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Articoli e saggi

Street art: profili giuridici di un’arte nata (spesso) al 
di fuori delle leggi

Valentina Gastaldo

Sommario: 1. Premessa. – 2. Il problema della tutelabilità delle opere di street art come 
oggetto di proprietà intellettuale. – 2.1. Qualificazione giuridica della street art come 
opera protetta. – 2.2. Street art tra illecito, libertà artistica e limiti costituzionali. – 
2.3. Conflitto tra diritto di proprietà e diritto d’autore. – 2.4. Riproduzione, riela-
borazione e limiti all’esclusiva. – 2.5. Restauro, conservazione e tutela dell’integri-
tà dell’opera. – 3. Una possibile qualificazione per l’arte urbana. – 4. Conclusioni.

1.	 Premessa

«Se Caravaggio vivesse nel nostro tempo sarebbe senz’altro uno Street Artist», 
così si è espresso l’artista francese Christian Guémy, esponente della Street Art, noto 
anche con lo pseudonimo di C215.

Erano gli anni Settanta quando negli Stati Uniti l’autore della tag 1 «Taki 
183» 2 porta per la prima volta all’attenzione del mondo il movimento del Graffiti 

1  Si tratta della trascrizione del soprannome, firme o sigle che i graffitisti (writer) usano per distinguersi 
e per affermare la propria presenza nello spazio urbano. 

2  Nell’intervista “Taki 183 spawns pen pals”, rilasciata al New York Times il 21 luglio 1971, Demetrios, 
adolescente newyorkese di origine greca, affermava «I don’t feel like a celebrity normally. But the guys make me feel 
one when they introduce me to someone. “This is him” they say. The guys knows who the first one was». La scelta di 
apporre la propria firma (che riproduceva l’abbreviazione del proprio nome e il numero civico della abitazione) 
ovunque fosse possibile aveva l’obiettivo di affermare unicamente la sua presenza nello spazio urbano. E pro-
prio nel messaggio si rinviene una prima differenza tra graffitismo e street art, posto che quest’ultima nasce come 
forma di comunicazione sociale che si avvale del contesto urbano per trasmettere ad un pubblico ampio, e non 
solo limitato alla comunità dei writers, un messaggio. Ulteriore differenza riguarda l’uso della bomboletta spray 
e il lettering. Mentre nel graffitismo è comune utilizzare bombolette spray per disegnare il proprio nome o quello 
del proprio gruppo (crew); nella street art sono ammessi materiali diversi come poster, pennelli e vernice. Inol-
tre, il soggetto della street art può essere vario, non limitato alle sole scritte, ma includendo anche animali, per-
sone o soggetti astratti. Sul rapporto tra street art e graffitismo cfr. A. Waclawek, Graffiti and Street art, London, 
2011; C. Lewisohn, Street art. The graffiti Revolution, London, 2008; D. Dogheria, Street art. Storia e contro sto-
ria, tecniche e protagonisti, Milano, 2015.
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Writing 3, da cui poi prende avvio una espansione 4 che porterà, negli anni Ottan-
ta, alla nascita della Street Art 5. Invero, solo intorno al 2000 6 si assiste ad una vera 
e propria esplosione dell’arte di strada, fino a raggiungere il successo planetario 7 
grazie soprattutto all’artista inglese Banksy 8. 

Oggi possiamo dire che questa forma d’arte è ormai entrata nei circuiti arti-
stici tradizionali e nel mercato secondario dell’arte 9, potendosi considerare come 

3  Il graffitismo ha origine negli anni ’60 e ’70 a New York City, in particolare nel quartiere del South 
Bronx, dove giovani artisti iniziarono a decorare i muri della città con graffiti, combinando lettering stilizzato, 
simboli e colori vibranti per creare opere d’arte uniche. Uno dei primi “tagger” è Julio204, un giovane portori-
cano di Inwood (Manhattan), che ha iniziato a lasciare la propria firma in giro per la città di Philadelphia. È inte-
ressante quanto scritto da un critico francese Jean Baudrillard nel saggio L’échange symbolique et la mort, (1976), 
Milano, 2002, in merito all’azione dei writers newyorkesi sostenendo si trattasse di una «insurrezione mediante 
i segni». In particolare, si legge che dal 1972 ha avuto inizio: «un’ondata di graffiti che, partiti dai muri e dalle 
palizzate dei ghetti, hanno finito per impadronirsi delle metropolitane e degli autobus, dei camion e degli ascen-
sori, dei corridoi e dei monumenti, coprendoli interamente di grafismi rudimentali e sofisticati, il cui contenuto 
non è né politico né pornografico: non sono che dei nomi, dei soprannomi, tratti dai fumetti undergound». Per 
un approfondimento sul movimento del graffitismo si veda: J. Naar, The Birth of Graffiti, Munchen-London-
New York, 2007; J. Stewart, Graffiti Kings: New York city Mass Transit Art of 1970s, Melcher Media/Abrams, 
New York, 2009; M. Faletra, Graffiti, Poetiche della rivolta, Milano, 2015.

4  Secondo R. Barilli, Il graffitismo dal passato al futuro, in Aa.Vv., Pittura dura, dal graffitismo alla stre-
et art (catalogo della mostra), a cura di L.M. Barbero, G. Iovine, Venezia, 1999, artisti come Basquiat e Haring 
hanno «compiuto il miracolo di convertire il “basso” mondo dei graffiti in squisitezze stilistiche senza indurle 
alla perdita del suo potenziale popolare».

5  A. Schwartzman, Street art, New York, 1985 fu il primo a parlare di street art con riferimento ai lavo-
ri di Keith Haring, John Fekner, Jenny Holzer e Richard Hambleton. Sul tema della street art si veda I. Ferlito, 
Diritto e Street art. Profili comparatistici, Torino, 2019; P. Mania, R. Petrilli, in Aa.Vv., Arte sui muri della cit-
tà. Street art e urban art: questioni aperte, a cura di E. Cristallini, Roma, 2017; N.A. Vecchio, A chi appartiene la 
città? Sulla dialettica tra Street art e diritto, Padova, 2017.

6  Secondo C. Walde, Sticker City. Paper Graffiti Art, London, 2006, solo dal 2000 prende avvio la stre-
et art come movimento unitario. Prima di tale data, infatti, secondo l’Autore artisti come Fekner, Zlotykamien, 
Naegeli, Holzer, Basquiat o Haring facevano restrospettivamente quello che oggi noi chiamiamo street art. Si ritie-
ne che uno dei fattori che abbia contribuito a determinare lo sviluppo del movimento nel mondo sia da attribuire 
alla globalizzazione. Si rimanda a Aa.Vv., La globalizzazione dei beni culturali, a cura di L. Casini, Bologna, 2010.

7  Va evidenziato che in Italia l’opinione pubblica si è espressa in termini negativi nei confronti della street art, 
confondendola con atti di vandalismo che avevano l’unico scopo di imbrattare beni e spazi di proprietà pubblico e/o 
privata. Per un esame della nascita del movimento in Italia A. Mininno, Graffiti. Writing. Origini, significati, tecniche 
e protagonisti in Italia, Milano, 2008; Aa.Vv., Sporcare i muri. Graffiti, decoro, proprietà privata, A. Dal Lago, S. Gior-
dano, Roma, 2018; E. Bonadio, G. Cavagna Di Gualdana, Copyrighet in street art and Graffiti: an Italian Perspecti-
ve, in Cambridge Handbook of Copyright in street art and Graffiti, Cambridge, 2019; Aa.Vv., Progetto degrado urbano. 
Vandalismo grafico e ragni tessitori, Cronache a cura di M. Nervo, A. Piccirillo, vol. 9, Torino, 2019.

8  Il noto street artist ha iniziato la sua carriera ispirandosi alle opere di Blek Le Rat dipingendo le stra-
de con l’aiuto di Stencil.

9  Per rendersi conto del successo crescente della street art nel settore dell’arte contemporanea è suffi-
ciente esaminare il rapporto 2024 sul mercato dell’arte contemporanea di Artprice da cui emerge che il merca-
to dell’arte contemporanea ha subito un profondo cambiamento strutturale e ha registrato una crescita del fat-
turato del 1.800% con opere di molti più artisti contemporanei venduti all’asta (33.072 nel periodo 2023/24 
rispetto ai 5.400 artisti del 2000) e molte più opere vendute (132.380 oggi rispetto alle 12.000 del 2000). Allo 
stesso tempo, si è espanso geograficamente, con 61 paesi che oggi hanno mercati d’asta d’arte attivi, rispetto ai 
39 del 2000. Il successo di questo segmento di mercato è dovuto principalmente a figure emblematiche dell’arte 
contemporanea come Takashi Murakami, Damien Hirst e Jeff Koons, nonché da artisti di strada di fama mon-
diale come Keith Haring, Banksy, Mr. Brainwash, KAWS, Shepard Fairey e Invader.
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una delle principali tendenze e l’ultima frontiera del mercato dell’arte contempo-
ranea, lasciandosi così alle spalle l’epiteto di “atto vandalico” 10.

Ci troviamo di fronte ad una trasformazione che non incide solo sul set-
tore artistico, ma manifesta la sua rilevanza anche sul piano giuridico evocando 
una molteplicità di quesiti: esiste un diritto d’autore per le opere di street art? Chi 
acquista la proprietà dell’opera realizzata dallo street artist? In caso di contrasto fra 
diritto d’autore in capo all’artista e diritto di proprietà del titolare del supporto su 
cui è stata realizzata l’opera (senza autorizzazione) quale prevale? Le opere di street 
art sono sottoposte alla tutela vincolistica ai sensi del Codice Urbani? 

È bene anticipare sin d’ora che alcuni degli interrogativi posti sono ancora 
oggi oggetto di dibattito, sia in dottrina che in giurisprudenza, e ciò dimostra la 
complessità dell’inquadramento giuridico di questa manifestazione artistica, anche 
in considerazione della sua evidente interdisciplinarità tra diversi ambiti del nostro 
ordinamento: diritto d’autore, civile, penale, costituzionale e amministrativo. 

Tuttavia, proprio su alcune di queste questioni si vuole provare a svolgere qual-
che riflessione, pur consci che ad ogni problema non corrisponde sempre una soluzione.

2.	 Il problema della tutelabilità delle opere di street art come oggetto di 
proprietà intellettuale

2.1.	 Qualificazione giuridica della street art come opera protetta 

«Copyright is for losers» 11, questa espressione coniata da Banksy ben rappre-
senta l’impostazione ideologica del movimento artistico della street art, 12 carat-

10  Bisogna evidenziare che uno dei problemi principali ha da sempre riguardato l’individuazione di un cri-
terio che consentisse di distinguere gli atti vandalici dalle opere d’arte di strada. Su questo aspetto, in assenza di un 
metodo da tutti condiviso, parte della dottrina ha ritenuto particolarmente rilevante il prestigio dell’artista. Laddo-
ve l’autore dell’opera goda particolare fama da parte della collettività, allora è altamente probabile che il prodotto 
finale sia apprezzato. Ulteriore elemento da considerare è la percezione che ne ha la comunità in cui l’opera viene 
realizzata: come bene evocativo della cultura o comunque del luogo in cui è realizzato e, per tale ragione, meritevo-
le di protezione, ovvero come deturpamento estetico. Cfr. A. Frigerio, E. Khakimova, Shaping the Street Art Legal 
Framework: The Clash between Private and Public Interests in the Banksy “Slave Labour” Case, in Aedon, 2013, 2.

11  Tale espressione compare in numerose opere dell’artista e viene inserita anche nel libro Walls and pea-
ces, Londra, 2006. Va anche ricordato quanto precisato dalla Pest Control Office Limited – società a cui Banksy 
ha conferito l’amministrazione dei diritti di utilizzazione economica delle sue opere – proprio con riguardo a 
questa presa di posizione dell’Artista: «Il vostro utilizzo di immagini di Banksy per il vostro divertimento non 
commerciale, personale è benvenuto. Stampatele in un colore abbinato alle vostre tende, realizzate un bigliet-
to per vostra nonna, presentatele come vostri compiti, qualsiasi cosa. Ma né Banksy né Pest Control licenziano 
le immagini dell’artista a terzi. Per favore non utilizzate le immagini di Banksy per qualsiasi fine commerciale, 
incluso lanciare una gamma di prodotti o ingannare le persone inducendole a pensare che qualcosa sia stato pro-
dotto o approvato dall’artista quando non lo è. Dire che «Banksy ha scritto che il diritto di autore è per perden-
ti» non vi dà completa libertà di travisare l’artista o commettere frodi. Abbiamo verificato».

12  Del resto, le opere di strada nascono come movimento di cambiamento sociale, caratterizzate da gra-
tuità e dalla natura effimera posto che solitamente vengono esposte alla distruzione nel tempo.
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terizzata dalla volontà di sottrarre l’artista dai vincoli del diritto d’autore. E del 
resto, anche una parte della giurisprudenza 13 si è pronunciata in tal senso soste-
nendo che: «la realizzazione in un luogo pubblico di un’opera… implicherebbe in 
sé per un verso la pubblica e libera esposizione della stessa in rinuncia delle prero-
gative proprie della tutela autoriale e sotto altro profilo la natura effimera dell’o-
pera stessa, in un contesto ideologico di diretta contestazione del diritto d’autore 
e/o dei circuiti commerciali propri di tale settore».

Di analogo tenore è la decisione 14 assunta dall’Ufficio dell’Unione Europea 
per la proprietà intellettuale secondo cui: «le opere di street art vengono anche ad 
“annullare” qualsiasi diritto d’autore, anche se tale circostanza fosse espressamen-
te negata dal titolare dei diritti».

Invero, la dottrina 15 italiana, accogliendo l’ampia formulazione utilizzata 
dalla Convenzione di Berna per la protezione delle opere letterarie e artistiche del 
1986, è orientata ad ascrivere la street art alla categoria delle opere d’arte figurativa. 

Secondo l’art. 2, n. 4, l.d.a. n. 633/1941 si tratta, infatti, di «opere della 
scultura, della pittura, dell’arte del disegno, della incisione e delle arti figurative 

13  Tribunale Milano, ord. 15 gennaio 2019, in Giur. ann. dir. ind., 1, 496 ss.; in AIDA, 2019, 1, 695 ss.; 
in Riv. Dir. Ind., 2020, 3, II, 2019 ss. La causa è stata instaurata dalla Pest Control Office Limited contro la socie-
tà organizzatrice di una mostra dedicata a Banksy, in quanto la stessa non sarebbe stata autorizzata dall’Artista. 

14  EUIPO, 14 settembre 2020, n. 33843, in Dir. Ind., 2021, 292. La causa aveva ad oggetto la dichia-
razione di nullità di marchi figurativi registrati dalla Pest Control Office Ltd.

15  F. Benatti, La street art musealizzata tra diritto d’autore e diritto di proprietà, in Giur. comm., 2017, 
788-79, qualifica la street art come «opere effimere dell’arte visiva», dunque una nuova categoria di opere dell’in-
gegno che include tutte le opere di visual arts ad esemplare unico diverse da quelle classiche (come le installa-
zioni urbane) e caratterizzate dal carattere effimero in quanto realizzate in un ambiente pubblico e su supporto 
che per la sua natura è destinato a garantire una durata transitoria all’opera. Si veda anche G. Boldon Zanetti, 
Il diritto della street art, Rimini, 2019, 127 ss. Per un confronto in chiave comparatistica: L. Giordani, 5-Points: 
risarcimento milionario per le opere di street art distrutte. Quale soluzione alla luce del diritto italiano?, in Riv. delle 
arti e dello spettacolo, 2018, 61 ss.; I. Ferlito, Diritto e street art. Profili comparatistici, Torino, 2019, 143 ss.; S. 
Aceto Di Capriglia, La “street art” tra creatività e vandalismo. Possibili tutele: dalle prospettive comparate alle espe-
rienze nazionali, in Rass. dir. civ., 2019, 1291 ss. Secondo M.R. Marella, Le opere di street art come Urban Com-
mons, in Riv. crit. dir. priv., 4, 2020, 487, assoggettare la street art ai canoni della proprietà intellettuale si scon-
trerebbe con il carattere “fortemente non autoriale” delle opere.
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similari, compresa la scenografia» che abbiano carattere creativo 16 e riflettano la 
personalità dell’autore, manifestando le sue scelte libere 17.

