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La creazione artistica è, al tempo stesso, libertà costituzionale, attività eco-
nomica, lavoro, impresa, fattore di sviluppo sociale e, in alcuni casi, bene cul-
turale, configurando un settore a necessaria interdisciplinarità, nel quale la
libertà d’espressione artistica si confronta con le logiche del mercato, i poteri
e le politiche pubbliche, le nuove tecnologie, le piattaforme digitali, i diritti
degli autori e degli interpreti, le forme dell’organizzazione imprenditoriale e
le trasformazioni del lavoro creativo, in una prospettiva sempre più protesa
verso una dimensione sovranazionale.

Il Manuale nasce per illustrare questa tensione agli allievi delle AFAM, agli
studenti dei corsi di legislazione delle arti e dello spettacolo, agli artisti, ai giu-
risti e, in generale, agli interessati che vogliano avere un quadro introduttivo
sui principali profili giuridici ed economici delle arti e dello spettacolo. 

L’intento è quello di offrire una presentazione per quanto possibile sempli-
ce degli istituti e dei problemi, cercando, allo stesso tempo, di andare al di là
di una mera descrizione, per restituire la fotografia di un ecosistema com-
plesso, attraversato dai conflitti tra promozione e controllo, pluralismo e mer-
cato, autonomia, condizionamenti economici e implicazioni etiche dell’arte e
dell’artista.

Federico Caporale è professore associato di diritto amministrativo
presso l’Università degli Studi dell’Aquila, abilitato alle funzioni di pro-
fessore ordinario. È autore di due monografie (I servizi idrici. Dimensione
economica e rilevanza sociale, FrancoAngeli 2017; La valorizzazione dei
beni culturali. Analisi giuridica delle trasformazioni in corso, Editoriale
scientifica 2024) e di numerosi altri saggi in materia di servizi pubblici,
patrimonio culturale e attività culturali, procedimento amministrativo,
processo amministrativo e governo dell’economia. Nell’ambito delle atti-
vità culturali, ha curato con Andrea Averardi il volume Libertà dell’arte e
libertà nell’arte. Il condizionamento pubblico e privato alla libertà di
espressione artistica (il Mulino 2026).
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Il presente volume è pubblicato in open access, ossia il file dell’intero lavoro è 

liberamente scaricabile dalla piattaforma FrancoAngeli Open Access 

(http://bit.ly/francoangeli-oa). 

FrancoAngeli Open Access è la piattaforma per pubblicare articoli e mono-

grafie, rispettando gli standard etici e qualitativi e la messa a disposizione dei 

contenuti ad accesso aperto. Oltre a garantire il deposito nei maggiori archivi 

e repository internazionali OA, la sua integrazione con tutto il ricco catalogo 

di riviste e collane FrancoAngeli massimizza la visibilità, favorisce facilità di 

ricerca per l’utente e possibilità di impatto per l’autore. 
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I contratti di diritto d’autore.  

Elementi essenziali

di Leonardo Dani

Sommario: 1. Premessa – 2. I contratti di cessione e licenza – 3. Il contratto di edizione –  
4. I contratti di rappresentazione e di esecuzione: inquadramento generale e tratti comuni ai 
due istituti – 4.1. Il contratto di rappresentazione – 4.2. Il contratto di esecuzione – 5. I con-
tratti di produzione e di distribuzione cinematografica

1.	 Premessa

Come emerso nel capitolo precedente, il diritto d’autore è, insieme, discipli-
na della creatività e disciplina del mercato artistico e culturale. La logica sotto-
stante alla materia consiste nel riconoscere che l’opera dell’ingegno – bene im-
materiale potenzialmente replicabile – è, da un lato, espressione della persona e, 
dall’altro, fonte di profitti, così che la relativa disciplina è diretta sia a consentire 
all’autore di controllarne l’uso e la diffusione, sia di partecipare ai risultati eco-
nomici derivanti dalla sua circolazione.

È in questa prospettiva che si giustifica la tradizionale bipartizione dei poteri 
dell’autore tra diritti morali – funzionali alla tutela della dimensione persona-
listica dell’opera quale proiezione della personalità del suo ideatore e, dunque, 
tendenzialmente indisponibili e irrinunciabili – e diritti patrimoniali, preordi-
nati allo sfruttamento economico della creazione e, per ciò stesso, naturalmente 
destinati alla circolazione nel mercato.

In particolare, i diritti morali presidiano il nucleo personalistico del rap-
porto tra autore e opera, in quanto tutelano l’identificazione dell’autore con la 
creazione dell’ingegno e l’esigenza che essa non venga alterata o utilizzata in 
modo da comprometterne il significato, l’identità o la riconducibilità all’autore. 
Ne sono espressione, in particolare, il diritto di paternità, il diritto di inedito, la 
tutela dell’integrità dell’opera e, nei limiti e secondo presupposti di cui all’art. 
142 l.d.a., la facoltà di ritiro dell’opera dal commercio. Si tratta di posizioni che, 
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proprio perché dirette a tutelare, in ultima istanza, la personalità dell’autore, 
giustificano una forte compressione dell’autonomia privata, giacché, se fosse 
ammessa una disponibilità “piena”, la dimensione personalistica dell’opera – e 
dunque la stessa personalità dell’autore, di cui la prima è espressione – potrebbe 
risultare definitivamente compromessa.

I diritti patrimoniali, al contrario, in quanto funzionali a consentire l’estra-
zione di utilità economiche dalla creazione intellettuale, si collocano in un con-
testo ontologicamente circolatorio. Essi si articolano in una pluralità di facoltà 
di utilizzazione – dalla riproduzione alla distribuzione, dalla comunicazione al 
pubblico alla messa a disposizione interattiva, sino alle forme di elaborazione 
e adattamento, inclusa la sincronizzazione – che la tecnica, di volta in volta, 
rende concretamente praticabili e suscettibili di autonome valorizzazioni. È su 
questo versante che l’ordinamento ammette la loro disposizione inter vivos (ol-
tre che mortis causa), poiché lo strumento contrattuale consente di comporre la 
varietà di interessi, spesso confliggenti, che si addensano sull’opera, coniugando 
l’originaria titolarità dell’autore con l’intervento degli intermediari e con le 
esigenze di fruizione del pubblico, e rendendo così giuridicamente governabili 
tanto l’accesso dell’opera al mercato quanto la distribuzione del valore generato 
dalla sua diffusione.

In questo contesto, i contratti d’autore costituiscono lo strumento attraverso 
cui l’autore (o altro titolare dei diritti patrimoniali) inserisce l’opera nel circuito 
degli scambi e ne organizza lo sfruttamento economico. Tale circolazione con-
tribuisce, così, al buon funzionamento e allo sviluppo del sistema culturale del 
Paese, in coerenza con i principi ricavabili dagli artt. 2, 9 e 41 Cost.

Il diritto contrattuale d’autore può essere definito, dunque, come quella 
porzione del diritto delle obbligazioni e dei contratti che governa la circolazio-
ne negoziale dei diritti patrimoniali d’autore e, più in generale, l’assetto degli 
interessi connessi allo sfruttamento economico delle opere dell’ingegno. La sua 
fisionomia è segnata da un dato strutturale: l’autore, in quanto creatore dell’o-
pera e titolare del diritto a titolo originario, è normalmente parte immediata 
dei contratti che ne organizzano la valorizzazione. In senso più ampio, tuttavia, 
l’area del diritto contrattuale d’autore ricomprende anche i rapporti aventi ad 
oggetto i diritti di utilizzazione economica di opere protette spettanti non solo 
all’autore, ma anche a soggetti diversi che ne abbiano acquistato la titolarità in 
via derivativa, ovvero per previsione legale. È proprio tale dimensione circolato-
ria a spiegare perché il contratto assuma una funzione non già unicamente tra-
slativa, ma organizzativa dello sfruttamento commerciale dell’opera: mediante 
i contratti di licenza e cessione, nonché attraverso i contratti c.d. di filiera (con-
tratto di edizione e, più in generale, contrattualistica editoriale; contratti di rap-
presentazione ed esecuzione nello spettacolo dal vivo; contratti di produzione e 
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di distribuzione cinematografica e audiovisiva, ecc.), l’opera viene immessa nel 
circuito mercantile, nel quale gli intermediari investono e assumono un rischio 
economico in cambio di un titolo che li legittimi all’utilizzazione dell’opera 
dell’ingegno e, se previsto, di un compenso.

La centralità dello strumento contrattuale è resa ancora più evidente dal 
contenuto del potere di autorizzazione. L’autore non è soltanto titolare del di-
ritto esclusivo di impedire l’uso altrui dell’opera; è titolare, altresì, del potere 
di determinare se e come l’opera stessa sarà divulgata e a quali condizioni potrà 
essere utilizzata da terzi. Vi è, anzitutto, una scelta iniziale circa la divulgazione, 
che si esprime nella decisione sul momento e sulle modalità della prima pub-
blicazione, esecuzione o distribuzione; vi è, poi, un potere conformativo che si 
traduce nella delimitazione dell’ambito operativo dell’autorizzazione: il terzo 
utilizzatore è vincolato ai confini fissati dal titolo negoziale e dalle norme impe-
rative, e ogni impiego che ecceda tali confini tende a collocarsi nell’area dell’uso 
non autorizzato.

In questa logica, come già accennato nel capitolo precedente, si pone il prin-
cipio di indipendenza delle facoltà patrimoniali dell’autore, sancito dagli artt. 
19 e 119 l.d.a. I diritti esclusivi di utilizzazione economica non si atteggiano, 
infatti, come un monolite, ma come un fascio di facoltà tra loro autonome, di 
guisa che l’esercizio o la disposizione di una facoltà non consuma né assorbe 
l’esercizio o la disposizione delle altre; e tale autonomia si predica non solo con 
riferimento all’opera nel suo insieme, ma anche rispetto alle sue parti. Ne con-
segue che possono venire in considerazione, come oggetto di trasferimento o 
concessione, porzioni dell’opera o singoli contributi, oltre che singole facoltà di 
sfruttamento. Così, l’autore può trasferire o concedere, nei limiti previsti dalla 
legge, una o più facoltà singolarmente considerate; e il terzo potrà a sua volta 
disporre dei soli diritti e modi di utilizzazione che gli derivano dal titolo nego-
ziale, senza poter ampliare unilateralmente l’area dell’autorizzazione e dunque 
disporre, a sua volta, di facoltà di cui non è titolare.

