Borondo ha re-
	 alizzato dipinti e installazioni di arte pubblica in tutto il mondo, ottenendo il premio Arte Laguna nella 
	 sezione "Land Art and Urban Art" nel 2018 grazie all'opera “Cenere” (Selci IT, 2017). E’ stato proprio 
	 Borondo a incoraggiare l’amico Tresoldi a continuare la sua personale ricerca e il suo percorso artistico 
	 portato avanti fino a quel momento in silenzio.
2	 Con il termine “Festival di Arte Urbana” si intende una serie di manifestazioni artistiche (murales, 
	 installazioni di sculture, land art, video arte, performance…etc.) che hanno luogo periodicamente in 
	 determinate località, con rappresentazioni di particolare rilievo e con programmi aventi di solito una 
	 loro peculiarità costante. Tra i più celebri si ricorda Upfest – The Urban Paint Festival (Bristol, Regno 
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che si tiene in Calabria, spinto principalmente dalla volontà di parlare di paesag-
gio e di natura e realizza così la sua prima opera - Il collezionista di venti (Pizzo 
Calabro): un uomo seduto su un muretto che volge lo sguardo verso il mare e in 
particolare verso le isole Eolie. L’idea alla base del progetto – afferma l’artista – era 
quella di raccontare una storia semplice quasi invisibile, invisibile come l’effetto 
creato dalla rete metallica3 che Edoardo modella per dare forma a una figura uma-
na in dialogo con luce, agenti atmosferici e ambiente circostante. 

“La vera essenza di cui è fatto ‘Il Collezionista di venti’ è il paesaggio stesso.”4 

Dopo l’esperienza in Calabria, Edoardo lascia la carriera di scenografo per dedi-
carsi a tempo pieno a quella d’artista; comincia infatti a lavorare in studio realiz-
zando una serie di sculture e a girare l’Italia e l’estero costruendo grandi installa-
zioni site specific di arte pubblica, come era stato per la prima. 

E’ nel 2015 con l’opera temporanea Control (Londra) che l’artista presenta uffi-
cialmente il concetto di “materia assente” ossia la rappresentazione di una proie-
zione mentale, filtro e forma attraverso cui raccontare luoghi, istanti, enti. Innesca 
dialoghi ininterrotti con lo spazio e la storia, proietta la sostanza dell’oggetto in 
relazione a un’inedita estensione temporale; ciò che è dissolto, o non è mai esisti-
to, rivive in un tempo non suo. Il linguaggio della trasparenza che porta con sé la 
capacità di tessere nello spazio qualcosa che non c’è, rende plastica la negazione 
della materia e rivela il risultato di una mancanza, quindi l’astrazione della realtà e 
la sua identità visiva senza riferimenti nel tempo5. 

Tale poetica è particolarmente evidente in Chained (Università Bicocca - Milano, 
2015), installazione permanente site specific (in collaborazione con l’amico pitto-
re Borondo e a cura della galleria Wunderkammern). La facciata rosso mattone 
dell’edificio universitario milanese fa da tela al murale di Borondo: un abbraccio 
silenzioso ed enigmatico tra cinque uomini che insieme formano una figurazione 
circolare. Sollevando la testa verso il cielo si scorge una figura umana che, sfidan-

do la bidimensionalità, sembra liberarsi dal dipinto e fuoriuscirne. E’ una scultura 
trasparente di Tresoldi, prolungamento perfetto del murale dell’artista spagnolo 
tanto che il significato delle due opere è da ricercare attorno al concetto di “pas-
saggio”, il passaggio di vita legato ad un percorso di studi oppure più in generale 
lo sforzo dell’uomo a voler andare oltre i propri limiti grazie alla spinta fornita dal 
gruppo.

Nel corso del tempo alle figure umane alterna sempre più geometrie dei piani e dei 
cubi dando vita a imponenti opere d’arte architettoniche di ispirazione classica e 
rinascimentale6 che non escludono il paesaggio ma lo includono, valorizzandolo. 
Le dimensioni crescono a dismisura fornendogli la possibilità di generare mondi 
inimmaginabili. 

L’opera architettonica forse più significativa e maestosa mai realizzata dall’artista 
in Italia è l’installazione permanente che riproduce la Basilica paleocristiana Santa 

	 Unito), il più grande e gratuito festival di arte e graffiti in Europa che quest’anno si è svolto dal 
	 28 al 30 luglio e ha visto la partecipazione di oltre 300 artisti provenienti da 30 paesi del mondo. 
	 In Italia invece si trova ad esempio da febbraio a novembre il festival Memorie Urbane, il cui obiet-
	 tivo è riscoprire la città attraverso l’arte urbana contemporanea (si svolge a Gaeta, Terracina, Fon
	 di, Formia, San Cosma e Damiano, Cassino, Arce, Valmontone, Caserta, Ventotene, Itri e Latina); 
	 in settembre (quest’anno dal 10 al 16 settembre) ha luogo FestiWall presso la bella Ragusa in Sicilia; mentre 
	 a Sapri (Campania) sei anni fa nasce Oltre il muro, un festival innovativo che nelle passate edizio-
	 ni ha visto la partecipazione di grandi artisti come Cyop&Kaf, Alice Pasquini detta Alicè, NemO’S, 
	 RUN, Vaga, Borondo e appunto Edoardo Tresoldi che ha partecipato nel 2014 con l’opera Pensieri.
3	 La scelta di utilizzare fili metallici per scolpire le proprie installazioni artistiche proviene dal mondo del 
	 cinema. Si serviva infatti della rete metallica per creare strutture di scenografie che poi andava a rico-
	 prire con altri materiali di scena.
4	 TEDx talk Bologna (2017) – Edoardo Tresoldi – Materia Assente.
5	 https://www.edoardotresoldi.com/concept/ (Consultato ad agosto 2018).

Edoardo Tresoldi, Il collezionista di venti, 2013. Permanent installation, Mura Mura Fest. Pizzo Calabro

6	 I riferimenti artistici di Edoardo Tresoldi sono molteplici. Dai grandi maestri italiani del XV-XVI secolo 
quali Michelangelo, Palladio, Borromini e Bernini, passando per le teorie paesaggistiche di studiosi come 
Christian Norberg-Schulz, per giungere naturamente alle esperienze di Land Art.
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Edoardo Tresoldi, Chained, 2015. Permanent installation, in collaboration with Gonzalo Borondo, curated by 
Wunderkammern Gallery. Università Bicocca, Milano. - Prova la realtà aumentata scaricando l'App. Bepart

Maria, situata nel parco archeologico di Siponto vicino a Manfredonia (Puglia). 
Frutto di una coraggiosa committenza pubblica da parte del MiBACT e della So-
printendenza dei beni archeologici della Puglia che ha stanziato nel 2016 all’inter-
no del progetto “Dove l’arte ricostruisce il tempo”, 3.5 milioni di euro di cui 900.000 
impegnati per l’opera di Tresoldi, allo scopo di conservare e valorizzare un bene 
artistico da troppo tempo dimenticato.

Sono serviti 4 mesi di lavoro per realizzare una basilica alta 14 metri e composta 
da 4.500 metri quadrati di rete metallica elettrosaldata zincata.

Prima dell’intervento artistico, si potevano osservare solamente le fondamenta e 
i resti di quella che un tempo era l’antica cattedrale romanica della città risalente 
all’XII secolo. Sono stati necessari, specialmente nella prima fase di realizzazione, 
alcuni test e studi sui materiali e sulle attrezzature per evitarne il danneggiamen-
to. Non una fedele ricostruzione della Basilica, bensì il suggerimento della sua 
presenza, disegnata nell’aria e integrata perfettamente nel contesto storico e am-
bientale.

“Attraverso la trasparenza ho ricostruito la Basilica sparita e l’ho riportata attraverso 
la sua essenza alla sua dimensione più eterea – commenta Edoardo Tresoldi a TEDx 
Bologna (2017) – Una chiesa sospesa nel tempo che mostra principalmente la sua 
assenza raccontando la sua storia e al tempo stesso esprime l’identità e la sacralità 
del luogo in cui è stato fatto l’intervento.” 

Edoardo grazie al suo linguaggio è stato in grado di raccontare il patrimonio ar-
cheologico e il paesaggio circostante attraverso un’esperienza emotiva nuova. 
Inoltre tale investimento economico volto alla riqualificazione e alla valorizzazione 
del territorio locale attraverso l’arte contemporanea ha portato ad un significativo 
e tangibile risultato: Siponto è passato da ricevere 800 visitatori all’anno ad acco-
glierne oltre 120.000 quello successivo (150 volte tanto). 

Edoardo, oltre che in Italia, è molto amato anche all’estero. 
Tra le opere più impressionanti si ricorda Baroque (Eaux Claires Festival, Winscon-
sin, USA, 2017) – un esempio di commistione tra arte visiva e musica classica; 
Archetipo (Private Royal Event, Abu Dhabi, Emirati Arabi Uniti, 2017) – un intenso 
dialogo tra l’opera dell’uomo, sintetizzata nelle forme architettoniche, e l’opera 
della natura, simboleggiata dalla vegetazione che irrompe negli spazi dando vita 
ad un giardino assoluto abitato da uccelli che volano immobili sopra la struttura; e 
infine Aura (Le Bon Marché Rive Gauche, Parigi, 2017) – due cupole dalla forma 
quasi identica ma di differenti materiali e fisicità, incarnano due diversi ambiti della 
storia dell’architettura: una è l’anima della forma ed evoca la nostalgia per ciò che 
è stato, l’altra invece è un guscio vuoto, erosa dagli eventi atmosferici che ritorna 
alla natura. Alte 8 metri ciascuna, una in rete metallica e l’altra in lamiera ondulata 
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(quest’ultima utilizzata qui per la prima volta), sono rimaste sospese per oltre un 
mese nei meravigliosi soffitti in vetro progettati da Gustave Eiffel per il più grande 
magazzino della capitale francese. 

Tutti questi successi hanno valso a Tresoldi nel 2017 l’inserimento - da parte della 
prestigiosa rivista Forbes – nella classifica dei trenta artisti under trenta più influenti 
d’Europa.

Il suo ultimo capolavoro è Etherea, opera onirica e immersiva, realizzata quest’anno 
in occasione di Coachella Valley Music and Arts Festival - uno degli eventi musicali 
più importanti e attesi al mondo - nell’Empire Polo Fields di Indio in California. Si 
tratta di un’installazione site specific composta da tre sculture trasparenti ispirate 
alle architetture barocche e neoclassiche, dalle forme identiche ma di dimensioni 
diverse, disposte assialmente secondo altezze crescenti di 11, 16,5 e 22 metri.

L’artista ha spiegato che “Etherea si struttura su un percorso percettivo crescente 
che utilizza l’architettura come luogo e strumento della contemplazione, uno spazio 
specifico dove il cielo e le nuvole vengono raccontate attraverso il linguaggio ar-
chitettonico classico. Il gioco ottico di prospettive e rapporti dimensionali, generato 
dal passaggio attraverso le tre sculture e le tre scale di misura, riduce o amplifica la 
distanza tra uomo e cielo grazie alla trasparenza della rete metallica”. E ancora, 
“vorrei portare le persone a guardare in alto, perché quando ti relazioni con il cielo è 
un momento molto intimo, anche se sei in mezzo a tante persone.”7

Edoardo Tresoldi con la sua poetica della “materia assente”, l’utilizzo della rete 
metallica, il linguaggio della trasparenza e il dialogo continuo con la natura, il pa-
esaggio e la sacralità del luogo, rappresenta un bell’esempio, tutto italiano, di 
giovane artista, unico nel suo genere, già consacrato dalla critica e dal mercato 
dell’arte globale, capace – attraverso le sue sculture – di dar vita a codici architet-
tonici innovativi e visionari da scoprire e da vivere. 

E a questo punto non vediamo l’ora di vedere il suo prossimo ‘gigante silenzioso’.

Edoardo Tresoldi, Basilica di Siponto, 2016 © Roberto Conte 7	 Intervista rilasciata da Edoardo Tresoldi a Rolling Stones (14 aprile 2018 di Nicolas Ballario) 



Edoardo Tresoldi, Etherea, 2018 © Roberto Conte
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IN XXX WE TRUST 
di Rosa Cascone* 

Possiamo parlare oggi di religione astratta? Quando l’atto di fede diventa azio-
ne completa? 

Con il progetto In xxx we trust si vuole portare il complesso sistema di articolazioni 
e divisioni nelle religioni, ad uno sguardo universale della realtà, di cui la spiritualità 
fa parte. 
Come metodologia di indagine della realtà, la religione non è solo disciplina e 
ricerca: nel credo religioso si ritrovano tutte le caratteristiche primordiali di una cul-
tura, è necessaria a tutte le società per creare comunanza, riflessione, conoscen-
za e aspirazione. Troppo spesso purtroppo la religione è motivo di discriminazione 
e rottura, oggi in particolare, periodo in cui si può avvertire una forma di crisi che 
non consiste nelle sue contraddizioni interne ma sta proprio nel trascurarle per 
focalizzarsi su un messaggio letterale e di facciata. Con questo intento è possibile 
affrontare tematiche relative alle religioni più disparate che vengono appiattite e 
ridotte all’essenziale, mantenendo quel rapporto reazionario al credo che coinvol-
ge all’unanimità i fedeli. 

Un tema molto “caldo” come quello religioso, si collega all’altrettanto discussa te-
matica delle migrazioni e dei migranti che ritrova l’esemplare città di Palermo a pro-
mulgare una cultura di integrazione nelle differenze. Attualmente nella città di Paler-
mo vivono oltre 25mila stranieri provenienti da più di 100 Paesi differenti da tutto il 
mondo. Altrettante persone professano un credo e sul territorio straniero ricercano 
un momento e un luogo per pregare e ricongiungersi al divino. Così Palermo, città 
ospite per eccellenza, è costellata da templi, chiese, moschee, sinagoghe che ne 
arricchiscono il panorama estetico e culturale. La storia stessa di Palermo è frutto 

“Nessuna fede è propriamente illogica e ancor meno irrazionale, o meglio, 
ciascuna fede definisce e presuppone le linee di spartizione a partire dalle 
quali essa distingue tra ragione e razionalità. La relazione tra cultura, fede e 
razionalità è pertanto una relazione molto sottile, che può e deve essere misurata 
a partire da molteplici criteri”
(Marc Augé in “La Repubblica”, 24 giugno 2005)

STORIA DELL’ ARTE

* Rosa Cascone, Classe '91, si sta affacciando come curatrice indipendente sulla scena nazionale e interna-
zionale, dopo una laurea in storia dell’arte e una specializzazione in fenomenologia estetica. 
Tra le sue collaborazioni: la Collezione Peggy Guggenheim e Sotheby’s.
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delle migrazione e degli interventi urbani di cui le varie dominazioni l’hanno resa 
unica e soggetta al controllo altrui, mantenendo però il proprio spirito siciliano di 
apertura e testardaggine che la contraddistingue. 
E’ impossibile dividere la storia della città con quella delle religioni e delle contami-
nazioni che tutt’ora esercitano una forte influenza sull’ambiente socio-culturale e 
artistico contemporaneo arricchito dai risvolti migratori che negli ultimi anni popo-
lano l’Isola e si riversano anche nella stessa città. Questi nuovi abitanti necessita-
no di casa, lavoro e luoghi di culto ed è in queste situazioni che si creano legami di 
mutua reciprocità. Ogni uomo porta con sé una fede che, a seconda della cultura 
sociale in cui cresce e vive, si manifesta in una determinata religione.

Tendenza dell’Occidente è di parcellizzare: figli dell’Illuminismo e di Kant indaghia-
mo e incaselliamo la realtà cercando di districare i nodi separandoli in monadi non 
comunicanti, complicando l’essenzialità unica del Reale. Esso è uno, indivisibile, 
una “massa di ben rotonda sfera” (cit. Parmenide), che comprende al suo interno 
la molteplicità degli elementi. E così anche per le religioni. Il progetto vuole far 
spostare lo sguardo dallo schermo dell’iPhone verso il cielo, per riconsiderare la 
spiritualità, il Divino, la fede come atto fondamentale, che poi si dirama nelle parti-
colarità di ciascuna, ma che condivide una forte esperienza di unità. 
Anche la Religione si è persa: sta acquisendo sempre più forme di estremismo e 
di supremazia, o la si accoglie in toto o la si rinnega, offendendola. 
Attraverso il filtro dell’arte si ripropone una forma mediata di spiritualità che ab-
braccia un linguaggio condiviso che possa allenare la nostra mente e il nostro 
sguardo alla contraddizione e alla bellezza reale nella fruizione, ovvero un’espe-
rienza basata sulla realtà empirica, che si trasforma come liquida, in un’esperienza 
di totalità. 
Le tematiche scelte quindi verranno affrontate sia da un punto di vista tradizionale 
che contemporaneo, cercando di dare al soggetto un respiro trasversale, senza 
focalizzarsi sull’aspetto specifico, ma abbracciando un punto di vista più ampio. 
Esse sono state affiancate da un simbolo che esplicita il tema senza intaccare la 
simbologia religiosa già presente e già riconducibile ad un messaggio preciso; i 
temi proposti sono la promessa con simbolo un pendolo, il prescelto con la ma-
schera, la testimonianza con la scrittura, il trapasso con il ponte, la consunzione 
con la fiamma, i misteri con il velo e il sacrificio con l’animale. 
Ogni tematica e il suo rispettivo simbolo è stata affidata ad un artista contempo-
raneo così da reinterpretare l'iconografia dei santini: i santini fanno parte di una 
lunga ed affermata tradizione popolare, in particolare cristiana cattolica, in cui 
viene raffigurato il santo venerato su un cartoncino di piccole dimensioni, usando 
un’immagine particolare e simbolica basata sulla vita del santo, mentre sul retro 
del santino compare solitamente un testo agiografico o una preghiera. In questo 
caso sul retro del santino ci sarà la traccia di una processione per Palermo. Attra-
versando questi luoghi, in un’azione condivisa o come cammino solitario, il fruitore 
potrà ripensare i luoghi della città avendo come orizzonte il tema affrontato. Il 
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carattere transeunte dell’azione è presente nella storia delle celebrazioni fin dai 
tempi più remoti, collegando tutta la tradizione del Mediterraneo. Ed è ancora dal 
bacino del Mare Nostrum che il progetto verrà sviluppato, allargando il suo raggio 
ad una cultura europea e internazionale. 

Si è ricercata una metodologia di coinvolgimento in prima persona che non facesse 
differenze socio-culturali, elementi che la processione rispecchia a pieno. Inoltre, 
all’interno delle religioni analizzate, le manifestazioni religiose sono presenti come 
ritualità sacre, ancora più sperimentate in una città del Sud Italia come Palermo 
dove la tradizione cristiana e le iniziative celebrative sono parte integrante della 
vita cittadina. Riprendere questo atto comune e riconosciuto in qualsiasi parte del 
mondo, all’interno di una manifestazione artistica, porta tutti i partecipanti a com-
piere un’azione familiare e riflessiva, condivisa da tutte le declinazioni religiose. 

A completare l’intero progetto In xxx we trust, verranno proiettate delle video in-
terviste in cui le persone, invitate a parlare, saranno non solamente studiosi delle 
varie religioni, ma anche artisti, registi, poeti e fedeli che hanno nel loro lavoro 
affrontato i temi. Questi video faranno parte della sezione educativa del progetto, 
in cui verrà presentato non tanto il punto di vista del singolo, ma uno studio appro-
fondito e documentato da ricerche sempre in relazione ai sette temi. Questo mo-
mento può essere visto come spunto ed interesse ad intraprendere le processioni 
oppure come un raccoglimento finale di approfondimento in cui la condivisione 
dello spazio e lo scambio di pareri con un terzo alimenta le connessioni interper-
sonali e soprattutto la riflessione condizionata. 

Dal progetto In xxx we trust nascerà la mostra Epiphany, allestita all’interno di 
una chiesa sconsacrata nel centro di Palermo, la chiesa di Sant’Andrea protetto-
re degli spezieri. Sarà articolata su tre livelli e presenterà installazioni site specific 
realizzate dagli stessi artisti dei santini. Vi saranno poi anche altre installazioni 
“collaterali” di diversi artisti che hanno sentito il bisogno e la curiosità di portare 
una parte del loro lavoro all’interno di questa collettiva. 

