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L'ACQUISTO (IN)CONSAPEVOLE DI 
OPERE D'ARTE #2



come promesso torniamo sul tema dell’acquisto consapevole di un’opera d’arte. 
Questa volta però spostiamo leggermente la visuale di osservazione. Assumiamo 
che la due diligence si sia già svolta, che l’opera sia già stata acquistata e che il no-
stro collezionista si trovi a gestire altre situazioni successive alla compravendita che 
comunque attengano alla valorizzazione dell’opera d’arte. Protagonista di questo 
numero è, infatti, il collezionista che, al di là di tutto, si muove sempre per passione, 
per godere del dividendo estetico.

Cosa succede, per esempio, se successivamente all’acquisto di un’opera d’arte 
l’acquirente dovesse accorgersi che l’opera “non è autentica”, o perché non corret-
tamente attribuita o perché falsa? Quali rimedi giudiziali appresta il nostro ordina-
mento giuridico a sua tutela? La risposta è semplice: la caducazione del contratto 
nella forma di risoluzione per grave inadempimento (aliud pro alio) o per annulla-
mento per errore; più complesso è sapere che le due azioni prevedono presupposti 
giuridici differenti (è stata concordata tra le parti una garanzia di autenticità?) da cui 
derivano regimi giuridici diversi in merito ai danni risarcibili, all’onere della prova, ai 
termini prescrizionali dell’azione… e allora possiamo dire “caveat emptor”, prima e 
dopo l’acquisto, perché la garanzia di autenticità rilasciata dal venditore potrebbe 
avere una scadenza decennale!

Garantire e valorizzare l’acquisto di un’opera d’arte vuole dire anche evitare che pro-
cessi per reati connessi a tale operazione possano pregiudicare la disponibilità del 
bene acquisito. Infatti, in un mercato dell’arte sempre più proiettato verso l’estero, 
non possiamo non considerare le norme sulla circolazione internazionale di opere 
d’arte e il relativo regime sanzionatorio. Avviso ai naviganti… il reato di esportazione 
illecita di opera d’arte sanziona con la reclusione (fino a quattro anni) e la confisca 
(dunque l’indisponibilità) del bene artistico colui che esporti fuori dai confini nazio-
nali beni di interesse culturale senza l’attestato di libera circolazione o la licenza di 
esportazione. 

Viene poi l’attività di restauro, delicatissima perché tocca l’opera e con essi i diritti 
dell’artista e la responsabilità del restauratore. Il restauro, infatti, deve essere con-
dotto in modo corretto non solo dal punto di vista filologico, ma anche da quello 
legale, nel rispetto delle prescrizioni definite dal MiBAC, se si tratta di un bene cul-
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turale vincolato dal Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio, e dei diritti morali 
dell’artista, se è un’opera ancora soggetta alla Legge sul diritto d’Autore. Quali sono 
quindi i limiti e le modalità del restauro? Come si approccia il restauratore a opere 
contemporanee effimere per loro natura? 
Altro tema che il nostro collezionista evoluto si trova ad affrontare è quello dell’as-
sicurazione delle opere. Il tema della stima legata al settore assicurativo fine art è 
delicato. L’assicuratore compie lo stesso percorso già seguito dal collezionista e 
quindi due diligence, condition report, ma questa volta sotto il profilo della verifica 
di assicurabilità del bene e concessione della garanzia “a stima accettata” (e non a 
valore dichiarato). 

E qual è la stima corretta di opere d’arte in caso di trasferimenti non onerosi (suc-
cessione e donazione)? Siamo proprio sicuri che il termine “mobilia” possa include-
re le nostre opere d’arte?

… passione, passione, passione. 

La valorizzazione dell’opera si sostanzia con la raccolta e la gestione di una colle-
zione. Ed è così che dal contenuto giuridico ci si muove verso i contenuti artistici, 
sempre con un occhio complice verso il nostro collezionista che generosamente ci 
rende partecipi del suo entusiasmo e della sua passione. 

“Collezionare” significa raccontare una storia. Ecco allora il nostro collezionista ap-
passionato, che guarda alla sua collezione come a un essere vivente: non basta che 
sia venuta al mondo, bisogna prendersene cura, crescerla, farla viaggiare, educarla 
nel suo insieme, nel suo contesto, nel suo tempo. Così abbiamo individuato le dieci 
regole d’oro della “gestione consapevole di una collezione” che vanno dalla adeguata 
schedatura e archiviazione, anche mediante strumenti digitali, alla verifica dei do-
cumenti di autenticità, della storia espositiva e della bibliografia dell’opera fino al 
condition report, alla copertura assicurativa e non da ultimo all’aggiornamento del 
valore economico. 

Passiamo poi al collezionismo di arte emergente. È da dire, infatti, che oggi i col-
lezionisti privati hanno un potere di influenza più incisivo, in loro cresce la voglia di 
sostenere la valorizzazione degli artisti giovani emergenti e molti sono passati dal 
semplice acquistare opere d’arte ad una vera e propria attività di promozione o di 
ampliamento del network, a livello internazionale, degli artisti già entrati in raccolta 
o che trovano interessanti. 

Anche questa volta abbiamo voluto raccogliere alcuni spunti di riflessione e sugge-
rimenti, basati su casi pratici, utili per ottenere un approccio più consapevole alla 
creazione e crescita di un’intera collezione o di una singola opera d'arte. Uno degli 
obiettivi che ci si propone, infatti, è quello di fare quanto possibile per assicurare che 

il valore del bene-opera d’arte non subisca effetti negativi eventualmente derivanti 
da un comportamento non corretto al momento della compravendita o in seguito 
a essa.

Abbiamo intervistato alcuni dei massimi esperti del settore dell'arte che, grazie alla 
loro professionalità, profonda esperienza e passione ci hanno guidato con mano 
sicura all'interno di questo mondo. 

Fabio Massimo Bertolo (specialist di libri, autografi e stampe di Finarte) ci conferma 
che “la pulsione all’acquisto viene principalmente, se non esclusivamente, dalla passio-
ne: la percentuale di chi acquista arte nel mondo a scopo puramente speculativo è ben 
al di sotto del 10%, segno di una solida ritrosia da parte del collezionista ad assumere 
i panni dell’investitore.” 

Barbara Ferriani (restauratrice professionista di beni culturali) ci confida che “l’a-
spetto che mi ha maggiormente coinvolto in questa professione è stata la possibilità 
di restituire equilibrio e armonia a opere d’arte compromesse dall’azione del tempo e 
dell’uomo.”

Massimo Di Carlo (direttore della Galleria dello Scudo), nel raccontarci i cambia-
menti più significativi cui ha assistito in 25 anni di partecipazione ad Art Basel, ci 
rassicura: “L’arte italiana del Novecento è stata sdoganata a livello internazionale.”

Giuseppe Iannaccone (avvocato e collezionista) ci trasferisce la sua emozione, il suo 
entusiasmo, il suo innamoramento. Il fil rouge della sua collezione è una costante ri-
cerca di umanità, una ricerca dell’intimo dell’uomo, del suo essere umano attraverso 
le diverse epoche e le diverse sfaccettature della società. 

Lo ringrazio, perché mi porta a ricordi che fanno vibrare il cuore. 

E mi fanno così concludere: noi abbiamo un debito con il passato. La formazione 
classica ricevuta al ginnasio prima e al liceo poi ci ha cresciuti nel rispetto dell’e-
quilibrio e dell’armonia, dagli scultori greci e romani fino ai grandi pittori e architetti 
rinascimentali. Per questo dico che acquistare un’opera d’arte è una forma di resti-
tuzione dell’educazione ricevuta, quasi un dovere morale di divulgazione del bello. 

Buona lettura!
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RIMEDI GIUDIZIALI IN CASO DI 
ACQUISTO DI OPERA D’ARTE “NON 
AUTENTICA”. IL CASO DELL’ARAZZO DI 
ALIGHIERO BOETTI E ALTRI CASI
di Annapaola Negri-Clementi*

DIRITTO DELL’ ARTE 

1. I rimedi giudiziali, il danno risarcibile, l'onere della prova e la prescrizione
A partire dagli anni Sessanta, con la sentenza della Cassazione n. 2737 del 

14 ottobre 19601, si assiste ad un importante revirement della giurisprudenza di 
legittimità che a partire da quella pronuncia stabilisce il principio secondo il quale  
in caso di compravendita di un’opera d’arte che successivamente all’acquisto 
dovesse risultare “non autentica” competono all’acquirente sostanzialmente due 
azioni nei confronti del venditore2.

L’acquirente potrà quindi richiedere la risoluzione del contratto per inadempimen-
to per consegna dell’aliud pro alio se l’autenticità è stata garantita dal venditore 
o potrà esercitare l’azione di annullamento per vizi del consenso (in particolare, 
errore sull’identità dell’oggetto), se la vendita dell’opera d’arte è avvenuta senza 
garanzia del venditore in merito all’autenticità del bene. Le azioni prevedono di-
versi termini di prescrizione, una differente ampiezza del danno risarcibile e una 
diversa attribuzione dell'onere della prova, come di seguito meglio precisato.

Proprio in ragione della diversità dei presupposti per l’esercizio delle due azioni, 

* Managing partner, Negri-Clementi Studio Legale

1	 Cass. 14.10.1960, n. 2737 in Il Foro Italiano, vol. 83, 11, 1960.
2	 In precedenza la giurisprudenza aveva tentato di risolvere la questione della vendita di opera d’arte non 
	 autentica facendo ricorso alla (i) fattispecie della garanzia per i vizi della cosa venduta (art. 1490 c.c.) o 
	 (ii) alla risoluzione del contratto per mancanza delle qualità promesse o essenziali all’uso (art. 1497 c.c.), 
	 dove l’«autenticità» avrebbe dovuto intendersi come “qualità della cosa”. Tali azioni avevano però una 
	 criticità data dai ristretti termini di decadenza e prescrizione: l’art. 1495 c.c. prevede un termine di 
	 denuncia dei vizi da parte del compratore entro 8 giorni dalla scoperta e un termine di prescrizione 
	 dell’azione entro un anno dalla consegna. Questi termini brevi male potevano conciliarsi con le peculiarità 
	 del bene-opera d’arte compravenduto.
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esse possono essere proposte una (l’azione di annullamento per errore) in via 
subordinata rispetto all’altra (l’azione di risoluzione per aliud pro alio).

È tuttavia evidente che la maggiore tutela dell’acquirente si pone ancora prima 
della fase giudiziale, ossia al momento dell’acquisto quando l’acquirente ha il 
compito di attivarsi (secondo il principio del “caveat emptor”) a verificare che ciò 
che acquista corrisponda a quanto dedotto in contratto. 

A questo riguardo, si tenga conto che l’ordinamento giuridico pone taluni stru-
menti a tutela dell’acquirente. 

Ai sensi dell’art. 64 del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio3, infatti, il rila-
scio del certificato di autenticità è un obbligo previsto dalla legge a carico di chi 
esercita l'attività di vendita al pubblico, di esposizione a fini di commercio o di 
intermediazione finalizzata alla vendita di opere o di chi abitualmente vende opere.

Sappiamo che nella prassi chi rilascia il certificato per le opere d’arte contempora-
nea è l’artista stesso o la galleria che lo rappresenta; se invece l’artista non è più in 
vita, l’archivio o la fondazione dell’artista, i suoi eredi o un esperto universalmente 
riconosciuto (in assenza di archivio o fondazione). 

1.1. La risoluzione per aliud pro alio 
Con la citata sentenza n. 2737 del 14 ottobre 1960 la Cassazione eleva l’e-

lemento dell’autenticità dell’opera da “qualità” del bene a “elemento sostanziale 
che è connaturato con l’opera stessa, cui conferisce quella specifica individualità”. 
Pertanto “l’opera falsa è un bene di un genere diverso dall’opera autentica, non 
idoneo a soddisfare il contratto”. Se dunque è assente quel connotato essenziale di 
identificazione del bene, allora il bene oggetto di compravendita è un altro bene, 
diverso da quello che doveva essere trasferito.

Alla sentenza del 1960 ha fatto seguito un orientamento giurisprudenziale conso-
lidato4. Il presupposto giuridico di questo rimedio giudiziale è la “non autenticità”. 

Cosa si intende, quindi, per “non autenticità”? Ci si riferisce a qualsivoglia “diver-
genza tra il bene trasferito e il bene dedotto in contratto”: ad esempio l’opera è falsa 
o non correttamente attribuita.

L’acquirente potrà avvalersi di questa azione se l’“autenticità” sia stata espressa-
mente o implicitamente, ma comunque inequivocabilmente dichiarata (e garantita) 
dal venditore o pattuita tra le parti5: esiste dunque un accordo tra le parti. 

Nel caso di risoluzione del contratto per grave inadempimento per trasferimento 
dell’aliud pro alio (ex art. 1453 c.c.), il danno risarcibile è comprensivo dell'inte-
resse contrattuale negativo e di quello positivo, potendo l'acquirente chiedere (i) 
il risarcimento del danno emergente (anche definito interesse negativo) ossia la 
restituzione del prezzo (oltre interessi legali) e il rimborso delle spese effettuate in 
ragione della vendita oltre a (ii) il risarcimento del lucro cessante (anche definito 
interesse positivo) che consisterà nella perdita subita a causa dell'inadempimento 
(e del maggior valore che il quadro avrebbe avuto se fosse stato autentico come 
chiarito dalla Cassazione n. 2457/1983, o il mancato miglior utilizzo della somma 
pagata a titolo di corrispettivo). 

Quanto all'onere della prova, la Cassazione in una recente sentenza n. 7557 del 
23 marzo 20176 (con riferimento alla vendita di due poltrone genovesi di epoca 
Luigi XVI) ha avuto modo di precisare che “ai fini della prova dell'inadempimento di 
un'obbligazione, il creditore che agisca per la risoluzione contrattuale deve soltanto 
provare la fonte (negoziale o legale) del suo diritto e il relativo termine di scaden-
za, limitandosi alla mera allegazione della circostanza dell'inadempimento della 
controparte, mentre il debitore convenuto è gravato dell'onere della prova del fatto 
estintivo dell'altrui pretesa, costituito dall'avvenuto adempimento.”

Nella fattispecie, dunque, l'acquirente di un bene - di cui successivamente si sia 
riscontrata la non autenticità e che giudizialmente domandi la risoluzione del con-
tratto per aliud pro alio - deve solo provare che il bene trasferitogli è di un genere 
diverso da quello dedotto in contratto e quindi si riveli funzionalmente inidoneo ad 
assolvere la destinazione economica del bene venduto.

Spetta invece al venditore l'onere di provare di aver adempiuto correttamente. Ne 
consegue quindi che - pur in ipotesi di accertato aliud pro alio - non può esse-
re pronunciata la risoluzione del contratto di vendita in danno del venditore ina-
dempiente, ove questo superi la presunzione di colpevolezza dell'inadempimento, 
dimostrandone la non imputabilità, ovvero riesca a dimostrare di essere stato in 
buona fede sull'autenticità del bene trasferito.

3	 Art. 64 Codice del Beni Culturali e del Paesaggio “Chiunque esercita l’attività di vendita al pubblico, di 
	 esposizione a fini di commercio o di intermediazione finalizzata alla vendita di opere di pittura, di scultura, 
	 di grafica ovvero di oggetti d'antichità o di interesse storico od archeologico, o comunque abitualmente vende 
	 le opere o gli oggetti medesimi, ha l’obbligo di consegnare all’acquirente la documentazione che ne attesti 
	 l'autenticità o almeno la probabile attribuzione e la provenienza delle opere medesime ovvero, in mancanza, 
	 di rilasciare [...] una dichiarazione recante tutte le informazioni disponibili sull’autenticità o la probabile 
	 attribuzione e la provenienza. Tale dichiarazione, ove possibile in relazione alla natura dell’opera o 
	 dell’oggetto, è apposta su copia fotografica degli stessi.”
4	 Ex multis Cass. 1889/2018, in Responsabilità Civile e Previdenza 2018, 2, 633, caso dell’arazzo di Alighiero 
	 Boetti, Cass. 23.03.2017, n. 7557 in Giustizia Civile Massimario, 2017, Cass. 12.06.2011 n. 12557 in dejure.it, 
	 2017; Cass. 01.07.2008, n. 17995 in Guida al diritto 2008, 40, 48 (s.m); Cass. 03.07.1993, n. 7299 in Giur.it. 
	 1994, I, 1, 410; Cass. 26.01.1977, n. 392 in Riv. giur. scuola 1979, 880; Tribunale Pescara n. 915 del  
	 15.4.2016, in Giurisprudenza di Merito, 2016.

5	 Cass. 01.07.2008, n. 17995 in Guida al diritto 2008, 40, 48 (s.m).
6	 Cass. 23.03.2017, n. 7557 in Giustizia Civile Massimario, 2017.
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Infine è da notare che l'azione di risoluzione per grave inadempimento ha un ter-
mine di prescrizione decennale. Al riguardo vi è un contrasto giurisprudenziale sul 
termine iniziale della prescrizione. Questo tema è stato recentemente affrontato 
dalla sentenza della Cassazione n. 1889 del 25 gennaio 2018, relativamente al 
caso dell'arazzo di Alighiero Boetti (di cui trattiamo di seguito), che ha deciso a 
favore della decorrenza del termine prescrizionale di dieci anni a partire dalla data 
della compravendita (e non dalla scoperta di “non autenticità”).

Anche alla luce di tale posizione espressa dai giudici di legittimità sul dies a quo 
del termine prescrizionale dell’azione di risoluzione per grave inadempimento, ne 
consegue una sorta di obbligo dell’acquirente di comportarsi con buona fede sia 
in fase di acquisto dell’opera d’arte – effettuando la due diligence su almeno au-
tenticità e provenienza, titolo di acquisto, assenza di vincoli alla libera circolazio-
ne, condition report – ma anche un dovere di preservare i rimedi giudiziali previsti 
astrattamente dall’ordinamento giuridico a suo favore, vale a dire che la cono-
scenza della non autenticità dell’opera non può essere ritardata colpevolmente 
per mera incuria dell’acquirente.

Possiamo quindi affermare – in modo forse un po’ provocatorio – che la garanzia di 
autenticità rilasciata dal venditore nel contratto di compravendita di opera d’arte è 
caratterizzata da una sorta di scadenza decennale. Ciò nel senso che, prima della 
scadenza del termine prescrizionale dell’azione di risoluzione per consegna dell’a-
liud pro alio, l’acquirente deve tutelarsi per ottenere il certificato di autenticità.

1.2. L’annullamento per vizi del consenso (errore o dolo)
L’azione di annullamento per vizi del consenso (art. 1428 c.c., in particolare 

errore sull’identità dell’oggetto o su una qualità dello stesso) spetta all'acquirente, 
se la vendita dell’opera d’arte è avvenuta senza alcuna dichiarazione e garanzia 
del venditore in merito all’autenticità dell’opera. 

Addirittura nel caso oggetto di una pronuncia della Cassazione7, relativo a una 
statua di Jacopo della Quercia, l’azione è stata esercitata dal venditore a sua tute-
la per chiedere la caducazione del contratto (nella specie, l’annullamento) perché 
l’opera – proprio in quanto non correttamente attribuita – dopo la vendita aveva 
subito un aumento di valore una volta che si era scoperto essere dell’artista sene-
se del trecento Jacopo della Quercia. 

Il caso è il seguente. Viene venduta una statua originariamente riconosciuta come 
opera del Maestro della Cappella Pellegrini. Dopo la vendita l’opera è attribuita a 
Jacopo della Quercia. I venditori, accortisi del loro errore, domandano in giudizio 
l’annullamento per errore, essenziale e riconoscibile dalla controparte (in questo 

caso, l’acquirente). La domanda è accolta. L’opera è restituita al venditore e il 
prezzo all’acquirente.
Sotto il profilo giuridico – e relativamente all’oggetto opera d’arte – è da osservare 
che l’errore doveva essere riconoscibile al momento dell’acquisto; a nulla vale in-
vece il fatto che possa successivamente mutare l’attribuzione di paternità in virtù 
di successive acquisizioni di pareri di esperti.

Il presupposto giuridico di questo rimedio giudiziale – mancando un accordo ine-
quivocabile delle parti sulla sussistenza di una garanzia di autenticità – è che la 
autenticità (intesa sempre come qualità dell’opera) sia stata solo ipotizzata o sup-
posta da una delle parti. 

Il giudice dovrà quindi procedere con un’attenta interpretazione della volontà delle 
parti per ricostruire se tale qualità (l’autenticità dell’opera) fosse stata o meno ga-
rantita dal venditore o invece fosse stata solo presunta dall’acquirente.

Nel caso di annullamento del contratto per vizi del consenso (ex art. 1428 c.c.), 
il danno risarcibile è limitato al solo danno emergente (il c.d. interesse negativo): 
l'acquirente potrà chiedere solo la restituzione del prezzo e il rimborso delle spese 
effettuate in ragione della vendita.