In questo contesto, è dato rilevare che la trasformazione digitale, irrobustita 
dall’inarrestabile progresso dell’intelligenza artificiale generativa, ha impresso 
a questo quadro una torsione che è, insieme, quantitativa e qualitativa. Quan-
titativa, perché ha moltiplicato le modalità di fruizione e, quindi, i mercati nei 
quali l’opera può essere diffusa: un romanzo può circolare come libro cartaceo, 
ebook, audiolibro, adattamento audiovisivo, ecc.; una composizione musicale 
può essere registrazione, esecuzione live, contenuto per piattaforme di strea-
ming, base per remix o contenuti generati dagli utenti; un film può vivere in 
sala, su pay TV, in SVOD (Subscription Video On Demand) o AVOD (Adverti-
sing Video On Demand), in estratti e clip, in contenuti promozionali, e così via. 
Sul piano qualitativo, poi, l’ambiente digitale non è un mezzo neutro di circola-
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zione delle opere, ma un’infrastruttura in cui la loro valorizzazione dipende da 
scelte tecniche, da regole di accesso ai canali e, soprattutto, dalla disponibilità 
di dati che spesso rimangono nella sfera di controllo degli intermediari tecno-
logici. Ne deriva che il valore economico dell’opera si distribuisce lungo una 
pluralità di mercati e di finestre tra loro molto diversi e con modelli di mone-
tizzazione differenziati. Così, la contrattazione diventa, inevitabilmente, anche 
contrattazione pro futuro, in vista, cioè, dei possibili sviluppi di sfruttamento e 
dei margini di adattabilità del titolo negoziale a usi non integralmente prevedi-
bili al momento della conclusione del contratto.

In questo scenario si accentua l’asimmetria tra le parti, che, a differenza di 
quanto avveniva in passato, non è più soltanto economica o negoziale, ma anche 
tecnologica e informativa. La tradizionale distanza tra autore e soggetto orga-
nizzatore dello sfruttamento – distanza che già si manifestava nelle condizioni 
standard di contratto e nella capacità di investimento – oggi si rinnova nella 
disponibilità dei dati di fruizione da parte del pubblico e nella governabilità 
dei canali digitali. Così, se l’autore non dispone di informazioni adeguate, la 
tradizionale remunerazione proporzionale ai ricavi generati dall’utilizzazione 
dell’opera rischia di divenire meramente nominale, perché priva della base co-
noscitiva necessaria a verificarne la correttezza. È qui che si colloca, sul piano 
sistematico, il rafforzamento degli obblighi di trasparenza e dei meccanismi di 
riequilibrio economico introdotti dalla dir. 2019/790/UE, attuata in Italia con 
il d.lgs. 8 novembre 2021, n. 177. Strumenti, questi, che mirano a garantire che 
la negoziazione si svolga su basi informative adeguate e che il sinallagma si man-
tenga proporzionato rispetto al valore generato dallo sfruttamento dell’opera 
(cfr., ad es., artt. 110-quater, 110-quinquies e 110-septies, l.d.a.).

Tali coordinate, qui solo brevemente richiamate, consentono di delineare sin 
d’ora alcuni criteri cui deve conformarsi l’autonomia negoziale in materia, utili 
a orientare la successiva analisi delle singole figure contrattuali. 

Il primo concerne la determinazione dell’oggetto. Poiché, come già visto nel 
capitolo precedente, i diritti patrimoniali d’autore si atteggiano come un fascio di 
facoltà tra loro autonome e separatamente negoziabili, il contratto deve individua-
re con sufficiente precisione le facoltà trasferite o concesse, nonché i relativi ambiti 
di esercizio, vale a dire i canali e le modalità di sfruttamento dell’opera, l’estensio-
ne territoriale della concessione e la sua durata. L’indeterminatezza o l’eccessiva 
genericità dell’oggetto, infatti, oltre a generare incertezza in ordine all’estensione 
dei poteri trasferiti o concessi e a poter rilevare, al contempo, sul piano della va-
lidità del negozio, può incidere sull’equilibrio del sinallagma, determinando la 
produzione di effetti eccedenti rispetto alla volontà dispositiva dell’autore.

Si comprende, così, perché si è soliti ricorrere a un’interpretazione restrittiva 
dell’oggetto del contratto, tale per cui l’attribuzione di diritti deve, in prima 

Copyright © 2026 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835195719 



8. i contratti di diritto d’autore. elementi essenziali	 223

battuta, corrispondere a quanto risulti dal titolo e le clausole onnicomprensive 
devono essere valutate tenendo conto della concreta funzione che l’operazione è 
destinata a realizzare, avuto riguardo all’assetto complessivo che le parti hanno 
inteso dare ai propri interessi. 

In questa prospettiva, in caso di incertezze derivanti dalla genericità delle 
formule usate, anche la durata e l’ambito territoriale entro cui il beneficiario po-
trà esercitare i poteri a lui attribuiti dovranno essere valutate alla luce dell’anali-
si funzionale del negozio, tenendo conto, da un lato, dell’investimento compiu-
to per l’acquisizione dei diritti sull’opera e, dall’altro, dell’esigenza di garantire 
all’autore la possibilità di valorizzare la sua creazione anche in mercati diversi da 
quelli pattuiti, nei limiti della concorrenza.

Si spiega, così, perché la forma scritta dei contratti in esame sia richiesta 
non già ad substantiam actus, bensì ad probationem (artt. 107 e 110 l.d.a.). Essa 
assolve, infatti, alla funzione di garantire maggiore certezza ermeneutica, in 
quanto consente di ricostruire con più affidabilità il contenuto del regolamen-
to negoziale e, quindi, gli effetti che da esso derivano. Ciò vale, in particolare, 
nel contesto attuale, nel quale gli usi e le modalità di sfruttamento delle opere 
dell’ingegno risultano notevolmente ampliati dall’impiego delle tecnologie di-
gitali cui accedono – in posizione tendenzialmente privilegiata – i soggetti che 
organizzano e finanziano lo sfruttamento dell’opera.

Nel prosieguo verranno delineati, senza pretesa di esaustività, i tratti essen-
ziali delle principali tipologie contrattuali che popolano il mercato delle opere 
creative.

2.	 I contratti di cessione e licenza

Nell’ambito della circolazione dei diritti patrimoniali d’autore occorre, an-
zitutto, distinguere la vicenda traslativa relativa al supporto materiale dell’opera 
dalla disposizione relativa alle facoltà di utilizzazione economica della creazione 
immateriale. Infatti, la cessione del c.d. corpus mechanicum, cioè l’esemplare 
dell’opera o una sua copia, non implica, di regola, il trasferimento del c.d. corpus 
mysticum, cioè l’insieme delle facoltà di impiego della creazione intellettuale. 

In via di principio, dunque, la circolazione dell’opera come bene materiale 
dev’essere tenuta concettualmente distinta dalla circolazione dei diritti patri-
moniali che da essa derivano. Infatti, come espressamente sancito dall’art. 109 
l.d.a., la cessione di una copia o di un esemplare dell’opera non comporta, per 
ciò solo, il trasferimento dei diritti di utilizzazione economica sull’opera stessa: 
acquistando il bene materiale che incorpora l’opera (ad es., la copia di un ro-
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manzo o di uno spartito musicale), non si acquista anche la titolarità del diritto 
d’autore sul contenuto immateriale in esso incorporato.

A tale regola generale l’ordinamento affianca, tuttavia, alcune eccezioni, 
fondate sulla natura e sulla funzione del bene trasferito. L’art. 109, c. 2, l.d.a. 
stabilisce, infatti, che la cessione di uno stampo, di un rame inciso o di altro 
analogo mezzo destinato alla riproduzione di un’opera d’arte comprende, salvo 
patto contrario, la facoltà di riprodurre l’opera stessa. Alla medesima ratio è poi 
riconducibile l’art. 89 l.d.a., secondo cui la cessione del negativo o di analogo 
mezzo di riproduzione della fotografia comporta, salvo patto contrario, la ces-
sione dei diritti connessi sulla fotografia semplice. In queste ipotesi, è la funzio-
ne riproduttiva del mezzo ceduto a giustificare la presunzione che il titolare, tra-
sferendo l’oggetto materiale, abbia inteso trasferire almeno una porzione delle 
facoltà patrimoniali inerenti alla creazione riproducibile mediante quel mezzo. 
Così, dunque, gli artt. 89 e 109, c. 2, l.d.a. introducono presunzioni semplici di 
trasferimento di taluni diritti patrimoniali, derogando non solo al principio per 
cui la cessione del corpus mechanicum non implica il trasferimento delle facoltà 
di utilizzazione sul corpus mysticum, ma anche al principio della forma scritta 
ad probationem per il trasferimento dei diritti: nelle ipotesi considerate, ai fini 
della prova del trasferimento (o quantomeno della facoltà di riproduzione), è 
sufficiente dimostrare la cessione della proprietà dell’oggetto materiale indicato 
dalla norma.

Chiarito il rapporto tra trasferimento del supporto e trasferimento dei di-
ritti, occorre precisare che il termine “trasferimento” può assumere un signifi-
cato non univoco, poiché può riguardare la titolarità dei diritti, ovvero il solo 
esercizio degli stessi. Nel primo caso, come avviene nella vendita, si ha un vero e 
proprio trasferimento della titolarità: i diritti sono oggetto di un atto di aliena-
zione in senso tecnico e il cedente se ne priva definitivamente, mentre il cessio-
nario li acquista in via definitiva. Nel secondo caso, invece, il titolare conserva 
la titolarità dei diritti, ma attribuisce a un terzo il potere di esercitarli nei limiti 
e alle condizioni stabilite dal contratto, in regime di esclusiva – con conseguen-
te preclusione dell’esercizio anche al titolare – ovvero in regime di non esclusi-
va, consentendo così la coesistenza di più utilizzatori.

Da tale distinzione discende la differenza tra cessione e licenza. La legge sul 
diritto d’autore non tipizza espressamente tali contratti: essi vengono pertanto 
configurati come fattispecie atipiche che, in via ricostruttiva, possono essere 
ricondotte, rispettivamente, allo schema della vendita (per la cessione) e della 
locazione (per la licenza). Come la vendita, infatti, la cessione realizza il trasfe-
rimento della “proprietà”, in questo caso quella c.d. intellettuale, a fronte del 
pagamento di un prezzo; come la locazione, la licenza comporta che una parte 
(licenziante) si obblighi a far godere all’altra (licenziatario) l’utilità del bene im-
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materiale per un determinato periodo, contro un corrispettivo che, normalmen-
te, ma non necessariamente, è corrisposto con cadenza periodica.

Pur nella varietà di possibili configurazioni, soprattutto con riguardo alla 
licenza, i due contratti presentano alcune costanti. Quanto ai diritti oggetto 
dell’atto, entrambe le fattispecie possono riguardare tutti i diritti patrimoniali 
di utilizzazione relativi all’opera, ovvero soltanto alcuni di essi: nel primo caso 
si parlerà di cessione o licenza totale, nel secondo, invece, di cessione o licenza 
parziale. In caso di trasferimento parziale, l’oggetto del contratto non si esau-
risce nei diritti espressamente menzionati, ma comprende anche i diritti che, 
pur non richiamati, risultino necessariamente dipendenti da quelli trasferiti, 
secondo un principio di carattere generale ricostruibile a partire dall’art. 119,  
c. 5, l.d.a.

L’esclusività costituisce, poi, un elemento indefettibile della cessione: trasfe-
rendosi la titolarità, il cessionario acquista in via esclusiva le facoltà cedute. 