Un’ultima considerazione vorrei apporre per un approccio aperto nei confronti del 
progetto e della fruizione: qui non abbiamo la presunzione, ormai da molto tempo 
superata a mio parere, di dimostrare l’esistenza di Dio, uno o molti che essi siano, 
di dare ragione ad una corrente religiosa o a razionalizzare la realtà dell’Uno. Non 
vogliamo prendere Dio, o il Brahaman, o il Bene che dir si voglia, come fine ma 
come spinta, una fiamma che arde per rivolgerci alla bellezza e avvicinarci alla 
realtà che non consiste nella mera rappresentazione, ma che è effettivamente più 
profonda e misteriosa. Riportare consapevolezza nell’uomo contemporaneo è il 
fine che ognuno dovrebbe conseguire.
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SALVADOR DALÌ SCULTORE: IL CASO 
DALÌ UNIVERSE
di Ferruccio Carminati*

STORIA DELL’ ARTE

"Nel 1937 George Thomson e Davisson condivisero un premio Nobel per aver 
dimostrato che gli elettroni sono onde...trentuno anni dopo che il padre di Geor-
ge, J.J. Thomson, aveva vinto il Nobel per aver dimostrato che gli elettroni sono 
particelle.
E avevano ragione sia il padre che il figlio." 

Anche nel caso di Salvador Dalí (Figueres, 1904 – 1989) si è sempre pensato che 
la parte pittorica fosse prevalente su quella scultorea ma oggi possiamo dimostra-
re che queste due parti, in Dalí, sono equivalenti e che hanno la stessa importanza, 
così come l’elettrone è contemporaneamente onda e particella.
Quindi Salvador Dalí è allo stesso tempo pittore e scultore e non "soprattutto pit-
tore" come si è ritenuto fino a pochi anni fa.

Troviamo conferma nelle sculture monumentali in bronzo di Salvador Dalí esposte 
nelle città più importanti del mondo come Parigi, Londra, Milano, Pechino, Shan-
ghai, etc.

L’intuizione di Dalí è stata quella di trasformare la bidimensionalità dei dipinti nella 
tridimensionalità delle sculture cioè dipingere per esempio un elefante (Elefante 
Spaziale) e poi realizzarne la stessa figura in bronzo. Le sculture in bronzo di Dalí, 
che raggiungono i 7 metri in altezza, divengono installazioni artistiche all’interno 
di spazi pubblici come piazze, parchi, zone pedonali etc. e il solo posizionamento 
riesce a modificare sensibilmente i connotati architettonici e la percezione dello 
spazio urbano.
Quando la semplice collocazione di un’opera interagisce con il luogo e sollecita * Ferruccio Carminati è Marketing & Sales di Dalì Universe
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1	 Sant’Agostino, Le confessioni, XI, 14 e 18, Bologna, Zanichelli, 1968, pp. 759

fortemente la percezione dello spettatore o del passante fino a farlo diventare 
fruitore, l’opera diventa installazione.
E ciò è quanto succede abitualmente alle opere monumentali di Salvador Dalí.

Per circa due mesi (fino a fine febbraio 2018) è stata posizionata in piazza San 
Babila a Milano un Orologio Molle in bronzo dell’artista denominato la Nobiltà del 
tempo di oltre 5 metri di altezza.
Piazza San Babila, punto nevralgico del centro storico di Milano e suo emblema, 
caratterizzato da un forte flusso pedonale, è stata vissuta in modo diverso, direi 
artistico, grazie all’interazione che si è creata con i passanti. È stato interessante 
notare e filmare il flusso delle persone che si sono fermate ad ammirare la Nobiltà 
del Tempo e soprattutto le loro reazioni. Migliaia e migliaia di selfie e di fotografie; 
sguardi rapiti e incantati da un’opera d’arte che in modo evidente ha generato un 
istintivo interesse in persone di diversa età, ceto sociale e preparazione culturale. 
Sappiamo che un simile comportamento non avviene abitualmente di fronte ad 
ogni opera d’arte o per ogni artista e questo ci spinge a chiederci il motivo per cui 
ciò avvenga e perché.
La dimensione e il volume hanno sicuramente un valore percettivo importante in 
quanto un grande lavoro scultoreo, in taluni casi, ci fa sentire piccoli o addirittura 
minuscoli. Ciononostante ciò che cattura maggiormente l’attenzione delle perso-
ne è il soggetto dell’opera. Per esempio l’Orologio Molle ci porta immediatamente 
al concetto di Tempo. Sebbene la maggior parte delle persone non abbia basi 
scientifiche per poter sostenere una discussione sul Tempo, ne percepisce però la 
portata filosofica e la avverte esattamente come Sant’Agostino che lo descriveva 
così: "Che cosa è dunque il tempo? Se nessuno me ne chiede, lo so bene: ma se volessi 
darne spiegazioni a chi me ne chiede, non lo so"1.
La risposta del filosofo ci porta direttamente a cercare di capire la differenza tra 
percezione e comprensione ovvero come di fronte ad un’opera, come la Nobiltà 
del Tempo, ci sembri di intuirne il senso pur essendo coscienti di non conoscerne 
il significato.

L’arte, così come la matematica, ha un linguaggio proprio, diverso dal linguaggio 
verbale e noi diventiamo traduttori inconsapevoli di linguaggi che conosciamo 
poco, ci troviamo cioè nella condizione di dover tradurre linguaggi di cui non co-
nosciamo la grammatica. Ecco perché molto spesso ci fidiamo più della nostra 
percezione che della nostra conoscenza.

Ma Dalí era cosciente della possibilità di questa doppia lettura delle sue opere? 
Assolutamente sì ma non solo. L’artista spagnolo era una persona estremamente 
colta e curiosa. Sappiamo che aveva letto attentamente tutti i classici della lette-

Ph. Giorgia Ligasacchi, San Babila, 2018
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ratura per poterne raffigurare i testi e che aveva una curiosità talmente sviluppa-
ta da esserne spinto a studiare la geometria, a informarsi delle grandi scoperte 
scientifiche del suo tempo (il XX secolo ha prodotto il maggior numero di scoperte 
scientifiche di tutta la storia umana) e ad approfondire gli argomenti di carattere 
psicologico come la psicanalisi.
Dunque matematica, scienza e psicologia.
Tre materie che richiedono studi molto approfonditi.

Dalí è un gigante anche perché riesce a far convivere linguaggi diversi contem-
poraneamente, ovvero riesce a esprimere nella stessa opera sia la parte razionale 
che quella irrazionale come se il bronzo avesse una struttura quasi umana. 

Chi scrive ha la fortuna di conoscere la persona che prima di tutti ha intuito la dote 
del Dalí scultore.
Si tratta di Beniamino Levi, mercante d’arte a quel tempo e oggi uno dei maggiori 
collezionisti al mondo delle sculture dell’artista, oltre che proprietario del Museo 
Dalí Paris sito in Montmartre a Parigi.
Levi, come dicevo, intuisce la forza espressiva dei bronzi e convince lo stesso 
artista a cedergli, in esclusiva, i diritti e i copyright di alcune sculture da fondere in 
numero a tiratura limitata.
La straordinaria capacità di Levi è stata quella di dar voce agli occhi, intendendo 
con questa espressione la capacità di giudicare (razionalmente) e intuire (istinti-
vamente) i contenuti artistici delle opere di Dalí e di mostrarli al grande pubblico.

Oggi la maggior parte delle sculture si possono visitare presso le mostre denomi-
nate Dalí Universe.
Levi inizia, fin dall’acquisizione dei diritti, ad organizzare mostre nelle città più 
importanti del mondo e ottiene un successo insperato. Centinaia di migliaia di 
visitatori accorrono a visitare le mostre dove si possono rimirare le sculture monu-
mentali, le museali, i multipli e naturalmente altre opere di Dalí.

Grazie alle mostre proposte da Levi, ora denominate Dalí Universe, l’artista polie-
drico Dalí viene finalmente riconosciuto come un grande scultore così come prima 
era conosciuto solo come un grande pittore. Non otterranno invece lo stesso suc-
cesso le sue opere letterarie.
Dalí Universe raggruppa quindi la maggior parte delle opere scultoree, pittoriche e 
grafiche dell’artista spagnolo.

Molto spesso le opere Monumentali in bronzo di Salvador Dalí vengono esposte 
in luoghi all’aperto solo temporaneamente, dai quattro ai sei mesi, consentendo 
ai fortunati visitatori di fruire dell’installazione spazio/temporale in un modo asso-
lutamente "daliniano".
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LE CORPORATE ART COLLECTION 
NELL’ESERCIZIO D’IMPRESA: PROFILI 
FISCALI 
di Roberto Castoldi 

PREMESSA

Quando si vuole affrontare la fiscalità inerente il fenomeno delle Corporate Art 
Collections con specifico riferimento alla realtà italiana, la prima impressione è 
quella di trovarsi di fronte ad un vuoto normativo, nel senso che i riferimenti al trat-
tamento tributario di un’opera d’arte nei vari momenti fiscalmente rilevanti (acqui-
sto, gestione, vendita) non trovano dignità in specifiche disposizioni tributarie, ma 
debbono essere ricercati nelle norme generali o nelle “pieghe” dell’ordinamento 
fiscale nazionale, soprattutto laddove il possessore dell’opera d’arte non sia un 
privato, una ditta individuale od un professionista, ma sia un soggetto tributario 
operante nel quadro del reddito d’impresa.

Sembrerebbe un paradosso visto ciò che l’Italia rappresenta nel mondo per arte e 
cultura, ma - a ben vedere - non lo è in una realtà nazionale in cui l’arte in senso 
lato, e quindi intesa come opere, musei ed eventi, sembra essere più un problema 
ed un costo che una risorsa da utilizzare e valorizzare in maniera attenta e siste-
matica.

Quindi, si potrebbe sommessamente affermare che una disciplina tributaria delle 
opere d’arte nel reddito d’impresa in sé e per sé non esista in quanto complesso 
normativo sistematico, ma necessiti di un inquadramento fiscale connesso - di 
volta in volta - alla tipologia di soggetto passivo, alla tipologia di reddito ascrivibile 
a tale soggetto, alla tipologia di operazione (acquisto, possesso e gestione, ven-
dita, donazione,…).

FISCALITÀ DELL’ ARTE | Corporate Art Collection
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La stessa previsione di agevolazioni ad hoc quali l’“Art bonus” di cui al D.L. 31 
maggio 2014 n. 83, se pur positiva, evidenzia tuttavia l’approccio frammentario ed 
estemporaneo del trattamento fiscale delle opere d’arte da parte del legislatore 
fiscale italiano, volto a creare norme agevolative “ad hoc” in un panorama norma-
tivo complesso e indifferenziato.

1.	 L’ACQUISTO DELLE OPERE D’ARTE NEL REDDITO D’IMPRESA

La fiscalità diretta
Con riferimento alla fiscalità diretta, contrariamente a quanto previsto nell’am-

bito del reddito da lavoro autonomo, con riferimento al reddito d’impresa non sono 
previste specifiche disposizioni relative all’acquisto e vendita degli oggetti d’arte, 
d’antiquariato o da collezione, che vengono quindi trattati nella categoria generale 
dei beni d’impresa.

Ne discende che, in ipotesi di acquisto di un’opera d’arte da parte di un soggetto 
titolare di reddito d’impresa, sulla base di un principio tributario generale, è neces-
sario previamente individuare se i suddetti beni siano oggetto o meno dell’attività 
d’impresa. 

A ben vedere, ciò rileva anche ai fini contabili ed ai fini di una corretta iscrizione in 
bilancio delle opere d’arte, in quanto:
•	 se le opere d’arte sono oggetto dell’attività d’impresa del soggetto passivo 

(ad es. nel tipico caso dei “mercanti d’arte”), trattandosi di “beni merce” la 
contabilizzazione ed il conseguente trattamento tributario è quello previsto 
per le rimanenze (art. 92 TUIR);

•	 se le opere d’arte non sono oggetto dell’attività d’impresa del soggetto passi-
vo, il costo d’acquisto – se fosse considerato fiscalmente inerente - potrebbe 
trovare allocazione nella categoria delle immobilizzazioni materiali. 

La casistica dei “beni non oggetto dell’attività d’impresa” del soggetto acquirente è 
piuttosto complessa e presenta evidenti necessità di approfondimento sulla base 
del principio generale dell’inerenza dei costi (art. 109 TUIR), in quanto la norma 
fiscale considera deducibili solo i costi specificamente inerenti l’attività imprendi-
toriale.

Al riguardo, la materia appare delicata, tanto che autorevole dottrina non ha man-
cato di sottolineare come non esista un criterio univoco per definire in quali casi 
determinati costi siano inerenti all’attività d’impresa o meno, in quanto al fine di 
definire l’inerenza di un costo devono essere considerati sia la natura del bene, 
sia l’entità del costo sostenuto in rapporto all’attività concretamente esercitata.

Se tale “test di inerenza” fosse superato positivamente, l’opera d’arte sarebbe 

qualificabile come “bene strumentale” per l’attività d’impresa e quindi il trattamen-
to civilistico-contabile da applicare sarebbe quello delle immobilizzazioni materiali. 
La qualifica di immobilizzazione materiale attribuita all’opera d’arte, sotto il profilo 
civilistico porrebbe il problema dell’effettuazione degli ammortamenti, in quan-
to sulla base dell’art. 2426 n. 2) C.C. “il costo delle immobilizzazioni materiali e 
immateriali, la cui utilizzazione è limitata nel tempo, deve essere sistematicamente 
ammortizzato…”. Tuttavia, considerato che sulla base del dettato civilistico e dei 
principi contabili nazionali (OIC 16), il presupposto per lo stanziamento dell’am-
mortamento è la durata limitata nel tempo dei beni, diviene impossibile affermare 
che il costo sostenuto per l’acquisto di un’opera d’arte possa identificare un bene 
ammortizzabile. Un’opera d’arte, infatti, non possiede – per sua stessa ed impre-
scindibile natura - una vita economica limitata ma, anzi, la sua possibilità di utilizzo 
non può che tendere all’infinito, così come il suo valore dovrebbe tendenzialmente 
crescere nel tempo.

In tal senso, pur in tempi non recenti, si è espressa l’Amministrazione finanziaria 
che – pur riconoscendo l'opera d'arte come un "asset aziendale" – ha ritenuto che 
essa non costituisca un cespite ammortizzabile ex art. 102 del TUIR e che il suo 
costo d’acquisto non possa essere dedotto dal reddito d'esercizio, neppure come 
spesa di rappresentanza (Comitato Consultivo per l’applicazione delle norme an-
tielusive, parere del 19 ottobre 2005 n. 29).

La stessa Amministrazione finanziaria (Comitato Consultivo per l’applicazione 
delle norme antielusive, parere del 5 maggio 2005 n. 8) ha tuttavia ritenuto beni 
strumentali ammortizzabili un quadro e una statua da collocarsi all’interno di un 
istituto di credito, sulla base del presupposto che un valore d’acquisto non rilevan-
te possa qualificare il bene come arredo e non come opera d’arte.

Da ultimo, nell’ambito del reddito d’impresa vi è da sgombrare il campo sull’appli-
cazione della normativa fiscale delle spese di rappresentanza all’acquisto di opere 
d’arte, contrariamente a quanto stabilito per il reddito da lavoro autonomo.

Ai sensi dell’art. 108 del TUIR, le spese di rappresentanza sono deducibili nel pe-
riodo d'imposta di sostenimento se rispondenti ai requisiti di inerenza e congruità 
stabiliti con decreto del Ministro dell'Economia e delle Finanze, anche in funzione 
della natura e della destinazione delle stesse, del volume dei ricavi dell'attività 
caratteristica e dell'attività internazionale dell'impresa.

Tali requisiti sono rivolti a collegare le finalità tipicamente promozionali o di pubbli-
che relazioni delle spese di rappresentanza all’idoneità delle stesse di generare un 
ritorno economico in capo a chi le sostiene.

Le finalità promozionali consistono nella divulgazione sul mercato dell’attività 
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svolta, dei beni e servizi prodotti, a beneficio sia degli attuali clienti che di quelli 
potenziali e le finalità di “pubbliche relazioni” rappresentano iniziative volte a dif-
fondere e/o consolidare l’immagine dell’impresa, ad accrescerne l’apprezzamento 
presso il pubblico, senza una diretta correlazione con i ricavi, ma comunque con 
una potenziale idoneità a generare componenti positivi e con un’adeguatezza ri-
spetto all’obiettivo atteso di ritorno economico.

In tal senso, l’acquisto di un’opera d’arte non sembra integrare la fattispecie di 
spesa di rappresentanza sulla base della vigente normativa fiscale, essendo sem-
mai confinati in tale categoria concettuale i costi di mantenimento e valorizzazione 
di una Corporate Art Collection – costi che contribuiscono ipso facto al migliora-
mento dell’immagine dell’azienda o dei suoi marchi, potendo offrire maggiori van-
taggi in termini di visibilità e comunicazione con gli stakeholders.

La fiscalità indiretta 
Un riferimento alla fiscalità indiretta è necessario, in relazione all’applicazione 

dell’iva sulla vendita ed all’esercizio o meno della detrazione in fase di acquisto.
Con riferimento alla fiscalità indiretta della cessione, il trasferimento di un’opera 
d’arte sconta imposte che dipendono dalla qualifica soggettiva del cedente.

Se il cedente è soggetto passivo iva ed opera in regime d’impresa, l’operazione 
sarà imponibile iva sulla base dell’aliquota del 22% nel caso in cui le cessioni sia-
no effettuate da soggetti diversi dall’autore dell’opera, suoi eredi o legatari, o sulla 
base dell’aliquota del 10% nel caso in cui le cessioni siano effettuate direttamente 
dall’autore dell’opera, suoi eredi o legatari.

E’ previsto un apposito regime iva speciale (cd “regime del margine”) per i cedenti 
che esercitano il commercio di beni mobili usati, oggetti d'arte, d'antiquariato e 
da collezione indicati in apposita tabella allegata al D.L. 41/95 e per i quali non sia 
stata operata la rivalsa dell'iva all'atto dell'acquisto.

I soggetti cedenti destinatari di tale regime speciale sono i commercianti e riven-
ditori (al dettaglio o all'ingrosso), le imprese o i professionisti che occasionalmente 
effettuano cessioni, le agenzie di vendite all'asta per le cessioni effettuate anche 
in esecuzione di rapporti di commissione o di rappresentanza di soggetti non ope-
ranti nell'esercizio d'impresa, o di arte e professione.

La peculiarità di tale regime consiste nel fatto che la base imponibile sulla quale 
è applicata l’aliquota iva non è determinata sull’intero prezzo di vendita, ma solo 
sulla differenza tra il prezzo di vendita dei beni e quello di acquisto maggiorato 
degli eventuali costi accessori di riparazione.

Per il soggetto passivo acquirente operante in regime di impresa si pone il proble-

ma di detraibilità dell’iva o meno in relazione all’acquisto di opere d’arte destinate 
a formare collezioni d’arte.

Se le cessioni costituiscono sempre operazioni effettuate nell’esercizio di impresa, 
con conseguente obbligatoria applicazione dell’iva, tale principio, tuttavia, non 
può essere esteso alle operazioni passive, rispetto alle quali occorre sempre ve-
rificare l’inerenza dell’operazione effettuata, ossia la stretta connessione con le 
finalità imprenditoriali dell’impresa, non essendo sufficiente, ai fini della detraibilità 
dell’imposta, la qualifica di società commerciale.

Come anche sottolineato dalla giurisprudenza, la compatibilità del bene acquista-
to con l’oggetto sociale dell’impresa è solo un indizio di inerenza dell’operazione, 
la quale deve essere comprovata da ulteriori elementi, quali la destinazione dell’o-
pera d’arte alle finalità proprie dell’impresa ed il suo concorso alla creazione di 
reddito imponibile.

2.	 LA CESSIONE DELLE OPERE D’ARTE NEL REDDITO D’IMPRESA

Con riferimento alla fiscalità diretta, così come per l’acquisto, anche nella ces-
sione è necessario individuare se i beni cedenti siano o meno oggetto dell’attività 
d’impresa.

Nel primo caso (beni oggetto dell’attività d’impresa), ai sensi dell’art. 85 comma 1 
del TUIR, la cessione genererà ricavi.