Non costituisce ostacolo al riconoscimento della tutela autoriale la circo-
stanza che le opere siano realizzate su supporti destinati ad una rapida obsolescen-
za 18. La legge sul diritto d’autore in Italia 19, infatti, non richiede quale requisito 
necessario per attivare la protezione la “fissazione” dell’opera su supporto mate-
riale. Condizione, invece, imposta dal Code of Laws of the United States of America 
che, all’art. 17, prevede: «copyright protection subsists, in accordance with this title, 
in original works of authorship fized in any tangible medium of expression».

Nemmeno rileva per il nostro ordinamento, secondo quanto previsto dal-
la Legge 633/1941 – ma invero questo aspetto lo ritroviamo anche in altri paesi 

16  Come ben chiarito da A. Sau, Street art: le ragioni di una tutela, le sfide della valorizzazione, in www.
federalismi.it, 6 ottobre 2021, l’art.1 l.d.a. fornisce un concetto di creatività legato alla «personale e soggettiva 
interpretazione di un qualcosa che può già esistere nella realtà concreta e che si manifesta con l’estrinsecazione 
dell’idea espressiva dell’autore che prende forma nella realtà (c.d. novazione in senso soggettivo)». Così defini-
ta è evidente la differenza con i concetti di “creazione”, “originalità” e “novità assoluta” richiamati dalle priva-
tive industriale per tutelare marchi, brevetti per invenzioni, design e modelli. In tal senso si veda Cass. civ., 13 
novembre 2015, n. 23292, in Foro it., 2016, 562 ss.; Trib. Milano, 13 ottobre 2015, in Riv. dir. ind., 2016, 18, 
con nota di M.L. Franceschelli, La tutela del “concept store” ai sensi del diritto d’autore. Pertanto, perché un’opera 
sia considerata creativa, e, dunque, sottoposta a tutela giuridica, non si richiede che l’originalità raggiunga l’a-
pice della genialità. Così A. Musso, Diritto di autore sulle opere dell’ingegno letterarie e artistiche, Bologna-Roma, 
in Foro it., 2008, il quale afferma che non possono essere richieste realizzazioni “geniali” per attribuire diritti 
d’autore. Precisa però che non è nemmeno accettabile, nell’ottica di un bilanciamento di meritevolezza rispet-
to ai diritti dei terzi (futuri autori e fruitori), un’indiscriminata protezione in favore di ogni “spicciolo creati-
vo” rendendosi necessario sul piano logico-giuridico un giudizio sul merito creativo che, avulso da ogni inam-
missibile valutazione soggettiva in termini di gusto o simili, accerti obiettivamente la presenza del requisito in 
esame divenendo anche «giudizio di originalità estetica o perfino artistica» (quale «personale forma espressivo-
rappesentativa») ma solo ai fini della sussunzione nelle categorie delle opere protette non certo per valutarne la 
bellezza o meno. Si rinvia anche a Cass. Civ., 2 dicembre 1993, n. 11953, in Foro it., I, 2417, con nota di M. 
Fabiani, Sul “minimum” di creatività richiesta per la protezione dei testi normativi commentati (Nota a Cass. Civ., 
2 dicembre 1993, n. 11953), in Dir. aut., 1994, 599 ss.

17  Si è espressa in questi termini Cass. civ., 29 maggio 2020, n. 10300, in Guida al diritto, 2020, 68 ss., 
dimostrando peraltro di abbracciare una nozione ampia di creatività in quanto l’apporto personale dell’artista 
può essere anche minimo, purché tale da far individuare l’opera come prodotto singolare della personalità e del-
la soggettiva interpretazione dell’autore.

18  A. Donati, Law and Art: diritto civile e arte contemporanea, Milano, 2012, secondo cui il diritto d’au-
tore non tutela «la singola idea, bensì la forma espressa dall’ideazione, sia essa duratura nella sua documentabi-
lità che effimera. Il diritto d’autore richiede e presuppone, esclusivamente, l’espressione, intesa come manifesta-
zione ed esternalizzazione dell’opera». 

19  La Convenzione di Berna riconosce a ciascun Paese la facoltà di non estendere alcuna protezione alle 
opere fino a quando le stesse non siano state fissate su supporto materiale (art. 2.2). E così, diversamente dall’I-
talia, gli ordinamenti di Common law richiedono il requisito della fixation, talché l’opera deve insistere su qual-
siasi mezzo di espressione tangibile. È interessante però notare come la giurisprudenza stia estendendo l’inter-
pretazione del requisito ritenendo sufficiente, ai fini di una tutela, che l’opera sia sufficientemente permanente 
o stabile. Cfr. E. Bonadio, Street Art, Graffiti and Copyright: A UK Perspective, cit., che richiama la causa Metix 
Ltd v. G.H. Maughan (UK) in cui i giudici hanno ritenuto che una scultura di ghiaccio dovrebbe essere protetta 
in linea di principio come un’opera tridimensionale realizzata dalla mano di un’artista. 
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della tradizione occidentale – il carattere illecito 20 delle opere di street art, ovvero 
il fatto che le stesse siano eseguite senza il consenso del proprietario della cosa su 
cui vengono compiute. La L.d.a. non prescrive, infatti, quale requisito per la tute-
la autoriale, la liceità dell’opera, proteggendo «le opere dell’ingegno di carattere 
creativo che appartengono alla letteratura, alla musica, alle arti figurative, all’ar-
chitettura, al teatro ed alla cinematografia, qualunque ne sia il modo o la forma 
di espressione» 21.

20  I diritti esclusivi d’autore, secondo una parte della dottrina, andrebbero comunque riconosciuti 
nonostante le sanzioni applicate in altri campi dell’ordinamento. Cfr. C. Lerman, Protecting Artistic Vandalism: 
Graffiti and Copyright Law, in 2 NJU J. IP & Ent. L. 312-313; N.A. Vecchio, Problemi giuridici della Street art, 
in Dir. dell’informazione edell’informatica, 2016, 625 ss.

21  Anche l’orientamento maggioritario della giurisprudenza si è pronunciato in questo senso.: Cass. civ., 
14 settembre 1912, in Giur. it., 1913, II, 280 ha affermato che: «l’opera dell’ingegno, qualunque sia, sublime 
o non, rimarrà sempre inviolabile proprietà dell’autore». Cfr. anche App. Roma, 10 ottobre 1957, in AIDA, 
1958, 590; Pret. Bologna, 20 aprile 1971, in Giust. civ., 1971, 694; Trib. Milano, 17 gennaio 2014, n. 14928, 
secondo cui l’imbrattamento postula una alterazione negativa, che va esclusa in caso di disegno di pregio artisti-
co ed esteticamente apprezzabile. Interessante è il caso dell’artista sardo Manu Invisibile che dopo aver realizza-
to la sua opera nel sottopassaggio ferroviario di Milano Lambrate, era stato accusato del reato di imbrattamento 
e deturpamento. Il Tribunale in primo grado dava atto di alcune circostanze che hanno portato all’assoluzione 
dello street artist. Si dava, in particolare, rilievo alle “doti artistiche” del writer, talché l’intervento costituiva ese-
cuzione di una iniziativa artistica. Inoltre, i giudici rilevavano che l’intento dell’artista era quello di abbellire la 
parete visto che era già completamente imbrattata e deturpata.La Corte di Appello di Milano, con sentenza del 
28 aprile 2015 – convalidata anche da Cass.civ., II sez. pen., 5 aprile 2016, n. 16371– ha ridimensionato l’as-
soluzione “piena”, e pur «valorizzando gli stessi elementi già messi in evidenza dalla sentenza di primo grado, ha 
concluso nel senso che il fatto, ancorché astrattamente configurabile come reato, non è punibile per la sua par-
ticolare tenuità». Infatti, il muro «era già stato deturpato da ignoti e quindi l’intervento non determinava, a ben 
vedere, nessun danno». La “particolare tenuità” è una circostanza che può, come in questo caso, aiutare i writers 
e street artists. Invero bisogna anche tenere conto dell’art. 131 bis, secondo cui «il comportamento è abituale nel 
caso in cui l’autore sia stato dichiarato delinquente abituale, professionale o per tendenza ovvero abbia commes-
so più reati della stessa indole, anche se ciascun fatto, isolatamente considerato, sia di particolare tenuità, non-
ché nel caso in cui si tratti di reati che abbiano ad oggetto condotte plurime, abituali e reiterate». Pertanto, si 
tratta di capire se la particolare tenuità possa essere invocata nel caso di writer abituali. Di tenore ben diverso, 
sebbene l’analogia del caso, è la sentenza del Tribunale penale di Bologna, 15 febbraio 2016, n. 675. Il caso ha 
riguardato la street artist AliCe imputata per il reato di imbrattamento dopo aver realizzato alcune opere nel cen-
tro storico di Bologna. I Giudici hanno condannato l’artista a ottocento euro di multa, ritenendo che: «il fatto 
che gli immobili sul quale l’imputata stava realizzando le sue opere presentassero già delle scritte non fa venir 
meno la sussistenza del reato di imbrattamento… il reato poi prescinde completamente dal fatto che il bene sul 
quale viene effettuato l’imbrattamento sia già in condizioni di sporcizia o degrado… L’esistenza del reato quindi 
non può avere come parametro né lo stato di decoro del bene imbrattato, né l’eventuale natura artistica dell’o-
pera d’arte che si sta realizzando». Analogamente Trib. Milano, sez. IV penale, sent. 12 luglio 2012 n. 8297, in 
Giur. cost., 2011, 3277-3290, con commento di L. Diotallevi, Opera d’arte e diritto al «mezzo» in una sentenza 
del Tribunale di Milano. Si tratta del primo Street Artist a subire un processo penale per i propri lavori realizzati 
illegalmente. L’artista sosteneva che le opere realizzate fossero vere e proprie forme di espressione artistica e dun-
que non meri disegni o episodi di imbrattamento. Il processo si è chiuso con l’assoluzione per prescrizione e per 
improcedibilità per remissione di querela. Tuttavia, il giudice ha precisato che qualsiasi intervento che modifi-
chi l’estetica e la nettezza di un bene contro la volontà del suo proprietario pubblico o privato configura «detur-
pamento e imbrattamento» ai sensi dell’art. 639 c.p. anche se l’autore gode di fama. In particolare si legge: «Se 
l’autore di tali graffiti è riuscito ad ottenere un riconoscimento nel mondo dell’arte, questo non esclude che il 
reato sia stato commesso, tanto più che il legislatore, con il recente intervento riformatore dell’art. 639 Codice 
penale, non ha certo colto l’occasione per chiarire che il carattere «artistico» dell’opera esclude il reato secondo 
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2.2.	 Street art tra illecito, libertà artistica e limiti costituzionali

Tuttavia, non va sottaciuto che la situazione di illegalità che nella maggior 
parte dei casi contraddistingue queste opere potrebbe, invero, integrare la fatti-
specie del reato di imbrattamento (art. 639 c.p.) 22 e danneggiamento (art. 655 
c.p.), essendo suscettibile di ledere la proprietà privata, il decoro e la sicurezza 
urbana 23. E d’altra parte, vi sono state alcune pronunce giurisprudenziali 24 che, 

il modello di tipizzazione del fatto di cui all’art. 529 Codice penale, ma al contrario ha confermato ed aggrava-
to la scelta sanzionatoria operata dalla norma incriminatrice».

22  È stato invocato il reato di danneggiamento, unitamente alla violazione di domicilio, il caso di tre 
attivisti del Laboratorio Crash che, per protestare contro la mostra organizzata dal Museo della Storia di Bolo-
gna “Street Art Banksy & Co, decisero di cancellare un’opera dello street artist da via Zanardi” (Vecchio 2017). 
In occasione della mostra del 2016 erano infatti state rimosse da alcuni edifici di proprietà privata 250 opere di 
noti artisti di arte urbana come Obey, Os Gemeos, Alicè e Blu, senza autorizzazione da parte degli artisti. La criti-
ca mossa dagli artisti contestava l’iniziativa volta alla “gallerizzazione” delle opere di creatività urbana. 

23  Sul punto si rinvia per un approfondimento a B. Mastropietro, Street Art, ovverosia quando la libertà 
creativa dell’artista incontra la proprietà altrui, in Rass. dir. civ., 2021, 963 ss.

24  Trib. pen. Milano, 12 luglio 2010, n. 8297, in Giur. cost., 2011, 3277 ss. che esclude, peraltro, che 
il Giudice possa svolgere una valutazione sul pregio estetico dell’opera. Per un’analisi comparatistica si richiama 
l’ordinamento cinese il quale prevede una general illegality clause all’art. 4 della Legge sul copyright. In particola-
re, si impone al soggetto di esercitare le facoltà relative al diritto d’autore senza violare le leggi, la Costituzione o 
pregiudicare l’interesse pubblico. Cfr. F. Grossi, Il diritto d’autore in Cina, in Altalex-supplemento, 3, 2014, 12. 
La Convenzione internazionale di Parigi sulla protezione della proprietà industriale del 1883 prevede la possibi-
lità di non assegnare tutela nel caso in cui l’opera violi l’ordine pubblico o sia immorale (art. 6 quinquies, lett. 
b), n. 3). Nella giurisprudenza USA vige poi la c.d. Unclean hand doctrine che esclude qualsiasi riconoscimen-
to economico a chiunque abbia commesso un illecito. Cfr. D.D. Schwender, Does Copyright Law Protect Graf-
fiti and Street Art?, in J.I. Ross (ed.), Routledge Handbook of Graffiti and Street Art, Oxfordshire, 2016, 456. In 
base a questo principio ogni volta che una parte, come attore, cerchi di mettere in moto la macchina giudiziaria 
e di ottenere un rimedio, ma ha violata la coscienza, la buona fede o altro equitable principle nella sua condot-
ta pregressa, le porte della Corte saranno chiuse per lui già in limine litis. In particolare, nel caso English v. BFC 
& R East 11th Street LLC, 1997 WL 746444 (S.D.N.Y. Dec. 3, 1997) alcuni artisti si erano rivolti alla Corte 
per ottenere un’ingiunzione permanente per tutelare le loro opere realizzate in un giardino di New York, senza 
autorizzazione. Il Giudice non accolse la domanda, negando la protezione, in ragione della illegalità dell’opera 
che impediva agli autori di esperire qualsiasi azione. Tale caso viene citato, ex multis, in N.A. Grant, Outlawed 
Art: Finding a Home for Graffiti in Copyright Law, Un. Columbia, Draft, 2 marzo 2012, 33-34; in C. Lerman, 
Protecting Artistic Vandalism, cit., 331-332; nonché in C.Y.N. Smith, Street art: an analysis under U.S. intellec-
tual property law and intellectual property’s “negative space” theory, in 24 DePaul J. Art, Tech. & IP L., 268-269. 
Conclusioni convergenti si ritrovano anche nel caso Villa v. Pearson Educ., Inc., 2003 WL 22922178 (N.D. Ill. 
Dec. 9, 2003) trattato dalla Corte federale del Northern District dell’Illinois. L’artista Hiram Villa aveva citato in 
giudizio la Pearson Education e la Brady Publishing, editrici del libro Tony Hawk’s Pro Skater 2 Official Strategy 
Guide, per la riproduzione non consentita di una delle sue opere. La Corte aveva ritenuto che la legalità dell’ope-
ra costituisse una questione fondamentale per definire la questione. A soluzioni diverse sembra invece giungere 
parte della dottrina statunitense. In particolare, C. Lerman, Protecting Artistic Vandalism, cit., 317, afferma che: 
«Copyright is essentially a right in an intangible work, which is protected independent from its physical embodiment. 
Under copyright law, it is irrelevant if there are illegal elements in the tangible embodiment of a work (i.e., apply-
ing paint to a wall without the owner’s permission) or if the tangible embodiment of a work belongs to someone other 
than the author of the work. The rights (and wrongs) related to the work and to its tangible embodiment are indepen-
dent, and one should not affect the other. Under the Copyright Act, “[o]wnership of a copyright, or of any of the exclu-
sive rights under a copyright, is distinct from ownership of any material object in which the work is embodied». Nel 
Regno Unito, in particolare, è esclusa dalla giurisprudenza la tutela autoriale per le opere immorali o scandalo-
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assegnando preminenza all’art. 639 c.p. rispetto al valore artistico dell’opera, han-
no ritenuto che qualunque disegno o scritta non autorizzata sarebbero idonei a 
ledere l’interesse del proprietario alla preservazione dell’estetica e della pulizia del 
supporto materiale su cui l’opera è stata realizzata. 