La licenza, al contrario, può essere esclusiva o non esclusiva. Nel primo ca-
so, il licenziatario è l’unico soggetto legittimato all’esercizio dei diritti oggetto 
del contratto, con esclusione di chiunque altro, incluso l’originario titolare; nel 
secondo caso, il licenziatario condivide la possibilità di utilizzazione dell’opera 
con altri soggetti, cioè con coloro ai quali, mediante analoghi contratti, il licen-
ziante abbia concesso l’esercizio del diritto. Al riguardo, occorre però precisare 
che, in materia di edizione, l’art. 119, c. 2, l.d.a. dispone che, salvo patto contra-
rio, il trasferimento dei diritti si presume in esclusiva. Tale presunzione, senz’al-
tro semplice, non può tuttavia operare in modo avulso dal contesto negoziale, 
essendo necessaria, invece, una lettura complessiva dell’assetto di interessi risul-
tante dalle condizioni contrattuali, dalla funzione economica dell’operazione e 
dalla tipologia di opera concessa in licenza, al fine di individuare se, nell’inten-
zione delle parti, il diritto sia stato concesso in via esclusiva o meno.

Quanto alla durata, la cessione – per la sua affinità funzionale con la vendita 
– normalmente non prevede un termine, giacché, per natura, trasferisce i diritti 
al cessionario in via definitiva e stabile. La licenza, invece, coerentemente con la 
sua riconducibilità allo schema della locazione, è di regola limitata nel tempo; ciò 
non esclude, peraltro, la piena ammissibilità – e, in alcuni casi, come le licenze 
riguardanti i software o le banche dati d’uso comune, persino l’ordinarietà – di li-
cenze illimitate nel tempo (perpetue). Si tratta, tuttavia, di una perpetuità relati-
va e non già assoluta, giacché è limitata dalla ontologica temporaneità dei diritti 
patrimoniali d’autore. Questi ultimi, infatti, hanno una durata temporalmente 
delimitata dalla legge (la vita dell’autore e 70 anni dopo la sua morte), sicché 
una licenza illimitata potrà operare soltanto finché i diritti siano giuridicamente 
esistenti; una volta spirato il termine di protezione e caduta l’opera in pubblico 
dominio, chiunque potrà utilizzarla liberamente, non solo il licenziatario.
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Infine, cessione e licenza si caratterizzano, di regola, per l’onerosità. Il cor-
rispettivo assume tipicamente la forma del prezzo nella cessione, normalmente 
versato una tantum, e del canone periodico – comunemente denominato royal-
ty – nella licenza. Resta tuttavia nella disponibilità delle parti prevedere cessioni 
o licenze a titolo gratuito. La gratuità della cessione pone, però, peculiari pro-
blemi sul piano della forma: ove sorretta da scopo di liberalità e non di modico 
valore, la cessione gratuita dei diritti di utilizzazione potrebbe qualificarsi come 
donazione, con conseguente necessità, ai fini della validità del negozio, dell’atto 
pubblico ex art. 782 c.c.

3.	 Il contratto di edizione

Il contratto di edizione, disciplinato dagli art. 118 ss. l.d.a., è il contratto 
tipico attraverso il quale l’autore inserisce l’opera nel circuito editoriale, gra-
zie all’intermediazione di un imprenditore che ne organizza la riproduzione 
in copie e la successiva diffusione. Più specificatamente, ai sensi dell’art. 118 
l.d.a., è il contratto con cui l’autore concede all’editore l’esercizio del diritto di 
pubblicare per le stampe l’opera dell’ingegno, per conto e a spese dell’editore 
stesso; ed è regolato, oltre che dalle disposizioni codicistiche e dalle norme gene-
rali sulla trasmissione dei diritti di utilizzazione (art. 107 ss. l.d.a.), dalle norme 
particolari dettate per l’edizione (artt. 119-135 l.d.a.). Tale contratto è diretto a 
istituire una cooperazione tra autore ed editore, nella quale quest’ultimo opera, 
normalmente a proprie spese, al fine ultimo della diffusione dell’opera: cura la 
preparazione editoriale del testo, ne realizza la pubblicazione nelle forme pattu-
ite, provvede alla distribuzione nel circuito commerciale e alla promozione delle 
vendite, assumendo, così, un rischio d’impresa; l’autore, dal canto suo, conserva 
i diritti morali d’autore e riceve, salvo patto contrario, un corrispettivo di regola 
collegato ai risultati delle vendite.

L’oggetto del contratto coincide, normalmente, con la concessione all’editore 
dell’esercizio del diritto di pubblicare l’opera: nella logica del rapporto, ciò im-
plica l’attribuzione delle facoltà necessarie alla riproduzione per le stampe e alla 
distribuzione commerciale degli esemplari, mediante messa in vendita. Non si 
configura, però, un autonomo “diritto di edizione” quale posizione originaria 
distinta dai diritti patrimoniali d’autore, giacché la normativa investe l’editore 
delle sole facoltà funzionali all’attività editoriale, nel perimetro definito dalla 
legge e dal titolo. Sotto quest’ultimo profilo, l’art. 119, c. 1, l.d.a. stabilisce che il 
contratto può avere ad oggetto tutti i diritti di utilizzazione spettanti all’autore 
nel campo dell’edizione, o solo taluni di essi, consentendo dunque alle parti di 
modulare diversamente l’ampiezza dei poteri spettanti all’editore.
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La legge sul diritto d’autore fa riferimento alla pubblicazione “per le stam-
pe”. L’espressione, considerata la struttura del rapporto, rinvia all’edizione su 
carta o su materiale analogo: in questa ipotesi, l’opera è riprodotta in forma 
grafica (parole, segni, immagini percepibili con la vista e, nelle edizioni per 
non vedenti, anche con il tatto), restando indifferente il procedimento tecnico 
impiegato per la riproduzione (tipografico, fotografico, o fondato su tecnologie 
elettroniche e digitali). Diversa è, invece, l’ipotesi in cui, nella prassi, si parli di 
“edizione” fonomeccanica o cinematografica: in tali casi, la moltiplicazione de-
gli esemplari riguarda, di regola, non l’opera nella sua forma originaria, ma una 
sua esecuzione o rappresentazione realizzata tramite interpreti o artisti esecuto-
ri. Ne discende che i relativi contratti non ricadono, normalmente, nella disci-
plina del contratto di edizione per le stampe, rientrando, qualora ne ricorrano i 
presupposti, nelle figure contrattuali che verranno di seguito esaminate. 

L’art. 119, c. 1, l.d.a. stabilisce che i diritti oggetto di concessione sono quelli 
spettanti all’autore “con il contenuto e per la durata che sono determinati dalla 
legge vigente al momento del contratto”. Il che significa che se, per effetto di 
successive disposizioni normative, la protezione riservata all’autore si ampli o si 
protragga, non ne discende automaticamente un’estensione dell’oggetto pattui-
to: l’eventuale adeguamento richiederà, dunque, una rinegoziazione tra le parti, 
dovendosi peraltro distinguere tra durata dei diritti e durata del contratto (che 
resta regolata dall’art. 122).

Coerentemente con questa impostazione, l’art. 119, c. 3, sancisce, in modo 
inderogabile, che non possono essere compresi nel contratto i diritti futuri 
eventualmente attribuiti da leggi posteriori che comportino una protezione più 
ampia o di maggiore durata; sicché, un’eventuale clausola diretta a includerli 
non produrrebbe effetto.

Salvo patto contrario, inoltre, l’alienazione non si estende ai diritti dipen-
denti da elaborazioni e trasformazioni dell’opera (art. 119, c. 4, l.d.a.), tra cui 
sono espressamente richiamati gli adattamenti alla cinematografia, alla radio-
diffusione e alla registrazione su apparecchi meccanici, giacché gli sfruttamenti 
che presuppongono trasformazioni dell’opera esigono un’autonoma pattuizione. 
In tale quadro si colloca anche il diritto di traduzione, quale forma di elabora-
zione: esso può essere incluso solo se espressamente previsto. 

Inoltre, l’art. 119, c. 5, l.d.a. prevede, in chiara applicazione del principio 
di autonomia dei diritti patrimoniali d’autore, che l’alienazione di uno o più 
diritti di utilizzazione in ambito editoriale non implica il trasferimento di altri 
diritti che non siano necessariamente dipendenti da quelli ceduti, anche se com-
presi nella stessa categoria di facoltà esclusive.

Salvo patto contrario, si presume, poi, che, con il contratto di edizione, 
l’autore abbia attribuito all’editore i relativi diritti in via esclusiva (art. 119,  
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c. 2, l.d.a.). L’esclusiva implica, da un lato, che l’autore non può concedere ad 
altri i medesimi diritti; dall’altro, che, durante il rapporto, deve astenersi dal 
pubblicare opere della stessa specie e contenuto confondibili con quella oggetto 
di edizione, evitando di diffondere titoli simili od opere aventi un’impostazione 
idonea a creare confusione. In queste ipotesi l’editore è investito dello ius prohi-
bendi e può vietare a chiunque – anche allo stesso autore – gli usi dell’opera 
ricompresi nel titolo.

Al riguardo, è dato tuttavia rilevare come, nonostante l’esclusiva, la libertà 
dell’autore di pubblicare altre opere non possa essere compressa oltre misura. 
Egli, infatti, deve comportarsi secondo buona fede e non frustrare l’interesse 
dell’editore, ma ciò non gli preclude la pubblicazione di opere che presentino 
analogie di argomento o materia con quella oggetto di esclusiva, purché differi-
scano, oltre che per forma espressiva, nella presentazione, e non siano dotate di 
un’intitolazione idonea a generare confusione nei possibili fruitori. Parimenti, 
in ragione dell’autonomia delle facoltà patrimoniali, egli conserva – salvo diver-
so accordo – il diritto di pubblicare le proprie opere in raccolta (opera omnia), 
includendovi anche l’opera concessa in esclusiva, purché ciò non pregiudichi il 
pacifico godimento dell’editore.

L’art. 122 l.d.a. distingue, poi, il contratto di edizione “per edizione” e quel-
lo “a termine”, stabilendo per entrambi una durata massima di venti anni, che 
nel contratto «per edizione» decorre dalla consegna del manoscritto completo. 
Il tetto ventennale non opera, peraltro, per talune categorie di opere espres-
samente indicate (tra cui enciclopedie, dizionari, lavori di cartografia, opere 
drammatico-musicali e sinfoniche). Nel contratto per edizione, l’editore ha 
diritto di eseguire una o più edizioni entro il ventennio; in questo caso, il con-
tratto deve indicare sia il numero delle edizioni che quello degli esemplari per 
edizione; in mancanza, si intende pattuita una sola edizione per un massimo di 
duemila esemplari. 

Nel contratto di edizione “a termine”, invece, l’editore può eseguire, durante 
il periodo pattuito (comunque non superiore a venti anni), il numero di edi-
zioni che stimi necessario, ma il contratto deve indicare, per ciascuna edizione, 
il numero minimo di esemplari, a pena di nullità. Ove, nonostante la nullità, 
il contratto abbia avuto inizio di esecuzione con la pubblicazione, l’autore ha 
diritto alle percentuali maturate e maturande fino al ritiro dal commercio degli 
esemplari, secondo la logica dell’arricchimento senza causa. 