Tale azione si prescrive in cinque anni dalla scoperta dell’errore sull’autenticità 
dell’opera. Per ipotesi qualora la scoperta della non autenticità fosse successiva 
di dieci anni dalla data della sua compravendita potrebbe risultare prescritta l'a-
zione di aliud pro alio, ma non ancora prescritta l'azione di annullamento per errore 
se esercitata entro cinque anni dalla scoperta della non autenticità.

2. Il caso dell’arazzo di Alighiero Boetti
La Cassazione8 si è di recente pronunciata sulla disciplina dell’aliud pro alio e 

sui termini di prescrizione dell’azione.

Il caso è il seguente. Con contratto di compravendita concluso il 1° dicembre 
1994, l’attore aveva acquistato un arazzo attribuito dalla venditrice ad Alighiero 
Boetti. L’acquirente dieci anni dopo decide di far eseguire una perizia da parte 
dell’Archivio Alighiero Boetti, il quale, il 6 dicembre 2004, rivela la non autenticità 
dell’arazzo. 

Con atto di citazione del 27 dicembre 2005 (undici anni dopo l’acquisto), l’acqui-
rente chiede la risoluzione per inadempimento del contratto di compravendita per 
applicazione della fattispecie dell’aliud pro alio, essendole stato venduto un bene 
diverso da quello dedotto in transazione e chiede la condanna alla restituzione 

7	 Cass. 02.02.1998, n. 985 in Responsabilità Civile e Previdenza 2000, 1093. 8	 Cass. 25.01.2018, n.1889 in Responsabilità Civile e Previdenza 2018, 2, 633.
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del prezzo pagato per l'acquisto (oltre interessi); chiede inoltre la restituzione del-
le spese sostenute per la verifica dell’autenticità dell’arazzo e il risarcimento dei 
danni. 

La convenuta eccepisce la prescrizione decennale del diritto dell’acquirente, de-
corrente dal momento della conclusione del contratto secondo la prospettiva fatta 
valere dalla convenuta venditrice. 

Il Tribunale di Genova, con sentenza del 30 luglio 2009 e successivamente la Cor-
te di Appello di Genova con sentenza del 4 marzo 2013, accolgono le domande 
dell'attore e condannano la convenuta a restituire il prezzo pagato, oltre interessi, 
e al risarcimento all’attore dei danni, oltre interessi. 

In particolare, Tribunale e Corte d’Appello rigettano l’eccezione di prescrizione 
del convenuto venditore ritenendo che il termine iniziale di prescrizione dovesse 
decorrere non dalla data della compravendita ma dal giorno – ammettendo una 
soluzione evidentemente ben più favorevole all’acquirente – in cui l’acquirente 
aveva avuto conoscenza della lesione del proprio diritto di proprietà ossia dal mo-
mento in cui l’Archivio Alighiero Boetti si era espresso in senso negativo rispetto 
all’autenticità dell’opera.

La pronuncia della Cassazione ribalta l’orientamento espresso dalle corti di meri-
to, ritenendo che – per il superiore interesse della certezza dei traffici giuridici – il 
termine inziale della prescrizione decennale (di cui all’art. 2935 c.c., secondo cui 
la prescrizione inizia a decorrere dal giorno in cui il diritto può essere fatto valere) 
dovesse iniziare ad essere computato a partire dalla data della compravendita. 

In ogni caso anche in questa recente sentenza la Cassazione ha confermato il 
proprio, oramai consolidato, orientamento sulla risoluzione del contratto per grave 
inadempimento con riferimento all’aliud pro alio datum. 

Chiarisce la Cassazione che è risarcibile non solo il danno emergente ma anche 
il lucro cessante. In particolare: “È certo che la risoluzione del contratto per ina-
dempimento comporta altresì l’obbligo dell'inadempiente di rifondere l’altra parte, a 
titolo di risarcimento del danno, anche del lucro che abbia perduto in conseguenza 
della mancata esecuzione della prestazione. Di tal che, come già affermato in giu-
risprudenza, con riguardo alla risoluzione, per inadempimento del venditore, della 
compravendita di un quadro dichiarato di autore, ma rivelatosi non autentico, deve 
riconoscersi al compratore il diritto non soltanto di ottenere la restituzione del prezzo 
versato, ma anche - ove il quadro, se autentico, avrebbe conseguito nel tempo un 
maggior valore - di ottenere il risarcimento della perduta plusvalenza, mentre l’even-
tuale difficoltà di tradurre quest’ultima in un preciso ammontare non può di per sé 
escludere tale risarcimento, spiegando rilievo solo al diverso fine del ricorso a criteri 

equitativi per la liquidazione del danno così già Cass. n. 2457 del 16 aprile 1984.”

3. Il caso di un dipinto attribuito a Emile Gallé (e di vasi e oggetti in vetro) 
Anche la Cassazione n. 30713 del 27 novembre 20189 ha ribadito il principio 

per cui la cessione di un’opera d’arte falsamente attribuita ad artista che, in realtà, 
non ne è stato l’autore costituisce un’ipotesi di vendita di “aliud pro alio” e legit-
tima l’acquirente a richiedere la risoluzione del contratto per inadempimento del 
venditore ex art. 1453 c.c.. Nella specie, era stata domandata la declaratoria di 
nullità ex art. 1418 c.c. per contrarietà a norme imperative per violazione delle nor-
me che puniscono chiunque metta in commercio come autentici esemplari con-
traffatti di opere d’arte ex art. 178 Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio, ru-
bricato “contraffazione di opere d’arte” sul presupposto che l'alienante ne avesse 
falsamente garantita la realizzazione da parte di artisti che non ne erano gli autori. 

Il caso è il seguente. Nel periodo compreso tra maggio 1999 e dicembre 2000 
furono fatti vari acquisti. Nella fattispecie era in discussione (sulla base di prova 
testimoniale mancando un contratto scritto) se nella contrattazione le controparti 
si fossero accordate su una garanzia di autenticità o meno e quindi se il venditore 
avesse garantito l’attribuzione delle opere proprio ad uno specifico artista.

In questo caso la Cassazione si è pronunciata sul fatto che le opere acquistate 
“come genuine” fossero poi “rivelatesi false” e ha posto anche questa fattispecie 
nella categoria dell’aliud pro alio e non della nullità del contratto.

4. Dipinto denominato “Gli Arcangeli” e attribuito a Giorgio de Chirico 
Il caso affrontato dalla Cassazione con sentenza n. 19509 del 9 novembre 

201210 è il seguente. Un quadro di Giorgio de Chirico denominato “Gli Arcangeli” è 
stato acquistato da un privato nel 1970; successivamente, nel 1985, ne fu accer-
tata la falsità in sede penale. 

Nel 1991 l’acquirente cita in giudizio la galleria d’arte e il suo titolare che avevano 
venduto l’opera poi rivelatasi non correttamente attribuita per ottenere la risolu-
zione del contratto di compravendita con condanna dei convenuti alla restituzione 
del prezzo di vendita e al risarcimento del danno.

Nel 2003 il Tribunale di Prato ha parzialmente accolto la domanda attorea. Nel 
2006 la Corte d’Appello di Firenze ha dichiarato prescritto il diritto dell’acquirente. 
La Cassazione ha confermato l’avvenuta prescrizione.

La Cassazione ha confermato l’orientamento interpretativo secondo cui all’acqui-

9	Cass. 27.11.2018, n. 30713 in Giustizia Civile Massimario 2018.
10Cass. 09.11.2012, n. 19509 in Giustizia Civile Massimario 2012, 11, 1287.
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rente di un quadro garantito come autentico spetta il diritto di ottenere la risoluzio-
ne del contratto per vendita di un bene diverso da quello pattuito (vendita di aliud 
pro alio), a causa dell’inadempimento del venditore dell’obbligazione assunta di 
trasferire al compratore la proprietà di un’opera d’arte autentica. Il compratore 
ha quindi diritto, oltre alla restituzione del prezzo, al risarcimento del danno, che 
consiste nella perduta plusvalenza che l’opera avrebbe conseguito nel tempo se 
fosse stata autentica.

Tale azione è soggetta al termine di prescrizione decennale. La Cassazione con-
clude espressamente prevedendo che “potrebbe essere importante che l’acquirente, 
prima che siano passati dieci anni dall’acquisto, si attivi facendo verifiche, per esem-
pio, sull’autenticità dell’opera, sul periodo storico, sulla figura del venditore e sulla 
documentazione consegnatagli.” 
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ACQUISTO DI UN’OPERA D’ARTE ED 
ESPORTAZIONE: “AVVISI AI NAVIGANTI” 
(ALLO SCOPO DI EVITARE SPIACEVOLI 
SORPRESE)
di Francesco Emanuele Salamone* 

DIRITTO DELL’ ARTE 

Garantire e valorizzare l’acquisto di un’opera d’arte vuol dire anche evitare 
che processi o condanne penali per reati connessi a tale operazione possano pre-
giudicare la disponibilità del bene acquisito. Il nostro ordinamento prevede, infatti, 
non solo pesanti sanzioni detentive per l’acquisto di opere d’arte di provenienza 
delittuosa (fino a otto anni di reclusione per la ricettazione), ma anche misure che 
incidono sul precedente acquisto del bene (come la confisca dell’opera d’arte in 
caso di esportazione illecita).
Appare utile, quindi, soffermarsi su alcuni profili di rilevanza penale che possano 
avere ripercussioni (serie e concrete) sull’opera d’arte compravenduta, fornendo 
alcuni “avvisi ai naviganti” che possano aiutare i collezionisti a resistere utilmente 
a suggestive (a tacer d’altro) contestazioni in sede penale che potrebbero mettere in 
discussione l’acquisto dell’opera d’arte e il mantenimento della sua disponibilità.
In particolare, in un mercato dell’arte sempre più proiettato verso l’estero, assume 
rilevanza centrale ai nostri fini il reato di esportazione illecita di opera d’arte, 
previsto dall’art. 174 d.lgs. 22 gennaio 2004, n. 42 (il cd. “Codice dei Beni Cultu-
rali e del Paesaggio” di seguito il “CBC”), che sanziona (con la reclusione fino 
a quattro anni e la confisca del bene artistico) colui il quale esporti fuori dai 
confini nazionali cose di interesse culturale senza l’attestato di libera circolazione 
o la licenza di esportazione. L’art. 174 rappresenta pertanto la conseguenza della 
violazione degli articoli 68 e 74 CBC, che regolano i procedimenti attraverso i quali 
è possibile far uscire dal territorio della Repubblica beni di interesse culturale. 

Per comprendere la fattispecie in esame è indispensabile, quindi, ricostruire (per 
cenni) le linee guida della normativa in materia di esportazione dei beni culturali.
Anche a seguito della recente riforma in tema di circolazione internazionale dei 

* Avvocato del Foro di Roma, specializzato in Diritto dei Beni Culturali, Lemme Avvocati Associati.
	 Professore a c. di Diritto penale dei Beni Culturali presso l’Università della Tuscia di Viterbo.
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beni culturali (l. n. 124/2017) possiamo convenzionalmente distinguere – sotto il 
profilo dell’esportazione – tre “categorie” di beni culturali appartenenti ai privati:
(1)	quelli per i quali l’esportazione definitiva è vietata (ovvero, sostanzialmente, 
	 quelli “notificati”); 
(2)	quelli per i quali l’esportazione definitiva è subordinata al rilascio dell’attestato di 
	 libera circolazione o della licenza di spedizione (ovvero, a grandi linee, i beni di 
	 interesse culturale – di autore non più vivente – aventi oltre settant’anni e valore 
	 economico superiore a Euro 13.500, fatte salve alcune eccezioni)1; 
(3)	quelli per i quali l’uscita è subordinata ad una mera autocertificazione, ferma 
	 restando la possibilità da parte dello Stato di procedere ad un blocco alla 
	 esportazione di tali beni laddove si tratti di opere che presentino un interesse 
	 “eccezionale per la completezza e l’integrità del patrimonio culturale della 
	 Nazione.” All’interno di tale ultimo genus è poi possibile distinguere due ulteriori 
	 species: da un lato, i beni realizzati da autore vivente o la cui esecuzione risalga 
	 a meno di settant’anni e più di cinquanta (la cui procedura per l’esportazione 
	 è regolata dall’art. 6 del D.M. 246/2018) e, dall’altro lato, le opere di autore non più 
	 vivente, la cui esecuzione risalga ad oltre settant’anni e il cui valore sia inferiore 
	 ad Euro 13.500 (fatta eccezione per le cose di cui all'allegato A, let. B, n. 1).

Più precisamente, allorquando le cose da trasferire all'estero rientrino in tale ul-
tima ipotesi, l'interessato – ai sensi del novum normativo introdotto dalla l. n. 
124/2017 – ha comunque l'onere di comprovare, mediante dichiarazione ex 
D.P.R. 445/2000 da effettuarsi secondo le procedure e con le modalità stabilite 
con decreto ministeriale (il D.M. 246/18), che l’opera rientri nella categoria dei beni 
esportabili senza autorizzazione all’uscita dal territorio nazionale.

All’indomani dell’entrata in vigore della nuova normativa in tema di esportazione di 
beni di interesse culturale (ed, in particolare, delle cd. "soglie di valore), vi è quindi 
da chiedersi se incorra o meno nella violazione dell’art. 174 (commettendo il 
reato di esportazione illecita di opera d’arte e, quindi, rischiando la confisca 
del bene esportato) il soggetto che faccia uscire dall’Italia un bene, munito di 
interesse culturale e di valore inferiore alla predetta “soglia di valore”, senza 
aver presentato la prescritta “autocertificazione”.
A nostro avviso, la risposta al quesito dovrebbe essere negativa.
Ed invero, come detto, l’art. 174 CBC sanziona penalmente colui il quale esporti 
all’estero un bene “senza l’attestato di libera circolazione o la licenza di esportazione.” 
È perciò evidente che oggetto materiale della fattispecie in esame siano solo quei 
beni inesportabili ex se (quelli della “prima categoria”, per intenderci) o quelli per la 

cui esportazione è indispensabile il previo rilascio dell’attestato di libera circolazio-
ne/licenza di spedizione (ovvero, quelli della “seconda categoria”).

Nulla, invece, la norma penale in esame dice – neanche a seguito della novella del 
2017 (e a prescindere dalla sospensione di cui al D.M. 305/2018, irrilevante ai fini 
penalistici) – con riferimento a quei beni del valore inferiore a Euro 13.500 la cui 
esportazione sia soggetta non all’attestato di libera circolazione o alla licenza di 
spedizione ma alla mera (e differente) “autocertificazione” prevista dal nuovo art. 
68, comma IV° bis.
Per l’effetto, visto il silenzio della norma incriminatrice in merito alla sanzionabili-
tà dell’esportazione sine titulo (l’autocertificazione, nella specie), di tale “diversa 
categoria” di beni culturali è da ritenere – attesi i principi di tassatività e deter-
minatezza della norma penale (nullum crimen sine lege) e il divieto di analogia in 
campo penale – che la condotta sopra descritta non sia punibile ai sensi dell’art. 
174, rientrando – semmai – fra gli illeciti amministrativi di cui all’art. 165 CBC, che 
punisce le violazioni della normativa in materia di esportazione non contemplate 
(come nel caso appena esposto) nell’art. 174 CBC.

Alla medesima conclusione sopra esposta è inoltre pervenuta anche una recente 
sentenza del Supremo Collegio, secondo la quale: “Il trasferimento all’estero di 
cose di interesse culturale di non eccezionale rilevanza di cui al Decreto Legislativo 
n. 42 del 2004, articolo 65, comma 3, lettera a), diverse da quelle di cui all’allegato 
A, lettera B n. 1, e di valore pari o inferiore ad Euro 13.500,00, non integra il reato di 
cui al Decreto Legislativo n. 42 del 2004, articolo 174, comma 1” (Cass. Pen., sent. 
08.03.2018, n. 10468).
Ne deriva, pertanto, per rispondere al quesito sopra posto, che l’esportazio-
ne di un’opera d’arte del valore inferiore a Euro 13.500 non costituisce reato.
Principio di diritto, questo, applicabile, in forza della retroattività della normativa 
penale più favorevole, anche ai fatti di reato commessi prima dell’entrata in vigore 
della norma che – nell’agosto del 2017 – ha modificato, nel senso sopra indicato, 
la normativa in tema di esportazione delle opere d’arte.

A questo punto, citando un noto autore televisivo degli anni ‘80, la “domanda sor-
ge spontanea”: per valutare se l’esportazione di un’opera d’arte costituisca o 
meno reato (e, quindi, evitare la contestazione penale e la confisca del bene), 
come è possibile stabilire se l’opera d’arte esportata abbia o meno valore 
economico inferiore o superiore a Euro 13.500?
La risposta a tale fondamentale quesito nella valutazione della condotta di espor-
tazione illecita ci viene fornita dall’art. 7 del D.M. 246/18, che prevede diverse 
ipotesi, sintetizzabili nelle seguenti quattro macro-ipotesi:
a)	 nel caso di bene acquistato negli ultimi tre anni all’asta o da un mercante 
	 d’arte, sarà sufficiente produrre la fattura (o il fissato di aggiudicazione in asta) 
	 da cui risulti che il prezzo di vendita del bene, al netto delle commissioni (di 

1	 Al riguardo, è bene precisare che, tenuto conto della natura di reato di pericolo, ai fini dell’integrazione 
	 del reato, è sufficiente che l’opera d’arte sia stata fatta uscire dal territorio nazionale senza la prescritta 
	 autorizzazione, non rilevando in alcun modo che il titolo autorizzatorio (l’attestato ex art. 68 o la licenza 
	 ex art. 74) potesse essere rilasciato ove richiesto (Cass. Pen., 21.1.2000, n. 2056). 
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	 vendita e di acquisto) e degli oneri (quali, ad esempio, i costi dell' assicu- 
	 razione o del trasporto), sia non superiore a Euro 13.500. Non è inoltre 
	 richiesta la prova dell’avvenuto pagamento, limitandosi il decreto 246/18 ad 
	 esigere la prova della sola fattura o di altro documento a comprova della 
	 vendita;
b)	 nell’ipotesi, invece, di cessione fra privati negli ultimi tre anni, basterà allegare 
	 la copia del contratto sottoscritto dalle parti o, in alternativa, una dichia- 
	 razione congiunta dinanzi ad un Pubblico Ufficiale abilitato a riceverla, 
	 con la quale si dichiari il prezzo al quale il bene è stato ceduto. Anche in tal 
	 caso, il decreto attuativo non richiede di fornire la prova dell’avvenuto 
	 pagamento del prezzo pattuito;
c)	 laddove, invece, l’esportazione sia finalizzata alla tentata vendita del bene in 
	 asta all’estero, sarà sufficiente produrre la prova (la pagina del catalogo d’asta 
	 o il mandato a vendere o la valutazione della casa d’aste) da cui si evinca che la 
	 stima massima della cosa non sia superiore a Euro 13.500;
d)	 infine, in mancanza di una vendita o di una tentata vendita all’asta (ad es., nel 
	 caso di esportazione senza mutamento della proprietà dell’opera d’arte), sarà 
	 possibile per il privato allegare la stima di un perito iscritto all’albo di un 
	 Tribunale o presentare fisicamente la cosa all’Ufficio esportazione per la 
	 determinazionedel valore del bene.

Altra questione di grande importanza nell’esame del reato di esportazione illecita è 
quella (assai frequente, per il vero) connessa all’individuazione delle conseguenze 
“penali” afferenti alla mancata indicazione (o all’indicazione mendace), all’interno 
della denunzia per l’esportazione, di uno degli elementi richiesti dalla normativa; 
se quindi tale mancanza costituisca reato.
Anche a tale problematica è possibile dare risposta negativa, atteso che il citato 
art. 68 CBC prevede che l’esportatore debba indicare esclusivamente “il valore 
venale” del bene. 

Attenendosi al dato letterale e in osservanza del principio secondo cui “ubi lex 
voluit dixit, ubi noluit tacuit”, appare quindi estranea alla denunzia ogni ulteriore 
specificazione afferente alla qualità del bene da esportare (come, ad esempio, 
l’epoca di esecuzione, la scuola, l’autore dell’opera, etc.).
Per l’effetto, stando al diritto vigente, l’unica specificazione la cui omissione assu-
me rilevanza penale è quella relativa al “valore venale” del bene da esportare, non 
potendo altre specificazioni trovare ingresso al di là della previsione normativa.