E tale orientamento potrebbe forse trovare giustificazione anche in conside-
razione del limite specifico del buon costume imposto dall’art. 21 Cost. alla liber-
tà di manifestazione del pensiero 25. 

Non ritengo, tuttavia, estensibile al campo dell’arte il limite del buon costu-
me, e questo in forza dell’art. 33 Cost. che nell’affermare che «L’arte e la scien-
za sono libere …» eleva le espressioni artistiche e culturali a materia “privilegia-
ta”, non soggette ad alcun limite, offrendo, in tal modo, una tutela specifica e più 
intensa rispetto alle altre manifestazioni del pensiero dell’art. 21 Cost. 26.

se, dannose per la vita pubblica o l’amministrazione della giustizia. Si veda E. Bonadio, Street Art, Graffiti and 
Copyright: A UK Perspective, in The Cambridge handbook of Copyright in street art and graffiti, Cambridge, 2019, 
160. Anche l’Ufficio dell’Unione Europea per la proprietà industriale nella richiamata decisione del 14 settem-
bre 2020, n. 33843 ha evidenziato, sul punto, che: «le opere di street art che non vengono eseguite con l’espres-
sa autorizzazione del proprietario del bene su cui sono realizzate, costituiscono atto criminale e, in tale misura, 
nessun diritto d’autore potrebbe derivare da un’opera del genere (o si potrebbe sostenere che il diritto d’autore 
sia stato donato al proprietario del supporto dall’artista)».

25  Secondo P. Barile, Libertà di manifestazione del pensiero, in Enc. dir., XXIV, Milano, 1974, 429 ss. 
il limite del buon costume troverebbe applicazione anche alle espressioni culturali e artistiche. Una posizione 
intermedia, invece, è assunta da G. Fontana, Art. 33, in Commentario alla Costituzione, in R. Bifulco, A. Celot-
to, M. Olivetti (a cura di), Vol. I, Torino, 2006, 680, il quale sostiene: «La ritenuta inopponibilità del limite 
del buon costume alle forme di espressione artistica non equivale, tuttavia, al difetto totale ed assoluto di limi-
tazioni. Al di là delle ipotesi in cui può essere escluso il pregio ed il valore artistico della rappresentazione, in 
ragione del suo carattere estremo e trasgressivo, nei casi in cui l’espressione artistica contemplasse la lesione dei 
beni o interessi costituzionalmente rilevanti dei soggetti coinvolti, l’inderogabile necessità di prevenire o con-
trastare la commissione di illeciti penali ben potrebbe costituire un limite alla libertà di espressione (asserita-
mente) artistica; basti pensare a quelle forme artistiche che rischiano di compromettere l’integrità psicofisica 
degli autori o magari degli stessi spettatori. Discorso a parte va fatto per le limitazioni che talune forme d’arte 
devono subire al fine della tutela dei minori, i quali vedrebbero esposta la loro personalità, ancora in formazio-
ne, a forme di rappresentazione inopportune per il grado di maturità raggiunto e, comunque, consigliate ad 
un pubblico adulto. Si tratta di naturali cautele le quali, peraltro, trovano un espresso fondamento costituzio-
nale nell’art. 33, 2° comma, Cost.».

26  P. Barile, Libertà di manifestazione del pensiero e libertà dell’arte nell’ordinamento italiano, in Aa.Vv., 
Tutela, promozione e libertà dell’arte in Italia e negli Stati Uniti, a cura di Di San Luca Milano, 1990, 189, sostie-
ne che: «l’art. 33 Cost. rappresenti un “corollario” al principio dell’art. 21 Cost.». Con considerazioni analoghe 
si sono espressi M. Ainis, M. Fiorillo, L’ordinamento della cultura, Milano, 2015, 106, i quali hanno affermato 
che: «sembra opportuno non considerare la libertà di espressione artistica come una di quelle espressioni tute-
late dall’art. 21, ma ugualmente non pare potersi dissociare completamente dal parametro generale dell’art. 21: 
vi è un rapporto di specialità. La libertà di espressione artistica pare connotarsi come dotata di un quid pluris 
rispetto alla semplice manifestazione del pensiero ex art. 21 Cost.». M. Grisolia, voce Arte, in Enc. Dir., vol. III, 
Milano, 1958, 104, si spinge a ritenere che l’art. 33 Cost. «non solo non è un corollario dell’art. 21, ma rifiuta 
con questo ogni legame diretto». 
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2.3.	 Conflitto tra diritto di proprietà e diritto d’autore

Credo che, nonostante l’esistenza di una normativa – la legge sul diritto 
d’autore – piuttosto puntuale che ci consente, in linea generale, di definire 27 
diversi profili “critici” legati alla street art e alle sue peculiarità, non debba più di 
tanto stupirci l’esistenza in dottrina e in giurisprudenza di posizioni contrastan-
ti 28. In primo luogo, perché le norme esistenti non sono in grado di abbraccia-
re tutte le possibili fattispecie e le specifiche esigenze che si possono verificare, e 
questo anche in considerazione del mutamento, nel tempo, delle tecniche utiliz-
zate, ma anche della considerazione pubblica delle opere realizzate da un artista 
che può mutare a seconda dell’acquisizione dello stesso di fama e apprezzamento. 

Incide, inoltre, la stretta interazione tra vari settori del diritto che vengono in 
gioco quando ci troviamo ad esaminare questa forma di espressione artistica e che 
inevitabilmente sono connotati da regole e principi che non sempre si coordinano 
tra loro e, anzi, spesso ruotano attorno al bilanciamento fra diritti di pari rango. 

Uno dei punti più spinosi riguarda il conflitto tra il diritto di proprietà, in 
capo al titolare del supporto su cui l’opera è stata realizzata (senza autorizzazio-
ne), e il diritto d’autore per l’artista 29. Se da un lato, l’art. 832 c.c. riconosce al 
proprietario il diritto di godere e disporre delle cose in modo pieno 30 ed esclusi-
vo; dall’altro l’artista, in quanto titolare dei diritti morali e patrimoniali, ha pie-

27  Penso ad esempio al fenomeno, non infrequente, delle crew in cui l’opera viene realizzata da più coau-
tori. In tal caso, il combinato disposto degli artt. 3 e 7, co. 1, della L. 633/1941 ci consente di affermare che lad-
dove gli apporti di ciascun artista siano scindibili e individuabili, la titolarità dell’opera spetta a chi organizza e 
dirige la creazione della stessa, senza pregiudizio dei diritti di autore sulle opere o sulle parti di opere di cui sono 
composte. Diversamente, se l’opera è stata creata con il contributo indistinguibile ed inscindibile di più perso-
ne, secondo l’art. 10, il diritto di autore appartiene in comune a tutti i coautori e le parti indivise si presumono 
di valore eguale, salvo la prova per iscritto di diverso accordo. 

28  Contrasti che emergono non solo a livello nazionale ma anche tra posizioni nazionali e sovranaziona-
li. Penso alla possibilità di riconoscere tutela autoriale alle opere anonime. La normativa italiana è esplicita nel 
ritenere che: «L’autore di un’opera anonima o pseudonima ha sempre il diritto di rivelarsi e di far riconoscere 
in giudizio la sua qualità di autore» (art. 21, l.d.a.). Tuttavia, l’EUIPO, nella causa già citata a nt. 14, ha preci-
sato che Banksy (o meglio la Pest Control Office Limited, titolare del marchio) incontrerebbe difficoltà a invocare 
il diritto d’autore per impedire la riproduzione delle opere, non solo perché realizzate su proprietà di terzi senza 
alcuna autorizzazione, ma anche per l’anonimato dell’autore.

29  La qualificazione del diritto d’autore quale diritto di rango costituzionale è stata riconosciuta dalla 
Corte cost., 6 aprile 1995, n. 108, in Foro it., 1995, 1724 ss. In particolare, i giudici hanno ravvisato negli artt. 
9, 35 e 42 Cost. il fondamento costituzionale di questi diritto. In dottrina si rimanda a E. Santoro, Note intro-
duttive sul fondamento costituzionale del diritto d’autore, in Dir. aut., 1975, 307 ss; L.C. Ubertazzi, Il fondamen-
to costituzionale del diritto di autore, in L.C. Ubertazzi, I diritti d’autore e connessi. Scritti, Milano, 2000, 3 ss.

30  Il titolare del supporto potrebbe avere l’interesse a rimuovere l’opera, a conservarla, restaurarla, ripro-
durla e sfruttarla economicamente. Pensiamo ad es. al caso avvenuto a Napoli, dove l’artista Bansky realizzò di 
fronte al chiostro di Santa Chiara, vicino a Via Benedetto Croce, uno stencil che rappresentava una rilettura del-
la Santa Teresa del Bernini, il cui valore era stato stimato sui 100.000 dollari. L’opera fu cancellata da un altro 
writer (Hes) che la coprì con un suo grande murales. 
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na legittimazione a rivendicare la paternità dell’opera, a preservarne l’integrità 31, 
a sfruttarla economicamente e riprodurla.

Si potrebbe attribuire rilevanza al fatto che la realizzazione dell’opera sia avve-
nuta su beni altrui, con ciò dimostrando la scelta dell’artista di rinunciare tacita-
mente ai suoi diritti d’autore 32. In tal modo, ne deriverebbe una libera utilizzabilità. 

Questa prospettazione, tuttavia, non convince pienamente e nemmeno 
appare conforme al dato normativo. Se, infatti, andiamo ad esaminare la legi-
slazione italiana non ritroviamo alcuna disposizione che ammette una integra-
le rinuncia al diritto d’autore. Anzi, l’abdicazione totale sembra proprio poter-
si escludere in base al contenuto dell’art. 119 l.d.a. che impedisce la cessione dei 
diritti patrimoniali futuri o per utilizzazioni non note al momento dell’atto di 
disposizione 33.

Una diversa impostazione risolve il contrasto in favore dell’artista, il quale 
realizzando l’opera su bene altrui concederebbe una «licenza non esclusiva senza 
limiti temporali e territoriali e a titolo gratuito» 34 di una serie di facoltà patrimo-
niali, secondo il modello di licenza del software Open Source 35. 

Il proprietario del supporto, divenuto tale in virtù del principio di accessio-
ne 36 di cui all’art. 936 c.c., è autorizzato all’esposizione dell’opera ai fini della sua 

31  L’art. 20, l.d.a. attribuisce all’autore il diritto di opporsi alle modifiche sostanziali dell’opera, compre-
se quelle che ne alterino il pregio artistico o il significato complessivo.

32  Tribunale Milano, ord. 15 gennaio 2019, in Dir. ind., 2019, 3, 272, con nota di M. Papa, Uso leci-
to del marchio altrui e profili autoriali nel settore delle esposizioni d’arte: il caso della personale di Banksy al Mudec 
di Milano. Secondo i Giudici la realizzazione di un’opera in luogo pubblico implicherebbe la pubblica e libera 
esposizione della stessa in rinuncia delle prerogative proprie della tutela autorale.

33  In questo senso si è espresso anche M.S. Spolidoro, Open source e violazione delle sue regole, in AIDA, 
2004, 92.

34  Così V. Zeno, Zencovich, P. Sammarco, Sistema e archetipi delle licenze open source, in AIDA, 2004, 
262.

35  Si ricorda che il fenomeno nasce nel campo informatico e prevede la messa a disposizione gratuita di 
software. Nel caso specifico può essere intesa nel senso che l’autore mantiene il ruolo decisionale sulla gestio-
ne dell’opera.

36  Tale fenomeno comporta che un’opera realizzata da un soggetto diverso dal proprietario del suppor-
to, con materiali propri, sia incorporata immediatamente al bene su cui insiste, rientrando nella sfera di dominio 
del dominus soli, e questo indipendentemente dalla volontà dell’autore. In dottrina si veda: B. Graziosi, Riflessio-
ni sul regime giuridico delle opere della Street Art: tutela e appartenenza “pubblica”, in Riv. giur. edil., 2016, 425; 
M. Paradiso, L’accessione al suolo, in Cod. civ. comm., Milano, 1994, 22 ss. L’applicazione di istituti analoghi alla 
nostra accessione è prevista anche in altri ordinamenti: quello tedesco, che la prevede al par. 946 del BGB. Cfr. 
M. Mimler, Street Art., Graffiti and Copyright: A German Perspecive, in The Cambridge handbook of Copyright 
in street art and graffiti, Cambridge, 2019, 195. In Francia, l’art. 553 del Code Civil, prevede che il proprietario 
del terreno si presume proprietario di “costruzioni, piantagioni e opere” insistenti sull’area. E l’art. 555, stabili-
sce che: «se le piantagioni, le costruzioni e le opere sono state fatte da un terzo e con materiali che gli apparten-
gono, il proprietario del fondo ha il diritto, fatte salve le disposizioni del paragrafo, di preservare la proprietà o 
di farle rimuovere dal terzo». È da escludere invece possa configurarsi un acquisto della proprietà per unione o 
commistione, riguardando l’aggregazione materiale tra cose mobili. Allo stesso modo, non sembra ricorrere nel 
nostro caso nemmeno l’ipotesi della specificazione, che comporta la trasformazione della materia in un nuovo 
bene. Con la realizzazione dell’opera il supporto non si trasforma in un quid novi.
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conoscibilità e comunicazione al pubblico 37. Non sarebbe, invece, possibile per il 
proprietario, di fronte all’esercizio dei restanti diritti morali e patrimoniali da par-
te dell’artista, decidere di distruggere l’opera, ovvero procedere al distacco e even-
tualmente al suo spostamento, alla riproduzione, o al restauro.

Con riferimento a queste attività non vi è però uniformità di vedute. 
In particolare, circa la possibilità per il proprietario di distruggere l’opera, un 

orientamento sostiene che non vi sarebbero ragioni per escludere tale gesto dal con-
cetto richiamato dall’art. 20, l.d.a. di «atto a danno dell’opera» 38, in quanto avrebbe 
ripercussioni sulla personalità e reputazione dell’artista, impedendo al pubblico di 
conoscere il suo contributo e dunque di formare il proprio giudizio sulle sue opere 39. 

Questa tesi si scontra però con il carattere effimero della street art e, dunque, 
con la peculiare contestualizzazione dell’opera che evidenzia la volontà (o comun-
que la consapevolezza) da parte dell’artista che la stessa svanisca con il passare del 
tempo e l’azione degli agenti atmosferici o di terzi 40. Ma anche la scelta di utiliz-
zare, senza previo accordo, un supporto materiale di proprietà altrui, sembrereb-
be dimostrare una precisa posizione da parte dell’artista che il murale sia intenzio-
nalmente destinato a diventare di pubblico dominio, qualificando l’opera come 
una res derelicta a disposizione di chiunque.