Sul piano del corrispettivo, l’art. 130 l.d.a. pone come regola che la remune-
razione dell’autore consista, salvo patto contrario, in una percentuale sul prezzo 
di copertina degli esemplari venduti; il compenso può inoltre assumere la forma 
di una somma a stralcio per le categorie di opere indicate dall’art. 130, comma 
2, l.d.a. Disposizione, questa, che determina una ripartizione del rischio tra le 
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parti: l’editore sostiene i costi della pubblicazione e può non recuperare le spese 
se le vendite non hanno successo, mentre l’autore, se le vendite mancano, può 
non conseguire alcun profitto. 

Gli obblighi dell’autore sono indicati dall’art. 125 l.d.a., che costituisce chia-
ra espressione delle regole generali previste in materia contrattuale. Anzitutto, 
egli deve consegnare l’opera alle condizioni convenute e in forma che non renda 
troppo difficile o costosa la stampa (l’obbligo assume particolare rilievo quando 
l’opera sia inedita, poiché l’editore non può procurarsene altrimenti l’esem-
plare). La legge non fissa un termine di consegna, che è rimesso alle parti; ma, 
qualora l’autore consegni il testo al solo fine di consentire all’editore una valuta-
zione su un’opera non definitiva, deve chiarire di voler conservare l’inedito sino 
alla stesura finale (precisazione che non è necessaria se la consegna concerne so-
lo una parte dell’opera). Se l’autore consegna l’unico esemplare o il manoscritto 
originale e rende nota tale circostanza, l’editore, accettandolo, assume un obbli-
go di custodia e, in caso di perdita o distruzione, non può chiedere una limita-
zione di responsabilità al semplice costo di una copia (oggi l’ipotesi è senz’altro 
rara, per la diffusione di riproduzioni e trasmissioni digitali). 

Dopo la riproduzione, l’esemplare esaurisce la propria funzione e, salvo 
diverso accordo, deve essere restituito all’autore se questi ne ha conservato la 
proprietà; resta ferma la disciplina, estranea al contratto di edizione, relativa ai 
manoscritti di articoli inviati senza richiesta a riviste o giornali e non pubblica-
ti, per i quali non sussistono obblighi di conservazione o restituzione. 

L’editore non dispone, di regola, di un sindacato sul valore dell’opera già 
pronta; diversa è l’ipotesi di opera nuova o ancora da creare al momento della 
stipula, nella quale l’editore, all’atto della consegna, può valutare la conformità 
della creazione all’interesse editoriale (anche tramite persona di fiducia, specie 
in collane o opere coordinate) e accettare o rifiutare l’incarico. 

L’autore deve garantire il pacifico godimento dei diritti ceduti per tutta la du-
rata del contratto, garantendo, in particolare, in ordine alla titolarità dei diritti e 
all’assenza di impedimenti derivanti da plagi o da precedenti trasferimenti.

L’autore ha, inoltre, l’obbligo, oltre che il diritto, di correggere le bozze 
secondo gli usi, al fine di garantire che la riproduzione sia rispettosa degli 
standard e dei canoni del settore oltre che, naturalmente, coerente con le sue 
idee. Egli conserva la facoltà di apportare modificazioni, purché non alterino il 
carattere e la destinazione dell’opera (art. 129 l.d.a.), eventualmente sopportan-
done le maggiori spese; tale facoltà opera anche per le nuove edizioni, dovendo 
l’editore interpellare l’autore prima di procedervi. Se le modificazioni alterano 
il carattere o la destinazione dell’opera, l’editore può chiedere la risoluzione del 
contratto, ma non può unilateralmente eliminarle o introdurne di ulteriori. 
Distinta è l’ipotesi dell’aggiornamento imposto dalla natura dell’opera: qui l’i-
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niziativa è rimessa all’editore e, se l’autore rifiuta, l’editore può far aggiornare da 
altri, distinguendo, però, l’opera dell’aggiornatore da quella originaria. L’inizia-
tiva può essere anche dell’autore; se, tuttavia, l’opera non richiede aggiornamen-
ti, si tratta di mera modificazione soggetta alle regole ordinarie.

L’editore, dal canto suo, è tenuto a pubblicare l’opera, riproducendola nel 
numero convenuto e mettendola in commercio alle condizioni stabilite, in 
conformità dell’originale e secondo le buone norme della tecnica editoriale (art. 
126 l.d.a.), oltre che a corrispondere all’autore i compensi pattuiti. Il dovere di 
conformità implica che l’editore non può introdurre aggiunte o modifiche non 
previamente conosciute e accettate dall’autore, pena responsabilità e, se del caso, 
risoluzione del contratto. 

L’editore è responsabile del lancio e della diffusione dell’opera nel mercato, 
pur non potendo l’autore sindacare le scelte distributive in relazione ai punti 
vendita prescelti; l’aspetto esterno (anche la copertina) deve rispettare la buona 
tecnica e non deve stravolgere, in termini di immagine, la natura dell’opera, né 
determinarne un rischio di confondibilità con opere altrui. 

Il termine di pubblicazione può essere previsto dal contratto, ma non può 
eccedere due anni dalla consegna dell’esemplare completo; se il contratto tace, 
l’editore deve pubblicare entro due anni dalla richiesta scritta dell’autore, salvo 
termine più breve fissato dal giudice per la natura dell’opera o le circostanze 
(art. 127 l.d.a.). Il limite non si applica alle opere collettive. 

Il termine biennale decorre solo dopo l’adempimento dell’obbligo di con-
segna da parte dell’autore e non può essere inteso come posto nell’interesse 
dell’editore. In caso di inosservanza dei termini, l’autore può domandare la 
risoluzione del contratto per inadempimento (art. 128 l.d.a.). In questo caso, l’e-
ditore deve restituire l’originale e risarcire il danno, salvo che provi di non aver 
potuto pubblicare nonostante abbia osservato i crismi della dovuta diligenza. Si 
tende, così, a escludere la possibilità di un’esecuzione coattiva dell’obbligazione 
editoriale, poiché la prestazione dell’editore è un facere tendenzialmente in-
surrogabile, inserito in un rapporto a componente fiduciaria. Ne consegue che 
l’autore non può far pubblicare l’opera da un altro imprenditore a spese dell’i-
nadempiente; e, specularmente, che l’editore inadempiente non può pretendere 
che l’autore affidi l’opera ad altri per contenere il danno. 

Infine, se più edizioni sono previste, l’editore deve avvisare l’autore dell’epo-
ca presumibile dell’esaurimento dell’edizione in corso e dichiarare se intenda 
procedere a nuova edizione; se rinuncia o, dichiarando di voler procedere, non 
vi provvede entro due anni, il contratto si intende risoluto, con diritto dell’auto-
re al risarcimento dei danni per la mancata nuova edizione in assenza di giusti 
motivi (art. 124 l.d.a.). 
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4.	 I contratti di rappresentazione e di esecuzione: inquadramento ge-
nerale e tratti comuni ai due istituti

Il diritto esclusivo dell’autore di eseguire, rappresentare o recitare in pub-
blico l’opera – collocato dall’art. 15 l.d.a. nel capo dedicato ai diritti di utiliz-
zazione economica – ha per oggetto la comunicazione al pubblico, comunque 
effettuata e sia gratuitamente che a pagamento, di opere la cui naturale desti-
nazione è la fruizione “in pubblico” attraverso una mediazione interpretativa 
o esecutiva: opere musicali, drammatiche, cinematografiche e, più in generale, 
opere di pubblico spettacolo, nonché l’opera orale (quest’ultima, nella prospet-
tiva dell’art. 15, soprattutto sul versante della recitazione). La disciplina unitaria 
dell’art. 15 l.d.a. si spiega proprio in ragione dei caratteri comuni di tali utiliz-
zazioni: il pubblico non fruisce dell’opera mediante la semplice disponibilità 
di un esemplare, ma attraverso una prestazione interpretativa o esecutiva che 
incide direttamente sulla buona riuscita economica dello sfruttamento, con un 
alto livello di rischio, peraltro non interamente controllabile dal concessionario/
impresario.

La rappresentazione presuppone un’azione scenica e il “gioco scenico” che 
accompagna la realizzazione interpretativa dell’opera. L’assenza di apparato 
scenico o costumi non esclude tuttavia l’avvenuta rappresentazione, giacché essa 
può realizzarsi anche in forme “spoglie” (come, ad esempio, la lettura a più voci 
di un’opera drammatica da parte di attori), purché resti il dato della messa in 
scena e della dinamica scenica. 

Diversa è la recitazione, che, pur potendo avere ad oggetto lo stesso genere 
di opere, si distingue dalla rappresentazione perché, in questo caso, mancano 
l’azione scenica e il gioco scenico, e l’elemento interpretativo si risolve nel solo 
modo in cui l’opera viene recitata.

L’esecuzione, invece, riguarda tendenzialmente le opere musicali, con o senza 
parole: se le parole non fanno corpo con l’opera musicale, la loro utilizzazione 
pubblica può assumere la forma della recitazione; se, invece, l’utilizzazione mu-
sicale è accompagnata da messa in scena e gioco scenico, si ricade nella rappre-
sentazione. Negli spettacoli c.d. misti, nei quali cioè coesistono parti musicali 
e parti drammatiche senza fondersi in un’opera unitaria, possono concorrere, 
nello stesso evento, esecuzione musicale e rappresentazione drammatica.

Da un punto di vista classificatorio, può essere utile distinguere tra comu-
nicazione diretta e comunicazione indiretta, al fine di comprendere il confine 
tra rappresentazione/esecuzione in pubblico e altre forme di utilizzazione, come 
la riproduzione e la distribuzione di esemplari, che consentono la fruizione 
dell’opera in un momento e in un luogo diversi rispetto a quelli dell’atto di uti-
lizzazione (ad esempio, la stampa e la messa in commercio del copione o dello 
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spartito; la fissazione fonografica o videografica e la successiva circolazione dei 
supporti), nonché le forme di comunicazione a distanza, nelle quali l’opera è 
diffusa via etere, via cavo o via satellite, ovvero immessa in una rete informatica. 

In tale prospettiva, la comunicazione “diretta” comprende, ad esempio, la 
rappresentazione teatrale o l’esecuzione musicale davanti a un pubblico presen-
te, ma anche la comunicazione al pubblico realizzata mediante apparecchiature 
riceventi (radio o televisione) quando l’ascolto o la visione avvengano in un 
luogo aperto al pubblico; la comunicazione “indiretta”, invece, ricomprende, tra 
l’altro, la riproduzione su supporto e la successiva distribuzione o messa a dispo-
sizione, nonché la radiodiffusione e le ulteriori modalità di diffusione a distanza 
nelle quali il godimento dell’opera si separa dal tempo e dal luogo dell’atto di 
fissazione o di emissione. 

