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LA MOSTRA (IM)PERFETTA



CARILETTORI,

questa volta abbiamo pensato a un numero sulla mostra perfetta e poi subito lo abbiamo,
ironicamente, ribattezzato “La mostra (im)perfetta”. E cosi & rimasto il titolo definitivo.

L’idea originaria & stata quella di andare ad analizzare, da un punto di vista giuridico, i vari
rapporti di diritto che ruotano intorno all’organizzazione di una mostra. A volte partendo da
ipotesi che neppure trovano una espressa definizione legislativa, come il format, o disciplina-
ti da contratti atipici come la sponsorizzazione, o da contratti alieni (di derivazione anglosas-
sone) come il merchandising museale, o da programmi di /icensing o I’adozione e il deposito
di marchi da parte di istituzioni museali. A volte riflettendo, nel contesto contemporaneo,
della riproduzione digitale delle collezioni museali.

Ci siamo chiesti che livello di protezione potesse avere il format di una mostra, quale opera
dell'ingegno. Il presupposto e il limite della tutela del format risiede nel livello di elaborazione
dell’idea e nella possibilita di attuare detta idea anche in una diversa forma espressiva. Il
Curatore percio dovra essere attento a descrivere con sufficiente precisione non solo i con-
tenuti del format originario ma anche i contenuti delle relative opere derivate.

Abbiamo analizzato il contratto che prevede I'affidamento dell’incarico al Curatore e al Regi-
strar, la determinazione dell’oggetto del contratto (ideazione, progettazione e organizzazione
dell’evento; selezione degli artisti e ricerca delle opere; scelta della location; allestimento;
cura dei rapporti con prestatori di opere; attivita redazionali di schede e cataloghi; gestione
finanziaria dell’evento), e le derivanti responsabilita.

E come ci si comporta con la riproduzione delle opere d’arte nei cataloghi delle mostre?
Rientra nei compiti del Curatore accertarsi di avere preventivamente acquisito dagli artisti
o dai loro aventi causa il diritto di riproduzione delle opere esposte (e in quali limiti) prima di
pubbilicarle sui cataloghi?

Per regolare i rapporti con i proprietari delle opere interviene il contratto di prestito d’opera,
che dovra essere accompagnato da alcuni documenti che di fatto ne costituiscono parte in-
tegrante e che sono redatti di comune accordo tra il prestatore dell’opera e I’ente che riceve
in prestito: il loan form (o scheda di prestito che oltre a identificare I'opera, offre indicazioni
in merito al trasporto dell’opera e alla didascalia che identifichera 'opera), il facility report
(contenente informazioni sulla sede espositiva e sui servizi di sicurezza offerti), il condition
report (redatto da un esperto, che descrive le condizioni dell’opera al momento della presa



in consegna e al termine della mostra).

Trasporto e assicurazione. Ordinari contratti del nostro diritto commerciale, ma applicati
al mondo dell’arte prendono un altro colore; negozi giuridici che devono essere affidati a
professionisti specializzati. E allora ci si deve chiedere quali misure andranno adottate per
trasportare quella specifica opera d’arte, con quelle specifiche dimensioni, con quello spe-
cifico materiale e quali responsabilita deriveranno. E’ necessario stipulare un'assicurazione
per mostre d’arte, la c.d. chiodo a chiodo, un unico contratto che garantisce piu rischi, appar-
tenente al novero delle polizze All risks. E’ chiaro a questo punto che valutazione dell’opera,
imballaggio, disimballaggio, allestimento della mostra sono tutti temi che vedono confron-
tarsi i diversi attori: proprietario, trasportatore, assicuratore, Curatore.

Ma anche misure di prevenzione e sicurezza sul lavoro. Si, perché in fase di organizzazione
la mostra € un cantiere. Si, perché il committente, che organizza la mostra, &€ responsabile
(potenzialmente anche penalmente) dell’intera opera (il cantiere) in termini prevenzionistici,
di verifica di idoneita tecnico-professionale delle imprese affidatarie dei lavori, della nomina
dei coordinatori per la progettazione e I’esecuzione dell’opera stessa.

Infine, abbiamo ritrovato la bonta della scelta di questo titolo nelle parole dei Curatori in-
tervistati: protagonisti principali nell’organizzazione di una mostra, che all’unisono ci hanno
risposto che “la mostra perfetta non esiste”... Ma ci sono mostre che lasciano il segno.

“Esiste pero la mostra migliore possibile” (llaria Bonacossa, Artissima).

“Le mostre sono fatte dalle sensazioni che ti lasciano dentro quando si chiude il sipario. E piit
sono e piil si avvicinano alla perfezione” (Daniela Magnetti, Palazzo Bricherasio).

“La mostra é una sinfonia, che richiede una grande orchestra, un bravo direttore, una gran-
dissima musica; seppure imperfetta la mostra capace di produrre poesia pud cambiare I'animo
delle persone e quindi diventare una grande mostra” (Giovanni Morale, Gallerie d’ltalia).

L'opera ¢ il desiderio piu urgente del pubblico. La mostra deve saziare tutto I'appetito.

M‘WL“M’(\*; Cewets



Rivista trimestrale dii diritto, giurisprudenza ed economia dell'arte DIRITTO DELLARTE

Editore

Negri-Clementi Studio Legale Associato
Via Bigli 2, 20121 Milano

T +39 02 303049

F +39 02 76281352

E info@negri-clementi.it

Direttore responsabile
Annapaola Negri-Clementi

Redazione

Gilberto Cavagna di Gualdana, Maria Paola Cavallo,
Giorgia Ligasacchi, Giovanni Meregalli,

Ginevra Stefanelli

Progetto grafico e impaginazione
Negri-Clementi Studio Legale Associato
Laura De Carli, Ginevra Stefanelli

Stampa
Bianca&Volta Srl
Via del Santuario, 2
Truccazzano (M)

Ufficio marketing e comunicazione
Giorgia Ligasacchi

Indirizzo internet
negri-clementi.it

Hanno collaborato a questa rivista

Antonio Addari, llaria Bonacossa, Ferruccio Carminati, Raffaella Lucia Del Cogliano,
Sara Dolfi Agostini, Daniela Magnetti, Maria Cristina Matacchioni, Cesare Michelini,
Giovanni Morale, Marco Tonellotto, Francesca Tresoldi

| contributi pubblicati in questa rivista potranno essere riportati
dall’Editore su altre proprie pubblicazioni, in qualunque forma.
L’elaborazione dei testi, anche se curata con scrupolosa attenzione,
non pud comportare specifiche responsabilita per eventuali

errori o inesattezze.

Registrato presso il Tribunale di Milano al n. 57 del 14 febbraio 2018
Finito di stampare nel mese di febbraio 2019

In copertina

Salvador Dali, Surrealist Piano, bronze, conceived in 1954 first cast in 1984, 249 cm

Ref. Robert and Nicolas Descharnes, The Hard and The Soft, Sculptures and Objects, 2004,
p- 250 ref. 643

SOMMARIO

La tutela del format della mostra
di Gilberto Cavagna di Gualdana

Il curatore: profili giuridici di un incarico complesso
di Gilberto Cavagna di Gualdana e Cesare Michelini

Il prestito di opere d'arte
di Giovanni Meregalli

La sponsorizzazione culturale
di Gilberto Cavagna di Gualdana

Il trasporto di opere d'arte
di Antonio Addari

L'assicurazione di opere d'arte:
la polizza Mostre d'Arte
di Raffaella Lucia Del Cogliano

L'utilizzo degli spazi e dei servizi per le mostre
di Francesca Tresoldi e Giovanni Meregalli

Le mostre itineranti e il relativo contratto di noleggio
di Gilberto Cavagna di Gualdana

L'esposizione delle opere d'arte e le loro
riproduzioni nei cataloghi
di Gilberto Cavagna di Gualdana

Il merchandising museale
di Gilberto Cavagna di Gualdana

I marchi di mostre e musei: presupposti di tutela e
opportunita di sfruttamento
di Gilberto Cavagna di Gualdana

Sicurezza e responsabilita del committente:
il caso Bonalumi
di Marco Tonellotto

Le controversie in materia di arte: I'arbitrato
di Annapaola Negri-Clementi

ART&

13

17

21

25

29

33

37

47

51

57

61

65



ECONOMIA DELL'ARTE

TECNOLOGIA E ARTE

STORIA DELL'ARTE

INTERVIST]

FISCALITADELLARTE

OSSERVATORIO

APPUNTAMENTI

CHI SIAMO

RINGRAZIAMENTI

Marketing e comunicazione culturale
di Giorgia Ligasacchi e Maria Paola Cavallo

Riproduzione digitale e appropriazione artistica.
Le sfide dei Musei 2.0
di Sara Dolfi Agostini

Come nasce una mostra: le sculture di
Salvador Dali a Matera
di Ferruccio Carminati

La parola al curatore
a cura della Redazione

Il “risorgimento” fiscale del mecenatismo:
I’Art-Bonus
di Maria Cristina Matacchioni

Il Tribunale di Parigi condanna ancora Koons per
contraffazione
a cura di Gilberto Cavagna di Gualdana

Agenda

Negri-Clementi Studio Legale Associato

73

79

83

91

117

123

129

134

137

11
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DIRITTO DELLARTE

LA TUTELA DEL FORMAT DELLA
MOGSTRA

di Gilberto Cavagna di Gualdana*

Ci sono mostre che lasciano il segno, e non solo per la qualita delle opere
esposte.
Sempre piu spesso, infatti cid che colpisce in un’esposizione € la selezione e la
collocazione delle opere, la modalita di visione, la predisposizione e la realizzazio-
ne degli apparati didattici e didascalici, insomma quello che comunemente — e a
volte impropriamente — viene definito lo schema, il format della mostra.

Non esiste una definizione legislativa di format, né peraltro il format & elencato tra
le opere dell’ingegno tutelate dalla legge sul diritto d’autore (legge 22 aprile 1941
n. 633 e succ. mod; la “Legge Autore”). Cid nonostante €& pacifico che anche il
format possa beneficiare della tutela autoriale.

Come per le altre opere dell’ingegno, per ricadere nella protezione accordata dalla
Legge Autore il format deve tuttavia presentare un livello minimo di compiutezza
espressiva rispetto alle idee racchiuse nello schema' e, ovviamente, di creativita.
Non & necessaria un’esposizione minuziosa e analitica, ma & sufficiente che la
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descrizione del format fornisca elementi idonei a caratterizzare in modo definitivo
almeno la natura e lo svolgimento degli eventi/elementi, senza quindi limitarsi ad
una enunciazione schematica di successive idee embrionali che dia luogo soltan-
to alla generica indicazione dei temi.

Il livello di creativita richiesto €, come peraltro per le altre opere dell’ingegno tu-
telate dalla Legge Autore, particolarmente basso: un’opera possiede infatti tale
requisito quando rispecchia la personalita dell’autore, cosa che “si verifica se l'au-
tore ha potuto esprimere le sue capacita creative nella realizzazione dell’opera effet-
tuando scelte libere e creative” (Corte di giustizia UE, 1 dicembre 2011, in causa
C145/10 Aida. Annali italiani del diritto d'autore, della cultura e dello spettacolo.
Aida 2012, pag.1463).

In concreto, per beneficiare della tutela autoriale & opportuno che il curatore de-
finisca con precisione il tema artistico e ne sviluppi il concept espositivo, indivi-
duando le tipologie di opere e i parametri di selezione ed esposizione degli artisti
e delle opere, e proceda alla stesura completa e dettagliata del progetto con I'in-
dicazione dei caratteri salienti e distintivi del format espositivo e delle modalita di
esecuzione e di realizzazione. In particolare, deve descrivere con accuratezza il
tema del progetto, evidenziandone la novita, la rilevanza e il potenziale interesse
per il pubblico, le linee guida dell’organizzazione e dell’esposizione, definendo le
attivita di carattere creativo, economico e manageriale che concorrono alla sua
riuscita: selezione degli artisti, definizione delle opere, predisposizione degli ap-
parati didattici e didascalici, gestione dettagliata del budget e cronoprogramma
di attivita e lavori.

La tutela del format delle mostre & da tempo riconosciuta in dottrina (Gabriella Ce-
torelli Schivo, La tutela del diritto d’autore nelle esposizioni di opere d’arte. Concept,
project, exhibit e format in www.mecenate.info), sul presupposto della analoga pro-
tezione riconosciuta ai format degli spettacoli televisivi, e ha trovato riscontro an-
che in giurisprudenza, sebbene I’orientamento giurisprudenziale fosse in passato
di massima nel senso di escludere la tutela del format delle manifestazioni artisti-
che per carenza dei requisiti minimi per la configurabilita delle opere dell’ingegno;
in tal senso una (peraltro non recente) pronuncia della Corte di Cassazione: “La
manifestazione organizzativa, infatti, si esaurisce in se stessa e, anche qualora costi-
tuisca attuazione di una idea organizzativa a carattere creativo, non si sostanzia in
un corpus mechanicum che possa circolare separatamente dall’idea creativa” (Corte
Cassazione, 1264/1988, in riv. dir. comm., 1989, 11, 25).

Piu recentemente il Tribunale di Roma ha tuttavia riconosciuto che gode del,
sia pur minimo, gradiente di creativita necessario ad essere protetto come ope-
ra dell’ingegno, “il progetto esecutivo di una mostra (nella specie costituito da una
relazione sulle finalita, sul programma, sulla promozione, sul piano finanziario
dell'evento), che presenti una certa qualche originalita e novita nell'organizzazio-
ne intellettuale del lavoro e soprattutto nell'individualita espositiva nell’elaborazione
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dell’opera” (Trib. Roma, 4 aprile 2006, in Aida, repertorio 1.2.2).

Se e in quanto opera tutelata dalla Legge Autore, I'autore del format ha quindi “i/
diritto di rivendicare la paternita dell’opera e di opporsi a qualsiasi deformazione,
mutilazione od altra modificazione, e a ogni atto a danno dell’opera stessa, che
possano essere di pregiudizio al suo onore o alla sua reputazione” (art. 20 la “Legge
Autore”).

Qualsiasi mancato riconoscimento del ruolo e del lavoro svolto dal curatore e/o la
modifica del format dell’esposizione senza il suo consenso potrebbero pertanto
costituire una violazione dei diritti morali d’autore e comportare un grave pregiudi-
zio per il curatore, anche in termini di immagine e reputazione.

Basti ad esempio pensare come, nel campo dell’arte contemporanea, il mancato
od omesso riscontro della curatela di una mostra possa svilire I’apporto e la repu-
tazione professionale del curatore e costituire una implicita “rinnegazione” del suo
valore arrivando a precludere, nella sostanza, il coinvolgimento e/o I'affidamento
di nuove opportunita lavorative e/o segnalazioni per ruoli analoghi, che in tale set-
tore molto si basano sui rapporti e le favorevoli recensioni personali.

Accanto ai diritti morali, la legge riconosce all’autore di un format compiutamen-
te espresso e creativo anche la titolarita dei diritti di sfruttamento economico e
I'esercizio di tutti quelli eventualmente non ceduti agli organizzatori/ente esposi-
tivo in forza di contratto o rapporto di commissione. Il curatore ben potra quindi
riproporre e/o licenziare a terzi il format della mostra, richiedendo un compenso
per tali utilizzi. E ovviamente potra opporre i propri diritti patrimoniali d’autore nei
confronti di chi attui il format senza il suo consenso.

Tuttavia, come recentemente evidenziato: “La tutela del format quale opera dell’in-
gegno trova il suo presupposto e il suo limite nel livello di elaborazione dell’idea, per
come la stessa e stata espressa in forma scritta, e nella possibilita di attuare detta
idea in una diversa forma espressiva secondo il “canovaccio” costituito proprio dal
Jormat. In termini pratici, il format potra dirsi tutelabile solo laddove individui con
sufficiente precisione i contenuti delle relative opere derivate, e potra dirsi attuato (o
plagiato) solo laddove i suoi contenuti siano incorporati nell’opera che ne é derivata”
(Tribunale di Milano, 17 aprile 2018, in www.giurisprudenzadelleimprese.it). Sicché
i curatori dovranno essere attenti, non solo nel definire e descrivere il format che
intendono tutelare ma anche nell’opporre i diritti su tale opera solo nei confronti
di mostre che, concretamente, attuino tale format e non un diverso format o un
format caduto in pubblico dominio o comunque privo dei requisiti di tutela.

Oltre alla tutela autoriale, i format originali (anche non costituenti opera dell’inge-
gno) ben possono essere tutelati con le norme sulla concorrenza sleale (ex art.
2598 Codice Civile), in primis per reprimere gli atti confusori; tale tutela presuppo-
ne tuttavia un rapporto di concorrenza tra I’autore dell’illecito e il soggetto leso e
che quest’ultimo sia un imprenditore, elementi che non sempre & facile riscontra-
re, in concreto, nei rapporti di curatela.
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*Responsabile dipartimento Diritto della Proprieta Intellettuale, Negri-Clementi Studio Legale
**Responsabile dipartimento Diritto del Lavoro, Negri-Clementi Studio Legale

DIRITTO DELLARTE

L CURATORE: PROFILI GIURIDICI D
UN INCARICO COMPLESSO

di Gilberto Cavagna di Gualdana* e Cesare Michelini**

La figura del curatore € essenziale nella realizzazione di un’esposizione artisti-

ca o di un evento culturale. Egli si occupa degli aspetti organizzativi e ricopre un
ruolo di responsabilita nel definire i contenuti dell’evento, scegliendo gli artisti e le
opere da esibire.
Si tratta di un lavoro complesso che coinvolge attivita di ricerca e studio, ideazio-
ne del tema o dell’artista oggetto dell’esposizione, scelta delle opere (da reperi-
re presso musei, gallerie, fondazioni, archivi e singoli collezionisti), elaborazione,
progettazione e allestimento in base alle opere scelte e alla location, cura dei
rapporti con artisti, prestatori e/o proprietari dei lavori, attivita redazionali (schede,
cataloghi, etc.) e promozionali, financo di programmazione e di gestione finanzia-
ria dell’evento e dell’eventuale progettazione di attivita didattiche ed educative e
di eventi collaterali, a seconda di quanto viene pattuito nel contratto che prevede
I’affidamento dell’incarico di curatela.

Spesso il curatore € un libero professionista, specializzato (con competenze radi-
cate nella storia dell’arte) e autonomo, che di volta in volta viene coinvolto per la
realizzazione di uno o piu specifici progetti espositivi; piu raramente € un dipen-
dente dell’ente espositivo, con mansioni che includono (esclusivamente o meno)
la curatela.

Si definisce curatore istituzionale il professionista che lavora con una certa stabi-
lita per conto di istituzioni come musei, gallerie, istituzioni e fondazioni; curatore
freelance quello che, agendo come un agente, promuove propri artisti che ritiene
di valore.

Un tempo mostre ed esposizioni erano per lo piu commissionate da soggetti pub-
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blici; al giorno d’oggi i committenti privati sono notevolmente aumentati, in quanto
sempre pil spesso sono societa commerciali e fondazioni private ad organizzare
e promuovere esposizioni d'arte.

Il contratto di curatela con un libero professionista & di solito riconducibile alla
tipologia dei contratti d’opera, disciplinati dal Codice Civile (ex art. 2222 c.c. e se-
guenti) pertanto, tra il curatore e I'Ente espositore intercorre un rapporto di lavoro
autonomo. Il curatore si impegna a curare personalmente la realizzazione dell’e-
sposizione verso un corrispettivo, con lavoro prevalentemente proprio e senza
vincolo di subordinazione nei confronti del committente sotto un profilo giuslavo-
ristico, il curatore gode dell’autonomia operativa tipica del lavoro autonomo. Per-
tanto, deve essere prestata particolare attenzione nella redazione dell’incarico, al
fine di individuare le obbligazioni fondamentali del curatore (a garanzia dell’ente),
mantenendo, tuttavia, la natura autonoma del rapporto.

Le obbligazioni assunte devono essere eseguite secondo le condizioni stabilite e
a regola d’arte; in caso contrario “il committente puo fissare un congruo termine,
entro il quale il prestatore d’opera deve conformarsi a tali condizioni. Trascorso inu-
tilmente il termine fissato, il committente puo recedere dal contratto, salvo il diritto al
risarcimento dei danni” (art. 2224 c.c.). Di norma, nello svolgimento dell’incarico
il curatore puo avvalersi di sostituti o ausiliari, purché sotto la propria direzione
e responsabilita. Il committente pud sempre recedere dal contratto, in qualsiasi
momento, ma deve tenere indenne il curatore delle spese, del lavoro eseguito e
del mancato guadagno in ogni caso, al fine di limitare i rischi di contenzioso, si
suggerisce di disciplinare nell’incarico le modalita e i termini del recesso.

L'oggetto dell’incarico dovra essere (ben) specificato nel contratto e, a seconda
delle circostanze, potra includere le seguenti attivita:

(i) progettazione: cura delle fasi di ricerca, pianificazione e organizzazione dell’e-
sposizione, selezione delle opere con coerenza espositiva, avvio e mantenimento
dei contatti per il prestito delle opere con gli artisti, le gallerie, i collezionisti privati,
i musei e le istituzioni coinvolte, definizione e formalizzazione del format, contatti
con eventuali architetti e/o fornitori di allestimenti, predisposizione del budget con
indicazione delle fonti di finanziamento, inclusa la gestione degli sponsor e degli
enti patrocinanti; (i) allestimento: trasporto delle opere, disimballaggio e posizio-
namento delle opere (nel rispetto delle prescrizioni assicurative e con diligenza, se
del caso garantendo la presenza diretta e la direzione dei lavori durante tutte le
operazioni necessarie), custodia; (iii) promozione: cura degli aspetti relativi al mar-
keting e alla comunicazione, inclusa la predisposizione dei contenuti e cura della
realizzazione di cataloghi (reperimento dei testi e dei corredi fotografici) e schede
espositive, comunicati stampa, brochure, sito internet, schede per gli apparati
didascalici e didattici relativi alle opere esposte; (iv) disallestimento e riconsegna
delle opere ai prestatori. Nell’esecuzione dell’incarico il curatore dovra necessa-
riamente coordinarsi con il committente.
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Nel contratto di affidamento le parti potranno poi convenire se I'incarico € in esclu-
siva 0 meno in favore del committente e, se del caso, se I’esposizione ¢ ripetibile o
meno in altri luoghi (e a quali condizioni). Specifiche previsioni possono poi essere
incluse in merito all’obbligo di rendicontare il committente, ai diritti di proprieta
intellettuale su contenuti e format, a (reciproci) impegni di riservatezza sui dati di
carattere economico, comunicativo e/o organizzativo relativi all’esposizione.

Il curatore pud anche essere un dipendente dell’ente committente. In tale ipotesi
il curatore ha il compito di predisporre e organizzare mostre, in via esclusiva, a
favore dell’ente committente. | rapporti tra il curatore e I'ente committente sono
disciplinati dal contratto di lavoro subordinato. Pertanto, il curatore puo essere
soggetto alle direttive dell’ente, in qualita di datore di lavoro, senza che sia neces-
sario predisporre un contratto ad hoc per ciascuna mostra.

Nello svolgimento dell’incarico spesso il curatore si avvale di un registrar, che
‘assicura dal punto di vista organizzativo la movimentazione delle opere, la relativa
documentazione e le procedure che la regolano, soprattutto in connessione ai pre-
stiti. In particolare redige, documenta e organizza gli atti relativi all’acquisizione,
al prestito, all'assicurazione, alla spedizione e alla sicurezza delle opere, segue l'iter
inerente al trasferimento delle stesse all’esterno e all’interno del museo, é responsa-
bile delle procedure di prestito in entrata, nel caso di mostre organizzate dal museo
collabora con il responsabile della sicurezza e della conservazione nello svolgimento
dei propri compiti” (cosi la definizione ICOM nella Carta nazionale delle professioni
museali), al quale potra affidare, sotto la propria supervisione e responsabilita nei
confronti del committente, parte delle attivita affidategli da quest’ultimo.
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* Esperto Diritto Commerciale e Societario, Negri-Clementi Studio Legale

DIRITTO DELLARTE

IL PRESTITO DI OPERE D'ARTE

di Giovanni Meregalli*

Spesso accade che 'organizzatore di una mostra abbia interesse a esporre
una o piu opere di proprieta di collezionisti privati o istituzionali. In tal caso e op-
portuno, come best practice, regolare i rapporti con i collezionisti attraverso una
serie di negozi giuridici collegati, di seguito sinteticamente illustrati, i quali nel loro
insieme costituiscono il c.d. “prestito di opere d’arte”.