Le considerazioni appena svolte sono confortate dalla posizione maggiorita-
ria espressa sia in dottrina che in giurisprudenza che esclude che la tutela mora-
le possa ricomprendere il diritto dell’artista di opporsi alla distruzione dell’opera, 
salvo non sia realizzata con modalità squalificanti, idonee a ledere il proprio ono-
re e reputazione 41.

37  F. Benatti, La Street Art musealizzata, cit., 801 ritiene che il diritto di esposizione, in base all’art. 16 
l.d.a., sia da inquadrare all’interno del più ampio diritto di comunicazione dell’opera.

38  La norma prevede che: «Indipendentemente dai diritti esclusivi di utilizzazione economica dell’opera 
[…], ed anche dopo la cessione dei diritti stessi, l’autore conserva il diritto di rivendicare la paternità dell’opera 
di opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione od altra modificazione, ed a ogni atto a danno dell’opera stessa, 
che possano recare pregiudizio al suo onore o alla sua reputazione». Il contenuto riprende quasi fedelmente l’art. 
6 bis della Convenzione di Berna, in particolare per le parole «a ogni atto a danno dell’opera», che consentono 
all’autore di opporsi anche a quelle trasformazioni che non incidono materialmente sull’opera stessa, ovvero tut-
te le operazioni di decontestualizzazione che rischiano di minare l’intero significato della creazione dell’artista.

39  Cfr. Z.O. Algardi, La tutela dell’opera dell’ingegno e il plagio, Padova, 1978, secondo il quale la distru-
zione dell’opera pregiudica, talora irreparabilmente, la fama dell’autore rendendogli di fatto impossibile l’eser-
cizio dei diritti di utilizzazione economica ma, in prospettiva, pregiudica anche gli interessi pubblici ben poten-
do l’opera essere assoggettata alla disciplina vincolistica dopo la scomparsa dell’autore e decorsi i cinquant’anni 
dalla sua esecuzione. Interessante è anche quanto precisato da G. Jarach, Manuale di diritto d’autore, Milano, 
1983, per cui molte opere, e tra esse anche capolavori, siano andate distrutte nel passato semplicemente perché 
i proprietari, mutano il gusto, erano stanchi di possederle pur rilevando il rischio che, interpretata rigorosamen-
te, la norma trasformi il proprietario dell’opera in un mero depositario.

40  Cfr Trib. Milano, ord. 15 gennaio 2019, cit. nt. 30. I giudici sostengono la natura effimera dell’o-
pera, in un contesto ideologico di diretta contestazione del diritto d’autore e dei circuiti commerciali propri di 
tale settore.

41  A. Musso, Diritto di autore sulle opere dell’ingegno letterarie e artistiche, cit., 174-176; P. Greco, P. Ver-
cellone, I diritti sulle opere dell’ingegno, in Tratt. dir. civ. it., Torino, 1974, 117 il quale afferma che la distruzio-
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La posizione italiana non si discosta molto da quella assunta da altri Stati, dove, 
anche lì, la questione sembra ancora lontana dal trovare una soluzione univoca. 

Negli Stati Uniti, a tutela dei diritti morali degli artisti di arte visiva, è pre-
visto il c.d. Visual Artist Rights Act (VARA) del 1990. Tale legge federale consen-
te all’autore di impedire la distruzione intenzionale delle proprie opere da parte 
di altri, qualora queste siano dotate di “recognized stature” 42, ovvero considerata 
meritevole da esperti d’arte, dalla comunità artistica o dalla società 43. 

ne dell’opera senza autorizzazione dell’autore sarebbe consentita solo se necessaria «al fine di una normale realiz-
zazione degli interessi che tipicamente sono protetti con i diritti di proprietà, cioè essenzialmente patrimoniali», 
diversamente non sarebbe consentita qualora «il proprietario intenda distruggere l’opera per soddisfare proprie 
esigenze spirituali, e cioè in contrasto o addirittura in odio all’autore, alle sue concezioni artistiche, alle idee poli-
tiche o religiose che si manifestino nell’opera». Secondo E. Piola Caselli, Codice del diritto di autore: commenta-
rio della nuova legge 22 aprile 1941, n. 633, Torino, 1943, 334, «un’offesa alla personalità dell’autore può aver-
si solo quando l’opera manomessa continui ad essere attribuita all’autore». In giurisprudenza, App. Bologna, 
13 marzo 1997, in AIDA, 1998, 556, ha precisato che: «negare all’acquirente dell’opera dell’ingegno il diritto 
di disfarsi dell’opera quando lo ritenga opportuno, o pretendere che debba rispondere della perdita della stessa, 
importerebbe una limitazione dell’esercizio del diritto di proprietà sull’opera materiale trasferitagli dall’artista 
senza alcuna riserva, che non trova riscontro in alcun test di legge e che rappresenterebbe un vincolo non giu-
stificato alla circolazione delle opere». Nello stesso senso, Cass. civ., 31 luglio 1951, n. 2273, in Foro it., 1952, 
I; Trib. Bologna, 27 luglio 1995, in Dir. ind., 1996.

42  Il requisito è stato sperimentato anche nel nostro ordinamento con riferimento al dipinto di Banksy 
“Migrant Child”, comparso sulla facciata di un edificio di Venezia nella notte tra l’8 e il 9 maggio del 2019. La 
Soprintendenza ai Beni Culturali ha denunciato l’episodio alla Procura di Venezia, perchè, pur trattandosi di un 
edificio privato, è vincolato dalla legislazione storico-artistica. La Procura ha, quindi, aperto un fascicolo contro 
ignoti per la violazione dell’art. 169 del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio. Tuttavia, la Soprintendenza 
ha specificato che si tratta di un’opera d’arte e non di un episodio di vandalismo, scrivendo che quel graffito era 
stato «realizzato da un artista anonimo che il mondo identificherebbe come Banksy» e quindi «anche se illegitti-
mamente realizzato, risulta rientrare nelle disposizioni tutela della stessa legge». È stato inoltre evidenziato che, 
da tale opera, non deriva nessun danno e deturpamento al palazzo, disponendo anzi che i proprietari dell’im-
mobile, qualora non avessero voluto mantenere il dipinto di Banksy sulla loro parete, non avrebbero potuto 
cancellare l’opera ma, eventualmente, rimuoverla affidando il compito ad esperti restauratori per non rovinarlo. 
Nel luglio 2019 la Procura di Venezia decide di archiviare il caso, riconoscendone il valore artistico e simbolico, 
che non danneggia l’aspetto dell’edificio. Recentemente è stato avviato un progetto di restauro finanziato dalla 
Banca Ifis, e l’iniziativa sarà sostenuta anche dalla Soprintendenza del Ministero della Cultura, dal Comune di 
Venezia e dalla Regione Veneto. In particolare, tra il 23 e il 24 luglio, sono state portate a termine le operazioni 
di rimozione e messa in sicurezza ed ora è stato collocato in una struttura a Mestre per essere restaurato. Quello 
che, al momento, non è chiaro è se l’opera verrà ricollocata nella sua posizione originaria. L’esposizione all’ac-
qua della laguna rappresenta un rischio per la conservazione, ma una decontestualizzazione potrebbe compro-
mettere l’efficacia del messaggio artistico.

43  Questa condizione è stata definita nel caso Carter v. Helmsley Spear I (Carter v. Helmsley-Spear, Inc. 
861 F. Supp. 303 S.D.N.Y. 1994), rev’d 71 F.3d 77 (2d Cir. 1995), cert. Denied 116 S Ct. 1824 (1996). S. 
Mullin, Some Artists Paint Buildings, in https://www.artlawgallery.com/2010/11/articles/intellectual-proper-
ty-copyright-and-moral-rights/some-artists-paint-buildings/, ha affermato che: «To determine whether a work is 
of “recognized stature,” courts typically apply a two-part test: (1) the work is viewed as meritorious and (2) this stature 
is recognized by art experts, other members of the artistic community, or some other cross-section of society. To satisfy 
this test, the artist will probably have to rely on expert witnesses; however, a long-existing work with some importance 
to the community should be sufficient». Pertanto, sulla base di tale diritto: «Assuming that a mural or piece of street 
art is shown to be of “recognized stature”, destruction thereof can lead to substantial liability». Il “VARA” consente 
infatti agli artisti di chiedere un risarcimento in denaro se l’opera è stata distorta, mutilata o altrimenti modifi-
cata a danno del loro onore o della loro reputazione. Questo quanto è accaduto nel 2008, quando l’artista Kent 
Twitchell ha avviato una causa (Kent Twitchell v. West Coast General Corp, et al., Central District of California, 
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Sebbene il riferimento a tale concetto possa indurre a ritenere superata la 
problematica, invero è sufficiente esaminare le pronunce giurisprudenziali per 
rendersi conto di quanto risulti ancora controvertibile. E questo sia perché la 
legge non ha fornito una definizione di “riconosciuta importanza”, affidandola 
all’interpretazione dei giudici, sia per le peculiarità che di volta in volta contrad-
distinguono i singoli casi sottoposti all’attenzione delle Corti 44.

Vi è poi da chiedersi se la decontestualizzazione (ovvero il distacco) dell’o-
pera dal suo supporto originario – ad esempio perché il messaggio veicolato non 
risponde alla posizione del proprietario dell’edificio al quale l’opera accede – pos-
sa comportare una lesione del diritto morale dell’autore.

Anche in questo caso non abbiamo posizioni univoche e, ancora una vol-
ta, le difficoltà di risoluzione sono fortemente legate alle caratteristiche dell’opera 
di strada, non a caso qualificata come arte site specific, in quanto il messaggio che 
l’artista vuole esprimere attraverso le proprie raffigurazioni, nella maggior parte 
dei casi, assume significato in virtù di una precisa collocazione spaziale. Pertanto, 

Case No. 2:06-cv-04857-FMC) contro il governo statunitense per la distruzione della sua opera “The Ed Ruscha 
Monumet” senza essere stato informato. Sia il VARA che la California’s Art Preservation Act (CAPA), prevedono, 
infatti, che prima di procedere alla rimozione di un’opera non autorizzata, il proprietario del supporto è tenuto 
a notificare, con un preavviso di almeno 90 giorni, all’artista la propria volontà. Kent Twitchell ottenne quale 
indennizzo, a fronte di una definizione transattiva della vicenda, circa un milione di dollari. 

44  Pensiamo al caso molto noto “5 Pointz”, un complesso industriale fatiscente a Long Island City nel 
Queens che il proprietario aveva messo a disposizione di un famoso artista di street-art, Jonathan Cohen (meglio 
conosciuto con lo pseudonimo “Meres One”, affinché lo trasformasse in uno spazio espositivo per artisti di graf-
fiti. In poco tempo acquistò fama mondiale, tanto da venir soprannominato “la mecca dei graffiti”. Nel 2013, 
il proprietario dell’edificio, Gerald Wolkoff, decise di distruggere l’edificio per costruire appartamenti di lusso. 
Pertanto, alcuni street artists, unitamente al “curatore” Cohen, decisero di avviare un procedimento d’urgenza 
chiedendo l’inibizione alla distruzione, in forza della legge del 1990 (VARA). Pur avendo ottenuto dal Tribuna-
le Distrettuale di New York un’ordinanza restrittiva temporanea (di 10 giorni) che vietava a Wolkoff la distru-
zione dell’edificio, la stessa, una volta scaduta, non fu più rinnovata. Il giudice però, nel provvedimento, dichia-
rò che avrebbe motivato con un parere scritto il mancato rinnovo dell’ingiunzione. Nelle more della motivazio-
ne, il proprietario imbiancò tutte le opere e successivamente dispose la demolizione dell’immobile. Il Tribunale 
emise il proprio parere scritto dichiarando che, sebbene alcuni graffiti avessero raggiunto una certa importanza, 
tale questione andava risolta con un processo. Per tale ragione, gli street artists decisero di avviare una nuova cau-
sa sostenendo che le proprie opere fossero state intenzionalmente distrutte, ledendo così i propri diritti mora-
li, e dunque chiedendo un risarcimento del danno. Il giudice, dopo aver sentito degli esperti che hanno ricono-
sciuto il carattere di “recognized stature” di molte delle opere realizzate sull’immobile, ha condannato il proprie-
tario al pagamento, a titolo risarcitorio, di quasi 7 milioni di dollari.Tuttavia, anche il profilo risarcitorio non 
è questione pacificamente riconosciuta dalla giurisprudenza, e questo anche laddove tutti gli elementi previsti 
dal VARA siano soddisfatti. È il caso affrontato dalla sentenza del 1997 in English v. BFC&R E. 11th St. LLC, 
No. 97 CIV. 7446 (HB), 1997 WL 746444, (S.D.N.Y. Dec. 3, 1997), aff’d sub nom. English v. BFC Partners, 
198 F.3d 233 (2d Cir. 1999). I giudici hanno negato la richiesta risarcitoria formulata da un gruppo di sculto-
ri che aveva collocato varie opere d’arte all’interno di un giardino comunale, perché realizzate illegalmente e in 
modo permanente sul supporto. Anche la giurisprudenza francese è stata chiamata a pronunciarsi su una vicen-
da analoga a quella appena richiamata, in cui un gruppo di artisti aveva realizzato abusivamente un mosaico. La 
decisione del proprietario dell’edificio di distruggere l’opera aveva indotto gli artisti ad adire il Tribunale che li 
ha invitati a rimuovere a proprie spese, ed entro un termine congruo, quanto avevano prodotto, legittimando il 
proprietario, in caso di inadempimento da parte degli stessi, alla demolizione (TGI Paris, 3rd Ch., 13 October 
2000, Benjamin Aichouba et autres v Francis Lecole).
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la scelta del luogo e del supporto sono parte integrante ed essenziale dell’opera, 
tanto che il trasferimento in un sito diverso da quel contesto urbano, o su suppor-
to diverso, può completamente modificare il significato che l’autore voleva impri-
mere, stravolgendone l’atto creativo. 

La decisione di Banksy di rappresentare un bambino con un giubbotto sal-
vagente e in mano un fusto di una pianta dalla quale si sprigiona un fumo rosa 
(richiamando l’idea di un fumogeno) proprio sulla facciata di un edificio di Vene-
zia, a pelo d’acqua 45, è funzionale a veicolare un preciso significato di denuncia 
che non avrebbe lo stesso significato e la stessa potenza evocativa se collocato in 
altro luogo 46.

È proprio in quest’ottica che una parte della dottrina 47 ritiene che «le scel-
te artistiche di luogo e durata dell’opera rappresentano una forma di espressione 
della personalità dell’autore, cioè l’insieme dei valori in cui crede e che ha voluto 
trasferire sull’opera». Pertanto, qualsiasi modifica in grado di incidere su questi 
elementi danneggia l’onore e la reputazione dell’artista.

Pare, invero, maggiormente condivisibile – almeno ad avviso di scrive, in 
quanto offre un equo bilanciamento tra i diritti, tutti costituzionalmente rilevan-
ti, delle parti coinvolte – la tesi che tende a riconoscere una lesione del diritto 
morale dell’autore nel solo caso in cui dallo stacco derivi un danno effettivo all’o-
pera, ovvero le caratteristiche spaziali e geografiche del contesto scelto per la nuo-
va collocazione siano fortemente compromettenti per l’opera e di riflesso per la 
reputazione dell’artista 48. In molti casi, infatti, vi è una fungibilità del supporto, 

45  Il graffito è pensato per essere visto in due momenti differenti: con la bassa e con l’alta marea, e in 
quest’ultimo caso il bambino appare quasi totalmente immerso.