Gli atti di comunicazione diretta sono dunque quelli in cui la fruizione è 
immediata e contestuale al tempo e al luogo dell’utilizzazione, richiedendo la 
presenza di un pubblico; non è però indispensabile che l’attività artistica av-
venga “dal vivo”, potendo la comunicazione in pubblico avvenire anche tramite 
supporti o apparecchiature (radio, televisione o strumenti analoghi). Gli atti 
di comunicazione indiretta, invece, sono quelli in cui la fruizione avviene in 
un tempo o luogo diverso da quello della riproduzione o registrazione, o della 
diffusione a distanza via etere, satellite, cavo o rete informatica: qui la comuni-
cazione richiede un “tramite” (supporto o infrastruttura) e coinvolge diritti di 
altra natura (riproduzione, comunicazione al pubblico, messa a disposizione). 
In questo quadro si collocano gli artt. 16 e 16-bis l.d.a. sulla comunicazione al 
pubblico su filo o senza filo e sulle altre forme di diffusione a distanza.

Muovendosi in questa logica, è dato rilevare, in accordo con quanto previsto 
dagli artt. 136-141 l.d.a., che i contratti di rappresentazione e di esecuzione 
presuppongano lo svolgimento di un’attività di spettacolo in pubblico e l’uti-
lizzazione di opere per vocazione destinate a essere comunicate mediante una 
realizzazione interpretativa. Il carattere interpretativo incide infatti sulla strut-
tura del rapporto, giacché in queste ipotesi l’intuitus personae è più marcato che 
nell’edizione, con conseguenze non irrilevanti sulla trasferibilità del contratto e 
della concessione. Non a caso, salvo patto contrario, la concessione della facoltà 
di rappresentare l’opera non è trasferibile ad altri (art. 136, c. 2, l.d.a.), e trova 
applicazione la regola generale sulla cessione d’azienda, che esclude la successio-
ne nei contratti di natura personale, se non diversamente pattuito.

Altri caratteri comuni di tali contratti li differenziano dall’edizione: (i) non 
è espressamente previsto che l’esercizio avvenga “per conto e a spese” del conces-
sionario (pur essendo il rischio insito nell’attività imprenditoriale di spettacolo); 
(ii) inoltre, la concessione non è, di regola, esclusiva, in contrapposizione rispet-
to alla presunzione di esclusiva dell’edizione. Il che si spiega alla luce del fatto 
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che i contratti di rappresentazione e di esecuzione non hanno, normalmente, ef-
fetti traslativi del diritto, ma efficacia prevalentemente obbligatoria nei rapporti 
interni tra le parti.

4.1. Il contratto di rappresentazione

Il contratto di rappresentazione è definito dall’art. 136 l.d.a. come il con-
tratto con cui l’autore concede la facoltà di rappresentare in pubblico un’opera 
drammatica, drammatico-musicale, coreografica, pantomimica o altra opera 
destinata alla rappresentazione. La fattispecie è regolata, oltre che dalle dispo-
sizioni di cui agli artt. 136-140 l.d.a., dalle norme generali sulla trasmissione 
dei diritti d’autore (art. 107 ss. l.d.a.) e dalle regole codicistiche sul contratto in 
generale. 

L’oggetto della concessione non consiste nel trasferimento della titolarità del 
diritto di rappresentazione, bensì nell’attribuzione di una sua facoltà di eserci-
zio, entro i limiti pattuiti.

Elemento qualificante del contratto è la sua finalità specifica: l’art. 138 l.d.a., 
integrando la nozione dell’art. 136, precisa che lo scopo del contratto è rap-
presentare l’opera senza aggiunte, tagli o variazioni non consentite, attraverso 
il “gioco scenico” dell’interpretazione. Tale requisito delimita la portata della 
formula “qualunque altra opera destinata alla rappresentazione” di cui all’art. 
136 l.d.a. e induce a ritenere che la rappresentazione, per essere tale, debba rea-
lizzarsi mediante gioco scenico. Ne discendono alcuni, importanti, confini con-
cettuali di tale contratto: (a) il contratto per la proiezione in pubblico di opera 
cinematografica o assimilata non costituisce contratto di rappresentazione, per-
ché riguarda un’opera già fissata in una precedente realizzazione interpretativa; 
(b) i contratti per la diffusione televisiva delle opere rientranti nelle categorie 
dell’art. 136 non ricadono nella disciplina del contratto di rappresentazione, 
poiché attengono al diritto di diffusione o comunicazione a distanza (artt. 16 e 
16-bis l.d.a.), distinto dal diritto di rappresentazione.

Le parti del contratto sono l’autore (o i coautori nelle opere in collaborazio-
ne) o altro titolare del diritto di rappresentazione, e il “concessionario”, che non 
necessariamente coincide con colui che allestisce materialmente lo spettacolo 
(c.d. impresario).

Quanto al contenuto delle obbligazioni delle parti – che dalla formulazione 
degli artt. 137 e 138 l.d.a. sembrerebbero avere carattere cogente – il conceden-
te (autore o altro titolare) deve: (i) consegnare il testo dell’opera da rappresen-
tare, qualora non sia stata pubblicata per le stampe; (ii) garantire il pacifico go-
dimento, per la durata del contratto, dei diritti dati in concessione. Se l’opera è 
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stata pubblicata per le stampe, l’obbligazione di consegna non sussiste; tuttavia, 
se il concessionario incontra difficoltà a procurarsi il testo, il concedente deve 
cooperare secondo gli usi per rendere possibile la rappresentazione. La consegna 
del manoscritto o di una copia rende il concessionario depositario del bene, con 
la conseguenza che, in relazione alla custodia, graveranno su di lui le obbligazio-
ni previste dalla disciplina codicistica per il contratto di deposito, unitamente, 
sotto altro profilo, agli obblighi di segretezza derivanti dalla tutela dell’inedito. 

Le obbligazioni del concessionario, indicate dall’art. 138 l.d.a., sono plurime 
e rivelano come la disciplina in esame coniughi tanto gli interessi patrimoniali 
quanto quelli morali dell’autore. Il concessionario è infatti tenuto: (i) a rap-
presentare l’opera senza apportare aggiunte, tagli o variazioni non consentite 
dall’autore e previo annuncio al pubblico – secondo le forme d’uso – del titolo 
dell’opera, del nome dell’autore e dell’eventuale traduttore o riduttore; (ii) a 
lasciar che l’autore possa controllare la correttezza della rappresentazione; (iii) a 
non mutare, senza gravi motivi, i principali interpreti e i direttori d’orchestra e 
dei cori, se designati d’accordo con l’autore.

Il dovere di conformità al testo e alle indicazioni dell’autore risponde non 
solo alla tutela dell’identità creativa, ma anche a interessi di natura patrimonia-
le, giacché l’alterazione della rappresentazione, in assenza di autorizzazione, può 
incidere sul valore di mercato dell’opera. La violazione genera responsabilità 
contrattuale e, se le modifiche recano pregiudizio all’onore o reputazione, può 
integrare lesione del diritto morale di cui all’art. 20 l.d.a. 

Quanto alla sostituzione di interpreti o direzione, la legge consente dei 
mutamenti solo con il consenso dell’autore o in presenza di gravi motivi, la cui 
valutazione, in caso di conflitto, è rimessa al giudice.

È dato rilevare, inoltre, che una interpretazione “scadente” per inadeguatezza 
del complesso artistico non integra, di per sé, inadempimento, dato che la presta-
zione del concessionario è un’obbligazione di mezzi, non di risultato economico 
o artistico. Al contempo, la struttura dell’attività teatrale comporta un rischio 
economico elevato; ed è proprio la complessità organizzativa a spiegare talune 
scelte legislative che, come si vedrà a breve, incidono su termini e risoluzione.

Quanto al corrispettivo, l’art. 138 non indica espressamente un obbligo di 
pagamento del compenso; tuttavia, non pare plausibile che la sola divulgazione 
costituisca controprestazione sufficiente, poiché la divulgazione corrisponde an-
che a un interesse del concessionario. La prassi più seguita è quella della parteci-
pazione dell’autore agli introiti dello spettacolo, spesso corrisposta dal soggetto 
responsabile della rappresentazione.

Il profilo temporale del contratto è disciplinato dall’art. 139 l.d.a., che rin-
via – per i termini entro cui l’opera deve essere rappresentata – alle norme 
sull’edizione (artt. 127 e 128 l.d.a.), con alcuni adattamenti: il termine massimo 
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è quello fissato dal contratto, ma non può superare i due anni dalla consegna 
dell’esemplare completo e definitivo; il termine è elevato a cinque anni per le 
opere drammatico-musicali. Se la consegna non è necessaria (perché l’opera è 
già pubblicata), i termini decorrono dalla data indicata dal contratto o, in man-
canza, da quella in cui il contratto deve iniziare a produrre effetti o dalla richie-
sta scritta; un termine più breve può essere fissato dal giudice per la particolare 
natura dell’opera o altre circostanze. È nullo ogni patto che rinunci alla fissazio-
ne di un termine o fissi un termine superiore al massimo legale. In dottrina si 
discute se tale nullità comporti la sostituzione automatica con il termine legale, 
o l’applicazione del regime previsto per l’assenza del termine, ma la soluzione 
più coerente con l’interesse dell’autore tende verso la sostituzione del patto nul-
lo con il termine legale.

Sul versante rimediale, se il concessionario non adempie all’obbligazione di 
mettere in atto la rappresentazione nei termini pattuiti, vengono in rilievo i ri-
medi risolutori ordinari. 

A tal riguardo, però, l’art. 140 l.d.a. disciplina l’ipotesi in cui, dopo una 
prima rappresentazione o un primo ciclo di rappresentazioni, il concessiona-
rio trascuri, nonostante la richiesta dell’autore, di rappresentare ulteriormente 
l’opera; in questo caso, l’autore della parte musicale o letteraria che dimostri la 
colpa del concessionario ha diritto di chiedere la risoluzione con restituzione 
dell’originale e risarcimento del danno, secondo lo schema dell’art. 128 l.d.a. La 
norma pone delicati problemi interpretativi, soprattutto per l’onere della prova: 
diversamente dall’edizione (dove, in certe ipotesi, la prova dei giusti motivi è 
a carico dell’editore), qui l’autore deve vincere la presunzione che la cessazio-
ne della rappresentazione dipenda dall’insuccesso dovuto a difetti dell’opera, 
dimostrando invece il nesso causale tra interruzione delle rappresentazioni e 
colpa del concessionario per trascuratezza o difetti organizzativi. Proprio per 
attenuare la gravosità dell’onere, si è proposto di circoscrivere la portata dell’art. 
140 l.d.a. ai contratti in cui non sia predeterminato il numero (o il ciclo) delle 
rappresentazioni e il concessionario goda di ampia discrezionalità gestionale; 
laddove, invece, il contratto predetermini il numero o il ciclo di rappresentazio-
ni, l’inadempimento sarebbe di per sé causa di risoluzione in base alla disciplina 
generale del contratto e in analogia alla logica dell’art. 124 l.d.a. per l’edizione, 
senza necessità di ricorrere all’art. 140 l.d.a. 