A sostegno di tale conclusione milita, inoltre, l’abrogazione del previgente art. 66, 
I° comma, lett. b) della l. n. 1089/1939 che criminalizzava non solo l’esportazione 
clandestina, ma anche quella ottenuta attraverso “dichiarazione falsa o dolosa-
mente equivoca” (punendo, pertanto, anche il mendacio).
In sede di emanazione della Legge 30 marzo 1998 n. 88 (ascendente diretto del 

vigente CBC), il Legislatore – riscrivendo la norma incriminatrice per renderla omo-
genea alla legislazione europea – ha tuttavia soppresso ogni riferimento al men-
dacio.
Ne deriva che, per quanto concerne la dichiarazione mendace, vi sia stata una 
vera e propria “abolitio criminis”, ovvero l’eliminazione di una incriminazione, con 
la conseguente ascrizione all’indifferente giuridico di un comportamento prece-
dentemente punibile (qual era il cd. “mendacio” all’esportazione).
In questa situazione, appare quindi – in conclusione – evidente come sia l’espor-
tazione di opere d’arte “sotto la soglia di valore” che il mendacio (su elementi 
diversi dall’indicazione del valore venale) in sede di denunzia per l’esportazione 
non possano oggi assumere rilevanza penale.

Buona navigazione!
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UN "BUON" RESTAURO: PROFILI 
GIURIDICI IMPRESCINDIBILI
di Gilberto Cavagna di Gualdana* 

DIRITTO DELL’ ARTE 

Le opere d’arte, anche le più resistenti (come le sculture e le opere di architet-
tura) con il passare del tempo possono deteriorarsi o essere oggetto di (piccoli o 
grandi) danneggiamenti e manomissioni; quelle più recenti risultano poi spesso 
effimere, perché realizzate con materiali deperibili o su supporti soggetti a rapi-
de obsolescenze o perché l’autore volutamente le ha concepite labili e di breve 
durata.
Con un buon restauro è però possibile ristabilire l’integrità dell’opera, senza com-
promettere storicità e artisticità del bene. Ma cosa si intende per “buon” restauro?

Sin dal XIX secolo, storici, restauratori e critici si sono domandati se gli interventi 
di restauro dovessero riportare il bene al suo stato originario, come documentato 
storicamente (o, se ciò non fosse stato possibile, come il restauratore supponesse 
che fosse) o, invece, dovessero essere rispettosi del passato del bene e, quindi, 
lasciare visibili le alterazioni dovute alla sua storia. In Italia, negli anni, un ruolo pre-
minente e di guida per la definizione di limiti o indicazioni alle quali un intervento di 
restauro dovrebbe di norma soggiacere è stato assunto da Cesare Brandi (Siena, 
1906 - Vignano, 1988), storico e critico d’arte, padre della teoria del restauro, il 
quale propugnava un restauro capace di ristabilire l’integrità dell’opera, ma rispet-
toso della leggibilità del bene, con interventi pertanto ammissibili in quanto non 
fuorvianti; il bene restaurato infatti, secondo tale tesi, non deve diventare un falso 
storico e, pertanto, non bisogna cancellare ogni traccia del passaggio del tempo.

Se da un punto di vista storico/filologico i contorni dei limiti di un buon restauro 
risultano discussi, e ciclicamente ridiscussi a seconda delle diverse impostazioni e 
sensibilità storico artistiche (e financo politiche), gli interventi di restauro trovano nel * Responsabile dipartimento Diritto della Proprietà Intellettuale, Negri-Clementi Studio Legale
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nostro paese una disciplina più rigorosa da un punto di vista legale. Le opere d’arte 
infatti, a seconda del bene, beneficiano della tutela accordata alle opere dell’inge-
gno di carattere creativo, contemplata dalla legge sul diritto d’autore (l. 22 aprile 
1941, n. 633 e succ. mod.; di seguito, la “Legge Autore” o “LA”), e/o di quella pre-
vista per i beni culturali, sancita dal Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio (d.lgs. 
22 gennaio 2004, n. 42 e succ. mod.; di seguito, il “Codice” o “CBC”).

La disciplina dei beni culturali
I beni pubblici che presentano interesse artistico, storico, archeologico o etno-

antropologico e tutti quelli, anche privati, per i quali sia comunque intervenuta una 
dichiarazione di interesse culturale, sono soggetti alle norme previste dal Codice, 
volte a proteggere e valorizzare il nostro (ingente) patrimonio culturale; restano 
escluse da questa disciplina le opere di autore vivente e, salvo specifiche ecce-
zioni, quelle la cui esecuzione non risalga ad oltre settant’anni.
Il Codice prescrive, tra le altre cose, che i privati proprietari, possessori o detentori 
di beni culturali sono tenuti a garantire la conservazione del bene mediante una 
coerente, coordinata e programmata attività di studio, prevenzione, manutenzio-
ne e restauro, quest’ultimo inteso come “l’intervento diretto sul bene attraverso 
un complesso di operazioni finalizzate all’integrità materiale e al recupero del bene 
medesimo, alla protezione e alla trasmissione dei suoi valori culturali” (Art 29 CBC).

Le linee di indirizzo, le norme tecniche, i criteri e i modelli di intervento in materia 
di conservazione dei beni culturali, restauro incluso, sono definiti dal Ministero per 
i Beni e le Attività Culturali (di seguito, il “MiBAC”), anche con il concorso delle 
regioni e con la collaborazione delle università e degli istituti di ricerca competenti.
Secondo il Codice, gli interventi di restauro devono essere eseguiti da restaura-
tori specializzati. Eventuali restauri e altri interventi conservativi su beni culturali 
ad iniziativa del proprietario, possessore o detentore devono essere autorizzati 
dal MiBAC, in sede di autorizzazione, il soprintendente si pronuncia, a richiesta 
dell’interessato, sull’ammissibilità dell’intervento ai contributi statali.
Il MiBAC può sempre imporre gli interventi necessari per assicurare la conserva-
zione al proprietario, possessore o detentore, a spese di quest’ultimo; tuttavia, 
se gli interventi sono di particolare rilevanza ovvero sono eseguiti su beni in uso 
o godimento pubblico, il MiBAC può concorrere in tutto o in parte alla spesa (di 
norma per un ammontare non superiore alla metà della stessa; se gli interventi 
sono di particolare rilevanza o riguardano beni in uso o godimento pubblico, il 
Ministero può tuttavia concorrere fino all’intero ammontare della spesa). I beni 
culturali restaurati con il concorso nella spesa dello Stato sono resi accessibili al 
pubblico secondo modalità fissate, caso per caso, da appositi accordi fra il Mi-
BAC e i singoli proprietari.
Il Codice punisce gli interventi troppo “invasivi” capaci di alterare l’identità del 
bene, tali da renderlo “diverso” da quello originale, “con la reclusione da tre mesi 
fino a quattro anni e con la multa da euro 103 a euro 3.099” (cfr. art. 178 CBC).

La disciplina della Legge Autore
Le opere d'arte contemporanea sono spesso effimere, vuoi perché formate 

con materiali deperibili (cfr. opere in plastica degli anni Sessanta) o su supporti 
soggetti a veloce obsolescenza (come le opere di video arte, realizzate su supporti 
magnetici che, se non riversati su dvd o pc, diventano molto difficili da proiettare), 
vuoi perché proprio l’artista rimette le opere alla volubilità della natura e/o alla 
benevolenza del tempo e delle persone (come le opere di land art o alcuni lavori 
di street art). 
La Legge Autore, di norma, tutela la volontà dell’artista e l’opera come è stata da 
quest’ultimo concepita. L’art. 20 LA, infatti, prevede che l’autore conservi sempre 
il diritto “di opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione o altra modificazione, e 
a ogni atto a danno dell’opera stessa, che possano essere di pregiudizio al suo onore 
o alla sua reputazione”, incluso - nei limiti del pregiudizio - qualsiasi intervento di 
restauro.
Prima di procedere ad un restauro occorre pertanto indagare, di volta in volta, la 
volontà dell’artista; le modifiche che alterino l’opera per come è stata concepita, 
ad esempio per l’adozione di un nuovo diverso supporto, così come quelle volte a 
prolungare la vita di un'opera pensata come temporanea potrebbero, infatti, com-
portare un pregiudizio all’onore e alla reputazione dell’autore e, di conseguenza, 
il risarcimento dei danni eventualmente patiti da quest’ultimo, inclusa la perdita 
di valore dell’opera. È discusso tuttavia se, all’inverso, l’autore dell’opera possa 
imporre al proprietario obblighi di custodia, ad esempio di proteggere con tettoie 
opere di street art. In senso affermativo, in giurisprudenza è stato ritenuto che “può 
in astratto configurarsi una violazione del diritto morale dell’autore di un dipinto ex 
art. 20 LA anche nel caso di degrado dell’opera in conseguenza del trascorrere del 
tempo insieme al concorso di altri specifici fattori negativi imputabili al detentore, 
quali ad esempio un atto omissivo qual è l’omissione del restauro del dipinto, consi-
derato che superato il limite del decadimento naturale il degrado potrebbe causare 
una lesione all’integrità dell’opera d’arte figurativa ed influenzare negativamente 
la percezione dell’opera presso il pubblico e costituire quindi una lesione della repu-
tazione dell’artista” (Tribunale Milano, 20 gennaio 2005, Diritto Industriale 2005, 
523). La sentenza è rimasta tuttavia sostanzialmente isolata, ed efficacia e limiti di 
un tale obbligo di custodia sono ancora discussi.

Conclusioni
I restauri devono essere condotti in modo corretto, non solo dal punto di vista 

che potremmo definire filologico, ma anche da quello legale, nel rispetto in par-
ticolare delle prescrizioni sul bene – se si tratta di un bene culturale vincolato dal 
Codice – e dei diritti morali dell’artista – se è un’opera ancora soggetta alla Legge 
Autore. Il Collezionista, per prevenire eventuali contestazioni (e sanzioni) deve, 
quindi, condurre tali interventi nel rispetto della normativa e della volontà dell’arti-
sta (con quest’ultimo, se del caso, anche tramite la stipulazione di specifici accor-
di che prevedano espressamente termini e limiti di eventuali successivi restauri).
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ECONOMIA DELL’ ARTE 

Il verbo “collezionare” deriva dal latino colligere, ovvero raccogliere. Tuttavia la 
pratica del collezionare oggetti – di qualsiasi tipo, dalle opere d’arte ai libri, dalle mo-
nete ai francobolli, dagli orologi alle auto d’epoca etc. – va oltre quella del semplice 
raccogliere: chi colleziona desidera sì creare una propria raccolta, ma acquista gli 
oggetti manifestando un bisogno o un’intenzione interiore e li lega insieme, raccon-
tando una storia. Non importa quale sia il collante (l’espressione della propria per-
sonalità, un periodo storico, un determinato artista, una specifica tecnica, un colore, 
un tema, etc.) né tantomeno le ragioni che spingono il collezionista all’acquisto (pas-
sione, status symbol, investimento, etc.): quello che conta è il considerare ciò che si 
ha raccolto come un’unica entità e non come singoli pezzi distinti. In questo modo, 
infatti, il collezionista potrà pensare alla propria collezione come ad un essere viven-
te: non basta che sia venuta al mondo, bisogna prendersene cura, crescerla, farla 
viaggiare, educarla nel suo insieme, nel suo contesto, nel suo tempo. E, allo stesso 
modo per cui per essere genitori non basta solamente affidarsi al proprio istinto, 
così per il collezionista sarà utile tenere in considerazione alcuni accorgimenti che 
gli permettano di conservare, tutelare, valorizzare e, in generale, gestire al meglio la 
propria raccolta di opere d’arte. 
Eccone dieci:

i)	 La corretta schedatura descrittiva dell’opera d’arte:
È il primo, ma fondamentale, passo per il collezionista, che permette di cono-

scere approfonditamente ogni singola opera d’arte. Esistono oggi diversi template 
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per la schedatura, ma le informazioni che non devono assolutamente mancare 
sono: la tipologia di opera (dipinto, scultura, fotografia, gioiello…), l’autore, il titolo 
o il soggetto rappresentato, la data di esecuzione, la tecnica o il supporto, le di-
mensioni, la presenza di una firma e dove, il numero di edizione (se si tratta di un 
multiplo) e la provenienza. Importanti sono, inoltre, le fotografie dell’opera (fronte, 
retro e, se presenti, firma o altri dettagli). Una catalogazione per immagini – meglio 
se eseguite da fotografi professionisti – aiuterà il collezionista anche qualora egli 
procedesse all’archiviazione dell’opera, aiutando ad accelerarne i tempi.

ii)	 La presenza o l’ottenimento di documenti attestanti l’autenticità:
Autenticare la propria opera d’arte è per il collezionista un passo fondamentale 

non solo per la corretta gestione della propria collezione, ma anche per facilitarne 
un’eventuale alienazione. I documenti attestanti l’autenticità dell’opera costitui-
scono un corredo della stessa e andranno conservati correttamente, sia in copia 
cartacea che digitale. Le procedure per ottenerli variano a seconda che l’artista 
sia vivente o non vivente. Per il primo caso, l’autenticazione avviene per mano 
dell’artista o della galleria che lo rappresenta. Nel secondo, invece, il collezionista 
può rivolgersi direttamente agli eredi, all’archivio o alla fondazione di riferimento 
o, ancora, ad un esperto universalmente riconosciuto dal mercato dell’arte (in as-
senza di archivio o fondazione). In questo modo si potranno avviare le pratiche 
di archiviazione dell’opera, che consentiranno non solo un consolidamento della 
memoria storica dell’artista ma anche l’inserimento della stessa nei cataloghi ge-
nerali, a riprova del valore artistico dell’opera, con ovvie e favorevoli implicazioni 
economiche. 
Qualora l’opera non sia già di proprietà del collezionista ma l’acquisto dovesse 
avvenire ex novo, l’attestato di autenticità e di provenienza dovrà, ai sensi dell’art. 
64 d.lgs. 22 gennaio 2004, n. 42 (il cd. Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio, 
di seguito il “Codice” o “CBC”), essere allegato obbligatoriamente dal commer-
ciante. In mancanza di tali documenti dovrà essere fornita “una dichiarazione 
recante tutte le informazioni disponibili sull’autenticità o la probabile attribuzione e 
la provenienza. Tale dichiarazione, ove possibile in relazione alla natura dell’opera 
o dell’oggetto, è apposta su copia fotografica degli stessi.”

iii)	La conoscenza della storia espositiva dell’opera:
Verificare la partecipazione dell’opera a mostre, biennali, o eventi espositivi in 

galleria è di primaria importanza per conservarne la memoria storica e attestarne 
il suo valore artistico, conducendo una ricerca nel passato dell’opera che permet-
terà, inoltre, di arricchirne il “pedigree”. L’esposizione, oltre ad essere uno dei criteri 
utilizzati per valutare un’opera d’arte (per approfondimenti si rimanda a: ART&LAW 
2/2019 – Come si valuta un’opera d’arte moderna e contemporanea? di Massimo 
Vecchia e Giorgia Ligasacchi – pag. 39), è una delle principali opportunità per 
valorizzarla, assolvendo anche obiettivi prettamente sociali e cioè favorendone la 
circolazione e la fruizione da parte di un pubblico sempre più ampio. Ecco allora 

che sarà nel più vivo interesse del collezionista comunicare l’attuale proprietà di 
un’opera a esperti-archivi-fondazioni dell’artista per permetterne una eventuale 
richiesta di prestito a fini espositivi.

iv)	La verifica della bibliografia dell’opera e la ricerca per la “biblioteca del 
collezionista” di questi volumi:

Così come per la storia espositiva, anche l’aggiunta di un’opera in una pubbli-
cazione dedicata all’artista, alla scuola o al contesto socio-culturale di un luogo si 
conferma essere una attestazione del valore storico-artistico che l’opera possie-
de. È, inoltre, buona pratica che il collezionista sia attivo nella ricerca e nell’acqui-
sto di questi volumi per arricchire quella che possiamo definire la “biblioteca del 
collezionista”.

v)	 La presenza di un condition report il più aggiornato possibile:
Essere consapevoli dello stato di conservazione delle opere della propria colle-

zione è molto importante, in quanto esso apre a diverse possibili implicazioni tra 
cui la manutenzione dell’opera, la sua esposizione, gli accorgimenti da adottare 
durante le sue movimentazioni, e così via. A questo scopo è necessaria la reda-
zione del cd. condition report, ovvero un documento atto a definire lo stato di con-
servazione di un’opera d’arte, utile – oltre che per informazione personale – alla 
salvaguardia assicurativa del proprietario del bene e di chiunque lo movimenti, 
che sia per un prestito temporaneo o per la vendita. Il condition report deve essere 
redatto da uno studio di restauro professionale che procederà ad analizzare l’ope-
ra in situ e a compilare la scheda tecnica, corredata da documentazione fotografi-
ca specialistica. Una volta redatto questo documento – e il bene dovesse essere in 
uno stato di conservazione compromesso – il collezionista potrà valutare l’opzione 
del restauro conservativo (intervento diretto) o preventivo (intervento indiretto). In 
quest’ultimo caso si andranno a individuare quegli elementi esterni come agenti 
atmosferici, fisici e chimici che possono essere causa di deperimento della ma-
teria, cercando di limitarne gli effetti sull’opera (per approfondimenti si rimanda a 
pag. 68 di questo volume). 

vi)	La corretta conservazione dell’opera:
Finora abbiamo analizzato cinque buone pratiche di gestione piuttosto teori-

che, ma sappiamo che il collezionista acquista soprattutto per poter godere del-
la propria opera d’arte nel quotidiano. Appendere quadri e sculture all’interno di 
un’abitazione privata o di un ufficio può sembrare una procedura facile e sicura 
ma, attenzione, potrebbe nascondere alcune problematicità. 
Il collezionista consapevole dovrà, infatti, stare attento a tutta una serie di fattori 
climatici come la temperatura e l’umidità della stanza (che deve rimanere il più 
possibile costante e intorno ai 21°C con un tasso di umidità non oltre il 50%), la 
direzione delle fonti di luce (da evitare la luce diretta sulle opere d’arte special-
mente se fotografie analogiche), sia artificiale che naturale, e da preferire l’uso di 
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luci che non emettano calore, come i LED), così come l’inquinamento atmosferico. 
Inoltre, sarà importante fissare le opere a supporti di qualità in grado di reggerne 
l’eventuale peso, ricordandosi il più possibile di utilizzare dei guanti in modo da 
evitare di lasciare residui di sporco o grasso. Infine, una attenta considerazione 
andrà fatta sul tipo di cornice e di vetro che possa garantire una corretta con-
servazione dell’opera. Si potrà, quindi, sostituire il passpartout o il tipo di cornice 
anche per una valorizzazione estetica, così come il vetro protettivo, scegliendo tra 
vetri plastici, semplici, antiriflesso o anti raggi UV, i cd. vetri museali, da preferire 
sempre laddove possibile.

vii)	 La copertura assicurativa dell’opera:
Assicurare la propria collezione è una prassi necessaria per un collezioni-

sta consapevole. Diverse sono le tipologie di polizze assicurative fine art che le 
compagnie specializzate propongono a privati, aziende e istituzioni. Tra queste 
le due categorie principali sono: la all risks (la più comune oggigiorno, consente 
di assicurare il bene contro ogni rischio tranne quelli espressamente esclusi, tra 
i più comuni: logorio, ruggine, umidità, siccità, guerra civile etc.) e quella a rischi 
nominati (il contratto menziona espressamente i rischi per i quali si è assicurati, 
cui solitamente vanno aggiunte garanzie, come quelle conseguenti ai danni di 
eventi catastrofici o naturali). Aspetto molto importante è che la polizza assicura-
tiva copra il bene contro i rischi del deprezzamento, che garantirà un risarcimento 
soddisfacente in caso di danno parziale o totale all’opera d’arte. Estensione della 
polizza all risks è la cd. nail to nail, ovvero la polizza “chiodo a chiodo”, che è 
sicuramente lo strumento assicurativo più idoneo in caso di movimentazione di 
una o più opera d’arte. 

viii)	 La corretta movimentazione dell’opera:
Diversi sono i casi in cui il collezionista può trovarsi nella condizione di movi-

mentare l’opera d’arte: nel caso di un prestito temporaneo ad un museo, per un 
cambio di luogo di conservazione o, ancora, in caso di spostamento all’interno 
di un deposito di massima sicurezza o per la consegna antecedente una vendita 
all’asta. Ogni caso prevede le proprie regole del gioco, ma una rimane comune 
a tutte: l’affidarsi a professionisti che possano garantire le migliori tecnologie e 
attenzioni. 
Movimentazione rimanda, poi, al tema della circolazione: il Codice fornisce una 
normativa ben precisa per quanto riguarda l’uscita e l’entrata – temporanea o per-
manente – dal e nel territorio dello Stato italiano. Il collezionista dovrà, quindi, fare 
molta attenzione alla tipologia di bene che sta andando a movimentare, alla data 
di creazione, al valore economico dello stesso (si veda art. 65 CBC).
Pesanti possono essere, altresì, le sanzioni per chi non produce i documenti ne-
cessari nelle giuste tempistiche, ad esempio, l’attestato di libera circolazione, l’at-
testato di circolazione temporanea, la licenza di esportazione, etc. (per approfon-
dimenti si rimanda a pag. 23 di questo volume). 

ix)	Il continuo aggiornamento del valore economico di mercato dell’opera:
Il collezionista che ha a cuore la propria raccolta non solo in quanto espres-

sione di una passione ma anche come un oculato investimento, è necessario che 
mantenga aggiornato il valore economico delle sue opere ad intervalli regolari. 
L’aggiornamento può essere compiuto anche privatamente, confrontando il costo 
d’acquisto con l’attuale valore medio di mercato secondo l’andamento delle ope-
re simili dell’artista nel mercato secondario (quello delle aste). Alternativamente, 
l’aggiornamento può essere condotto da specialisti della valutazione (art advisors) 
qualora il collezionista necessitasse di effettuare una alienazione, una perizia a fini 
successori o, semplicemente, sottoscrivere un contratto assicurativo. 

x)	 La gestione della collezione attraverso software specializzati:
Decimo e (nostro) ultimo suggerimento fa riferimento alle nuove tecnologie 

prestate al servizio dell’arte al fine di rendere questo settore più trasparente e 
sicuro. Numerosi sono i software che, negli ultimi anni, sono nati con l’obiettivo di 
gestire in maniera sistematica e completa le collezioni d’arte private e pubbliche 
di tutto il mondo. Questi software offrono al collezionista la possibilità di tenere 
traccia in maniera permanente e sicura di tutte le proprie opere e dei relativi docu-
menti a corredo, fotografie e contatti. Le nuove tecnologie permettono, inoltre, di 
tracciare e valorizzare la propria collezione in completa sicurezza e privacy grazie 
alla tecnologia blockchain (per approfondimenti si rimanda a: ART&LAW 2/2019 – 
L’acquisto di opere d’arte su blockchain di Andrea Concas - pag. 51).