46  Analogo discorso può essere fatto sempre per «La bambina che vola in alto sollevata dai palloncini» 
realizzata da Banksy sul muro di separazione fra Palestina e Israele: la bambina cerca di aggirare il muro in volo 
aggrappata a dei palloncini, oppure «Bambino che infila un fiore nella canna del fucile di un soldato» creata 
a Betlemme nel 2007. Anche qui il messaggio è chiaro: un appello alla pace in un luogo dove la guerra è pur-
troppo una costante.

47  F. Benatti, Diritto d’autore e supporto dell’opera, Torino, 2020. L’Autrice attribuisce particolare rile-
vanza alla scelta del supporto materiale, in quanto espressione della creatività dello street artist, sia nella fase ante-
cedente la realizzazione dell’opera sia in quella di esecuzione. Talché il luogo “partecipa all’originalità dell’ope-
ra” comportando una estensione del diritto morale d’autore al supporto.

48  In tal senso si è pronunciato Trib. Bologna, 13 ottobre 2014, in AIDA, 2015, 909 ss., che di fron-
te allo spostamento di una scultura dal luogo in cui era stato creato ad uno esposto a vibrazioni del traffico e 
smog (che ne avrebbero determinato un degrado), nonché alla collocazione in posizione marginale, e alla esecu-
zione con materiali diversi da quelli originariamente utilizzati, che nulla avevano a che vedere con il piano stili-
stico dell’opera, ha ritenuto leso il diritto morale. In dottrina si veda P. Galli, Art. 1, in L.C. Ubertazzi (a cura 
di), Commentario breve alle leggi sulla proprietà intellettuale e concorrenza, Padova, 2016, 1461 ss. Nello stesso 
senso si era già pronunciato Trib. Napoli, 9 ottobre 1997, affermando che: «lo spostamento di un’opera d’arte 
figurativa indicata dal luogo individuato per la sua collocazione può dare luogo a lesione del diritto d’integri-
tà soltanto se dal trasferimento in un altro sito possa derivare danno per l’opera stessa o pregiudizio all’onore e 
alla reputazione dell’artista, anche in relazione al contesto della nuova collocazione». Una valutazione che tie-
ne conto della specificità del caso è stata adottata anche dalla giurisprudenza tedesca nel caso del trasferimento 
della scultura Keilstück, di Wilfried Hagebölling. Il Tribunale per verificare se vi fosse o meno lesione del dirit-
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tanto da rendere del tutto irrilevanti, ai fini dell’originalità dell’opera e della per-
sonalità dell’autore, eventuali modificazioni. 

Pur consapevole che ci troviamo di fronte ad un tema molto controverso, 
soprattutto se pensiamo alla concezione iniziale della Street Art, concepita per 
un’esistenza temporanea che non temeva di svanire e non si preoccupava di resta-
re, credo che queste conclusioni possano essere applicate anche nel caso di muse-
alizzazione 49 del bene. Laddove, infatti, l’esposizione, seppur decontestualizzata, 
non pregiudichi gli ideali, le convinzioni dell’artista, i valori letterali ed artistici 
espressi nell’opera, e il distacco dagli edifici, o comunque dal supporto origina-
rio, avvenga nel rispetto di tecniche e modalità tali da garantirne l’integrità della 
stessa, non vedo ragioni 50 per affermare che la diversa collocazione sia lesiva della 
libertà artistica e personale dell’autore 51. 

Peraltro, una forma di tutela per l’artista potrebbe rinvenirsi nell’art. 142 
l.d.a., da leggersi in combinato disposto con l’art. 2582 c.c., che consente all’au-
tore di ritirare l’opera dal commercio per gravi ragioni morali 52, salvo l’obbligo di 
risarcimento dei danni in favore di coloro che avevano acquisito i diritti di ripro-
durre, diffondere, eseguire o rappresentare l’opera.

Ci si potrebbe anche chiedere se sia possibile assimilare le opere di Street art 
agli affreschi, graffiti o altri elementi decorativi di edifici, esposti o non alla pub-
blica vista, di cui all’art. 11, D.Lgs. 42/2004. In questa ipotesi, infatti, sarebbe 
possibile estendere il divieto di distacco non autorizzato di questi beni, previsto 
dall’art. 50 del Codice dei beni culturali.

to morale all’integrità dell’opera ha ritenuto necessario valutare se la stessa potesse esprimere il proprio signifi-
cato, senza modificarne la percezione, anche se collocata in un contesto differente da quello originario. Si veda 
Entstellung einer Plastik durch Entfernung von einem öffentlichen Platz und Verbringung auf einen Bauhof ZUM-
RD 443, in OLG Hamm, 2001, 444.

49  In verità le critiche alle istituzioni museali non nascono certo con il diffondersi della Street Art. Basti 
pensare agli attacchi dei futuristi, espressi nel manifesto redatto da Marinetti nel 1909 contro ogni roccaforte 
della tradizione, oppure a Paul Valéry che nel 1923 si è scagliato contro il museo quale luogo di sepoltura del-
la cultura. Cfr. P. Valéry, Le problème des musées, in Œuvres, tome II, Pièces sur l’art, Nrf, Gallimard, Bibl. de 
la Pléiade, 1960.

50  Ben diversa è la posizione di molti street artists sul punto. Nel 2018 a Palazzo Pepoli a Bologna è stata 
realizzata la mostra «Street Art. Banksy&Co. L’arte allo stato urbano», con l’intento di esporre opere di artisti loca-
li del calibro Blu, Ericailcane e Alicè, ma anche di preservare le opere distrutte e degradate e “regalarle” un’im-
mortalità. L’artista Blu, in segno di protesta, decise di cancellare alcuni suoi murales durante la notte con una 
vernice grigia, così da evitare che potessero essere esposte.

51  Si potrebbe forse discutere sul fatto le scelte curatoriali o espositive dell’istituzione museale non siano 
in linea con la personalità dell’autore. Tuttavia, credo sia possibile invocare sia l’art. 33 Cost., in tema di liber-
tà scientifica che l’art. 21 Cost. sulla libertà di critica. Dunque, il museo potrà dimostrare la scientificità dei cri-
teri utilizzati nella scelta e, come sostenuto da C. Motti, Opere protette e diritti dell’autore e del museo, in AIDA, 
1999, 111 ss., «l’assenza di una deformazione in danno della produzione artistica». 

52  Possiamo identificarle nel tradimento della personalità artistica, ovvero in una comunicazione alla 
collettività che trasmetta una errata concezione che l’autore voleva offrire con la propria opera. Per un maggior 
approfondimento si rinvia a A. Plaia, Rivendicazione della paternità, tutela della reputazione e ritiro dal commer-
cio nel diritto di autore, in Dir. ind., 2012.
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Si potrebbe ritenere che poiché la natura dell’opera di street art non sarebbe 
strumentale ad abbellire il supporto su cui è collocata – funzione invece che ver-
rebbe riconosciuta agli orpelli ornamentali previsti all’art. 11 – la risposta dovreb-
be essere negativa. 

Invero, mi pare che questa posizione non sia sempre condivisibile. Come 
noto, infatti, e sempre più negli ultimi anni, la street art ha assunto una funzio-
ne come strumento di rigenerazione urbana 53, anche in chiave di promozione 
turistica 54, per salvare le periferie e i quartieri degradati della città 55, che potreb-
bero diventare oggetto di attenzione da parte del piano paesaggistico nell’ambi-
to dell’individuazione degli «ulteriori contesti», distinti dai beni paesaggistici di 
cui all’art. 134 del Codice, da assoggettare – ove dotati di una valenza cultura-

53  Per approfondire il tema della rigenerazione urbana M. D’Orsogna, Diritto alla città e rigenerazione 
urbana. Esperimenti di resilienza, in Aa.Vv., Scritti in onore di Eugenio Picozza, a cura di C. Franchini, N. Pao-
lantonio, A. Police, vol. III, Napoli, 2019, 2005-2052; A. Giusti, La rigenerazione urbana. Temi, questioni e 
approcci nell’urbanistica di nuova generazione, Napoli, 2018.

54  M.R. Marella, Le opere di street art come Urban Commons, in Riv. crit. dir. priv., 2020, 471 ss. che si 
concentra sui processi di touristification dei quartieri popolari.

55  Pensiamo al progetto “Big city life” che ha trasformato l’intero quartiere di TorMarancia, in un museo 
a cielo aperto. Oppure il quartiere dell’Ortica a Milano che, in base al progetto ORME (Ortica Memoria), è sta-
to deciso di ricoprire i muri dei palazzi dell’Ortica con dei murales che raccontino la storia del quartiere e della 
città nel corso del Novecento. L’arte di strada è oggetto di attenzione anche da parte del Ministero della Cul-
tura che, attraverso la Direzione Generale Creatività Contemporanea, in collaborazione con Inward – Osser-
vatorio nazionale sulla creatività urbana, un osservatorio che svolge ricerca e sviluppo nell’ambito della creati-
vità urbana (graffiti writing, street art e nuovo muralismo), ha avviato, già a partire dal 2020, il progetto «Crea-
tività urbana in Italia». Tra gli obiettivi vi è quello di valorizzare il tema della creatività urbana, anche attraver-
so un processo di digitalizzazione di tutte le opere di street art presenti nel territorio nazionale, così da garantire 
una maggiore accessibilità e condivisibilità dei contenuti. Per un maggior approfondimento del tema della digi-
talizzazione del patrimonio culturale si veda S. Damiani, Arte e cultura digitale, Roma, 2020; P. Forte, Il bene 
culturale pubblico digitalizzato: prime note per uno studio giuridico, in P.A. Persona e Amministrazione. Ricerche 
Giuridiche sull’Amministrazione e l’Economia, 2019, 2; Aa.Vv., Tecnologie digitali e catalogazione del patrimo-
nio culturale. Metodologie, buone prassi e casi di studio per la valorizzazione del territorio, a cura di R. Salvarani, 
Milano, 2013. Importanti sono anche le politiche regionali che hanno portato all’adozione di specifiche leggi 
a tutela della Street art. Tra queste si ricorda la l.r. della Puglia, 7 luglio 2020, n. 23 «Disposizioni per la valo-
rizzazione, promozione e diffusione della Street Art»; la l.r. Lazio, 23 dicembre 2020, n. 22 «Disposizioni per la 
valorizzazione, promozione e diffusione della Street Art»; l.r. dell’Abruzzo, 15 marzo 2021, n. 4 «Disposizioni 
per la valorizzazione, promozione e diffusione della Street Art». Sul tema del rapporto tra rigenerazione urbana 
e street art, cfr. A. Simonati, Rigenerazione urbana, politiche di sicurezza e governo del territorio: quale ruolo per 
la cittadinanza?, in Riv. giur. edil., 2019, 31 ss.; M. Ciampi, Il paradiso può attendere. La street art come forma 
di rigenerazione urbana, in Aa.Vv., La città creativa. Spazi pubblici e luoghi della quotidianità, Consiglio Nazio-
nale Architetti Pianificatori e Conservatori (CNACCP), a cura di R. Galdini, A. Marata, Roma, 2017. Non 
meno importanti sono gli interventi di alcune Amministrazione locali che hanno adottato regolamenti relativi 
alla rigenerazione urbana valorizzando il contributo della cittadinanza attiva. Si pensi al Comune di Montesilva-
no (Pe) che, con deliberazione del Consiglio comunale, n. 13 del 18 febbraio 2016, ha adottato il Regolamento 
per le attività di “street art”; e ancora il Regolamento “Street art e Muri liberi” del Comune di Cinisello Balsamo 
(MI), adottato con delibera del Consiglio Comunale, n. 38 del 28 giugno 2016. Quello che accomuna le nor-
mative analizzate, al di là delle peculiarità di ogni singolo intervento, è il coinvolgimento della collettività (inte-
sa sia come “pubblico” che può commissionare le opere, ma anche gli artisti che richiedono spazi dove poter 
esprimere la propria arte) nei progetti di rigenerazione urbana, in un’ottica di amministrazione consensuale.
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le identitaria – a specifiche misure di salvaguardia e di fruizione ai sensi dell’art. 
143, comma 1, lett. e) 56. 

Inoltre, le manifestazioni riconducibili alla street art potrebbero rientra-
re, seppur indirettamente, nel campo applicativo dell’art. 11, co. 1, lett. c), che 
richiama le opere di pittura e di grafica di autore vivente o la cui esecuzione non 
risalga ad oltre settanta anni 57, ma anche dell’art. 10, co. 3, lett. d) laddove inter-
venga la dichiarazione di interesse culturale ex art. 13 in ragione del riconosciu-
to collegamento delle opere con la storia della cultura di un paese e con l’identi-
tà di una collettività 58. 

In questo senso si è recentemente espressa la Soprintendenza archeologica, 
belle arti e paesaggio per la città metropolitana di Milano 59 che, con riguardo ai 
murales realizzati nel seminterrato del Leoncavallo, ha precisato che: «sono noti 
al pubblico e agli esperti e sono oggetto di valorizzazione a più livelli» e «risulta-
no sottoposti a tutela ope legis, ai sensi del combinato disposto degli artt. 11 e 50 
del Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio». Pertanto, «non solo non possono 
essere deturpati o danneggiati, ma non possono essere staccati, e per estensione 
distrutti, senza l’autorizzazione della Soprintendenza».

Questa esperienza evidenzia come il patrimonio culturale italiano possa 
ricomprendere anche opere di graffitismo e di street art, qualora nel caso concre-
to esse presentino un effettivo valore culturale. Essa mostra, inoltre, che tali ope-
re possono essere oggetto di riconoscimento e valorizzazione non solo per il loro 
profilo formale ed estetico, ma anche in ragione del significativo legame che esse 
instaurano con la storia culturale del contesto urbano e con l’identità della comu-
nità cittadina.

L’ammissione di queste forme espressive nel novero dei beni culturali risul-
ta, del resto, agevolata dall’evoluzione della nozione stessa di bene culturale, oggi 
intesa in senso più ampio rispetto alla tradizionale categoria della “cosa di inte-

56  Si tratta, evidentemente, di misure differenziate rispetto a quelle previste per i beni paesaggistici in 
senso proprio, come chiarito in dottrina da G. Sciullo, Il paesaggio fra la Convenzione e il Codice, in Aedon, 
2008, 3.

57  In questa fattispecie, la protezione dell’opera è affidata a un rinvio espresso alla disciplina degli «Atte-
stati di autenticità e di provenienza» (art. 64, D.Lgs. 42/2004) e alle disposizioni che ne regolano la circolazio-
ne («Uscita definitiva» art. 65, co. 4, D.Lgs. 42/2004).

58  Il Ministero dei beni culturali, con decreto n. 335/2013 ha dichiarato di interesse storico-artistico 
particolarmente importante l’opera “Tuttomondo” realizzata da Keith Haring, nel 1989, sulla parete del con-
vento della chiesa di Sant’Antonio Abate a Pisa.

59  Nota di riscontro del 9 maggio 2023. Si vedano gli articoli pubblicati sull’argomento in Street art 
e diritto. I graffiti del Leoncavallo tutelati dalla Soprintendenza di Milano - Collezione da Tiffany; https://www.
artribune.com/arti-visive/street-urban-art/2023/05/milano-graffiti-leoncavallo-tutela-soprintendenza/; https://
www.mitomorrow.it/cambiamilano/graffiti-del-leoncavallo-tutela/.
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resse storico-artistico” propria delle prime legislazioni dell’Italia unita e rimasta 
dominante fino agli anni Sessanta del Novecento 60.

