























Fig. 4. Francois Daniel Rabel, costumi di un Ballet de Court, primo quarto del secolo XVII. Si tratta di ballerini travestiti da

donne, con gonne “a tambour” sollevabili a comando.

Nicola Sabbatini, invece, in Pratica di fabricar
scene... consiglia determinate tipologie di indumen-
ti e accessori per determinati ruoli. Per esempio per
re e divinita raccomanda clamidi e piume, mentre
per le ninfe sono indispensabili “velami d’oro e svo-
lazzi”, e “borzacchini (calzature) superbi”.

Tommaso Borgonio lascia documentazione, nel-
'opera Feste delle Madame reali di Savoia”, dei
costumi ideati per spettacoli realizzati alla corte di

Torino tra il 1640 e il 1667, con tavole che ne atte-
stano I'eleganza e l'estrosita®.

A Parigi continuano a lavorare gli italiani: Alessandro e
Tommaso Francini curano allestimenti come La déli-
vrance de Renault, rappresentata al Louvre nel 1617,
a cui prende parte lo stesso Luigi XIII nel ruolo di
“demone magnificamente vestito” .

| costumi, tramandati da stampe e disegni, non si
diversificano dalla moda coeva nelle linee fondamen-

Fig. 5. Maurice Sand, Cantatrice, da un
disegno di Jean Berain del 1694, per attri-
ce-cantante della

Fig. 6. Maurice Sand, Ottavio, da un dise-
gno di Jean Bérain del 1688, per “amoro-
s0” della Commedia dell’Arte.

19



Fig. 7. Abbigliamento “alla romana” ritrovato sulle spoglie di San Prospero. Venezia,
collezioni IRE.

tali, pur risultando appesantiti da ornamenti sovrab-
bondanti e, talora, da mascheramenti facciali. Invece
risultano molto estrosi e divertenti i figurini dello spet-
tacolo Les fées de la foret de Saint Germain del 1625,
pretesto per una serie di entrate di ballerini-streghe
accompagnati da personificazioni allegoriche, attribui-
ti a Frangois Daniel Rabel. Faiseur de masques, di cui
rimangono, presso il Victoria & Albert Museum, 188
disegni realizzati tra il 1614 e il 1634 per il Ballet de
Court, Rabel collabora con i Francini per gli altrettan-
to spiritosi costumi dell’ Adventure de Tancrede en la
Foret enchantée, nel 1619.

Quando il balletto veniva interpretato dai nobili di
corte, i loro abiti non seguivano il progetto del costu-
mista, ma creati da essi stessi (molte volte imprezio-
sendo ulteriormente i loro gia fastosi indumenti),
dipendevano dal gusto e dalle possibilita economiche
del singolo individuo, che pretendeva, anche nella
parte di un personaggio minore, vesti sceniche ade-
guate al suo reale rango sociale: insomma poteva
capitare che un “povero” si presentasse sul palcosce-
nico abbigliato piu lussuosamente di altri personaggi
“altolocati”.

In Inghilterra era normale che gli attori indossassero in
scena abiti smessi (talora riadattati con piccoli ritocchi
sartoriali), donati dai ricchi ammiratori sotto la cui pro-
tezione lavoravano. Si ricorda, in proposito, la recita
dell’attore Thomas Betterton, nella parte di un re, con
indosso le vesti dell'incoronazione di Carlo Il, che il
sovrano stesso gli aveva regalato®.

| personaggi femminili continuano ad essere, in gene-
re, interpretati da uomini, mentre nella commedia del-
I'arte italiana, dove gli attori coincidono con i compo-
nenti della famiglia del capocomico, le donne interpre-
tano, senza scandalo, i loro tipici ruoli di amorosa, ser-
vetta, cortigiana. Lo stesso avveniva per esempio
nella compagnia di Moliere, dove recitava anche la
figlia, cosi come in Inghilterra, dove tale innovazione
fu importata da Inigo Jones. Architetto diffusore nel-
I'edilizia inglese della “maniera” palladiana, dal 1604
direttore dei passatempi reali, innamorato di Venezia e
Firenze, dove aveva studiato, si faceva inviare stoffe e
libri di “inventioni di mascherate” dall’ltalia.

Nelle sue Masks, spettacoli composti di danze e di
canto, gli interpreti, il volto mascherato, si limitavano a
sfilare sul palcoscenico, mostrando i loro abiti, illumi-
nati da luci colorate riflesse da lampade e da bottiglie
ricolme di liquidi policromi e da fiaccole portate da
paggi elegantemente vestiti®.