La procedura di prestito inizia attraverso l'invio da parte dell’organizzatore della
mostra al proprietario dell’opera di una richiesta di prestito contenente:

e i dati identificativi della mostra (titolo, data, luogo);

e i dati relativi all’organizzatore della mostra e al curatore;

¢ |a sede della mostra, oltre alla descrizione degli spazi che la ospiteranno.

Unitamente alla richiesta di prestito, & inviato al collezionista un altro documento,
denominato “Scheda di Prestito” o “Loan Form”. Tale documento viene compilato
dal collezionista laddove acconsenta, appunto, al prestito della propria (o delle
proprie) opera e contiene, di regola:
e jdati del collezionista prestatore;
e la descrizione dell’opera prestata, con tutti i dati identificativi;
¢ le indicazioni relative alla polizza assicurativa che € stata, o sara, stipulata a
copertura di eventuali danni all’opera durante il prestito;
le indicazioni relative al trasporto dell’opera;
e il testo della didascalia che identifichera I'opera nel corso della mostra.

Il Loan Form & parte integrante del cosiddetto contratto di prestito dell’opera che
contiene la disciplina dettagliata dei termini e delle condizioni del prestito. In par-
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ticolare, il contratto di prestito contiene clausole relative a:

e durata del prestito;

* modalita di cessazione del contratto, ovvero eventuale diritto di recesso e/o di
risoluzione;

* |e obbligazioni assunte dall’organizzatore e la relativa responsabilita in relazione
alla custodia, alla cura e alla conservazione dell’opera;

e la disciplina sull’utilizzo delle immagini e di altre eventuali riproduzioni
dell’opera (per esempio per la redazione del catalogo della mostra). A tal
riguardo, € opportuno sempre verificare che il proprietario collezionista sia
titolare del diritto di riproduzione in forza di un atto di cessione scritto di tale
diritto da parte dell’autore. In caso contrario, il consenso alla riproduzione
deve essere ottenuto dall’autore dell’opera, che rimane esclusivo titolare del
relativo diritto ai sensi dell’art. 13 della Legge sul Diritto d’Autore;

e il consenso del collezionista all’esposizione dell’opera. Anche in tal caso, €
opportuno verificare che il diritto di esposizione sia stato specificamente
trasferito dall’autore al collezionista. Infatti, parte della giurisprudenza ritiene
che il diritto di esposizione costituisca un diritto atipico di utilizzazione
economica dell’opera ex art. 12 della Legge sul Diritto d’Autore e, in quanto
tale, non sarebbe automaticamente trasferito al collezionista insieme all’opera
al momento dell’acquisto;

e jdettagli e le modalita del trasporto, con relativa disciplina della responsabilita
con riferimento ad eventuali danni all’opera in tale fase;

e qualora si tratti di opere che richiedono un montaggio e uno smontaggio, o
comunque di opere complesse, specifiche indicazioni relative all’installazione
dell’opera;

® ove I'opera sia oggetto di provvedimenti di dichiarazione di interesse ai sensi
del Codice dei Beni Culturali, sara necessario allegare al contratto di prestito
I’autorizzazione rilasciata dal Ministero e dalla Soprintendenza competente.

Inoltre, & anche opportuno allegare al contratto di prestito anche un documento che
contenga dettagliate informazioni riguardanti la sede espositiva, nonché i servizi
offerti dall’organizzatore (ad esempio servizio di sicurezza e vigilanza). Si tratta del
c.d. Facility Report (per approfondimenti si imanda a pag. 33).

Ulteriore passaggio fondamentale per regolare correttamente il prestito dell’opera
costituito dalla redazione del c.d. Condition Report. Tale documento consiste in una
relazione, redatta da un esperto, nella quale sono descritte esattamente le condi-
zioni dell’opera al momento della presa in carico da parte dell’organizzatore della
mostra, ovvero del trasportatore. Documento analogo sara poi redatto al termine
della mostra, o anche, qualora sia ritenuto opportuno, in singoli momenti precedenti
(ad esempio al momento della consegna dell’opera all’organizzatore da parte del
trasportatore). | Condition Report, da corredare con una riproduzione fotografica
dell’opera prestata, € fondamentale al fine di stabilire il soggetto responsabile per
eventuali danni all’opera nel corso del prestito.
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*Responsabile dipartimento Diritto della Proprieta Intellettuale, Negri-Clementi Studio Legale

DIRITTO DELLARTE

LA SPONSORIZZAZIONE CULTURALE

di Gilberto Cavagna di Gualdana*

Sempre piu spesso le aziende promuovono la propria immagine accostandola
all’arte per beneficiare cosi del grande effetto di ritorno d’immagine che le inizia-
tive legate alla cultura hanno rispetto a politiche di marketing e di pubblicita piu
tradizionali e del vantaggio che dette operazioni possono comportare a favore
dell’impresa. E a tal fine stipulano, con i soggetti beneficiari, contratti di sponso-
rizzazione.

Il contratto di sponsorizzazione e I'accordo, di norma concluso in forma scritta,
per mezzo del quale un soggetto (sponsor) si obbliga a versare una somma di de-
naro, a fornire beni, a prestare servizi e/o a eseguire lavori a favore di un altro sog-
getto (sponsee), che a sua volta si impegna nei confronti del primo a promuoverne
il nome, 'immagine, il marchio, un’attivita o un prodotto di quest'ultimo, attraverso
iniziative, materiali, eventi o altre forme di comunicazione.

Sotto il profilo giuridico la sponsorizzazione € un contratto atipico (non inquadra-
bile in nessuna delle fattispecie previste dal Codice Civile), a titolo oneroso e a
prestazioni corrispettive. Il contratto pud essere stipulato sia tra soggetti privati
che pubblici.

Nel contratto vengono di norma disciplinate le obbligazioni e le facolta che il sog-
getto che riceve la sponsorizzazione deve svolgere nei confronti dello sponsor (a
fronte del contributo ricevuto), in primis dove il nome e/o il marchio dello sponsor
sara visibile (ad esempio locandine, manifesti, catalogo, pannello all’ingresso, de-
pliant distribuiti all’interno dello spazio espositivo, sito web dell’istituzione ospi-
tante, comunicati stampa, etc.), ma sempre piu spesso anche previsioni piu di
“dettaglio” come la determinazione delle aree e degli spazi espositivi dell’ente in
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cui sara consentito allo sponsor fare promozione e pubblicita, la facolta o meno di
includere il marchio aziendale in cataloghi e in altri materiali della mostra/evento
sponsorizzato, etc.

Con il contratto di sponsorizzazione sono altresi definite le modalita di erogazione
del contributo e le eventuali attivita di rendicontazione. Il contratto generalmente
prevede inoltre alcuni benefit a favore dello sponsor come la disponibilita di inviti
all'inaugurazione o di biglietti d’ingresso omaggio o di visite guidate dedicate.

Se del caso potranno essere disciplinate nel contratto anche la facolta di produrre
merchandising che utilizzi il nome e I'immagine della mostra/evento sponsorizza-
to in abbinamento al marchio dello sponsor e/0 la vendita di tali prodotti (o altri)
all’interno del bookshop della mostra (per i profili relativi al merchandising museale
si rimanda a pag. 51).

Particolare attenzione € sempre piu spesso attribuita alle attivita di pubblicita
correlate all’evento sponsorizzato, spesso soggette alla preventiva approvazione
dell’organizzatore.

L'obbligazione dello sponsorizzato € un’obbligazione di mezzi (e non di risultato)
in quanto & tenuto a svolgere solo le attivita previste dal contratto, senza garantire
lo (sperato) ritorno pubbilicitario; in caso di mancata realizzazione delle aspettative
dello sponsor quest’ultimo non pud chiedere la risoluzione del contratto né il risar-
cimento dei danni. L’obbligazione di mezzi comporta pero che il debitore compia
in buona fede gli sforzi volitivi e tecnici necessari per I’'obbligazione di risultato
incluse le cautele normalmente necessarie per evitare ogni pregiudizio.

Lo sponsor avra tutto l'interesse ad ottenere un’esclusiva a suo favore per la
sponsorizzazione oggetto del contratto. Tuttavia, nell’ipotesi in cui dovesse trat-
tarsi di co-sponsorizzazione, sara necessario prevedere una formula contrattuale
in base alla quale sia data evidenza incrociata dei partecipanti a titolo di sponsor
con eventuali graduazioni a seconda del ruolo assunto e del contributo prestato a
favore dell’evento o della specifica iniziativa sponsorizzata.

Con I'entrata in vigore del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio (decreto le-
gislativo n. 42/2004 e succ. mod.; il “Codice”) & stato disciplinato Iistituto della
sponsorizzazione dei beni culturali. L'art. 120 del Codice definisce infatti la spon-
sorizzazione di beni culturali come ogni forma di contributo in beni o servizi, da
parte di soggetti privati, alla progettazione o all’attuazione di iniziative del Ministe-
ro, delle regioni e degli altri enti pubblici territoriali, ovvero di soggetti privati, nel
campo della tutela e della valorizzazione del patrimonio culturale, con lo scopo di
promuovere il nome, il marchio, I'immagine, I'attivita o il prodotto dell’attivita dei
soggetti privati medesimi. La promozione avviene attraverso I’associazione del
nome, del marchio, del'immagine, dell’attivita o del prodotto dell’impresa all’ini-
ziativa culturale, oggetto del contributo, in forme compatibili con il carattere arti-
stico o storico, I'aspetto e il decoro del bene culturale da tutelare o da valorizzare:
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prestazioni tutte che dovranno essere disciplinate dal contratto di sponsorizzazio-
ne, insieme con le modalita di erogazione del contributo e le forme del controllo,
da parte del soggetto erogante, sulla realizzazione dell’iniziativa cui il contributo
si riferisce.

Il contratto di sponsorizzazione viene spesso ricondotto nella fattispecie della va-
sta categoria dei contratti di pubblicita dai quali pero si differenzia; infatti, nei con-
tratti di pubblicita I'oggetto del negozio € la mera diffusione diretta di un messag-
gio finalizzato a promuovere le vendite di un determinato bene o servizio, mentre
nella sponsorizzazione, il messaggio trasmesso non consiste nell’esaltazione della
qualita del prodotto o del servizio dell’impresa, ma nella divulgazione del segno
distintivo dello sponsor.

Dalla sponsorizzazione culturale vanno tenute distinte le iniziative di patrocinio o
mecenatismo (come I’Art-Bonus; per approfondimenti si rimanda a pag. 117) che
non presuppongono un intento commerciale e quindi un obbligo di promozione
pubblicitaria, ma rientrano negli atti di liberalita di un mecenate, appunto, che
€ mosso invece dall’intento di accrescere, attraverso finanziamenti, la diffusione
dell’arte e della cultura.
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* Amministratore delegato di Arteria

DIRITTO DELLARTE

L TRASPORTO DI OPERE D'ARTE

di Antonio Addari*

Il contratto di trasporto di opere d’arte rappresenta una circostanza del tutto
particolare nella casistica dei contratti di trasporto.

Non puo essere affidata genericamente una commessa di trasporto da un luogo
“A” ad un luogo “B” di una determinata quantita di “merce” come invece avviene
per la maggior parte dei trasporti di general cargo. Il contratto di trasporto di opere
d’arte dovra infatti contenere precise e specifiche condizioni per garantire in ogni
momento la sicurezza delle opere trasportate, specifiche che non possono essere
demandate in toto alla societa affidataria del trasporto dato che la salvaguardia
del bene trasportato € prioritario a tutte le altre condizioni.

Inoltre molto spesso, come avviene per esempio per il trasporto di opere destinate
a mostre d’arte e/o eventi artistici, il committente non si identifica quasi mai con il
reale proprietario (o gestore) delle opere da trasportare e quindi le specifiche che
determinano le condizioni di sicurezza del trasporto vengono dettate non solo dal
committente del trasporto ma anche, principalmente, dal reale proprietario delle
opere che ¢ solito dare precise istruzioni sulle condizioni del trasporto per la sal-
vaguardia delle opere di sua proprieta o affidategli in gestione.

Infine, essendo i valori trasportati spesso particolarmente alti, altre condizioni ven-
gono dettate dalla compagnia di assicurazione che copre quel trasporto specifico
e che rilascia una copertura sotto determinate condizioni che devono essere ri-
spettate, pena la non validita della copertura assicurativa e quindi I'impossibilita
di richiedere il rimborso in caso di danno.

Da tutto cio deriva che il contratto di trasporto dovra includere in forma molto
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dettagliata e precisa tutte le condizioni richieste dal committente, dal reale pro-

prietario/gestore delle opere e dall’assicurazione.

Le principali condizioni che possono essere incluse in un contratto di trasporto

sono:

e specifiche tecniche degli automezzi in termini di riduzione delle vibrazioni,
controllo della temperatura, controllo del geo posizionamento, allarmi satellitari;

® programmazione del trasporto e di eventuali soste notturne in sicurezza;
e presenza a bordo di due autisti;
e trasporto diretto e senza trasbordi;
e presenza a bordo di funzionario dell’ente proprietario, previa autorizzazione

a norma del CdS;
e modalita di fissaggio e messa in sicurezza del carico;
e scrizione all’albo trasportatori in conto terzi e licenza comunitaria; A
e manutenzione e revisione dell’automezzo; VA Vi\VAN
e personale assunto e munito di patente professionale; « \w f , ; '
e possibilita di accedere al subappalto. . ; { l / 4

o

Se si considera che ancora oggi molti trasporti d’arte vengono affidati con una : b\ i§4 2 1 ”” ({9 Hn‘][ ,
“semplice” accettazione, via email o telefonica, di un preventivo di costo, quindi ; ’ _J;

senza specifica alcuna circa le condizioni di trasporto né controllo sulla qualita g ] — L i
dell’automezzo, & facile comprendere come sia necessaria una maggiore attenzione [ | \\"\“ g . N |
alla formulazione di un vero e proprio contratto che preveda questi controlli. A =\ | ! " A

Nel caso di affidamenti a seguito di bandi di gara, pubblici o privati, il contratto di
trasporto & spesso incluso nel piu ampio contratto di servizi che includono anche
I'imballaggio, la movimentazione delle opere, la spedizione (aerea o marittima) ed
eventualmente anche I'installazione e le condizioni di trasporto possono essere piu
o0 meno dettagliate.

A questo proposito & bene ricordare che viene spesso utilizzato impropriamente
il termine “trasporto” anche per indicare la spedizione aerea o marittima. La diffe-
renza tra “trasporto” inteso come trasporto a mezzo camion con mezzi propri della
societa affidataria del trasporto (o subappaltati ad altro trasportare se il contratto lo
prevede) e la “spedizione” (aerea o marittima) & sostanziale non solo perché si tratta
di mezzi di trasporto totalmente diversi ma anche perché nel caso della spedizione
subentra un altro “contratto” tra lo spedizioniere (societa affidataria del trasporto)
e la compagnia aerea o di navigazione. Contratto che deve sottostare a condizioni
definite a livello internazionale dalle organizzazioni che rappresentano le compagnie
o dalle stesse societa di trasporto, che non possono essere modificate e devono
essere accettate in quanto tali. Infatti la responsabilita dello spedizioniere & sempre
limitata a quanto previsto dalle condizioni stabilite dalle normative internazionali di
trasporto aereo o marittimo e questo deve essere sempre tenuto in considerazione
nella formulazione di un contratto di trasporto.
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*Senior Underwriter Fine Art di Allianz

DIRITTO DELLARTE

LASSICURAZIONE DI OPERE D'ARTE:
LA POLIZZA MOSTRE DARTE

di Raffaella Lucia Del Cogliano*

La polizza Mostre d’Arte — altrimenti conosciuta come polizza chiodo a chiodo -
e destinata ad assicurare le opere d'arte movimentate in occasione di esposizioni
artistiche, dal momento in cui vengono rimosse dalla propria collocazione origi-
naria fino a quando vi fanno ritorno a fine mostra, compresa la fase di giacenza in
esposizione.
Dunque un unico contratto che garantisce piu rischi (trasporto e giacenza), piu
soggetti e che appartiene al novero delle polizze c.d. All risks per cui la compa-
gnia di assicurazione — dietro pagamento di un premio — indennizza i danni e le
eventuali perdite subiti dalle opere qualunque ne sia la causa e da qualsiasi motivo
occasionati, salvo quanto espressamente escluso nel contratto.
Sono molteplici i soggetti coinvolti durante I’organizzazione di una mostra. | princi-
pali sono I'organizzatore (su cui solitamente grava I’onere di preoccuparsi dell’as-
sicurazione e che abitualmente €& il contraente della polizza), il prestatore d’opera,
il trasportatore, gli allestitori e il museo presso cui si svolgera la mostra.

Le opere possono provenire da ogni parte del mondo e viaggiare via terra, cielo
0 mare, con tutti i rischi che questo comporta. Di estrema importanza € percio la
scelta di un trasportatore specializzato nel trasporto di opere d’arte. | trasporti
rappresentano una fase molto delicata e un trasportatore che sappia fare bene il
proprio lavoro & spesso garanzia che — a parte I’evento imprevedibile — non avven-
gano sinistri in questa fase.

Per il trasporto di opere esiste una specifica disciplina che norma le spedizioni
per categorie di oggetti, per paese di provenienza/di arrivo e per certificazioni
necessarie. Il lavoro perd non si conclude nell'espletare la burocrazia; la parte piu
difficile € garantire che durante il trasporto il bene non venga danneggiato e — in
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questo — molta importanza ha I'imballaggio che deve essere fatto a regola d'arte:
le scatole e le casse devono rispettare gli standard per |'archiviazione e I'opera
deve essere ben assicurata al loro interno; i materiali utilizzati per imballare devo-
no essere adatti alla conservazione; la tipologia di imballaggio deve essere idonea
al tipo di opera e alla tipologia di trasporto da fare.

Con I'arrivo delle opere a destinazione si apre un’altra delicata fase legata alla mo-
vimentazione delle opere con il disimballaggio e I'allestimento della mostra. E in
questo momento che si “incontrano” il trasportatore e I’organizzatore, dovendosi
confrontare sul Condition Report, il documento che descrive lo stato di conserva-
zione dell’opera. Questo viene redatto in due specifici momenti: prima dell’imbal-
laggio e al termine del trasporto per verificare se durante il viaggio I'opera abbia
subito danni. Lo scopo € quello di evitare scarichi di responsabilita quando I'opera
verra restituita al proprietario.

Altro documento contrattuale molto importante € il Facility Report, intendendosi
con questo il documento che descrive le caratteristiche di una sede espositiva dal
punto di vista architettonico, impiantistico e di indicazione del piano della sicurez-
za e dell’emergenza del museo (con il relativo rispetto delle indicazioni contenute
nel decreto 30 giugno 2016).

L'attenzione dell’assicuratore a tutti gli aspetti riguardanti la copertura é finaliz-
zata a capire e a ridurre al minimo il rischio di trovarsi esposti per valori, definibili
importanti, nel caso in cui accadesse proprio cid che si vuole evitare: un sinistro.

Il tema della valorizzazione del bene — soprattutto nel caso di opere d’arte — &
di estrema importanza in caso di sinistro. In generale il valore di un bene viene
dichiarato dall'assicurato al momento della sottoscrizione della polizza: nel caso
di opere d’arte questo valore puo pero risultare di non facile identificazione. Ecco
quindi che spesso si contrattualizza il principio espresso dall'art. 1908 del c.c. del
valore assicurato accettato tra le Parti. Questo significa che, in caso di perdita del
bene assicurato a seguito di un sinistro indennizzabile a termini di polizza, la com-
pagnia paghera il valore assicurato pattuito con tale prerogativa, senza eccezione
alcuna su questo aspetto.

In altre parole, se viene contrattualizzato il ricorso alla c.d. stima accettata, non
trova applicazione il disposto di cui all'art. 1907 c.c. il quale stabilisce che ‘“se l'as-
sicurazione copre solo una parte del valore che la cosa assicurata aveva nel tempo
del sinistro, l'assicuratore risponde dei danni in proporzione della parte suddetta”
(assicurazione parziale).

E’ dunque molto importante indagare tutti gli aspetti connessi alla richiesta di
copertura assicurativa in modo da conoscere bene il rischio cui si pud andare
incontro, assicurando il bene e la mostra cosi da offrire sempre all’assicurato la
certezza della copertura.
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L'esigenza di una buona conoscenza del rischio e di una stretta collaborazione
tra cliente e assicuratore & essenziale soprattutto per un motivo: evitare il sinistro.

Perché quando un'opera d'arte va perduta, I'opera non ci sara mai piu.
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*Responsabile dipartimento di Diritto Immobiliare, Negri-Clementi Studio Legale
**Esperto Diritto Commerciale e Societario, Negri-Clementi Studio Legale

DIRITTO DELLARTE

L'UTILIZZ0 DEGLI SFAZIE DE
SERVIZIPER LE MOSTRE

di Francesca Tresoldi* e Giovanni Meregalli**

Per I'organizzazione di una mostra, € naturalmente fondamentale trovare
una Jlocation idonea ad ospitare le opere d’arte. Una volta individuata, qualora
gli spazi non siano di proprieta dell’organizzatore dell’esposizione, sara ne-
cessario stipulare con il proprietario un contratto che disciplini 'utilizzo degli
spazi stessi.

In base alla tipologia della location prescelta e degli eventuali servizi offerti dal
proprietario, € possibile optare, alternativamente, per la sottoscrizione di (i) un
contratto di locazione transitorio di immobile a uso diverso da quello abitativo,
ovvero (ii) di un contratto di utilizzo di spazi e servizi.

i) Contratto di locazione transitorio di immobile a uso diverso da quello abi-
tativo

Tale contratto sara sottoscritto dall’organizzatore e dal proprietario dell’immo-
bile qualora si intenda utilizzare, al fine dell'allestimento dell’evento espositivo,
uno spazio non inclusivo tuttavia di alcun servizio offerto dal proprietario dello
spazio stesso (ad esempio servizio di reception o di vigilanza, servizio Wi-Fi, ser-
vizio di catering).

Il contratto di locazione transitorio di immobile a uso diverso da quello abitativo
e I'accordo con il quale il proprietario — o altro soggetto avente causa - concede
in godimento un immobile per lo svolgimento di attivita commerciali, industriali,
artigianali, professionali, che hanno natura transitoria e, per tale ragione, pos-
sono avere durata inferiore ai 6 anni previsti dalle locazioni commerciali ordi-
narie, cosi come previsto dall’'ultimo comma dell’art. 27 della L. 392 del 1978,
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in deroga alle statuizioni dei commi precedenti: “il contratto di locazione puo
essere stipulato per un periodo piti breve qualora l'attivita esercitata o da esercitare
nell’immobile abbia, per sua natura, carattere transitorio.”

Il contratto di locazione commerciale transitorio deve presentare, al fine di non

ricadere nella disciplina ordinaria, queste specifiche caratteristiche:

¢ indicazione delle ragioni della transitorieta, che devono essere espressamente
dichiarate nel contratto e devono essere tali da escludere il regime ordinario di
locazione commerciale. Si precisa che le ragioni della transitorieta, per
giustificare I'applicazione di questa peculiare disciplina, non possono dipen-
dere dalla volonta delle parti contrattuali, dovendo invece afferire all’intrinseca
natura dell’attivita esercitata quale &, sicuramente, un’esposizione artistica
non permanente;

® esclusione del diritto all’indennita per perdita di avviamento; a tal proposito
si precisa che tale esclusione € gia prevista per legge per le locazioni di
immobili concessi per I'esercizio di attivita transitorie, ai sensi dell’art. 36 L. n.
392 del 1978;
esclusione del rinnovo del contratto;
Jforma scritta a pena di nullita.

L’immobile da locare deve, inoltre, avere una destinazione d’uso conforme all’at-
tivita da esercitare, nonché caratteristiche tali da consentire I’esercizio dell’attivita
svolta al suo interno dal conduttore (che non confliggano con eventuali normative
di settore, nonché con fonti pattizie, come ad esempio il regolamento di condo-
minio).

Oltre alle previsioni fondamentali gia indicate sopra, il contratto in esame dovreb-

be contenere le seguenti clausole:

® |'oggetto: la descrizione dell’immobile;

® l|a destinazione dell'immobile: |a descrizione dell’utilizzo per il quale I'immobile
viene concesso in locazione;

e il canone: I'indicazione dell’importo da corrispondere al locatore per I'utilizzo
dell’immobile, nonché le modalita e le tempistiche di pagamento;
la durata;

I"inventario di eventuali arredi: € possibile allegare una lista degli arredi e delle
suppellettili inclusi nello spazio locato;

e il recesso: la possibilita per il conduttore di esercitare il diritto di recesso prima
della naturale scadenza del contratto e le modalita di esercizio di tale diritto;

e il deposito cauzionale: pud essere inserita una clausola con la quale il locatore
dello spazio pud chiedere al conduttore il deposito di una somma di denaro a
garanzia di eventuali danni all'immobile;

e la sublocazione: tale clausola regola la possibilita 0 meno concessa al condut-
tore di cedere lo spazio in sublocazione.
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ii) Contratto di utilizzo di spazi e servizi

Nel caso in cui, oltre all'utilizzo dello spazio, il proprietario dell’immobile — o
suo legittimo avente causa - offrisse anche ulteriori servizi aggiuntivi (ad esempio
sorveglianza, accoglienza al pubblico, connessioni telefoniche e internet, pulizia
e manutenzione), sara possibile optare per la sottoscrizione di un contratto di
utilizzo di spazi e servizi.