Nel secondo caso, la cessione di opere d’arte non costituenti oggetto dell’attività 
d’impresa genererà plusvalenze imponibili (o minusvalenze deducibili). Trattandosi 
infatti non di beni merce, ma di beni strumentali, indipendentemente dall’ammor-
tizzabilità o meno degli stessi, trova applicazione l’art. 86 del TUIR.

Le plusvalenze (o le minusvalenze) sono determinate, ai sensi dell’art. 86 comma 
2 del TUIR, quale differenza tra il corrispettivo percepito, al netto degli oneri ac-
cessori di diretta imputazione, ed il costo non ammortizzato (quindi l’intero costo 
sostenuto per l’acquisizione dei beni medesimi). 

La norma fiscale – come per qualsivoglia categoria di beni strumentali o beni pa-
trimonio - consente di rateizzare la plusvalenza imponibile in un massimo di 5 
esercizi (art. 86 comma 4 del TUIR), qualora l’opera d’arte sia stata posseduta da 
almeno tre esercizi.

3.	 LA GESTIONE DELLE OPERE D’ARTE NEL REDDITO D’IMPRESA

Se l’acquisto di opere d’arte per la creazione di Corporate Art Collections rap-
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presenta una fase che interessa il “ciclo passivo” del soggetto titolare di reddito 
d’impresa, l’attività di gestione di una collezione può interessare anche il “ciclo 
attivo”, determinando, quindi, non solo costi ma consentendo di realizzare, anche 
prospetticamente, componenti positivi di reddito.

Per attività di gestione delle Corporate Art Collections possiamo intendere quel 
complesso di attività svolte dal soggetto giuridico proprietario per mantenere, ge-
stire, valorizzare le collezioni possedute, ad esempio con la realizzazione di eventi 
volti ad accrescere la notorietà e l’identità di un’azienda o di un brand attraverso il 
messaggio fornito da una collezione di opere d’arte, ovvero agevolando lo svolgi-
mento di servizi di art advisory o lo sviluppo di servizi connessi al mondo finanzia-
rio ed assicurativo che gravita attorno al mondo dell’arte.

Sotto questo profilo, la gestione delle Corporate Art Collections non determina pro-
blematiche di particolare rilevanza fiscale, rientrando nel più ampio trattamento 
fiscale dei costi e dei ricavi di un soggetto passivo titolare di reddito d’impresa, 
così come disciplinato dal titolo I capo VI del TUIR.

4.	 ASPETTI CONCLUSIVI

E’ stato sottolineato da chi, a vario titolo, si occupa di arte ed impresa come 
il possesso di una collezione d'arte possa contribuire al perseguimento di finalità 
aziendali interne (quale la creazione di ambienti lavorativi più confortevoli od il 
sostegno alla creazione di una forte identità aziendale) o esterne (quali il rafforza-
mento dell’immagine aziendale, la comunicazione di valori aziendali distintivi, la 
donazione o la messa a disposizione a strutture museali delle collezioni).

Tali finalità sono particolarmente sentite in settori tradizionalmente legati al mondo 
dell’arte, quali quello bancario, finanziario e assicurativo o della moda, ma hanno 
assunto sempre maggiore importanza nella realtà italiana - soprattutto dagli anni 
ottanta del XX secolo - anche in altri settori, alimentando altresì la creazione di 
fondazioni dedicate ad attività culturali e di sostegno al mondo dell’arte, ed attività 
di sponsorizzazione artistica e culturale.

In questo quadro, la fiscalità nell’ambito del reddito d’impresa a parere di chi scri-
ve non pare un elemento qualificante o particolarmente agevolante la creazione, il 
mantenimento, la valorizzazione di collezioni d’arte aziendali, benché la variabile 
fiscale rappresenti un aspetto pervasivo di ogni realtà aziendale ed un elemento 
con cui confrontarsi nel perseguimento di qualsivoglia strategia d’impresa.

Nelle brevi notazioni precedenti, si è sottolineato piuttosto come, nel quadro del 
reddito d’impresa, ci si debba confrontare con l’assenza di disposizioni specifiche 
relative all’acquisto e alla vendita degli oggetti d’arte, d’antiquariato o da collezio-

ne, con la conseguenza che il riflesso tributario di ogni attività ai fini della determi-
nazione del reddito imponibile deve essere inquadrato nelle disposizioni relative 
all’imponibilità dei componenti positivi o alla deducibilità di quelli negativi, e deve 
essere guidato dal generale principio dell’inerenza dei costi sostenuti rispetto alle 
finalità imprenditoriali.

E nell’incontro fra arte e impresa, la controvertibilità dell’inerenza non crea certo 
quelle condizioni di certezza necessarie per poter operare in un perimetro di tran-
quillità fiscale nella determinazione del reddito d’impresa.
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COME ASSICURARE LE 
INSTALLAZIONI ARTISTICHE?
di Paolo Frassetto*

TUTELA E PROTEZIONE

Come può una compagnia assicurativa, formulare la giusta garanzia per opere 
di Urs Fischer, artista che esplora i simboli della finitezza umana e della durevolez-
za dell’arte, come l’imperfezione, le figure umane trasformate in candele e che si 
consumano lentamente, o per le installazioni di Giulio Paolini, che rappresentano 
non solo la sfida nei confronti del mondo dell’arte ma anche la loro mutevolezza 
nella ricerca di un intrigante spunto di analisi?

Trovare la giusta e corretta copertura assicurativa per opere di questo genere, che 
nel corso del tempo subiscono una mutazione, opere appositamente create per 
un luogo specifico o che nel proprio modo d’essere vengono costruite ed assem-
blate in un determinato spazio (site specific), implica una serie di conoscenze che 
solo alcune compagnie specializzate, posseggono.

Tali conoscenze si rendono necessarie, non per ovviare ad un possibile danno, ma 
per garantire la corretta conservazione e gestione dell’opera stessa, dandole un 
tempo di vita più elevato e prolungato.

 Guidare il collezionista e/o l’organizzatore di una mostra alla stipula del contratto 
assicurativo, costituisce un atto doveroso che deve necessariamente essere for-
mulato tecnicamente, e che fonda le sue basi sulla conoscenza della materia con 
cui l’opera è stata creata e alla capacità di analisi del rischio che solo l’esperto 
d’arte è in grado di saper cogliere.

Gli aspetti tecnici della materia con cui l’opera viene ideata, nonché la comples-
sità con cui la stessa trova suo compimento, generano una serie di accorgimenti * Paolo Frassetto è Senior Art Expert di AXA ART Versicherung AG
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che devono essere tenuti in considerazione, e che poi trovano compimento nel 
contratto assicurativo.

Definita la caratteristica costruttiva dell’opera, la criticità maggiore è riposta nel 
luogo in cui l’opera viene installata; in genere, date le dimensioni, sono opere che 
trovano compimento all’esterno, in spazi pubblici quali piazze o giardini rendendo-
le spesso oggetto di atti vandalici o esponendole ad eventi naturali.

Entrando più nello specifico: se un’opera sita all’aperto di grandi dimensioni è 
meno soggetta al furto, è più esposta al danno derivato da atto vandalico o se 
è composta da materiali deteriorabili è a rischio di un collasso e quindi ad una 
possibile rottura.

Dall’analisi tecnica della materia e del luogo espositivo, viene attribuito al bene 
il valore di mercato; trattandosi di opere non tradizionali ma create per essere di 
volta in volta assemblate, il valore di mercato viene trasferito al concept, quindi dal 
punto di vista assicurativo i maggiori interessi devono essere rivolti al progetto, 
tenendo come valore non secondario l’opera installata. 

In conclusione, la corretta polizza assicurativa per opere che fanno della mutevo-
lezza la loro essenza artistica, non può che derivare dalla flessibilità del contratto 
e dal metodo con cui questo viene a determinarsi.
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INTERVISTE 

LA PAROLA AGLI ARTISTI 
a cura della Redazione
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LETIZIA CARIELLO
NOME LETIZIA
COGNOME CARIELLO
ANNO DI NASCITA LO CAMBIO 
TUTTI GLI ANNI
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Come nasce la tua passione per l’arte? Quando hai realizzato il tuo primo 
lavoro?

Nasce con me. La memoria più vecchia che ho è di una “mostra” installata nel-
la cucina di un appartamento affittato dai miei. In un paesino di mare nel Cilento. 
Devo avere avuto cinque o sei anni. Mi ricordo di aver attaccato una serie di piccoli 
disegni, tutti in fila alla stessa altezza, e di aver invitato i parenti a visitare la mostra 
per comprare i disegni. Mi ha sempre sorpresa il fatto di avere conservato questo 
ricordo così lontano, non solo per l’‘antichità’ del fatto, ma perché - per quanto 
mio nonno fosse un artista - i miei genitori erano piuttosto impegnati a sopravvi-
vere e non avevamo l’abitudine di andare insieme per mostre. Non so, dunque, da 
dove mi venisse il concetto di vernissage o l’idea di esporre. 
Ci penso spesso, perché credo sia la dimostrazione che certe forme di dedizione 
antica ad una vocazione si manifestino con la stessa necessità di un tratto somati-
co nelle persone che, come è capitato a me, si trovano innestate in piante già vive 
da qualche secolo. Credo sia anche una forma di speranza che mi piace nutrire 
rispetto al destino come madre, in un tempo in cui sempre di più ci vogliono far 
credere che si possa approdare a certi porti solo grazie al privilegio di una serie 
di opportunità programmate. Questo, devo dire, credo sia stato anche motivo di 
sospetto nei miei confronti da quella parte del sistema che “tessera” i suoi appar-
tenenti sulla base di una lista di passaggi biografici; abitudini di vita; modalità di 
formazione; corsi; residenze e frequentazioni.
 
Pensi che la tradizione scultorea che da oltre duecento anni si tramanda nel-
la tua famiglia abbia influenzato la tua interpretazione della realtà?

Forse ho già risposto, almeno in parte, a questa domanda con la prima - lun-
ga! - risposta. 
Sì, certamente lo ha fatto. Posso tracciare a ritroso i segni dell’influenza di una 
inclinazione irresistibile che continua e svelarsi aggiungendo dettagli su dettagli, 
indizi su indizi, anche recentemente. 
Cito per tutte la sorpresa del mio progetto per lo stand che Massimo Minini mi ha 
dedicato all’ultima edizione 2018 del MIA Photo Fair. Anche quando ho a che fare 
con delle fotografie, la realtà del mio intervento consiste nella trasformazione di un 
oggetto. La fotografia finisco per usarla come un’installazione: non importa cosa 
rappresenti, il risultato è sempre inglobarla in un pezzo finale che è la risposta tridi-
mensionale ad un inizio bidimensionale. Nel caso della presentazione al MIA, poi, 
erano le strutture di legno a forma di cassetti, gli interventi con oggetti applicati 
sulle fotografie; i ricami e l’installazione del tutto in una stanza simulata dalla tap-
pezzeria a righe a dare il senso del lavoro. Le foto iniziali sono dei fatti incidentali, 
come sempre nell’arte. Come le bottiglie per Morandi. Osservando il lavoro finito e 
allestito, mi sono resa conto, con una certa sorpresa, che ciò che prevale è la terza 
dimensione, lo spazio costruito, ricostruito e reso abitabile (quindi l’installazione). 
La tridimensionalità è senza dubbio il tratto distintivo del mio lavoro. Come se la 
scultura e l’architettura si imponessero naturalmente, rendendo tridimensionale 
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qualsiasi cosa. Una specie di viaggio di ritorno da “dietro lo specchio”, forse.
 
L’ossessione del tempo che trascorre inesorabile, la dimensione del sonno e 
del sogno, il senso di isolamento e di oppressione nelle relazioni umane sono 
tutti temi che si ritrovano nelle tue opere.
Quali sono i tuoi riferimenti artistici? Da dove nasce il tuo stile?

E’ più la dimensione dell’osservazione intensa e della percezione - che posso-
no avere dei tratti ossessivi - che l’ossessione in sé. È una ricerca impossibile della 
soglia fra lo spazio e il tempo e, quindi, un tentativo di rendere visibile il tempo 
attraverso la sua materializzazione in cose, segnali, spazi, parole.
Quanto alle relazioni umane, non è che mi senta oppressa. Vedo molta oppressio-
ne intorno a me e scarsissimo desiderio di senso e trovo che sia un movimento 
che gli uomini spesso compiono contro natura, perché sarebbe nel nostro istinto 
diventare noi stessi, essere il nostro nome. Ciononostante pare che la paura sia il 
blocco più efficace a questo movimento naturale, che porterebbe quasi da solo al 
distacco dall’“io” a vantaggio di una forza e di un’efficacia espressiva infinitamen-
te più potente. Come vediamo avvenire in certe vite straordinarie, che si tratti di 
astrofisici, biologi, architetti o medici e via così…

I miei riferimenti artistici sono tanti. Così, d’impatto, ti direi: 
per la continua lotta con l’inerzia della materia e la fatica di tenere dietro con le 
mani al pensiero, Pontormo;
per la lucida e struggente percezione della necessità di valicare il proprio limite, 
Leopardi;
per l’onestà e la ricerca della bellezza fino al dissolvimento dell’autore, Borromini;
per le ricerca di un linguaggio vivo e vero, Louise Bourgeoise;
per il coraggio, Kusama e Agnes Martin;
per il diritto al riscatto, Camille Claudel;
per la visione unitaria della bellezza, Stanley Kubrick;
e molti altri ancora...

Il mio stile nasce dall’esercizio della pulizia e della disciplina; dalla ricerca di un’at-
titudine non moralistica e mai furba. Quindi dal disegno.

Se ti chiedessi chi sono oggi i tre artisti più interessanti del panorama italia-
no, chi sceglieresti?

Liliana Moro; Giuseppe Gabellone; Francesco Simeti, se intendi della genera-
zione più vicina a noi. 
Se allarghiamo la definizione di panorama anche a generazioni precedenti, Peno-
ne e Anselmo non possono mancare.

Perché?
Perché...perché oltre il fatto della tendenza, dimostrano un’identità forte sen-

za maniera. Nelle loro ricerche la forma è parte inscindibile del processo vitale 
dell’opera. C’è bellezza anche formale; si fermano prima che diventi estetismo; 
insistono oltre i facili inestetismi. 
 
Cos’è per te un’installazione artistica?

Un’installazione è un’opera che sceglie di inglobare il visitatore. Una scultura 
abitabile. Da un lato dà la mano alla scultura nel senso tradizionale, dall’altro all’ar-
chitettura intesa come progettazione di spazi.
Da questo punto di vista anche la Cappella Sistina può essere - ed è - vissuta 
come un’installazione. 
Io penso che la nascita della prospettiva abbia portato con sé il seme dell’instal-

Letizia Cariello, Calendario fiore, 2017. Ink and embroidery on framed sheet. Ø 120 cm. Courtesy Galleria 
Fumagalli, Milano
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lazione. Tutte le opere di Bramante, di Piero e dei grandi prospettici (soprattutto 
architetti), fino a Borromini e fino a noi, da allora sono state installazioni. I grandi 
architetti, ma quelli grandi davvero - per esempio Cedric Price - sono grandi in-
stallatori.

Letizia Cariello, Carillon - Opera per archi, 2016, Palazzo Borromeo, Milano. Courtesy Galleria Minini (BS)

Vanti diverse collaborazioni con aziende, musei e organizzazioni. Tra le tante 
ricordiamo: Someone (2012) per Gufram poi selezionata da amfAR (organiz-
zazione non governativa internazionale impegnata nella ricerca per la cura 
contro l'AIDS); Calendario (2015) per il Campari Wall – Galleria Campari a 
Sesto San Giovanni (MI); Carillon – Opera per archi, Installazione con suono 
(2015–2016) esposto a Palazzo Borromeo a Milano e al LAC di Lugano e New 
perspective alla Triennale di Milano (2018). 
Come sono andate queste esperienze? Quale tra queste ti è rimasta mag-
giormente impressa?

Direi Carillon, soprattutto per il backstage del lavoro, ovvero le collaborazioni 
necessarie per costruire l’opera prima ed esporla poi.

Con il progetto Joie de Vivre - presentato dalla Galleria Massimo Minini di 
Brescia al MIA Photo Fair di quest’anno – hai vinto il prestigioso “Premio BNL 
Gruppo BNP Paribas” attribuito da una giuria di esperti, ai migliori tra gli 
artisti che hanno presentato i propri lavori tramite le gallerie d’arte.

Come nasce questo progetto fotografico?
A questa domanda ho già risposto quasi integralmente prima. Posso aggiun-

gere che ogni mio progetto fotografico in realtà non è altro che una elaborazione 
che parte da un’immagine, tratto la fotografia come una cosa, per il suo valore di 
oggetto, che d’altra parte ritrae altri oggetti. Mi sono accorta di aver sempre lavo-
rato così. Dall'istinto di lavorare su una copia proviene l'idea finale delle strutture 
a cassetto che credo siano state la mossa vincente.
L’efficacia del mio lavoro consiste nel fatto che rispondo agli stimoli delle mille 
immagini da cui siamo tutti costantemente colpiti. Possono essere immagini del-
la memoria oppure fotografie che io stessa ho scattato. Come ha giustamente 
osservato Minini, avrei potuto anche usare gli scatti della mia prima Comunione 
o quelli di sua nonna: è l’intervento sulla stampa che fa della fotografia un’opera 
d'arte e la fa parlare. Le strutture a cassetto rispondono alla necessità di elimina-
re qualsiasi componente funzionale o servile all’allestimento, ossia, se la corni-
ce viene normalmente aggiunta ad un’opera considerandola così “finita”, prima 
del completamento funzionale di appendere l’immagine al muro; nel mio caso 
la cornice è parte dell’opera e non può essere sezionata. Così però faceva già 
Mantegna, prima dei pittori di nature morte olandesi. Addirittura negli affreschi le 
dipingeva, dimostrando la necessità espressiva e non solo pratica di un elemento 
che è architettura.
La cosiddetta cornice per me è una porta, una finestra fra spazio interno e spazio 
esterno; dove per spazio esterno intendo quello abitato dal corpo dell’osservato-
re. Ogni mio lavoro fotografico, che intervenga su un’immagine non scattata da 
me, o su una foto scattata da me, implica la struttura che media fra la sua bidimen-
sionalità apparente e la tridimensionalità del luogo a cui è destinato. Tanto che le 
strutture oramai le disegno io stessa in collaborazione con dei bravissimi ebanisti. 
Di conseguenza le fotografie in queste mie elaborazioni, smettono di essere opere 

Stand della 
Galleria Massimo 

Minini per 
MIA foto Fair 

2018, progetto 
installazione e 
opere di Letizia 

Cariello
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Letizia Cariello, Joie de vivre, zero, 2017. C-print e filato di lana, cm. 12,5x18, n. unica. Courtesy Artrust.

seriali replicabili e, per forza di cose, diventano edizioni uniche. È un po’ come dire 
che la torta caprese si fa partendo da cacao, burro e uova, ma è molto di più dei 
suoi ingredienti e alla fine non si può dire che sia buona perché era buono il cacao. 
Il progetto dei “Volumi” e dei “Velluti” si è sviluppato naturalmente da questa pro-
gressione della mia ricerca.

Le tue opere si trovano in collezioni pubbliche e private in Italia e oltre oceano 
fra cui: Collezione Farnesina, Ministero degli Esteri, Roma; MAPP, Museo d’Arte 
del Polo Pini, Milano; AssabOne, Milano; Museion/ArGe Kunst, Bolzano; Rocca 
di Montestaffoli, San Gimignano; Collezione Sandretto re Rebaudengo, Torino; 
The National Museum of The Woman in The Arts, Washington D.C.; Mint Mu-
seum, Charlotte - NC; Tony and Heather Podesta’s coll. Washington D.C..
Quali sono le principali differenze che hai riscontrato tra l’Italia e l’estero?

Forse che in Italia ci sono state più persone che si sono sorprese incontrando 
da vicino la quotidianità della mia ricerca. Presumibilmente per il fatto che, aven-
do avuto un percorso anomalo rispetto alla media degli artisti, il mio nome è più 
conosciuto delle mie opere. Quando si arriva nello studio, è lì che si capisce e ci si 
fa un’opinione. Sintonica o distonica rispetto al lavoro, non importa: il lavoro non 
può interessare tutti. Tuttavia tutti hanno un’opinione sul lavoro. 
 