Dall’evolversi delle masks, si produsse una nuova
forma di spettacolo, detta antimask, di carattere grot-
tesco: le maschere uscivano da macchinari per scom-
parire poi con una trasformazione inversa. Per esem-
pio le “stelle brillanti dello scenario diventavano all'im-
provviso ballerini in splendidi costumi di stelle” che alla
fine risalivano in alto, verso il cielo, fino a diventare
puntini luminosi”. Sulla scia di Jones, che per i costu-
mi dei personaggi mitologici, propose riferimenti anti-
chi, resi irriconoscibili da profusione di nastri, ciocche,
volani, trine e fiori artificiali, proseguirono John Webb
e poi James Thornill, inventore di shapes, tonnelets
inamidati, drappeggi che ritroveremo nella moda cor-
rente coeva.

In particolare il teatro drammatico avrebbe richiesto
tipologie di costumi essenziali, ispirati al classico; inve-
ce ne erano il superficiale libero rifacimento, suggerito
non dallo studio delle fogge tradizionali, ma dalla inter-
pretazione che delle stesse avevano fatto gli artisti del
Manierismo italiano: quindi sul capo imparruccato elmi
di cartone stuccato con trionfi di piume policrome; sul
corpo non corazze di metallo sbalzato o cuoio sago-
mato, ma di cartapesta e stoffa®; non coturni di pelle
ma gambali fibbiati e gemmati; non virili loriche, ma
vezzosi gonnellini “alla romana”.

Ritroveremo tali girelli (come erano anche detti), pas-
sati dalla scena alla quotidianita nella moda maschile
aristocratica, sopra calzoni al ginocchio, persino nel-
I'abbigliamento delle spoglie di santi esposti sugli alta-
ri. Ne rimangono esempio le vesti confezionate nel
primo quarto del Settecento per i martiri Pio e
Prospero, nella chiesa veneziana delle Penitenti, a S.
Giobbe.

Dell'universalmente noto mago delle scene barocche,
Giacomo Torelli, che lavora con successo a Venezia
dal 1639 al 1644, Majolino Bisaccioni descrive Gli
apparati scenici...° ricordando, tra le altre notabili cose
della messinscena di Venere gelosa del 1643, proprio
i costumi: la tunica verde “tutta guarnita d’oro e di
gioie” di Flora “ghirlandata e ripiena di fiori”; la “gonna
succinta ornata d’oro con petto di talco e cascate” di
pizzi della principessa Polissa; la “corazza rossa con
cascate simili e girello compagno” di Bacco guerriero;
la “veste alla Greca di Broccato d’oro, con manto tutto
gioiellato di lunghissimo strascino, Turbante con
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Fig. 8. Henry de Gissey, disegno per un Ballet de
Court, 1660. Londra, Victoria and Albert Museum-
Theatre Museum.
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Fig. 10. Jean Bérain, Princesse a la harpe, disegno con annotazioni sartoriali. Parigi,

Bibliotheque National.
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Fig. 9. Jean Bérain, LAmour, disegno con indicazioni di stoffe e colori. Parigi, Bibliothéque National.

Corona et un mazzo di finissimi Arghironi” (piume
costose) di Promaco; il “ghellero” (casacca) cremisino
tutto guernito di ricami d’argento” di Clio. Nel 1645
Torelli viene invitato alla corte francese a rappresenta-
re, con medesimi attori e apparati scenici dell’edizione
veneziana del 1640, La finta pazza di Giulio Sacrati
(musica) e Francesco Sacrati (testi)™. Vi si narrano
avventure di Ulisse ed Achille, entrambi, per noi, poco
credibili nei fastosi costumi: il primo imparruccato, con
“‘corazza ornata come le guardie di Valois’da una
spada a tracolla, “gonnella a tre balze frastagliate ed
elmo pesantemente impennacchiato”; il secondo, tra-
vestito da ancella, con doppia gonna una aperta sul-
l'altra, “maniche ampie ornate di merletti,corpetto ade-
rente alla vita” e ventaglio in mano''. Tale accessorio,
assieme al fazzoletto, era tra i piu ambiti attrezzi sce-
nici, indispensabile per dare senso alla vuota gestua-
lita degli attori.

Gli abiti creati in seguito da Jean Daniel Lepautre e
dagli altri costumisti di Parigi, saranno ancor piu infioc-
chettati, imbustati, imparruccati: celebre rimane il bal-
letto del 1653 La nuit (musica di Giovanni Battista
Lulli, scene di Torelli, costumi di Henry de Gissey), a
cui Luigi XIV partecipa nella parte del Sole, con un
mascheramento stupefacente che gli avvarra il noto
soprannome, confermato poi dal suo travestimento di
Apollo-Elios, sempre ideato da Gissey, nel Carosello
del 1656.