Al fine di non comprimere la libertà dell’autore, finché in vita, di modifi-
care, utilizzare, valorizzare economicamente o alienare la propria opera, nonché 
di consentire che sul suo valore artistico si formi un giudizio non prematuro, per 
le opere di street art la dichiarazione di interesse storico-culturale può intervenire 
anche in assenza dei requisiti temporali ordinari, non essendo necessario che l’o-
pera risalga ad almeno settanta 61 o cinquanta anni 62 né che l’autore non sia più in 
vita (art. 10, comma 5, del d.lgs. 42/2004). 

Tale esclusione, peraltro, non impedisce l’operatività di talune disposizioni 
del Codice Urbani, e in particolare di quelle concernenti il rilascio degli attesta-
ti di autenticità e di provenienza ai fini della circolazione commerciale (art. 64), 
nonché della disciplina penale in materia di contraffazione (art. 178). Ne con-
segue che, laddove intervenga un provvedimento dichiarativo di interesse cultu-
rale, anche un’opera di street art può essere attratta nel regime dei beni cultura-
li ed essere assoggettata alle relative misure di tutela e valorizzazione previste dal 
Codice 63. 

2.4.	 Riproduzione, rielaborazione e limiti all’esclusiva

La modifica del corpus mechanicum ci porta inevitabilmente a prendere in 
considerazione un’ulteriore questione, quella legata al diritto di riproduzione, che 
apre le porte ad una serie di interrogativi. 

In linea generale con la vendita dell’opera d’arte non si trasmettono automa-
ticamente anche i relativi diritti patrimoniali d’autore sull’opera. Infatti, con l’ac-
quisto si trasferisce esclusivamente il diritto di proprietà e non quello di riprodu-
zione dell’opera, salvo non sia previsto diversamente. Ciò discende dall’art. 109 
L.d.A. che dispone: «la cessione di uno o più esemplari non importa, salvo pat-
to contrario, la trasmissione dei diritti di utilizzazione, regolati da questa legge».

60  In tal senso si veda G. Boldon Zanetti, Il diritto della Street art, Santarcangelo di Romagna, 2019.
61  Come nella fattispecie dell’art. 10, co. 1 e co. 3, lett. a) ed e).
62  Come nella fattispecie dell’art. 10, co. 3, lett. d-bis).
63  D’altra parte, come ricordava Massimo Severo Giannini I beni culturali, in Riv. trim. dir. pubbl., 

1976: «l’attributo definitorio del bene culturale come testimonianza avente valore di civiltà rende idonea la 
nozione ad aderire ad ogni sorta di cosa, non solo del passato lontano, ma anche di quello vicino e finanche del 
presente”, ma, se “da un lato vi sono opere alle quali già oggi riconosciamo l’essere testimonianza avente valo-
re di civiltà: così talune opere di assetto urbanistico come Brasilia, opere di Le Corbusier, Wright e altri sommi 
architetti, opere di scultori e pittori di acquisita e riconosciuta genialità…; dall’altro lato vi è però la consapevo-
lezza che il gusto del tempo è destinato a cambiare, e anche rapidamente».
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Pertanto, permane in capo all’autore una facoltà esclusiva di riprodurre 
l’opera indipendentemente dalla circostanza che il diritto dominicale sul corpus 
mechanicum sia stato oggetto di cessione. Tale assunto deve tuttavia confrontarsi 
con la difficoltà pratica dello street artist di accedere alla propria opera ove la stes-
sa ricada nell’altrui proprietà.

Se in un primo momento si tendeva a riconoscere una prevalenza assoluta 
per il diritto di proprietà del titolare del supporto fisico, successivamente la giuri-
sprudenza ha espresso un orientamento 64 che non ritiene sempre necessaria l’au-
torizzazione del dominus, fatte salve le ipotesi in cui quest’ultimo sia anche il ces-
sionario dei diritti di sfruttamento economico sul bene. 

In questo modo però mi pare che il diritto dominicale sia piuttosto com-
presso dovendo il proprietario, da un lato, tollerare la realizzazione di opere sul 
proprio edificio, senza aver rilasciato alcun consenso; e dall’altro, accettare la pos-
sibilità per l’artista di recarsi liberamente nella sua proprietà per consentirgli di 
riprodurre una copia di quanto aveva realizzato. 

Ai fini di un più efficace bilanciamento degli interessi in conflitto appare 
utile prendere spunto dalle soluzioni avanzate dagli altri contesti ordinamentali. 

In particolare, la Francia riconosce al proprietario la possibilità di non auto-
rizzare l’accesso all’autore dell’opera, tuttavia, laddove abusi di tale facoltà, impe-
dendo all’artista di esercitare il proprio diritto “de divulgation”, può essere propo-
sta azione innanzi al Tribunal de Grande Instance (art. L.121-3 c.p.i.).

La Germania acconsente l’accesso dell’artista nella proprietà altrui solo in 
caso di necessità, ovvero per consentire di riprodurre l’opera creativa, purché, 
in ogni caso, non si vadano a ledere gli interessi del proprietario, il quale non è 
comunque obbligato al rilascio, ovvero alla consegna, se dimostra un effettivo 
contrasto tra l’accesso richiesto e il godimento della propria res.

In un’ottica de iure condendo si potrebbe suggerire anche nel nostro ordina-
mento l’adozione di questi modelli che appaiono maggiormente idonei a preser-
vare sia il diritto del proprietario che quello dell’artista, senza propendere per l’u-
no a discapito dell’altro.

Non meno interessante è il caso in cui a riprodurre, senza autorizzazione, 
l’opera sia un soggetto terzo che per la produzione del proprio lavoro si avvale 
di quanto già realizzato da uno street artist. Questa ipotesi, in realtà, è piuttosto 
ampia e contiene varie fattispecie tra loro diverse. 

Vi sono, infatti, vicende in cui l’autore fa riferimenti, più o meno consisten-
ti, a creazioni precedenti utilizzandole come “base” per la realizzazione del pro-
prio lavoro.

64  Pret. Roma, 20 dicembre 1977, in Dir. aut., 1978, 601.
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Il tema dell’originale, della duplicazione e quindi di una rivendicazione di 
paternità è presente sin dalle origini della storia dell’arte. Nel XVI secolo con il 
Manierismo, stile che per primo teorizzò l’imitazione delle opere non della natura 
ma dei grandi maestri, vigeva il motto «si impara facendo, si impara copiando» 65. 
Non assistiamo ad una mera riproduzione dell’originale, ma ad una riproposizio-
ne dell’opera con le proprie mani, ripercorrendo quanto fatto dall’artista preso a 
modello 66. 

Picasso ripeteva: «Io non copio, rubo». Ma al di là delle leggende parigine, 
che ricordano che i pittori di strada quando l’artista catalano passava giravano le 
tele per non veder trasformate le loro idee in quadri con la sua firma, è sufficiente 
accostare opere del cubismo sintetico e analitico per rendersi conto che prodotti 
di Picasso di quel periodo sono molto simili a quelli di George Braque. Conscia-
mente o inconsciamente, tutti gli artisti hanno dei “debiti culturali” come emer-
ge dal confronto fra Velàzquez e Bacon.

È evidente che all’epoca l’arte della copia era una consuetudine, e lontano 
era il tema della riproducibilità. Oggi, il diritto di riproduzione trova riconosci-
mento, a livello internazionale, nella Convenzione di Berna per la protezione del-
le opere letterarie ed artistiche che all’art. 9 dispone: «Gli autori di opere lettera-
rie ed artistiche protette dalla presente Convenzione hanno il diritto esclusivo di 
autorizzare la riproduzione delle loro opere in qualsiasi maniera e forma». 

A livello comunitario, particolarmente rilevante è la Direttiva Infosoc 67 che 
all’art. 2 stabilisce: «Gli Stati membri riconoscono ai soggetti sotto elencati il 
diritto esclusivo di autorizzare o vietare la riproduzione diretta o indiretta, tem-
poranea o permanente in qualunque modo o forma, in tutto o in parte: a) agli 
autori, per quanto riguarda le loro opere». 

In Italia, l’art. 13 della l.d.a. prevede poi che: «Il diritto esclusivo di ripro-
durre ha per oggetto la moltiplicazione in copie diretta o indiretta, temporanea o 
permanente, in tutto o in parte dell’opera, in qualunque modo o forma, come la 
copiatura a mano, la stampa, la litografia, l’incisione, la fotografia, la fonografia, 
la cinematografia ed ogni altro procedimento di riproduzione». 

Dunque, dall’esame delle disposizioni sopra richiamate emerge come il pote-
re di autorizzare la riproduzione rientri, in generale, tra le prerogative esclusive 
dell’autore. Pertanto, le conseguenze prospettabili, sotto il profilo giuridico, sono, 
ad avviso di chi scrive, diverse a seconda del grado di rielaborazione dell’opera. 

65  Sono numerosissimi gli esempi. Pensiamo a Caravaggio che nella Vocazione di San Matteo riprende 
il braccio dell’Adamo dipinto da Michelangelo nella Cappella Sistina.

66  Cézanne riassume in modo ottimale la ricerca verso il patrimonio culturale pre-esistente: «Il Louvre 
è un buon libro da consultare».

67  Direttiva 2001/29/CE del Parlamento europeo e del Consiglio, del 22 maggio 2001 in tema di armo-
nizzazione di alcuni aspetti del diritto d’autore e dei diritti connessi nella società dell’informazione.
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Se, infatti, l’elaborazione da parte del terzo è minima e meramente margina-
le, tale da non esprimere un apporto creativo autonomo ma neppure da risolver-
si in una riproduzione identica, l’artista potrà invocare una violazione del diritto 
d’autore per plagio o contraffazione. 

Laddove, pur essendoci una rivisitazione dell’opera originaria permanga un 
legame con la stessa, non viene meno la necessità del consenso dell’autore alla 
riproduzione 68. 

Infine, ove venga realizzata un’opera del tutto nuova rispetto a quella da cui 
ha preso ispirazione, si ritiene esclusa qualsivoglia violazione dei diritti patrimo-
niali (di riproduzione) dell’artista.

Se ci troviamo invece di fronte a semplice riproduzione, senza alcun appor-
to modificativo, il tema va esaminato sotto il profilo dei limiti e delle eccezioni 
all’esclusiva dell’autore, previste dal capo V della l.t.a. Pensiamo alle ipotesi in cui 
l’opera venga utilizzata come sfondo di un video musicale o di una pubblicità, 
oppure il regista inserisca nel proprio film un murales realizzato in luogo pubblico 
o aperto al pubblico, e ancora il caso del fotografo che, nel riprendere con i pro-
pri scatti scorci di vita di un quartiere, va ad immortalare anche l’opera del writer. 

In queste situazioni viene in luce in particolare, l’art. 70, l.d.a. che prevede 
un’elencazione tassativa delle libere utilizzazioni, ammettendo la riproduzione di 
parti di opera se effettuata per particolari scopi e non entri in rapporto di concor-
renza con l’utilizzazione economica da parte del titolare dei diritti autoriali, ovve-
ro non sia preordinata al lucro 69.

68  Pensiamo al caso che ha visto coinvolto l’artista Kay One le cui opere sono state pubblicate da un wri-
ter concorrente (Leonetti) senza l’attribuzione dell’effettiva paternità, e riprodotte senza autorizzazione. Trib. 
Milano, ord. 2 novembre 2011, con riguardo al primo aspetto, ha ritenuto che le caratteristiche del blog era-
no tali da ingenerare confusione nell’utente e la convinzione che le opere in esso pubblicate fossero di Leonet-
ti. In merito invece alle 80 opere realizzate dal concorrente di Kay One, i giudici meneghini ha rilevato che le 
stesse «presentano gli elementi stilistici che possono ritenersi propri della personalità artistica di KayOne, qua-
li il costante utilizzo del colore bianco e grigio, delle lettere a “stencil”, di retini, trasparenze, figure di rombi, 
linee appuntite, di spruzzi ad andamento circolare, il tutto caratterizzato da sgocciolature e schizzi che richia-
mano uno stile di pittura energico e dinamico che ne rivela la sostanziale impulsività». Pertanto, veniva dispo-
sta la rimozione delle immagini contestate dal blog del resistente, il sequestro delle opere realizzate da Leonetti 
in violazione dei diritti d’autore di KayOne e la pubblicazione dell’ordinanza su una rivista specializzata del set-
tore (“Flash One”). Cfr. per un approfondimento sulla vicenda L. Pellicciari, Il diritto d’autore sui murales del 
writer KayOne, in IPinItalia, 2 dicembre 2011, http://www.ipinitalia.com/diritto-dautore/il-diritto-dautore-
suimurales-del-writer-kayone/.

69  Se queste sono le condizioni per legittimare la riproduzione di opere d’arte, vanno automaticamen-
te esclusi – non trovando margini per l’applicazione delle disposizioni – i casi in cui le stesse vengano utilizzate 
per incrementare le vendite di un prodotto commerciale. Penso ad esempio al brand Guess che è stato citato in 
giudizio per violazione del copyright e di appropriazione indebita per aver realizzato una collezione di magliet-
te utilizzando le opere degli artisti Griffin e Ronn. I Nirvana hanno fatto causa a Marc Jacobs per aver utiliz-
zato il logo dello smiley disegnato da Kurt Cobain sulle T-shirt della propria collezione. Anche Roberto Caval-
li è stato chiamato davanti alle aule di un Tribunale da tre artisti d’arte urbana per aver riprodotto le loro ope-
re in alcuni capi. 
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Questa previsione, se letta in combinato disposto con l’art. 21 Cost., ci con-
sente di ampliare i confini della libera fruizione, legittimando i terzi all’uso del 
bene per esigenze di libera espressione ed informazione 70. Una soluzione questa 
che ricorda la dottrina del fair use 71, utilizzata nell’ordinamento statunitense 72 
che riconosce il diritto ad utilizzare, senza scopo di lucro, l’altrui opera creativa, 
seppur protetta dal copyright.

Va altresì considerato l’art. 71 novies, l.d.a. che, nel riprendere quanto già 
previsto dalla Convenzione di Berna, impone che tutte le eccezioni ai diritti patri-
moniali d’autore non sfuggano al three step test. Per cui: a) sono previste solo in 
casi speciali, con oggetto specifico e limitato; b) l’utilizzo non deve confliggere 
con l’uso economico dell’opera; c) né arrecare pregiudizio immotivato al titola-
re dell’esclusiva.

Pertanto, ogni volta vi sia una presunta violazione del diritto d’autore, la 
valutazione da compiere non potrà che essere multi-fattoriale, dovendo tener con-
to della sussistenza, o meno, di tutti i requisiti posti dalla normativa richiamata.

Anche in una prospettiva de jure condendo merita di essere presa in esame 
la tutela offerta dalla libertà di panorama (o eccezione di panorama), introdotta 
dall’articolo 5, paragrafo 3, lettera h), della Direttiva 2001/29/CE che consente 
agli Stati Membri di prevedere limitazioni al diritto di riproduzione e di comu-
nicazione al pubblico per quanto riguarda opere, quali quelle architettoniche o 
scultoree, protette da copyright e realizzate per essere collocate stabilmente in spazi 
pubblici, senza infrangere i diritti dei rispettivi titolari. Tale eccezione è discipli-
nata dagli Stati dell’UE con approcci differenti che passano da una libertà assolu-
ta, propria degli ordinamenti di common law, a chiusure più o meno stringenti 73.

70  In questo senso G. Resta, Chi è proprietario delle Piramidi? L’immagine dei beni tra property e com-
mons, in Pol. dir., 2009, 567-604.

71  Il fair use è una dottrina nata in Inghilterra e sviluppata prevalentemente in ambito giurisprudenzia-
le negli Stati Uniti, fino alla sua codificazione all’interno del §107 del Copyright Act nel 1976, che consente di 
riutilizzare materiali protetti da copyright in determinate circostanze senza ottenere il permesso del proprietario.