Hallenbad Backstage è invece un video nato durante la costruzione della 
video installazione “Hallenbad”, composta da tre film realizzati in tre diverse 
piscine (Milano, Pontresina e Sacca Fisola). Questo lavoro, nato dalla costola 
dell’opera presentata al Museo Pecci di Prato durante la direzione di Daniel 
Soutiff, è una sorta di diario spirituale, una collezione di pensieri, immagini e 
suoni. Il progetto verrà presentato ad ottobre durante la mostra “In xxx we 
trust” in occasione di Manifesta Palermo 2018.
E’ la prima volta che sperimenti con la video arte?

Ho lavorato poco con il video e devo dire che per il momento non mi pare di 
vedere nei progetti futuri altri video; esistono altre due opere video che non ho 
mai esposto: una realizzata quasi contemporaneamente ai due video Hallenbad e 
Hallenbad Backstage, si chiama “A fly in the glass”. 
L’ho girato nel cortile del mio studio e si concentra su una ragazzina che salta con 
la corda da sola, come facevo io per ore ed ore da piccola. Quasi un esercizio 
come quello dei Dervisci rotanti, la ricerca di uno spazio interno impostata sulla 
prova estenuante del corpo e del respiro. Anche questo ossessivo. Ogni volta che 
la corda tocca terra, si sente il suono di uno sparo, come se quei ritorni obbligatori 
nel mondo di tutti avessero un ché di violento, in contrasto con il bisogno di entra-
re e abitare una dimensione interiore. 
L’altra opera video si chiama “Im-Fluss” ed è raccontata nel libro pubblicato da 
Skira. L’ho girata grazie all’aiuto di Federica Ravera con la macchina da presa 
che Ermanno Olmi decise di prestarci dopo essere stata da lui a raccontargli il 
progetto. Si tratta anche qui di una performance. Questa volta non sono io la pro-
tagonista, ma le persone che hanno deciso di rispondere ad un annuncio che ho 
pubblicato sull’Engadiner Post. Cercavo almeno una persona coraggiosa, capace 
di resistere per tre minuti in piedi controcorrente nelle acque gelide del fiume Flaz, 
che scende dal ghiacciaio del Bernina. Mi ero chiesta perché mi metto regolar-
mente in imprese palesemente superiori alle mie capacità e, riflettendo su questo 
vizio, mi sono accorta che mi sarebbe bastato avere notizia di un solo altro essere 
umano con la stessa coazione, per darmi pace. Ho capito che non sono i forti ad 
essere coraggiosi, ma quelli che si sentono deboli. Perché non hanno altra scel-
ta, se vogliono evitare la paralisi. Ho dato appuntamento presso un certo ponte 
a chiunque avesse voluto partecipare a questa prova e ne è nata l’opera video. 
Ho aggiunto alle immagini girate da Federica, la ripresa in close-up dei volti delle 
persone che sono entrate nel fiume con un elmetto e una piccola GoPro puntata 
sui loro volti.
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Uno dei tuoi ultimi lavori è “Lucciole per lanterne”, un'installazione site spe-
cific realizzata per un giardino privato sul lago di Como. Ci racconteresti in 
cosa consiste e qual è il messaggio che vuoi trasmettere?

Sono dei fiori di vetro, costruiti con un soffiatore di Murano in modo da inse-
diare al centro una lampada a luce solare. Le corolle di vetro sono fissate su uno 
stelo di acciaio inox lucido e corredate di due foglie lunghe con una forma che 
ricorda quelle degli Iris, staccate dagli steli per essere piantate nel terreno di fianco 
a ciascun fiore, sempre di acciaio lucido.
Di giorno i fiori si caricano grazie alla luce solare e con il buio si accendono. Non 
ci sono cavi, batterie, prese elettriche. Tutto avviene naturalmente e questi puntini 
luminosi fanno sì che l’opera abbia una dimensione diurna e una notturna. Ho 
piantato i fiori in mezzo alle altre piante e fiori del giardino e volevo che il lavoro 
esistesse sempre, ventiquattr’ore su ventiquattro. Non mi piaceva l’idea di invade-
re lo spazio del verde con una scultura che conquistasse un luogo tolto al verde. 
Ho cercato il più, non il molto. E così ho pensato di aiutare la contemplazione 
portando di notte il cielo in terra. Quasi sempre le cose sono sotto ai nostri occhi. 
Non si tratta di cercare lontano, ma di imparare a vedere. 

Progetti per il futuro?
Continua felicemente il mio dialogo con la Galleria Massimo Minini di Brescia e 

questo è fonte di un bellissimo confronto con Massimo, Daniella e tutto lo staff.
Continua anche la mia collaborazione con Artrust e Patrizia Cattaneo in Ticino.
A questi interlocutori si è appena aggiunta la Galleria Fumagalli di Milano, con Anna-
maria Maggi e Massimo Zanello.
Sono davvero felice di questa novità che porterà bei programmi, fra cui posso svelare 
per adesso solo la presentazione di quattro mie opere in occasione della fiera WOPArt 
a Lugano in settembre. Altro verrà più avanti. 
A WOPArt sarò presente anche nello stand di Artrust. 
Sempre in settembre, Nicoletta Rusconi presenterà un focus su di me in occasio-
ne dell’inaugurazione della residenza di Eva Kot’átková a Cascina Maria, dove verrà 
anche riproposta la mia ultima installazione (Red Blood) fra gli alberi del parco che è 
stata annunciata per la prima volta questa primavera come nuovo intervento in “coun-
tryunlimited”. 
Sono felicissima e onorata di essere stata invitata a partecipare al progetto “buoni 
come il pane”, a sostegno dell’Opera di San Francesco insieme ad eccezionali artisti, 
designer, chef, scrittori. Il progetto sarà inaugurato il giorno del mio compleanno, il 
27 novembre 2018, alla Triennale di Milano ed è mirabilmente coordinato da C-Zone. 
Avendo da sempre un rapporto di stima reciproca che si è arricchito di tanto affetto, 
spero infine che anche quest’anno ci sia modo di collaborare con Luisa delle Piane, 
com’è stato per il 2018.
Altre cose bollono in pentola, ma non posso ancora svelarle...

Letizia Cariello, Lucciole per lanterne, 2018
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IGNAZIO MORTELLARO
NOME IGNAZIO
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Come nasce la tua passione per l’arte? Quando hai realizzato il tuo primo 
lavoro?

Probabilmente per ritrovare le origini della mia passione per l’arte bisogna fare 
un salto indietro nel tempo a quando ero bambino e seguivo i miei genitori anti-
quari nell’acquisto di quadri, mobili e oggetti nei mercati di mezza Europa; ero 
affascinato dal caos di quei luoghi, dalla possibilità di scoprire piccoli e grandi 
tesori, guidato dalla sola curiosità. Poi crescendo naturalmente ho approfondito 
la mia conoscenza della storia della pittura e della scultura e da quella prima fa-
scinazione infantile per quell’intrigante caos tutto ha cominciato a collocarsi nel 
tempo storico e nello spazio geografico. Ho cominciato a riconoscere stili, pittori, 
periodi e modi di abitare, infine è nata naturalmente la mai spenta passione per 
l’architettura. Il mio primo lavoro è stato un ciclo di disegni per un libro d’artista in-
titolato “Elogio dell’ombra” (2009), frutto di un esercizio di meditazione nell’isola di 
Levanzo in Sicilia. E’ stato un tentativo di fissare - attraverso il disegno - la forma 
di alcune piante mediato dalla loro ombra, ciò dalla loro assenza mossa dalla luce.

La tua formazione è eterogenea, sei architetto, ingegnere e graphic designer 
di numerose etichette di musica elettronica sperimentale tedesche ed inglesi.
Quali sono i tuoi riferimenti artistici? Da dove nasce il tuo stile?

Ho avuto diverse esperienze formative e lavorative prima di scegliere di con-
centrarmi sull’arte, tuttora non riesco a inquadrarmi completamente in una ca-
tegoria, un ruolo riconosciuto tra le professioni sociali, anzi trovo eccitante che 
una scelta del genere sia ancora considerata eversiva e anticonformista. Penso a 
quando lavoravo come “ingegnere” e venivo considerato corpo estraneo in quan-
to “architetto” e pochi anni dopo l’opposto; ora nell’ambiente dell’arte tanti stor-
cono il naso in quanto provengo da un altro campo. 
Tutto ciò mi ha sempre spinto a contaminarmi e ad ascoltare gli altri che ti raccon-
tano del “loro mondo”, dei loro studi concentrati, delle loro belle e analitiche ricer-
che. E’ come se vivessi una costante distrazione da me. Mi sento troppo stretto 
per contenere la moltitudine che vorrei. Detto ciò è ovvio che i miei riferimenti non 
appartengono al mondo dell’arte ma piuttosto al più ampio mondo della cono-
scenza come filosofi, scienziati, matematici, poeti, inventori, viaggiatori. Questa 
contaminazione fa sì che la mia produzione sia eterogenea, discontinua e più che 
identificarmi con un qualche stile mi connota con un’attitudine, una maniera di 
stare al mondo, di camminare, di articolare il ragionamento.

Relativamente al tuo metodo di lavoro hai affermato: “Sin dall’inizio la mia 
ricerca artistica ha avuto la struttura di un problema fisico, i miei lavori 
sono spesso l’impostazione di un problema, sempre molto analitico, dove 
non è difficile ricostruirne la sequenza strutturale, capita che il problema 
si sintetizzi in una domanda che oscura la concretezza dell’opera, avvici-
narsi a questa indagine è sempre un uscire dall’immobilità e dalla non 
conoscenza.” 
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Ci spiegheresti questa affermazione? Cosa intendi per problema?
Un problema non è altro che un “nodo” nella sequenza delle cose e in fondo 

i nodi hanno anche un fascino formale, sono stimolanti perché invitano a un’ope-
razione di scioglimento che è contemporaneamente visiva e concettuale. Invitano 
a provare, perché la soluzione non è sempre disponibile al primo tentativo, e so-
prattutto ci esercitano all’errore. Infine non fanno altro che svolgere nello spazio il 
pensiero, stimolando un esercizio al movimento che ritengo vitale. 

Se ti chiedessi chi sono oggi i tre artisti più interessanti del panorama italia-
no, chi sceglieresti? Perché?

Liliana Moro per la freschezza della ricerca e il suo essere sinceramente controversa.
Gianni Caravaggio perché capace di costruire un rapporto equilibrato tra poesia 
e logica. 
Roberto Cuoghi perché la sua grande installazione alla Biennale di Venezia non 
smette di suggerirmi domande. 

Cos’è per te un'installazione artistica? 
La messa in scena di un pensiero, più o meno elaborato e complesso. Può 

essere la rappresentazione di un problema matematico, il versetto di una poesia 
o un racconto epico.

Ttzitz chu'i è un'installazione site specific realizzata a giugno di quest’anno 
per gli spazi esterni della Fondazione Merz in occasione dell'undicesima edi-
zione della rassegna Meteorite in Giardino. 
Com’è nato questo progetto artistico? Qual è il messaggio che vuoi trasmettere?

Il progetto è frutto di una condizione ambientale favorevole, ho incontrato delle 
persone con cui condivido una visione, lo spazio è abitato da una ricerca che mi 
ha sempre guidato. La Fondazione in questo periodo ospita anche una splendida 
mostra dal titolo “Sitin” che è tutto fuorché una retrospettiva sul lavoro di Mario 
Merz, un’esposizione viva e attuale. E’ questa animosità dell’opera del maestro 
che mi ha invitato a pensare a tale progetto come un’opportunità per instaurare un 
dialogo sull’origine dell’arte, sulla vitalità del movimento e sull’alimentazione del 
pensiero. È un’opera infrastrutturale quella che ho realizzato per gli spazi esterni 
della Fondazione Merz, un arcaico sistema idraulico, una sorgente attivata dalla 
presenza umana, un dispositivo funzionale e simbolico, come testimoniato dalla 
presenza dei serpenti e dei pilastri dalla forma ad Y pitagorica in ferro forgiato a 
mano, così come dall’ottone, materiale scelto per il canale. 

Durante l’elaborazione dei tuoi lavori c’è sempre un sottofondo musicale che 
a volte – sotto forma di suono – diventa parte integrante dell’opera. 
Quale genere di musica utilizzi? Hai dovuto chiedere il consenso ai rispettivi 
autori per l’uso delle musiche?

Il suono è parte integrante anche di quest’ultima installazione, lo scorrere 

dell’acqua che prima si vede e poi si ascolta è dispositivo essenziale per com-
prendere lo spirito del lavoro. La presenza durante Meteorite in Giardino dei con-
certi diretti da Willy Merz non ha fatto altro che celebrare questa unione naturale 
tra arte visiva e musica. 
Collaboro con tanti musicisti, soprattutto compositori di musica elettronica, spes-
so amici, i progetti sono condivisi, crescono insieme, non è mai una colonna so-
nora del lavoro ma qualcosa di concettualmente aderente. La varietà dei rapporti 
con i musicisti è tale che mi viene impossibile chiarire in modo univoco il rapporto 
che invece definisco di volta in volta con loro. 

Il pubblico interagisce con le tue opere? Se sì, come ti tuteli relativamente 

Ignazio Mortellaro, Ttzizt Chu'i, Fondazione Merz, 2018, Concerto di Martin Münch
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all’incolumità dell’opera e delle persone stesse? 
L’interazione che cerco con il pubblico è puramente mentale. L’opera non può 

essere ulteriormente manipolata. Naturalmente nel caso delle grandi installazioni o 
sculture, in quanto anche forme di architettura, devono possedere degli standard 
di stabilità e sicurezza tali da non arrecare danni alle cose e alle persone.

In occasione di Manifesta Palermo 2018 e in particolare della mostra “In xxx 
we trust” curata da Rosa Cascone, ti è stato chiesto di sviluppare il tema 
del trapasso realizzando un’opera site specific. Questa – insieme ad altre 6 
installazioni – avrà la funzione di rendere visibile ed esplicita l’universalità dei 
temi affrontati e il sincretismo delle religioni presenti sul territorio palermita-
no, bacino di accoglienza e sperimentazione del Mediterraneo. 
Ci daresti qualche anticipazione? Come intendi sviluppare il tema a te asse-
gnato?

E’ ancora un progetto in fase preliminare, ma sono certo parlerà con il linguag-
gio dell’architettura, porte e ponti come luoghi di transizione, non mi interessa da 
dove si parte e verso dove si va ma lo spazio tra e come lo percorriamo. 

Hai vissuto e lavorato a Roma, Porto e Berlino e adesso sei tornato a vivere 
a Palermo. 
Quali differenze hai notato tra il sistema dell’arte siciliano e quello nazionale 
ed internazionale?

Il sistema dell’arte siciliano semplicemente non c’è, è più un piccolo ambito 
fatto di poche persone che interagiscono poco tra loro. Andando in Sicilia non si 
cerca un sistema dell’arte, sarebbe oltremodo stupido, si cerca piuttosto l’arte, la 
natura delle cose o la solitudine. 

Ci spiegheresti cos’è Oblivious Artefacts? Da chi è stata fondata, chi ne fa 
parte e quali sono gli obiettivi alla base del progetto? 

Oblivious Artefacts è un’etichetta visiva che sviluppa collaborazioni con eti-
chette di musica elettronica, ideiamo copertine di dischi, stage design per live per-
formance, identità visive. E’ stata fondata nel 2009 da me, Marco Morici, Jose 
Florentino, Rosanna Costantino e Glauco Marino. Attualmente sto cercando di 
ridefinirla per poterla rifondare al compimento dei dieci anni. 

Progetti per il futuro?
Lo sviluppo come curatore del progetto Radiceterna Arte e Ambiente, con Va-

lentina Bruschi ed Eveline Wüthrich e la collaborazione di Vittorio Rappa. Un ciclo 
di trentasette mostre in dieci anni, la fondazione di una biblioteca tematica sui 
temi dell’arte e della natura, una collana editoriale prodotta da hopefulmonster e un 
festival di concerti di musica ambient diretto da mio fratello Luca Mortellaro, alias 
Lucy, label manager di Stroboscopic Artefacts.

Ignazio Mortellaro, Overturning Moment, Siracusa, 2015
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CARLO CALDARA
NOME CARLO
COGNOME CALDARA
ANNO DI NASCITA 1965

Tecnica preferita: 
tecnica mista (fotografia e colore a olio) 
su dibond e alluminio a specchio

Come nasce la tua passione per l’arte? Quando hai realizzato il tuo primo 
lavoro?

La passione per l’arte è inscindibile dalla necessità di comunicare attraverso 
altri mezzi che non siano la parola scritta o parlata. Anche il desiderio di rappre-
sentare un mondo parallelo a quello vissuto nella realtà quotidiana mi ha accom-
pagnato sin da bambino, quando disegnavo racconti per immagini ispirato dai 
fumetti che amavo o dalle immagini dei film che mi colpivano. Ho sempre avuto 
una sorta di ossessione per le immagini all’interno di un racconto; quindi direi che 
potrei considerare la mia prima opera d’arte una storyboard per un film o fumetto 
immaginato.

Pensi che gli studi in medicina e l’attività di odontoiatra abbiano influenzato 
la tua interpretazione della realtà?

Tutto quello che ho studiato e fatto sino ad ora ha sicuramente influenzato la 
mia visione della realtà, per me è quello che chiamiamo Cultura. Gli studi e l’attività 
di medico ti abituano ad un atteggiamento diagnostico ed è forse proprio questo 
atteggiamento ad essere presente anche nell’approccio alla realtà che racconto 
nelle mie opere. Inoltre mi piace pensare che la medicina, oltre che alla cura del 
corpo, debba occuparsi anche di quella dell’anima e uno dei fini dell’Arte è di dare 
sollievo alle nostre anime.

Protagoniste delle tue opere sono senza dubbio le parole. 
Frasi brevissime che hanno l’aspetto di sentenze, scavate nel metallo e spec-
chianti capaci di portare lo spettatore a profonde riflessioni sulla società del 
nostro tempo. 
Quali sono i tuoi riferimenti artistici? Da dove nasce il tuo stile?

I miei riferimenti artistici sono i fumetti e il cinema ma anche artisti di un pop 
concettuale come ad esempio Edward Ruscha (Omaha, 1937). Lo specchio dietro 
le mie frasi sicuramente è concettualmente ispirato anche dagli specchi di Pisto-
letto, ma rappresenta un punto di un mio personale percorso artistico iniziato con 
quadri metallici rappresentanti pugili che si specchiano affrontandosi, per passare 
ad opere con squarci nella lamiera specchianti.
Le frasi protagoniste delle mie ultime opere trovano ispirazione dalle mie letture 
preferite come Hemingway, Bukowski e la beat generation ma anche dalla musica 
pop e dal cinema e come accennato prima dai fumetti.
Vengo ispirato sia dalla così detta cultura bassa che da quella alta.
Per le ultime mie opere sono partito da una fotografia - fatta da me o presa dal 
web - che viene rielaborata al computer, stampata su dbond e dipinta rendendola 
evanescente, quasi cancellandola, diventando uno sfondo per le parole incise.
Lo spettatore solo avvicinandosi all’opera riesce a comprendere chiaramente 
quello che c’è raffigurato.
È come se volessi esorcizzare la mia ossessione per l’immagine facendola quasi 
sparire.
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Vanti diverse collaborazioni con importanti istituzioni museali. Tra le tante 
ricordiamo: True Story (2017) iniziato al Complesso del Vittoriano a Roma e 
continuato al Padiglione del Guatemala della 57° Esposizione Internazionale 
d’Arte - Biennale di Venezia; Living your dream (2016), presso la Triennale 
di Milano, nell’occasione della XXI Triennale Internazionale; Lose your mind 
(2016), a Palazzo Flangini a Venezia, nell’occasione della XV Biennale d’Ar-
chitettura di Venezia e Gli Immortali (2013), a Palazzo del Senato, Archivio 
di Stato (Milano). 
Come sono andate queste esperienze? Quale tra queste ti è rimasta mag-
giormente impressa?