Dato I'elevato costo, in genere, di materiali e confezio-
ne dei costumi, si diffuse 'abitudine di conservarli in
magazzini, per eventuali futuri utilizzi.

Nel 1670, nei depositi del’Académie royale de
Musique di Parigi, si potevano contare circa cinquemi-
la completi, confezionati in luminosi rasi, cangianti taf-
fetas, evanescenti veli, tulles, crepelines, impreziositi
da ricami, merletti e passamanerie d’oro e d’argento.
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Fig. 11. Antoine Watteau, Teatranti francesi, 1720. Lattore veste “alla romana”. New York, Metropolitan Museum.

Gli inventari citano abiti da “Piacere”, da “Amore”, da
“Psyche”, da “silfi, tritoni, fauni, draghi, ninfe, contadi-
ni, eroi”, ecc'. Altro fondamentale spettacolo fu il
Trionphe de 'Amour del 1681, sempre di Lulli, con
costumi di Jean Louis Bérain il vecchio, in cui accanto
ai nobili dilettanti e a ballerini professionisti maschi,
compaiono danzatrici donne, con vesti allungate e
drappeggiate sul retro simili a manto e acconciature
con cuffie e creste simili a fontanges, alla moda di
Francia, tanto orgogliose del loro “lato B”, da entrare in
scena a ritroso.

Si svincolera per primo totalmente dalle leggi della
moda cortigiana, con raffinatezza e originalita,
Ludovico Ottavio Burnacini. Dai figurini,conservati in
gran parte alla Biblioteca Nazionale di Vienna, emer-
ge la sua visione del costume teatrale, nella persona-
lissima rielaborazione del costume storico, che dimo-
stra di conoscere, ma che supera in una interpretazio-
ne sensibile e immaginifica. Lesuberanza delle inven-
zioni talora grottesche, possono rievocare addirittura
alle deliranti e dolenti opere pittoriche di Hieronymus
Bosch.

Note

1) ANGioLILLO, 1989, p. 51

2) BigNAmI, 2005, pp. 72-74

3) EADEm, 2005, pp. 75-77

4) ANGIOLILLO, 1989, p. 53

5) BROCKETT, 1988, p. 206

6) McLEoD, 1958, p. 106

7) IbEM, 1958, p. 105-106

8) Al Metropolitan Museum di New York si conserva uno straordi-
nario completo teatrale “all’eroica”.
9) Bigal, 2000, p. 37

10) EADEM, 2000, p. 33

11) AnGioLiLLO, 1989, p. 61

12) EADEM, 1989, p. 57
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Il telaio di supporto di due paliotti d’altare

in seta ricamata

Lo studio analizza il telaio di supporto adottato per il
rimontaggio di due paliotti in seta ricamata, apparte-
nenti al Duomo di Santa Maria Assunta di Gemona del
Friuli e recentemente collocati nel Museo della Pieve
e Tesoro del Duomo.

| due manufatti, inseriti in cornici di foggia neogotica di
legno rivestito in lamina di metallo argentato, decora-
vano originariamente I'altare maggiore e I'altare della
cappella dedicata alla Beata Vergine degli Angeli o del
Rosario del Duomo di Gemona.

Sono opera delle sorelle Cassandra e Antonia Vintani,
come testimonia una targhetta metallica, fissata nella
parte posteriore di ciascun telaio: “Cassandra Vintani
di Gio. Batta fece d’anni 15 I'anno 1854”, “Antonia
Vintani di G.io B.tta fece di anni 15 I'anno 1856” e
appartengono al ricco patrimonio di manufatti tessili
del Duomo sopravvissuto al terremoto del 1976.

La chiesa cattedrale possiede una notevole quantita di
paramenti interessanti e significativi, con presenze
auliche e popolari, nelle quali si possono cogliere le
evoluzioni tecniche, nonché le elaborazioni figurative
legate, a seconda del periodo storico, a particolari
codici simbolici o religiosi. Numerosi, infatti, i manufat-
ti ricamati attribuibili a manifatture locali, con particola-
re riferimento a conventi e monasteri del territorio
gemonese, attivi sino agli anni ’50 del Novecento'. Tra
le tele ricamate, i due esemplari restaurati sono quali-
ficati esempi dell’attivita ottocentesca dell’arte del
ricamo svolta dalle bambine fin dalla giovane eta.

| due paliotti misurano rispettivamente 153x63x2 cm e
154x50,2x2 cm. Sono in taffetas avorio, con elementi
decorativi lavorati a ricamo a rapporto di disegno
unico, realizzato con fili di seta policromi e filati metal-
lici in oro e argento filato e lamellare, fissati a punto

Elena De Sabbata, Angelo Pizzolongo

steso ad effetto quadrettato, punto raso, pieno, erba e
nodini.