Buona gestione!
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L’arte di collezionare l’arte emergente, ovvero dall’acquisto all’evoluzione del-
la carriera dei talenti in crescita. Oggi i collezionisti privati hanno un potere di 
influenza più incisivo, in loro cresce la voglia di sostenere la valorizzazione degli 
artisti giovani emergenti e molti sono passati dal semplice acquistare opere d’ar-
te ad una vera e propria attività di promozione o di ampliamento del network, a 
livello internazionale, degli artisti già entrati in raccolta o che trovano interessanti. 
Perché? “Mi piace sostenere sui social, prevalentemente su Instagram, i lavori dei 
giovani – risponde Mauro De Iorio, collezionista e imprenditore in campo sanitario 
– non solo quelli che entrano in collezione ma anche quelli che mi colpiscono sul web 
o nelle preview delle gallerie che ricevo. È anche un modo per creare un dialogo con 
gli altri collezionisti che condividono la passione per i giovani e le nuove scoperte. È 
l’entusiasmo che mi spinge. Le gallerie di provenienza difficilmente riescono da sole 
a sostenere i giovani artisti con le loro sole forze, per questo credo sia fondamentale 
il lavoro di diffusione da parte dei collezionisti delle novità del programma delle 
gallerie che seguono”. Circa il 60% della Collezione di Mauro De Iorio è costituito 
da giovani, di cui segue costantemente anche l’evoluzione della carriera. Tra gli 
italiani in cui ha creduto fin dalle loro prime opere ci sono Alessandro Agudio, 
Benni Bosetto, Gabriele De Santis, Daniele Milvio, Giulio Frigo, Andrea Fontanari, 
Guglielmo Castelli e Luisa Mè.

Ma per il collezionismo appassionato, e consapevole, quali punti di forza deve 
avere un giovane autore per essere interessante a livello di acquisizione? Esiste 
un percorso che deve aver già seguito?
Ripartiti per quota percentuale, per Diego Bergamaschi, collezionista e manager 
bancario, ciò che conta è “il percorso scolastico (50%), meglio se in parte svolto * Curatrice, saggista, studiosa dei fenomeni del collezionismo

LA VALORIZZAZIONE DELL’ARTE 
GIOVANE EMERGENTE, VISTA 
NELLA SUA RELAZIONE CON IL 
COLLEZIONISMO
di Marianna Agliottone*
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all’estero, poi la capacità di autopromuoversi e spiegare il proprio lavoro (20%), e la 
qualità della ricerca teorica fonte di ispirazione (10%), in ultimo, ma importantis-
simo, la capacità di interagire con il sistema, ovvero, soprattutto per un artista agli 
esordi, considero premiante che faccia parte di collettivi o spazi indipendenti validi 
oppure di associazioni che gli consentono di fare networking e di scambiare idee ed 
esperienze. Perché le gallerie sono fondamentali ma, secondo me, grossa responsabi-
lità ricade sugli artisti stessi che devono sapersela giocare.”

È d’accordo su diversi punti Michele Cristella, collezionista piacentino appe-
na trentenne: “Ciò che per me conta, al 50% si spalma tra la capacità relazionale 
dell’artista e la capacità di formalizzazione dell’opera che non dev’essere necessaria-
mente bella ma piuttosto forte, stimolante, una sorta di corto circuito tra contenitore 
(opera) e contenuto (concetto/narrazione). Per il resto apprezzo gli artisti che sono 
appassionati e appassionanti riguardo la propria ricerca.” 
Cristella, è anche ideatore di un premio, il Ducato Prize, nato dalla volontà di va-
lorizzare il dialogo tra l’arte contemporanea e il territorio del ducato di Parma e 
Piacenza. Gli artisti finalisti di quest’anno sono tutti di età compresa tra i 20 e i 35 
anni, Alessandro Di Pietro, Andreia Santana, Enrico Boccioletti, Eva Papamargari-
ti, Giulio Scalisi, Guido Segni, Jennifer Taylor, Lito Kattou, Simone Monsi, e un solo 
quarantaseienne, David Casini.
Oltre al Ducato Prize, Cristella sostiene economicamente anche la produzione di 
opere. Ad esempio Passerò domani della giovane Lucia Cristiani, artista facente 
già parte della sua collezione, è un’opera fotografica realizzata nel 2017 da un 
video girato dall’artista a Sarajevo, città alla quale è fortemente legata. 
“Perché – ribadisce Cristella – le gallerie non possono farsi carico di tutto il sostegno 
agli artisti.”

In effetti, l’altro snodo chiave nella valorizzazione dell’arte giovane emergente – 
anche per i nomi che fanno già parte di note raccolte d’arte – è la consapevolezza 
del necessario sostegno economico per una produzione o per altro. “Alcuni artisti 
li ho approcciati proprio aiutandoli nella produzione – racconta Diego Bergama-
schi – anche assieme ad altri collezionisti. Uno di questi è un giovane ma affermato 
artista milanese, Andrea Romano. Nel 2011, per una mostra collettiva curata da 
Andrea Bruciati per la Fiera di Verona, “On stage – I numeri primi”, avevo la pos-
sibilità di presentare il lavoro di un giovane artista esordiente a cui avrei dovuto 
commissionare e produrre l’opera. Andrea Romano realizzò per me una scultura 
tridimensionale in materiale plastico, intitolata “Spotter”, che espose alla mostra e che 
poi entrò a far parte della mia collezione. Questa cosa stabilì una felice e reciproca 
amicizia tanto che, poco tempo dopo, io assieme ad altri collezionisti sostenemmo la 
produzione di altre sue opere per una mostra successiva.” 
Altresì: “Ho sostenuto Petrit Halilaj per la sua mostra al New Museum lo scorso anno 
– prosegue Mauro De Iorio – artista nella mia collezione già dai suoi esordi”, e 
dichiara: “Nel nuovo spazio che aprirò a fine 2020 a Verona, oltre ad esporre opere 

Andrea Romano, Claque & Shill, 2012, smalto su vetro e marmo. 
Collezione Diego Bergamaschi, Milano
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dalla mia collezione, mi piacerebbe dedicare spazi e risorse ai giovani artisti ita-
liani.” E ancora il collezionista Giovanni Scarzella: “Mi è capitato diverse volte di 
sostenere l’arte giovane emergente, spesso con artisti che già conosco e con cui si è 
instaurato un rapporto di amicizia e sostegno. Tra le produzioni che quest’anno ho 
contribuito a finanziare c’è il progetto “Maybe the cosmos is not so extraordinary” di 
Driant Zeneli realizzato per il Padiglione dell’Albania alla Biennale di Venezia. Per 
la somma data al progetto di Zeneli, ho ricevuto un’opera dello stesso valore firmata 
dall’artista. Un disegno ispirato da un romanzo di fantascienza dell’autore albanese 
Arion Hysenbegas da cui prende il titolo l’installazione alla Biennale.”

Come imprenditore, e come collezionista, la valorizzazione delle opere d’arte an-
che a livello di comunicazione digitale è un tema molto caro a Scarzella. Tanto che, 
già da qualche anno, insieme ad un gruppo di soci collezionisti e informatici, ha 
fondato un’agenzia che si occupa di servizi digitali per l'arte. 
Considerata la necessità, oggi più che attuale, di valorizzazione e fruizione online 
delle opere d’arte e delle collezioni: “Il primo prodotto di ArtBag Srl è una piattafor-
ma per l'archiviazione digitale che si chiama Archeto. Tra le molteplici funzioni di 
Archeto c’è quella per gli Archivi d’artista, per archiviare tutte le opere e tenere traccia 
dei passaggi di proprietà, delle visure e dello stato delle autentiche. Da un punto di 
vista della valorizzazione, ritengo l'archiviazione fondamentale. Anche come tramite 
per rendere tangibili e immediatamente consultabili una serie di dati che contribu-
iranno a preservare nel tempo il valore delle opere. Questi dati stessi avranno un 
valore inestimabile in futuro.” 
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TUTELA E PROTEZIONE

In questo breve articolo si vuole approfondire il tema della stima delle opere 
d’arte legata al settore dell’assicurazione fine art. Per assicurare un dipinto, una 
scultura, un mobile, vi è sempre la necessità di attribuirgli un valore economico 
in quanto il premio assicurativo di polizza richiesto verrà proporzionato al valore 
assicurato. Tale importo dovrà corrispondere al valore di mercato, cioè al valore di 
sostituzione del bene nel caso in cui lo stesso debba andare perduto o comple-
tamente distrutto.

Qui si presenta la prima problematica: per ogni opera non esiste un unico valore 
di mercato di riferimento, ma più prezzi legati ai diversi canali di vendita: dalle 
case d’asta, ai mercanti, alle trattative private, fino ad arrivare “all’invenzione” di 
un valore ipotetico per opere che un mercato di riferimento di fatto non lo hanno. 
Ci si riferisce, in quest'ultimo caso, ai beni culturali musealizzati, che non possono 
essere venduti e ad artisti le cui opere si trovano quasi esclusivamente conservate 
in musei e che quindi non presentano ormai da anni – se non da secoli – passaggi 
di vendita.
La seconda problematica è l'unicità del bene artistico e quindi l’impossibilità di 
sostituirlo con un'opera uguale (tranne alcuni casi di opere multiple o realizzate 
in più copie autografe similari). Il concetto di unicità consente alla Compagnia di 
impegnarsi contrattualmente per indennizzare il collezionista o l’istituzione mu-
seale della sola perdita economico-finanziaria, sia in modo totale che parziale, 
attraverso la quantificazione di un eventuale deprezzamento del valore di mercato 
dell’opera a seguito del danno.

Diventa dunque fondamentale per l’assicurazione verificare se il valore proposto * Art Expert e Senior Claims Adjuster, in AXA XL Art&Lifestyle

IL VALORE DELL’ARTE: UNO E TRINO
di Cristina Resti*

“Dammi un Giorgione ti dirò che vale un milione, 
dammi un Leonardo ti dirò che vale un miliardo.”
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per l’opera da assicurare sia congruo oppure no e lo deve fare prendendo come 
riferimento la due diligence (per approfondimenti si rimanda a: ART&LAW 2/2019 – 
La due diligence: guida per un acquisto “diligente” di Gilberto Cavagna di Gualdana 
– pag. 23). Il processo di analisi si pone due obiettivi: la verifica dell’assicurabilità 
del bene e la concessione della garanzia a stima accettata piuttosto che a valore 
dichiarato.
Per le opere di proprietà privata verrà richiesta tutta la documentazione necessaria 
a verificarne l’autenticità, lo stato di conservazione, la provenienza, eventuali fat-
ture di acquisto, e così via. La collezione verrà anche visitata per accertare che vi 
sia corrispondenza tra la documentazione prodotta e l’oggetto materiale (dipinto, 
scultura, fotografia, etc.).

In ambito di collezionismo privato dovrà essere posta particolare attenzione in 
quanto le opere, non avendo subito un processo di musealizzazione e quindi di 
riconoscimento e studio da parte di un’ampia comunità scientifica accreditata, 
spesso sono corredate da scarne informazioni, sedicenti expertise, fantasiose at-
tribuzioni, e da sovrabbondanti analisi scientifiche. Spesso, la forzatura di attribu-
zione ad un determinato autore con finalità esclusivamente commerciali ha fatto sì 
che, invece di un attento studio su un determinato dipinto, venisse redatta poco 
meno di una pagina di informazioni bibliografiche, abbondanti dettagli iconografici 
ed in poche righe il riferimento ad una paternità altisonante. 
Non si deve mai dimenticare che la storia dell’arte è una scienza storica, e come 
tutte le scienze progredisce per tentativi, per ipotesi che nel tempo vengono 
smentite, confermate o superate da nuovi studi. Anche il corpus di opere attribuite 
ad artisti di fama mondiale nel tempo subisce drastiche epurazioni o sorprendenti 
nuove inclusioni. Le ipotesi sono, quindi, il punto di partenza per una corretta at-
tribuzione; quello che invece non dovrebbe essere contemplato è che tali ipotesi 
possano essere manipolate per assecondare il mercato, tradendo così l’onestà 
intellettuale dell’esame critico.
Non sempre le attribuzioni nascono da studi scientifici indipendenti: spesso sono 
commissionate a periti o conoscitori che operano in contesti non accademici. 
Ecco, allora, che si dovrebbe distinguere la ricerca storico artistica – che ha come 
unica finalità quella di approfondire e chiarire la paternità di un’opera d’arte – 
dall’attribuzione ai soli fini commerciali.

Al corso in “Economia e mercato dell’arte” della facoltà triennale di Economia e 
Gestione dei Beni Culturali dell’Università Cattolica del Sacro Cuore di Milano, 
ripeto agli studenti che la linea che divide la storia dell’arte dalla storia del mercato 
è molto sottile e che, fin dal Seicento, la necessità di studiare le opere e di attri-
buirne correttamente la paternità si sviluppa proprio in risposta alle necessità del 
nascente mercato dell’arte. Dunque, si deve sempre tener presente la doppia vita 
dell’opera d’arte, cioè quella di essere solo sé stessa e quella di essere attrazione 
nel grande circo del mercato.

Quello a cui bisogna veramente prestare attenzione è l’opera in quanto tale: la sua 
qualità, il soggetto, i colori, la facilità dell’esecuzione, lo stato conservativo. La 
capacità di comprendere la qualità intrinseca dell’opera è fondamentale, tutto il 
resto viene dopo, compresa la sua commerciabilità. 

Perché l’assicuratore specializzato in fine art deve stare molto attento e avere 
la capacità di distinguere un buon rischio da un rischio pericoloso? Perché “la 
mamma di Caravaggio è sempre incinta”, Rubens e Rembrandt sono presenti in 
ogni soffitta e van Gogh in cantina. Logicamente, al nome altisonante viene imme-
diatamente associato un valore a sei zeri. Non dimentichiamoci che l’assicuratore 
garantisce a termini di polizza non l’opera, che per sua natura non è sostituibile, 
ma il suo corrispettivo economico ed è pertanto fondamentale che quel valore 
corrisponda alla reale stima di mercato. 

Per chiudere con alcuni esempi noti: il caso del ritratto di Isabella d’Este attribuito 
a Leonardo da Vinci, oggetto di una dibattuta vicenda giudiziaria, oppure il caso 
più complesso della seconda versione dello scudo con testa di Medusa - detta 
Murtola - in collezione privata, per finire con l’eclatante acquisto da parte dello 
stato del Crocifisso michelangiolesco non concordemente ritenuto di sua mano 
dai massimi esperti di Michelangelo. 

Altri casi interessanti si trovano nell’ambito delle mostre, dove molte opere di 
incerta attribuzione vengono inserite con paternità certa proprio in occasioni di 
esposizioni temporanee, per creare un CV espositivo dell’opera, arricchendo la 
spesso scarna bibliografia di riferimento. 
Come il Sant’Agostino nello studio che conquistò le prime pagine del domenicale 
de Il Sole24Ore attribuito al Caravaggio per il breve spazio dell’esposizione e poi 
ritornato nell’oblio. Oppure la scultura in terracotta attribuita a Leonardo da Vinci 
in occasione della recente mostra sul Verrocchio a Palazzo Strozzi, partita da Lon-
dra come Antonio Rossellino, ha svelato la sua vera paternità in occasione della 
mostra ma, una volta rientrata nella collezione del Victoria & Albert Museum, di 
cui fa parte dal 1858, con quale attribuzione si presenterà ai visitatori del museo? 

Come dovrebbe comportarsi la Compagnia di assicurazione alla quale viene pre-
sentata un’opera attribuita da alcuni a Caravaggio, da altri al Cavarozzi, da altri 
ancora come scuola caravaggesca? Quale valore di stima sarà corretto? Quale 
scelta assuntiva l’assicuratore dovrà compiere nel mezzo di queste dispute tra 
esperti?

Questi i casi legati all’arte antica, ma le problematiche si presentano anche 
nell’ambito dell’arte moderna. Federico Zeri disse che “fare l’arte moderna è molto 
più difficile che fare l’arte antica” e aveva proprio ragione. Nel XX secolo l’autenti-
cazione di opere d’arte, cioè il processo che stabilisce l’autore o il realizzatore del 
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manufatto artistico, diviene la specialità di fondazioni artistiche, di esperti indipen-
denti, di ricercatori, curatori di cataloghi ragionati e anche della nascente arte fo-
rense. Logicamente le opinioni e le ipotesi degli esperti variano a seconda dei loro 
studi, degli ambiti di formazione da cui provengono e dall’esperienza maturata. 
Con l’avvento del nuovo millennio e l’esponenziale crescita dei prezzi delle opere, 
soprattutto in ambito americano, le controversie attribuzionistiche diventano uno 
strumento usato da collezionisti e da venditori insoddisfatti per sfidare le attribu-
zioni sfavorevoli. Il rischio reputazionale, gli alti costi legali, le lunghe preparazioni 
a sostegno delle cause creano tra i curatori, gli archivi e gli esperti un atteggia-
mento di diffidenza nel partecipare al processo di autenticazione e attribuzione 
delle opere. Numerose Fondazioni interrompono il loro servizio di autenticazione 
coscienti che gli alti costi assorbiti dai contenziosi non gli permetterebbero di so-
pravvivere1. Ricordiamo gli eclatanti casi di Andy Warhol e di Jackson Pollock.

Nel tentativo di risolvere il problema, negli Stati Uniti la College Art Association 
ha redatto un documento chiamato Standards and Guidelines for Authentications 
and Attributions, che prende le mosse dal Code of Ethics for Art Historians and 
Guidelines for the Profession Practice. Queste linee guida definiscono le questioni e 
le responsabilità degli studiosi, accademici o indipendenti, che si dedicano all’au-
tenticazione o all’attribuzione dell’opera d’arte.

Le tre regole base indicate negli Standards sono:
1)	 Lo storico dell’arte deve fornire opinioni legate alle proprie competenze e ai propri 
	 studi. L’opinione “certificata” non rappresenta una oggettività infallibile, a meno 
	 che non sia supportata da un’opinione comune e, quindi, da un gruppo di 
	 esperti che sostengono la stessa tesi;
2)	 L’utilizzo di tecniche analitiche tecnologicamente avanzate per l’analisi materiale 
	 delle opere;
3)	 I tre aspetti fondamentali per una corretta attribuzione o autenticazione sono: 
	 una documentazione storico-artistica di supporto, una conoscenza stilistica 
	 dell’autore (anche per comparazione diretta) e un’analisi scientifica o tecnica.

Ecco che l’assicurazione, per evitare frodi o danni reputazionali, dovrà prendere in 
considerazione solo quelle opere che sono attribuite o autenticate seguendo quel-
la che è una corretta ed etica metodologia dell’indagine storico-artistica, esplici-
tata attraverso una documentazione di corredo circostanziata e credibile; oppure 
ricondurre l’incertezza attributiva ad un corretto valore assicurativo, così da non 
esporsi incautamente ad eventuali speculazioni. Per l’arte moderna e contempo-
ranea l’assicuratore non potrà che far riferimento alle “bibbie contemporanee”: i 
cataloghi ragionati e la registrazione presso gli archivi di riferimento, attraverso un 
atto di fede assoluta, panacea di tutti i dubbi e di tutte le speculazioni.