Preparare una mostra per degli spazi museali è molto stimolante perché ti co-
stringe a confrontarti con spazi più grandi ed articolati rispetto a quelli solitamente 
proposti dalle gallerie. A Palazzo Albrizzi per la 57° Biennale di Venezia, ad esem-
pio, tra le installazioni presentate, una consisteva in un grande specchio con la 
scritta “This is a true story” che dal pavimento rifletteva, insieme agli spettatori 
della mostra, gli affreschi a soffitto del XVI secolo presenti nel salone principale 
del palazzo; in questo caso lo spazio espositivo stesso diventava parte dell’instal-
lazione.
La mostra alla Triennale di Milano, durante la XXI Triennale Internazionale, mi ha 
dato per la prima volta una grande visibilità soprattutto internazionale; esporre poi 
in uno degli spazi più prestigiosi della città meneghina che come artista ritengo 
mia, mi ha dato una grande soddisfazione.

Cos’è per te un'installazione artistica? 
L’installazione concede all’artista la libertà di esprimersi con qualsiasi oggetto, 

media o altre forme espressive, che dialoghino con lo spazio circostante. La consi-
dero una sorta di progetto architettonico senza una destinazione d’uso ma con un 
fine artistico. Rappresenta anche una sintesi tra vari linguaggi artistici e in questi 
ultimi anni spesso utilizza nuove tecnologie, come video o, ad esempio per alcune 
mie ultime opere, fibre ottiche.

Nel 2002 in occasione di Artefiera realizzi Vie di Fuga – un'installazione ar-
tistica per Piazza Costituzione a Bologna. Trattandosi di arte pubblica hai 
dovuto richiedere dei permessi per l’accesso e l’uso del luogo in cui hai in-
stallato l’opera? Se sì, quali? 

Nel 2002 in occasione di Artefiera, a Piazza della Costituzione a Bologna, ho 
presentato l’installazione “Vie di Fuga”. Consisteva in un autobus a specchio par-
tito dalla mia città Vigevano verso Bologna, che riflettendo i paesaggi e le persone 
incontrati lungo la strada diventava testimone di una via di fuga verso l’arte.
Ricordo che avevo contattato l’allora direttrice di Artefiera per comunicare il pro-
getto e mi aveva informato di rivolgermi al comune per i permessi. A causa delle 
lungaggini burocratiche avevo deciso per un incursione “piratesca”, senza per-
messo e fortunatamente tutto filò liscio. 

Attualmente stai partecipando, insieme a Federica Kluzer, alla XVI Mostra In-
ternazionale d’Architettura di Venezia con Architettura virtuale – real word, 
opera installativa che indaga il rapporto tra spazio reale e virtuale e riflette 
sulle connessioni digitali del Web e dei Social network. 
Come nasce questo progetto? Come sta andando?

L’idea è stata quella di presentare alla Biennale di Architettura a Venezia un’in-
stallazione che rappresentasse un ponte tra l’arte e l’architettura. Rendere visibile 
quello che nella realtà è invisibile, le connessioni digitali del Web e dei Social 
network. L’opera consiste in una tecnica mista su pannello in dibond raffiguran-
te la carta geografica del mondo; immagine evanescente che sparisce in riflessi 
d’ombra. Per mostrare le connessioni del Web e di Facebook vengono utilizzate 
delle fibre ottiche che fuoriescono dall’opera e rappresentano in tridimensionali-
tà un’architettura virtuale. Abbiamo rappresentato un ambiente virtuale in cui le 
nozioni classiche di geometria e di peso non valgono più necessariamente, uno 
spazio nuovo che si aggiunge a quello reale. L’opera ha suscitato interesse sia da 
parte della critica che del pubblico, ma anche dei media, ad esempio Rai1 e Rai 
2 in due servizi televisivi hanno presentato la nostra installazione insieme alle altre 
presenti nel padiglione del Guatemala.

Future is back (2016) è una delle tue opere che fa parte della Collezione Ne-
gri-Clementi. 
Ci racconteresti la storia dell’opera e qual è il sua significato?

Future is back deriva da una foto di me bambino in primo piano, avevo dipinto 
tre quadri uguali ma uno molto realistico, uguale all’immagine, l’altro quasi bianco, 
evanescente come una foto sovraesposta, il terzo invece molto scuro comple-
tamente in ombra. Nello sguardo di me bambino nel quadro, mi è sembrato di 
cogliere quello che sarei stato nella mia vita futura; così ho fotografato la parte del 
viso con gli occhi in primo piano del quadro bianco e l’ho fatta stampare con la 
scritta “Future is Back” ritagliata sul dibond e poi sono intervenuto come in tutte le 
mie opere con i colori ad olio.

Hai collaborato e tuttora collabori con fiere e gallerie. 
Qual è il tuo rapporto con il mercato dell’arte? Quanto valgono le tue opere? 

Il valore di una mia opera 100 x 100 cm è di 5.000 euro, per le installazioni varia 
a seconda dei materiali usati e dalla grandezza.

Progetti per il futuro? 
A maggio una mia tecnica mista su dibond e alluminio a specchio 40 x 80 cm, 

è stata aggiudicata senza i diritti d’asta, a 2.900 euro da Poleschi Galleria Ambro-
siana Casa d’Aste, Milano.



Carlo Caldara, Architettura virtuale-
real world, tecnica mista e fibre ottiche su 

dibond, cm 150 x 300 
Credits: Carlo Caldara e Federica Kluzer
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Come nasce la tua passione per l’arte? Quando hai realizzato il tuo primo 
lavoro?

L’arte è stato il mio secondo amore, il primo fu il teatro con la regia, poi dopo 
aver lavorato con Luca Ronconi ho capito cosa del teatro non mi bastava. In pri-
mis mi sono avvicinata all’arte contemporanea come spettatrice, in particolare 
all’arte performativa. La prima performance che ho visto è stato un lavoro di Ma-
rina Abramovic e da lì si è aperto il mondo dell’arte come mondo del reale. Ciò 
che soffrivo nel teatro era la finzione come l’accordo tacito tra regista e spettatore 
(tranne con Kantor, si intende...). Quando ti siedi e le luci si spengono, tu come 
spettatore reciti un credo e il buio arriva piano piano perché tu possa affermare 
che crederai a tutto ciò che vedrai, a ciò che sentirai e a tutto ciò che ti verrà chie-
sto di immaginare. Dopo anni di amore incondizionato per questo credo, avevo 
bisogno del mondo reale. E mentre Marina schiaffeggiava Ulay e Ulay restituiva a 
Marina la stessa merce, quegli schiaffi mi arrivavano in pieno viso, svegliandomi 
dal sogno del teatro per farmi precipitare fuori dalla tana del Bianconiglio. Il mio 
primo lavoro, neanche a dirlo, fu una performance e per parecchi anni lavorai solo 
attraverso il corpo per esprimere un dilemma: “ma l’artista ci è o ci fa?”

Quali sono i tuoi riferimenti artistici? Da dove nasce il tuo stile?
Ecco, io non ho uno stile, nel senso che i miei lavori non sono riconoscibili 

perché similari di tecnica. Non faccio quadri tutti gialli o omini a testa in giù o solo 
performance o sculture e basta. Posso dire che la mia produzione è sulla via del 
concettuale, nel senso che ogni opera nasce da un concetto studiato e analizzato 
a fondo, e che il concetto è quello che vorrei veicolare a chi l’opera la osserva o 
la vive; è importante per me che arrivi il Concept, prima, dopo e durante. Voglio 
che chi guarda una mia opera senta, immagini, si interroghi, scopra, si fermi, la 
guardi da più punti, ritorni. Ma soprattutto immagini un mondo oltre quello che ha 
di fronte. Da qui si capisce che i miei riferimenti artistici sono per lo più letterati, 
scienziati, studiosi, sognatori, eroi e perfetti sconosciuti con vite sconvolgenti.

Se ti chiedessi chi sono oggi i tre artisti più interessanti del panorama italia-
no, chi sceglieresti e perché?

Penso di non essere la persona più adatta a rispondere a questa domanda 
perché non mi piace un artista, mi piace un’opera. Comunque farei molta fatica 
anche a trovare le mie tre opere preferite perché i gusti cambiano in base all’umo-
re e alla necessità emozionale del momento. Però se vuole ho tre artisti che non 
trovo interessanti nel panorama italiano né in quello internazionale…

Cos’è per te un'installazione artistica? 
Spesso per installazione artistica si intende un insieme di oggetti che riem-

piono lo spazio e si pensa che per rifare l’installazione basti spostare le cose. 
Altro luogo comune è che tante cose fanno un’installazione, il multiplo, la serie 
fa sempre molto effetto sullo spettatore. Però per fare un’installazione d’arte non 

BARBARA UCCELLI
NOME BARBARA
COGNOME UCCELLI

Si ringrazia per le foto l'artista, Daniela Pellegrini, Cristina Uccelli, La Tenuta dello Scompiglio.
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bastano le cose in multiplo di, o riempire uno spazio. L’installazione d’arte rispon-
de a equilibri molto precari e a regole fondamentali: è site specific e pertanto non 
può più essere rifatta altrove nello stesso modo, inoltre è il mezzo più concettuale 
dell’arte, nel senso che non deve solo catturare la nostra attenzione nella stanza, 
ma deve infilarsi tutta nella nostra mente per creare collegamenti tra tutto quello 
che abbiamo davanti agli occhi e tutto quello che c’è dentro le nostre vite. 
Non posso pensare un’installazione senza studiare a fondo prima il suo spazio. Il 
passato, il presente e a volte il futuro dello spazio indicheranno la via dell’opera 
installativa, perché installare significa collocare qualcuno in una determinata po-
sizione, sistemare qualcosa affinché possa svolgere la propria funzione. A volte 
l’installazione è lo spazio, con tutta la sua storia e il suo peso, e le cose da mettere 
dentro vanno studiate accuratamente. Anche e soprattutto quando è il caso di 
togliere, in un’installazione non ci deve essere del superfluo perché distrae. L’in-
stallazione non deve essere ammiccante, deve coinvolgere, avvolgere, stravolgere 
e l’opera installativa non è quello che lo spazio contiene, ma lo spazio stesso è 
parte dell’installazione.
Prendiamo ad esempio una delle installazioni più pagate al mondo: Him di Mau-
rizio Cattelan. Chi pensa che l’opera sia il manichino di Hitler si sbaglia. L’instal-
lazione Him è quella realizzata nella fabbrica di Stoccolma del 2001, perché lo 
spazio che dovevi attraversare per avvicinarti alla figura di spalle era desolante e 
troppo vuoto, non adatto per lasciare lì un bambino penitente; mentre non appena 
vedevi la faccia di Hitler, lo spazio ti sembrava non abbastanza punitivo per la 
figura che conteneva. Lo spazio di un’installazione accoglie le tue emozioni ed è 
parte dell’opera, se così non accade, se manca il dialogo con il luogo, per me non 
si può parlare di installazione ma di grande scultura o di scultura multipla. 

Qual è la tua opera a cui sei maggiormente legata?
La mia opera installativa a cui sono più legata è The Wood, un bosco di 2.500 

alberi di filo realizzati con la tecnica del frivolitè, un antico ricamo francese che ser-
viva per i corredi da sposa. Ho fatto attrezzare per quest’opera uno spazio alla Te-
nuta dello Scompiglio di Lucca, lasciando una sola apertura con una tenda bianca 
e ribassato il soffitto per inserire dei fari e ricreare la luce radente che il sole ha 
nel bosco. Poi ho innalzato dal pavimento 2.500 alberi e fissati al soffitto, creando 
un fitto percorso obbligato dove gli spettatori potevano passare solo tra i vuoti. Il 
pavimento era ricoperto di uno spesso strato di corteccia. Entrando in The Wood 
si apriva il senso dell’olfatto per l’odore acre della corteccia, la vista era spalan-
cata per l’effetto ipnotico della regolarità degli alberi, il suono ritardato quando eri 
all’interno dei fili fitti e al tatto sentivi le foglioline ricamate. Infine il gusto dell’acre 
bosco quando deglutivi ti aumentava la salivazione. 

Una mente sovraffollata è stato il titolo della tua mostra personale, tenutasi nel 
2016 all’UniCredit Pavilion a Milano. Un percorso espositivo che ha indagato le 
relazioni tra gli esseri umani, la madre terra e le dicotomie, temi a te cari. 

Barbara Uccelli, The Wood

Com’è nato questo progetto artistico? 
Nel 2014 sono venuta a conoscenza della costruzione del Pavilion, un luogo 

che UniCredit voleva adibire a piazza contemporanea per la cultura, seguendo i 
criteri di sostenibilità ambientale e apertura alla cittadinanza. Così ho preparato 
un progetto da presentare alla direttrice Serena Massimi. Dopo il primo incontro 
il progetto si è trasformato in una sorta di retrospettiva, dove mi è stato chie-
sto di esporre le opere più significative del mio percorso lungo tutta la passerella 
dell’arte. Così ho coinvolto il curatore Fortunato D’Amico e abbiamo cominciato 
a lavorare sulla mia produzione artistica secondo quattro tematiche: i tradimenti, 
gli individui, la terra e le azioni. Nella mostra lo spettatore poteva vedere gli au-
toscatti delle Writers, le scrittrici morte suicida, come i ritratti delle Queens, regine 
che hanno regnato davvero sul loro popolo, e poi andare al Bar Rouge e allo skyline 
di Shanghai, o attraversare un sottobosco fatto di alberi di filo, passando prima 
sotto un gomitolo di carta di un metro di diametro sospeso sopra la testa che 
indicava tutte le specie estinte o in via di estinzione. E poi continuare il percorso 
con una coperta di post-it scritti dal pubblico cinese e censurati dall’autorità del 
museo di Shanghai e arrivare a una gabbia di bamboo con una geisha all’interno 
e un kimono realizzato all’uncinetto con il filo metallico. Cercare di rubare qualche 
parola dai gomitoli delle Love Letters e poi camminare di fianco all’esercito di gnomi 
che custodiscono fiabe della buonanotte e fino ad arrivare alla bara di plexiglass 
intitolata Sleeping Beauty in Srebreniza. Era un percorso complicato che richie-
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deva un passo lento. La complicanza era dovuta al fatto che un solo artista usa 
solitamente un solo registro comunicativo, qui invece c’erano fotografie, sculture, 
abbozzi di installazioni, tutti usando materiali diversi come carta, fil di ferro, plexi-
glass, filato, ceramica. Era un continuo cambiare lingua e argomento, ho chiesto 
uno sforzo notevole agli spettatori, però ho sempre confidato nella loro intelligen-
za, nella voglia di scoprire, nella loro curiosità. Volevo che il pubblico scegliesse, 
così gli ho preparato un banchetto di venti portate.

Oltre che per UniCredit hai lavorato anche con altre importanti istituzioni…
Sì, in questi ultimi anni ho lavorato spesso con istituzioni private come Allianz 

e Dynamo Camp e pubbliche come il MUDEC – Museo delle Culture di Milano. 
Per Allianz Umanamente ho realizzato l’opera Into the Box, un carteggio di 20 
fogli ricostruiti attraverso i bilanci di esercizio della società, macerati e ricostruiti 
in delicati fogli A5 dove su ognuno ho disegnato le parole più usate dalle persone 
coinvolte in tutti i progetti Umanamente nei dieci anni di attività. 
A Dynamo Camp ho lavorato con i genitori di bambini con malattie rare, usando la 
performance come mezzo espressivo di riscoperta delle emozioni personali. 
Al MUDEC invece ho presentato The Isle, un lavoro su Cuba con i disegni dei bam-
bini cubani, su commissione dell’associazione l’Art9.
Lavorare per istituzioni private o pubbliche mi obbliga a seguire un percorso che 
ha uno scopo finale ben preciso, devo essere più concreta, più comprensibile e 
questo fare chiarezza mi avvicina di più al grande pubblico. Non penso che l’arte 
sia per addetti ai lavori e lavorare con grandi istituzioni mi permette di raggiungere 
persone che magari non si sarebbero mai avvicinate alle mie opere.

Con l’opera-video “The Empress” (2012), presentata a marzo di quest’anno 
presso lo studio di That’s Contemporary, proponi un ritratto di donna all’api-
ce della sua bellezza che si modifica, invecchiando, all’approssimarsi dello 
spettatore. 
E’ la prima volta che sperimenti con la video arte? Quante copie fai per ogni 
video? Rilasci una autentica quando le vendi? Ti è mai capitato di inserire 
misure tecnologiche di protezione? Come cerchi di prevenire le copie non 
autorizzate?

The Empress è un progetto del 2012 a cura di Raffaele Gavarro esposto alla 
galleria Gagliardi di Torino. Nel 2018 è stato riproposto per la MilanoDigitalWeek 
perché è un’opera digitale interattiva. Lo spettatore entra nella stanza dove c’è 
questa cornice con un ritratto di donna a grandezza naturale. Di primo acchito 
sembra solo una fotografia, poi il ritratto sbatte le palpebre e di lì a due minuti la 
giovane signora si trasforma in una centenaria, quando lo spettatore smette di 
guardare l’opera questa ritorna giovane. Lo spettatore ha la possibilità di ferma-
re l’invecchiamento in ogni momento, basta che smetta di guardare, ma questo 
non succede perché tutti vogliono sapere come andrà a finire, così l’opera viene 
consumata fino in fondo. E’ una sorta di ritratto di Dorian Grey al contrario perché Barbara Uccelli, Queens
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l’artista continua a vivere la sua vita quotidiana mentre il ritratto consuma in meno 
di due minuti i suoi prossimi sessant’anni. E tutto avviene solo con la presenza dello 
spettatore perché senza il suo sguardo l’invecchiamento non ha inizio. La difficoltà 
di questo lavoro è stato sentirsi vecchia, il peso della pelle che cade e la fatica a 
sorridere perché i muscoli non riescono più a sollevare tutte le rughe, lo sguardo si 
spegne, la schiena si curva, le cose si ingrandiscono e si ritorna in una posizione 
svantaggiata come da bambini, senza però quella curiosità e spinta alla scoperta 
per cui neanche le cose grandi fanno paura. Questa 'no confort zone' è la responsa-
bilità dell'artista verso la società.
The Empress è stata la mia prima opera di video arte interattiva, un progetto ambi-
zioso nel 2012 perché la tecnologia costava molto, adesso sarebbe più semplice da 
realizzare. Di questo lavoro c’è un’opera con la cornice realizzata artigianalmente e 
con la figura a dimensioni originali che è un pezzo unico e poi c’è l’opera più picco-
la, multiplo di cinque, realizzata su schermo 80 x 35 cm, dove l’interazione con lo 
spettatore è data da una webcam integrata nello schermo. 
I video che ho realizzato nella mia carriera hanno sempre me come soggetto, perché 
sono nati da performance che ho realizzato, a volte appositamente per il video. Ogni 
volta che li ho esposti ho rilasciato un’autentica alla galleria o al museo per il periodo 
di esposizione. Non mi è ancora capitato di venderne uno, ma lascerei un’autentica 
come succede per tutte le mie opere con il titolo, la durata, l’anno di realizzazione e 
la firma in calce, specificandone l’uso personale e privato da parte del collezionista.

Tra i tanti lavori che hai fatto, a quali sei più legata?
Il mio modo di vedere il mondo e l’arte è sempre in cambiamento, quindi anche 

la mia visione e i miei gusti sono mutati. Però ci sono delle tematiche che ritorna-
no, magari con abiti diversi, ma il substrato è il medesimo. I rapporti interpersonali 
in primis sono sempre presenti nei miei lavori: come l’essere umano si relaziona 
con il suo essere umano. Studiare la mia storia personale, come gli altri hanno 
reagito allo loro di storia, come la storia ha modificato l’evoluzione, quali impatti 
l’uomo ha prodotto sul pianeta…etc. 
Sono tutti temi riconducibili alle caratteristiche dell’essere umano e alla sua volon-
tà di sopravvivenza. Ora per esempio sto studiando mirmecologia per un nuovo 
progetto, dove mi è stato chiesto di affrontare il tema dell’utopia, e passo il tempo 
ad osservare le formiche e a cercare di capire perché fanno quello che fanno. 
Questo per dire che di ogni progetto mi rimane impressa nella memoria sensoriale 
un particolare: l’odore di inchiostro per Selfportrait on wall-paper, la rigidità della 
bara di plexiglass quando ci sei sdraiato dentro per Sleeping Beauty in Srebreniza, 
l’uncinetto che si consuma a forza di lavorare il filo metallico per il kimono di Iki e 
l’abito delle Queens, i pensieri martellanti dei bambini da salvare nella performance 
11th Commandment, il suono infranto negli alberi di filo per la foresta di The Wood, 
il rumore dell’autoscatto delle Writers, l’impossibilità a sorridere per il trucco di The 
Empress, il senso di inadeguatezza per Where is Barbara Uccelli, la paura di non 
avere più fiato per cantare in La Traversata, il peso dell’opera Red List sulle mani 

Barbara Uccelli, Into the Box

mentre la sorreggo per installarla a soffitto. E in tutte queste opere vedo sempre un 
essere umano che non va bene, che cerca di cavarsela mettendo pezze agli strap-
pi che ha fatto, mentre la sua anima implacabile lo osserva severa. Come persona 
mi sento costantemente sotto accusa, come artista cerco di riparare.