72  In particolare, secondo l’art. 17 U.S.C. non vi è violazione del copyright nel caso in cui l’utilizzazione 
dell’opera sia finalizzata a scopi di «criticism, comment, news reporting, teaching, scholarship or research». Pertanto, 
il giudice dovrà valutare contemporaneamente: a) scopo e caratteristiche dell’utilizzo (commerciale o no profit); 
b) natura dell’opera protetta da copyright; c) quantum e consistenza della parte utilizzata in relazione all’intera 
opera: d) l’effetto dell’uso sul mercato o sul valore della creazione.

73  In Germania, il paragrafo 59 dell’Urheberrechtsgesetz, la legge sul copyright, ammette la riproduzio-
ne delle opere collocate stabilmente in luoghi pubblici, in qualsiasi forma. Pertanto, la norma richiede due cri-
teri: a) la visibilità dell’opera da un luogo esterno accessibile e destinato al pubblico (ad es. piazze, vie, ecc.); b) 
il carattere permanente dell’esposizione dell’opera. Analogamente in Spagna, l’art. 35 del Decreto Reale n. 1 
del 1996, consente di riprodurre in forma bidimensionale «opere collocate permanentemente in parchi, strade, 
piazze o altri spazi pubblici». Tuttavia, l’art. 40 bis prevede che la libertà di panorama nei termini sopra indicati 
«non deve essere applicata in un modo tale da pregiudicare ingiustificatamente il legittimo interesse dell’autore 
o da influire negativamente sul normale sfruttamento dell’opera». Sembra, dunque, che l’intento del Legislato-
re sia quello di tutelare l’autore e l’opera da un abuso che esuli dall’interesse didattico, personale ed economico, 
comportando solamente effetti negativi. Anche in Portogallo, dove l’articolo 75 del Codigo do direito de autor 
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In Italia, il legislatore ha deciso di non trasporre l’eccezione all’interno 
dell’ordinamento, tuttavia, credo – anche alla luce del confronto tra le varie solu-
zioni normative elaborate dai vari ordinamenti – necessario ricercare un equili-
brio che consenta di adottare soluzioni concertate, che siano in grado, da un lato, 
di salvaguardare la libertà di panorama, senza tuttavia sacrificare totalmente la 
titolarità di diritti esclusivi 74. 

2.5.	 Restauro, conservazione e tutela dell’integrità dell’opera

L’ultima questione che resta da affrontare riguarda il rapporto tra le opere di 
arte urbana e il loro eventuale restauro. 

Potrebbe quasi sembrare un ossimoro accostare la street art – connotata da 
una natura effimera, almeno nelle intenzioni dei suoi artisti, e nata per esporsi ai 
rischi dell’ambiente e dell’uomo – e l’attività di restauro, diretta alla conservazio-
ne nel tempo di un’opera. Eppure, vi sono diversi esempi 75, più o meno noti, in 

e dos direitos conexos, consente la riproduzione delle opere collocate in luoghi pubblici, a condizione che non 
contrastino con lo sfruttamento normale dell’opera stessa. Il Copyright, Designs and Patents Act del 1988 rico-
nosce la libertà di rappresentare graficamente, fotografare o filmare opere protette da copyright qualora le stesse 
siano esposte permanentemente in spazi pubblici o in luoghi aperti al pubblico. È inoltre prevista l’immissio-
ne in circolazione di copie di queste rappresentazioni, consentendo così l’utilizzo per fini commerciali. In Bel-
gio, la Loi du 27 juin 2016 modifiant le Code de droit économique en vue de l’introduction de la liberté de panora-
ma ha introdotto nel «Code de droit économique» il «Freedom of Panorama». Altri Paesi tra i quali come la Dani-
marca, la Finlandia, l’Estonia, la Lettonia, la Lituania, il Lussemburgo, la Romania, riconoscono la libertà di 
panorama purché l’opera non rappresenti l’elemento centrale della riproduzione. In Nuova Zelanda, la Corte, 
nel caso Radford v Hallensteins Bros Ltd, ha dato priorità all’interesse pubblico rispetto al diritto d’autore di uno 
scultore le cui opere collocate in un parco pubblico di Auckland sono state riprodotte da una catena di vesti-
ti in magliette e altri oggetti di design. Il giudice si è espresso sostenendo che lo status raggiunto dalle opere nel 
corso degli anni ha prodotto dei cambiamenti nel bilanciamento degli interessi, portando la priorità sulla pro-
tezione dell’interesse pubblico. In Francia, la Legge 122 5, Codice di proprietà intellettuale, autorizza la ripro-
duzione, da parte di individui, di edifici e sculture dislocati permanentemente in uno spazio pubblico, ma solo 
per utilizzi non commerciali.

74  A tal riguardo al di là di seguire l’esempio di altre legislazioni europee che hanno previsto specifiche 
limitazioni al diritto d’autore quando concerne opere esposte pubblicamente, parte della dottrina ha altresì pro-
posto di applicare estensivamente la disciplina di cui all’art. 108, co. 3-bis, D.Lgs. 42/2004 che ha sostanzial-
mente liberalizzato la riproduzione dei beni culturali consentendola qualora sia effettuata senza scopo di lucro e 
per finalità di studio, ricerca, libera manifestazione del pensiero espressione creativa o promozione della cono-
scenza del patrimonio culturale. In tal senso si veda G. Resta, Chi è il proprietario delle Piramidi? L’immagine 
dei beni tra property e commons, in Pol. dir., 2009, 567 secondo il quale: «Per contro, i beni situati sulla pubbli-
ca via e liberamente visibili dall’esterno dovranno ritenersi assoggettati ad un regime di commons puro e sem-
plice. L’immagine di tali beni deve cioè essere considerato un bene comune e la sua riproduzione, quale sia lo 
scopo perseguito, perfettamente libera e non vincolata ad alcuna autorizzazione preventiva, né al pagamento di 
qualsivoglia onere accessorio». 

75  Da casi celebri come «Migrant child» di Banksy, l’opera di Blu al Woodpecker di Milano Maritti-
ma, a quelli meno conosciuti nella cittadina di Quattordio, in provincia di Alessandria, dove è stato avviato 
un progetto di restauro dell’originaria opera realizzata nel 1984 da Phase 2, Delta 2 ed Ero. Ma anche a Roma, 
sono stati ripristinati i ritratti cinematografici di Diavù, all’Ex Cinema Impero, o il murale collettivo contro il 
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cui sono state avviate azioni per recuperare l’originario lavoro realizzato da street 
artists. E queste situazioni aprono la discussione ad aspetti giuridici. 

Nessun problema si pone nel caso in cui sia lo stesso artista ad intervenire; 
d’altra parte, l’art. 18, co. 4, l.d.a. riserva all’autore «il diritto esclusivo di intro-
durre nell’opera qualsiasi modificazione». 

Si discute, invece, se sia possibile, da parte dello stesso street artist o dall’Am-
ministrazione, imporre al proprietario del supporto obblighi di custodia, tra i 
quali anche il restauro, dell’opera degradata. 

In senso affermativo si è espresso il Tribunale di Milano 76 ritenendo che: 
«può in astratto configurarsi una violazione del diritto morale dell’autore di un 
dipinto ex art. 20 l.a. anche nel caso di degrado dell’opera in conseguenza del tra-
scorrere 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, considerato che superato il limite del decadimento naturale il degrado 
potrebbe causare una lesione all’integrità dell’opera d’arte figurativa ed influen-
zare negativamente la percezione dell’opera presso il pubblico e costituire quindi 
una lesione della reputazione dell’artista». 

Ad avviso di chi scrive se l’opera può essere ricondotta nell’alveo dell’art. 11, 
co. 1, lett. c), ovvero dell’art. 10, co. 3, lett. d), il dominus soli è tenuto al rispetto 
delle misure di conservazione, intese come «coerenti, coordinate e programmate 
attività di studio, prevenzione, manutenzione e restauro» 77.

Ben più problematica l’ipotesi in cui non vi sia alcuna volontà da parte 
dell’artista di garantire la conservazione del bene. In linea generale, l’art. 20 l.d.a. 
prevede che indipendentemente dai diritti esclusivi di utilizzazione economica 
dell’opera, che possono essere ceduti o concessi a terzi, e anche dopo aver dispo-
sto dei diritti economici, «l’autore conserva il diritto di rivendicare la paternità 
dell’opera e di opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione od altra modifica-
zione, ed a ogni atto a danno dell’opera stessa, che possano essere di pregiudizio 
al suo onore o alla sua reputazione».

femminicidio a San Lorenzo. A New York, la Landmarks Preservation Commission ha approvato che nel restau-
ro delle facciate della Germania Bank Building fossero mantenuti anche i graffiti, non autorizzati, realizzati. A. 
Pizzi, Graffiti, Street Art e diritto d’autore, in Flash Art, 223 febbraio 2016, ha evidenziato che: «Negli Stati Uni-
ti si elaborano azioni e protocolli per il restauro dei murales pubblici, che vanno dall’intervento per ripristinare 
le parti mancanti, al rifacimento, alla stabilizzazione di ciò che è rimasto, al distacco o alla copertura lasciando 
poi ai posteri di intervenire in futuro magari con materiali e tecniche migliori. E nei muri privati dove il lavoro 
è stato effettuato illegalmente e la proprietà non è interessata alla conservazione o addirittura i luoghi sono pros-
simi all’abbattimento o modifica? In tali casi si è visto utilizzare il ricorso al distacco».

76  Trib. Milano, 20 gennaio 2005.
77  Tale attività viene definita dall’art. 29 del Codice dei beni culturali come «l’intervento diretto sul bene 

attraverso un complesso di operazioni finalizzate all’integrità materiale ed al recupero del bene medesimo, alla 
protezione ed alla trasmissione dei suoi valori culturali».
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Poiché le attività volte a prolungare la vita di un’opera pensata come tempo-
ranea, sono da considerarsi modifiche in grado di alterare l’opera stessa per come 
è stata concepita dal suo autore, potrebbero comportare un pregiudizio all’onore 
e alla reputazione dell’autore, e, così, una lesione del suo diritto morale, con pos-
sibile riconoscimento del risarcimento dei danni eventualmente patiti.

L’analisi dei diversi casi citati mi porta a concludere che nonostante le pecu-
liarità che connotano le opere di street art, non sia possibile propendere in asso-
luto per un diritto piuttosto che un altro. Il contrasto è evidentemente tutt’ora 
aperto e credo di difficile (se non impossibile) composizione se ci si vuole affidare 
per la soluzione del conflitto all’analisi delle norme e ad una mera operazione di 
gerarchia delle fonti perché, come anticipato, si tratta, in entrambi i casi, di diritti 
costituzionalmente garantiti: la proprietà privata (art. 42 Cost.) e il diritto d’au-
tore, il cui fondamento costituzionale è stato rinvenuto in una pluralità di dispo-
sizioni (artt. 2, 4, 9, 33, 35, 41, 42) 78. 

Ritengo, allora, che un rimedio efficace possa rintracciarsi nel criterio del 
bilanciamento degli interessi 79 da valutare di volta in volta, in base alle pretese 
che vengono in rilievo. 

78  Le posizioni in dottrina sono diverse. Secondo G. Oppo, Creazione ed esclusiva nel diritto industria-
le, 1964 e E. Santoro, Note introduttive sul fondamento costituzionale della protezione del diritto d’autore, in Dir. 
aut., 1975, 307 ss., il diritto d’autore andrebbe interpretato come tutela del lavoro intellettuale creativo (art. 35 
Cost.); L.C. Ubertazzi, Voce “Diritto d’autore”, in Dig. disc. priv. - sez. commerciale, IV, Torino, 1989, 364 ss. 
che fa una distinzione tra diritti morali – fondati sugli artt. 2, 4, 9 e 33 Cost. -, e diritti patrimoniali, rinvenibili 
negli artt. 35 e 42 Cost.; P. Spada, Introduzione, in Aa.Vv., Diritto industriale. Proprietà intellettuale e concorren-
za, a cura di M. Ricolfi, P. Spada, P. Auteri, G. Floridia, V.M. Mangini, R. Rosaria, Torino, 2005 fornisce una 
interpretazione del diritto d’autore come tutela dell’investimento economico degli intermediari che permettono 
la creazione di nuove opere, costituzionalmente fondata sull’art. 42 Cost.

79  G. Scaccia, Il bilanciamento degli interessi in materia di proprietà intellettuale, in AIDA, 2005, 203 in 
cui ritiene che tale tecnica in materia di proprietà intellettuale si applica nei casi in cui «non è praticabile alcuna 
ordinazione stabile di tipo gerarchico-verticale e sono possibili solo sistemazioni anarchico-orizzontali, pondera-
zioni casistiche, legate alla regola rebus sic stantibus». Sul conflitto tra proprietà intellettuale e libertà di espressio-
ne si veda A. Ottolia, L’interferenza permanente fra proprietà intellettuale e libertà di espressione nel diritto comu-
nitario: una proposta di bilanciamento, in AIDA, 2016. Il criterio del bilanciamento è stato utilizzato anche con 
riferimento alle opere di architettura. È stato ritenuto necessario contemperare l’esercizio del diritto d’autore 
con le facoltà del proprietario del bene in cui è incorporata l’opera di goderne e disporne. Del resto, l’art. 20, 
co. 2, l.d.a., stabilisce che: «nelle opere dell’architettura l’autore non può opporsi alle modificazioni che si ren-
dessero necessarie nel corso della realizzazione. Del pari non potrà opporsi a quelle altre modificazioni che si 
rendesse necessario apportare all’opera già realizzata. Però se all’opera sia riconosciuta dalla competente auto-
rità statale importante carattere artistico spetteranno all’autore lo studio e l’attuazione di tali modificazioni». 
L’unico precedente rinvenibile nella giurisprudenza costituzionale risale al 1995, quando i Giudici, con la sen-
tenza n. 108, si sono occupati del contrasto tra diritto d’autore e diritto di proprietà. La Corte ha chiarito che 
la «tutela degli autori e tutela della cultura sono… ragionevolmente conciliabili… con la libertà dell’iniziativa 
economica di altri soggetti (produttori, rivenditori, noleggiatori) in un equilibrio che tenga conto dei rispetti-
vi costi e rischi». Cfr. A Musso, Del diritto d’autore, cit. e M. Monti, L’architettura come forma d’arte: fra liber-
tà e tutela, in Aedon, 2019.



Valentina Gastaldo288

3.	 Una possibile qualificazione per l’arte urbana

Al di là dei casi in cui l’arte urbana può farsi rientrare nel regime del Codice 
dei beni culturali, un’ulteriore ipotesi ricostruttiva è quella che attribuisce il regi-
me giuridico della dicatio ad patriam. Si tratta di un modo di costituzione di una 
servitù di uso pubblico ravvisabile ogniqualvolta il proprietario metta un proprio 
bene (mobile o immobile) a disposizione della collettività 80, con carattere di con-
tinuità e non di mera precarietà e tolleranza, assoggettandolo al correlativo uso, 
al fine di soddisfare un’esigenza comune ai membri di tale collettività «uti cives» – 
«e non uti singuli, ossia quali soggetti che si trovano in una posizione qualificata 
rispetto al bene gravato» – «indipendentemente dai motivi per i quali detto com-
portamento venga tenuto» 81.

Il beneficio che la comunità ne trae può configurarsi sia in termini di «natu-
ra economica, ovvero spirituale ed estetico, onde è sufficiente che essa possa con-
seguirne un mero diletto», e deve intendersi «non come pura e semplice necessità, 
ma anche come mera comodità» 82.

Il proprietario del supporto su cui l’opera viene realizzata, per effetto dell’in-
corporazione, può decidere tra la ritenzione 83 o la sua rimozione a spese dell’autore.