La disciplina del contratto di rappresentazione presuppone, infine, che l’o-
pera sia stata già creata. In mancanza di norme dedicate alle opere da creare e di 
rinvii alle corrispondenti regole del contratto di edizione, se un autore si impe-
gna a creare un’opera ai fini della rappresentazione, il rapporto tende a ricadere 
nelle regole generali sul contratto di commissione di opera dell’ingegno; e, se 
l’autore non consegna nei termini, il concessionario può chiedere la risoluzione 
del contratto, fermo il potere del giudice di concedere una proroga.
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4.2. Il contratto di esecuzione

La legge sul diritto d’autore non detta una disciplina dettagliata per il con-
tratto di esecuzione, ma si limita a prevedere, all’art. 141, che ad esso si appli-
cano le norme sul contratto di rappresentazione in quanto compatibili con la 
natura e l’oggetto del contratto. Ne deriva che la disciplina del contratto di ese-
cuzione si ricostruisce: (i) attraverso il richiamo delle regole dettate per la rap-
presentazione; (ii) mediante il ricorso alle disposizioni generali sulla trasmissio-
ne dei diritti di utilizzazione (art. 107 ss. l.d.a.); e (iii) attraverso l’applicazione 
delle norme codicistiche sul contratto in generale, nei limiti della compatibilità 
con la struttura e la funzione della concessione in questione.

Oggetto del contratto è l’utilizzazione in pubblico di opere musicali, sicché 
si parla di contratto di “esecuzione musicale”. L’esecuzione può tuttavia assu-
mere forme eterogenee: può essere realizzata dal vivo, tramite il lavoro di artisti 
interpreti o esecutori, oppure mediante apparecchi meccanici riproduttori di 
suoni (o di suoni e immagini), ovvero tramite altoparlanti e strumenti analoghi 
collegati alla ricezione di emissioni radiofoniche. In questa prospettiva, l’ese-
cuzione non coincide necessariamente con l’atto creativo (o performativo) dal 
vivo: ciò che qualifica l’istituto è la comunicazione in pubblico dell’opera musi-
cale, qualunque sia il supporto o la tecnologia attraverso cui essa si rende perce-
pibile. Tale elasticità spiega perché il contratto di esecuzione possa assumere, in 
concreto, formulazioni differenti a seconda del genere musicale e, soprattutto, 
del tipo di manifestazione o spettacolo nel quale l’esecuzione avviene.

Questa varietà di modalità di esecuzione impone, però, una distinzione 
concettuale. Da un lato vi è il contratto tipico di esecuzione – inteso come 
rapporto nel quale la concessione dell’esercizio del diritto di esecuzione è fun-
zionalmente collegata a una prestazione di divulgazione dell’opera mediante 
esecuzione (o mediante organizzazione dell’esecuzione), entro i termini e le 
condizioni pattuite. Dall’altro lato, vi sono fattispecie negoziali diverse, in cui 
il diritto di esecuzione è oggetto di una gestione complessiva dell’opera priva 
dell’obbligo di divulgazione: in questi casi, la cessione del diritto esclusivo di 
esecuzione dall’autore all’editore musicale, senza l’impegno di far eseguire l’o-
pera, ricade nella fattispecie del contratto di edizione musicale. Non mancano, 
poi, schemi negoziali nei quali l’editore non assume l’obbligo di eseguire una 
prestazione caratteristica di esecuzione, ma si limita ad amministrare diritti, 
concedere licenze e promuovere l’utilizzazione dell’opera. Proprio per questo, 
l’individuazione della natura del rapporto – esecuzione, edizione musicale o 
atto di trasferimento ex art. 107 l.d.a. – non può essere data in astratto, ma di-
pende dall’analisi del contenuto della singola e specifica operazione concreta: se 
la prestazione principale dedotta è la divulgazione dell’opera tramite esecuzione 
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(o tramite l’obbligo di farla eseguire), lo schema tende a ricadere nel contratto 
di esecuzione; se, invece, l’obbligazione caratteristica consiste nell’amministra-
zione e nella disseminazione delle autorizzazioni relative a una pluralità di 
utilizzazioni, la figura si sposta verso un contratto, atipico, di gestione dei diritti 
patrimoniali, con le limitazioni derivanti dagli obblighi che discendono dall’e-
ventuale adesione delle parti alla gestione collettiva.

Il punto è reso più evidente dalle trasformazioni tecnologiche che incidono 
sulla filiera musicale. Storicamente, infatti, l’edizione per le stampe dell’opera 
musicale e la sua esecuzione pubblica erano strettamente collegate dalla necessi-
tà di partiture e spartiti per rendere possibile l’esecuzione; oggi, per taluni gene-
ri musicali (musica elettronica, rock, house, ecc.), l’esecuzione è svincolata dalla 
riproduzione grafica, e la stampa può assumere un ruolo accessorio rispetto 
alla pubblica esecuzione. In quest’ottica si comprende perché, in alcune ipotesi, 
potrebbe perfino capovolgersi il rapporto tra le due utilizzazioni, assumendo l’e-
secuzione pubblica un ruolo centrale e la stampa un rilievo marginale o accesso-
rio. Ne discende che le attuali declinazioni dell’editoria musicale – intesa come 
attività che coordina e armonizza diverse utilizzazioni complementari (esecu-
zione pubblica, radiodiffusione, diffusione a distanza, riproduzione su disco, 
ecc.) – rendono spesso impropria la qualificazione dell’edizione musicale come 
mero “contratto di edizione per le stampe”, specie quando la pubblicazione e la 
vendita degli esemplari assumano un rilievo secondario e strumentale. Se così 
è, l’edizione musicale tende oggi a sottrarsi allo schema tipico del contratto di 
edizione, per assestarsi su una figura atipica di amministrazione e coordinamen-
to delle utilizzazioni, cui le norme degli artt. 118 ss. l.d.a. si applicano non già 
in via diretta, ma soltanto nei limiti della loro compatibilità con una causa che 
non è più di riproduzione per le stampe, bensì di gestione del valore dell’opera 
lungo una pluralità di canali.

Resta distinta, inoltre, l’edizione fonomeccanica: la riproduzione fonomec-
canica è oggetto di un autonomo contratto con il produttore fonografico (nor-
malmente stipulato dall’autore o dall’avente causa, spesso l’editore), e non si col-
lega, di per sé, al contratto di esecuzione pubblica. La ragione di tale distinzione 
è che la riproduzione grafica consente una lettura della medesima opera da cui 
possono derivare diverse interpretazioni, mentre la riproduzione fonografica 
cristallizza l’esecuzione in una determinata interpretazione registrata su un sup-
porto. I diritti relativi alla registrazione fonomeccanica (e quelli conseguenti) 
sono indicati dall’art. 61 l.d.a., sono tra loro indipendenti e possono essere cedu-
ti o gestiti separatamente.

Sul piano pratico, l’esecuzione musicale conosce poi una modalità di ge-
stione del tutto peculiare: in molte ipotesi (locali da ballo, discoteche, pubblici 
esercizi, luoghi che svolgono abitualmente o frequentemente diffusione musi-
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cale), il consenso all’utilizzazione non è negoziato caso per caso con il singolo 
autore, ma è prestato mediante una licenza generale rilasciata dall’organismo di 
gestione collettiva competente per il repertorio utilizzato (OGC) o, ove ricorra, 
da un’entità di gestione indipendente (EGI), secondo l’assetto pluralistico oggi 
vigente.

5.	 I contratti di produzione e di distribuzione cinematografica

Nell’ambito della filiera cinematografica, la circolazione dei diritti patrimo-
niali sulle opere filmiche non si esaurisce in un unico atto dispositivo, ma si ar-
ticola in una sequenza di titoli tra loro collegati e destinati, da un lato, a rendere 
giuridicamente possibile la realizzazione dell’opera (produzione) e, dall’altro, a 
gestirne lo sfruttamento nei diversi mercati e canali di fruizione (distribuzione). 

La disciplina è ricavabile dagli art. 44 ss. l.d.a., ove, da una parte, vengono 
qualificati come coautori dell’opera cinematografica l’autore del soggetto, l’auto-
re della sceneggiatura, l’autore della musica e il direttore artistico (art. 44 l.d.a.) 
e, dall’altra, viene riconosciuto l’esercizio dei diritti di utilizzazione economica 
a chi ha organizzato la produzione dell’opera, cioè il produttore (art. 45 l.d.a.). 
Tale scissione, che attribuisce al produttore l’esercizio dei diritti patrimoniali 
d’autore, si spiega in ragione del fatto che costui assume il compito, oltre che 
il peso economico, di organizzare la concreta realizzazione dell’opera. L’opera 
cinematografica, infatti, è una creazione dotata di un notevole grado di com-
plessità, che esige, per poter essere realizzata, un centro unitario di imputazione 
delle scelte di produzione e sfruttamento, che la legge individua, appunto, nel 
produttore (o, più precisamente, nel soggetto che organizza la produzione). 

Ciò posto e analizzando, innanzitutto, la fattispecie negoziale della produzio-
ne cinematografica, è dato rilevare come assuma un rilievo centrale il rapporto 
tra il produttore e i coautori (e, più in generale, con i titolari dei diritti sulle 
opere preesistenti eventualmente utilizzate), che è funzionalmente diretto a con-
sentire la realizzazione dell’opera e a legittimare il suo sfruttamento cinemato-
grafico, che l’art. 46 l.d.a. ricollega all’esercizio dei diritti spettante al produttore. 

A tal riguardo, la legittimazione all’esercizio dei diritti patrimoniali in capo 
al produttore incontra alcuni non irrilevanti limiti derivanti dalla necessaria tu-
tela degli interessi morali degli autori. In particolare, si prevede che, salvo patto 
contrario, il produttore non possa eseguire o proiettare elaborazioni, trasfor-
mazioni o traduzioni dell’opera prodotta senza il consenso degli autori indicati 
nell’art. 44 (art. 46, c. 2, l.d.a.). Il che significa che la disponibilità dell’opera, 
pur concentrata sul versante patrimoniale in capo al produttore, resta condizio-
nata, per gli atti che incidono sull’identità creativa della stessa o che possono 
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mutarne la fisionomia, al consenso dei titolari dei diritti morali d’autore. A 
ciò si collega la previsione dell’art. 47, che, pur riconoscendo al produttore la 
facoltà di apportare alle opere utilizzate nell’opera cinematografica le modifiche 
necessarie per l’adattamento cinematografico, dispone, al secondo comma, che, 
in mancanza di accordo tra il produttore e gli autori dell’opera di partenza, 
l’accertamento della necessità o meno di apportare tali modifiche è rimesso a un 
collegio di tecnici di nomina ministeriale.

Numerose sono, poi, le forme di tutela della paternità dell’opera in capo agli 
autori indicati all’art. 44. L’art. 48 l.d.a. attribuisce infatti agli autori dell’opera 
cinematografica il diritto che i loro nomi, con l’indicazione della qualità profes-
sionale e del contributo, siano menzionati nella proiezione della pellicola. L’art. 
49 l.d.a., poi, riconosce agli autori delle parti letterarie o musicali la facoltà di 
riprodurle o utilizzarle separatamente, purché ciò non pregiudichi i diritti di 
utilizzazione spettanti al produttore. Regola, questa, che, da un lato, evita il 
totale assorbimento dei contributi dei singoli autori nella destinazione cine-
matografica e, dall’altro, impone un giudizio di compatibilità di tali ulteriori 
destinazioni con lo sfruttamento dell’opera cinematografica, che dunque funge 
da limite interno alla libertà di sfruttamento separato. 