Progetti per il futuro?
In occasione di Manifesta Palermo 2018 e Palermo Capitale della Cultura mi è 

stato chiesto di realizzare una mostra personale e di partecipare con un’opera a 
una collettiva. La mostra per Palermo Capitale della cultura inaugurerà il 2 ottobre 
all’Oratorio di San Mercurio e si intitolerà Gasteropoda Cathedral. Sarà un lavoro 
sulle religioni e sull’isola Sicilia, presa come esempio per le terre di transito, dove 
migranti arrivano e partono con le loro ossa e con le loro ideologie, alcuni restano, 
altri lasciano solo gusci sulla spiaggia quando sono inadatti per loro e ne cercano 
di altri vuoti come nuovo riparo. Questa volta lavorerò su delle sculture usando 
sabbia e neon grazie a F/ART, alla ricerca dei simboli che accomunano le diverse 
religioni. Il progetto prevede anche una tavola rotonda che metta in discussione 
il percorso individualistico delle culture religiose, verso una coabitazione globale, 
nell’ottica del rispetto e dello scambio come unica possibilità di sviluppo. Mentre 
il lavoro per Manifesta sarà inserito in una mostra sul Design e sull’Utopia a cura di 
Daniela Brignone per I-Design, dove la mia opera creerà un lungo ponte evolutivo 
tra le formiche e l’uomo, nei reciproci progetti per la sopravvivenza.
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Come nasce la tua passione per l’arte? Quando hai realizzato il tuo primo 
lavoro?

L'arte mi accompagna ed ​è​ parte integrante della mia vita da quando ero bam-
bina. Ascoltare storie ed osservare a lungo le immagini illustrate nei libri aveva 
per me forte potere evocativo; capii che l’arte era qualcosa di vivo da esplorare, 
il territorio neutro in cui infiniti mondi ed interpretazioni potevano spalancarsi e 
convivere.
Il disegno e le azioni che compivo - come quella di lanciare pastelli colorati contro 
il muro sotto il tavolo della cucina - erano per me uno stimolo all’evasione dai limiti 
del mondo apparente in cui mi astraevo immergendomi in qualcosa di molto simile 
ad un processo meditativo.
Affascinata dai misteri dell’uomo e dell’universo e mossa dal desiderio di com-
prendere il senso più profondo delle cose e del nostro essere ho iniziato ad in-
dagare e cercare tra i miti, le religioni, le filosofie, l’esoterismo, fino ad arrivare a 
condensarli. E` in questa ricerca che ho trovato la mia vera espressione e passione 
per l’arte, considerandola non solo un mezzo di espressione personale, ma un 
vero e proprio veicolo di consapevolezza e comunicazione attraverso cui compie-
re una catarsi.

Quali sono i tuoi riferimenti artistici? Da dove nasce il tuo stile?
Adoro esplorare, viaggiare e conoscere le culture in tutti i loro aspetti.

Ho sempre amato l’arte classica, per come è giunta a noi, nella sua pulizia sta-
tuaria e la bellezza imponente, la sezione aurea e i misteri riposti nelle allegorie 
dell’arte antica, nell’oro dell’arte bizantina, nel complesso e matematico lavoro di 
Leonardo, ma anche nei corpi di Michelangelo, nei colori di Pontormo, nell’elegan-
za di Ingres, nella luce e nei dettagli dei fiamminghi e negli incredibili e meravigliosi 
mondi e personaggi di Bosch; ma sopra tutti, l’incontro con l’arte concettuale, 
Marcel Duchamp e Yves Klein hanno innalzato la mia visione illuminandola.
L’esperienza nel campo della moda mi ha dato una maggiore pulizia e ordine ri-
spetto all’immagine che, unita all’interesse per la gnosi e le filosofie orientali, mi ha 
portato a togliere e pulire sempre di più per ritrovare quell’essenza dei dati, delle 
cose, in cui regna la totale presenza e assenza del Tutto.
Tutto questo permea i miei incontri quotidiani da cui originano il nutrimento e le 
intuizioni di ogni nuovo lavoro.

Se ti chiedessi chi sono oggi i tre artisti più interessanti del panorama italia-
no, chi sceglieresti? Perché?

Trovo difficile rispondere a questa domanda in quanto ci sono più artisti di 
cui ritengo interessante il lavoro (alcuni anche molto giovani), ma che allo stesso 
tempo non lo ricoprono totalmente. Preferisco non fare nomi e dire semplicemen-
te che mi interessano quegli artisti in grado di contestualizzarsi pienamente nel 
momento e di interpretare il cambiamento veloce e costante del mondo contem-
poraneo in tutti i suoi aspetti, ponendosi domande e permettendo a loro volta allo 
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spettatore di interrogarsi, talvolta attraverso l’ironia, l’indagine profonda, la ricerca 
scientifica o l’impiego di materiali semplici in modo efficace.

Cos’è per te un'installazione artistica?
Per me l’installazione artistica ha natura piuttosto concettuale ed è una sintesi 

tra linguaggi e mezzi espressivi diversi che permette di creare un'esperienza esteti-
ca il più possibile completa. In diretta relazione col contesto, è un'opera quasi tea-
trale che coinvolge parametri di spazio e tempo, comunica con l’ambiente in cui è 
integrata e sollecita la percezione dello spettatore che diviene parte integrante del 
lavoro. In modi diversi, permette una maggiore propensione ad una sintesi globale 
della realtà fenomenica e psicologica e dell’arte con la vita.

La parte visibile è una installazione site specific realizzata nel 2015 a Forte 
Mezzacapo di Zelarino, Venezia. Trattandosi di land art hai dovuto richiedere 
dei permessi per l’accesso e l’uso del luogo in cui hai installato l’opera? Se 
sì, quali?

Non ho dovuto richiedere alcun permesso in quanto sono stata invitata dal 
critico Gaetano Salerno a partecipare al progetto La ronda dell’arte realizzando 
l’installazione sul posto.

Sei da sempre attratta e affascinata dal mondo orientale, dai suoi culti e miti.
Con il progetto Marigold – composto da una performance e due opere site 
specific – hai lavorato sull’India e sulle sue tradizioni e religioni. 
Com’è nato questo progetto artistico? Qual è il messaggio che hai voluto 
trasmettere?

Sono dell’idea che nei miti e alle radici del folclore si possano ritrovare illumi-
nanti indicazioni e paralleli relativi al mondo contemporaneo.
Sono rimasta particolarmente ammaliata dall’uso che l’India fa dei fiori ed in parti-
colare delle ghirlande floreali. Queste sono alla base delle loro tradizioni e vengono 
offerte in segno di onore e rispetto in quanto i fiori sono considerati puri, simbolo 
di spiritualità e unione. Il fiore che ho utilizzato è quello di Calendula, importato 
dai coloni portoghesi veniva utilizzato come offerta alla Vergine Maria al posto di 
monete d’oro, da qui il suo nome inglese Marigold: Mary’s gold (l'oro di Maria). 
Questo fiore ha simbolicamente legami con il sole e potere di resuscitare; origina-
riamente era offerto come sacrificio agli dei di religione cristiana, azteca, buddista, 
indù e pagana. Il sacrificio rituale (dal latino sacrificium, "rendere sacro") nell’epo-
ca vedica, era volto a garantire la ri-costruzione dell’unità originaria attraverso il 
ciclo di reciproca offerta e il rapporto di inter-dipendenza e inter-funzionalità tra 
gli esseri, i mondi, il cosmo e Dio. Se nell’adorazione (donazione di sé) interiore la 
ritualistica si trasforma in un processo meditativo, in quella esteriore il complesso 
viaggio metafisico è compiuto attraverso strumenti simbolici che evocano la divi-
nità e le sue potenze.
Nella performance e negli interventi che ho compiuto sul territorio indiano, ho ri-

qualificato queste simbologie e scelto di apportare il potere della rinascita e di 
questa ri-congiunzione col Tutto, sul mio corpo, sulla roccia e sul terreno arido.

Il pubblico interagisce con le tue opere? Se sì, come ti tuteli relativamente 
all’incolumità dell’opera e delle persone stesse?

Sì, amo particolarmente l’interazione col pubblico perché entrando a farne 
parte, co-crea l’opera vivificandola. Quando l’interazione è diretta però è spesso 
anche molto rischiosa ed in passato ho dovuto rinunciare alla realizzazione di 
alcuni progetti per la possibilità (s​eppur minima) di nuocere all’incolumità delle 
persone o dell’opera stessa. Ovviamente tutto dipende sempre dalla tipologia di 
installazione e dai materiali impiegati per realizzarla. Per ora, le misure di tutela 
che ho adottato nei confronti dell’opera, delle persone e dell’ambiente in cui inter-
vengo, sono lo studio attento e dettagliato di un ampio raggio di imprevisti e una 
grande dose di buonsenso e accortezza. Talvolta, mi sono trovata a dover tenere 
determinati accorgimenti anche per evitare di rovinare l’ambiente in cui l’opera era 
installata, come ad esempio per Livetrace (2016) installazione site specific multime-
diale in cui ho riempito una sala di 60 m2 con sale marino e ho dovuto costruire 
una vasca di contenimento per evitare che il marmo si corrodesse. Un suono si 
propagava nell’ambiente e veniva richiesto alle persone di entrare scalze proprio 

Chiara Tubia, Marigold II, site-specific land art intervention, Brahmaputra river, India, 2017 
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per vivere l’opera e aumentarne il coinvolgimento.
Hai sperimentato spesso con la video arte, basti pensare ai tuoi ultimi lavori: 
Like the bee gathering honey (2017) e Devotion (2016).
Quante copie fai per ogni video? Rilasci una autentica quando le vendi? Ti è 
mai capitato di inserire misure tecnologiche di protezione? Come cerchi di 
prevenire le copie non autorizzate?

Generalmente faccio un numero limitato di copie, che dipende spesso anche 
dalla tipologia di azione ed intervento video. Rilascio sempre un’autentica alla 
vendita delle mie opere. Per la sicurezza dei contenuti sto molto attenta a non 
divulgare il materiale prima della pubblicazione sui social network, inoltre mi ap-
poggio ad un servizio cloud, oltre che all'utilizzo di creative commons.
 
In particolare, nella video performance “Devotion” (2016) - proiettata sull’al-
tare dell’Oratorio di Santa Maria Assunta a Spinea (Venezia) - appari tu stes-
sa, seduta, vestita totalmente di bianco con in mano una ciocca di capelli 
scura con la quale ti autoflagelli in maniera ripetitiva. 
Ci spiegheresti il significato di questa performance?

A livello simbolico i capelli rappresentano le proprietà dell’individuo e sono 
il concentrato spirituale delle sue virtù tanto da mantenere uno stretto rapporto 
con la persona anche dopo esserne stati separati. Il taglio dei capelli, nelle varie 
culture, spesso corrispondeva alla rinuncia, volontaria o imposta, alla propria per-
sonalità. In molte tradizioni i capelli vengono celati da un velo, il quale, fin dall’anti-
chità rappresenta una separazione tra sacro e profano, una cortina per marcare le 
differenze sociali, per classificare o sottomettere. Mentre nella tradizione monastica 
cristiana prendere il velo significa separarsi dal mondo e separare il mondo dall’in-
timità della vita con Dio, nel mondo arabo, diviene uno schermo per nascondersi e 
isolarsi dallo sguardo altrui, per rendersi invisibili, ma al contempo per identificarsi. 
La flagellazione, mezzo attraverso cui rafforzare lo spirito od ottenere la redenzione, 
mira da sempre a distruggere ogni causa di disordine nella società o nell’individuo.
Nella video performance Devotion, richiamando pratiche antiche e rituali ancora pre-
senti in alcune tradizioni, interamente coperta da un velo bianco, mi autoflagello con 
una ciocca di capelli in un’azione ripetitiva; e analizzo così, attraverso un parallelo 
tra passato e presente, interpretazione laica e religiosa, spazio intimo e sociale, 
culture apparentemente separate e diverse tra loro.

In occasione di Manifesta Palermo 2018 e in particolare della mostra “In xxx we 
trust” curata da Rosa Cascone, ti è stato chiesto di sviluppare il tema dei misteri​
realizzando un’opera site specific. Questa – insieme ad altre 6 installazioni – avrà 
la funzione di rendere visibile ed esplicita l’universalità dei temi affrontati e il sin-
cretismo delle religioni presenti sul territorio palermitano, bacino di accoglienza e 
sperimentazione del Mediterraneo.
Ci daresti qualche anticipazione? Come intendi sviluppare il tema a te assegnato?

Mi sono focalizzata sul concetto di creazione e potere, analizzando miti, tradi-

zione ed eredità storica e culturale, attraverso un parallelo multiplo tra piano divino 
e piano terreno. Sto lavorando alla creazione di un intreccio nel vuoto, utilizzando 
come mezzo, denso dei suoi molteplici significati allegorici, il pizzo.

Progetti per il futuro?
Sto iniziando a sviluppare un progetto sul tema del controllo per un festival, 

ho in cantiere l’ipotesi di un libro d’artista a quattro mani con un’amica fotografa, 
un’idea da sviluppare a Lussemburgo e una possibile residenza artistica all’estero. 
Inoltre sicuramente continuare a fluire tra le cose e ​compiere altri viaggi di ricerca, 
esplorazione e incontro resta una mia priorità.

Chiara Tubia, Devotion, stills from video 
performance, 2016

Chiara Tubia, La parte visibile, site specific land 
art installation, Venezia, 2015 
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Carlo d'Orta, Vibrazione Milano Palazzo di Giustizia #1 (serie "Vibrazioni"), 2017, Milano



ART&LAW  Legal journal on art 99

OSSERVATORIO

CASE HISTORY
a cura di Filippo Federici e Giovanni Meregalli

Come anticipato in questo volume (cfr. §, Le installazioni come opere d’arte effi-
mere, di Filippo Federici, pp. 11 e ss.) le installazioni artistiche, intese come “opere 
estemporanee destinate ad esistere soltanto nel luogo e nel momento in cui vengono 
concepite, costituendo una relazione tra l’oggetto installato, l’osservatore ed il contesto 
ambientale” (così la definizione adottata dal Tribunale di Torino, Ord. 25 maggio 2009, 
per le installazioni di esemplari di animali in plastica all’interno di spazi pubblici tipi-
che delle opere di Cracking Art, in AIDA, 2009, 1313)  - in considerazione anche della 
natura effimera e/o concettuale - pongono problemi di varia natura. Nel prosieguo si 
offre una panoramica di alcuni casi, italiani ed esteri, che hanno avuto ad oggetto il 
danneggiamento, l’acquisto della proprietà per specificazione di alcune installazioni 
e, finanche, le lesioni fisiche cagionate a un pubblico (forse) disattento.

IN ITALIA

Il caso Ruju e Iacovili contro Bayer, 2016
Con citazione notificata nel 2013 il designer Gianluigi Ruju, l’Art Director Giu-

seppe Iacovili e SCART-I Solidarity and Creativity Arts-Italia, Società Cooperativa 
Sociale – Onlus, hanno convenuto in giudizio J. Walter Thompson S.p.A. (di seguito 
JWT), agenzia pubblicitaria, e Bayer S.p.A., multinazionale farmaceutica, lamentan-
do il plagio di una loro installazione realizzata a scopo benefico consistente in un 
gigantesco Puzzle, chiamato Puzzle4Peace, composto da lampade a forma di puzzle 
incastrate le une alle altre fino a formare una grande parete di colore bianco e rosso. 
Segnatamente gli attori contestavano l’utilizzo, da parte di Bayer S.p.A., di un’instal-
lazione (lampade a puzzle retroilluminate) del tutto simile a Puzzle4Peace nello spot di 
un farmaco, la cui realizzazione era stata affidata alla società Walter Thompson Italia 
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S.p.A.. Parti convenute, costituendosi, negavano la meritevolezza di tutela autoriale 
in capo alle installazioni azionate, in quanto prive del carattere di novità e di creatività.
Con sentenza del 9 febbraio 2016 il Tribunale di Milano ha accolto le domande pro-
poste dagli attori, riconoscendo la tutela autoriale all’installazione oggetto di causa. 
In particolare, si riassume di seguito il ragionamento del Tribunale meneghino.
Quanto al requisito della novità, l’opera è stata installata e resa pubblica per la prima 
volta in data 30/3/2007 dagli attori in occasione dell’evento Fuori MiArt. Secondo i 
giudici milanesi “la novità, intesa come attitudine a rappresentare un autonomo ed 
originale apporto creativo al mondo dell’arte (Cass. n. 24594/2005) non risiede nella 
forma delle singole lampade, ma nel modo in cui esse sono state combinate tra loro, 
combinazione particolare di cui non vi è traccia anteriore: manca quindi la cosiddetta 
anteriorità distruttiva, della quale i convenuti non hanno comunque fornito prova.”
Per quanto concerne il requisito della creatività, sostiene il Tribunale che tale requisi-
to è da ravvisarsi anche nel modo in cui “strumenti utilizzati per altri scopi della vita 
quotidiana siano stati assemblati tra loro sì da creare un grande puzzle, con l’utilizzo 
di due colori semplici, primari, quali il bianco, - che caratterizza la quasi totalità dell’o-
pera ad eccezione di un tassello - e il rosso - che garantisce uno stacco evidente rispetto 
alla restante composizione.”
Accertata così la responsabilità per plagio in capo ai convenuti, il Tribunale di Milano 
ha anche condannato sia la Bayer S.p.A. sia l’agenzia pubblicitaria, che aveva con-
cretamente realizzato l’opera, a risarcire alle parti attrici il danno patito, quantificato 
secondo il criterio del c.d. “prezzo del consenso”, ovverosia la somma che gli autori 
avrebbero richiesto quale compenso per l’autorizzazione alle riprese dell’opera du-
rante lo spot. 

Il caso Sanguinetti contro Biennale di Venezia e Samson Kambalu, 2015
Alla Biennale di Venezia del 2015 è stata esposta un’installazione dal titolo “San-

guinetti Breakout Area” di Samson Kambalu utilizzando fotografie di opere di Sangui-
netti provenienti dall’archivio Beinecke Rare Book & Manuscript Library. Sanguinetti 
ha citato in giudizio la Biennale - che a sua volta ha chiamato in giudizio Kambalu 
- sostenendo che l’installazione violasse il proprio diritto d’autore. I giudici veneziani, 
con ordinanza del 7 novembre 2015, hanno deciso il caso applicando i principi giuri-
dici in materia di parodia e critica satirica, nonché i principi politico-artistici teorizzati 
dal movimento dell’Internazionale Situazionista, di cui Sanguinetti era esponente. 
In particolare, il Tribunale ha messo in evidenza che “l’installazione si fa veicolo di 
un messaggio creativo, originale ed autonomo chiaramente percepibile e che nel suo 
complesso, utilizzando il linguaggio del movimento situazionista in ragione dell’uso del 
détournement, dello scandalo e della beffa, ha evidenziato la contraddizione tra la te-
orizzata lotta alla mercificazione dell’opera dell’intelletto propria dello stesso ricorrente 
e la messa in vendita delle opere da parte di Sanguinetti”. Secondo i giudici, inoltre, 
il carattere polemico e satirico dell’opera di Kambalu è comprovato dallo stesso ti-
tolo dell’installazione Sanguinetti Breakout Area che denoterebbe una duplice fina-
lità dell’installazione: lanciare un attacco critico a Sanguinetti e sottolineare la fuga 

dekk'artista stesso dal movimento Situazionista. Il Tribunale di Venezia, pertanto, ha 
considerato l’installazione lecita e autonomamente tutelabile ai sensi della Legge sul 
Diritto d’Autore (Legge Autore. n. 633/1941).