Una volta costituito il diritto di uso pubblico, il bene privato si trasforma 
in “cosa pubblica” e l’Autorità amministrativa ha la possibilità di utilizzarlo nei 

80  La giurisprudenza ha precisato che è «necessario che il dominus abbia dato volontariamente alla cosa 
una particolare collocazione, in luogo pubblico, tale che questo possa vederla e contemplarla, in modo da con-
sentire ad una universitas incolarum la fruizione estetica concretante il godimento annesso» (Cass. civ., 1 mar-
zo 1981, n. 1474).

81  Cons. Stato, V, 14 febbraio 2012, n. 728, in dejure.it; Cass. civ., II, 13 febbraio 2006, n. 3075, in 
dejure.it; Cass. civ., sez. II, 12 agosto 2002, n. 12167, in Giust. civ., 2003, I, 66; Cass. civ., 1° marzo 1981, n. 
1474, in Giur. it, 1982, I, co. 74; Cass. civ., Sez. Un., 3 febbraio 1988, n. 1072, in Riv. giur. circolaz. e trasp., 
1998, 440; Cass. civ., 7 maggio 1993, n. 5262; Cass. civ., 10 dicembre 1994, n. 10574, in Rep. Foro. It., 1994, 
voce Servitù pubbliche, n. 5; Cass. civ., 17 marzo 1995, n. 3117, ivi, 1995, voce Servitù pubbliche, n. 1; Cass. 
civ., 22 novembre 2000, n. 15111, ivi, 2000, voce Servitù pubbliche, n. 2; Cass. civ., 21 maggio, 2001, n. 6924, 
ivi, 2001, voce Servitù pubbliche, n. 2; Cass. civ., 4 giugno 2001, n. 7481, ivi, 2001, voce Servitù pubbliche, n. 
4; Cass. civ., 22 gennaio 2001, n. 875, in Giust. civ., 2001, I, 1566.

82  Cons. Stato, 12 maggio 2020, n. 2999.
83  In tal caso il proprietario dovrà corrispondere, ex art. 936, co. 2, c.c., un indennizzo pari al valo-

re del materiale e al prezzo della manodopera (expensum), ovvero l’aumento di valore recato al fondo (meliora-
tum). Sul punto si rinvia a A. Negri Clementi, Quantificare la correlazione fra street art e valori immobiliari, in 
ART&LAW-Legal Journal of Art, 2020, 1, 13 ss. Invero, secondo A. Sau, Street art: le ragioni di una tutela, le 
sfide della valorizzazione, cit., gli street artists non possono vantare alcun diritto di ristoro economico. Ciò per-
ché la «natura oblativa e gratuita del gesto artistico nei confronti della comunità, sarebbe francamente incom-
patibile con qualsiasi pretesa indennitaria». Inoltre «nessun indennizzo può essere riconosciuto a chi abbia ille-
citamente, sul piano penalistico o civilistico, realizzato l’opera sul fondo altrui». Il dominus soli potrebbe anche 
decidere di esercitare lo ius tollendi, a spese dell’autore, ed eventualmente avanzare richiesta di risarcimento dei 
danni entro sei mesi dal giorno in cui ha avuto notizia dell’incorporazione (art. 936, co. 3 e 5, c.c.). Secondo la 
giurisprudenza tale termine deve farsi decorrere da quanto l’opera è definitivamente compiuta. Cfr. Cass. civ., 
14 settembre 1991, n. 9616, in Rep. Foro It., 1991, Voce Proprietà, n. 26).
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limiti del perseguimento dell’interesse pubblico, rimanendo invece esclusi tutti 
gli ulteriori poteri che continuano a rimanere in capo al proprietario del suppor-
to materiale cui l’opera accede.

Ciò perché la destinazione all’uso pubblico non comporta una traslazio-
ne della titolarità del bene, bensì una limitazione interna del diritto di proprietà, 
coerente con il principio della funzione sociale sancito dall’art. 42, secondo com-
ma, Cost.

In questo quadro si inserisce la nozione di bene comune urbano 84, inteso 
come bene, anche di proprietà privata, funzionalmente preordinato alla soddisfa-
zione di interessi fondamentali della collettività territoriale, caratterizzati da non 
esclusività e fruizione condivisa. 

La street art, in quanto produzione site-specific inserita nello spazio urbano 
e destinata a una percezione collettiva, soddisfa interessi che non sono né esclusi-
vamente pubblici né puramente individuali, ma attengono al benessere culturale, 
simbolico e identitario di una comunità territoriale 85.

La qualificazione in termini di bene comune non incide direttamente sul-
la struttura proprietaria del bene, ma consente di legittimare interventi pubblici e 
forme di cura condivisa finalizzate a garantirne la conservazione, la fruizione e la 
coerenza funzionale 86, in attuazione del principio di sussidiarietà orizzontale di cui 
all’art. 118, quarto comma, Cost. Ciò può tradursi in strumenti di regolazione fles-
sibile, quali patti di collaborazione 87 o accordi amministrativi, volti alla cura, frui-
zione e miglioramento del bene stesso senza incidere in via ablativa sulla proprietà.

Sono riconducibili a tali forme di intervento, da un lato, le attività di pro-
tezione finalizzate a contenere il fisiologico degrado dell’opera – mediante misure 
volte a preservarla dagli agenti atmosferici, dall’usura o da comportamenti van-

84  Per un approfondimento sul tema dei beni comuni si rinvia a U. Mattei, Beni comuni: un manifesto, 
Roma-Bari, 2011; G. Arena, C. Iaione, L’Italia dei beni comuni, Roma, 2012; A. Di Porto, Res in usu publi-
co e “beni comuni”. Il nodo della tutela, Torino, 2012; S. Rodotà, Il terribile diritto. Studi sulla proprietà priva-
ta ei beni comuni, Bologna, 2013; E. Vitale, Contro i beni comuni. Una critica illuministica, Roma-Bari, 2013; 
Aa.Vv., Prendersi cura di beni comuni per uscire dalla crisi. Nuove risorse e nuove modelli di amministrazione, a 
cura di M. Bombardelli, Napoli, 2016.

85  I. Ferlito, “L’arte oltre l’arte”. La street art come bene comune, in Dir. Mercato Tecnologia, 5 maggio 
2020.

86  Alla luce della teoria dei beni comuni, la titolarità dominicale dell’opera appare un profilo secondario, 
essendo centrale, ai fini della sua qualificazione giuridica, la destinazione funzionale del bene e l’interesse gene-
rale che esso è preordinato a soddisfare. In tale senso si sono espressi: M. Renna, La regolazione amministrativa 
dei beni a destinazione pubblica, Milano, 2004; M. Dugato, Il regime dei beni pubblici: dall’appartenenza al fine, 
in Aa.Vv., I beni pubblici, tutela, valorizzazione e gestione, a cura di A. Police, Milano, 2004, 17 ss.

87  Pensiamo al Patto di collaborazione Degradè – un progetto di street art per la cura dei quartieri lungo 
il Persina, stipulato nel 2019 dalla città di Trento e alcune associazioni del territorio; il Patto di collaborazione 
tra il Comune di Bologna e l’Associazione Cheap per la rigenerazione e l’utilizzo delle tabelle affissive del centro 
storico per la realizzazione del Festival Cheap e delle iniziative ad esso correlate, nato nel 2017 con lo scopo di 
recuperare, attraverso un progetto site-specific di poster art, le tabelle affissive dismesse del Comune.
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dalici – e, dall’altro, le pratiche di cura condivisa degli spazi urbani, che attraver-
so l’arte, la creatività e la sperimentazione artistica vengono riattivati e restituiti 
alla fruizione collettiva.

Va inoltre considerato che, per alcune categorie di beni comuni, la posizio-
ne giuridica della comunità di riferimento può declinarsi anche come diritto al 
non uso, inteso quale pretesa a che il bene non venga destinato dal proprietario a 
impieghi incompatibili con la sua funzione o tali da comprometterne l’integri-
tà 88, ferma restando la titolarità del dominus sulle ulteriori utilità del bene non 
coinvolte nella fruizione generale.

Possiamo allora ritenere che la street art si colloca in una zona di confine tra 
diritto privato e interessi collettivi, nella quale il diritto di proprietà non viene 
superato, ma conformato in funzione della destinazione sociale del bene, secondo 
una logica non oppositiva ma integrativa tra tutela dell’autonomia privata e pro-
tezione degli interessi della comunità.

4.	 Conclusioni

Da forma di vandalismo urbano, la street art ha progressivamente acquisito 
una rilevanza culturale, sociale ed economica sempre più marcata, fino a impor-
si come uno degli strumenti più incisivi di rigenerazione e risignificazione del-
lo spazio urbano, capace di trasformare la città in un museo diffuso e in conti-
nua evoluzione. Il giurista francese Bernard Edelman 89, nel richiamare il giudi-
zio espresso dai giudici americani nel caso che ha visto coinvolto il famoso sculto-
re Constantin Brancusi, coglie efficacemente la portata di questa trasformazione 
sostenendo che: «qualcosa si era definitivamente spezzato: una certa concezione 
dell’arte e della bellezza, un certo classicismo; riconosceva che lo sguardo era cam-
biato, che la percezione si era trasformata, che il bizzarro, il mostruoso, l’inaudi-
to, avevano acquistato diritto di cittadinanza; constatava che un tempo nuovo era 
alle porte, l’era del tutto possibile, che si era entrati nel campo della sperimenta-
zione illimitata, nell’epoca del trionfo della tecnica, e che tutte le barriere protet-
tive erano crollate».

Nonostante questa metamorfosi, però, il fenomeno presenta pur sempre 
delle peculiarità rispetto alle forme d’arte “classiche”, ponendo il giurista di fron-
te a una serie di interrogativi inediti. La street art, pur partecipando a pieno titolo 

88  G. Fidone, Proprietà pubblica e beni comuni, Pisa, 2017, 248-249, 274-276.
89  B. Edelman, Addio alle arti. 1926: l’“Affaire” Brancusi, Bologna, 2001. La vicenda ha avuto molta 

risonanza in considerazione del soggetto coinvolto: l’artista Brancusi. Durante un viaggio negli Stati Uniti per 
esporre ad una rassegna d’arte la propria opera “Uccello nello spazio”, venne fermato dalla dogana che, ricono-
scendo nella stessa un mero manufatto metallico di uso comune, decise di tassarlo.
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della creatività artistica contemporanea, si colloca in una zona di confine tra arte, 
spazio pubblico e proprietà privata, rendendo problematico il suo inquadramen-
to all’interno delle categorie tradizionali del diritto civile, del diritto d’autore e del 
diritto dei beni culturali. Essa mette in tensione principi fondamentali dell’ordi-
namento – la tutela della proprietà, la protezione della creazione intellettuale, la 
funzione sociale del bene, l’interesse collettivo alla fruizione culturale – che non 
possono essere ricondotti a un’unica logica gerarchica, ma richiedono un costan-
te bilanciamento.

Negli ultimi anni non si può dire che vi sia stata una stasi, abbiamo eviden-
ziato, infatti, come molte Regioni si siano dotate di regolamenti per la gestione 
dell’arte di strada, e diverse Amministrazioni hanno progressivamente integrato 
la street art nelle politiche di rigenerazione urbana e di valorizzazione del territo-
rio. Tali interventi, tuttavia, hanno natura frammentaria, settoriale e sperimen-
tale: essi rappresentano più una risposta pragmatica a esigenze locali che l’espres-
sione di una compiuta scelta di sistema. In questo senso, non possono essere con-
siderati un punto di approdo, ma piuttosto tappe intermedie di un percorso che 
sollecita il legislatore nazionale sulla necessità di ripensare in modo organico, in 
un’ottica di bilanciamento dei molteplici diritti in gioco facenti capo a più sog-
getti, il quadro normativo di riferimento.

L’assenza di una disciplina specifica non è, di per sé, una lacuna da colma-
re in modo affrettato: essa può anche essere letta come lo spazio di una riflessione 
ancora aperta, nella quale occorre evitare tanto il rischio di una iper-regolazione 
che sterilizzi la natura spontanea e critica della street art, quanto quello opposto 
di una deregolazione che lasci irrisolti conflitti giuridici rilevanti e potenzialmen-
te lesivi di diritti fondamentali. Il problema non è, dunque, soltanto «se» regolare 
la street art, ma «come» farlo, e secondo quali criteri di proporzionalità, flessibili-
tà e rispetto delle diverse posizioni coinvolte.

In questa prospettiva, l’analisi comparata delle esperienze straniere può 
offrire spunti utili, purché non venga assunta come modello normativo da tra-
sporre automaticamente, ma come occasione di confronto tra diverse soluzioni 
possibili a problemi in larga parte comuni: il rapporto tra autore e proprietario 
del supporto, la tutela dell’opera effimera, la gestione dei conflitti tra conserva-
zione e trasformazione, il ruolo delle comunità locali nella cura e nella valorizza-
zione dei beni.

La street art solleva, in definitiva, questioni che vanno oltre la singola disci-
plina giuridica e toccano il modo stesso in cui il diritto si rapporta ai fenomeni 
culturali in rapido mutamento. Essa costringe a interrogarsi sul significato con-
temporaneo di concetti come opera, autore, bene, fruizione, proprietà, e sul ruo-
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lo che il diritto può e deve svolgere nel governare processi che non sono solo giu-
ridici, ma anche sociali, simbolici e politici.

Il presente contributo ha inteso offrire una ricostruzione delle principali 
problematiche giuridiche connesse all’arte di strada, soffermandosi in particola-
re sul delicato equilibrio tra il diritto d’autore dell’artista e il diritto di proprietà 
del titolare del supporto materiale, nonché sulla possibile rilevanza delle categorie 
della funzione sociale della proprietà e dei beni comuni urbani. 

L’obiettivo non è quello di fornire soluzioni definitive, non tanto per una 
scelta di incompletezza, quanto perché la natura stessa della street art – fenomeno 
dinamico, ibrido e in continua trasformazione – sottrae il tema a una stabilizza-
zione normativa definitiva, imponendo piuttosto un approccio aperto e riflessi-
vo. In questa prospettiva, il contributo intende inserirsi in un dibattito destinato 
a rimanere aperto, nella consapevolezza che questo tipo di arte costituisce una sfi-
da permanente per il diritto e, al tempo stesso, un’occasione per ripensarne stru-
menti, linguaggi e finalità.



Valentina Gastaldo - Abstract

Street art: profili giuridici di un’arte nata (spesso) al di fuori delle leggi 

La creatività urbana solleva numerose questioni, che spaziano da problematiche etiche e 
morali a quelle strettamente giuridiche. 
L’assenza di una legislazione specifica che regoli e tuteli questa forma d’arte apre il dibat-
tito a una serie di interrogativi: quali strumenti di tutela e promozione offre il nostro or-
dinamento giuridico alle opere di street art? Sono oggi davvero un’espressione della cre-
atività contemporanea? 
Questo contributo mira ad esaminare il fenomeno della street art illustrando le sfide giu-
ridiche e le diverse dinamiche che caratterizzano il rapporto tra il diritto d’autore dell’ar-
tista e i diritti di proprietà del supporto su cui l’opera d’arte viene realizzata. 

Street Art: Legal Aspects of an Art Form That (Often) Emerges Outside the Law 

Urban creativity raises numerous issues, ranging from ethical and moral concerns to 
strictly legal ones.
The absence of specific legislation that regulates and protects this form of art opens the debate 
to a series of questions: What tools for protection and promotion are provided by our legal 
system for works of street art? Are they now truly an expression of contemporary creativity? 
This contribution aims to examine the phenomenon of street art by illustrating the legal 
challenges and the different dynamics that characterize the relationship between the art-
ist’s copyright and the property rights of the owner of the physical surface on which the 
artwork is created.