Il decoro, legato alla simbologia del sacrificio di Gesu
per la salvezza dellumanita, rappresentata il pellicano
che si becca il petto, posato sul nido con quattro pic-
coli, con alla base un’ampia rosa da cui dipartono tral-
ci fogliari, recanti spighe e grappoli d’'uva? (Fig. 1).

Al centro del secondo paliotto si inarca la scritta /PSA
CONTERET CAPUT TUUM / la Donna ti calpestera la
testa (Gen. 3,15), sovrastata da fitte raggiature dispo-
ste entro ellisse, da cui si stacca una freccia collegata
alla testa del serpente, raffigurato di profilo con in
bocca una mela rossa; dal corpo attorto, ricoperto di
squame, dipartono due ampie foglie d’acanto e volute
dorate, abbinate ad esili tralci di rose, fiorellini azzurri
e multiformi corolle fiorite (Fig. 2).

In previsione della loro esposizione in museo, i due
paliotti sono stati sottoposti ad un accurato intervento
conservativo. Lusura, le deformazioni create dal ten-
sionamento della tela, il degrado dei chiodi di fissag-
gio, avevano causato un grave indebolimento del tes-
suto lungo i quattro profili, rendendo indispensabile un
intervento di smontaggio e di consolidamento che
bloccasse linfragilimento e ripristinasse la valenza
estetica dei manufatti.

A seguito del confronto che normalmente precede un
restauro, si & constatata la scarsa attenzione rivolta
alle strutture di sostegno per i manufatti tessili, con
particolare riferimento all’aspetto conservativo, stimo-
lando cosi ad analizzare e ricercare un sistema ade-
guato di fissaggio delle tele.

Molti restauratori del tessile, ricalcando I'esperienza
maturata dai colleghi che operano su altri materiali
quali tele, tavole ed affreschi, si sono avvalsi di pan-
nelli in alluminio e fibra di vetro, policarbonato alveola-

" r“ -:: 14 g

Fig. 1. Paliotto “del pellicano”, prima dell’intervento di restauro. Gemona del Friuli, Museo della Pieve e Tesoro del Duomo.
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Fig. 2. Immagini al microscopio ottico dei filati del ricamo in oro, argento filato e lamel-
lare e in seta policroma.

re, polistirene espanso?. Seguendo lo stesso criterio di
interazione tra le varie materie oggetto di restauro, si
e valutata I'opportunita di collaborare con il laboratorio
di restauro della Soprintendenza di Udine, impegnato
gia a partire dagli anni Ottanta nello studio di sistemi
di tensionamento controllabili e sostegno meccanico
delle tele.

| due paliotti erano montati su telai in legno di faggio e
ciliegio e bloccati lungo il margine esterno con una
fitta serie di chiodi*. Sul lato superiore e inferiore di un
paliotto erano applicate a rinforzo, con una cucitura
molto serrata eseguita a mano, delle fettucce di lino.
Sul verso di un paliotto risultava visibile la tela di anco-
raggio del ricamo, mentre sull’altro oltre a questa, era
presente una tela di protezione®.

| telai erano interessati da pochi e circoscritti buchetti
di tarli che avevano parzialmente compromesso anche
il tessuto. Nelle parti della superficie non a diretto con-
tatto con il telaio ligneo erano presenti rilassamenti e
increspature delle fibre. Inoltre, le continue sollecita-
zioni meccaniche, a cui & stato sottoposto il tessuto
serico al variare dei parametri termoigronometrici del-
'ambiente, avevano provocato gravi lacerazioni lungo
i quattro lati dei telai (Fig. 3). | numerosi chiodi in ferro
posti lungo tutto il dorso del telaio erano intaccati da
una forte ossidazione, che in parte aveva pregiudicato
le tele, causando lievi macchie brune (Fig. 4).

A partire dalla stesura del progetto esecutivo si &
posto come obiettivo il rispetto dell’originalita dell’ope-
ra, privilegiando la dimensione storica del manufatto e
del tessuto, ripristinando I'oggetto nella sua funziona-
lita e nella sua conservazione materiale.

Dopo attente valutazioni, il tessuto ricamato & stato
separato dal telaio di supporto. | due pannelli sono
stati in seguito puliti sul recto e sul verso per microa-
spirazione, utilizzando un aspiratore a basso voltag-
gio, avendo cura di rimuovere la polvere e le impurita
che irrigidivano e ottundevano i filati. Verificata I'insta-
bilita della tintura di alcuni filati del ricamo, si & svolta
una pulitura per tamponamento, eseguita localmente
con solvente organico su un tavolo aspirante.