Si tratta di un contratto inquadrabile nella disciplina codicistica dell’appalto di
servizi, in quanto i servizi offerti assumono un ruolo centrale rispetto al godimento
degli spazi. Con il contratto di utilizzo di spazi e servizi, il titolare dell'immobile
mette a disposizione uno spazio attrezzato e una serie di servizi funzionali e con-
nessi all’'utilizzo dello stesso. Il contratto consente di regolare con flessibilita le
modalita di utilizzo dello spazio e dei servizi, il pagamento dei corrispettivi e le
responsabilita delle parti.

Nel caso in cui I'organizzatore della mostra scelga la forma contrattuale in esame,
€ importante che i servizi offerti dal titolare dello spazio abbiano una centrali-
ta rispetto allo spazio in sé considerato. Qualora sia messo a disposizione un
semplice spazio arredato o anche attrezzato, si ricadra infatti nella disciplina del
contratto di locazione a uso diverso dell’abitazione, con conseguente applicabilita
della stringente normativa in materia (L. n. 392 del 1978).

Il contratto di utilizzo di spazi e servizi dovrebbe contenere le seguenti clausole:

e |'oggerto: include (i) la descrizione dello spazio, con individuazione del luogo,
delle attrezzature presenti e fruibili, degli arredi, delle suppellettili etc. e (ii)
I’elencazione e la descrizione dei servizi offerti;

e il corrispettivo: si tratta della somma che I'organizzatore dovra corrispondere
al titolare dello spazio a fronte dell’utilizzo dello stesso e dei servizi;
la durata: pud essere scelta liberamente dalle parti;

il recesso: I’eventuale possibilita per entrambe le parti o per una sola di esse
di esercitare il diritto di recesso dal contratto prima della naturale scadenza
dello stesso;

gli obblighi dell’organizzatore;

e la limitazione di responsabilita del titolare: si tratta di clausole che regolano
la ripartizione delle responsabilita in capo alle parti con riferimento all’attivita
esercitata all’interno dello spazio e agli eventuali danni cagionati in costanza di
contratto;

* le modalita di accesso: disciplina gli orari di apertura dello spazio e le modalita
dell’accesso stesso (per esempio chiavi, badge, etc.) sia da parte del personale,
sia da parte del pubbilico;

* la cauzione: pud essere inserita una clausola con la quale il locatore dello
spazio puo chiedere al conduttore il deposito di una somma di denaro a
garanzia di eventuali danni all'immobile.
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iii) L'allestimento

Una volta individuato lo spazio presso il quale la mostra sara organizzata e
disciplinati i rapporti contrattuali con il titolare dello spazio stesso, sara necessa-
rio pianificare I'allestimento della mostra, ovverosia le operazioni di montaggio e
posizionamento delle opere in base a uno schema ben definito.

L'allestimento, di regola, non & effettuato direttamente dall’organizzatore della mo-
stra, bensi affidato a soggetti terzi, attraverso la negoziazione e la sottoscrizione
di uno o piu contratti riconducibili, dal punto di vista giuridico, alla disciplina del
contratto di appalto di servizi.

Attraverso i sopra citati contratti I’organizzatore della mostra, che assume il ruolo
di committente, conferisce in appalto a una o piu imprese appaltatrici lo svol-
gimento di alcuni servizi che possono variare in base alle esigenze specifiche
dell’organizzatore e alle caratteristiche della mostra.

A titolo esemplificativo e non esaustivo, i servizi oggetto dei contratti di appalto

finalizzati all’allestimento di una mostra di opere d’arte comprendono, di norma:

e il servizio di trasporto cosiddetto “da chiodo a chiodo”. Tale espressione
indica che il servizio & inclusivo di una serie di attivita collaterali al trasporto,
quali (i) lo smontaggio delle opere, (ii) I'imballaggio, (iii) il trasporto vero e proprio,
(iv) la gestione degli accompagnatori, ovverosia dei soggetti che coordinano
il trasporto e si accertano che le relative operazioni avvengano a regola d’arte,
(v) il disimballaggio delle opere una volta giunte a destinazione, (vi) la vera e
propria installazione delle opere, ovvero il montaggio e il posizionamento delle
opere negli spazi dedicati;

e il servizio di direzione artistica. Tale servizio puo essere affidato alla medesima
impresa che si occupa in generale dell’allestimento, ovvero a un soggetto
terzo, che di norma € un architetto o un designer e ha ad oggetto, a titolo
esemplificativo, lo studio della disposizione delle opere, dell’illuminazione, del
percorso che seguiranno i fruitori della mostra e la supervisione sulle operazioni
di allestimento. Al contratto di appalto per il servizio di direzione artistica & poi
opportuno allegare un progetto di allestimento, che enuclei tutti gli elementi
sopra citati.

Gli appaltatori che si occupano dell’allestimento della mostra possono, inoltre,
offrire servizi aggiuntivi quali, ad esempio, la gestione del piano promozionale e
pubbilicitario della mostra, la redazione dei cataloghi, I'organizzazione di eventuali
eventi promozionali.

| contratti relativi all’allestimento di una mostra di opere d’arte dovrebbero conte-
nere, oltre alla descrizione dei servizi offerti dall’appaltatore e sopra illustrati, una
serie di ulteriori clausole contenenti:
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¢ la durata dei contratti e I'indicazione delle scadenze entro le quali svolgere le
diverse fasi dell’allestimento;

¢ lindicazione delle eventuali polizze assicurative stipulate dagli appaltatori, a
copertura di eventuali danni arrecati alle opere o agli spazi nel corso delle
attivita di allestimento;

¢ |e obbligazioni assunte dall’appaltatore, con particolare riferimento al rispetto
delle norme in materia previdenziale e di sicurezza e salute sui luoghi di lavoro,
con 'assunzione da parte dell’appaltatore stesso delle relative responsabilita;

e |a nomina di un responsabile da parte del committente, con il compito di
supervisionare la corretta esecuzione dei contratti;

e |a nomina di un responsabile tecnico da parte dell’appaltatore, con il compito
di garantire, di concerto con il responsabile nominato dal committente, la
qualita dell’erogazione dei servizi;

e |a disciplina relativa all’eventuale subappalto di alcuni servizi oggetto dei
contratti. In particolare, la facolta da parte dell’appaltatore di subappaltare
i servizi potrebbe essere subordinata all’approvazione espressa da parte del
committente;

e la disciplina della responsabilita delle parti in caso di danni causati agli spazi,
alle opere o al committente dall’appaltatore nell’esecuzione dei servizi di cui ai
contratti di appalto;

il corrispettivo dovuto all’appaltatore e le modalita di pagamento;
la disciplina relativa all’eventuale recesso unilaterale e/o risoluzione dei
contratti di appalto.

E fondamentale regolare con particolare attenzione tutti gli aspetti che caratteriz-
zano la fase di allestimento di una mostra di opere d’arte.

La qualita dell’allestimento, infatti, permette di far apprezzare appieno le caratte-
ristiche e il valore artistico delle opere, di afferrare piu facilmente il messaggio che
I’artista, attraverso di esse, ha intenzione di comunicare, nonché di comprendere
I’evoluzione vissuta dall’artista stesso nel corso della propria carriera.

In conclusione, dall’allestimento dipende la buona riuscita di una mostra.

ARTELAN
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DIRITTO DELLARTE

LE MOSTRE ITINERANTI E L
RELATIVO CONTRATTO DI NOLEGGIO

di Gilberto Cavagna di Gualdana*

Il noleggio delle mostre & un mercato in espansione. Le mostre itineranti sono,
infatti, prodotti editoriali ormai maturi, spesso disponibili a catalogo, e rappresen-
tano una grande opportunita per i curatori/gli enti che le hanno allestite di recu-
perare, con la vendita di un prodotto “chiavi in mano”, gli (spesso) ingenti costi
necessari per la realizzazione della prima edizione.

| potenziali acquirenti di mostre sono numerosi; musei, archivi, biblioteche, istitu-
zioni e fondazioni culturali e/o enti pubblici o privati, ma anche centri commerciali,
spazi polifunzionali e fiere.

| vantaggi per chi noleggia le mostre realizzate sono notevoli. Non solo un gua-
dagno ulteriore rispetto a quello conseguito con la prima edizione, ma anche una
forte leva di valorizzazione delle opere esposte, la possibilita di individuare par-
tner strategici e di adottare economie di scala (convenzione per tutte le edizioni
con un unico trasportatore, un’unica assicurazione, etc.), maggiori occasioni di
commercializzare il merchandising relativo all’evento a minori costi di produzione
e I'opportunita di integrare il noleggio della mostra con ulteriori servizi “ancillari”
remunerati, come la realizzazione di specifici materiali didattici o allestimenti site
specific, la traduzione dei materiali e ristampe dei cataloghi, cosi come la possibi-
lita di offrire servizi di pubbliche relazioni e promozioni pubblicitarie integrate e, se
del caso, anche la realizzazione di eventi accademici come conferenze e convegni
legati al tema dell’esposizione.

Anche dal punto di vista di chi ospita la mostra numerosi sono i vantaggi; in primis
quello del contenimento dei costi. Il costo per I'affitto di una mostra € infatti me
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diamente il 25% del costo complessivo necessario per la sua realizzazione, con
la conseguenza che un ente espositivo puo, con uno stesso budget, offrire sino a
quattro eventi e conseguire i relativi maggiori ritorni (sia economici che di visibilita).

Le mostre itineranti coprono le tematiche piu disparate; recentemente abbiamo
assistito ad un proliferare di mostre interattive a carattere scientifico riguardanti
diversi ambiti disciplinari: la fisica e la matematica, le scienze naturali e biologi-
che, I'astronomia e temi sociali come la mobilita e la sicurezza. E’ quasi sempre
possibile noleggiare mostre tenendo conto anche degli spazi espositivi, in quanto
spesso I'esposizione &€ composta da un nucleo di base e da moduli aggiuntivi.

| contratti di noleggio di mostre disciplinano i termini e le condizioni relativi alle
mostre itineranti, partendo da impegni generici a “esporre la mostra in ambienti
e mediante attrezzature che siano conformi alle caratteristiche della stessa” sino a
prevedere condizioni convenute di volta in volta che considerano nel dettaglio il
tipo di mostra e le opere esposte.

Tenendo conto delle parti coinvolte e della tematica e opere della mostra (e della
allocazione di spese e ricavi), il contratto di noleggio di mostre disciplina poi i sog-
getti che devono provvedere alle operazioni di trasporto, montaggio e smontaggio
della mostra, inclusi i materiali didattici come proiettori, monitor e targhette espli-
cative, alla promozione dell’esposizione (e alle modalita, spesso specificate, di
indicazione della collaborazione tra le parti), nonché al servizio di visita guidata e/o
altri servizi collaterali, come la realizzazione di bookshop con cataloghi e gadget.

Di solito, il noleggiante & responsabile della sicurezza dei materiali esposti e dei
visitatori, impegnandosi a mantenere nelle sedi espositive, negli orari di apertura,
personale incaricato della vigilanza. A carico del noleggiante pud essere inoltre
previsto I'impegno di stipulare un contratto di assicurazione “da chiodo a chiodo”
che copra le operazioni di trasporto, montaggio e smontaggio e I'intero periodo di
esposizione della mostra (per approfondimenti si imanda a pag. 33).

Specifiche previsioni disciplinano spesso le modalita di ritiro e riconsegna della
mostra, con condizioni e termini di eventuali rinnovi o proroghe dell’esposizione.

Particolari previsioni regolano (o dovrebbero, perché nella prassi spesso i contratti
non curano tali aspetti ...) lo sfruttamento dei diritti di proprieta intellettuale relativi
alla mostra, nella misura in cui sono sussistenti e sono nella disponibilita del sog-
getto che noleggia I’esposizione, con le relative clausole di garanzia e manleva sul
loro utilizzo: ad esempio i diritti sul format dell’evento, diritti di riproduzione delle
opere esposte, diritti di pubblicazione dei contributi e delle schede riassuntive.
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DIRITTO DELLARTE

L'ESPOSIZIONE DELLE OPERE
D'ARTE E LE LORO RIPRODUZIONI NE
CATALOGH|

di Gilberto Cavagna di Gualdana*

Lautore di un’opera d’arte tutelata dalla legge 22 aprile 1941 n. 633 e succ.
mod. (la “Legge Autore”) ha “il diritto esclusivo di utilizzare economicamente I'ope-
ra in ogni forma e modo, originale o derivato” (art. 12 Legge Autore) e la cessione
dell’opera “non importa, salvo patto contrario, la trasmissione dei diritti di utilizza-
zione” (art. 109 Legge Autore)'.

E discusso tuttavia se la vendita dell’opera da parte dell’autore ad un collezionista,
cosi come ad una galleria e/o ad un museo, comporti la contestuale e automatica
cessione (anche) del diritto di esporla al pubblico.

La Legge Autore non menziona espressamente il diritto di esposizione in una mo-
stra e ci si domanda se I'esposizione dell’opera (in esemplare unico o in multipli
numerati) possa essere ricondotta ad una delle facolta di utilizzazione economica
riservate all’autore; se cosi fosse, nonostante la consegna dell’opera il proprietario
dovrebbe infatti sempre chiedere il preventivo consenso dell’artista (o dei suoi ere-
di, secondo I'ordine definito dalla Legge Autore) per esporla al pubblico’.

La giurisprudenza prevalente (in tal senso, ad esempio, Trib. Verona 13 ottobre
1989°, Il Foro ltaliano, vol. 113, parte prima, 1990, pp. 2625) ritiene pero che |l
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diritto di organizzare esposizioni pubbliche spetti al proprietario dell’opera, e non
all’artista che I'ha realizzata, il quale potra eventualmente, sussistendone i pre-
supposti, solo lamentare la violazione del proprio diritto morale d’autore qualora le
modalita di esposizione ledano il suo onore e la sua reputazione (come, ad esem-
pio, nel caso in cui I'esposizione includa opere d’arte non rappresentative del
lavoro dell’artista presentate invece come significative, o quando I’autore sia ac-
costato senza giustificazione ad altri artisti di diversa corrente o genere artistico).
In assenza di specifiche limitazioni, che & opportuno pattuire per iscritto (secondo
quanto previsto dall’art. 110 Legge Autore), il proprietario & pertanto sostanzial-
mente libero di esporre I'opera in mostre ed esibizioni, anche eventualmente tra-
mite il prestito a musei, gallerie e fondazioni.

Nel caso di opere tutelate come beni culturali, il prestito per esposizioni e mostre
€ di norma soggetto ad autorizzazione delle amministrazioni competenti, che ver-
ra rilasciata tenendo conto delle esigenze di conservazione (e, nel caso di beni
pubblici, anche di fruizione), subordinata all’adozione di misure idonee a garantire
la integrita dei beni e alla stipula di idonea copertura assicurativa (cfr. art. 48 del
Codice dei Beni Culturali).

Se I'esposizione di opere d’arte tutelate dalla Legge Autore non & quindi di mas-
sima soggetta all’autorizzazione dell’autore, la riproduzione di tali opere su ca-
taloghi e/o manifesti pubblicitari richiede invece sempre il preventivo consenso
dell’artista (o dei suoi eredi nei limiti indicati dalla Legge Autore).

La giurisprudenza (sebbene non recente) di leggittimita & stata sul punto chia-
ra: ‘Il diritto di esposizione dell’'opera, che spetta al proprietario cessionario del suo
esemplare originale, non include quello di pubblicizzarla con la sua riproduzione
su catalogo” (Cass. 19 dicembre 1996 n. 11343, Aida, 1997, 491/7); cosi anche
la giurisprudenza di merito: “L'esercizio del diritto del proprietario di un quadro di
esporilo in una mostra non comporta l'esclusiva di riproduzione autonomamente
Jfacente capo all’autore” (App. Roma, 23 dicembre 1992, I Diritto d'Autore, 440).

L’art. 13 Legge Autore riconosce infatti all’autore dell’opera il diritto di riprodurre
I’opera, intesa come facolta esclusiva di moltiplicarla in copie, in tutto o in parte,
in qualunque modo o forma, inclusa espressamente la fotografia ed ogni altro
procedimento di riproduzione. Tale facolta rimane in capo all’autore anche nel
caso di cessione dell’opera e il proprietario dovra consentire all’artista di accedere
all’opera per consentirgli di riprodurla.

Se da un lato la riproduzione di opere pittoriche senza il consenso dell’autore co-
stituisce una violazione dei diritti patrimoniali, difficilmente la riproduzione costitu-
isce anche violazione dei diritti morali dell’artista, ipotesi circoscritta ai casi in cui
la riproduzione avvenga, in concreto, o senza il nome dell’autore, se previsto nelle
forme d’'uso, o & attribuita ad altro artista, oppure con il nome dell’artista corretto
se quest’ultimo aveva invece deciso di restare anonimo o di essere identificato
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con uno pseudonimo, ovvero con il pregiudizio all’onore e al decoro previsto dalla
legge (art. 20 Legge Autore).

L’eventuale scopo culturale della riproduzione dell’opera nel catalogo (spesso piu
asserito che sostanziale) non esonera in ogni caso dal dovere di rispettare il diritto
di riproduzione in capo all’autore: “Lo scopo culturale della pubblicazione di un
catalogo di un’esposizione |[...] non rileva come esimente del dovere di rispettare i
diritti economici d’autore” (App. Milano, 25 febbraio 1997). Nelle realta dei fatti poi
i cataloghi delle mostre spesso si pongono proprio in concorrenza con analoghe
pubblicazioni contenenti riproduzioni delle opere esposte, pubblicate dall’autore
in occasione della mostra per conseguire il massimo profitto, pregiudicando cosi
lo sfruttamento dell’opera riservato all’autore. Resta tuttavia in ogni caso lecita
I’eventuale riproduzione di un’opera d’arte per fini di critica e discussione, come
ad esempio in un giornale che recensisca I’esposizione dell'opera.

Per quanto riguarda le opere tutelate come beni culturali, &€ sostanzialmente lecita
la riproduzione senza scopo di lucro con qualsiasi mezzo, e quindi anche su Inter-
net e in particolare su blog e social network, mentre rimane sempre necessaria la
preventiva autorizzazione da parte delle amministrazioni che hanno in consegna il
bene (alle quali &€ dovuto se del caso anche un canone di concessione determinato
in base ai criteri stabiliti dall’art. 108 co. 1 del Codice Beni Culturali e dal tariffario
fissato con decreto ministeriale) se la riproduzione e I'utilizzo delle immagini sono
invece effettuate per scopi commerciali (come potrebbe essere inquadrata la ri-
produzione in un catalogo della mostra).

| curatori di mostre ed esposizioni dovranno pertanto accertarsi di aver preventi-
vamente acquisito dagli artisti o dai loro eventuali aventi causa il diritto di ripro-
duzione delle opere esposte (e in che limiti, se del caso), prima di pubblicarle nei
cataloghi, cosi da non incorrere in violazioni ed eventuali richieste di risarcimento
danni.
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DIRITTO DELLARTE

L MERCHANDISING MUSEALE

di Gilberto Cavagna di Gualdana*

Merchandising € un termine inglese ormai entrato pienamente nell’'uso corren-
te italiano con il quale si ¢ soliti definire “la promozione della vendita di una vasta
gamma di prodotti o servizi attraverso lo sfruttamento del valore suggestivo, per lo piti
di carattere estetico e di gusto, che nomi, figure, segni assumono presso i consumato-
ri” (Enciclopedia ltaliana Treccani).

La vendita di oggetti ricordo & pratica antichissima; gia nell’antica Grecia si di-
stribuivano nei templi statuette degli dei per un uso “domestico” e, nella nostra
Penisola, sin dal Medioevo si consegnavano ai fedeli santini in cambio di offerte.
L’avvento di un mercato piu “strutturato” si consolida in ltalia nel Settecento, con
la moda per gli aristocratici europei di completare la propria educazione attraverso
lo svolgimento del Gran Tour lungo la nostra Penisola e con la conseguente produ-
zione di stampe dei monumenti visitati destinate a tali facoltosi turisti desiderosi di
portare con sé, nei loro paesi, un ricordo delle bellezze italiane visitate (Venezia e i
suoi canali, le rovine di Roma, i templi di Paestum e Segesta, ...)'. Sara tuttavia nel
XIX secolo, con I'invenzione della fotografia, che la riproduzione delle “immagini
ricordo” delle rovine di Roma e degli altri complessi monumentali e archeologici
italiani riscosse crescente successo e si svilupparono aziende (in primis, la Fratelli
Alinari) dedicate proprio alla produzione di fotografie ricordo.

Come lo intendiamo oggi, il merchandising nasce alla fine del XIX secolo in Inghil-
terra quando alcuni personaggi di fiabe vennero riprodotti su prodotti di consumo
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(nel 1903 venne ad esempio realizzato un giocattolo basato su Peter Rabbit, per-
sonaggio creato da Beatrix Potter) mentre la produzione di merchandising su larga
scala inizid negli anni ‘30 in America, con i primi diari scolastici realizzati da Walt
Disney con I'effige di Topolino. Dopo la seconda guerra mondiale il merchandising
ha avuto un successo e una diffusione crescente, anche grazie alle iniziative di /i-
censing degli stilisti di moda e al merchandising sportivo (in primis quello della Na-
tional Football League americana) e ai collegamenti con il mondo cinematografico
(basti pensare al successo di Guerre Stellari e di tutti i prodotti recanti le fattezze
dei personaggi, delle astronavi e delle armi del film).

La prima iniziativa di merchandising museale piu strettamente intesa puo essere
invece riferita all'iniziativa promossa nel 1871 dal Metropolitan Museum of Art di
New York che decise di affidare all’incisore parigino Jules Jacquemart I'’esecuzio-
ne di dieci tavole riproducenti le opere di antichi maestri recentemente acquisite
dal museo, per essere vendute (a caro prezzo) con il marchio editoriale del museo.

Ormai da molti anni gli enti espositivi e museali ricorrono a forme di merchandi-
sing per valorizzare e arricchire I’esperienza di visita delle opere in mostra e per
veicolare la propria identita. Ma se fino a 10/15 anni fa il visitatore si aspettava di
trovare solamente tazze personalizzate, adesivi, libri e cartoline, ora nei bookshop
di mostre e musei si possono rinvenire prodotti culturali e oggetti di design sgan-
ciati dalla semplice idea di gadget, dove il patrimonio culturale esposto al pubblico
nella visita & fonte di ispirazione per nuove creazioni e la cui vendita, a sua volta,
contribuisce alla conservazione del patrimonio stesso dell’ente.

La produzione degli oggetti in vendita nei bookshop & in gran parte fatta realizzare
dai gestori, su proprie indicazioni, a fornitori specializzati, sia italiani che esteri. Di
norma artigiani, designers e/o produttori realizzano i prodotti per I’ente che li riven-
de ai propri visitatori, ma in alcuni casi I’ente stesso concede dietro un compenso
la licenza di produrre e vendere i prodotti legati al museo e/o alla singola mostra a
determinati (e spesso ben strutturati) licenziatari.

| target di vendita dei prodotti di merchandising museale sono oramai non solo i
visitatori del museo ma, piu in generale, tutti gli appassionati del patrimonio cul-
turale dell’ente.

Le funzioni — positive — del merchandising non si limitano a maggiori entrate per
I’istituzione (dirette e/o tramite concessioni ai gestori) ma costituiscono anche un
ricordo della visita e una promozione dell’istituzione (veicolo pubblicitario).

Il Contratto di merchandising
Dal punto di vista giuridico, lo sfruttamento del valore suggestivo delle opere
avviene tramite il c.d. contratto di merchandising, ovvero I'accordo in forza del
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quale una parte, titolare di diritti di marchio, autore, beni culturali e/o di immagine,
concede ad altri, dietro compenso, la licenza d’uso di tali diritti per realizzare pro-
dotti merceologicamente differenti rispetto a quelli normalmente commercializzati
dalla titolare del diritto. Rispetto al “hormale” contratto di licenza, lo sfruttamento
del marchio o altro diritto viene concesso, infatti, in relazione a prodotti/servizi che
non rientrano nel core business dell’impresa titolare del marchio.