Infine, l’art. 50 l.d.a. appresta una specifica tutela degli autori contro l’iner-
zia del produttore, giacché prevede che se quest’ultimo non porta a compimento 
l’opera entro tre anni dalla consegna della parte letteraria o musicale, o non fa 
proiettare l’opera compiuta entro tre anni dal compimento, gli autori di dette 
parti hanno il diritto di disporre liberamente dell’opera stessa. La norma, pur 
risalente nella formulazione, riflette l’esigenza, ancora attuale, di evitare che l’o-
pera resti inutilmente nella disponibilità del produttore, precludendo agli autori 
ogni altra sua valorizzazione.

Accanto al rapporto di produzione si colloca il contratto di distribuzione 
cinematografica, che costituisce il principale strumento attraverso cui l’opera 
viene immessa nel mercato. A differenza dei contratti di rappresentazione o di 
esecuzione, qui non viene in rilievo un’attività interpretativa dal vivo, né una 
prestazione scenica come elemento costitutivo dello sfruttamento: l’oggetto del 
rapporto è, da una parte, la valorizzazione commerciale del film mediante la 
sua immissione nei vari circuiti di fruizione disponibili e, dall’altra, l’organiz-
zazione della circolazione presso il pubblico. Ne consegue che il contratto di 
distribuzione tende a essere costruito come concessione – spesso connotata da 
esclusività – delle facoltà di utilizzazione entro un perimetro determinato in 
termini territoriali, temporali e di canale distributivo. 

In questa prospettiva, la causa del contratto consiste nella commercializza-
zione e nello sfruttamento dell’opera filmica sul mercato mediante l’interme-
diazione del distributore, che si assume l’obbligo di collocare il film in determi-
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nati circuiti (sale, televisione, piattaforme e ulteriori mezzi di diffusione), con 
il rischio economico del mancato successo, ottenendo in cambio un titolo che 
legittimi tali attività (con o senza esclusiva) e la remunerazione pattuita, spesso 
basata sul riparto dei proventi.

Quanto alle obbligazioni delle parti, nella versione più semplice del contrat-
to di distribuzione, il produttore è tenuto, anzitutto, a mettere il distributore 
nelle condizioni di svolgere l’attività di collocamento dell’opera, mediante la 
consegna del film (di regola inteso come negativo originale, più raramente come 
copie positive) ovvero, più frequentemente, mediante il rilascio di un’autoriz-
zazione all’accesso al materiale negativo depositato presso un laboratorio di 
noleggio e stampa. In questo contesto, il produttore deve quindi consentire al 
distributore, nei limiti pattuiti, di trarre dal negativo le copie positive necessarie 
alla proiezione, per il tempo del contratto e secondo la destinazione economica 
del bene (arg. ex art. 1615 c.c.), sino al loro definitivo deterioramento o alla ri-
consegna al termine del rapporto.

Siccome la distribuzione cinematografica comporta spesso anche l’utiliz-
zazione dell’opera in forma modificata rispetto all’originale (tra le quali, in 
particolare, il doppiaggio), il produttore deve essere in grado di assicurare che 
tali facoltà siano state specificamente acquisite, quando il loro esercizio richiede 
un consenso preventivo da parte dei coautori. Ne discende che il produttore 
deve aver ottenuto la cessione delle facoltà necessarie non solo per doppiaggi e 
traduzioni, ma anche per derivazioni ben più radicali come, ad esempio, remake, 
sequel, prequel, spin off, ecc.

Quanto agli obblighi del distributore, essi derivano dalla funzione del rap-
porto: la distribuzione nelle sale è il contratto con cui il produttore affida al 
distributore l’instaurazione di una pluralità di rapporti giuridici con i singoli 
esercenti al fine di assicurare la proiezione del film in un determinato territorio 
e per un determinato periodo. In questa prospettiva, il distributore si impegna 
a promuovere la conclusione di contratti – e talvolta a concluderli – per conto 
del produttore o comunque nell’ambito della concessione ricevuta, secondo una 
logica che richiama, a seconda dei casi, lo schema del mandato o quello del con-
tratto di agenzia. 

Con riferimento ai poteri esercitabili sulle copie tratte dal produttore, è 
opportuno precisare che il distributore non ne diviene proprietario, giacché tali 
supporti materiali rilevano solo come mezzo per realizzare lo spettacolo della 
proiezione, con conseguente obbligo di rispettarne la destinazione economica e 
di provvedere, al termine del rapporto, alla loro riconsegna al produttore. 

Il distributore dovrà altresì trasferire al produttore la c.d. quota produttore 
dei proventi di sala, trattenendo la percentuale pattuita come “commissione di 
distribuzione”, secondo una logica affine alla provvigione dell’agente o al com-
penso del mandatario, se il mandato è oneroso.
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&	Per approfondire: alcuni riferimenti essenziali

1.	 Sulla rilevanza identitario-esistenziale dei diritti morali d’autore e sulla 
conseguente, tendenziale, loro indisponibilità: D. Messinetti, Oggettività 
giuridica delle cose incorporali, Giuffrè, 1970, pp. 167 ss.; V. Falce, La 
modernizzazione del diritto d’autore, Giappichelli, 2012; R. Mongillo, 
Opere dell’ ingegno, idee ispiratrici e diritto d’autore, ESI, 2015, pp. 11 
ss.; A. Thiene, I diritti morali d’autore, in Rivista di diritto civile, 2018,  
pp. 1522 ss.; P. Perlingieri, Il diritto civile nella legalità costituzionale 
secondo il sistema italo-europeo delle fonti, III, Situazioni soggettive, ESI, 
2020, pp. 104 ss.

	 Sui caratteri dei diritti patrimoniali d’autore e sul principio di 
indipendenza delle facoltà d’autore: E. Piola Caselli, Diritto d’autore, Utet, 
1943; M. Are, L’oggetto del diritto d’autore, Giuffrè, 1963; P. Greco e P. 
Vercellone, I diritti sulle opere dell’ ingegno, in Trattato di diritto civile 
italiano, dir. da Vassalli, Utet, 1974, pp. 4 ss.; F. Ruggeri, Il diritto d’autore 
sulle opere dell’ ingegno, in E. Battelli (a cura di), Diritto privato dello 
spettacolo. Opere, contratti, tutele, Giappichelli, 2020, pp. 42 ss.

2.	 Sulla distinzione tra trasferimento del corpus mechanicum e trasferimento 
del corpus mysticum, nonché sulle differenze tra contratto di cessione e 
contratto di licenza: G. Spedicato, Principi di diritto d’autore, Il Mulino, 
2025, pp. 219 ss.; P.P. Muià, Manuale breve della proprietà industriale e 
intellettuale, Maggioli, 2019, pp. 203 ss.

3.	 Sul contenuto del contratto di edizione e sulla distinzione tra edizione per 
le stampe ed edizione a termine: V.M. De Sanctis e M. Fabiani, I Contratti 
di Diritto di Autore, in A. Cicu e F. Messineo (a cura di), Trattato di diritto 
civile e commerciale, Giuffrè, 2007, pp. 107 ss.; D. Cerulla, Brevi note in 
tema di contratto di edizione, in Rivista giuridica sarda, 2019, pp. 481 ss.; 
A. Geraci, Gli elementi essenziali del contratto di edizione, in Il diritto 
industriale, 2017, pp. 245 ss.; F. La Rocca, Il contratto tra traduttore e editore: 
contratto di edizione?, in Rivista di diritto industriale, 2015, pp. 113 ss.; M. 
Fabiani, Contratto di edizione per le stampe ed e-book (seconda parte), in Il 
diritto di autore, 2011, pp. 1 ss. Sulla libertà contrattuale dell’autore e sulle 
successive elaborazioni e trasformazioni dell’opera, oltre che sulle diverse 
forme di distribuzione, G. Spedicato, Proprietà intellettuale e distribuzione 
di libri su piattaforme digitali, in Diritto dell’ informatica, 2017, pp. 641 
ss.; G. Casaburi, In tema di contratto di edizione, in Foro italiano, 2018,  
pp. 3983 ss. Sul problema dell’onere della prova, invece: F. Costa, In tema di 
onere della prova nel diritto d’autore, in AIDA, 2016, pp. 676 ss.
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4.	 Sul contratto di rappresentazione e di esecuzione: M. Fabiani, La libertà 
contrattuale nel diritto di autore, in Il diritto di autore, 1975, pp. 561 ss.; 
V.M. De Sanctis e M. Fabiani, I Contratti di Diritto di Autore, cit., 2007, 
pp. 173 ss.; V. Rossi, I contratti di rappresentazione e di esecuzione teatrale, 
in E. Battelli (a cura di), Diritto privato dello spettacolo, cit., pp. 225 ss.

5.	 Sui contratti di produzione e di distribuzione cinematografica: V.M. 
De Sanctis e M. Fabiani, I Contratti di Diritto di Autore, cit., p. 325 e  
pp. 342 ss.; E.M. Incutti, I contratti di produzione e distribuzione delle 
opere cinematografiche, in E. Battelli (a cura di), Diritto privato dello 
spettacolo, cit., pp. 267 ss.; Id., I contratti del settore cinematografico tra 
tendenze del mercato e prospettive evolutive, in Contratto e impresa, 2021, 
pp. 202 ss.; E. Pagliarani, Opera cinematografica, in Enciclopedia Giuridica 
Treccani, Istituto della enciclopedia, 2002, pp. 1 ss.; A. Giannini, Opera 
cinematografica e contratti cinematografici, in Rivista di diritto civile, 1958, 
pp. 408 ss.
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Andrea Averardi è professore associato di diritto amministrativo presso la Scuola 
IMT Alti Studi Lucca, dove insegna Cultural heritage law e Legal issues in museums. 
È membro del collegio docenti di dottorato in Cultural systems presso la Scuola IMT 
e del dottorato nazionale in Heritage science. È autore di saggi in materia di diritto dei 
beni culturali, delle arti e dello spettacolo e ha co-curato il volume Amministrare le 
fondazioni, amministrare per fondazioni. Modello fondazionale e settore culturale, Na-
poli, Editoriale scientifica, 2022 (con A. Gualdani e A. Magliari).

Paolo Bonini è ricercatore in tenure track di diritto costituzionale e pubblico presso 
l’Università Pegaso, dove insegna diritto costituzionale. È autore di due monografie (Il 
giudice e la legge. Contributo sulla funzione “paralegislativa” dei giudici, Napoli, Edito-
riale Scientifica, 2022; Il decreto-legge in Parlamento. Questioni aperte e spunti di rifor-
ma, Napoli, Editoriale Scientifica, 2024) e di alcuni contributi scientifici in materia di 
borghi e di patrimonio culturale. 

Simone Budini è professore di filosofia politica presso l’Università Pontificia Salesiana 
e docente di etica d’impresa e sostenibilità presso la Luiss Business School. È autore di 
diversi saggi in materia di business ethics e humanistic management, tra cui si segnalano 
Lo Humanistic Management: un approccio sostenibile per gestire le Risorse Umane, in 
G. Gabrielli (a cura di), Ridisegnare il lavoro. Le nuove sfide del people management,
Milano, FrancoAngeli, 2022, pp. 24 ss. e The Humanistic Foundation to Sustainability,
in Humanistic Management Journal, 2024, pp. 431 ss.