1	 AAVV “AXA ART: La visione dei nostri esperti”, pubblicazione per il TEFAF 2018. 
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INTERVISTE 

LA PAROLA ALL'ESPERTO
a cura della Redazione

Quali sono i primi passi da svolgere subito dopo l'acquisto di un'opera? Quali 
gli accorgimenti di cui far tesoro per una gestione consapevole di una collezione? 
Quali le accortezze da seguire per valorizzare, conservare e proteggere le opere 
d'arte? 

Abbiamo intervistato alcuni dei massimi esperti del settore dell'arte che, grazie 
alla loro professionalità, profonda esperienza e passione ci guideranno con mano 
sicura all'interno di questo mondo.

I protagonisti di ART&LAW 3/2019 sono: lo specialist di libri, autografi e stampe di 
un'importante casa d'aste italiana; una restauratrice professionista di beni cultu-
rali; un appassionato collezionista di arte moderna e contemporanea, nazionale e 
internazionale; e il direttore di una storica galleria veronese, tra le più importanti a 
livello nazionale, specializzata in arte italiana. Tutti insieme, grazie alle loro storie 
ed esperienze, ci forniranno un'interessante panoramica su come comportarsi pri-
ma, durante e dopo una compravendita di opere d'arte.

Con questo secondo numero de “L’acquisto (in)consapevole di opere d’arte”, la se-
zione “Parola all’esperto” vuole fornire al collezionista, o al semplice appassionato, 
alcuni spunti di riflessione e suggerimenti, basati su casi pratici, utili per ottenere 
un approccio più consapevole alla creazione e crescita di una intera collezione o 
di una singola opera d'arte. Uno degli obiettivi che ci si propone, infatti, è quello di 
fare quanto possibile per assicurare che il valore del bene-opera d’arte non subi-
sca effetti negativi eventualmente derivanti da un comportamento non corretto al 
momento della compravendita o in seguito.
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FABIO MASSIMO BERTOLO
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Dopo una lunga carriera professionale presso Christie’s Italia, Fabio Massi-
mo Bertolo decide di aprire dapprima la sede italiana di una casa d’aste inglese 
(Bloomsbury Auctions), quindi di darsi un’autonomia totale nel 2012 per avviare il 
progetto Minerva Auctions. Oggi è Business Development e Senior Specialist di 
Libri, Autografi e Stampe del Gruppo Finarte (sede Roma).

Come nasce la sua passione per l’arte? Qual è stata la prima opera che le ha 
fatto battere il cuore? 

Ho iniziato questa attività nel lontano 1996, doveva essere un’occupazione di 
qualche mese prima dell’estate e, invece, sono 23 anni che mi occupo di aste e 
che vedo passarmi sotto il naso opere di estremo valore e bellezza. Nella prima-
vera del 1997 mi capitò un rarissimo incunabolo stampato a Venezia dal principe 
dei tipografi, il più celebre di tutto il Rinascimento: Aldo Manuzio. Si tratta del De 
Aetna di Pietro Bembo, impresso nel 1495, che, dopo un’entusiasmante gara tra 
un italiano e due stranieri, venne battuto per quasi 500 milioni di vecchie lire; la 
base d'asta era di 80 milioni di lire! Un libro mitico per i collezionisti del settore, 
una pietra miliare nella storia della stampa e del design tipografico per il perfetto 
equilibrio tra dimensioni del carattere, parte stampata e margini bianchi.

Come si è avvicinato alla professione di specialist di casa d’asta? Quali studi 
ha condotto?

Mi sono laureato in Lettere, precisamente in Filologia italiana, con una tesi sul 
Cortegiano di Baldassar Castiglione e una specializzazione in storia della stampa. 
Ho poi conseguito un dottorato di ricerca in italianistica, trascorrendo un periodo 
di un anno a Cambridge come Visiting Scholar per approfondire gli studi di storia 
del libro e della stampa. È stato un anno cruciale per la mia formazione; a distanza 
di tempo credo abbia segnato in maniera decisiva la mia scelta di approfondi-
re le dinamiche del collezionismo librario, così radicato da secoli in Inghilterra.  
Casuale poi la mia iniziale esperienza in Christie’s, che cercava una persona in 
grado di schedare e descrivere libri antichi; io, invece, cercavo un lavoretto retri-
buito per qualche mese. A distanza di 3/4 mesi mi proposero di intraprendere la 
carriera di esperto del settore, unendo alle mie conoscenze tecniche e cultura-
li anche le necessarie competenze commerciali di mercato. Per ben 10 anni ho 
continuato ad insegnare Filologia Italiana e a svolgere la funzione di esperto di 
Libri e Autografi per Christie’s, fino alla decisione ultima nel 2006 di abbandonare 
l’università (almeno parzialmente) per dedicarmi alla professione di specialist di 
varie case d’asta. È un mestiere in cui ci si può realizzare sia come studioso, visto 
che la descrizione di libri e manoscritti necessita di una notevole capacità critica 
e storico-culturale, che come “mercante” in grado di attribuire il giusto valore alle 
opere che vengono periziate. Riuscivo così a soddisfare contemporaneamente i 
desideri di chi voleva vendere e di chi collezionare.

Da sette anni è auction manager e senior specialist del dipartimento di libri, 

Business Development e Senior Specialist
Libri, Autografi e Stampe, Gruppo Finarte



Credits: Borgioli, Finarte
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autografi e stampe di Minerva Auctions. Come è nata e qual è la storia di 
una delle prime e più importanti case d’asta della Capitale che ha sede nel 
seicentesco Palazzo Odescalchi?

Minerva Auctions nasce dalle ceneri di Bloomsbury Auctions, la filiale italiana 
di una celeberrima casa d’aste inglese specializzata in “works on paper”. Come 
direttore di Bloomsbury dal 2006 sino al 2012 ho seguito le attività della filiale ita-
liana che, negli anni, è divenuta una casa d’aste generalista con vari dipartimenti 
attivi. Nel 2012 la separazione dai colleghi inglesi ha comportato necessariamente 
il cambio di denominazione, da qui la nascita di Minerva Auctions che - in tutto e 
per tutto – ha seguito le orme della precedente casa d’aste inglese. Il nucleo ori-
ginario di Minerva Auctions proveniva dall’esperienza in Christie’s, era una sorta 
di spin off creato nel 2006 quando la sede romana di Christie’s è stata fortemen-
te ridimensionata. Quel gruppo, che ancora mi onoro di dirigere, era formato da 
professionisti di primissimo livello, formatisi alla scuola di una delle più antiche e 
prestigiose case d’asta al mondo, Christie’s appunto. Una novità per il panorama 
romano, perché il mio gruppo poteva contare su esperienza, giovane età, passio-
ne, dinamismo e contatti in Italia come all’estero: tutti ingredienti formidabili per 
decretare il successo di una casa d’aste.

È stato amministratore delegato di Finarte nel 2017, anno in cui questa casa 
d’asta, nell’ambito di una strategia di espansione, decide di acquisire la ro-
mana Minerva Auctions. Rinasce quindi il Gruppo Finarte, a conferma della 
volontà di tornare ad essere un punto di riferimento per il collezionismo ita-
liano. Quali le ragioni dietro questa scelta e quali i vantaggi ottenuti da tale 
fusione?

Nel 2017 sia Finarte che Minerva si sono trovate a dover fronteggiare delle 
decisioni importanti. Da una parte, la nuova Finarte - fresca del rinnovato avvio 
delle attività dopo gli anni bui dell’ultima gestione - aveva in mente un piano di 
espansione che coinvolgesse il centro-sud. Minerva, dall'altra parte, dopo anni 
di gestione affidata ad un socio unico cercava dei partner per avviare nuovi piani 
di investimento e allargare il suo raggio d’azione fuori dalla Capitale. Era dunque 
naturale il “matrimonio” che si prefigurava all’orizzonte: una casa d’aste storica 
rinata (Finarte) che aveva bisogno di un partner di esperienza (Minerva) possibil-
mente attivo al centro-sud. Dopo pochi mesi di trattative, le due proprietà trovano 
un accordo e nel luglio del 2017 Finarte acquisisce il 100% delle azioni Minerva 
dando così luogo alla prima fusione tra case d’aste italiane dopo decenni, creando 
uno dei primi gruppi in Italia nel settore.

Al giorno d’oggi cosa spinge le persone a comprare arte? Quali sono i movi-
menti, le correnti e gli artisti maggiormente ricercati dai collezionisti?

La pulsione all’acquisto viene principalmente, se non esclusivamente, dal-
la passione: la percentuale di chi acquista arte nel mondo a scopo puramente 
speculativo è ben al di sotto del 10%, segno di una solida ritrosia da parte del 

collezionista ad assumere i panni dell’investitore. Detto questo, sempre più colle-
zionisti all’atto dell’acquisto tengono anche conto del possibile valore potenziale 
del bene. Un buon acquisto in arte si rivela spesso un buon investimento, ma 
non è questa la molla che spinge i collezionisti. Per rispondere alla sua doman-
da, che presuppone un’idea del collezionismo legato perlopiù all’arte Moderna e 
Contemporanea, è difficile indicare movimenti, correnti e artisti perché il mercato 
appare in continua evoluzione. In Italia osserviamo un ritorno al figurativo di primo 
Novecento che sino ad un paio di anni fa non aveva un mercato rilevante; mentre 
astrattismo e concettualismo sembrano segnare il passo. L’arte povera rappre-
senta nell’ultimo decennio la vera frontiera maggiormente ricercata del collezio-
nismo più maturo, ma anche in questo caso indicare artisti più o meno ricercati 
diventa difficile. A parte i soliti grandi nomi quali Fontana, Burri, de Chirico, Man-
zoni, Bonalumi, Castellani, Morandi e così via, si affacciano al panorama nazionale 
nuovi artisti che meritano una menzione speciale: penso alla sarda Maria Lai, da 
poco entrata nel mercato nazionale e internazionale, e già star assoluta delle aste; 
cosi come la torinese Carol Rama, che dopo alti e bassi sembra aver trovato da un 
paio di anni la sua giusta quotazione, a livello dei più ricercati pittori uomini della 
sua generazione.

Quali consigli può dare per promuovere un acquisto consapevole di opere 
d’arte? Quali, secondo lei, gli elementi fondamentali da esaminare prima e 
dopo un acquisto?

Le regole sono sempre le stesse: comprare da affidabili galleristi o case d’asta 
serie; scegliere opere significative per un determinato artista e in stato di conser-
vazione ottimale; assicurarsi certificazioni e autentiche da parte delle rispettive 
Fondazioni e/o Archivi per evitare di incappare in falsi; documentarsi sulla storia 
dell’opera; conservare l’opera nelle migliori condizioni per evitare che possa dan-
neggiarsi e deprezzarsi.

Parliamo di sicurezza nell’acquisto. In che modo Finarte si tutela da ope-
re false o contraffatte e come offre maggiore garanzia sull’autenticità e la 
provenienza dei lavori che inserisce in catalogo? Collaborate con qualche 
registro o ente specifico (es. The Art Loss Register)?

Il compito di una casa d’aste seria è quello di garantire all’acquirente ope-
re che siano autentiche e dotate, proprio per questo, di certificazioni rilasciate 
dai rispettivi archivi. Tutte le opere pittoriche moderne che passano in asta sono 
accompagnate, laddove esistano le relative fondazioni, da certificazioni di auten-
ticità. L’esperto del settore, con la sua esperienza, fornisce una prima expertise 
ma poi sta alle fondazioni certificare in modo indubitabile l’autenticità dell’opera. 
Nell’ambito dell’antico, il ruolo dell’esperto risulta ancor più rilevante in quanto 
fornisce le attribuzioni in assenza di documentazione certa. Collaboriamo all’ALR 
da diverso tempo, così come siamo in stretto contatto col Nucleo di Tutela del 
Patrimonio dei Beni Culturali per segnalare situazioni sospette e sospette prove-
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nienze. L’esperienza rappresenta una delle più valide barriere al rischio di circola-
zione dei falsi, in ogni settore del collezionismo: Finarte con serietà professionale 
e impegno deontologico cerca di fornire a tutti i clienti compratori il massimo delle 
garanzie e informazioni circa la provenienza e l'autenticità delle opere presentate, 
fermo restando la responsabilità civile e penale di chi ci commissiona di vendere 
le opere suddette. È un delicato equilibrio tra responsabilità e garanzia del vendi-
tore, sottoscritta nel mandato a vendere, capacità e fiuto dell’esperto nel valutare 
le situazioni dubbie e ricchezza di documentazione volta a fugare ogni dubbio 
sull’autenticità dell’opera.

A proposito di opere false o contraffatte, nella sua carriera le è mai capitato 
di incontrarne qualcuna? Se sì, ci racconterebbe com’è andata?

A seconda dei settori, capitano purtroppo regolarmente opere false e/o con-
traffatte. Sono un numero esiguo, inferiore all’1% di quel che proponiamo, però 
come tutte le attività commerciali non è immune dai rischi del falso. Il caso più 
eclatante che mi sia capitato è accaduto oltre dieci anni fa e proprio nel mio set-
tore. Ho messo in asta, non accorgendomene, un piccolo libricino stampato agli 
inizi del XVI sec. molto raro e ricercato dal mercato ma risultato di una moderna 
falsificazione eseguita utilizzando carta antica, antichi inchiostri, una matrice a im-
pressione e una legatura dell’epoca. Un volume così ben fatto da trarre in inganno 
la maggior parte degli addetti ai lavori, tranne un paio che hanno smascherato la 
truffa perpetrata ai danni dell’ignaro possessore. Benché ritirato dall’asta, ricevetti 
nei giorni successivi almeno un paio di richieste da parte di collezionisti stranieri 
disposti a comprare questo falso come mirabile esempio delle capacità spesso 
sopraffine dei falsari!

Qualsiasi auction house punta ad un’asta da white gloves (in gergo è la ven-
dita di tutti i lotti in catalogo), purtroppo non è sempre così. Cosa accade ad 
un’opera nell’eventualità che rimanga invenduta? Cosa può fare il proprieta-
rio del bene e quali alternative propone la casa d’aste? Quali sono le tempi-
stiche per riproporre il lavoro sul mercato?

Non tutte le opere vanno vendute, come sa bene chi propone in asta opere 
affidandole a esperte case d’asta. La percentuale negli anni si è progressivamente 
abbassata e ormai la media di venduto oscilla tra il 60% e il 70% a seconda delle 
diverse categorie. Quando si offrono intere collezioni private queste percentuali 
possono salire anche all’80-90%, ma sono casi divenuti orami rari. In caso di 
invenduto le case d’asta – d’accordo col conferente - trattengono il bene almeno 
per un anno, ovvero due stagioni, tentandone una riproposizione a distanza di 
mesi, magari con una stima riabbassata. Ogni asta è un caso a sé per cui, alle 
volte, quello che non è andato in una vendita riscuote un buon successo in un’asta 
successiva; nessuno può dirlo, ogni vendita ha i suoi protagonisti in sala e spesso 
opere riproposte a distanza di tempo acquistano nuovo interesse agli occhi dei 
collezionisti solo magari per un piccolo ritocco alla stima. Internet, oltretutto, fa-

vorisce un ampliamento della platea dei compratori tale da dare chance sempre 
nuove ad opere già presentate in asta.

Chiudiamo in bellezza. Lo scorso giugno ha battuto la Summa di Luca Pacioli 
(1494) per € 440.000 diritti esclusi, registrando il record di libro a stampa più 
costoso mai venduto in Italia in un’asta pubblica. Un ottimo risultato e una 
grande soddisfazione. Se potesse scegliere, quale opera le piacerebbe bat-
tere in asta?

La Summa offerta e battuta a giugno è la dimostrazione di come anche in una 
piazza “periferica” come l’Italia si possano trovare e vendere capolavori a prezzi 
di assoluto livello internazionale. I desiderata sono tanti, ma se debbo indicare un 
titolo di opera da offrire in asta mi piacerebbe vendere una delle prime edizioni 
della Commedia di Dante, quella stampata a Foligno o a Mantova, o la princeps 
del Principe di Machiavelli: libri mitici che compaiono rarissimamente sul mercato 
ma che forse proprio in Italia sono possibili da scovare più che in altri Paesi del 
mondo, vista la sua grande tradizione collezionistica e il suo immenso patrimonio 
artistico e culturale. 
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BARBARA FERRIANI

Barbara Ferriani è restauratrice di beni culturali, svolge la sua attività dal 1983 
collaborando con enti pubblici, musei, archivi e collezioni private. Dirige a Milano 
lo studio di restauro Barbara Ferriani srl. Alla sua professione affianca l’attività 
di docenza presso Università e Scuole di Alta Formazione. È stata co-curatrice, 
insieme a Marina Pugliese e Vicente Todolì, e in collaborazione con la Fondazione 
Lucio Fontana, della mostra Lucio Fontana. Ambienti/Environments, tenutasi pres-
so Pirelli HangarBicocca (21 settembre 2017-25 febbraio 2018).
Tra le sue pubblicazioni: “Materials and techniques in the pictorial oeuvre of Lucio 
Fontana” (co-authored with: Chiantore O., Ploeger R. and Poli T.) in Studies in 
Conservation, Volume 57, Number 2, 2012, Maney Publishing; B.Ferriani, M.Pu-
gliese, Monumenti effimeri. Storia e conservazione delle installazioni, Mondadori 
Electa, Milano, 2009 tradotto dal The Getty Conservation Institute, Los Angeles 
nel 2013 con il titolo, Ephemeral Monuments. History and Conservation of Installa-
tion Art. M.Pugliese, B.Ferriani, Vicente Todolì, Lucio Fontana. Ambienti/Environ-
ments, Mousse Publishing, 2018.

Com’è nata la sua passione per il restauro? Cosa significa “restaurare” un’o-
pera d’arte, secondo lei?

L’aspetto che mi ha maggiormente coinvolto in questa professione è stata la 
possibilità di restituire equilibrio e armonia a opere d’arte compromesse dall’a-
zione del tempo e dell’uomo. Facendo tesoro della mia propensione a cogliere 
le dissonanze e le distorsioni ho intrapreso questa professione, che richiede una 
notevole manualità, ma anche la voglia di indagare, conoscere, approfondire, con 
modalità di lavoro che prevedono una coerenza tra le scelte teoriche e quelle 
tecniche.

Negli anni ‘40 Cesare Brandi definiva il restauro come “il momento metodo-
logico del riconoscimento dell’opera d’arte, nella sua consistenza fisica e 
nella sua duplice polarità estetica e storica, in vista della sua trasmissione 
al futuro”. Dopo quasi 80 anni come è cambiato l’approccio del restauratore 
all’opera d’arte? 

Sebbene la teoria di Brandi rappresenti una pietra miliare nella storia della 
conservazione, e abbia fornito un approccio teorico che si regge su basi rigorose 
e universalmente accettate, può risultare un po’ problematica se applicata all’arte 
contemporanea. Nel XX secolo si è assistito alla comparsa di tipologie e pratiche 
artistiche profondamente differenti, sia nei materiali sia nel significato, da quelle 
tradizionali. Prodotti commercializzati per altri settori, materiali seriali, degradabili 
ed effimeri, hanno affiancato i medium tradizionali mutando profondamente il lin-
guaggio artistico. Si sono dilatati i confini tra il mondo della non-arte e dell’arte e 
l’atto di selezione, di designazione e di ricontestualizzazione ha sostituito a volte 
il concetto stesso di materia. Il principale assunto della teoria brandiana, ovvero il 
riconoscimento dell’opera d’arte in quanto tale, si scontra a volte con opere di natu-
ra concettuale, processuale o immateriale, che per la loro stessa natura è previsto 

Restauratrice, Barbara Ferriani Srl
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siano riproducibili, deperibili, consumabili e per le quali il concetto di originalità 
deve essere radicalmente ripensato.

Oggi, nel sistema dell’arte, c’è una maggiore consapevolezza riguardo lo sta-
to di conservazione di un’opera, importante non solo per preservarne il signi-
ficato artistico, ma anche per riuscire ad ottenere il massimo risultato in fase 
di vendita. Nell’ambito della conservazione, quali sono i tre accorgimenti che 
il collezionista deve tenere a mente per valorizzare al meglio la sua raccolta?