Costituiscono elementi ricorrenti del contratto di merchandising I'indicazione del/i
prodotto/i oggetto della licenza, il territorio e la durata della licenza (esclusiva o
meno), i corrispettivi (minimi/royalties/importo fisso), sono spesso accompagnati
da impegni sulla fornitura di rapporti periodici sulle vendite, il riconoscimento da
parte del licenziatario del titolo e della piena validita dei diritti del licenziante, la
manleva verso il licenziante per eventuali difetti dei prodotti realizzati e I'obbligo
di assicurazione per danni al consumatore, oltre previsioni piu comuni come l'in-
dicazione di cause di risoluzione del contratto, il divieto di cessione a terzi del
contratto e dei relativi diritti, gli impegni di riservatezza e la previsione della legge
applicabile e del foro competente (tenendo presente che i procedimenti giudiziari
in materia di proprieta industriale sono di competenze delle Sezioni Specializzate).

La componente della licenza & solitamente accompagnata da una serie di impegni
per il licenziatario che normalmente comprendono il rispetto di precisi criteri di
qualita del prodotto, il numero di esemplari realizzati, i canali distributivi, la pub-
blicita e la promozione, i resi e il materiale residuo al termine del contratto, I'even-
tuale sell-off, la cooperazione contro la contraffazione, le azioni legali a difesa del
prodotto.

La forma del contratto di merchandising ¢ libera.

Quanto all’oggetto del contratto, puo essere ovviamente il piu vario (marchi, beni
culturali, opere dell’ingegno, etc.). Il presupposto giuridico &€ sempre tuttavia lo
stesso: la titolarita di una situazione giuridica soggettiva avente ad oggetto una
risorsa (il nome, I'immagine, il segno distintivo) di un ente, suscettibile di sfrutta-
mento economico. Ma a seconda dell'oggetto del contratto cambia la normativa
di riferimento.

Nel caso si tratti di un marchio, sebbene il segno non venga adottato nella sua
funzione tipica distintiva ma come veicolo pubblicitario, si tratti di un marchio regi-
strato o solo di fatto, figurativo, misto o denominativo, la normativa di riferimento
e sempre il Codice della Proprieta Industriale (d. Igs. 10.02.2005 n. 30 e succ.
mod.; “CPI”).

Qualora si tratti invece di un prodotto di design, occorrera verificare se & registrato
0 meno; a seconda, la normativa di riferimento potra essere sempre il CPI o il re-
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golamento (CE) n. 6/2002 sui disegni e modelli comunitari.

Se il contratto di merchandising ha ad oggetto opere custodite nella collezione
della mostra/museo, occorrera verificare se si tratta di opere dell’ingegno protette
dalla Legge I. 22.04.1941 n. 633 e succ. mod. (la Legge Autore) o di beni cultu-
rali tutelati dal decreto legislativo 22.01.2004 n. 42 e succ. mod. del Codice Beni
Culturali; tenendo presente che per le prime il mero possesso dell’opera non ne
consente di norma la riproduzione e che, per le seconde, occorre (quasi) sempre il
consenso (sostanzialmente discrezionale) dell’ente che le ha in custodia e, se del
caso, la corresponsione di corrispettivi di riproduzione determinati tenendo conto
dell’attivita, mezzi, modalita, uso e benefici economici.

Spesso I'oggetto del contratto non puo essere ricondotto alla disciplina di nessu-
no di tali diritti, perché non ne sussistono i requisiti (ad esempio perché le opere
sono cadute in pubblico dominio); in tal caso la tutela esclusiva potrebbe pero
sorgere dalla mera proprieta del bene, ovvero il diritto di godere e disporre della
cosa esteso a tutte le utilita ritraibili, o dalla catalogazione, digitalizzazione e/o
archiviazione, del bene.

Nel caso di merchandising museale andra pertanto sempre indagato con atten-
zione - meglio se con l'ausilio di un legale - se sussistono, o meno, privative sullo
sfruttamento del bene oggetto del contratto cosi da non incorrere in eventuali
violazioni e vertenze giudiziarie.
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*Responsabile dipartimento Diritto della Proprieta Intellettuale, Negri-Clementi Studio Legale

DIRITTO DELLARTE

| MARCHI DI MOSTRE E MUSEL
PRESUPPOSTIDI TUTELA E
OPPORTUNITA DI SFRUTTAMENTO

di Gilberto Cavagna di Gualdana*

Negli ultimi anni enti espositivi e musei di tutto il mondo hanno riversato
un’attenzione sempre crescente nella tutela e nello sfruttamento dei propri mar-
chi, costituiti generalmente da denominazioni (“Museo della Fotografia Contem-
poranea”) o una loro abbreviazione (“MUFOCO”) oppure dal nome del collezioni-
sta da cui il museo trae il nome (“Fondazione Sandretto Re Rebaudengo”) o dal
nome dell’artista esposto (“Museo Studio Francesco Messina”), spesso accom-
pagnati da elementi grafici; piu di recente, anche le sembianze architettoniche
dell’edificio dove il museo e/o la mostra sono ospitati, quando & particolarmente
riconoscibile sono state adottate come segno distintivo dell'ente espositivo.

Le modalita di sfruttamento dei marchi da parte degli enti e dei musei sono
molteplici; innanzitutto, attraverso la concessione del brand in licenza, come
nel caso dei gioielli, tessuti e prodotti di arredamento realizzati dal Van Gogh
Museum di Amsterdam ispirati alle opere del pittore olandese.

Da anni ormai enti espositivi e musei usufruiscono poi in misura sempre cre-
scente della possibilita di sottoscrivere contratti di sponsorizzazione, mediante i
quali concedono i propri marchi a privati che contribuiscono cosi, in cambio del-
lo sfruttamento del segno distintivo (ad esempio con iniziative di merchandising),
alla tutela e alla valorizzazione dei beni dell’istituzione, a volte assumendosi an-
che gli oneri di ristrutturazione: il piu eclatante (anche per gli importi coinvolti) &
il caso del Louvre, che ha recentemente concesso nome (e opere) al’omonimo
museo di Abu Dhabi.

Presupposto per la tutela del segno distintivo contro possibili usurpazioni da
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parte di terzi e/o per il suo sfruttamento economico e I'esistenza di un valido
diritto di privativa da poter opporre nei confronti di chi intenda utilizzarlo senza
autorizzazione.

In Italia, a tal fine, i segni distintivi di una mostra o di un museo possono essere
tutelati come marchio sia che siano depositati presso i registri competenti che
solamente utilizzati dal titolare (o con il suo consenso); anche se in tal ultimo
caso beneficeranno della piu limitata tutela accordata ai c.d. marchi di fatto.

A livello legislativo infatti, i marchi dei musei soggiacciono alla normativa pre-
vista dal Codice della Proprieta Industriale; per godere di protezione il marchio
deve essere originale, ovvero presentare carattere distintivo (non & tutelabile la
mera indicazione delle parole “museo”, “pinacoteca” o “mostra”), deve essere
lecito e non indurre in inganno il pubblico, e soprattutto deve essere nuovo,

ovvero non gia adottato da altri.

Nel caso dei marchi registrati, la durata della registrazione & di 10 anni, rin-
novabile per ulteriori pari periodi all’infinito; per quanto riguarda il marchio di
fatto, la tutela perdura finché e nei limiti in cui il marchio & usato. Se divenuti
famosi, i nomi dei musei possono essere di titolarita solo dell’ente che li am-
ministra e, I'istituzione titolare del brand famoso potra validamente opporsi
all’'uso dello stesso segno da parte di un terzo non autorizzato; “Pinacoteca
di Brera”, per esempio, potra cosi essere registrato solo dalla omonima istitu-
zione, che potra altresi vietare ogni uso del segno a soggetti che non abbiamo
avuto il suo preventivo consenso.

Nel caso di nomi propri, come ad esempio “Guggenheim” la registrazione
come marchio presuppone il consenso del soggetto menzionato o dei suoi
eredi, se notori o se I'uso puo ledere la fama, il credito o il decoro di chi ha/
aveva diritto di portare tali nomi.

Nel nostro paese lo sfruttamento dei marchi da parte di enti espositivi e di
musei € ancora limitato; pochi risultano al momento i musei che hanno prov-
veduto al deposito di un marchio, basti pensare che “Le Gallerie degli Uffizi”
hanno provveduto a depositare il (nuovo) marchio solo di recente (marchio n.
017158114 depositato il 30 agosto 2017).

Malgrado le grandi potenzialita che molti marchi possono avere, poche istitu-
zioni hanno adottato un programma di /icensing e, al momento, lo sfruttamento
del marchio risulta spesso effettuato (quando & effettuato) direttamente finaliz-
zato alla realizzazione di linee di prodotti brandizzati da vendere all’interno del
bookshop legato all’esposizione.

L’adozione di un marchio costituisce tuttavia un passo importante, per un mu-
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seo, in quanto volto a dotare l'istituzione di un elemento simbolico che ne
rappresenti I'insieme di valori nonché il patrimonio di storia e di tradizione di
cui il museo si fa portavoce e permette, se correttamente tutelato, di promuo-
vere l'istituzione e, last but not least, di costituire, tramite contratti di licenza e
merchandising, un argine alla crisi economica in cui versa il nostro immenso
patrimonio culturale consentendo ulteriori fonti di ricavo.

ARTELAN
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*Responsabile dipartimento Diritto Penale Ambientale, Negri-Clementi Studio Legale

DIRITTO DELLARTE

SICUREZZA E RESPONSABILITA DEL
COMMITTENTE: IL CASO BONALUM

di Marco Tonellotto*

Ai primi di luglio del 2018, la stampa ha dato ampio risalto ad un tragico even-
to', verificatosi nelle fasi di allestimento della mostra che Palazzo Reale di Milano
ha dedicato ad Agostino Bonalumi (1935 - 2013), importante pittore milanese ce-
lebre per le sue tele estroflesse’ con varie tecniche che rivelano un forte gusto per
la materia e una predilezione per la tridimensionalita.

Quello che in un primo momento era apparso un incidente sul lavoro, si era poi
risolto per essere invece riferibile ad una tragica fatalita, determinata da un im-
prevedibile e letale malore, che aveva colpito un lavoratore autonomo impegnato
nelle fasi di preparazione dell’esposizione. Tuttavia la vicenda in questione, priva
di conseguenze d’ordine legale, offre lo spunto per considerazioni di carattere
generale sull’organizzazione e gestione della sicurezza sul lavoro proprie di un
cantiere, quale propriamente & quello nel quale si svolgono I'insieme dei lavori di
allestimento di qualsiasi mostra.
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La centralita che istituzioni del genere giustamente riservano all’evento culturale,
non deve quindi far perdere di vista I'inderogabilita del sistema di prevenzione e
tutela sulla sicurezza sul lavoro che la legislazione italiana, attuativa di quella co-
munitaria, impone con riferimento a qualsiasi attivita lavorativa.

Cercando di tratteggiare un quadro sistematico di riferimento, il punto di partenza
dell’odierna riflessione & senz’altro centrato sulla figura del committente della mo-
stra, ossia il soggetto che la organizza e quindi colui “per conto del quale I'intera
opera viene realizzata®”. Questi costituisce, infatti, il garante del sistema di pre-
venzione e tutela, risultando il destinatario dell’adempimento del complesso degli
obblighi che il titolo IV del D. Lgs. 81/2008 dedica ai “cantieri temporanei e mobili”.
Ovviamente, questa posizione di garanzia € strettamente correlata all’esistenza di
un “cantiere temporaneo o mobile™, il cui perimetro di individuazione rischia pero
di risultare particolarmente ampio, data la sua definizione normativa, in buona
misura tautologica, e comunque cosi estesa da includere le operazioni lavorative
tipiche dell’allestimento di una mostra.

Spetta quindi al committente, come sopra individuato, la preliminare progettazio-
ne dell’intera “opera” in termini prevenzionistici, cosi come la verifica dell’idoneita
tecnico-professionale delle imprese affidatarie dei lavori, la nomina dei coordi-
natori per la progettazione e I'esecuzione dell’'opera stessa. Il committente, che
per inciso ha perd la possibilita di nominare un responsabile dei lavori®, & quindi
investito della preventiva valutazione del rischio del cantiere e dell’apprestamento
delle correlate misure di prevenzione e protezione, cosi come del coordinamento
delle imprese affidatarie e dell’informazione delle stesse sui rischi esistenti, con-
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trollandone I'operato — anche per il tramite del coordinatore per I'esecuzione -
esercitando infine sulle stesse un penetrante potere di conformazione alle regole
di sicurezza.

Momento centrale di questa complessa e articolata attivita & quello della valu-
tazione del rischio, che nei cantieri temporanei o mobili trova attuazione nella
predisposizione, gia in fase di progettazione dell’opera di allestimento dell’intera
mostra, di uno speciale documento, i/ piano di sicurezza e coordinamento, che
unitamente ai piani operativi di sicurezza delle singole imprese affidatarie costitu-
isce I'arco portante del sistema di prevenzione e tutela.

Il quadro sopra tratteggiato & poi suscettibile di ulteriori specifici profili di dettaglio,
allorquando all’evento espositivo in senso stretto si abbinino spettacoli — musicali
e di intrattenimento — di contorno, che ove comportanti la realizzazione di opere
temporanee dedicate, vede I'applicazione delle disposizioni del decreto intermini-
steriale 22.7.2014, il cosiddetto “decreto paichi”.

E questa una normativa particolare®, che introduce una gestione semplificata di
taluni adempimenti, comunque e soltanto di stretta pertinenza delle opere funzio-
nali al’evento collaterale alla mostra.

Peraltro, a chiusura dell’analisi dei profili di garanzia che investono la figura del
committente, & utile segnalare che qualora le particolarita dell’opera dovessero
escludere I'applicazione delle disposizioni sui cantieri temporanei o mobili di cui al
titolo IV del D. Lgs. 81/2008 e il complesso dei lavori di allestimento della mostra
derivasse da un loro affidamento da parte di una realta appaltante configurabile
come azienda, comunque il sistema normativo delineerebbe una posizione di ga-
ranzia strutturata secondo i principi delineati dall’art. 26 del D. Lgs. 81/2008, ai
sensi del quale il committente & onerato della verifica dell’idoneita tecnico-norma-
tiva degli appaltatori, della loro informazione sui rischi specifici del’ambiente in cui
sono chiamati ad operare, del loro coordinamento in funzione della prevenzione e
tutela, della valutazione dei rischi dell’opera e della cooperazione nell’attuazione
delle misure di prevenzione e protezione.

Il committente pud quindi essere chiamato a rispondere, anche penalmente, dei
deficit nel’adempimento degli obblighi complessivamente sopra sinteticamente
tratteggiati e che siano causalmente riferibili ad eventi — come la morte o le lesioni
— che possano colpire i lavoratori impegnati nell’allestimento di una mostra.
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*Managing partner, Negri-Clementi Studio Legale

DIRITTO DELLARTE

LE CONTROVERSIE IN MATERIA DI
ARTE: L'ARBITRATO

di Annapaola Negri-Clementi*

1. Premessa

Tutto il sistema-arte e nella specie I’organizzazione di una mostra, come ap-
profondito nei precedenti articoli della pubblicazione, & basato su un impianto
giuridico, di rapporti contrattuali, che possono trovare un’evoluzione fisiologica
oppure sfociare in situazioni conflittuali. Cosa succede in caso di controversia tra
le parti? A volte le parti neppure sottoscrivono un contratto e allora la giurisdizione
ordinaria & I'unica via. Ma se le parti formalizzano i loro accordi allora possono
scegliere tra la giustizia ordinaria o uno tra i metodi alternativi di soluzione delle
controversie (“ADR - Alternative Dispute Resolution”), in primis mediazione e ar-
bitrato, anche eventualmente sottoscrivendo una clausola multi-step (tentativo di
mediazione seguito da arbitrato in caso di esito negativo).

In particolare, le parti possono decidere di devolvere la lite in arbitrato prima del
sorgere della controversia tramite I'inserimento in contratto di una “clausola arbi-
trale” ovvero successivamente, quando la lite & gia insorta. In tale caso, le parti
stipulano un accordo (c.d. “compromesso”) nel quale indicano la volonta di diri-
mere la controversia con una procedura arbitrale.

2. | vantaggi dell’arbitrato
Quali sono allora i vantaggi di ricorrere ad un arbitrato, specificamente con
riguardo ad un mercato tanto particolare come quello che ruota intorno al siste-
ma-arte?
i) Le parti sono libere di decidere gli elementi principali del giudizio, quali la
nomina degli arbitri, la legge applicabile, la lingua e la sede della procedura.
Gli arbitri possono essere liberamente scelti tra professionisti esperti di art
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ii)

law, che meglio conoscano le dinamiche dell’art industry. La scelta di arbitri
e di esperti competenti nella materia compromessa non ¢é affatto indifferente.
Latipologia di controversie che riguardano le opere d’arte sono spesso delicate,
con diritti applicabili non sempre omogenei. Non a caso infatti, la competenza
degli arbitri, nonché degli esperti, & espressamente trattata nel’ambito delle
nuove regole della Corte di Arbitrato per I’Arte (CAA) dell’Aja, di cui meglio
infra.

La scelta della legge applicabile & particolarmente importante dal momento
che le legislazioni in materia di diritto dell’arte non sono pienamente
armonizzate (ad es. difformita in materia di compravendita di buona fede tra
i sistemi di common e civil law o il diritto morale cedibile alle Fondazioni in
taluni ordinamenti diversi da quello italiano).

Lingua e sede della procedura possono fare la differenza anche in termini di
atteggiamento psicologico delle parti: nel caso del notissimo arbitrato che ha
avuto luogo in Austria nel 2005-2006 tra la Signora Maria Altman e la Repubblica
Austriaca per la restituzione, tra gli altri, del “Ritratto di Adele Bloch-Bauer
I”(c.d. “La dama in oro”) di Klimt, risoltosi a favore della Signora Maria Altman,
la scelta della lingua tedesca, di tre arbitri tedeschi e della citta di Vienna, fu
considerato un elemento potenzialmente pregiudizievole per la Signora
Altman.

La procedura & piu veloce rispetto a un ordinario giudizio davanti al Tribunale.
La speditezza del giudizio & particolarmente importante se si pensa che
potrebbe trattarsi di controversia che abbia per oggetto un’opera d’arte
che deve essere venduta o esposta. In tali casi, i tempi del giudizio ordinario
pregiudicherebbero ogni tentativo di valorizzazione dell’opera.

E garantita la massima riservatezza. Questo aspetto & particolarmente
apprezzato nel sistema-arte, un mondo spesso autoreferenziale dove I'aspetto
reputazionale & essenziale. Ancora di piu la riservatezza &€ importante nelle
controversie che riguardano autenticita e attribuzione di un’opera d’arte. In
questi casi, infatti, sia il venditore che I'esperto chiamato ad accertare
I’autenticita di un’opera avranno un particolare interesse a non mettere a
repentaglio la propria reputazione. Dall’altra parte, il collezionista acquirente
puo avere interesse a preservare il valore della sua opera o a salvaguardare il
riserbo sul proprio patrimonio artistico.

L'arbitrato € meno conflittuale del giudizio ordinario. La gestione di una
procedura arbitrale &, in sé, tale da offrire maggiori possibilita di preservare
buoni rapporti tra le parti; essenziale in un mercato cosi particolare com’e
quello dell’arte basato, appunto, su reputazione personale e fiducia reciproca.
L’arbitrato puo incontrare un particolare favore nel mercato dell’arte, in quanto
consente soluzioni creative della controversia, ottenendo anche rimedi
differenti dal mero risarcimento del danno, di soddisfazione per entrambe le
parti. Si pensi ad esempio a una controversia sulla restituzione di un’opera tra
un museo e un privato che rivendichi la proprieta. L'arbitrato potrebbe favorire

66 ARTELAN

una soluzione creativa prevedendo la restituzione dell’opera verso il pagamento
di un indennizzo e/o la restituzione accompagnata all’attivazione di prestiti di
lunga durata e/o I'accollarsi di attivita di restauro; di contro, il proprietario
avrebbe un ritorno economico oltre che di valorizzazione dell’opera e il museo
potrebbe esporre I'opera’.

vi) Quando poi le controversie riguardano non normali contratti commerciali (che
pure hanno spesso un alto gradiente di internazionalita) ma dispute tra Stati
o tra un privato e uno Stato (ad esempio per le ipotesi di restituzione di beni
culturali conseguente a illeciti in tempo di dominazione nazista o in tempo di
guerra) gli arbitri possono essere in posizione di neutralita rispetto a questioni
che concernono la sovranita, la politica culturale e la legge nazionale degli
Stati.

vii) Infine, il lodo arbitrale & vincolante e ha valore di sentenza, e non gia di mero
contratto come nel caso di mediazione. E pu0 essere oggetto di esecuzione ai
sensi della Convenzione di New York del 1958.

Cosi apprezzati i vantaggi dell’arbitrato in materia di arte, viene da chiedersi quale
sia il panorama internazionale e nazionale delle istituzioni arbitrali in materia di diritto
dell’arte, fermo restando che diverse sono le istituzioni arbitrali in materia di tutela
della proprieta intellettuale o di restituzione di beni culturali illecitamente presi°.

3. La Corte di Arbitrato per I’Arte (CAA) dell’Aja

Il 7 giugno 2018 e nata la “Court of Arbitration for Art” (CAA), con sede a L'Aja
(Paesi Bassi), in forza della collaborazione tra il “Netherlands Arbitration Institute”
(NAI) e I'*Authentication in Art” (AiA), con lo scopo di favorire I'arbitrato ammini-
strato proprio per le controversie in arte.
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Di seguito si evidenziano alcune delle regole piu interessanti delle NAI Arbitration

Rules integrate da Adjunct Arbitration Rules (30.4.2018), che servono a compren-

dere le potenzialita e i vantaggi della gestione di una controversia mediante pro-

cedimento arbitrale.

i) Gli arbitri hanno una competenza mista in arbitrato internazionale e in arte e
sono scelti all’interno del “Pool” formato dal comitato esecutivo AiA/NAL.

i) Laregola & di 3 arbitri, salvo per gli arbitrati di basso valore o se le parti hanno
optato per I'arbitro unico.

iii) L'arbitrato ha sede a L’Aja. Tuttavia il Tribunale arbitrale pud decidere che le
udienze o la relazione degli esperti o la cross examination dei testi possano
tenersi in altro luogo: altro vantaggio dell’arbitrato.

iv) Se le parti non hanno scelto la legge applicabile, sara il Tribunale arbitrale a
sceglierla. Le Adjunct Arbitration Rules prevedono: (a) in caso di compravendita,
la legge della residenza principale del venditore se conosciuta al momento della
transazione; (b) negli altri casi, lalegge della residenza principale del proprietario
dell’opera d’arte al momento di inizio dell’arbitrato. Il Tribunale Arbitrale basa
le sue decisioni sulla legge applicabile, ma tiene conto di eventuali usi
commerciali del settore (art industry). Le parti possono autorizzare il Tribunale
Arbitrale a decidere secondo equita come amichevole compositore.

v) Gli esperti chiamati a certificare I'autenticita e la provenienza di un’opera

(“experts in forensic science and provenance of an object”) saranno scelti, non

dalle parti, ma dal Tribunale arbitrale. E essenziale il requisito di indipendenza

degli esperti, come per le procedure ICC: “their loyaity is to the arbitration
panel” (dice William Charron, uno dei promotori e fondatori della CAA).

Il lodo non dara disclosure dei nomi delle parti, ma identifichera I'opera d’arte:

“nel mercato dell’arte, le persone apprezzano (“prize”) il loro anonimato” (W.

Charron). La pubblicazione del nome dell'oggetto pud essere vantaggiosa se

la controversia ha ad oggetto il riconoscimento della provenienza o

dell’autenticita di un’opera. In altri casi, il fatto che ci sia stata una disputa su

un'opera d'arte potrebbe influire negativamente sul suo valore in futuro, quindi
una parte potrebbe voler considerare di opporsi alla pubblicazione.

vii) Il lodo emesso dal Tribunale arbitrale non & impugnabile davanti ad alcun
tribunale o altro organismo. Tuttavia, una parte pud chiedere al Tribunale
Arbitrale la rettifica di un errore manifesto entro 2 mesi dalla data del lodo.

viii) Il lodo arbitrale & riconosciuto e puo essere eseguito in forza della Convenzione
di New York del 1958.

vi

=
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In Italia, la Camera Arbitrale di Venezia sta fortemente promuovendo I’arbitrato in
materia di arte, mentre il servizio ADR della Camera Arbitrale di Milano promuove
la conciliazione e la mediazione.