Federico Caporale è professore associato di diritto amministrativo, presso l’Univer-
sità degli studi dell’Aquila, dove insegna diritto amministrativo e diritto dei contratti 
pubblici. Ha approfondito il tema del patrimonio culturale e del diritto delle arti e del-
lo spettacolo in una monografia (La valorizzazione dei beni culturali. Analisi giuridica 
delle trasformazioni in corso, Napoli, Editoriale scientifica, 2024) e in numerosi altri 
saggi. 
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Lucio Casalini è dottore di ricerca in diritto privato presso l’Università “La Sapienza” 
di Roma e professore a contratto di Civil law presso l’Università LUISS Guido Carli. 
Ha approfondito il tema del diritto d’autore in una monografia (Contributo allo studio 
del diritto d’autore, Napoli, ESI, 2026) ed è autore di numerosi altri saggi, note a sen-
tenza e contributi in opere collettanee in diritto civile e in diritto dell’economia.

Margherita Croce è dottoressa di ricerca in diritto amministrativo presso l’Università 
“La Sapienza” di Roma e professoressa a contratto di diritto amministrativo europeo 
presso la medesima università. È autrice di diversi saggi in materia di beni culturali e 
diritto delle arti e dello spettacolo, tra cui, in particolare, si segnalano La digitalizza-
zione delle collezioni museali. Stato dell’arte e prospettive, in Aedon, 2023 e Il perimetro 
soggettivo dei partenariati e le tipologie di privati per la valorizzazione del patrimonio 
culturale (tra profit e non profit), in A. Moliterni (a cura di), Patrimonio culturale e 
soggetti privati. Criticità e prospettive del rapporto pubblico-privato, Napoli, Editoriale 
scientifica, 2019. 

Leonardo Dani è contrattista di ricerca in diritto privato presso l’Università per 
Stranieri di Perugia e docente a contratto di diritto d’autore presso l’Università degli 
studi di Firenze. È autore di una monografia sul ruolo dell’autonomia privata nella 
regolamentazione postuma degli interessi morali e non patrimoniali (La regolamen-
tazione post mortem degli interessi non patrimoniali tra atto e contratto, Napoli, Edi-
zioni Scientifiche Italiane, 2024), che ha ricevuto la Speciale Menzione nel 13° bando 
Eccellenza Scientifica della S.I.S.Di.C. (Società Italiana degli Studiosi del Diritto 
Civile) e la Menzione di Merito del Premio “IDIBE 2024” (Instituto de Derecho Ibe-
roamericano).

Lina Del Vecchio è professoressa associata di diritto del lavoro, presso l’Università de-
gli studi dell’Aquila, dove insegna diritto del lavoro e diritto delle relazioni industriali. 
È autrice di diverse pubblicazioni in materia di diritto del lavoro e sindacale e di una 
monografia dal titolo Il lavoro italiano all’estero, Roma, Aracne, 2017.

Maria Giusti è ricercatrice di diritto amministrativo presso la Scuola IMT Alti Stu-
di Lucca e professoressa a contratto all’Università Luiss Guido Carli di Roma, dove 
insegna corsi in materia di diritto, beni e attività culturali. È autrice della monografia 
Lo Stato promotore di cinema in Italia e in Francia, Milano, Giuffrè, 2024 e di diversi 
saggi in materia di diritto delle arti e dello spettacolo.

Luca Golisano è contrattista di ricerca in diritto amministrativo presso l’Università 
Luiss Guido Carli di Roma e professore a contratto in corsi in materia di diritto am-
ministrativo e diritto dei servizi sociali presso la medesima università e presso l’Uni-
versità degli studi dell’Aquila. È  autore di diverse pubblicazioni scientifiche anche in 
materia di diritto d’autore.
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Davide Ianni è dottorando di ricerca in diritto privato presso l’Università degli stu-
di dell’Aquila e specializzando presso la Scuola di Specializzazione in Diritto civile 
dell’Università di Camerino. È autore di diverse pubblicazioni scientifiche in materia 
di diritto privato.

Chiara Iorio è assegnista di ricerca di diritto privato (con un progetto dal titolo 
“Aspetti privatistici delle nuove tecnologie in campo artistico e nella catena della mo-
da”) presso l’Università degli studi dell’Insubria, dove è stata titolare del corso di Pri-
vate law of art and culture. È anche docente a contratto presso l’Università degli studi 
di Macerata. È autrice di due monografie nonché di saggi sul tema del diritto dell’arte 
e delle nuove tecnologie.

Andrea Magliari è professore associato di diritto amministrativo presso l’Università 
degli studi di Trento, dove insegna diritto pubblico e diritto pubblico dell’economia. È 
autore di diverse pubblicazioni in materia di diritto del patrimonio culturale e di Ter-
zo settore; in particolare, è co-curatore dei volumi: Amministrare le fondazioni, am-
ministrare per fondazioni. Modello fondazionale e settore culturale, Napoli, Editoriale 
scientifica, 2022 (con A. Averardi e A. Gualdani), e Pubblica amministrazione e Terzo 
settore. Confini e potenzialità dei nuovi strumenti di collaborazione e sostegno pubblico, 
Napoli, Editoriale scientifica, 2019 (con S. Pellizzari).

Luca Mongelli è professore associato di economia e gestione delle imprese presso 
l’Università dell’Aquila e direttore scientifico del “Market, Culture & Ethics Research 
Centre” presso la Pontificia Università della Santa Croce. La sua ricerca e le sue pub-
blicazioni sono dedicate ai temi di innovazione e imprenditorialità, con un focus spe-
cifico sui modelli di empowerment promossi dalle imprese sociali ibride a favore delle 
persone socialmente emarginate. Come spin-off dai suoi studi ha cofondato la start-up 
sociale “Ridaje” dedicata ai percorsi di riabilitazione dei senza fissa dimora come giar-
dinieri urbani.

Luisa Monterossi è ricercatrice in tenure track di diritto del lavoro presso l’Università 
degli studi dell’Aquila, dove è titolare degli insegnamenti “International Labour Law” 
e “Rapporti di Lavoro nelle Pubbliche Amministrazioni”. È autrice di una monografia 
sul rapporto tra tempi di lavoro e di non lavoro (I “tempi grigi” nel lavoro che cambia, 
Torino, Giappichelli, 2024), che affronta anche il tema del tempo di lavoro nel settore 
dello spettacolo, e di vari saggi in materia di diritto del lavoro.

Rita Mura è docente di marketing presso l’Università degli studi di Roma Foro Ita-
lico ed è stata ricercatrice di tipo A presso l’Università degli studi dell’Aquila. Svolge 
attività di ricerca nell’ambito del management, con particolare attenzione ai temi della 
governance, dell’innovazione e della sostenibilità nelle organizzazioni sportive e cultu-
rali. È autrice di numerosi contributi scientifici pubblicati in volumi e riviste nazionali 
e internazionali sui temi della corporate governance, dei modelli di business e delle stra-
tegie di sviluppo organizzativo.
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Francesca Pileggi è dottoressa di ricerca in diritto amministrativo presso l’Università 
“La Sapienza” di Roma e docente a contratto di diritto amministrativo presso l’Uni-
versità degli studi dell’Aquila. È autrice di diversi saggi in materia di diritto ammini-
strativo, anche in tema di beni culturali, tra cui si segnala, in particolare, L’esternaliz-
zazione ai privati delle attività di valorizzazione e dei servizi per il pubblico negli istituti 
e luoghi di cultura, in A. Moliterni (a cura di), Patrimonio culturale e soggetti privati. 
Criticità e prospettive del rapporto pubblico-privato, Napoli, Editoriale scientifica, 2019.

Anna Pirri Valentini è titolare della Chaire de Professeur Junior in Droit du Patri-
moine presso l’École Normale Supérieure Paris-Saclay. È autrice della monografia Il 
controllo della circolazione internazionale delle opere d’arte (Milano, Giuffrè, 2023), 
co-editrice del volume Contestation, Reinvention, and Regulation of Cultural Heritage 
Through Dissent (Springer, 2026) e di diversi articoli e saggi in materia di legislazione 
dei beni culturali e di diritto dell’arte.

Francesca Vicentini è professoressa ordinaria di economia e gestione delle imprese 
presso l’Università “Foro Italico” di Roma. I suoi principali interessi di ricerca si con-
centrano sull’analisi dei modelli di business e sulla sostenibilità in diversi contesti, qua-
li le industrie creative, lo sport e l’agricoltura. È autrice di numerosi articoli scientifici 
pubblicati da alcune delle più prestigiose case editrici internazionali.
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MANUALI

La creazione artistica è, al tempo stesso, libertà costituzionale, attività eco-
nomica, lavoro, impresa, fattore di sviluppo sociale e, in alcuni casi, bene cul-
turale, configurando un settore a necessaria interdisciplinarità, nel quale la
libertà d’espressione artistica si confronta con le logiche del mercato, i poteri
e le politiche pubbliche, le nuove tecnologie, le piattaforme digitali, i diritti
degli autori e degli interpreti, le forme dell’organizzazione imprenditoriale e
le trasformazioni del lavoro creativo, in una prospettiva sempre più protesa
verso una dimensione sovranazionale.

Il Manuale nasce per illustrare questa tensione agli allievi delle AFAM, agli
studenti dei corsi di legislazione delle arti e dello spettacolo, agli artisti, ai giu-
risti e, in generale, agli interessati che vogliano avere un quadro introduttivo
sui principali profili giuridici ed economici delle arti e dello spettacolo. 

L’intento è quello di offrire una presentazione per quanto possibile sempli-
ce degli istituti e dei problemi, cercando, allo stesso tempo, di andare al di là
di una mera descrizione, per restituire la fotografia di un ecosistema com-
plesso, attraversato dai conflitti tra promozione e controllo, pluralismo e mer-
cato, autonomia, condizionamenti economici e implicazioni etiche dell’arte e
dell’artista.

Federico Caporale è professore associato di diritto amministrativo
presso l’Università degli Studi dell’Aquila, abilitato alle funzioni di pro-
fessore ordinario. È autore di due monografie (I servizi idrici. Dimensione
economica e rilevanza sociale, FrancoAngeli 2017; La valorizzazione dei
beni culturali. Analisi giuridica delle trasformazioni in corso, Editoriale
scientifica 2024) e di numerosi altri saggi in materia di servizi pubblici,
patrimonio culturale e attività culturali, procedimento amministrativo,
processo amministrativo e governo dell’economia. Nell’ambito delle atti-
vità culturali, ha curato con Andrea Averardi il volume Libertà dell’arte e
libertà nell’arte. Il condizionamento pubblico e privato alla libertà di
espressione artistica (il Mulino 2026).

FrancoAngeli
La passione per le conoscenze

20315.1.1    17x24_315.1.4  22/07/26  17:03  Pagina 1


	ebook 17x24.pdf
	Ti e╠Ç piaciuto_  17x24 iBook
	Richiesta cataloghi 17x24 iBook