Il Caso Olivestone - Eva Beuys contro Lucrezia De Domizio Durini – Cass., 12 
dicembre 1991, n. 13399 in Pluris

Dopo aver chiesto e ottenuto dal presidente del Tribunale di Pescara autoriz-
zazione del sequestro giudiziario di un’opera costituita da cinque vasche di pietra, 
realizzata dall’artista Joseph Beuys (1921-1986) e da lei concessa in comodato al 
Castello di Rivoli, Lucrezia De Domizio Durini, conveniva in giudizio il "Castello di Ri-
voli - Comitato per l'arte in Piemonte", chiedendo - oltre alla convalida del sequestro - 
la restituzione dell'opera (titolata "Olivestone") e al risarcimento del danno. Costituitosi 
in giudizio, il Comitato chiedeva il rigetto delle domande avversarie, precisando di 
non aver proceduto alla restituzione dell'opera, in quanto gli eredi dell'autore ave-
vano dichiarato di esserne i proprietari. La vedova dell’autore dell’opera, Eva Beuys, 
interveniva volontariamente nel giudizio rivendicando la proprietà dell'installazione e 
ottenendo a sua volta un provvedimento di sequestro giudiziario. Il Tribunale di primo 
grado, con sentenza 3 ottobre 1987, condannava il Castello di Rivoli alla restituzione 
dell'opera alla De Domizio, nonché al risarcimento del danno. Peraltro, pronunciando 
non definitivamente con la stessa sentenza, convalidava sia il sequestro richiesto 
dalla De Domizio, sia il secondo sequestro richiesto dalla vedova Beuys, disponendo 
la prosecuzione del processo nei rapporti tra la Beuys e la De Domizio. Con sentenza 
definitiva 11 maggio 1988, il Tribunale rigettava la domanda svolta in intervento dalla 
Beuys, dichiarando quindi l'inefficacia del secondo sequestro. Contro tale sentenza 
interponeva appello la Beuys nei confronti della De Domizio. Costei resisteva al gra-
vame, chiedendone il rigetto. Con sentenza 9 maggio - 30 giugno 1989, la Corte di 
appello dell'Aquila rigettava l'appello, confermando la sentenza impugnata. La Beu-
ys proponeva ricorso per Cassazione.
Le tesi delle parti erano in sintesi le seguenti. La De Domizio sosteneva di aver for-
nito all’artista le vasche per la realizzazione dell’installazione. Beuys si sarebbe poi 
limitato a disporre tali vasche in una determinata posizione, non creando quindi un 
nuovo oggetto. Non sarebbe stata, pertanto, applicabile la normativa in tema di 
specificazione. La specificazione, secondo il concetto comunemente accolto, è un 
modo d'acquisto della proprietà consistente nella trasformazione di una materia in 
un oggetto avente una propria individualità economico sociale. La vedova Beuys, di 
contro, sosteneva che l’autore avesse materialmente operato sulle vasche, prive di 
valore intrinseco, facendo loro acquisire un valore artistico e così creando un nuovo 
oggetto, ossia un’opera d’arte nuova e indipendente rispetto alla materia prima uti-
lizzata per realizzarla.
Nella specie, la vedova dell’artista sosteneva che l’individualità dell’opera - della 
“cosa nuova” - fosse da ravvisarsi nel mutamento funzionale delle vasche che, di-
sposte in un certo modo nello spazio, all'interno di una delle sale del Castello di Ri-
voli, appositamente scelta dallo stesso Beuys, e colmate d'olio secondo l'intenzione 
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dell'autore, in modo da far apparire il contrasto tra le ricche decorazioni del Castel-
lo, riflettentisi nello specchio d'olio, e le stesse umili vasche, utilizzate dai contadini 
abruzzesi per la decantazione dell'olio d'oliva, avrebbe dato a queste appunto la 
diversa individualità.
Secondo la Corte di Cassazione, le stesse deduzioni della ricorrente sopra eviden-
ziate, escludevano invece l’individualità dell’opera. Gli Ermellini statuivano infatti che 
“la particolare collocazione delle vasche nel museo per evidenziarne la destinazione 
naturale (e giustificare evidentemente il titolo dell'opera) non può far pensare alla crea-
zione di una nuova specie, secondo la previsione dell'art. 940 c.c., che richiede, invero, 
la formazione, mediante elaborazione, di una "res" nova e, quindi, la trasformazione 
della materia. Nel caso di "Olivestone" la materia non è stata trasformata, ma solo dispo-
sta in un modo particolare, per raggiungere un certo effetto, il che è ben diverso dall'ac-
quisizione nel mondo fisico di una nuova cosa, nel senso inteso dalla predetta norma”.
All’esito del giudizio, pertanto, la Suprema Corte ha confermato la pronuncia di Ap-
pello, rigettato il ricorso proposto dalla moglie dell’artista defunto.

Duchamp e la porta verniciata, 1978
Era il 1978 e fervevano i preparativi per l’allestimento della Biennale di Venezia. 

Gli operai del Colorificio Giorgione, che stavano ultimando la tinteggiatura dei padi-
glioni della mostra, notarono una vecchia porta rovinata. In tutta fretta – l’inaugura-
zione è prossima – verniciarono la porta di un bianco splendente. Ebbene, gli operai 
non sapevano che quella porta rovinata altro non era che un’opera d’arte di grande 
valore: una porta in legno dell’artista Marcel Duchamp, dedicata al tema: “Dalla na-
tura all'arte e dall'arte alla natura”. La porta, opera del 1927 assicurata per duecen-
tomila dollari, proveniva da un’abitazione di Parigi dove aveva vissuto l’artista. Si 
trattava di un’espressione di quel “nichilismo estetico” tipico di Duchamp che era 
solito trasferire oggetti di uso comune al di fuori del contesto abituale e conferendogli 
tutt’altro valore ed elevandole a vere e proprie opere d’arte. A causa di questo epi-
sodio, il proprietario dell’opera citò in giudizio la Biennale per ottenere il risarcimento 
dei danni subiti. All’esito di un procedimento durato nove anni, nonostante la Bien-
nale avesse chiamato in giudizio il Colorificio Giorgione, nonché ben sei compagnie 
di assicurazione, il Tribunale di Venezia ha condannato l’ente culturale veneziano al 
risarcimento dei danni quantificati in quattrocento milioni di lire. Secondo i giudici ve-
neziani, infatti, la responsabilità dei danni era del solo ente culturale, per mancanza di 
diligenza nell’attività di direzione dei lavori. L'imbrattamento della porta di Duchamp, 
la parziale abrasione della firma e della data e la perdita della patina originaria hanno 
costituito, così hanno statuito i giudici, un danno irreparabile e pienamente risarcibile 
al collezionista. 

ALL’ESTERO

L’altalena sospesa di Sean Mattews 2018
Susquehanna Art Museum di Harrisburg, in Pennsylvania, agosto 2018. Una don-

na con sua figlia adolescente, in una delle sale del museo, si imbatte in un’altalena le 
cui catene, invece di pendere verso il terreno, sono bloccate in posizione orizzontale. 
La donna, presumibilmente per esaudire le richieste della ragazzina e pensando che 
l’altalena fosse difettosa, con grande impegno si adopera a divellere le saldature che 
bloccano le catene, riportandole nella loro posizione naturale. La donna probabil-
mente non sapeva, in quel momento, che quell’altalena apparentemente “difettosa” 
altro non è che un’installazione dell’artista Sean Mattews, appositamente realizzata 
in modo tale che le catene che sorreggono i seggiolini rimanessero tese in posizione 
orizzontale. Da quanto risulta dai video della sorveglianza, tuttavia, le donne si sono 
probabilmente rese conto – troppo tardi – del danno causato, abbandonando in tutta 
fretta il museo.

Il “buco nero” di Anish Kapoor, 2018
La scorsa estate un sessantenne italiano, spinto dalla curiosità di comprendere 

se si trattasse di finzione o realtà, è stato inghiottito dal buco nero profondo 2,5 
metri, realizzato dall’artista Anish Kapoor. Si tratta dell’opera dal titolo "Discesa al 
Limbo", che Kapoor ha definito "una discesa nell’oscurità" è, attualmente, esposta nel 
museo Serralves di Porto, in Portogallo. Il turista, a causa della caduta, ha riportato 
diverse contusioni – fortunatamente non gravi - ed è stato trasferito all'Hospital Geral 
de Santo António. Nel frattempo, il museo ha chiuso temporaneamente l’accesso 
all'installazione, pur sostenendo che "tutte le misure di sicurezza sono state rispettate". 
La direzione del museo, a ogni buon conto, ha già dichiarato che la sicurezza sarà 
ulteriormente implementata.

La “Vasca da Bagno” di Joseph Beuys, Germania, 1973-1974
L’11 novembre 1973 presso il Castello di Morsbroich a Leverkusen, in Germania, 

è previsto un importante banchetto del partito socialdemocratico. Il museo di arte 
contemporanea viene quindi riallestito per accogliere le tante personalità invitate. 
Due inservienti vengono quindi mandate a cercare altre sedie in magazzino dove si 
imbattono in una piccola vasca da bagno smaltata. Sebbene la vasca si presentasse 
piena, sporca di grasso e coperta di garze e cerotti, le due ingenue donne pensano 
bene di svuotarla e pulirla approfonditamente per farne un portaghiaccio e tenere 
al fresco l’aperitivo. Successivamente il collezionista tedesco Lothar Schimmer che 
aveva in precedenza prestato l'opera, scopre l’adorata piccola vasca-scultura era 
stata manomessa e riportata a nuovo. Questo era avvenuto a causa di una incom-
prensione di fondo da parte delle due inservienti le quali non avevano capito di esser-
si imbattute in un'opera d'arte. L'espressione artistica di Beuys è sempre stata com-
plessa e non immediata. In alcune sue opere l'artista rievoca avvenimenti del proprio 
passato. La "Vasca da Bagno" ricordava in questo senso un'esperienza traumatica 
vissuta dall'artista durante la guerra in Crimea: di sangue, bendaggi e dolore. Beuys 
- interpellato per restaurare l'opera - si rifiutò di intervenire nuovamente sulla vasca, 
affermando che sarebbe stato come plagiare se stesso. Il collezionista, al termine di 
un lungo procedimento, ottenne un risarcimento di 80.000 marchi. 
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QUANDO LA LUCE DIVENTA ARTE. 
DAN FLAVIN E IL CASO DELLA TUTELA 
NAZIONALE ED INTERNAZIONALE 
DELLE INSTALLAZIONI
di Francesca Maria Montanari*

OSSERVATORIO

Che cosa si intende per installazione? In ambito artistico questa espressione 
definisce ciascuna opera costituita da elementi e oggetti, di ogni tipo, disposti in 
uno spazio definito. Essa rappresenta un'occasione di sintesi, talvolta molto estre-
ma, di linguaggi e mezzi espressivi che vanno dai più tradizionali come materiali 
grezzi, elementi elettrici o meccanici, fino a quelli tecnologicamente più avanzati 
come video o colonne sonore musicali. 

Nonostante sia considerata una forma d'arte di recente affermazione, possiamo 
parlare di "installazioni artistiche" già nei primi del Novecento quando Marcel Du-
champ (1887 - 1968) realizza nel 1913 la celeberrima Étant donnés o "dati 1 caduta 
d'acqua, dati 2 gas illuminante" dove al visitatore viene richiesto di osservare at-
traverso i fori di una porta di un fienile per fruire dell'opera. Con questa opera Du-
champ ci offre i due elementi che ancora oggi sono alla base delle installazioni più 
famose, costituendone sempre più spesso anche la condanna. Il primo elemento 
è quello dell'essere opere ready-made, ossia caratterizzate dalla tendenza di usare 
materiali deliberatamente poveri o quotidiani facilmente acquistabili da chiunque 
e reperibili in natura; il secondo invece è rappresentato dall'impronta concettuale 
che l'artista dona all'installazione. Molto spesso infatti l'autore non offre chiavi di 
lettura o spunti interpretativi che possano ricondurre l'opera ai tratti più tipici della 
sua produzione, rendendola pertanto complessa e facilmente fraintendibile sotto 
ogni aspetto. 

Lo stile dadaista di Marcel Duchamp è stato portato alla sua realizzazione più 
completa a partire dagli anni Sessanta del Novecento quando l'artista americano 
Dan Flavin (1933 - 1996) ha cominciato a sfruttare le caratteristiche dei materiali * Francesca Maria Montanari è Referente FAI Giovani - Delegazione di Milano e delegato della medesima

“Una parete può essere disintegrata visivamente e separata in un triangolo 
immergendo una diagonale di luce da un bordo all'altro della parete: così posso 
creare il mio spazio.”
(Dan Flavin)



ART&LAW  Legal journal on art106 107ART&LAW  4/2018

più banali creando un'estetica rigida e futuristica. L'artista è divenuto celebre in 
tutto il mondo per il suo stile definito "minimalista" attraverso le installazioni scul-
toree realizzate utilizzando come unico mezzo di comunicazione ready-made delle 
lampade al neon. Opere semplici, di impatto, capaci di giocare con l'architettura e 
con la geometria degli angoli: estro artistico o lavoro ragionato? Flavin ha sempre 
negato che le sue installazioni avessero legame con una dimensione trascenden-
te, affermando che la sua luce "è quello che è e non è niente altro". 
Flavin è divenuto famoso attraverso la sua opera del 1963, Diagonal of Personal 
Ecstasy, un singolo neon giallo appeso al muro con un'inclinazione esatta di 45° da 
terra: l'opera è dedicata all'artista minimalista romeno Constantin Brâncusi (1876 
- 1957), che, come Flavin, è stato protagonista di controverse vicende giudiziarie 
inerenti la "natura artistica" delle sue opere.

Dopo la morte di Dan Flavin nel 1996 sono state molteplici le volte in cui il suo 
nome è comparso nelle aule di tribunale di tutto il mondo, facendolo contempo-
raneamente scomparire dai Musei e Gallerie di Arte Contemporanea che in lui 
avevano trovato el Dorado. Con la sua dipartita Flavin lascia dietro di sé bozzetti, 
di cui solo alcuni autografi, di più di mille sculture di luce non ancora realizzate, 
insieme a poco chiare disposizioni testamentarie, che hanno disatteso quanto af-
fermato durante la sua vita in numerosi cataloghi ed interviste: “I would like to leave 
a will and testament to declare everything void in my death, and it’s not unrealistic.” 
(Vorrei fare testamento, esprimere le mie ultime volontà, dichiarare la vacuità irre-
ale conseguente alla mia morte). Purtroppo però nel suo testamento non è stata 
rilevata alcuna disposizione di questo genere. Facendo una stima approssimativa 
del valore economico che avrebbero potuto produrre quelle opere postume se 
realizzate, data la grande fama raggiunta dall'artista negli ultimi decenni della sua 
vita, si era arrivati ad una cifra di decine, se non milioni, di dollari. Flavin però sem-
brò sparire dal mercato con la sua morte. 
Fortunatamente in breve tempo qualcosa cambiò: le quotazioni delle opere di Fla-
vin salirono alle stelle e ciò fu dovuto alla comparsa in aste, musei e istituzioni 
culturali di installazioni inedite, non note nemmeno a Michael Govan, il direttore 
del Los Angeles County Museum of Art (LACMA), nonché autore del catalogo 
ragionato dell'artista. Il figlio Stephen, unico erede, dichiara di aver realizzato una 
serie di opere postume del padre partendo dai suoi bozzetti autografi. Forse Ste-
phen Flavin sperava di ottenere la fortuna delle serigrafie postume di Warhol che 
oggi continuano a battere record nelle aste di tutto il mondo, ma purtroppo nel suo 
caso si è solo aperto un infinito dibattito circa non solo l'autenticità delle instal-
lazioni di Dan Flavin, ma anche e soprattutto, sul fatto di poterle o meno definire 
opere d'arte. 

Da qui il caos: Flavin comincia a scomparire dalle collezioni più prestigiose al mon-
do. Il Guggenheim di New York relega nei suoi magazzini decine di opere autenti-
che di Flavin realizzate in Italia nel 1976, come a rinnegare l'artista connazionale. 

Ci si domanda quindi se persino il museo d'arte contemporanea per eccellenza lo 
rifiuta, non c'è il rischio che Flavin finisca nel baratro? 

Agli inizi del duemila si è rischiato di perdere per sempre uno dei più grandi espo-
nenti del minimalismo, ma fortunatamente il FAI - Fondo Ambiente Italiano, fon-
dazione nata nel 1975 con l’obiettivo di tutelare, valorizzare e promuovere il pa-
trimonio storico, artistico e ambientale italiano, nel 2004 acquista e riporta nella 
loro legittima dimora (Villa Panza di Biumo – Varese) le opere di Flavin dimenticate 
dal Guggenheim. Queste sono state realizzate nel 1976 per l'amico e collezionista 
illuminato Conte Giuseppe Panza di Biumo. Dal 2004 le opere sono tornate a far 
parte della collezione permanente di Villa Panza: si tratta di un complesso di 8 
installazioni luminose che prendono il nome di Varese Corridor of Lights, divenute 
in breve tempo uno dei simboli della Collezione e dei beni FAI. Questo evento ha 
dato nuova vita e dignità a Dan Flavin il quale cominciò ad essere protagonista 
di numerose personali in tutto il mondo, fra cui una straordinaria retrospettiva alla 
National Gallery di Washington negli stessi anni. 

I neon di Flavin però avevano superato solo una prima grande prova. Infatti nel 
2010 una pronuncia storica della Commissione Europea di Bruxelles in materia di 
Imposta sul Valore Aggiunto, "ha disposto che le opere di Flavin a livello fiscale non 
possono essere classificate come opere d'arte, poiché in quanto semplici light fittings 
sono da considerare come qualsiasi altro supporto luminoso". 

Questo significa che tutti i lavori di Flavin importati da musei e gallerie al di fuori 
dell'Europa possono essere sottoposti alla piena imposta sul valore aggiunto pari 
al 20% e non a quella ridotta prevista per le opere d'arte. 
Se questa disposizione sembra fuori da ogni logica però non è di certo la prima: 
sono stati gli Stati Uniti a crearne un precedente nel secolo scorso. Nel 1926, il 
collezionista e fotografo americano Edward Steichen acquistò un bronzo del Bird 
in Space di Constantin Brâncusi e tentò di importarlo negli USA. Dato che l'animale 
era una figura astratta in bronzo, senza testa, ali o piume, il fisco americano rifiutò 
di considerare l'opera come un zero-rated work of art e lo classificò come un ma-
nufatto di metallo tassato al 40%. 

È possibile ad oggi trovare una soluzione? La docente di Art Law della New York 
University Amy Adler sostiene che l'arte contemporanea sarà tutelata come si 
deve solo quando ne sarà riconosciuto e apprezzato il valore morale e per fare 
questo sono necessarie competenze giuridiche accompagnate da una profonda 
conoscenza della storia dell'arte e della vita degli artisti, due mondi che da sempre 
chiedono di incontrarsi, ma che, vista la realtà giuridica dei fatti, sembrano solo 
essersi appena conosciuti.
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Dan Flavin, Varese Corridor, 1976. The Solomon R. Guggenheim Foundation, New York – Panza 
Collection. Prestito permanente a Villa e Collezione Panza (Varese) / FAI – Fondo Ambiente Italiano. 