4. Le controversie “ordinarie” in materia di arte

Possiamo definire controversie “ordinarie” in materia di arte quelle diverse dal-
le controversie tra Stati o tra privato e Stato che spesso hanno per oggetto la
restituzione di opere illecitamente sottratte e un alto gradiente di internazionalita.

Le controversie “ordinarie” sono quelle che piu interessano ai fini del presente
contributo dedicato a contratti e rapporti giuridici che ruotano intorno all’organiz-
zazione di una mostra.

In particolare, possono sorgere controversie di natura contrattuale dalla esecu-
zione di un contratto di prestito d’opera (ove per esempio |'organizzazione del-
la mostra non abbia assicurato quelle indicazioni di allestimento o di condizioni
ambientali che erano state indicate nel facility report al momento della presa in
consegna dell’opera d’arte) o di un contratto di trasporto (ove per esempio I'opera
non sia stata imballata secondo le indicazioni concordate, trattandosi molto spes-
so di imballaggi speciali, e si sia rotta) o per il caso di conflittualita nell’attivazione
di una polizza per il verificarsi di un sinistro.

Tuttavia, non tutte le controversie in arte sono compromettibili in arbitrato. Lart.
806 c.p.c. prevede che “Le parti possono far decidere da arbitri le controversie tra
di loro insorte che non abbiano per oggetto diritti indisponibili, salvo espresso divieto
di legge”.

Con riferimento ai diritti indisponibili, dunque, la tutela giurisdizionale ordinaria &
garanzia irrinunciabile ai sensi dell’art. 24 Costituzione. L’area della indisponibilita
deve ritenersi circoscritta a quegli interessi protetti da norme inderogabili. In linea
generale possiamo affermare che i diritti morali d’autore sono indisponibili ex art.
20 Legge Autore e quindi non compromettibili. | diritti patrimoniali ex art. 18 Legge
Autore sono disponibili e pertanto compromettibili in arbitrato.

Tornando al tema dell’organizzazione della mostra, le parti contraenti ben potreb-
bero scegliere di inserire una clausola arbitrale in un contratto di prestito d’opera
d’arte e qualora non fossero rispettati termini e condizioni del prestito si verifiche-
rebbe un inadempimento contrattuale, violazione di un diritto patrimoniale, dispo-
nibile e compromettibile in arbitrato. Un discorso analogo vale per le controversie
derivanti da contratto di assicurazione o di trasporto.

Altro presupposto e limite per I'inserimento delle clausole arbitrale che va consi-

derato & quello derivante da ipotesi di contratti standard o formulari che doves-
sero vedere controparti contrattuali un professionista e un consumatore, come
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definiti dall’art. 18 Codice Consumo®.

L'art. 1341, 2° c., c.c. prevede che “le clausole compromissorie o deroghe alla com-
petenza dell’autorita giudiziaria” non hanno effetto se non specificamente ap-
provate per iscritto. L'art. 33, 2° c., Codice Consumo, presume vessatorie fino a
prova contraria, le clausole che stabiliscono: - lett. t), “deroghe alla competenza
dell'autorita giudiziaria”, - lett. u), “come sede del foro competente sulle controversie
localita diversa da quella di residenza o domicilio elettivo del consumatore”. Lart.
36, 3° c., Codice Consumo, poi con riferimento alle clausole vessatorie di cui agli
artt. 33 e 34, introduce la sanzione della nullita (di protezione) rilevabile anche d’uf-
ficio al solo vantaggio del consumatore per le clausole che “quantunque oggetto di
trattativa” abbiano per effetto di “escludere o limitare le azioni del consumatore nei
confronti del professionista’.

Tutto cid per dire che I'attuale quadro normativo stabilisce che il consumatore non
possa essere privato del suo diritto di accesso ai tribunali (giustizia ordinaria) se
non quando egli lo accetti esplicitamente e in presenza di specifica trattiva, il cui
onere della prova grava sul professionista (Cass. n. 3744/2017 in Pluris; Cass. n.
25794/2016 Dedure; Cass. n. 7176/2015 in Diritto e Giustizia).

De jure condendo, € da notare che la Commissione Alpa di studio per la riforma
degli strumenti di degiurisdizionalizzazione (2017) ha gia proposto di modificare
il 2° c., lett. t) dell’art. 33 del Codice Consumo prevedendo la non vessatorieta
di convenzioni arbitrali purché sia rispettato il foro del consumatore (quello di re-
sidenza o domicilio elettivo del consumatore), gli arbitrati siano rituali di diritto,
siano amministrati a norma dell’articolo 832 del codice di procedura civile, commi
primo, secondo, terzo, quarto e quinto, e sia sempre ammessa I'impugnazione per
violazione delle regole di diritto.

In conclusione, mutuando le parole di William Charron (come detto, tra i princi-
pali promoter del gruppo di lavoro che ha fondato la Camera Arbitrale per I'Arte
dell’Aja), possiamo affermare che “Il vero tema e portare le persone ad accettare
qualcosa che é nuovo”.
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MIA DELLARTE

MARKETING & COMUNCAZ\O:/ =
CULTURALE

di Giorgia Ligasacchi* e Maria Paola Cavallo**

In un panorama sempre piu ampio e variegato del mercato della fruizione
dell’arte € diventato maggiormente complesso per un’istituzione culturale far
emergere le proprie iniziative, siano esse mostre o eventi di diverso genere. L'indi-
viduazione dei propri competitors, sia diretti che indiretti, € un passaggio neces-
sario nell’organizzazione di un evento culturale. Capita ancora troppo spesso che
iniziative di qualita passino in secondo piano a causa di una sovrapposizione con
altri eventi o di una cattiva promozione.

Non bisogna credere che solo grazie alla qualita di un progetto esso riesca ad im-
porsi da solo. Se si parla di mostre, queste non sono fatte solo di opere d’arte. Ci
sono numerose fasi complementari e successive da seguire nella realizzazione di
un progetto artistico: la scelta degli spazi, I'idea alla base del curatore, la richiesta
di eventuali prestiti, la ricerca delle sponsorizzazioni, I'organizzazione del traspor-
to e dell’allestimento, etc. (per approfondimenti si rimanda agli articoli precedenti
di questa pubblicazione).

Cio che dovrebbe facilitare e supportare I'intero sistema € il marketing' e, in que-
sto contesto, il marketing culturale’ che Frangois Colbert nel libro “Marketing delle
arti e della cultura” definisce:
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“arte di raggiungere quei segmenti di mercato che possono potenzialmente essere
interessati al prodotto, adattandone le variabili commerciali (prezzo, distribuzione e
promozione) per metterlo in contatto con un sufficiente numero di consumatori e per
raggiungere gli obiettivi coerenti con la missione dell’impresa culturale.”

Comunicazione e promozione diventano quindi sempre di piu un’arma strategica
nello sviluppo di un progetto culturale e se ben studiate e strutturate sono in grado
di attirare una vasta gamma di fruitori, dagli operatori del settore e appassionati
d’arte alla societa in genere. L'attrattivita di pubblico, nel mondo dell’arte, & un
obiettivo sempre piu importante e ricercato, tanto che i risultati di una mostra o di
un progetto in genere si calcolano non solo dal valore culturale che apportano, ma
sempre piu spesso anche dal numero di presenze.

Dalle stesse interviste ai curatori, presentati nella pubblicazione (per approfondi-
menti si rimanda a pag. 91), si delinea come essi ritengano fondamentale la delega
a persone terze dei compiti di comunicazione, promozione e di ufficio stampa;
profili lavorativi specifici che vantano una definita expertise con una profonda co-
noscenza del mercato dell’arte e delle pubbliche relazioni. Per questo nelle isti-
tuzioni spesso si trova un dipartimento dedicato all’ufficio stampa e/o all’ufficio
marketing e comunicazione.

L'ufficio stampa garantisce e gestisce le relazioni pubbliche delle istituzioni, la
corretta e adeguata diffusione delle mostre organizzate e delle attivita collaterali
tramite opportune modalita di comunicazione e appositi materiali informativi.

In particolare alcuni dei compiti specifici sono:

e gestione dei rapporti con i media, gli uffici e le agenzie di stampa e comunica-
zione;
realizzazione delle rassegne stampa;
produzione dei materiali informativi di supporto alle attivita di comunicazione e
progettazione della loro diffusione;

® aggiornamento, implementazione, ottimizzazione dell’area dedicata all’ufficio
stampa nel sito web dedicato;
supporto al direttore nei rapporti con i media;
cura delle attivita di editing dei materiali stampa redatti.

Che sia interno o esterno € essenziale definire, con tutti gli operatori interessati, gli
aspetti che si vogliono trasmettere al pubblico cosi da creare una comunicazione
coerente, adatta e mirata al pubblico target.

Una buona comunicazione deve rispondere alle famose “5W” ( e cio& Who, What,
When, Where e Why) cosi da trasmettere ai potenziali visitatori tutte le informazioni
necessarie alla presentazione dell’evento con un linguaggio semplice e chiaro,
evitando un sovraccarico di informazioni. L'obiettivo non & solo quello di dare indi-
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cazioni sul progetto, ma & principalmente quello di attrarre pubblico proprio grazie
alle modalita di comunicazione scelte accrescendone l'interesse.

L'ufficio stampa lavora in stretto contatto anche con 'ufficio marketing e comuni-
cazione che ha il compito di progettare a monte le strategie e i piani di marketing,
pubblicitari e promozionali oltre a collaborare nella progettazione dell’immagine
grafica della mostra e nella predisposizione dei materiali di comunicazione. In
caso di istituzioni di piccole dimensioni questi due uffici spesso coincidono.

Considerati gli obiettivi, si cerchera di creare una pubbilicita che sia accattivante
e che interessi diversi media. Lo spazio dedicato all’arte sulla carta stampata ad
esempio & andato diminuendo negli anni, cosi come la sua efficacia, pur rimanen-
do uno strumento imprescindibile di comunicazione.

Quali sono quindi i passaggi da seguire per comunicare un progetto artistico?
Volendone fare un elenco, sicuramente non esaustivo, le fasi inderogabili sono:
¢ l|a progettazione dell’immagine coordinata;

la creazione del piano di comunicazione;

la creazione di contenuti e immagini;

la stesura dei comunicati e delle cartelle stampa;

la progettazione della comunicazione web (sito e social networks).

Lo sviluppo delle nuove tecnologie digitali ha creato per gli eventi culturali nuove
opportunita di promozione e visibilita attraverso l'interattivita, la realta aumentata,
i social networks e la tecnologia mobile. Quest’ultima in particolare consente di
interagire sia sul luogo dove avviene I'evento d’arte sia in ambito virtuale, creando
infinite nuove possibilita. All'interno di un progetto organico di comunicazione ¢
quindi indispensabile un piano marketing sulle diverse piattaforme social e web
che raggiunga quella fascia di pubblico, tendenzialmente giovane, poco sensibile
ai media tradizionali.

Edutainment e marketing esperienziale

Come detto, il consumo di arte e cultura prevede un’interazione e quindi un’e-
sperienza.
L’esperienza si basa sul coinvolgimento dell’individuo e, nel caso del consumo
culturale, tale coinvolgimento si riferisce sia alla sua educazione e formazione sia
al suo divertimento.
Si pud quindi dire che il consumo di arte e cultura sia una forma di edutainment e
la multimedialita puo essere determinante per lo sviluppo di questa nuova frontie-
ra della formazione.

La parola nasce dalla crasi di due sostantivi che rappresentano gli obiettivi della
comunicazione culturale (education, la fase educativa e di apprendimento e enter-
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tainment, la fase di divertimento). Edutainment nasce come sviluppo dell’e-lear-
ning scolastico consentendo, attraverso contenuti multimediali, I’'apprendimento
in modo ludico. Le nuove tecnologie di interazione hanno quindi esteso la pos-
sibilita di utilizzo in settori affini come tutto il patrimonio culturale e i luoghi della
cultura.

Le persone tendono ad essere sempre piu consumatrici di esperienze, ricercando
emozioni memorabili, nuove sollecitazioni, diversita e sono meno interessate a
comperare semplici prodotti e servizi. Multimedialita e multisensorialita, fantasia
e creativita, coinvolgimenti, affermazione della bellezza come valore, diventano le
caratteristiche principali nel processo di consumo.

Tutto questo € il marketing esperienziale’.

La multimedialita deve essere il punto di equilibrio tra educazione e intrattenimen-
to. Da un lato le nuove tecniche digitali devono basarsi su una solida base storica
e culturale in modo da non appiattire le ricostruzioni e svalutare il bene d’arte,
dall’altro va evitata I’eccessiva spettacolarizzazione a discapito dell’aspetto edu-
cativo che & comunque il fine primario della cultura.

ARTELAN
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OGIA E ARTE

RIPRODUZIONE DIGITALE E
APPROPRIAZIONE ARTISTICA,
LE SFIDE DEIMUSEI2.0

di Sara Dolfi Agostini*

Da agosto 2018, le Gallerie degli Uffizi di Firenze hanno lanciato un’ambiziosa
iniziativa mirata a espandere online il potenziale della propria collezione. Si intitola
The Uffizi Digitization Project (di seguito TUDP) ed & ancora troppo presto per defi-
nirla un successo, ma fa certamente pensare a quando, non molto tempo fa, selfie
e fotografie nelle sale dei musei erano proibite. Con TUDP ¢ infatti il museo stesso
che produce e condivide sul web immagini in alta risoluzione e in 3D delle opere
d’arte preziosamente custodite nelle sue stanze e in magazzino. Naturalmente
le Gallerie degli Uffizi non sono il primo museo ad abbracciare le nuove possi-
bilita offerte dalle tecnologie digitali, ma il progetto & tra i piu autorevoli anche
per merito della collaborazione con Indiana University School of Informatics and
Computing e Politecnico di Milano, e gia conta oltre 300 scansioni di busti, altari,
rilievi e sarcofagi della collezione. E poi TUDP non si limita a condividere immagini
documentarie. La scansione 3D offre un livello di informazione paragonabile solo
alla contemplazione dal vero, e una risoluzione dei dettagli che a volte, dal vero,
si perde. TUDP, insomma, mette a disposizione il doppio dell’opera, o meglio una
sua copia virtuale decontestualizzata.

Il concetto di copia ha una lunga tradizione nella scultura di epoca romana, ed €
tornato con veemenza nel Novecento, infiltrato di nuovi significati culturali e socia-
li, ma soprattutto aggiornato nella pratica dell’appropriazione estetica, cioe I'uso
di immagini e forme pre-esistenti all’interno di un’opera d’arte originale, in ogni
tecnica artistica, dal collage alla fotografia, dalla scultura all’'installazione. Mentre
il museo & sempre proprietario delle immagini — e delle copie virtuali — delle opere
della collezione che produce e diffonde per mezzo di Internet, ed & responsabile
degli effetti che derivano da una simile operazione, tipicamente di natura promo-
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zionale, I'artista si muove con un fine estetico, che non & necessariamente confor-
me alle normative in materia di proprieta intellettuale. Ma in arte conta I’originalita
dell’insieme “opera”, non di ogni sua parte, come rilevato da Emanuele Guidi,
direttore dello spazio di ricerca ar/ge kunst a Bolzano che per 'occasione € stato
intervistato: “Credo che quello dell’appropriazione, debita o indebita, sia una pratica
ormai storicizzata nell’arte contemporanea anche se la questione dell’infrangimento
del copyright rimane ancora assolutamente aperta e per questo problematica. Basti
pensare al caso pitt o meno recente di Richard Prince che nella serie Canal Zero
(2008) si e appropriato delle immagini del fotografo Patrick Cariou pubblicate nel
libro Yes Rasta (2000). Il processo del 2013 si e concluso con una sentenza assolu-
tamente controversa, secondo cui la corte non ha giudicato Canal Zero come opera
ma ha valutato individualmente le 30 immagini che la compongono, e stabilito che
25 di queste erano sufficientemente “trasformative” dell’opera originale e protetta da
copyright, mentre 5 no.”

Richard Prince, uno dei maggiori esponenti della Picture Generation americana
che dell’appropriazione artistica ha fatto uno dei suoi cavalli di battaglia, & noto
per la sua pratica di rifotografare immagini di varia provenienza, sempre posizio-
nandosi sul crinale tra arte, immagine mediatica e commerciale. Ma oggi, trent’an-
ni dopo le prime controverse appropriazioni fotografiche di Prince di una serie di
pubblicita della Marlboro ispirate dall’icona del cowboy americano, sembra ana-
cronistico cercare di limitare un comportamento formalizzato da Facebook (condi-
vidi) e Instagram (repost) e accessibile con un semplice smartphone.

La questione risulta ancor piu complicata quando dalle immagini si passa a scul-
ture e installazioni - dunque a tecnologie piu complesse - come nel caso di Oliver
Laric. L’artista, di origine austriache e di base a Berlino, scansiona oggetti e opere
provenienti dalle collezioni dei musei internazionali e li mette a disposizione sul
suo sito Internet, liberi da copyright e pronti per essere scaricati. Il progetto, inizia-
to nel 2008, ¢ stato un successo di critica e di pubblico, come ha notato Laric in
una recente intervista con Thomas Demand pubblicata nel catalogo della mostra
L'Image Volée alla Fondazione Prada (2016): “Poiché la scansione 3D e un'attivita co-
stosa, i modelli offerti si diffondono rapidamente online e hanno una vita propria, in
molti casi sono caricati piit di 100.000 volte. I modelli finiscono in tutti i tipi di ambien-
ti, dai musei virtuali ai rendering bidimensionali sullo sfondo del concorso Eurovision
del 2015, dove una delle mie scansioni ha avuto il suo pit grande pubblico fino ad oggi
(o almeno che io sappia, perché solo occasionalmente scopro l'utilizzo).”

Proprio in occasione del progetto espositivo alla Fondazione Prada, Oliver Laric
aveva proposto al curatore Thomas Demand di realizzare una nuova versione del

ARTELAN

lavoro, scansionando le opere esposte I’anno prima nella mostra di inaugurazio-
ne della Fondazione, Serial Classic. Una mostra atipica per uno spazio dedicato
all’arte contemporanea, che offriva un percorso nella statuaria classica di epoca
greca e romana per raccontare la relazione ambivalente - e mutevole - tra copia e
originale, oltre a un’idea democratica dell’opera scultorea tornata attuale nell’era
della condivisione su Internet e social media. Tutto cio dialogava perfettamente
con la pratica artistica di Oliver Laric e avrebbero offerto un’interessante deéjavu
per i visitatori delle due mostre a un anno di distanza, ma non & bastato a superare
le restrizioni legali dei contratti di prestito delle sculture firmati dalla Fondazione
Prada nell’ambito della mostra.

Sempre secondo Emanuele Guidi, che ha curato la prima mostra personale dell’ar-
tista proprio ad ar/ge kunst nel 2014: “A/ contrario di artisti come Richard Prince,
Oliver Laric parte da una prospettiva storica dell’arte, sottolinea la problematicita di
questa diatriba tra appropriazione e copyright, e si concentra sulla fluidita tra origi-
nale e copia, lavorando con il potenziale creativo e trasformativo che esiste nell’atto
stesso di mettere in circolazione un file libero da proprieta intellettuale.”

Alla base del lavoro di Laric, insomma, c’e un atto di generosita, che parte dall’'o-
pera artistica e riverbera idealmente nello spazio dell’istituzione, attraverso il sem-
plice - ma laborioso - gesto di offrire accessibilita a opere e materiali non sempre
disponibili, oppure conservati in archivi e magazzini. Come voleva fare alla Fonda-
zione Prada nel 2015, e come ha fatto precedentemente, nel 2013, con il progetto
Collection Museum e Usher Gallery a Lincoln, scansionando in 3D parte della
collezione chiusa al pubblico, e rendendola fruibile, scaricabile e “appropriabile”,
in modo radicale, ma necessario a ripensare la missione di conservazione propria
di un museo.

Da cui la domanda: al netto di una legge che stabilisce i parametri della legalita,
ha senso prevedere limitazioni alla libera circolazione di immagini 3D di una colle-
zione d’arte, dato il potenziale comunicativo per il museo, e creativo per 'artista
che ne entra in possesso?

Emanuele Guidi non ha dubbi a riguardo: “Gia nella mia prima mostra ad ar/
ge kunst nel 2013 ho messo in mostra un’ampia selezione di libri da un archivio
normalmente non visitabile che con gli artisti Curandi Katz e diventato oggetto di
un’azione e un workshop in cui il pubblico poteva fotocopiare le pagine desiderate,
rilegarle in nuovi libretti DIY e portarseli via. Come nel caso di Laric, non considero
queste operazioni un infrangimento del copyright, ma gesti dovuti verso le opere e il
sapere prodotto da artiste/i e intellettuali, e diretto alla loro germinazione. Preferisco
interpretare l'appropriazione come endorsement che come illecito.”
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STORIA DELLUARTE

COME NASCE UNAMOSTRA! L E
SCULTURE DI SALVADOR DALI A
MATERA

di Ferruccio Carminati*

| grandi vedono lontano. Hanno punti di vista diversi.

Una mostra su Salvador Dali (Figueres, 1904 — 1989) nasce sempre dall'esigenza
di mostrare al pubblico un nuovo punto di vista sull'artista e sulle sue opere. Un
nuovo punto di vista altro non & che un'ulteriore scoperta di un lato artistico e un
approfondimento sull‘autore.

Salvador Dali & stato un poliedrico artista che si € cimentato senza sosta durante
la sua lunga carriera in varie espressioni artistiche come la letteratura, il cinema,
la pittura, la scultura e la moda. Alcune di queste materie artistiche sono state svi-
luppate in maniera piu accurata e dettagliata di altre grazie a un maggior numero
di esposizioni o attraverso mostre internazionali offerte alla visione del grande
pubblico.

Ma quand'é che nasce la necessita di una nuova mostra?

L'esigenza scaturisce da nuove interpretazioni che fino a quel momento erano
sconosciute, portate alla luce tramite ulteriori studi e ricerche. Da qualche tempo
I'interpretazione non € piu solo appannaggio dei critici d'arte, ma & diventata di
grande interesse per i matematici e per i fisici, i quali stanno apportando una
nuova capacita di lettura suggerendo una nuova modalita interpretativa. Nel caso
specifico di Salvador Dali le innumerevoli mostre dedicate al suo genio negli anni
hanno sempre privilegiato la sua opera pittorica, motivo della fama dell’artista, a
scapito per esempio della sua opera scultorea.

Nella citta di Matera dal 2 dicembre 2018 & aperta la mostra Salvador Dali. La
Persistenza degli Opposti, che fino al 30 novembre 2019 presentera le sculture
multiple, museali e monumentali in bronzo del Maestro catalano insieme a opere
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Homage to Terpsichore, bronze, conceived in 1977 first castin 1984, 70.5 'crrdtfph, Eugenio Malatacca,
Ref: Robert and Nicolas Descharnes, The Hard and The Soft, Sculptures and Objects,.2004.

grafiche e a sculture realizzate in pasta di vetro. Una rassegna di oltre duecento
opere che consentiranno ai visitatori di conoscere il lato piu maturo e sconosciuto
dell’artista.

Perché il lato piu maturo e meno conosciuto?

Perché lo stesso autore capisce, quando nel mondo € gia riconosciuto come
un genio, che il passaggio dal bidimensionale al tridimensionale & un aspetto della
propria capacita artistica non ancora sufficientemente sviluppato. L'esigenza del
suo estro artistico diventa quella di misurarsi con materiali diversi dalla tela, quali
per esempio il bronzo e il vetro, e sviluppa i suoi disegni in sculture riuscendo cosi
ad esprimersi attraverso la tridimensionalita.

Dali usera infatti molto spesso, ma non sempre, disegni e quadri realizzati molti
anni prima per creare le sue sculture attingendo alla sua precedente produzione
pittorica. Per questo motivo emergono dalle produzioni scultoree i grandi temi
che gia aveva sviluppato anche molti decenni prima, per esempio il Tempo con
gli Orologi Molli, la Psicanalisi con i cassetti che rappresentano l'inconscio o la
Matematica € la Fisica rappresentati dall’ “Omaggio a Newton”. Ecco quindi che &
nata |'esigenza odierna di offrire al pubblico I'occasione di condividere un nuovo
punto di vista sull'autore e sulle sue opere, facendo scoprire dei lati spesso celati.

Il secondo passaggio nella nascita di una mostra & I'individuazione di una location
adatta all'evento.
Nel caso di questa mostra con la nomina di Matera quale Capitale Europea della

Cultura 2019 é stato facile, vista poi la bellezza unica dei luoghi, immaginare e
organizzare una esposizione che fosse all'altezza di quegli ambienti naturali cosi
straordinari. Nello specifico, I'esposizione delle sculture museali nelle grotte e del-
le opere monumentali (che a volte superano i 7 metri di altezza) nelle piazze della
citta, si & rivelato un connubio di rara potenza emotiva.