Considerato che la conservazione è un atto critico, l’identificazione dei parame-
tri di identità e autenticità dell’opera e le modalità affinché esse possano permane-
re nel tempo sono di fondamentale importanza. Tutti sappiamo come questi para-
metri possano cambiare, seguendo gli arbitri del gusto e del mercato, influenzando 
anche il valore delle opere. Diventa per questa ragione sempre più importante ri-
chiedere al momento dell’acquisizione di opere “complesse” non solo il certificato 
di autenticità e i riferimenti all’archivio dell’artista, ma anche quelle specifiche che 
garantiscano il mantenimento dei valori fondanti dell’opera. A questo fine, già quin-
dici anni fa, Marina Pugliese (storica dell'arte e curatrice) e io, avevamo proposto di 
allegare al certificato di autenticità tutte queste specifiche. In tempi recenti, il Mini-
stero per i Beni e le Attività Culturali ha adottato un innovativo modello di certificato 
denominato PACTA (Protocolli per l’Autenticità, la Cura e la Tutela dell’Arte con-
temporanea) per l’acquisizione di opere d’arte contemporanea da parte dei musei, 
fondazioni e istituzioni private. PACTA è un modello di certificazione di autenticità 
volto a tutelare l’opera attraverso la definizione dei parametri di identità e autentici-
tà. Tale modello, strutturato con il fine primo di garantire la corretta conservazione 
e permanenza nel tempo dell’opera d’arte, dovrebbe essere a mio avviso adottato 
anche dagli archivi degli artisti.

Nell’ambito della due diligence artistica da eseguire sul bene, lo Studio Legale 
Negri-Clementi adotta il Decalogo dell’opera d’arte, strumento che evidenzia 
i dieci criteri che possono influire sulla sua valutazione. Tra questi lo stato di 
conservazione del bene che si traduce nel c.d. Condition Report, redatto da 
un restauratore professionista. Ci spiegherebbe di cosa si tratta e perché è 
così utile?

Il condition report è uno sorta di cartella clinica dell’opera utilizzata, principal-
mente per fini assicurativi, da Musei e collezionisti al momento del prestito di ope-
re. Nel condition report, infatti, devono essere riportati tutti i dati relativi all’opera 
e al suo stato di conservazione, in modo che sia possibile verificare, con estrema 
precisione, l’insorgenza di variazioni, modificazioni e/o danneggiamenti. In sua as-
senza, qualora dovesse verificarsi un danno potrebbero insorgere controversie al 
momento dell’accertamento peritale e il danno potrebbe non essere riconosciuto.  
Ritengo però che, specialmente per opere d’arte contemporanea, il condition re-
port possa e debba avere anche un’altra funzione. Sarebbe utile, al momento della 
sua redazione, allegare tutta una serie di altri dati, fondamentali per garantire una 

Fonti di energia, soffitto al neon per "Italia 61" a Torino, 1961 (dettaglio) 
Lucio Fontana. Ambienti/Environments 2017/2018
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corretta strategia conservativa; dati autoriali, dati storici e dati tecnici. La docu-
mentazione è infatti, a mio avviso, indispensabile alla sopravvivenza materiale e 
simbolica dell’arte contemporanea. 

L’approccio dell’artista nel pensare il futuro della propria opera d’arte è sem-
pre diverso e, a volte, quasi sorprendente; pensiamo alle sculture-candela 
dello svizzero Urs Fischer che si trasformano sciogliendosi da realistiche a 
informi o all’americana Zoe Leonard che delle sue installazioni di frutta diceva 
“lasciate solo che si decompongano”. Bill Viola lo ribadiva bene sostenendo 
che “semplicemente non conosciamo il destino di tutte le opere che stiamo 
producendo, né in che modo saranno usate nel futuro”. L’uso di materiali e 
dell’idea di perpetuità costringe il restauratore a modificare e assecondare la 
propria tipologia di intervento conservativo. Come si approccia il restauratore 
a opere contemporanee effimere destinate per loro essenza o volontà dell’ar-
tista al degrado? Quali, in questo caso, i limiti e le modalità di restauro? 

Il problema principale consiste nel tutelare il diritto morale d’autore a fronte di 
deformazioni o modificazioni, tutelando al tempo stesso il diritto materiale dell’ac-
quirente, che deve avere piena consapevolezza di quanto sta acquistando. Non 
ultimo, deve essere tutelato anche il restauratore che deve poter conoscere con 
certezza le istanze e le problematiche dell’opera sulla quale intervenire. Qualora 
fosse accertato che il volere dell’artista è che l’opera si degradi, il restauratore do-
vrà astenersi da qualsiasi intervento, pena la perdita di autenticità dell’opera e, di 
conseguenza, anche del suo valore commerciale. 
Spesso però non sappiamo con certezza quale sia la reale volontà dell’artista, il 
quale potrebbe avere cambiato nel tempo il suo atteggiamento verso la conserva-
zione dell’opera. Ecco perché è importante ottenere informazioni probanti al mo-
mento dell’acquisizione dell’opera.

Pensiamo ora ad opere d’arte contemporanea che utilizzano materiali con-
dannati a subire un continuo progresso tecnologico, come le installazioni 
di neon art o lavori di videoarte. I tubi al neon utilizzati da Dan Flavin ad 
esempio stanno scomparendo dal commercio e, nonostante un artista possa 
organizzarsi con numerose scorte, il restauratore si trova davanti a un bivio: 
sostituire il materiale, compromettendo potenzialmente il significato dell’o-
pera, o lasciare che questa abbia una fine? Quale strada percorrere? 

Come già indicato, occorre innanzitutto individuare parametri conservativi ed 
espositivi che non interferiscano con l’intenzionalità dell’artista. I due esempi sug-
geriti sono molto esplicativi, in quanto per i nuovi media spesso la riproducibilità e 
la sostituibilità sono, paradossalmente, strategie conservative necessarie alla loro 
esistenza. Se la copia di un dipinto è inaccettabile e ne definisce il suo statuto di 
“falso”, il passaggio di un video da un supporto ad un altro, ovvero la riproduzio-
ne di copie, Benjamin insegna, è un’azione necessaria per la sua sopravvivenza. 
Spesso è lo stesso artista, o il suo archivio, a farsene carico. Non dobbiamo infatti 

dimenticare che l’obsolescenza è uno dei principali problemi di questa nuova ti-
pologia di opere. In questi ultimi decenni si è molto discusso sul tema e sono state 
individuate alcune strategie per la conservazione che, pur non essendo esaustive, 
possono rappresentare un utile strumento. Tra queste le principali sono: storage, 
emulation, migration e reinterpretation.

Un tema delicato è poi quello riguardante il ruolo dell’autore in fase di re-
stauro una volta eseguita e alienata l’opera d’arte contemporanea. Può un 
artista opporsi ad un intervento di restauro, o lamentarsi dopo che questo è 
già avvenuto, affermando la violazione del proprio diritto morale? Nella sua 
carriera, le è mai capitato di trovarsi in questa situazione?

Come tutti sappiamo, l’Articolo 6-bis della Convenzione di Berna dispone che: 
“Indipendentemente dai diritti patrimoniali d’autore, e anche dopo la cessione di 
detti diritti, l’autore conserva il diritto di rivendicare la paternità dell'opera e di op-
porsi ad ogni deformazione, mutilazione o altra modificazione, come anche ad ogni 
altro atto a danno dell'opera stessa, che rechi pregiudizio al suo onore o alla sua 
reputazione”.
Avendo affrontato, insieme a Marina Pugliese, i temi relativi ad arte contempora-
nea e diritto, non ho mai eseguito un intervento senza prima averlo concordato 
con l’artista o con il suo archivio e questo mi ha permesso di non creare con-
tenziosi. Tutti siamo però a conoscenza delle numerose cause legali insorte tra 
collezionisti e artisti, rese ancora più complesse dai differenti ordinamenti giuridici 
presenti nei diversi paesi.

Quale suggerimento si sente di dare al giurista per cercare di ridurre la di-
stanza tra diritto e arte contemporanea, aiutandolo così a prevenire possibili 
ed eventuali conflitti legali?

In un così complesso ed esteso sistema di tutele è emersa più volte la neces-
sità di una precisa contrattualizzazione della prima cessione dell’opera dall’artista 
al privato o dall’artista al gallerista. In entrambi i casi l’artista dovrebbe fornire con 
apposita scheda indicazioni sui materiali e le tecniche nonché (se ve ne sono) sulle 
previsioni di durata limitata e sui termini ottimali di collocazione e conservazione, 
indicando ciò che ritiene essere originale e non sostituibile e ciò che eventualmen-
te ritiene essere sostituibile o riproducibile. A seconda del medium, il contratto 
dovrebbe quindi contenere dati specifici su originalità, riproducibilità, migrazione, 
re-enactment e conservazione, al fine di dare garanzie sia all’autore sia al proprie-
tario circa una corretta trasmissione al futuro dell’opera.

Chiudiamo in bellezza. Nella sua carriera le è capitato di toccare con mano 
moltissimi capolavori. Se però potesse scegliere, quale opera le piacerebbe 
restaurare? 

Con una battuta scherzosa, potrei rispondere: l’opera per la quale il committente 
non m’impone delle scadenze. Un’opera impossibile, che non incontrerò mai.



Ambiente spaziale con neon, 1967 (dettaglio) 
Lucio Fontana. Ambienti/Environments 2017/2018
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GIUSEPPE IANNACCONE

Giuseppe Iannaccone, nato ad Avellino nel 1955, si trasferisce a Milano all’inizio 
degli anni ’70 dove studia al liceo classico prima e alla facoltà di Giurisprudenza poi. 
Nel 1982, dopo un breve periodo di collaborazione con un altro professionista, fon-
da l’omonimo studio legale. Negli anni ‘90 scopre la passione per l’arte e, convinto 
del fatto che l’opera nasca inizialmente dalla mente dell’artista e continui a vivere 
assumendo significato negli occhi dell’osservatore, dà inizio alla sua collezione di 
arte moderna e contemporanea. La collezione nasce con opere di maestri italiani 
degli anni fra le due guerre fino ad arrivare a giovani e sconosciuti (ai più) artisti 
contemporanei internazionali.

Esistono diversi tipi di collezionisti, chi compra per investimento, chi per sta-
tus symbol, chi apprezza la qualità della tecnica delle opere e chi per pura 
passione e amore. Che tipo di collezionista è Giuseppe Iannaccone? 

Sono un collezionista molto emotivo, istintivo e passionale direi. Ho un mio filo 
conduttore molto chiaro dentro di me, ma nell’ambito di quel percorso che ho chiaro 
poi le scelte sono dettate dall’entusiasmo.

In un'intervista ha dichiarato che non è alla ricerca del capolavoro ma del “suo 
capolavoro”. Quali sono i criteri che la spingono ad acquistare un’opera d’arte? 

Credo sia così un po’ per tutti i collezionisti; il collezionista nel vero senso del 
termine e quindi inteso come l’appassionato d’arte, costruisce la propria collezio-
ne cercando di renderla il più simile possibile a sé stesso e alle proprie emozioni. 
È possibile che non tutti s’innamorino della stessa opera, come non tutti s’inna-
morano della stessa donna. Per me ci sono opere capolavoro che casomai per un 
altro collezionista non sono così ambite. 
Il criterio di fondo, il famoso fil rouge che collega tutta la mia collezione, è una co-
stante ricerca di umanità, una ricerca dell’intimo dell’uomo, del suo essere umano 
attraverso le diverse epoche e le diverse sfaccettature della società. Con questa 
premessa, m’innamoro di quelle opere che mi creano una grande emozione in 
questa ricerca; sono opere di artisti che esprimono il proprio “io” che è anche il 
profondo intimo dell’essere umano.
Mi capita spesso di innamorarmi di lavori molto significativi anche per l’artista, 
ed è bello scoprire questa coincidenza dopo averli già acquistati. Ad esempio mi 
successe con un’opera dell’artista americana Laura Owens che desideravo molto 
e, dopo diverse vicissitudini, feci un gesto di coraggio e la comprai. Anni dopo, 
incontrai Laura ad un’inaugurazione di una mostra a Berlino e le confidai di pos-
sedere quell’opera. La sua reazione fu di grande commozione e mi raccontò che 
i soggetti rappresentati nell’opera erano lei stessa e il suo primo fidanzato. Inutile 
sottolineare che mi fece molto piacere constatare che l’opera che per me era stra-
ordinaria lo fosse anche per l’artista.

A proposito di innamoramenti, qual è stata la prima opera che le ha fatto bat-
tere il cuore e che diede inizio alla sua avventura da collezionista?  

Partner e Presidente Giuseppe Iannaccone
e Associati
Collezionista
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Laura Owens, Untitled, 2000, acrilico, olio e acquerello su tela, 
Collezione Giuseppe Iannaccone

Se parliamo della prima opera che acquistai da ragazzo, poco più che trentenne, 
la ricordo benissimo è un lavoro di Claudio Bonichi. Una sirena ferita che, secondo 
il mio punto di vista, veniva salvata da un fauno nella laguna di Venezia; per il galle-
rista, invece, la sirena era stata aggredita e colpita da un arpione proprio dall’uomo 
che la stava trascinando via. Il bello dell’arte è anche questo: apre la strada a una 
miriade di diverse interpretazioni. Bonichi non divenne mai un grande artista, ma 
per me rimase la prima opera che mi fece battere il cuore e anche un po’ soffrire. 
Ricordo, infatti, che non mi fu venduta subito, perché prenotata da un altro colle-
zionista; aspettai, quindi, che l’altro rinunciasse alla Sirena e finalmente il gallerista 
me la diede.

Asta, fiera, galleria, online o tramite negoziazione privata, tante sono le moda-
lità di acquisto di un’opera d’arte. Quale di queste predilige e perché?  

Premetto che io vado dove si trova l’opera che voglio. Certo, dovendo invece 
cercare l’opera quando ancora non c’è e potendo scegliere dove cercarla, in astrat-
to, preferisco la galleria per tante ragioni. Anzitutto comprare dall’artista può essere 
imbarazzante, perché egli potrebbe volerti vendere dei pezzi che non ti piacciono e 
a quel punto diventa difficile dirglielo. 
Secondo, ho una forte deontologia, sicuramente nel mio lavoro ma anche nella 
vita in generale, cerco di essere sempre corretto con le persone e se ci sono 
delle gallerie che rappresentano un artista, bisogna comprare dalla galleria, non 
si può acquistare dall’artista stesso scavalcando il lavoro di chi lo gestisce. Terzo, 
il gallerista se capisce che sei un collezionista serio, corretto e innamorato, è il 
primo che ha interesse ad aiutarti a costruire la collezione, facendo in modo che 
le opere migliori finiscano in essa, perché le opere valorizzano la collezione ma la 
collezione valorizza le opere. Si crea a volte un rapporto di vera amicizia, consoli-
dato e fraterno; ho tanti galleristi amici che a volte mi segnalano lavori venduti dai 
colleghi, perché una volta che si è instaurato un rapporto di stima profonda è così 
che va. È una rete che ti aiuta a creare la collezione. Sicuramente mi riferisco ad 
una specie molto rara di galleristi, ne sono rimasti pochi di questo stampo, anche 
se delle alleanze, specie all’estero, sono ancora possibili, soprattutto in alcuni 
ambienti londinesi piuttosto che newyorkesi.

Quali consigli può dare per promuovere un acquisto consapevole di opere 
d’arte? Quali, secondo lei, gli elementi fondamentali da esaminare prima e 
dopo un acquisto?

Al di là dell’acquisto impulsivo, che ovviamente è lecito, l’ideale è studiare.
È possibile percepire subito l’essenza e la poetica di un’artista, ma è molto più 
facile che le sue qualità migliori sfuggano ad una prima lettura. Quindi è importan-
te leggere la storia dell’artista e capire il momento storico-sociale in cui vive o ha 
vissuto. Solo così si può creare una cultura generale e compiere scelte di acquisto 
il più possibile consapevoli. 
Quando faccio questi discorsi spesso mi viene risposto “ah io no, io faccio un 

acquisto istintivo”, quasi fosse ragione di orgoglio; in realtà è una stupidaggine 
perché tutto va educato nella vita, l’approccio all’arte e alla storia dell’arte va edu-
cato, anche lo stesso amore per le persone va educato, altrimenti saremmo all’e-
poca della giungla. L’educazione ti consente di provare un’emozione profonda, di 
apprezzare con maggiore sicurezza il sentimento che ti provoca un’opera d’arte. 
Sono un grande fautore dello studio, in tutte le cose della vita, per dire la verità, e 
quindi anche nell’arte.
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Quali metodi adotta per valorizzare la sua collezione?
Ho un sogno nel cassetto, un sogno costoso, quello di avere un ambiente 

pubblico dove esporre in permanenza le mie opere. Certo se qualche autorità 
pubblica mi aiutasse sarebbe più semplice; probabilmente se vivessi a Londra o 
a New York l’avrei già realizzato. In Italia, però c’è tanta burocrazia e solo parlare 
di questo tema è molto difficile. Le autorità non spendono neppure il loro tempo 
per questo tema ed è un peccato perché nella mia collezione ci sono opere di 
artisti famosi in tutto il mondo e presenti in noti musei internazionali che in Italia 
non sono conosciuti e che non ha nessuno. Perché negare al cittadino di vedere 
questi capolavori?

Le è mai capitato di vivere esperienze negative nell’atto di una compravendita? 
Se sì, ci racconterebbe com’è andata?

Da quando colleziono, ho avuto infinite amarezze, galleristi che si sono ap-
profittati della mia passione, comportamenti scorretti da parte degli stessi artisti. 
Francamente queste situazioni non hanno mai spento il mio entusiasmo, ma mi 
hanno sì fatto diventare più prudente, però dal punto di vista della passione ri-
spetto all’arte non è mai cambiato nulla. L’opera vive al di là dell’artista, al di là del 
gallerista, al di là della storia che l’ha generata, ha una sua vita autonoma e, se è 
un capolavoro, ha una vita meravigliosa. 
La prudenza che ho acquisito in funzione delle esperienze negative, si traduce 
nel non dimostrare agli altri eccessivo entusiasmo fino a quando l’opera non è 
conquistata, anche se poi in realtà il gallerista sveglio capisce ugualmente le mie 
intenzioni. Un tempo ero molto più istintivo, andavo dal gallerista e gli dicevo: “Ma-
gari tu riuscissi a trovarmi quell’opera, sarei così felice! Non sai cosa farei per averla!” 
e quello me la procurava e mi chiedeva una cifra sbalorditiva, approfittandosene. 
Altre volte, essendo noto il mio entusiasmo, che ingenuamente non nascondevo, 
constatavo che per me i prezzi erano sempre più alti che per gli altri. Ho vissuto 
queste fasi, ma non mi pento di niente, perché alla fine ho l’opera d’arte.

A febbraio 2017 in Triennale ha preso luogo “Italia 1920-1945. Una nuova 
figurazione e il racconto del sé”, la prima esposizione pubblica della sua colle-
zione di opere realizzate da artisti tra il 1920 e il 1945. Pirandello, de Pisis, Gut-
tuso, Mafai, Birolli, Scipione raccontano una storia, la storia dell’arte espres-
sionista italiana tra le due guerre, poco conosciuta ai più e, forse, nemmeno 
molto collezionata. Quest’anno la collezione compie 30 anni, ha per caso in 
progetto una nuova mostra, magari di dialogo e confronto tra le opere delle 
due diverse epoche o concentrata sul contemporaneo? 

Quella del dialogo e confronto fra le due epoche è una mostra che ho 
in testa da tanti anni, sto aspettando che qualcuno manifesti interesse per 
questa idea di mostra cosicché io possa organizzarla. Per carattere non mi 
piace imporre la mia collezione, preferisco aspettare che qualcuno me la 
chieda, come è successo nel caso della mostra in Triennale di Milano o all’E-

Parte della collezione è oggi esposta, come in una vera e propria galleria, all’in-
terno delle sale riunioni, dei corridoi, degli uffici del suo studio legale. Com’è 
nata l’idea? Pensa che l’arte nell’ambiente di lavoro possa produrre un impatto 
positivo sulle persone? Quali feedback ha ricevuto dai suoi collaboratori e dai 
clienti? Ci racconterebbe un aneddoto? 