Credits: Foto di arenaimmagini.it, 2013 © FAI – Fondo Ambiente Italiano
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SEZIONE COSA VEDERE DOVE QUANDO

Art Exhibition Nicoletta Rusconi Art Projects - Eva 
Kot'átková in residenza

Cascina Maria 
Agrate Conturbia (NO)

il 29/9 2018

Art Exhibition CHAGALL. Colore e magia Palazzo Mazzetti
Asti

dal 27/9 2018
al 3/2 2019

Art Exhibition Warhol&Friends. New York negli 
anni ‘80

Palazzo Albergati
Bologna

dal 29/9 2018
al 24/2 2019

Art Exhibition Courbet e la natura Palazzo dei Diamanti
Ferrara

dal 22/9 2018
al 6/1 2019

Art Exhibition Fulvio Roiter. FOTOGRAFIE 1948-
2007

Palazzo Ducale
Genova

dal 8/9 2018
al 24/2 2019

Art Exhibition Da Monet a Bacon. Capolavori 
della Johannesburg Art Gallery

Palazzo Ducale
Genova

dal 17/11 2018
al 3/3 2019

Art Exhibition L’Ottocento Lombardo Palazzo delle paure
Lecco

dal 20/10 2018
al 20/1 2019

Art Exhibition Roy Lichtenstein e la Pop Art 
americana

Fondazione Magnani-Rocca
Mamiano di Traversetolo (PR)

dal 8/9 
al 9/12 2018

Art Exhibition Marc Chagall. Come nella pittura 
così nella poesia

Palazzo della Ragione
Mantova

dal 5/9 2018
al 3/2 2019

Art Gallery Mimmo Rotella Galleria Christian Stein
Milano

dal 10/5
al 13/10 2018 

Art Gallery Bureau #2 Office Project Room
Milano

dal 21/6
al 6/10 2018 

Art Exhibition Agostino Ferrari. Segni nel tempo Museo del Novecento
Milano

dal 22/6
al 28/10 2018 

Art Exhibition Aldo Spoldi. La storia del mondo Fondazione Marconi
Milano

dal 20/9 
al 10/11 2018

Art Exhibition Margherita Sarfatti Museo del Novecento
Milano

dal 21/9 2018
al 24/2 2019

Art Gallery Keith Sonnier. Light Works, 1968 
to 2017

Galleria Fumagalli
Milano

dal 28/9
al 19/12 2018 

Art Exhibition Carlo Carrà Palazzo Reale
Milano

dal 4/10 2018
al 3/2 2019

AGENDA
APPUNTAMENTI
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SEZIONE COSA VEDERE DOVE QUANDO

Art Event Appassionati d’arte, esperti 
di diritto: visita esclusiva allo 
Studio Legale e alla Collezione 
Negri-Clementi in occasione delle 
giornate FAI d’autunno

Negri-Clementi Studio Legale
Milano

dal 13/10
al 14/10 2018

Art Exhibition Picasso e il mito Palazzo Reale
Milano

dal 18/10 2018
al 17/2 2019

Art Gallery Disegnare sul vuoto - I plexiglas di 
Marco Gastini

Progettoarte elm 
Milano

dal 19/10 
al 30/11 2018

Art Exhibition Mario Merz - Igloos Pirelli HangarBicocca
Milano

dal 25/10 2018
al 24/2 2019

Art Exhibition Romanticismo Gallerie d’Italia
Milano

dal 26/10 2018
al 16/3 2019

Art Exhibition Paul Klee e il Primitivismo MUDEC
Milano

dal 31/10 2018
al 3/3 2019

Art Fair GRANDART Modern & 
Contemporary Fine Art Fair 2018

The Mall
Milano

dal 9/11
al 12/11 2018

Art Exhibition The Art of Banksy. A Visual Protest MUDEC 
Milano

dal 21/11 2018
al 14/4/2019

Art Auction Asta Arte Moderna e 
Contemporanea

Wannenes
Milano

il 22/11 2018

Art Auction Asta Arte Moderna e 
Contemporanea

Sotheby’s
Milano

dal 28/11
al 29/11 2018

Art Auction Asta Arte Moderna e 
Contemporanea

Finarte
Milano

il 4/12 2018

Art Auction Asta Arte Moderna e 
Contemporanea

Il Ponte
Milano

dal 18/12
al 19/12 2018

Art Exhibition Escher Pan 
Napoli

dal 1/11 2018
al 22/4 2019

Art Exhibition Gauguin e gli impressionisti. 
Capolavori dalla Collezione 
Ordupgaard

Palazzo Zabarella
Padova

dal 29/9 2018
al 27/1 2019

Art Fair Manifesta 12 Palinsesto diffuso
Palermo

dal 16/6 
al 4/11 2018

Art Exhibition Epiphany Chiesa Sant'Andrea degli 
Aromatari
Palermo

dal 20/10
al 25/11 2018

Art Exhibition Da MAGRITTE a DUCHAMP. 1929: 
il Grande Surrealismo dal Centre 
Pompidou

Palazzo Blu
Pisa

dal 11/10 2018
al 17/2/2019

Art Exhibition Lutz & Guggisberg. 
Il giardino

Collezione Maramotti
Reggio Emilia

dal 22/4
al 30/12 2018

Art Exhibition Jean Dubuffet Palazzo Magnani
Reggio Emilia

dal 17/11 2018
al 3/3 2019

SEZIONE COSA VEDERE DOVE QUANDO

Art Exhibition Andy Warhol Vittoriano
Roma

dal 3/10 2018
al 31/3/2019

Art Exhibition Pollock e la Scuola di New York Vittoriano
Roma

dal 10/10 2018
al 24/2/2019

Art Fair Artissima 2018 Lingotto Fiere 
Torino

dal 2/11 
al 4/11 2018

Art Auction Asta Auto e Moto Classiche Bolaffi
Torino

il 17/11 2018

Art Exhibition Da Tiziano a Van Dyck, Il volto 
del 500

Casa dei Carraresi
Treviso

dal 26/9 2018
al 3/2 2019

Art Gallery Igor Mitoraj. The art of wearing art Galleria d’Arte Contini
Venezia

dal 19/5
al 15/12 2018

Art Exhibition Willy Ronis Casa dei Tre Oci
Venezia

dal 6/9 2018
al 6/1 2019

Art Exhibition Tintoretto 500 Palazzo Ducale e Gallerie 
dell’Accademia
Venezia

dal 7/9 2018
al 6/1 2019

Workshop Arte, diritto e impresa: le corporate 
art collections

ArtVerona
Verona

il 12/10 2018

Art Fair Art Verona 2018 Veronafiere
Verona

dal 12/10
al 15/10 2018

Art Exhibition Alberto Giacometti. A Retrospective Guggenheim Bilbao
Bilbao

dal 19/10 2018
al 24/2 2019

Art Auction Thinking Italian - Modern & 
Contemporary Art

Christie’s
Londra

il 4/10 2018

Art Auction Asta 20th Century & 
Contemporary Art Day Sale

Phillips 
Londra

il 4/10 2018

Art Fair Frieze London 2018 Regent’s Park
Londra

dal 4/10 
al 7/10 2018

Art Exhibition Ai Weiwei. Fan - Tan MUCEM
Marsiglia

dal 20/6
al 12/11 2018 

Art Fair Art Basel Miami Beach 2018 Miami Beach Convention Center
Miami Beach

dal 6/12
al 9/12 2018

Art Fair TEFAF New York Fall 2018 Park Avenue Armory
New York

dal 27/10
al 31/10 2018

Art Fair FIAC – Foire internationale d’art 
contemporain 2018

Grand Palais Parigi
Parigi

dal 18/10
al 21/10 2018

Art Fair Paris Photo 2018 Grand Palais Parigi
Parigi

dal 8/11
al 11/11 2018

Art Auction Urban Art Artcurial 
Parigi

il 19/11 2018
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Negri-Clementi Studio Legale Associato è uno “studio-boutique” con sedi a 
Milano, Verona e Vicenza. Lo Studio nasce all’inizio del 2011 per impulso dell’Av-
vocato Gianfranco Negri-Clementi, consulente e legale di fiducia di importanti 
gruppi bancari, assicurativi e industriali italiani e multinazionali, il quale, dopo aver 
creato nel corso di cinque decenni altre realtà di primo piano nel panorama non 
solo italiano degli studi professionali, ha deciso di intraprendere una nuova sfida 
per fondare una boutique di consulenza legale. Ha scelto di aderire a questa sfida 
la figlia Annapaola Negri-Clementi, oltre ad altri professionisti provenienti da alcuni 
dei più importanti studi legali nazionali e internazionali e con consolidate espe-
rienze nel settore del diritto civile e commerciale, sia nell’attività difensiva giudi-
ziale sia nella consulenza stragiudiziale, con particolare riferimento alle operazioni 
straordinarie e alle ristrutturazioni aziendali. Lo Studio offre un servizio integrato 
di assistenza e consulenza nell’ambito del diritto d’impresa: diritto commerciale e 
societario; M&A e private equity; contenzioso e arbitrati; real estate; diritto dell’arte; 
proprietà intellettuale e information technology; diritto penale d’impresa e sicu-
rezza e ambiente; compliance – tutela e D. Lgs. N.231/2001. Negri-Clementi offre 
consulenza anche negli ambiti di diritto del lavoro e diritto amministrativo attraver-
so best friendship con altri studi boutique di primario standing. Lo Studio si avvale 
inoltre della collaborazione dello Studio Nobolo Associati STP con un’approfondi-
ta esperienza sulle problematiche fiscali e finanziarie.

Nell’ambito del diritto dell’arte i professionisti dello Studio si occupano di que-
stioni relative a: autenticità e attribuzione di opere d’arte; titolarità e provenienza; 
diritto di seguito; assistenza nelle voluntary disclosure; disciplina delle opere d’arte 
dichiarate di interesse culturale ai sensi del Codice dei Beni Culturali e Ambientali; 
donazioni, eredità, atti di liberalità e passaggi generazionali di singole opere d’arte 
o di intere collezioni; art bonus e sponsorizzazioni culturali; contratti di assicura-
zione, di deposito e di noleggio; esportazione e importazione, temporanea o defi-
nitiva, di opere d’arte dall’Italia; acquisti coattivi e prelazione d’acquisto da parte 
dello Stato italiano di beni culturali e assistenza nell’iter procedurale davanti al Mi-
BACT; beni culturali rubati; costituzione di fondazioni; trust di opere d’arte; archivi 
e fondi di opere d’arte; fiscalità e gestione dell’investimento in arte e tax planning.

Oltre al diritto dell’arte, Negri-Clementi fornisce un servizio di consulenza e assi-
stenza specializzato nel settore dell’arte orientando la propria clientela (UHNWI, 
HNWI, banche, family office, imprese, fondazioni, compagnie assicurative, case 
d’asta, gallerie, artisti, mercanti d’arte, collezionisti, musei, curatori, restauratori 
ecc.) nei mercati dell’Arte Antica, Moderna e Contemporanea. I nostri professioni-
sti specializzati in diritto dell’arte offrono soluzioni indipendenti, riservate e mirate 
per la creazione, la gestione, la valorizzazione, la protezione e il mantenimento del 
patrimonio artistico, collaborando con un network di partner che si distinguono per 
talento ed esperienza nel campo dell’arte e che assicurano un servizio altamente 
qualificato. Lo Studio presta consulenza nella determinazione delle strategie di 
gestione e di valorizzazione personalizzate, nella protezione dei patrimoni artistici, 
oltre che nella consulenza tecnico-logistica e assicurativa (come trasporto, custo-
dia e restauro), con riguardo a singole opere d’arte o a intere collezioni. Lo Studio 
fornisce inoltre servizi di creazione, gestione e valorizzazione di corporate art col-
lection ed è in grado di fornire soluzioni ad hoc nell’ambito dei servizi di noleggio 
di opere d’arte. 

Lo Studio è attivo nel percorso di educazione all’arte attraverso la creazione e la 
realizzazione di format di eventi e programmi di formazione in campo artistico e 
culturale, organizza visite guidate a mostre e fiere internazionali di settore, nonché 
eventi esclusivi quali vernissage presso gallerie e studi d’artista, programmazione 
di corsi di formazione, giornate di studio, incontri e seminari nelle discipline arti-
stiche, economiche e giuridiche in collaborazione con primarie università, case 
d’asta, riviste di settore e fondazioni culturali.

All’estero, Negri-Clementi Studio Legale Associato si avvale – secondo formule di 
collaborazione che garantiscono la massima qualità, tempestività e flessibilità di 
intervento – del contributo di professionisti e strutture terze che condividono valori 
e approccio al lavoro.
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Per noi l’arte non è solo lavoro, è molto di più. Come esperti e amanti dell’arte, 
nonché membri attivi della comunità artistica internazionale, consideriamo l’ar-
te parte integrante della nostra identità. Siamo in grado di offrire ai nostri clienti 
un’assoluta serenità economica, sappiamo molto bene che il valore affettivo di un 
oggetto d’arte è spesso incommensurabile, pertanto ci dedichiamo con grande 
impegno alla protezione dell’arte con tutti i mezzi a nostra disposizione. 
Sappiamo il significato che i beni preziosi hanno, perciò dedichiamo sempre tutto 
il tempo necessario a capire le esigenze e a creare una copertura assicurativa per-
sonalizzata che soddisfi appieno il cliente. Siamo sempre alla ricerca di nuovi modi 
per innovare e migliorare la nostra offerta. Dato che l’arte è molto più di un sem-
plice bene, la maggior parte dei consigli che offriamo riguardano la prevenzione. 
AXA ART è la somma di una vasta esperienza nel settore e di una grande solidità 
finanziaria. In quanto parte di AXA ART, il gruppo di servizi assicurativi e finanziari 
tra i più grandi del mondo, possediamo sia l’esperienza in campo assicurativo sia 
le risorse economiche necessarie per coprire anche i rischi più grandi, complessi 
o insoliti. Noi di AXA ART riteniamo che ogni titolare di polizza abbia il diritto di 
beneficiare dei più elevati standard di risoluzione dei sinistri. I nostri esperti della 
gestione sinistri detengono un’incontestata leadership nella valutazione delle per-
dite patrimoniali derivanti da danni a opere d’arte e oggetti da collezione. Lavo-
rando insieme agli assicurati, giungono alla chiusura dei sinistri in modo rapido e 
soddisfacente. 
AXA ART, compagnia del Gruppo AXA è specializzata nella protezione dell’arte e si 
distingue a livello internazionale per la qualità dei suoi servizi assicurativi e finan-
ziari. AXA ART condivide la passione del collezionista, ne conosce le attitudini le 
attenzioni, comprende le preoccupazioni per gli eventuali danni subiti e provocati 
da terzi. Il nostro motto Passionate about art, professional about insurance rias-
sume ciò che contraddistingue AXA ART rispetto al resto del mercato. AXA ART 
conta su oltre 50 anni di esperienza specialistica. Il team di esperti d’arte interni 
alla Compagnia pone la competenza e la profonda conoscenza dell’arte e delle di-
namiche del mercato dell’arte al centro del proprio business model. Non solo aiuta 
i clienti a proteggere il valore estetico e finanziario dei loro investimenti artistici, ma 
ha anche la capacità di offrire consulenza specialistica per quanto riguarda tutti gli 
aspetti del collezionare. 
Per ulteriori informazioni visita il sito:www.axa-art.com/it/

La complessità dei rapporti economici fra aziende e fra persone fisiche, in-
crementata dalla sempre maggiore globalizzazione dei mercati e delle relazioni 
internazionali, trova risposte efficaci nel mondo della professione che si evolve, 
nel solco della tradizione del rapporto fiduciario, innovando ed ampliando i confini 
dell’attività in team di dottori commercialisti.

Lo studio affonda le Sue radici con inizio dell’attività ormai nel lontano 1949, quan-
do il bisnonno dell’attuale professionista Amministratore lascia l’Amministrazione 
finanziaria dello Stato dopo oltre 30 anni di brillante carriera, per intraprendere 
l’attività professionale autonoma. Con lo sviluppo dell’attività entrano a far parte 
dello studio la figlia ed il genero, seguiti poi dal nipote che accanto all’attività 
professionale sviluppa la carriera universitaria. Giunti alla quarta generazione con 
l’inserimento di due bisnipoti all’inizio del secondo millennio, successivamente nel 
2015 la struttura si è evoluta in Società tra professionisti, mantenendo le carat-
teristiche di profondità e correttezza dei rapporti Professionali, specializzati nella 
attività di tutela dei patrimoni familiari nell’ambito dei passaggi generazionali, con 
specifica attenzione alle problematiche fiscali, societarie e finanziarie e di corpo-
rate governance.

Lo studio è composto da un team di professionisti esperti e coesi, da anni abi-
tuati a collaborare assieme per risolvere i problemi posti dalla globalità della sfida 
economica, aggiornati alle migliori procedure tecnologiche per assicurare la tem-
pestiva risposta alle esigenze della complessità fiscale italiana e anglosassone.
Lo studio si avvale inoltre di una rete di professionisti in Italia e all’estero articolati 
per specializzazione, la cui attività professionale è coerente con le linee guida dello 
studio, verificata da anni di esperienze comuni.
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Il FAI – Fondo Ambiente Italiano è una Fondazione privata, nazionale, senza 
scopo di lucro, che nasce a Milano nel 1975. Fu Elena Croce, figlia del grande filo-
sofo Benedetto, che spinse l’amica Giulia Maria Mozzoni Crespi, Renato Bazzoni, 
Alberto Predieri, Franco Russoli a impegnarsi per creare in Italia una fondazione 
sulla falsariga del National Trust britannico. L’obiettivo è la promozione di una 
cultura di rispetto della natura, dell'arte, della storia e delle tradizioni d’Italia e la 
tutela di un patrimonio che è parte fondamentale delle nostre radici e della nostra 
identità. Il FAI si è ispirato fin dalla sua fondazione nel 1975 al National Trust in-
glese ed è affiliato all’INTO – International National Trusts Organisation. Il FAI basa 
la propria attività su tre valori fondamentali: Concretezza, l’impegno non soltanto 
programmatico ma effettivo nel fare per il bene del Paese; Passione, il sentimento 
che ci muove nelle nostre azioni; Condivisione, includere tutti, mettere a disposi-
zione di ognuno, per sempre, i Beni che ci sono stati affidati ed educare, ovvero 
contribuire a formare dei cittadini più consapevoli e partecipi del patrimonio cultu-
rale e artistico del loro Paese. 

I valori del FAI sono tradotti in gesti concreti ogni giorno dai suoi volontari. Senza 
di loro, il FAI non sarebbe ciò che è: una presenza capillare sul territorio nazionale, 
che svolge un’attività costante a fianco di molti partner locali (istituzioni, aziende, 
cittadini) e di persone che nella Delegazione FAI trovano un punto di riferimento. 
La Rete territoriale del FAI è coordinata da 19 Direzioni Regionali ed è organizzata 
in 120 Delegazioni, 90 Gruppi FAI e 85 Gruppi FAI Giovani. La Rete da vita ai gran-
di eventi Nazionali come le Giornate FAI di Primavera e la Giornata FAI d'Autunno, 
grazie all’inesauribile impegno dei volontari che, inoltre, si occupano di valorizzare 
e far conoscere l'Italia durante l’anno con un ricco calendario di appuntamenti. 
In particolare il FAI Delegazione di Milano è presieduta da giugno 2017 dal Capo 
Delegazione e Presidente FAI Lombardia, Professor Andrea Rurale, con l'ausilio di 
venti delegati. È inoltre presente un Gruppo FAI Giovani Milano i cui Capo Gruppo 
sono Francesca Maria Montanari, Francesco Baj e Michelangelo Taibi.
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DISCLAIMER

La presente pubblicazione è distribuita e curata da Negri-Clementi Studio Le-
gale Associato. Pur ponendo la massima cura nella predisposizione della presente 
pubblicazione e considerando affidabili i suoi contenuti, Negri-Clementi Studio 
Legale Associato non si assume alcuna responsabilità in merito all’esattezza, 
completezza e attualità dei dati e delle informazioni nella stessa contenuti ovvero 
presenti sulle pubblicazioni utilizzate ai fini della sua predisposizione. Di conse-
guenza Negri-Clementi Studio Legale Associato declina ogni responsabilità per 
errori od omissioni. La presente pubblicazione è fornita per meri fini di informa-
zione e illustrazione. Negri-Clementi Studio Legale Associato non potrà essere 
ritenuto responsabile, in tutto o in parte, per i danni derivanti dall’uso, in qualsiasi 
forma e per qualsiasi finalità, dei dati e delle informazioni contenute nella presente 
pubblicazione. La presente pubblicazione, previa comunicazione, potrà essere ri-
prodotta unicamente nella sua interezza ed esclusivamente citando il nome di Ne-
gri-Clementi Studio Legale Associato, restandone in ogni caso vietato ogni utilizzo 
commerciale. La presente pubblicazione è destinata alla consultazione da parte 
della clientela di Negri-Clementi Studio Legale Associato cui viene indirizzata e 
in ogni caso non si propone di sostituire il giudizio personale dei soggetti a cui si 
rivolge. 
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