Un altro tassello fondamentale da considerare & I'allestimento dell’esposizione
che ovviamente variera nella pratica anche di molto in base alla tipologia di mostra
che si sta organizzando, ma nella teoria le procedure si equivalgono. Per esempio
le sculture monumentali talvolta sono costituite da due o tre parti che devono es-
sere montate in loco con 'aiuto di mezzi pesanti e di gru.

Quando le opere sono allestite e I'esposizione & pronta I'ultimo, ma fondamentale,
step prima dell’apertura della mostra € la sua presentazione ai media e alla stam-
pa. Si invitano quindi i giornalisti alla conferenza stampa per una presentazione in
anteprima. Dopodiché si procede all'inaugurazione della mostra al pubblico.

Molti di questi passaggi sopra elencati sono similari per qualsiasi tipo di esposi-
zione artistica che si possa organizzare, che sia una mostra di dipinti o di quadri,
che si tenga in un museo o in un luogo aperto, che sia per pochi giorni o per diversi
mesi. Cid che veramente cambia e invece |'idea originaria, la capacita divulgativa,
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ma soprattutto il bisogno di far conoscere un nuovo punto di vista, che pud natu-
ralmente essere condiviso o meno. L'approfondimento & necessario in ogni argo-
mento e diventa una grande ricchezza quando apre nuove prospettive. Il compito
di una mostra non deve fermarsi ad un aspetto nozionistico, ma deve fungere da
stimolo per nuove idee e ulteriori approfondimenti.

Le opere d'arte sono fucine di emozioni, ma I'emozione da sola non basta per ca-
pire cosa |'autore ha voluto trasmettere. Dali era una persona estremamente colta
e le sole emozioni di fronte alle sue opere non bastano, € compito di una buona
mostra aiutare a comprendere al meglio sia le opere che la personalita dell'autore.
A Matera, protette dalle grotte, le sculture ci mostrano un Dali meno conosciuto,
ma assolutamente grandioso. Una mostra che consente di vedere e capire un
nuovo punto di vista.

Alide z';borﬁerland, B0z, conceived in 1977 first cast in 1984,

L 800.5 cm, 13 Kg, ph. Eugenio Malatacca,

Ref. Robert and Nicolas Descharnes, The Hard ana The Soft, Sculptures and Objects, 2004



INTERVISTE

LA PAROLA AL CURATORE

a cura della Redazione

Chi si cela dietro la figura del curatore? Quali sono i passaggi per costruire una
mostra perfetia? Ma esiste la mostra perfetta?

E ancora: Quali sono le differenze fra I’'ambito privato e quello pubblico, tra musei
e fondazioni? Quali i piu inaspettati imprevisti che possono sorgere durante I'or-
ganizzazione di una mostra? Quali le criticita che un buon curatore deve prevenire
affincheé non si presentino problematiche da un punto di vista legale?

Questi e molti altri sono i temi affrontati insieme a tre importanti e riconosciuti
curatori italiani appartenenti a diversi ambiti del mondo dell'arte (fiera, museo,
istituzione bancaria); attraverso cui si avra la possibilita di approfondire punti di
vista unici ed esclusivi sulla professione curatoriale.
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Organizzata: "Folow me. Susan Phiipsz" (10
seftterbre — 11 ottobre 2015) presso Vila Cro-
ce, Genova, e diversi palazzi genovesi,

Visitata: "When attitudes become form: Bem
1969/Venice 2013" (1 glugno — 3 novembre
2013) presso Fondazione Prada, Ca' Comer
dela Regina, Venezia.

Credits: llaria Bonacossa, Artissima 2018 | Ph. Perottino

Come nasce la tua passione per I’arte? Come ti sei avvicinata alla professio-
ne di curatore?

Sicuramente I'arte e il collezionismo fanno parte del DNA della mia famiglia:
mia nonna paterna collezionava fondi oro e mia madre ha sempre restaurato qua-
dri antichi. Quindi I’arte, non necessariamente contemporanea, ha sempre giocato
un ruolo importante nella mia vita. A me & sempre piaciuta la contemporaneita,
ho iniziato studiando Lettere Moderne all’Universita degli Studi di Milano, seguito
da un Master in Studi Curatoriali negli Stati Uniti, senza un’idea precisa di cosa
volessi fare dopo, ma sicuramente con il desiderio di voler vivere la cultura e I'arte
prima che fosse storicizzata.

Dopo il Master in Curatorial Studies al Bard College di New York, hai lavorato
per la Whitney Biennial (New York) e Manifesta 3 (Lubiana).

Cosa ti ha spinta a tornare in Italia? Secondo te quali sono le principali dif-
ferenze nel sistema dell’arte, nel metodo di lavoro e di ricerca tra I'ltalia e
I’Estero?

Dopo il Master al Bard College mi hanno offerto un lavoro negli Stati Uniti e no-
nostante non fosse molto remunerativo decisi di fermarmi li. Tornai in Italia quando
Francesco Bonami mi chiese di collaborare con I'allora startup Fondazione San-
dretto Re Rebaudengo, di cui era il direttore artistico. Il costo della vita a Torino
rispetto a New York era abissalmente piu basso ed ero decisamente attirata dalla
possibilita e dalla sfida di vedere nascere un museo. Sono tornata un po’ a malin-
cuore, devo ammettere, con I'impressione che fosse troppo presto e sarei rimasta
volentieri all’estero ancora qualche anno, ma quando si ha I’occasione, la si deve
prendere al volo. Soprattutto se I'occasione & quella di lavorare con Francesco
Bonami, uno dei curatori italiani pit famosi e importanti sul territorio e all’estero.

A livello di sistema, le modalita lavorative della Fondazione Sandretto non erano
poi molto diverse da quelle di un museo americano, con la presenza di diversi
dipartimenti: curatoriale, stampa, marketing, educational, e con un registrar per i
trasporti. Ognuno lavorava secondo le proprie competenze. La stessa presidente,
Patrizia Sandretto Re Rebaudengo, era molto attiva, ma non si intrometteva nelle
scelte curatoriali. L'unica grossa differenza e debolezza rispetto ad un’istituzione
americana erano e sono i benefici fiscali per la cultura; benefici che purtroppo
I’ltalia non prevede.

Quali sono i passaggi fondamentali per realizzare una mostra “perfetta”?

Secondo me non esistono mostre perfette. Esiste perd la mostra migliore pos-
sibile tenute conto le condizioni da cui si parte, quindi: location, budget, contesto.
Bisogna sempre considerare sia il punto di vista del curatore e degli operatori del
settore (Quale apporto pud dare la mostra alla storia dell’arte contemporanea?
Che costi ha? Quali sono i benefit che pud dare agli artisti?) ma anche quello dei
non addetti ai lavori.
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Affinché una mostra si avvicini alla perfezione & necessario quindi ricercare I’'equi-
librio tra tutte queste varianti e i diversi punti di vista degli attori coinvolti.

Di quali compiti si occupa in prima persona il curatore e quali invece delega
e a chi?

Il primo compito di un curatore & quello di avere I'idea, intesa non solo come
idea astratta, ma come idea viva.
Dopo questa fase iniziale piu creativa, un curatore deve anche occuparsi delle
condizioni di sostenibilita del progetto, di ricerca dei partner e degli sponsor,
trasformandosi in un vero e proprio manager d’azienda.
L’aspetto di cui sicuramente mi sono occupata meno in prima persona ¢ la pro-
mozione stampa, perché ho avuto la fortuna di lavorare alla Fondazione San-
dretto dove era presente un ufficio stampa dedicato. E un lavoro specifico che
prende molto tempo ed & oggigiorno indispensabile. Detto cio mi piace col-
laborare alla stesura dei comunicati stampa e valutare la migliore strategia di
comunicazione possibile per un determinato evento. Solitamente scrivo un testo
curatoriale che poi viene adattato ad uso stampa.Tendenzialmente nei progetti
piccoli il curatore lavora all’intero progetto in prima persona con I'artista. In quelli
piu ampi, invece, c’€ una maggiore suddivisione dei compiti; c’€ chi segue i
trasporti, chi I'allestimento, e cosi via. Lavorando nel settore dell’arte contem-
poranea ormai da diversi anni e avendo acquisito una certa seniority posso an-
che fortunatamente permettermi di delegare altri compiti. In ogni caso per me &
molto bello e stimolante avere un rapporto diretto con tutte le persone coinvolte
e in tutte le fasi di organizzazione perché ogni scelta ha un impatto diretto, piu
0 meno evidente.

Come gia anticipato, dal 2002 al 2009 sei stata curatore senior alla Fondazio-
ne Sandretto Re Rebaudengo, importante istituzione no profit torinese nata
per volonta di Patrizia Sandretto Re Rebaudengo, sua Presidente, al fine di
sostenere giovani artisti italiani e stranieri, con una particolare attenzione
alla committenza e alla produzione di nuove opere, e promuovere I’arte con-
temporanea.

Quante mostre hai organizzato? Quali hanno avuto maggiore successo e
perché?

Numericamente non saprei dirlo, ma tante. Dal 2002 ho collaborato a tutte le
mostre organizzate alla Fondazione Sandretto; le firmava Francesco Bonami € io
ero assistente curatrice, cosi ho imparato il lavoro. Poi con gli anni ho iniziato a
firmarne alcune anche io. Il mio primo personale progetto espositivo come capo
curatrice, D-segni, € partito da una mia idea, e da un partner che ero riuscita
a trovare, Burgo Cartiere. Si trattava di piccole mostre incentrate sul tema del
disegno tenute dal 15 gennaio al 16 maggio 2004 e con il susseguirsi di lavori
di cinque artiste. Il disegno € una mia grande passione, ed € per questo che ho
deciso di riproporlo anche ad Artissima con la sezione “Disegni” due anni fa.
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Oltre a questa prima esperienza, un’altra importante mostra per me é stata quella
che ho organizzato con Francesco Manacorda, dal titolo Subcontingente. Il sub-
continente indiano nell’arte contemporanea dal 29 giugno all’8 ottobre 2006.

In quegli anni alla Fondazione venivano organizzate quattro mostre principali e
quattro progetti collaterali, come per esempio mostre di breve durata, legate alla
collezione o a un progetto specifico di un artista.

Sei stata sia curatore di mostre presso importanti musei e fondazioni e sei
la direttrice di una delle fiere d’arte contemporanea piu importanti in ltalia
(Artissima, Torino).

Quali sono le principali differenze che hai riscontrato?

Inizialmente pensavo di trovare una differenza molto piu marcata, ma una net-
ta distinzione tra mercato e istituzioni non esiste piu molto. | musei lavorano con
le gallerie per presentare gli artisti e c’€ una commistione dei vari settori. Un po’
come in tutto il mondo, il mercato & talmente importante e onnipresente che non
esistono spazi liberi da esso. E ovvio che da curatore in un museo speri sempre
che il tuo giudizio non sia legato necessariamente ai valori di mercato, ma a una
valutazione delle qualita dell’artista. Secondo la mia esperienza una fiera ¢ di livel-
lo quando seleziona le gallerie in base alla qualita della loro ricerca artistica e non
solo al loro fatturato.

La piu grande e marcata differenza tra il mondo delle fiere e quello delle mostre
e la velocita. Lavorando ad un evento con cadenza annuale come Artissima si
inizia concretamente a pensare all’edizione successiva con circa dieci mesi di
anticipo. In questo arco di tempo le idee devono diventare realta o si buttano via.
Si lavora tutto I’'anno per quattro giorni di fiera e questo particolare fa sicuramente
aumentare di molto la tensione. In un museo, invece, si puod sbagliare una mostra,
la si pud correggere o si puo migliorare il tiro con quella successiva. In fiera non
funziona cosi, “buona la prima”. Per assurdo c’e chi dice che la buona riuscita di
una fiera si decide nelle prime quattro ore di apertura, quando a visitarla sono i
collezionisti piu importanti e i giornalisti. Nonostante la forte pressione c’é anche
un lato di divertimento, Artissima & anche un festival, un grande show d’arte con-
temporanea che puo reinventarsi ogni anno.

Un’altra differenza che ho notato nel passaggio € la maggiore capacita e facilita di
una fiera di attirare fondi e partner sostenitori rispetto a quanto lo sia un’istituzione
museale. Il motivo € in realta molto semplice, la differenza sta soprattutto nei visi-
tatori. La fiera targettizza gia il pubblico che interessa alle aziende e nonostante la
durata sia breve, i numeri sono esponenzialmente piu alti di molti musei nell’arco
di un anno. Per un’impresa quindi lo sforzo & piu limitato considerando quattro
giorni di attenzione, per un ritorno di diverse migliaia di persone. Nel caso, invece,
di una partnership con un museo si possono avere anche gli stessi numeri, ma &
molto piu difficile monitorare i risultati.
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Quest’anno Artissima ti ha vista protagonista anche come curatore di un proget-
to editoriale “Alfabeto Treccani”, presentato proprio durante i giorni della fiera.
Com’é nata questa collaborazione e secondo quali criteri sono stati selezionati
gli artisti?

In passato ho gia collaborato con Treccani ed € stata proprio I’azienda a cer-
carmi per pensare insieme ad un progetto. Ho subito immaginato che la soluzione
migliore fosse coinvolgere Artissima. La fiera infatti avrebbe potuto offrire a Trec-
cani un’interessante occasione di posizionamento, mentre per Artissima, Treccani
€ un’eccellenza italiana con una storia importante. L'idea alla base del progetto &
quella di creare un’enciclopedia dell’arte italiana contemporanea attraverso 21 edi-
zioni d’artista con una modalita sperimentale. Uno dei criteri, il piu importante, con
cui sono stati scelti gli artisti, rigorosamente di generazioni differenti, era che fossero
ancora attivi € che producessero un multiplo dello stesso formato in edizione da
cinquanta. In occasione della scorsa edizione di Artissima e poi a fine anno a Roma,
nella sede Treccani, abbiamo presentato le prime sei edizioni e il progetto andra
avanti ancora per due anni.

| giovani artisti da me invitati hanno risposto molto bene al progetto, nonostante
un po’ di iniziale preoccupazione dovuta alla scarsa conoscenza della tecnica
delle incisioni e delle stampe, piu familiare invece per gli artisti attivi negli anni
Sessanta e Settanta. Erano quindi affascinati e spaventati allo stesso tempo; &
stato per loro una bella occasione di investigare un territorio nuovo.

Un altro aspetto interessante di questo progetto € stato che, grazie a Treccani,
abbiamo avuto la possibilita di avere delle partnership con delle eccellenze di alto
artigianato italiano, degli stampatori spesso non molto conosciuti.

Negli ultimi anni & cresciuta I'attenzione verso i profili legali connaturati
all’organizzazione di una mostra. Le criticita sono molte e risulta difficile per
un curatore considerarle/prevederle sempre tutte.
Ti & mai capitato di ricevere contestazioni sotto il profilo legale che al mo-
mento della realizzazione della mostra non erano (facilmente) prevedibili? Se
si, ci puoi raccontare brevemente un aneddoto?

Per fortuna non mi & mai capitato di ricevere contestazioni sotto il profilo privato.
Mi e capitato invece che delle opere si siano danneggiate durante il trasporto. In
quei casi pero € I'assicurazione a coprire i costi e quindi & una situazione abba-
stanza facile da risolvere ed & prevedibile.
Un aneddoto interessante che mi € capitato durante I'organizzazione di una mo-
stra e l'arrivo della Guardia di Finanzia la quale sosteneva che il proprietario di
una delle opere prestate era investigato, e che quindi i suoi beni non potevano
circolare liberamente sul territorio. Abbiamo dovuto pertanto ritirare la richiesta di
prestito perché la mostra era itinerante. Naturalmente il fatto che ci fosse un’in-
dagine non voleva dire che quella persona fosse colpevole, perd abbiamo dovuto
dirglielo noi direttamente, con grande imbarazzo.
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I mondo dell’arte & diventato da un lato sempre piu complesso, dall’altro anche
pit normato. Quando ho iniziato a lavorare avevo I'impressione che fosse tutto
sulla parola. Adesso anche in ltalia la situazione sta cambiando e siamo in un
periodo di trasformazione. La parte contrattuale tra artisti e galleristi rimane an-
cora fondamentalmente basato sulla parola. Per assurdo nonostante i contratti
tutelerebbero maggiormente gli artisti, questi sono i primi ad essere spaventati di
firmarne uno.

Vi faccio un esempio concreto: ho collaborato con un progetto americano che si
chiama APT (Artist Pension Trust), a meta tra una cassa di mutuo soccorso e un
trust, e per alcuni anni sono stata responsabile per ’Europa. In questo progetto
era stato chiesto agli artisti di dare venti opere in dieci anni. Le opere venivano
poi vendute e i guadagni suddivisi tra tutti gli artisti che facevano parte del trust.
Anche in questo caso, con un contratto molto favorevole e tutelante, farlo firmare
agli artisti & stato comunque molto difficile.

Purtroppo in Italia siamo ancora in una fase di passaggio dal modello “artigiano” al
modello corporate, nonostante ci siano numerose gallerie che sono vere e proprie
multinazionali. Sicuramente negli Stati Uniti il settore & molto piu regolamentato
e molto piu su base corporate. Questo perché avendo grossi benefici fiscali se si
investe in arte, la trasparenza e la voglia di contratti aumenta esponenzialmente.

Hai una mostra nel cassetto che ti piacerebbe organizzare e un luogo prediletto?
Un progetto a cui sto gia pensando da un po’ di tempo € una grande mostra

sul denaro. Per quanto riguarda la location, prediligo le mostre di arte contempo-

ranea nei palazzi antichi, perd al momento direi che non ho un luogo prediletto.
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Visitata: "Artemisia Gentileschi e il suo tempo”
(30 novembre 2016 - 7 maggio 20717) presso
Palazzo Braschi, Museo di Roma.
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Come nasce la tua passione per I’arte? Come ti sei avvicinata alla professio-
ne di curatore?

Dopo aver conseguito la mia seconda laurea a Torino in Filosofia con tesi in
Storia della critica d’arte, decisi nel 1994 di iscrivermi al DEA in Historie dell’Art
all’Université Paris-Sorbonne IV ed ebbi la fortuna di incontrare come docente
Serge Lemoine, gia direttore del Museo di Grenoble e, successivamente, Presi-
dente del Musée d’Orsay. A Parigi iniziai a frequentare, da studentessa, il Centre
Pompidou e mi appassionai alla didattica museale, attivita che in Italia era all’epo-
ca piuttosto rara. Mi innamorai della collana A7t en jeu, edita dal Centre Pompidou
e capii I'importanza di comunicare |'arte attraverso I’arte; quei piccoli libri colorati
erano capaci di raccontare con poche immagini affiancate da semplici parole ope-
re straordinarie anche a chi di arte non sapeva nulla.

Non lasciai piu quella strada. Tornai in ltalia, a Torino, portando con me I'espe-
rienza dell’Atelier des enfants del Beaubourg di Parigi e fondai la sezione didatti-
ca della Fondazione Palazzo Bricherasio, un polo espositivo appena nato che si
affacciava sulla scena delle mostre nazionali. Era il 1996. Due anni dopo ne sono
diventata il Direttore Artistico e per oltre 10 anni ne ho curato gli eventi espositivi.
Senza mai smettere di dedicarmi alla didattica. Occuparsi di didattica significa
infatti cercare di individuare le metodologie piu appropriate per trasmettere cono-
scenze o meglio, strumenti di analisi, per esercitare in modo autonomo le proprie
capacita critiche.

“Ogni opera d’arte fa vibrare le corde dello spirito, se questo riesce a melttersi in
sintonia” scrive Kandinskij in Lo spirituale nell’arte. Ecco, ho cercato di costruire
questa sintonia con ogni visitatore, nel tentativo di arricchire, stupire, emozionare.
E sono certa che le corde hanno vibrato per tanti studenti e insegnanti, bambini e
genitori, gruppi e visitatori occasionali. Con lo stesso spirito € nata la linea edito-
riale dedicata ai bambini che per oltre 10 anni, attraverso racconti ispirati ad ogni
evento espositivo, ha consentito ai visitatori piu piccoli di muoversi a proprio agio
tra le opere d’arte.

Dal 1996 al 2009 hai diretto la Fondazione Palazzo Bricherasio, prestigioso
polo espositivo d’arte torinese. Quante mostre hai organizzato? Quali hanno
avuto maggiore successo e perché?

120 mostre organizzate nel corso di un quindicennio dalla Fondazione Palazzo
Bricherasio, che hanno visto il coinvolgimento di oltre 400 musei internazionali,
10.000 opere esposte e la presenza di oltre 2 milioni di visitatori. Questi numeri
rappresentano la sintesi di un progetto ambizioso che ha saputo crescere oltre
le nostre stesse aspettative diventando un esempio virtuoso e una realta di rife-
rimento. Se guardo indietro penso che la strada percorsa sia stata davvero tutta
in salita: non avevamo merce di scambio, ovvero una nostra collezione da offrire
come garanzia o in cambio di prestiti da altri musei; non avevamo un passato e
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quindi non avevamo ancora maturato la credibilita che avremmo guadagnato nel
tempo. Avevamo una storia breve, brevissima e all'inizio i contatti, soprattutto con
i musei stranieri, erano faticosi, se non impossibili, poiché i prestiti vengono con-
cessi a condizione che sussista un interesse culturale proporzionato, in assoluta
garanzia dell'idoneita delle condizioni di conservazione e di sicurezza dell'opera
durante il trasporto e I'esposizione. Malgrado queste difficolta avevo pero qualche
vantaggio: I'entusiasmo e I'incoscienza della giovane eta e una piccola squadra di
collaboratori appassionati. Inizia cosi la mia avventura di direttore di museo: una
professione straordinaria che non si impara sui banchi di scuola, ma giorno dopo
giorno, senza smettere mai.

Con la prima mostra Le seduzioni della montagna, organizzata con il museo di
Grenoble, cominciai a scoprire i segreti che si nascondono dietro un biglietto di
ingresso. L'organizzazione di un evento espositivo € complessa, piena di ostacoli.
Ho organizzato mediamente tre eventi principali all'anno per oltre dieci anni nelle
sale espositive di Palazzo Bricherasio e innumerevoli piccole preziose mostre nelle
sale auliche. Ne ricordo alcune con particolare piacere, tra cui Canaletto e Bellotto.
Larte della veduta, che ottenne prestiti eccezionali come alcuni disegni di Canalet-
to della Royal Collection di Londra. Le mostre non sono fatte solo dalle straordi-
narie opere d’arte esposte o dal successo suscitato nel pubblico. Le mostre sono
fatte dalle sensazioni che ti lasciano dentro quando si chiude il sipario. E piu sono
e piu si avvicinano alla perfezione.

Talvolta guardando le copertine dei tanti cataloghi che ho curato, mi vengono in
mente odori, sapori, suoni che si legano indissolubilmente a quell’evento e ne
decretano il successo appagando i sensi. Associo il gusto delle ciambelle con il
burro al ricordo della mostra nel castello museo di un paesino nel sud della Ger-
mania. Sembrava di essere in una fiaba, invece ero a Bonningheim, ospite di una
delle piu importanti collezioniste di arte naif. Il sogno si sarebbe trasformato nella
mostra Arte Naif: Da Rousseau a Ligabue, oltre 90.000 visitatori. All’olfatto accosto
gli incensi portati in dono da una conservatrice del museo yemenita di Sana’a per
la mostra La regina di Saba. Arte e leggenda dallo Yemen, 76.000 visitatori. Profumi
unici e indescrivibili come quelli che percepisci aprendo una cassa che trasporta
un’antica tavola quattrocentesca, come nel caso della mostra Da Raffaello a Goya.
Ritratti dal Museo di Belle Arti di Budapest, che ebbe un grande successo di pub-
blico. Al tatto abbino i tasselli dei mosaici, le pietre preziose, i tanti bassorilievi, i
lineamenti delicati delle teste in alabastro di Palmira, della collezione di Federico
Zeri, un prestito quasi impossibile ottenuto dai Musei Vaticani, o la carta sottile
dei disegni di Michelangelo, concessi in prestito dalla Fondazione Buonarroti di
Firenze, per la mostra dedicata alla Leda e alle fortificazioni.

Ricordo le voci animate davanti a un televisore e rivedo il volto di Giuseppe Torna-
tore, seduto insieme allo staff della Fondazione, per vedere la partita Corea - Italia
al campionato mondiale di calcio. Era il 18 giugno 2002. L’ltalia perse, ma noi gua-
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dagnammo un bel modo di concludere I'allestimento della sua mostra fotografica
dedicata alla Siberia, visitata da 32.000 persone.

Quali sono i passaggi fondamentali per realizzare una mostra “perfetta”?