All’inizio è avvenuto in modo molto spontaneo; compravo quadri che volevo 
tenere sempre con me e attorno a me. Cominciai dalla mia stanza, dove passo 
tutta la giornata, poi, non essendoci più spazio sulle pareti, cominciai ad arredare 
anche le sale riunioni, poi i corridoi, l’ingresso e così pian piano riempii tutto lo 
studio. 
Sono profondamente convinto che il collezionista abbia un obbligo morale nei 
confronti della collettività, dell’artista e delle opere stesse e cioè quello di farle 
vedere e condividerle. In questo caso, lo studio è il posto più congeniale per mo-
strare le opere a clienti e colleghi; grazie poi agli eventi e alle mostre che organizzo 
regolarmente, rendo visibile la mia collezione anche alla gente, condividendo con 
loro un patrimonio culturale che per definizione è di tutti. Le opere così respirano, 
hanno successo e può capitare che un museo ti chieda l’opera in prestito. Questo 
è proprio quello che deve succedere, l’opera deve raggiungere il successo che 
merita; in realtà quando poi l’opera parte per essere esibita in una mostra, finisci 
per soffrire, per preoccuparti, perché ti chiedi come tornerà, se sarà graffiata o 
rovinata. 
Però la si manda lo stesso perché le spetta di diritto, se l’è conquistato quel posto 
al museo e allora il collezionista deve consentire il prestito.
Riguardo, invece, alle reazioni dei miei collaboratori, diciamo che non osano ma-
nifestarle, perché, anche se sono una persona molto democratica e ascolto tutti, 
sanno quanto per me sia importante l’arte e quindi preferiscono non commentare. 
Numerose sono invece le reazioni, talvolta anche vivaci, da parte di clienti e più 
ancora di esterni. Ricordo una volta in cui avevo esposto un capolavoro di Kara 
Walker, era poi venuta la Guardia di Finanza per notificare degli atti e il Capitano 
mi disse: “Avvocato lei non può mettere un quadro così volgare in sala riunioni, è 
una provocazione!”. O ancora, in un’altra occasione, una cliente molto simpatica 
vedendo una scultura di Nathalie Djurberg con degli avvoltoi che mangiano un 
uomo, mi disse: “Giuseppe devi togliere questa scultura! Dà l’impressione che sia la 
fine che faremo tutti noi, tuoi clienti, di essere mangiati dagli avvoltoi!”, allora decisi 
di spostare l’opera nella mia stanza, pensando che così non l’avrebbe guardata 
nessuno. Poco dopo lei tornò ed entrando nel mio studio rivide l’opera e disse: 
“Oddio! Oddio! Oddio! La scultura è ancora qui! Non voglio fare la fine di quell’uo-
mo!”.
Un’altra opera che negli anni ha provocato diverse reazioni da parte di clienti è Kiss 
di Marc Quinn, due amanti nudi disabili che si baciano. Nessuno si accorgeva del-
la loro disabilità, mentre si scandalizzavano per la nudità. Decisi di non spostarla 
mai, è una scena d’amore meravigliosa che dimostra come l’handicap fisico non 
possa togliere la gioia più bella della vita, cioè l’amore. 
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storick Collection di Londra o ancora alla Fondazione Cassa di Risparmio 
di Bergamo. Ma sento che prossimamente potrei ricevere nuove richieste.  
Tornando al progetto della mostra di dialogo tra le due epoche, sarebbe la ripro-
va di quel collegamento unico che lega tutti i miei quadri e cioè questa ricerca 
di umanità di cui parlavo poco prima che non cambia nelle epoche, cambiano 
soltanto le situazioni sociali, il contesto storico nel quale l’uomo esprime i propri 
sentimenti, ma la sostanza rimane immutata. Se lei mette a confronto gli omini di 
Francis Alys con gli omini di Ottone Rosai, vedrà che - anche se per qualcuno po-
trebbe essere una bestemmia, una provocazione - in realtà al centro della poetica 
di entrambi è lo stesso uomo, isolato, alla ricerca di sé stesso; soltanto che Rosai 
faceva questa ricerca negli anni '20 e '30 nei vicoli di Firenze e Alys nell’epoca 
contemporanea e nelle grandi metropoli del Sud America, come Città del Messico, 
però non cambia nulla, l’uomo è sempre alla ricerca di sé stesso!

Come immagina la sua collezione fra 10 anni?
La mia collezione fra dieci anni la immagino molto più bella, con pezzi ancor 

più preziosi. È cresciuta molto in questi 30 anni, sia in numero che in qualità, ora 
non mi aspetto un ulteriore aumento del numero delle opere, quanto una crescita 
qualitativa. Comprerò meno opere ma più mirate, voglio far salire la qualità dei la-
vori, perché oggi mi sento più maturo e più in grado di fare scelte ponderate; non 
che prima non lo fossero, ma appartenevano a un collezionista con minore espe-
rienza e più affamato di opere d’arte. Di sicuro nei prossimi dieci anni continuerò 
ad inseguire il mio capolavoro!

Sala riunioni Studio Legale 
Giuseppe Iannaccone e Associati
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MASSIMO DI CARLO

Massimo Di Carlo è tra i più importanti galleristi a livello nazionale, direttore 
della storica Galleria dello Scudo, fondata nel 1968 a Verona e specializzata in 
arte moderna e contemporanea italiana. Inizia la sua carriera nel 1971, dopo una 
laurea in Giurisprudenza, e dedicherà tutta la sua vita all’arte. È stato Presidente 
dell’ANGAMC – Associazione Nazionale Gallerie d’Arte Moderna e Contempora-
nea per tre mandati consecutivi, dal 2001 al 2013 è membro di comitati scientifici 
di numerose esposizioni pubbliche in Italia e all’estero. Attualmente è membro del 
Comitato di Selezione di Arte Fiera (Bologna). 

È entrato nella galleria d’arte di sua madre nel 1971; in quasi 50 anni di attività 
qual è la lezione più grande che le ha insegnato il mondo dell’arte? 

Aspettarsi sempre tutto e il contrario di tutto.

Che tipo di gallerista è Massimo Di Carlo? Tre parole per descriversi. 
Attento ad ogni singolo dettaglio, paziente e lungimirante.

Da sempre la Galleria dello Scudo rappresenta solo artisti italiani. Quelli che 
un tempo erano artisti contemporanei e poco conosciuti, come Giorgio Mo-
randi, Piero Dorazio, Lucio Fontana, Leoncillo, Piero Manzoni, Giorgio de 
Chirico, Giacomo Balla, oggi sono storicizzati e riconosciuti a livello inter-
nazionale. Quali sono stati e quali sono i criteri che utilizza per selezionare i 
suoi artisti? Quali i metodi per valorizzarli?

Non esistono veri e propri criteri di selezione. Sicuramente è molto importante 
credere nella qualità dei singoli artisti e nel contributo che possono portare all’arte 
italiana. Il rigore espositivo, il catalogo di carattere scientifico completo in tutte le 
sue parti e naturalmente opere di qualità possono contribuire alla valorizzazione 
del lavoro dell’artista.

Parliamo di sicurezza nell’acquisto. Quali consigli può dare per promuovere 
un acquisto consapevole di opere d’arte? Quali, secondo lei, gli elementi fon-
damentali da esaminare prima e dopo un acquisto?

Penso sia fondamentale rivolgersi a primari operatori del settore, capaci di 
fornire serietà professionale e qualità assoluta nell’offerta proposta. Gli elementi  
fondamentali da esaminare prima e dopo un acquisto sono sicuramente la prove-
nienza del dipinto, il curriculum espositivo e l’eventuale pubblicazione sul catalogo 
generale.

In una intervista ha raccontato dell’incidente che le è capitato nel 1975 con 
Giorgio de Chirico, ancora in vita. La sera dell’inaugurazione della sua perso-
nale, dopo mesi di organizzazione e selezione delle opere con l’artista, bus-
sarono alla porta della galleria i Carabinieri del Nucleo Tutela del Patrimonio 
Artistico, mandati dallo stesso de Chirico, il quale, avendo visto le riproduzio-
ni di alcuni suoi lavori su catalogo, e non ricordandosi più di averne garanti-

Direttore della Galleria dello Scudo
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to di persona e a parola l’autenticità, aveva provveduto a far sequestrare le 
opere. Probabilmente, se avesse avuto una certificazione scritta da parte del 
Maestro della Metafisica, tutto si sarebbe risolto in maniera differente. Quan-
to è importante oggi la documentazione a corredo dell’opera e in particolare 
il certificato di autenticità?

Possedere tutta la documentazione a corredo dell'opera è sicuramente molto 
importante anche se l’occhio del professionista serio, competente e preparato 
sa riconoscere l’autenticità di un dipinto senza quasi dover consultare il catalogo 
generale dell'artista.

Gallerista e collezionista: le è mai capitato di vivere esperienze negative 
nell’atto di una compravendita? Se sì, ci racconterebbe com’è andata?

Purtroppo è capitato ma andiamo avanti!

È il 1994, l’anno di esordio della Galleria dello Scudo alla grande fiera d’arte 
internazionale “Art Basel” a Basilea in Svizzera. In 25 anni di partecipazione, 
quali sono stati i cambiamenti più significativi a cui ha assistito? Come si è 
trasformato il gusto del collezionista verso l’arte italiana di cui la galleria si 
fa portavoce?

Ciò che più è cambiato è sicuramente il prezzo delle singole opere, l’allarga-
mento della platea dei collezionisti e la presenza di gallerie straniere pari a vere e 
proprie multinazionali. Art Basel si è trasformata radicalmente; pensi che all’inizio il 
pubblico rimaneva fuori dallo stand e osservava incuriosito e dubbioso le Combu-
stioni plastiche di Alberto Burri, gli Achromes di Piero Manzoni e i Concetti spaziali di 
Lucio Fontana. Un quarto di secolo dopo possiamo tranquillamente affermare che 
l’arte italiana del Novecento sia stata sdoganata a livello internazionale.

Voliamo ora a Londra. È fissata per il prossimo 31 ottobre la scadenza ultima 
imposta al premier Boris Johnson per raggiungere un accordo con la Ue. 
Numerosi sono i collezionisti e galleristi in fuga dal Regno Unito per paura 
che trasportare opere d’arte attraverso la Manica possa diventare troppo 
oneroso. Cosa ne pensa del fenomeno, già ribattezzato, Artexit? 

Siamo così sicuri che alla fine si assisterà alla Brexit? Se ciò dovesse accadere 
affronteremo la nuova situazione con serietà e lucida freddezza come abbiamo 
sempre fatto.
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LA PIANIFICAZIONE CONSAPEVOLE 
DELLE COLLEZIONI D’ARTE: 
DONAZIONE, TESTAMENTO E 
SUCCESSIONE
di Andrea Bettazza* 

FISCALITÀ DELL’ ARTE

Il tema oggetto di questo approfondimento è la naturale prosecuzione di quan-
to già trattato nel precedente numero di ART&LAW (“Può l'(in)consapevolezza fi-
scale essere (in)colpevole?” di Roberto Castoldi - pag. 85), dove si focalizzava l’at-
tenzione sui trasferimenti onerosi (tipicamente la cessione di opere d’arte). Qui si 
vuole, invece, esaminare il trattamento attribuito dal legislatore fiscale ai trasferi-
menti volontari e, quindi, in cui assume rilevanza la volontà del disponente, indi-
pendentemente dalla volontà del beneficiario di ricevere i beni oggetto di lascito.

Diciamo subito che questa è una grossa differenza rispetto al caso già trattato: 
nell'eventualità della cessione è, infatti, pacifico che entrambe le parti in gioco 
(venditore e acquirente) siano perfettamente consce del trasferimento di proprietà 
che intendono porre in essere, limitando l’(eventuale) inconsapevolezza in favore di 
un corretto trattamento tributario di tale passaggio. E questo è tanto più vero, quanto 
meno “professionale” è la figura del cedente: caso tipico, il privato che ha l’hobby 
della fotografia, della pittura, etc., che poi cede a titolo oneroso la sua “creazione”, 
non ponendosi eccessivi dubbi (o non ponendosene affatto) sulla rilevanza fiscale 
di tali cessioni. Oppure, altro caso tipico, il piccolo collezionista che compravende 
(ovviamente il fisco è maggiormente interessato alla fase di vendita, che potrebbe 
evidenziare risvolti di imponibilità, reddituale o IVA) opere d’arte, inconsapevole che 
la frequenza delle operazioni potrebbe esporlo ad adempimenti fiscali.

Nel caso oggi in esame, invece, assume rilevanza (se non unicamente, quanto 
meno prevalentemente, sussistendo sempre la possibilità che il beneficiario non 
accetti il lascito) la volontà del disponente, potendo il beneficiario essere addirittura 
del tutto ignaro del lascito che intende essergli destinato. Va da sé che una volta * Dottore Commercialista, Revisore dei conti, Studio Nobolo Associati STP
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nominato (e, quindi, pubblicato il testamento o comunque apertasi la successione, 
in caso di trasferimento mortis causa, ovvero disposta la donazione, in caso di 
liberalità), il beneficiario dovrà immediatamente rendersi conto di quanto ricevuto 
e delle eventuali implicazioni (anche in termini di pagamento di imposte) che 
incombono su di lui.

Il disponente (testatore/donante), cioè colui che volontariamente sta attuando 
il trasferimento delle opere d’arte possedute, non dovrebbe sottovalutare la 
questione fiscale. È ben vero che la prima preoccupazione del collezionista può 
essere altra e spesso dettata dalla passione che lo coinvolge: immaginiamo un 
beneficiario che ha ricevuto opere in precedenza acquistate/realizzate dai propri 
avi, senza magari essere neppure a conoscenza del valore intrinseco delle opere, 
o che voglia evitare conflitti tra eredi (smembrando collezioni che unitariamente 
potrebbero, invece, avere un valore differente) o, all’opposto, l’appassionato 
collezionista che vorrebbe mantenere l’unitarietà della collezione, magari affidando 
a terzi la gestione della stessa, utilizzando strumenti perfettamente legittimi 
(si pensi al trust o alla fondazione) che consentano di preservare l’integrità e la 
gestione del patrimonio artistico, con (eventuale) possibilità di renderlo fruibile 
all'intera collettività. Preoccupazioni tutte sincere, condivisibili e anche ammirevoli, 
ma il passaggio generazionale di un’opera o di una collezione d’arte non può 
prescindere da un’adeguata pianificazione fiscale che, se ben attuata, permette 
non solo la possibilità di conseguire (legittimi) risparmi fiscali, ma anche garantire 
quella corretta pianificazione del passaggio generazionale e opportuna tutela del 
patrimonio artistico che il disponente ha come obiettivo primario.

Tralasciando al momento la disamina di istituti quali il trust o la fondazione, 
certamente più complessi (anche se spesso vengono scartati per scarsa 
informazione, o, più banalmente, per mentalità poco aperta al cambiamento), si 
concentri l’attenzione sul trattamento che il legislatore fiscale riserva ai trasferimenti 
non onerosi delle opere d’arte.

Anzitutto si osservi che la normativa sulle successioni e sulle donazioni è 
contenuta in un testo unico (d.lgs. 31 ottobre  1990, n. 346), che disciplina in modo 
sostanzialmente simile le due fattispecie. Si eviterà, in questa sede, di richiamare 
analiticamente la normativa vigente, limitando l’osservazione delle attuali aliquote/
franchigie che sono determinate in funzione del grado di parentela, coniugio, 
estraneità del beneficiario e, ad oggi, di assoluto favore nel panorama mondiale, 
attestandosi nella peggiore delle ipotesi all’8% del valore globale dei beni trasferiti.

Concentrando poi l’attenzione sul trasferimento mortis causa delle opere d’arte, 
l’unico riferimento normativo è l’art. 9 comma 2 del T.U.S. (Testo Unico Successioni) 
che così recita: “Si considerano compresi nell’attivo ereditario denaro, gioielli e 
mobilia per un importo pari al dieci per cento del valore globale netto imponibile 

(n.d.r. quindi eccedente la franchigia) dell’asse ereditario anche se non dichiarati 
o dichiarati per un importo inferiore…”. E al successivo comma 3 :“Si considera 
mobilia l’insieme dei beni mobili destinati all’uso o all’ornamento delle abitazioni, 
compresi i beni culturali non sottoposti a vincolo…”.

La norma in esame ricomprende nella “mobilia” anche le opere d’arte, con la 
condizione che vengano custodite in abitazioni private (principali o secondarie che 
siano), ad uso od ornamento delle stesse. Conseguentemente, il regime agevolativo 
non trova applicazione nel caso in cui la collezione sia collocata in luoghi diversi 
dalle private abitazioni, quali ad esempio caveaux, depositi di massima sicurezza 
oppure sia data in comodato a musei/gallerie per la loro esposizione. In tali casi, si 
applica l’imposta sulle successioni con le aliquote ordinarie sul valore di mercato 
delle opere d’arte e non sulla base della presunzione del 10% dell’asse ereditario 
netto.
Nell’ipotesi più ricorrente, nel caso di opere ad ornamento dell’abitazione, 
l’amministrazione fiscale è, quindi, piuttosto indulgente, in quanto l’erario non è 
interessato a conoscere il valore (reale) di trasmissione dell’opera d’arte: se la scelta 
del legislatore sia consapevole, ovvero dipenda dal fatto che tratti l’opera d’arte 
come un oggetto qualsiasi d’arredo, lasciamo ai lettori definirlo. Certo trattasi di un 
principio lodevole, coerente con le tradizioni storico-artistiche italiane, anche se, 
con ogni probabilità, il legislatore fiscale non ha quale stereotipo di riferimento il 
ricco collezionista, bensì il “comune” cittadino, non necessariamente appassionato 
o amante dell’arte che gode dell’opera ogni giorno.
Intendiamoci, la detassazione successoria dell’opera come un complemento 
d’arredo (valorizzando quindi la stessa, unitariamente agli altri denari, gioielli, mobili 
che si trovano nell’abitazione, in misura forfettaria) non sempre è favorevole (si pensi 
al caso in cui il 10% forfettario corrisponda ad un valore assai superiore al valore 
reale dell’opera) né auspicabile (ad esempio qualora sia opportuno evidenziare la 
provenienza delle opere d’arte ovvero si voglia favorire il successivo formale riparto 
tra gli eredi).

Quesito già postosi, ma con risposte non univoche, riguarda il caso in cui l’erede, 
per l’opera d’arte conservata in un’abitazione del de cuius, volesse dichiarare 
deliberatamente o per inconsapevolezza un valore specifico, differente e superiore 
rispetto alla percentuale presuntiva forfettaria del 10% applicabile all’asse ereditario 
netto delle franchigie ereditarie. 

Premesso che la presunzione del 10% è d’obbligo, è possibile affermare che:
•	 un valore inferiore al minimo presuntivo è irrilevante, valendo il disposto letterale 
	 di cui all’art.9, co 2 del T.U.S., salva la redazione di un inventario analitico (redatto 
	 ex artt. 796 e ss. c.p.c. da notaio con l’assistenza di un perito) dal quale risulti un  
	 importo diverso;
•	 un valore superiore al minimo presuntivo è, invece, da considerarsi rilevante e 



ART&LAW  Legal journal on art94 95ART&LAW  3/2019

	 tassabile ai fini successori nella misura in cui dichiarato analiticamente dagli 
	 eredi, prevalendo la volontà degli stessi sulla norma che detta i requisiti 
	 minimali di tassabilità.

Sarebbe da non trascurare, in ogni caso, l’opportunità da parte degli eredi di va-
lutare due ipotesi alternative:
a)	 indicare comunque in dichiarazione di successione un dettaglio analitico delle 
	 opere facenti parte dell’asse ereditario come “mobilia”, quanto meno al fine di 
	 individuare ufficialmente un inventario, anche se dai valori fiscali “di carico” 
	 forfettari, giacché ricompresi nel citato 10%;
b)	 non indicare analiticamente i beni in dichiarazione di successione, tassandoli 
	 quindi in misura presuntiva forfettaria, ma ricorrere alla redazione di un inventario 
	 con l’ausilio di un notaio, al fine di individuare i beni con certezza, attribuendo 
	 loro un valore di stima indipendente dal valore fiscale “di carico” (quello forfet- 
	 tario), ma altamente significativo in termini di rapporti tra gli eredi. 

Non va infatti dimenticato che la “mobilia” è indivisa sotto un profilo successorio, 
mentre un’individuazione analitica delle opere meglio consentirebbe una futura 
divisione dell’asse ereditario.

Diverso è poi il caso in cui l’opera d’arte venga custodita in luoghi “differenti dalle 
case private” quali: cassette di sicurezza, caveaux, depositi presso intermediari 
finanziari o soggetti terzi che professionalmente si occupano di conservazione 
e custodia, depositi presso case d’asta o intermediari di vendita, sulla base di 
comodati, contratti d’uso, contratti in conto vendita. La casistica dell’opera d’arte 
al di fuori della privata abitazione, non è contemplata dalla norma successoria, 
e quindi in tal caso anche il valore fiscale successorio dell’opera troverà quan-
tificazione in funzione di metodologie analitiche “di stima” e non in funzione di 
metodologie “forfettarie”.

Più grigia, per così dire, è la casistica dell’opera data in comodato d’uso in altre 
private abitazioni, non tanto del defunto, quanto di parenti, amici o terzi. Ci si 
potrebbe chiedere, infatti, come l’amministrazione fiscale, qualora il comodato 
non fosse stato registrato, potrebbe individuare la casistica in oggetto se l’erede 
“distratto” si fosse scordato del comodato e, indipendentemente da un trasferi-
mento fisico dell’opera o della collezione, facesse rientrare il valore della stessa 
nella citata presunzione successoria del 10% anziché dichiararne analiticamente 
il valore nella dichiarazione di successione. 
La condizione del comodato d’uso non registrato può risultare problematica non 
solo sotto un profilo fiscale ma soprattutto in funzione dei profili successori, in 
quanto il proprietario del “chiodo” (se trattasi di dipinto) potrebbe, in astratto, ar-
rogarsi un diritto di proprietà del bene. 
Posto che la normativa tributaria in materia di successione trova applicazione an-

che per le donazioni, la peculiarità della donazione, pur facendo permanere la 
franchigia ereditaria e utilizzando le stesse aliquote di tassazione, esclude una 
determinazione di valore dell’opera d’arte fatta in maniera forfettaria, dovendo la 
base imponibile del bene oggetto di donazione essere determinata in relazione ad 
un valore di mercato o di stima da parte di un esperto. 
L’agevolazione prevista, trattandosi di trasferimenti inter vivos, sarà in relazione 
alla franchigia prevista per il singolo erede e in relazione all’eventuale qualifica 
soggettiva del donatario se non erede, e specificamente fondazioni, associazioni 
legalmente riconosciute e Onlus (alle quali non si applica tassazione).