Non ci sono ricette particolari perché non credo ci sia una mostra “perfetta”.
Spesso mi sento chiedere come nasce I'idea di una mostra. |l piu delle volte na-
sce dalla casualita di un incontro, da un sogno nel cassetto, dalla voglia di ten-
tare strade apparentemente impercorribili. Nasce da un po' di spregiudicatezza e
soprattutto dal desiderio di far conoscere al pubblico frammenti significativi della
storia dell'arte. Gli esempi sono tanti, catturati tra i ricordi.

Quando nel giugno del 1999 alla Biennale di Venezia parlai con I'artista torinese
Ezio Gribaudo di Fernando Botero (suo amico personale) non avrei mai immagina-
to che sarei riuscita organizzare una mostra che porto a Palazzo Bricherasio oltre
100.000 visitatori! L’aiuto di Gribaudo si riveld prezioso: nel giro di qualche giorno
riuscii ad ottenere un appuntamento con Botero nel suo atelier di Parigi. Arrivai a
mezzogiorno a Charles de Gaulle con tanti timori e poche speranze e ripartii alle
nove di sera con la certezza di avere in tasca una mostra straordinaria. Incontrare
il Maestro, vederlo al lavoro nel suo studio, guadagnarmi la sua fiducia, pranzare
insieme progettando I'evento, € stata un'esperienza unica e indimenticabile.

Di quali compiti si occupa in prima persona un direttore e quali invece delega
e a chi?

La Fondazione Palazzo Bricherasio non ha mai avuto un comitato scientifico

precostituito. In qualita di Direttore Artistico ho scelto di individuare i curatori piu
competenti sul tema specifico di ogni mostra. Ogni mostra € stata un’occasio-
ne per imparare, scoprire, confrontarsi, incontrarsi e, perché no, per scontrarsi.
Si, perché nel mio ruolo da Direttore Artistico non & stato sempre facile conciliare
impostazioni, idee, punti di vista: dalla curatela all’allestimento, dal titolo della
mostra alla grafica ai contenuti del catalogo. Tutto, alla fine, deve trovare il giusto
spazio e incastrare i diversi protagonisti come tessere di un puzzle.
Il curatore si occupa di concepire la mostra nelle sue componenti di studio e di ri-
cerca. Delinea il profilo storico e individua le opere da esporre. | desiderata spesso
devono fare i conti con opere non disponibili o con costi fuori budget. Tra il proget-
to espositivo e la mostra allestita passano mesi di lavoro e di fatiche, di tensioni e
timori e di forti emozioni. Il curatore ¢ il regista, intorno a lui ruota un mondo: dallo
staff per I’organizzazione dei prestiti, ai conservatori, ai restauratori, agli architetti
per I'allestimento, ai trasportatori, alle assicurazioni, all’'ufficio stampa, al marke-
ting, all’editore per il catalogo, alla gestione delle visite guide. In molte occasioni
mi sono trovata a ricoprire ruoli molto diversi.

Oltre all’ideazione del progetto espositivo, I'allestimento di una mostra € una delle
fasi pit complesse, sia nella sua fase progettuale (che di solito spetta alla figura
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dell’architetto in sinergia con il curatore) che in quella esecutiva (per la quale &
responsabile il direttore). Le sale ordinate, che con rigore e armonia si mostrano
al visitatore, sono il frutto di un duro lavoro, fatto di imprevisti, di ripensamenti,
di pazienza e di accese discussioni. Tutto cio che si predispone su carta, con un
attento lavoro di primo allestimento, tante volte si dimostra irrealizzabile. Basta 1
millimetro di troppo per impedire a un quadro di passare da una porta, trasporti
che non arrivano, conservatori con pretese impossibili.

Ripenso ancora con un battito cardiaco accelerato alla mostra Da Renoir a Pi-
casso. La collezione Ghez di Ginevra. Quando a poche ore dall'inaugurazione mi =
comunicarono che |'opera di Picasso utilizzata come immagine della comunica-
zione e come quadro di apertura della mostra, una grande tela di oltre un metro !
per due, era finita in esposizione a Miami per un errore del prestatore. Telefonai --
al direttore del museo americano cercando di trovare una soluzione e dopo molte
difficolta riuscii a convincerlo ad effettuare uno scambio. Il Picasso di Miami con
un'altra opera di Picasso dello stesso periodo. Quando riattaccai il telefono pensai
che avevo promesso I'impossibile! Dopo diversi tentativi andati a vuoto fui salvata
da un amico collezionista al quale, ancora oggi, sono immensamente grata. Lo
scambio si fece e la mostra inaugurd come doveva, accogliendo 67.000 visitatori.

Hai curato sia mostre presso importanti fondazioni e istituzioni sia gestito
prestigiose collezioni private. Quali sono le principali differenze che hai ri-
scontrato?

In qualita di Direttore Artistico di Palazzo Bricherasio mi sono occupata in piu
di un’occasione di organizzare e curare eventi espositivi in sedi esterne, legando ) 8 it -'
il nome della Fondazione ad altre istituzioni culturali nazionali e internazionali. La - B g AT A e 7
volonta di creare sinergie mi ha portato a stringere rapporti di collaborazione che
mi hanno consentito di partecipare alla realizzazione di molte mostre in prestigiose
sedi museali, come il Chiostro del Bramante, Roma; il Real Collegio di Spagna, . I & ao TR el ey
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Bologna; la Fondazione Cosso, Miradolo; il Castello sul mare, Rapallo; il Castello
di San Michele, Cagliari; il Museo del Territorio, Biella; il Museo Borgogna, Vercelli e
o il Museo Archeologico di Aosta per citarne alcune.

La curatela di una mostra e quella di una collezione sono due attivita molto diverse.
Curare una collezione significa studiarla, valorizzarla, tutelarla, conservarla, trasfor-
marla, documentarla, entrare nello spirito del collezionista, respirare la sua passione.
Curare una collezione & un’azione che va al di la del tempo e dello spazio. Lavori a
tu per tu con le opere che sono frutto dell’amore del collezionista che pazientemente
le ha messe insieme in un altro tempo e spesso pensate, in un altro spazio, diverso
da quello in cui sono custodite.
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AN to & Jeanne-Claude
wp’-#""—"" " Scalone d'onore
Palazzo Bricherasio, Torino, 1998

: Capyrzght Wolfang Volz 1998

Come gia anticipato dal 2017 sei Direttore Artistico di Banca Patrimoni Sella
& C. presso Palazzo Bricherasio (Torino). Quali sono le principali attivita che




svolgi in questo ruolo?

La direzione artistica si pone come obiettivo, innanzitutto, quello di promuove-
re attivita culturali volte alla valorizzazione del patrimonio artistico nazionale, con-
fermando la volonta di Banca Patrimoni Sella di supportare la crescita economica
e culturale dei territori nei quali opera.

Un esempio: nell’ottobre del 2017 la direzione artistica ha acquisito, da collezione
privata, un’importante opera del rinascimento piemontese: “L'Adorazione del Bam-
bino con i Santi Francesco d’Assisi e Antonio da Padova” di Gerolamo Giovenone
(olio su tavola, 1540 ca.). La grande pala rinascimentale & stata oggetto di un lun-
go restauro e di una attenta ricerca storico-artistica finanziata da Banca Patrimoni
Sella e coordinata dalla Soprintendenza Archeologica Belle Arti e Paesaggio per
la Citta Metropolitana di Torino.

L’inedita opera del maestro vercellese € poi stata oggetto, nel febbraio 2018, di
un’esposizione temporanea all’Accademia Albertina di Torino, capace di concre-
tizzarsi attraverso una generosa sinergia fra gli importanti partner: Accademia
Albertina di Belle Arti, Museo Borgogna di Vercelli, Palazzo Madama di Torino,
Soprintendenze di Torino, Novara e Vercelli e Centro Conservazione e Restauro
La Venaria Reale. Infine I'opera ha raggiunto la propria collocazione permanente al
Museo Borgogna di Vercelli, ove puo dialogare con gli altri capolavori di una delle
piu ricche collezioni del patrimonio artistico piemontese.

Ma I’attivita della direzione artistica non si esaurisce nell’impegno di mecenatismo
verso il territorio. Essa € progressivamente divenuta per la Banca una sorta di
incubatore di professionalita e di competenze nella gestione e nella valorizzazione
del patrimonio artistico privato, che I'istituto sta ora trasformando in un’offerta,
probabilmente unica a livello nazionale, di servizi per i propri clienti.

Nell’ottobre 2017, in contemporanea ad Artissima, hai curato la mostra en
plein air “Christo and Jeanne-Claude. Palazzo Bricherasio 1998” lungo via
Lagrange a Torino. Com’é nato questo progetto?

Il legame di Christo con Torino nasce nel 1998, quando realizzd con Jean-
ne-Claude, artista e compagna di vita, Wrapped Floors and Stairway and Covered
Windows, una magnifica installazione nelle sale auliche di Palazzo Bricherasio,
accompagnata da una mostra antologica negli spazi espositivi dell'allora omoni-
ma Fondazione.

1200 metri quadrati di drappi in cotone color avorio furono deposti sul pavimento,
ammantarono la balaustra, il corrimano dello scalone d’onore e rivestirono il par-
quet delle cinque sale del piano nobile dell’edificio Seicentesco. lo ero da pochi
mesi il direttore artistico e lavorare per giorni a stretto contatto con i due artisti di
fama internazionale fu un’esperienza indimenticabile.

Nel 2017, in occasione del conferimento a Christo della Laurea Honoris Causa
in storia dell’arte da parte dell’Universita degli Studi di Torino, Iartista ha voluto
tornare a Palazzo Bricherasio, oggi sede di Banca Patrimoni Sella & C. che, te-
nendo viva la vocazione artistica del Palazzo, si & fatta co-promotore dell'evento,
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curando la nuova edizione del catalogo e la mostra fotografica realizzata per I'oc-
casione. Dal 31 ottobre al 5 novembre 2017, nell’area pedonale di Via Lagrange,
i torinesi e i tanti turisti presenti in citta per Artissima, hanno potuto ammirare le
fotografie dell’installazione che Christo e la moglie Jeanne-Claude realizzarono
vent’anni prima. La mostra fotografica & stata supportata da un catalogo edito in
1.000 copie da Silvana Editoriale che I'artista ha firmato in occasione della serata
d’onore a lui dedicata.

Negli ultimi anni & cresciuta 'attenzione verso i profili legali connaturati
all’organizzazione di una mostra. Le criticita sono molte e risulta difficile per
un curatore considerarle/prevederle sempre tutte.

Ti € mai capitato di ricevere contestazioni sotto il profilo legale che al mo-
mento della realizzazione della mostra non erano (facilmente) prevedibili? Se
si, ci puoi raccontare brevemente un aneddoto?

Il ruolo di un buon curatore € proprio quello di prevenire ogni criticita che possa
dannegagiare il collezionista o i musei, sfociando in problematiche legali. A questo
scopo gli aspetti da gestire con maggiore attenzione sono quelli legati alle norme
nazionali e internazionali sulla tutela dei beni culturali, sulla loro libera circolazione
tra i Paesi, e il non facile rapporto tra il rispetto del patrimonio artistico privato e
le normative di legge.

Per ottenere un corretto equilibrio tra tutte queste realta € fondamentale instaurare
rapporti di collaborazione e di fiducia con entrambe le parti perché solo il dialo-
go e la trasparenza in ogni fase dell’organizzazione di un evento espositivo pud
prevenire I'insorgere di qualunque spiacevole imprevisto o permettere di risolverlo
facilmente.

Lo stretto legame tra il mio mondo e la giurisprudenza lo vivo ogni qualvolta eser-
cito il ruolo di Consulente o Perito per casi di contenziosi ereditari di opere d’arte
0, peggio, per i casi di falsi. Ma questa € un’altra storia.

Hai una mostra nel cassetto che ti piacerebbe organizzare e un luogo pre-
diletto?

Falsi e falsari nei piu importanti Musei del mondo.
Oggi la storia dell’arte pud scrivere pagine nuove attraverso I'ausilio della dia-
gnostica, consentendo al critico e allo storico di aprire prospettive di studio e di
ricerca sino ad oggi inimmaginabili.
Un sogno irrealizzabile?

ARTELAN

107



5

GIOVANNI MORALE

108 ARTELAN

Organizzata: "Arte come rivelazione, Dalla colle-
Zione Luigl e Peppino Agratl' (16 maggio — 19
agosto 2018) presso Galerie dltalia, Milano.

Visitata: "Michelangelo: Divine Draftsman and
Designer" (13 novembre 2017 — 12 febbraio
2018) presso The Metropoltan Museum of
Art, New York.,

Come nasce la tua passione per I'arte?

La mia passione per 'arte nasce da ragazzo. Tuttavia il percorso di studi che
ho svolto si ¢ inizialmente focalizzato su materie prettamente economiche, con-
seguendo una laurea magistrale in Economia Aziendale all’Universita Bocconi di
Milano. Concluso I'iter accademico, ho subito iniziato a lavorare in banca e solo
a seguito di un’esperienza di scrittura legata all’iconografia, mi sono avvicinato
al settore artistico. E’ nata cosi in me la voglia di conseguire una seconda laurea
specifica in Storia e Critica dell’Arte all’Universita degli Studi di Milano.

Vanti un background formativo multidisciplinare, dapprima puramente eco-
nomico e successivamente artistico.

In che modo queste due anime da studioso di materie economiche e da sto-
rico dell’arte si fondono nel tuo lavoro? Quale delle due prevale all’inizio di
un progetto?

Il lavoro di gestione di un museo € molto vasto e occorrono diverse professio-
nalita. Nonostante le mie siano due lauree molto complementari non sono tuttavia
sufficienti ad abbracciare la grandezza delle competenze necessarie in un museo.
Credo che I'anima giuridico-economica fondi ogni singolo passo della quotidia-
nita di un museo, ogni passaggio infatti crea un rapporto giuridico, piu di quanto
normalmente si pensi.

Tutto & costruito sul contenimento dei costi, sul raggiungimento degli obiettivi e
sui rapporti giuridici, con cui si intende ad esempio il diritto delle immagini e I'uso
delle stesse.

Nondimeno sostengo che se non si ha la consapevolezza che un museo sia es-
senzialmente un luogo dell’essere allora gli aspetti economici non bastano.
L'economia e il diritto regolano ogni tipo di relazione in un museo, tuttavia per
gestirlo al meglio € necessario possedere una solida base umanistica. Personal-
mente preferisco avere un direttore umanista piuttosto che economista. Nel caso
in cui venisse dato troppo peso alla parte economico-giuridica si rischierebbe di
perdere di vista la mission culturale e la natura stessa del museo. | Culture Busi-
ness Plan servono ma se non si ha un’idea precisa di che cosa sia la cultura, di
come sia la gestione di un’opera d’arte, come tutelarla e valorizzarla, I'idea non
verra realizzata al meglio. | numeri in questo settore vengono dopo, sono neces-
sari si, ma non sufficienti.

Quali sono i passaggi fondamentali per realizzare una mostra “perfetta”?
La mostra perfetta non esiste.

E’ qualcosa di molto complicato e per usare una metafora, € come una sinfonia:
occorre una grande orchestra, un bravo direttore e soprattutto necessita di una
grandissima musica. Troppe sono le variabili per renderla perfetta e tra queste la
piu importante & sicuramente la qualita della musica e cioe la presenza di opere
d’arte di alto livello.

Non esistera mai la mostra perfetta per eccellenza, perché per organizzare una
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esposizione ci sono molteplici passaggi da prendere in considerazione: elaborare
una seria ricerca scientifica, avere capolavori in prestito e disporli in maniera otti-
male (museografia), comunicare I'iniziativa e promuoverla.

Mi & capitato di vedere mostre anche di dimensioni molto ridotte - senza i requisiti
e le difficolta di quelle maggiori - che avevano una loro magia. A mio parere cio che
rende grande una mostra & I’'atmosfera, gli stimoli, le emozioni che & in grado di
creare; seppur imperfetta la mostra capace di produrre tale poesia pudé cambiare
I’animo delle persone, e quindi diventare una piccola grande mostra.

L’elogio di una poetica dell'imperfezione dovrebbe essere I'obiettivo che unisce
il raggiungimento di un costo sostenibile e adeguato al raggiungimento estetico,
culturale e scientifico che & necessario per avere una mostra di contenuti che
passi poi alla storia.

Di quali compiti si occupa in prima persona il curatore e quali invece delega
e a chi?

| maggiori compiti di un curatore sono principalmente due: delineare le linee
scientifiche della mostra e definire i prestiti.
Gli ambiti che deve invece delegare maggiormente ai propri collaboratori riguar-
dano la comunicazione e la promozione, i rapporti con i media, la museografia. E
fondamentale che il curatore, vero artefice di una mostra, abbia I'umilta di ascolta-
re anche altre voci. E necessario, per esempio, I'aiuto di un architetto che sappia
come disporre i dipinti o le sculture, quali colori scegliere per le pareti di ciascu-
na sala, come far dialogare ogni opera con lo spazio circostante. Purtroppo non
sempre i curatori comprendono pienamente I'importanza del lavoro di squadra e
rischiano cosi di rovinare la loro stessa mostra.
Tornando alla metafora iniziale della sinfonia, il curatore & come un direttore d’or-
chestra che deve avere la bravura di lasciare che ogni ottone e ogni arco si espri-
mano secondo le proprie peculiarita e con I’esperienza timbrica di ogni strumento.
Solo cosi si potra dare vita ad una grande mostra.

Dal 2013 fai parte del corpo docente de “La Nave” presso il carcere di San
Vittore, un progetto innovativo partito nel 2002 all’interno della struttura.
Cosa ti ha portato ad avvicinarti a questa esperienza? Qual é il tuo contributo?
Per due volte al mese, nel mio tempo libero, porto un’ora e mezza di bellezza
all'interno del carcere di San Vittore, in qualita di storico dell’arte.
Credo molto in questo progetto e penso che si possa e si debba parlare di arte
ovunque, fornendo il proprio contributo in relazione alle proprie capacita.
Il carcere & un luogo della non-bellezza e proprio per questo necessita di arte.
Trovo molto interessante il rapporto filosofico con uno spazio della citta che € in
difficolta e appunto per questo richiede piu di altri dell’apporto di bellezza. Tutti
siamo “prigionieri” della nostra routine e tutti abbiamo bisogno del Bello, pero in
quel luogo questa urgenza di ritrovare se stessi si coglie in maniera piu evidente.
Non ci sono solo i musei e le chiese, luoghi principi per parlare e per godere
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della bellezza, ma si puo e si deve parlare di bellezza, cultura e arte anche nelle
scuole, nelle carceri e negli ospedali, in luoghi in cui c’é una bruttura che deve
essere compensata. Questo concetto € adesso chiaro e concepito non solo piu in
ambienti anglo-americani, ma anche in altri paesi, tra i quali sicuramente I'ltalia e
soprattutto a Milano.

Dal 14 dicembre scorso al 20 gennaio 2019, ad esempio, si & tenuta alla Triennale
di Milano una mostra fotografica dal titolo 7n transito. Un porto a San Vittore, partita
dal progetto “Ti Porto in Prigione” che ha visto nel mese di gennaio I’organizzazio-
ne di incontri e dibattiti all’interno della Casa circondariale.

Dal 2012 sei Coordinatore delle Gallerie d’ltalia, polo museale di Intesa San-
paolo, e in particolare della sede in Piazza Scala a Milano.

Cosa significa essere Coordinatore di una cosi importante istituzione? Quali
sono le tue principali mansioni?

Essere Coordinatore delle Gallerie d’ltalia significa occuparsi della gestione
generale e ordinaria del museo, in pratica la vita di tutti i giorni. | compiti che svol-
go maggiormente sono I'organizzazione della parte didattica tramite i laboratori, la
gestione del budget e il coordinamento con altri istituti e uffici esterni e soprattutto
della banca Intesa Sanpaolo che curano per esempio le relazioni esterne, la comu-
nicazione e i social network.

E importante lavorare insieme alle altre professionalita della banca per meglio pro-
muovere le attivita del museo e quindi colloquiare anche con il core business e il
management dell’istituzione creditizia.

Gallerie d’ltalia € un luogo che i dipendenti della banca possono e devono vivere,
per esempio alcuni dipartimenti organizzano visite ad hoc alle mostre in corso,
rafforzando la propria corporate identity. Mi occupo altresi di gestire le relazioni
con le altre realta culturali cittadine. E quindi duplice il lavoro che ricopro quotidia-
namente sia verso I’esterno sia verso I'interno dell’istituzione bancaria.

Hai collaborato sia presso importanti musei ed enti pubblici (es. Ente Rac-
colta Vinciano) sia presso istituzioni private (es. Pinacoteca Ambrosiana di
Milano e Intesa Sanpaolo - Gallerie d’ltalia).
Quali sono le principali differenze che hai riscontrato tra questi due mondi?
Ho iniziato come commercialista e analista finanziario e creditizio e solo suc-
cessivamente alla laurea in Storia e Critica dell’Arte ho cambiato il mio ruolo.
Nella mia seconda vita lavorativa ho avuto I'opportunita di collaborare con la Pina-
coteca Ambrosiana di Milano, ente privato ed ecclesiastico. Dal 2006 sono anche
membro del comitato direttivo dell’Ente Raccolta Vinciano, di matrice pubblica.
Sono tutti enti molto diversi. Intesa Sanpaolo € una grande azienda privata ed
€ molto interessante come la cultura sia entrata a far parte dei grandi obiettivi
aziendali. La Pinacoteca Ambrosiana, nonostante sia anch’essa privata, € un ente
ecclesiastico, pertanto con una matrice fortemente religiosa con finalita sociali,
filantropiche ed educative.
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L’Ente Raccolta Vinciano € invece un ente che vive anche in relazione al contributo
pubblico fornito dal Comune.

Sono sicuramente realta molto diverse, sia nella natura giuridica sia nelle modalita
di attivita, ma tutte queste istituzioni hanno come obiettivo comune la produzione
e la diffusione di percorsi culturali per la citta e per il Paese.

Negli ultimi anni & cresciuta I'attenzione verso i profili legali connaturati
all’organizzazione di una mostra. Le criticita sono molte e risulta difficile per
un curatore considerarle/prevederle sempre tutte.

Ti & mai capitato di ricevere contestazioni sotto il profilo legale che al mo-
mento della realizzazione della mostra non erano (facilmente) prevedibili? Se
si, ci puoi raccontare brevemente un aneddoto?

Tutti gli atti che svolgiamo in generale sono giuridici. Il diritto sovrasta ogni

azione di un museo. Molto importante € sicuramente la tematica e la legislazione
sulla sicurezza, dal numero delle vie di fuga alla preparazione degli operatori mu-
seali attraverso corsi di primo intervento e soccorso.
Se si pensa all’organizzazione di una mostra € evidente come sia tutto basato su
contratti con altre realta, come i contratti di prestito, di assicurazione, di trasporto
e di fornitura. Gli aspetti legali sono quotidiani nel nostro lavoro e non devono mai
essere sottovalutati.

Un argomento che ritengo importante e prendo come esempio & I'importanza
dell’'uso corretto delle immagini, intese come riproduzione di opere d’arte. Oggi-
giorno uno dei passaggi fondamentali per la buona riuscita di una mostra € la sua
comunicazione all’esterno. Per farla sono necessarie le fotografie per promuovere
I’esposizione. A questo passaggio che non sembra cosi difficile si legano nume-
rosi aspetti legali piuttosto insidiosi che coinvolgono i diritti delle immagini. E un
aspetto che, soprattutto nel contemporaneo, bisogna affrontare quotidianamente.
Anche la pubblicazione delle immagini dell’esposizione comporta dei vincoli. Se
|’autore non &€ morto da almeno 70 anni, infatti, & necessario tenere conto dei diritti
sull’immagine dell’opera.

E un discorso difficile da spiegare in un’epoca in cui I'utilizzo degli smartphone
porta a credere a tutti di poter possedere qualunque tipo di immagine. E sicura-
mente un argomento legale poco conosciuto, non facile e che deve essere quoti-
dianamente tenuto sotto controllo.

Hai una mostra nel cassetto che ti piacerebbe organizzare e un luogo pre-
diletto?

Considerando che il Rinascimento ¢ il periodo artistico-culturale che preferi-
sco e la bellezza delle due esposizioni che ho visitato nel 2011 Leonardo Da Vinci:
Painter at the Court of Milan, alla National Gallery di Londra e nel 2017 Michelan-
gelo: Divine Draftsman and Designer presso il Metropolitan Museum of Art a New
York, penso sia arrivato il momento ideale per una grande personale su Raffaello,
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il mio autore preferito.

In occasione anche dell’importante anniversario della morte nel 2020 (500 anni),
sarebbe bello organizzare una mostra storica con i pezzi piu importanti della car-
riera di questo autore morto giovanissimo, a soli 37 anni. Il luogo ideale sarebbe
Roma, citta dove I'Urbinate € morto e dove ha trovato la sua sepoltura “imperiale”
nel Pantheon.
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*Dottore Commercialista, Revisore dei conti, Studio Nobolo Associati STP

SCALITADELLARTE

L "RISORGIMENTO" FISCALE BEL
MECGCENATISMO: LART-BONUS

di Maria Cristina Matacchioni*

Nella storia, fu grazie al generoso prodigarsi di Gaio Cilnio Mecenate' che po-
eti come Virgilio e Orazio trovarono sostegno economico e quindi gloria eterna.
Mecenate divenne un simbolo da imitare, soprattutto durante il Rinascimento: i
Medici a Firenze, i Gonzaga a Mantova, i Montefeltro a Urbino, gli Este a Ferrara, i
Visconti e gli Sforza a Milano, sostennero presso le proprie corti i talentuosi artisti
del tempo.

Oggi il sostegno alla cultura pud essere veicolato tramite lo strumento dell’Art-Bo-
nus che ha colmato un vuoto soprattutto nei confronti di altri paesi europei, quali
la Francia, dotatasi di una legge simile gia nel 2003, e la Gran Bretagna, che pos-
siede una lunga tradizione di mecenatismo culturale.

Il decreto legge 31 maggio 2014 n. 83, convertito nella legge 29 luglio 2014 n.
106, ha introdotto nell’ambito delle disposizioni urgenti per la tutela del patrimonio
culturale, lo sviluppo della cultura € il rilancio del turismo, un credito di imposta per
favorire le erogazioni liberali a sostegno della cultura (c.d. “Art-Bonus”).

L’articolo 1, comma 318, Legge di Stabilita 2016, € intervenuto a modifica dell’art.
1, comma 1, d.l. n. 83/2014 prevedendo in particolare che I’Art-Bonus fosse con-
fermato a regime e sempre attribuito nella misura del 65% delle erogazioni effet-
tuate.

Il bonus consiste in un credito di imposta da utilizzare in compensazione con le
altre imposte da pagare, entro i limiti sotto descritti. Inoltre il decreto legge n. 189
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del 17 ottobre 2016 estende il credito di imposta del 65% anche alle erogazioni
liberali riguardanti gli interventi di restauro, protezione e manutenzione degli edifici
di culto, Chiesa cattolica e altre professioni religiose, qualificati come beni culturali
situati nei comuni colpiti dai terremoti del 2016.

Secondo il MiBAG, il riscontro sull’Art-Bonus é stato ottimo, in quanto I’ltalia si
e finalmente dotata di un'agevolazione fiscale comparabile a quella di altri Pa-
esi. La risposta dei donatori € stata molto buona, con oltre 200 milioni di euro
raccolti, e un trend in costante crescita. Soprattutto I'ltalia ha cosi compreso
che le politiche di agevolazione fiscale possono essere integrate con le politi-
che culturali.

In particolare Milano & citta di mecenati, a partire dalla tradizione delle grandi
famiglie milanesi alle nuove istanze sociali e civili di citta globale chiamata a
competere su mercati internazionali. Risulta quindi particolarmente importante
stimolare una nuova epoca di mecenatismo che diventi filantropia di comunita,
come occasione per tutti di partecipare alla creazione di un patrimonio comune,
di un capitale sociale e relazionale al servizio della collettivita.

L’Art-Bonus €& uno strumento che dona ad ogni cittadino la possibilita di sen-
tirsi parte di un progetto e di immedesimarsi con il bene stesso, per tutelarlo
e valorizzarlo. Tramite questo rapporto di identificazione la societa civile pud
sviluppare un senso comune di affetto e rispetto verso il proprio Paese e le sue
ricchezze, come patrimonio di diversita culturale unica nel suo genere, affian-
cando I'intervento diretto dello Stato. Il mecenatismo puo trovare nuovo impulso
grazie al favore del fisco.

Soggetti beneficiari del credito d'imposta

Il credito d'imposta € riconosciuto a tutti i soggetti che effettuano le erogazioni
liberali a sostegno della cultura e dello spettacolo, previste dalla norma in com-
mento, indipendentemente dalla natura e dalla forma giuridica.

Il beneficio fiscale dell'Art-Bonus non puo essere applicato alle erogazioni liberali
effettuate a favore di beni culturali appartenenti a persone giuridiche private senza
fine di lucro, ivi compresi gli enti ecclesiastici civilmente riconosciuti.

In tale ipotesi, restano applicabili le disposizioni in vigore gia previste dal TUIR.

Il decreto legge 17 ottobre 2016, n. 189 “Interventi urgenti in _favore delle popola-
zioni colpite dal sisma del 24 agosto 2016”, prevede una deroga per gli immobili di
interesse culturale dedicati al culto, situati nei comuni colpiti dal terremoto.

Per le donazioni in favore della ricostruzione/restauro dei suddetti edifici sara rico-
nosciuto il credito d’imposta.
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Tipologia di enti che possono ricevere erogazioni liberali riconducibili

all'art-bonus

e Pubbliche amministrazioni, ovvero il MiBAC (in tutte le articolazioni), le Regio-
ni, i Comuni, le Province, le Citta Metropolitane e le altre Amministrazioni dello
Stato;

e Fondazionilirico - sinfoniche, Teatri di tradizione, Istituzioni concertistico-orche-
strali, Teatri nazionali, Teatri di rilevante interesse culturale, i Festival, le Impre-
se e i Centri di produzione teatrale e di danza e i Circuiti di distribuzione;

e |stituti e luoghi della cultura di appartenenza pubblica (art. 101 Codice dei Beni
Culturali ovvero i musei, le biblioteche, gli archivi, le aree e parchi ar-
cheologici e i complessi monumentali);

e Soggetti Concessionari / Affidatari di beni culturali pubblici.

Ammontare del credito
Il credito d'imposta spetta nella misura del 65% delle erogazioni liberali effet-
tuate a sostegno della cultura.

La Legge di Stabilitda 2016 ha quindi stabilizzato e reso permanente I’Art-Bonus.
In relazione alla qualifica del soggetto che effettua le erogazioni liberali sono pre-
visti limiti massimi differenziati di spettanza del credito d'imposta.

In particolare:

e per le persone fisiche ed enti che non svolgono attivita commerciale (dipen-
denti, pensionati, professionisti), il credito d'imposta € riconosciuto nel limite
del 15% del reddito imponibile;

e per i soggetti titolari di reddito d'impresa (societa e ditte individuali) ed enti
non commerciali che esercitano anche attivita commerciale il credito d'impo-
sta € invece riconosciuto nel limite del 5 per mille dei ricavi annui.

Modalita di fruizione del credito
Il credito d'imposta maturato deve essere comunque ripartito in tre quote an-
nuali di pari importo.

Per i soggetti con periodo d'imposta non coincidente con I'anno solare, il rife-
rimento alla ripartizione “in tre quote annuali di pari importo” deve intendersi in
concreto riferito ai tre periodi d'imposta di utilizzo del credito.

Sono previste modalita di fruizione differenziate, in relazione alla qualifica del sog-
getto che effettua le erogazioni liberali.

Piu precisamente, per i soggetti titolari di reddito d'impresa il credito d'imposta &
utilizzabile in compensazione:

e mediante il modello F24, ai sensi dell'art. 17 del D.Lgs. 241/97;

e ascomputo dei versamenti dovuti.
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Mentre le persone fisiche e gli enti che non esercitano attivita commerciali fruisco-
no del credito d'imposta nella dichiarazione dei redditi.

Oggetto delle erogazioni liberali
L’Art-Bonus pu0 essere applicato nei seguenti casi a, b, ¢ per effetto del com-

ma 1 dell’art. 1 della legge 29 luglio 2014, n. 106. Il caso d & invece esposto dal

comma 2 della legge in commento.

a) Se I'oggetto dell’erogazione liberale &€ un Bene Culturale pubblico, I’Art-Bonus
si applica esclusivamente per erogazioni liberali in denaro effettuate per inter-
venti di restauro, protezione e manutenzione.

b) Se I'erogazione liberale & destinata ad Istituti e Luoghi della cultura di appar-
tenenza pubblica, alle Fondazioni lirico-sinfoniche, Teatri di tradizione, Istitu-
zioni concertistico-orchestrali, Teatri nazionali, Teatri di rilevante interesse cul-
turale, Festival, Imprese e Centri di produzione teatrale e di danza, ai Circuiti di
distribuzione, I'Art-Bonus si applica solo per erogazioni liberali in denaro effet-
tuate per interventi di sostegno.

c) Se l'erogazione liberale & destinata ad Enti o Istituzioni pubbliche che, senza
scopo di lucro, svolgono esclusivamente attivita nello spettacolo, I’Art-Bonus
si applica solo se I'erogazione liberale € effettuata per la realizzazione di nuove
strutture, il restauro e il potenziamento di quelle esistenti.

d) Se 'erogazione liberale in denaro € destinata ai soggetti concessionari o affi-
datari di beni culturali pubbilici, I’Art-Bonus si applica solo se I’erogazione libe-
rale & effettuata per interventi di manutenzione, protezione e restauro di un
bene pubblico.
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*['Osservatorio si avvale della banca dati Darts-Ip (www.darts-ip.com) che colleziona, cataloga e analiz-
za dati e informazioni sulle cause e contenziosi aventi ad oggetto la proprieta intellettuale in tutto il mondo.

OSSERVATORIO

L TRIBUNALE DI PARIGI
CONDANNA ANCORA KOONGS PER
CONTRAFFAZIONE

a cura di Gilberto Cavagna di Gualdana

Sta diventando una delle mostre piu care della storia, e non per il valore delle

opere presentate o i costi di allestimento, ma per i risarcimenti danni disposti dal
tribunale a carico del museo e dell’artista esposto.
Per la seconda volta nel giro di poco piu di un anno il Tribunal de Grande Instance
di Parigi ha infatti condannato Jeff Koons, la sua societa e il Centre National d’Art
et de Culture Georges Pompidou a rifondere i danni causati per dall’esposizione
di un’altra opera della serie “Banality”, sempre nell’ambito della retrospettiva or-
ganizzata nel 2014 dal noto museo francese.

Una prima condanna era stata emessa dal Tribunale di Parigi il 9 marzo 2017 per la
scultura di porcellana denominata “Naked” realizzata da Koons nel 1988, in quan-
to contraffazione di una fotografia di Jean-Francois Bauret del 1970 (sentenza 9
marzo 2017, n° 15/01086). Recentemente lo stesso Tribunale ha ri-condannato
I’artista, la sua societa e il Centro Pompidou per un'altra scultura di porcellana re-
alizzata da Koons sempre nel 1988, in quanto questa volta contraffazione dell’im-
magine realizzata nel 1985 da Franck Davidovici per la campagna pubblicitaria del
marchio di abbigliamento “Naf Naf” (sentenza 8 novembre 2018, n° 15/02536).

Il Tribunale ha ritenuto infatti che la fotografia di Davidovici - nella quale si vedeva un
maiale con una piccola botte di rum legata attorno al collo mentre soccorre una ragazza
nella neve - costituisce una fotografia dotata di una certa originalita e creativita, merite-
vole pertanto di tutela come opera dell’ingegno (secondo quanto previsto dall’articolo
L.111-1 del Code de la propriété intellectuelle), e che la marcata somiglianza della scul-
tura di Koons concretizza una violazione dei diritti d’autore del fotografo e, in particolare
del diritto di adattamento riconosciuto a quest’ultimo (ex art. L.123-4).
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Pur considerando il diverso mezzo (“Il n’est en premier lieu pas contestable qu’il exi-
ste une différence entre une photographie en noir et blanc et une sculpture polychro-
me tridimensionnelle, que le spectateur peut voir de différents points de vue. En outre,
ni le cadrage, ni I'éclairage, quoiqu essentiels dans une photographie, ne peuvent étre
repris dans une sculpture”) e dando atto di alcune differenze (“... des pingouins
sont présents dans la composition de la sculpture de part et d’autre du cochon, lequel
est un peu plus gros que sur la photo. Il en va de méme des fleurs autour du cou du
cochon et sur les lunettes de la jeune femme. Enfin, cette derniére porte une robe en
résille laissant voir sa poitrine dans la sculpture, alors qu'elle porte une veste d’bi-
ver matelassée sur la photographie”), per il Tribunale la scultura realizza infatti un
adattamento dell'immagine, di cui riproduce tutti gli elementi originali (“Force est
toutefois de constater qu’a l'exception de ces différences minimes, la mise en scéne trés
reconnaissable de la photographie est la méme. La jeune femme est en effet allongée
dans la neige, les bras levés au niveau de sa téte. Elle est brune aux cheveux courts,
une meche de cheveux étant plaquée sur sa joue gauche, et son visage, identique a
celui de la photo, reprend la méme expression. Le cochon est pres d ’elle dans la méme
position et au méme endroit que dans la composition de la photo. Ce dernier porte un
tonneau de Saint-Bernard autour du cou. Les éléments originaux de la photographie
“Fait d’hiver” sont donc reproduits par la sculpture”).

A nulla & valsa I'eccezione di parodia eccepita dalle convenute.

Il Tribunale parigino, richiamando quanto statuito dalla Corte di Giustizia dell’U-
nione Europea per la sussistenza di tale eccezione, ovvero che I'opera parodisti-
ca deve costituire un’evocazione di un’opera pre-esistente e rappresentare una
manifestazione di humor o di scherno (cfr. sentenza Deckmyn C. Vandersteen del
3 settembre 2014, C-201/13), ha ritenuto difatti che nel caso della fotografia in
esame non sussistesse il primo requisito, non essendo I'immagine parodiata nota
presso il pubblico.

Il Tribunal de Grande Instance ha pertanto ordinato alla societa dell’artista e al
Centre Pompidou di risarcire i danni causati per un importo superiore a Euro
135.000,00, oltre alla rifusione delle spese legali. Un ulteriore importo a carico di
Koons e del Centre Pompidou che si somma al risarcimento gia disposto dalla
Corte nella precedente vertenza pur avendo ad oggetto la medesima mostra.

ARTELAN



APPUNTAMENTI



APPUNTAMENTI

AGENDA

SEZIONE  COSA VEDERE DOVE QUANDO
Art Exhibition | Birgit Jirgenssen GAMeC dal 7/3
Bergamo al19/5 2019
Art Gallery Per Barclay. OTTO Gallery dal 26/1
Tramonto Bologna al 10/4 2019
Art Exhibition | Rayyane Tabet. Fondazione Antonio Dalle Nogare dal 22/9 2018
Fault Line Bolzano al1/6 2019
Art Exhibition  ROOM. Maria Lai. Museo Novecento dal 20/12 2018
L'anno Zero Firenze al 28/3 2019
Art Exhibition  Solo. Medardo Rosso Museo Novecento dal 20/12 2018
Firenze al 28/3 2019
Art Exhibition | Da Monet a Bacon. Capolavori Palazzo Ducale dal17/11 2018
della Jobannesburg Art Gallery Genova al 3/3 2019
Art Exhibition | Salvador Dali. Complesso rupestre di Madonna da/ 2/12 2018
La Persistenza degli Opposti delle Virtu e San Nicola dei Greci|a/ 30/11 2019
Matera
Art Exhibition | L'Italia dei Fotografi. 24 Storie Museo 900 | M9 dal 22/12 2018
d'Autore Mestre al 16/6 2019
Art Exhibition  Storie di Moda, Campari e lo stile  Galleria Campari dal 5/10 2018
Milano al 9/3 2019
Art Exhibition | Romanticismo Gallerie d'ltalia dal 26/10 2018
Milano al 16/3 2019
Art Exhibition | 7he Art of Banksy. MUDEC dal 21/11 2018
A Visual Protest Milano al 14/4 2019
Art Gallery Marinus Boezem. Galleria Fumagalli dal 23/1
Bird's eye view Milano al 5/4 2019
Art Gallery Stefano Cerio. Aquila. THE POOL NYC dal 24/1
Milano al 23/3 2019
Art Exhibition  Apologia della storia ICA dal 25/1
Milano al15/3 2019
Art Exhibition | Paolo Grassi Palazzo Reale dal 26/1
Milano al 24/3 2019
Art Gallery Sofia Cacciapaglia Winarts dal 8/2
Milano al 7/4 2019
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SEZIONE  COSA VEDERE DOVE QUANDO
Art Gallery Dan Flavin Cardi Gallery dal 20/2
Milano al 28/6 2019
Art Exhibition | Antonello da Messina. Palazzo Reale dal 21/2
Dentro la pittura Milano al 2/6 2019
Art Gallery Xu Qu. Massimo De Carlo / Ventura dal 22/2
Chaos Milano al 20/4 2019
Art Gallery Niccolo Biddau. 29 ARTS IN PROGRESS dal 27/2
Le forme rivelate Milano al 6/4 2019
Art Exhibition | Le nature morte di Geo Poletti. Palazzo Reale dal 28/2
Una collezione milanese Milano al 24/3 2019
Art Exhibition  Bob Krieger. Palazzo Morando dal 8/3
Living through fashion '60, '70, Milano al 30/6 2019
‘80, '90
Art Exhibition | Jean-Auguste-Dominique Ingres. | Palazzo Reale dal 9/3
La vita artistica al tempo dei Milano al 23/6 2019
Bonaparte
Art Exhibition  Milano Citta Mondo #04 Peri MUDEC dal 15/3
Milano al14/7 2019
Art Exhibition | Morbelli (1853 - 1919) GAM dal 15/3
Milano al 16/6 2019
Art Fair MIA Photo Fair THE MALL dal 22/3
Milano al 25/3 2019
Art Fair miart Fiera Milano dal 5/4
Milano al 7/4 2019
Art Fair Salone del Mobile 2019 Rho Fiera Milano dal 9/4
Milano al14/4 2019
Art Auction Arte Moderna e Contemporanea | Finarte il 4/6 2019
Milano
Art Auction Arte Moderna e Contemporanea | Wannenes il 6/6 2019
Milano
Art Auction Arte Moderna e Contemporanea |1l Ponte dal11/6
Milano al12/6 2019
Art Exhibition | Escher PAN - Palazzo delle Arti Napoli dal 1/11 2018
Napoli al 22/4 2019
Art Exhibition | Robert Mapplethorpe. Museo Madre dal 14/12 2018
Coreografia per una mostra Napoli al 8/4 2019
Art Gallery Forme uniche nella continuita Rizzuto Gallery dal 19/1
dello spazio Palermo al 16/3 2019
Art Gallery Burri. Cicli scelti dell'opera grafica Vistamare dal17/12 2018
Pescara al 29/3 2019
Art Exhibition | Phoebe Unwind - Field Collezione Maramotti dal 24/10 2018
Reggio Emilia al10/3 2019
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SEZIONE  COSA VEDERE QUANDO
Art Exhibition | Jean Dubujfet Palazzo Magnani dal17/11 2018
Reggio Emilia al 3/3 2019
Art Exhibition  Andy Warbol Vittoriano dal 3/10 2018
Roma al 31/3 2019
Art Exhibition  Michelangelo Buonarroti. Fondazione Alda Fendi - dal 15/12 2018
L'Adolescente Esperimenti al10/3 2019
Roma
Art Gallery Helen Frankentbaler. Sea change:  Gagosian dal 13/3
a decade of paintings, 1974 - 1983 Roma al 19/7 2019
Art Exhibition  Biennale Arte 2019 Arsenale e Giardini dal 11/5
Venezia al 24/11 2019
Art Gallery Leoncillo, materia radicale. Galleria dello Scudo dal 15/12 2018
Opere 1958 - 1968 Verona al 31/3 2019
Art Exhibition | Fortunato Depero. MUST - Museo del Territorio dal 15/12 2018
Futurismo e Pubblicita Vimercate (MB) al 31/3 2019
Art Fair Art Brussels Tour&Taxis dal 25/4
Bruxelles al 28/4 2019
Art Fair Art Basel Hong Kong Convention & Exhibition Centre | da/29/3
Hong Kong al 31/3 2019
Art Auction Contemporary Art Auction Sotheby's dal 5/3
Londra al 6/3 2019
Art Auction Post-War and Contemporary Art | Christie's dal 6/3
Auction Londra al 7/3 2019
Art Auction 20th Century & Contemporary Art  Phillips dal 7/3
Evening Sale Londra al 8/3 2019
Art Fair TEFAF Maastricht. MECC dal 16/3
7.000 years of art bistory Maastricht al 24/3 2019
Art Fair ARCOmadrid 2019 IFEMA dal 27/2
Madrid al 3/3 2019
Art Fair Arte Montecarlo Palexpo dal 26/4
Montecarlo al 28/4 2019
Art Exhibition  Lucio Fontana. The Met Breuer & The Met 5" dal 23/1
On the Threshold Avenue al 14/4 2019
New York
Art Auction Urban Art Artcurial i/ 30/3 2019
Parigi
Art Fair Art Paris 2019 Grand Palais dal 4/4
Parigi al 7/4 2019
Art Exhibition | Sarab Margnetti & Megan Rooney  Last Tango dal 1/3
Zurigo al 4/5 2019
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RI-CLEMENTI

STUDIO LEGALI ASSOQCTLATO

Negri-Clementi Studio Legale Associato € uno “studio-boutique” con sedi a
Milano, Brescia, Verona e Vicenza. Lo Studio nasce all’inizio del 2011 per impulso
dell’Avvocato Gianfranco Negri-Clementi, consulente e legale di fiducia di impor-
tanti gruppi bancari, assicurativi e industriali italiani e multinazionali, il quale, dopo
aver creato nel corso di cinque decenni altre realta 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 piu importanti studi legali nazionali e internazionali e con consolidate
esperienze nel settore del diritto civile e commerciale, sia nell’attivita difensiva
giudiziale sia nella consulenza stragiudiziale, con particolare riferimento alle ope-
razioni straordinarie e alle ristrutturazioni aziendali.

Il simbolo scelto dallo Studio sintetizza emblematicamente la sua mission e la sua
vision: & il Castrum, 'agglomerato civile e militare che, all’interno della Roma Qua-
drata, luogo “fondativo” per eccellenza della piu geniale impresa di civilta umana,
incarnava lo IUS, il diritto, offrendo non solo protezione fisica dai pericoli e dai nemi-
ci esterni, ma anche garanzia della protezione giuridica in tutte le sue applicazioni.
Il Castrum rappresenta la costante aspirazione dei professionisti di Negri-Clementi
per il giusto ordine nell’attivita giuridica e per la protezione degli interessi del cliente.

Lo Studio offre un servizio integrato di assistenza e consulenza nell’ambito del diritto
d’impresa: diritto societario e M&A; contenzioso e arbitrati; diritto dell’arte; proprieta
intellettuale e information technology; diritto immobiliare; diritto penale ambientale e
diritto del lavoro.

Nell’ambito del diritto dell’arte i professionisti dello Studio si occupano di questioni
relative a: contratti di compravendita di opere d'arte; attivita di due diligence; diritto
di seguito; assistenza nella vendita e nell'acquisto in Italia e all'estero; donazioni,
eredita, atti di liberalita e passaggi generazionali di singole opere d'arte o di inte-
re collezioni; procedure di dichiarazione di interesse culturale, di acquisti coattivi,
prelazione d'acquisto da parte dello Stato italiano e assistenza nell'iter procedurale
davanti al MiBAC; costituzione di fondazioni e trust di opere d'arte; esportazione e
importazione, temporanea o definitiva di opere d'arte dall'ltalia; assistenza nell'ar-
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chiviazione; tutele giuridiche per I'autenticita di opere d'arte; tutela del marchio e
del merchandising museale; contratti di assicurazione, di deposito e di noleggio;
contratti di prestito per mostre ed esibizioni; sponsorizzazioni culturali e altre for-
me di mecenatismo; gestione dell'investimento in arte; assistenza nella voluntary
disclosure.

Oltre al diritto dell’arte, Negri-Clementi fornisce un servizio di consulenza e assisten-
za specializzato nel settore dell’arte orientando la propria clientela (UHNWI, banche,
Jfamily office, imprese, fondazioni, compagnie assicurative, case d’asta, gallerie, ar-
tisti, mercanti d’arte, collezionisti, musei, curatori, etc.) nei mercati dell’Arte antica,
moderna e contemporanea. |l team Arte dello Studio offre 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.

Nelle altre aree di attivita e all’estero, lo Studio si avvale — secondo formule di col-
laborazione che garantiscono la massima qualita, tempestivita e flessibilita di in-
tervento — del contributo di professionisti e strutture terze che condividono valori e
approccio al lavoro.
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DISCLAIMER

La presente pubblicazione & curata e distribuita da Negri-Clementi Studio Le-
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