Per quanto attiene invece ai beni culturali vincolati, disciplinati dagli art. 1, 2 e 5 
della L. 1089/1939 e dell’art. 36 D.P.R. 1049/1963, essi vengono esclusi dall’attivo 
ereditario se sono stati sottoposti al vincolo previsto dalla suddetta normativa 
anteriormente all’apertura della successione e se sono stati assolti i conseguenti 
obblighi di conservazione e protezione.
L’erede o legatario deve presentare l’inventario dei beni che ritiene non debbano 
essere compresi nell’attivo ereditario con la descrizione particolareggiata degli 
stessi e con ogni notizia idonea alla loro identificazione, al competente organo 
periferico del Ministero per i Beni e le Attività Culturali (di seguito il “MiBAC”), il 
quale attesta per ogni singolo bene l’esistenza del vincolo e l’assolvimento degli 
obblighi di conservazione e protezione.
L’alienazione in tutto o in parte dei beni culturali prima che sia decorso un quin-
quennio dall’apertura della successione, la loro tentata esportazione non auto-
rizzata ovvero il mancato assolvimento degli obblighi prescritti per consentire 
l’esercizio del diritto di prelazione dello Stato, determinano l’inclusione dei beni 
nell’attivo ereditario.

Fatta questa rapida disamina della tematica del trasferimento gratuito delle opere 
d’arte (e delle particolarità della normativa fiscale che impongono un’opportuna 
preventiva valutazione del patrimonio artistico e delle migliori modalità di trasmis-
sione dello stesso), si ritorni brevemente su due istituti che potrebbero rispondere 
in modo adeguato (non solo da un punto fiscale) alle esigenze del disponente: la 
fondazione e il trust. 

Il tema è complesso e difficilmente può esaurirsi in poche righe; inoltre, ogni caso 
pratico è da affrontare singolarmente e analiticamente. Possiamo però dire (art. 3 
comma 1 T.U.S.) che non sono soggetti all’imposta sulle successioni e donazioni 
“…i trasferimenti a favore di associazioni e fondazioni legalmente riconosciute (a 
seguito dell’avvenuta iscrizione del registro delle persone giuridiche, istituito presso le 
Prefetture, n.d.r.), che hanno come scopo esclusivo l’assistenza, lo studio, la ricerca 
scientifica, l’educazione, l’istruzione o altre finalità di pubblica utilità…”.
Oltre all’aspetto meramente fiscale, la fondazione potrebbe essere un istituto ido-
neo a garantire il mantenimento in forma unitaria della collezione (magari formata 
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dopo un’intera vita o pervenuta dai propri ascendenti) e alla sua fruibilità da parte 
della intera collettività.

Così come idoneo potrebbe essere l’istituto (di origine anglosassone, ma che sta 
diffondendosi discretamente anche nei paesi di civil law) del trust che, oltre all’e-
sigenza di conservazione unitaria della collezione e/o della volontà di metterla a 
disposizione di tutti (disciplinando magari le modalità di fruizione ed esposizio-
ne), potrebbe adeguatamente garantire il trasferimento della collezione secondo 
i desideri del disponente - ad esempio, individuando gli eredi quali beneficiari del 
trust, ma rinviando il passaggio generazionale all’estinzione del trust ovvero all'av-
venuta dimostrazione di capacità o di merito da parte degli eredi, si pensi al caso 
di figli piccoli o di eredi oggi “scapestrati”.

Per concludere, l’importante è che in tutti i casi il trasferimento della collezione sia 
opportunamente pianificato e gestito, senza lasciare spazi all’inconsapevolezza e 
alle perniciose conseguenze (come detto, non solo fiscali) che un atteggiamento 
superficiale potrebbe comportare.
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OSSERVATORIO

QUELL’OPERA È FALSA; O FORSE NO. 
IL DIFFICILE GIUDIZIO 
SULL’ATTRIBUZIONE DI UN’OPERA AD 
UN ARTISTA (DECEDUTO)
a cura di Gilberto Cavagna di Gualdana

Non è facile accertare l’attribuzione di un’opera ad un artista (defunto). È com-
pito di chi propone l’azione (per la pronuncia di riconoscimento o di falsità) dimo-
strare “sufficientemente” la propria tesi; pena il respingimento della domanda.
Ed è quello che è successo a Pescara, all’esito della causa promossa dalla Fonda-
zione Cassa di Risparmio della Provincia di Chieti nei confronti di un signore che le 
aveva venduto due opere in un secondo momento dichiarate false. 

Si trattava di due dipinti: “Barche sulla spiaggia di Ortona”, 1951, olio su tela, cm 
77 x 47 - attribuito a Michele Cascella e disconosciuto dalla società responsabile 
dell’archivio generale del Maestro - e “Foce della Pescara”, senza data, china ac-
querellata, cm 45 x 30 - attribuito al Tommaso Cascella e dichiarato non autentico 
da un docente universitario noto esperto e critico dell’autore. 

Se in diritto la vendita di un’opera rivelatasi falsa è in astratto una questione tutto 
sommato semplice, ben più difficile è invece il giudizio in concreto, da effettuarsi 
caso per caso.

Da un lato, infatti, come rilevato da parte attrice, “per giurisprudenza consolidata, 
nel caso di vendita di opera d’arte come autentica, rivelatasi poi falsa, la sostanzia-
le divergenza tra il risultato traslativo realizzato e quello programmato (id est, tra 
l’oggetto pattuito e quello consegnato) che si viene a creare determina un’alterazione 
nell’economia del contratto tale da giustificare l’applicazione della disciplina della 
risoluzione per consegna di aliud pro alio” (così la sentenza).

Nei fatti occorre valutare in concreto le opere e ponderare le dichiarazioni; se rite-
* L'Osservatorio si avvale della banca dati Darts-Ip (www.darts-ip.com) che colleziona, cataloga e analizza 
dati e informazioni sulle cause e contenziosi aventi ad oggetto la proprietà intellettuale in tutto il mondo. 

Tribunale Pescara, decisione del 22 marzo 2017 depositata in cancelleria il 
6 aprile 2017
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nuto opportuno, come spesso accade, anche avvalendosi dell’ausilio di esperti.

Nel caso in esame il c.t.u. incaricato dal Tribunale di Pescara aveva messo in 
dubbio l’ipotesi di non autenticità di entrambi i dipinti. Più in particolare, quanto 
all’opera “Foce della Pescara”, il perito aveva al contrario confermato l’autentica 
del dipinto all’esito di una valutazione “pienamente condivisibile perché particolar-
mente approfondita e basata su argomentazioni esenti da vizi logici”, peraltro “non 
specificamente contestata dalle parti.” 

Quanto invece al dipinto “Barche sulla spiaggia di Ortona”, il c.t.u. non era giunto 
ad un giudizio perentorio ma, sebbene propenso a ritenere l’opera un falso, aveva 
rilevato come “non si può completamente escludere (ancorché sia ipotesi assoluta-
mente residuale) che si tratti di un’opera autentica di qualità molto scadente”, e ciò 
anche alla luce del positivo riconoscimento dell’attribuzione “rimesso dall’unica 
persona titolata ad esprimersi sull’autenticità” (nel caso in esame, la figlia di Mi-
chele, Anna, ai sensi degli artt. 20 e 23 Legge Autore) e della constatazione della 
presenza nel quadro di alcuni elementi ricorrenti nelle opere dello stesso autore 
(sia nel soggetto che nel tipo di tela e di materiali).

Ritenuto che “in presenza di una certificazione del titolare del diritto morale di attri-
buzione della paternità dell’opera, la falsità della stessa opera, cioè l’impossibilità di 
riconoscerla come realizzata da un determinato artista, debba risultare in termini di 
sostanziale certezza e, quindi, non possa presentare profili di dubbio”, il Tribunale di 
Pescara ha quindi dichiarato non sufficientemente dimostrata la falsità dell’opera 
e ha respinto la domanda di accertamento proposta (condannando l’attrice alla 
rifusione delle spese del giudizio e delle spese della consulenza tecnica d’ufficio).

La sentenza è stata altresì l’occasione per il Tribunale di Pescara di tornare sui ter-
mini di decadenza e prescrizione dell’azione ricordando che “in un’ipotesi di vendi-
ta di un aliud pro alio (dovendosi ritenere un’opera d’arte contraffatta decisamente 
altro rispetto all’originale pattuito), ai sensi dell’art. 1453 c.c. la proponibilità della 
relativa azione di risoluzione non è soggetta ai termini di prescrizione e di decaden-
za di cui agli artt. 1495 e 1497 c.c. ma è soggetta al termine di prescrizione decenna-
le (cfr. tra le altre, in generale, 13925/2002 e, con specifico riguardo a vendita come 
autentica di opera d’arte risultata falsa, 19509/2012, 17527/2011, 17955/2008).”



APPUNTAMENTI
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SEZIONE COSA VEDERE DOVE QUANDO

Art Exhibition Monet e gli Impressionisti in 
Normandia

Palazzo Mazzetti
Asti

dal 13/9 2019
al 16/2 2020

Art Exhibition Mountains by Magnum 
Photographers

Forte di Bard
Bard (AO)

dal 17/7 2019
al 6/1 2020

Art Exhibition Cesare Pietroiusti. Un certo numero 
di cose/A Certain Number of Things

MAMbo
Bologna

dal 4/10 2019 
al 6/1 2020

Art Exhibition Da Artemisia a Heckert. Storia di 
un antiquario collezionista alla 
Reggia di Caserta

Reggia di Caserta
Caserta

dal 13/9 2019 
al 13/1 2020

Art Exhibition Natalia Goncharova. Amazzone 
dell'Avanguardia

Palazzo Strozzi
Firenze

dal 28/9 2019
al 12/1 2020

Art Gallery Arte moderna e contemporanea. 
Antologia 2019

Galleria Tornabuoni Arte
Firenze

dal 7/12 2018
al 23/11 2020

Art Exhibition I Macchiaioli. Storia di una 
rivoluzione d'arte

Palazzo delle Paure
Lecco

dal 4/10 2019
al 19/1 2020

Art Exhibition CAROSELLO. Pubblicità e 
Televisione 1957-1977

Fondazione Magnani Rocca
Mamiano di Traversetolo (PR)

dal 7/9
al 8/12 2019

Art Exhibition "Con nuova e stravagante 
maniera". Giulio Romano a 
Mantova

Complesso museale Palazzo 
Ducale
Mantova

dal 6/10 2019
al 6/1 2020

Art Exhibition Daniel Steegmann Mangrané. A 
Leaf-Shaped Animal Draws The 
Hand

Pirelli HangarBicocca
Milano

dal 12/9 2019
al 19/1 2020

Art Gallery Heinz Mack: The Breath of Light Cortesi Gallery
Milano

dal 11/9
al 15/11 2019

Art Gallery Carla Bedini.
La mia anima è vento

Galleria Ca' di Fra'
Milano

dal 18/9
al 22/11 2019

Art Gallery THE PARRINOS - John Armleder, 
Günter Förg, Olivier Mosset, Cady 
Noland, Steven Parrino

Massimo De Carlo
Sede di Viale Lombardia, 17
Milano

dal 18/9
al 14/12 2019

Art Gallery Ha Chong-Hyun Cardi Gallery
Milano

dal 17/9 
al 20/12 2019

Art Exhibition Wes Anderson | Juman Malouf: Il 
sarcofago di Spitzmaus e altri tesori

Fondazione Prada
Milano

dal 20/9 2019
al 13/1 2020

AGENDA
APPUNTAMENTI
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SEZIONE COSA VEDERE DOVE QUANDO

Art Gallery Paradiso // Ettore Tripodi, Liza 
Ambrossio, Marta Roberti 

Office Project Room
Milano

dal 24/9
al 5/12 2019

Art Exhibition de Chirico Palazzo Reale
Milano

dal 25/9 2019
al 19/1 2020

Art Gallery Rodolfo Aricò/Anna Castelli 
Ferrieri. L'amore per il progetto

Galleria Tommaso Calabro
Milano

dal 26/9
al 23/11 2019

Art Gallery Letizia Cariello. Seven Gates Galleria Fumagalli
Milano

dal 26/9 
al 18/12 2019

Art Gallery Africa. Universe Primo Marella Gallery
Milano

dal 27/9
al 31/12 2019

Art Exhibition Masbedo. Perché le frontiere 
cambiano

ICA Milano
Milano

dal 12/10
al 10/11 2019

Art Exhibition Giuseppe Uncini. 
La conquista dell'ombra

Fondazione Marconi
Milano

dal 17/10
al 21/12 2019

Art Exhibition Guggenheim. La collezione 
Thannhauser. Da van Gogh a 
Picasso

Palazzo Reale
Milano

dal 17/10 2019
al 1/3 2020

Art Exhibition Intorno a Leonardo. La Madonna 
Litta e la bottega del maestro

Museo Poldi Pezzoli
Milano

dal 7/11 2019
al 10/2 2020

Art Auction Fotografia, Arte Moderna e 
Contemporanea

Cambi Casa d'Aste 
Milano

il 13/11 2019

Art Auction Arte Contemporanea Sotheby's
Milano

dal 26/11
al 27/11 2019

Art Auction Gioielli Il Ponte Casa d'Aste
Milano

dal 19/11
al 20/11 2019

Art Exhibition Wilfredo Prieto. 
Chiudere un occhio

Fondazione Morra Greco
Napoli

dal 26/9
al 30/11 2019

Art Fair Arte Padova Fiera Padova
Padova

dal 15/11
al 18/11 2019

Art Exhibition Maria Lai. 
Tenendo per mano il Sole

MAXXI 
Roma

dal 19/6 2019
al 12/1 2020

Art Gallery Tracey Emin. Leaving Galleria Lorcan O'Neill
Roma

dal 21/9
al 23/11 2019

Art Exhibition Bacon, Freud and the School of 
London. Works from TATE

Chiostro del Bramante
Roma

dal 26/9 2019
al 23/2 2020

Art Exhibition Medardo Rosso Museo Nazionale Romano 
Palazzo Altemps
Roma

dal 9/10 2019
al 2/2 2020

Art Exhibition Richard Artschwager Mart
Rovereto

dal 12/10 2019
al 2/2 2020

Art Exhibition Sam Falls. Untitled (Antinori) Cantina Antinori nel Chianti 
Classico
San Casciano Val di Pesa (FI)

dal 26/6 2019

SEZIONE COSA VEDERE DOVE QUANDO

Art Exhibition Rodrigo Hernández. Pedigree Galleria Campari
Sesto San Giovanni (MI)

dal 10/10 2019
al 14/2 2020

Art Exhibition David LaChapelle. Atti divini La Venaria Reale
Torino

dal 14/6 2019
al 6/1 2020

Art Gallery Hans Hartung Mazzoleni Torino
Torino

dal 25/10 2019 
al 18/1 2020

Art Fair Flashback Pala Alpitour
Torino

dal 31/10
al 3/11 2019

Art Exhibition Monica Bonvicini OGR - Officine Grandi Riparazioni
Torino

dal 31/10 2019
al 9/2 2020

Art Fair Artissima OVAL Lingotto Fiere
Torino

dal 1/11
al 3/11 2019

Art Exhibition Raffaello e gli amici di Urbino Galleria Nazionale delle Marche 
- Palazzo Ducale di Urbino
Urbino

dal 3/10 2019
al 19/1 2020

Art Exhibition Sean Scully. Long Light Villa e Collezione Panza
Varese

dal 18/4 2019
al 6/1 2020

Art Exhibition Peggy Guggenheim. 
L'ultima dogaressa

Collezione Peggy Guggenheim
Venezia

dal 21/9 2019
al 27/1 2020

Art Exhibition Olafur Eliasson. In real life Tate Modern
Londra

dal 11/7 2019
al 5/1 2020

Art Gallery Cy Twombly: Sculpture Gagosian
Londra

dal 30/9
al 21/12 2019

Art Gallery Luigi Ghirri: Colazione sull'Erba Thomas Dane Gallery
Londra

dal 2/10
al 16/11 2019

Art Auction Thinking Italian Design Christie's
Londra

il 16/10 2019

Art Gallery Bridget Riley Hayward Gallery
Londra

dal 23/10 2019
al 26/1 2020

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

dal 5/12
al 8/12 2019

Art Exhibition Artistic License: Six Takes on the 
Guggenheim Collection

Solomon R. Guggenheim 
Museum
New York

dal 24/5 2019
al 12/1 2020

Art Fair TEFAF New York Fall Park Avenue Armory
New York

dal 1/11
al 5/11 2019

Art Auction Post-War and Contemporary Art Christie's
New York

dal 13/11
al 14/11 2019

Art Gallery Georg Baselitz: Time Galerie Thaddaeus Ropac
Parigi

dal 15/9 2019 
al 25/1 2020

Art Fair Paris Photo Grand Palais
Parigi

dal 7/11
al 10/11 2019



CHI SIAMO
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Negri-Clementi Studio Legale Associato è 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 realtà di primo piano nel panorama 
non solo italiano degli studi professionali, ha deciso di intraprendere una nuova 
sfida per fondare una boutique di consulenza legale. Ha scelto di aderire a questa 
sfida la figlia Annapaola Negri-Clementi, oltre ad altri professionisti provenienti da 
alcuni dei più importanti studi legali nazionali e internazionali e con consolidate 
esperienze nel settore del diritto civile e commerciale, sia nell’attività 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: è il Castrum, l’agglomerato civile e militare che, all’interno della Roma Qua-
drata, luogo “fondativo” per eccellenza della più geniale impresa di civiltà 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’attività giuridica e per la protezione degli interessi del cliente.

Lo Studio offre un servizio integrato di assistenza e consulenza nell’ambito del dirit-
to societario e M&A; contenzioso e arbitrati; diritto immobiliare; proprietà intellettua-
le e information technology; diritto penale ambientale e diritto del lavoro.

Lo studio è altresì esperto in diritto dell’arte. In questo campo i professionisti di Ne-
gri-Clementi si occupano di questioni relative ad: attività di due diligence; contratti 
di compravendita di opere d'arte; assistenza nella vendita e nell'acquisto in Italia 
e all'estero; donazioni, eredità, atti di liberalità e passaggi generazionali di singole 
opere d'arte o di intere 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; esportazione e importazione, temporanea 
o definitiva di opere d'arte da e verso l'Italia; tutele giuridiche per l'autenticità di 
opere d'arte; attività di diritto di seguito; assistenza nell'archiviazione; costituzione 

di fondazioni e trust di opere d'arte; contratti di trasporto, assicurazione, deposito 
e noleggio; contratti di prestito per mostre ed esibizioni; sponsorizzazioni culturali e 
altre forme di mecenatismo; tutela del marchio e del merchandising museale; assi-
stenza nella voluntary disclosure.

Oltre al diritto dell’arte, Negri-Clementi fornisce un servizio di consulenza e assi-
stenza specializzato nel settore dell’arte orientando la propria clientela (UHNWI, isti-
tuti bancari, private banking, wealth management, family office, imprese, fondazioni, 
compagnie assicurative, case d’asta, gallerie, artisti, dealers, collezionisti, musei, 
curatori, etc.) nei mercati dell’arte antica, moderna e contemporanea. Il team Arte 
dello Studio offre soluzioni indipendenti, riservate e mirate per la creazione, gestio-
ne, valorizzazione, protezione e il mantenimento del patrimonio artistico, collaboran-
do con un network di partner che si distinguono per talento ed esperienza nel campo 
dell’arte e che assicurano un servizio altamente qualificato.

Questi possiedono expertise in diversi settori dell’arte e per qualsiasi tipologia di 
bene (pittura, scultura, fotografia, numismatica, filatelia, gioielli e preziosi, orologi, 
antiquariato, design, mobili, memorabilia, libri antichi, vini e distillati, auto e moto 
d'epoca, etc.) permettendo allo Studio di avere una copertura a 360° dell’intero 
settore.

Nelle altre aree di attività e all’estero, lo Studio si avvale – secondo formule di col-
laborazione che garantiscono la massima qualità, tempestività e flessibilità di in-
tervento – del contributo di professionisti e strutture terze di primario standing che 
condividono valori e approccio al lavoro. 
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DISCLAIMER

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