Per reidratare e ridurre la rigidita assunta dalla seta,
sono state effettuate delle graduali vaporizzazioni, con
acqua deionizzata, spillando contemporaneamente il
tessuto su un’apposita sagoma e cercando di elimina-
re le tensioni e le deformazioni formate soprattutto in
corrispondenza dei ricami (Fig. 5-6). | paliotti sono
stati dunque conservati in ambiente a temperatura e
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Fig. 3. Particolare delle lacerazioni presenti lungo il profilo del paliotto raffigurante il
“pellicano”.

Fig. 4. Particolare dopo lo smontaggio. In evidenza i depositi di ruggine e corrosione
della tela di supporto del ricamo.

Fig. 6. Particolare delle fasi di spillatura e posizionamento durante la vaporizzazione.

Fig.7. Particolare del profilo consolidato su supporto di seta e protetto con un velo di
maline.

umidita controllata in modo tale che le fibre acquistas-
sero morbidezza ed elasticita; una ulteriore umidifica-
zione controllata & stata eseguita mediante una spe-
ciale membrana porosa (goretex), con la quale é stato
possibile distendere il tessuto, ridando forma e dimen-
sioni corrette all’'oggetto.

8. Particolare del verso durante le fasi di ancoraggio del tessuto di fondo.

Le piccole lacune formate sul tessuto serico sono
state risanate inserendo a supporto delle fasce di stof-
fa fermate a cucito con la tecnica del punto posato, uti-
lizzando un filato di seta a due capi, tinto nel colore
adeguato. In vista del ricollocamento delle tele sul
telaio ligneo, si € ritenuto opportuno proteggere ulte-
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Fig. 9. Effetti delle fluttuazioni termoigrometriche di un dipinto su tela. Sono evidenti i
benefici effetti del contatto con il legno del telaio sottostante.

riormente i quattro lati dei paliotti con un velo di polie-
stere a maglie, scelto del colore piu affine alla stoffa
serica, e bloccato a punto filza (Fig. 7).

Una volta consolidato il tessuto, i paliotti sono stati
riposizionati sull’antico telaio, mantenendo con cio
I'originalita dell’'opera, ma adottando soluzioni tecnolo-
giche proprie del telaio armonico. Una struttura, pro-
gettata e realizzata appositamente, che ha permesso
di porre la tela ricamata, distesa su un tavolato ligneo,
nello specifico essenza in legno di cipresso e dotato di
un sistema di tensionamento elastico, regolabile a
vite, di cui si da dettaglio successivamente.

In precedenza il telaio era stato rivestito totalmente
con del mollettone in puro cotone disapprettato, a sua
volta coperto con un tessuto di lino e fissato lungo il
dorso del telaio con dei punti in acciaio con pistola a
pressione (Fig. 8).

Le tele dei due paliotti sono state quindi collocate sui
telai, correttamente posizionate e cucite lungo i quat-
tro profili con una fitta cucitura a punto filza.

Infine, grazie al sistema di tensionamento del telaio
armonico adottato, i paliotti sono stati portati in tensio-
ne fino a recuperare la planarita originale e quindi
bloccati in tale posizione.

Il telaio armonico come nuovo supporto ai due
paliotti

Lopportunita di collocare i due paliotti su supporti
diversi da quelli originali, € emersa gia nella fase pro-
gettuale del loro restauro.

La preziosita, ma soprattutto la particolare vulnerabili-

ta di un materiale fisicamente instabile come la seta,
anche quando correttamente conservato, hanno indot-
to ad adottare scelte conservative inusuali.

Le due opere ci sono giunte montate sui telai origina-
li: semplici telai in legno di faggio, 'uno, e di ciliegio,
l'altro, ancorati con chiodi in ferro infissi perimetral-
mente ai bordi®. Come di consueto, per opere di que-
sto tipo, i telai erano di tipo fisso senza alcun sistema
di tensionamento della tela.

Volendo pertanto migliorare la condizione del suppor-
to a livello strutturale si € deciso di dotarli anche di un
sistema di tensionamento. In forma inedita € stato tra-
slato al tessile cid che da anni ormai si applica ai
dipinti su tela; quindi di concerto con la restauratrice,
sin dal principio, sono stati esclusi materiali diversi dal
legno, come spesso accade in questi casi’.
Ladozione di tali materiali, quali ad esempio cornici
metalliche a struttura alveolare, indeformabili e legge-
re, non offrono sufficienti garanzie per la natura pro-
fondamente diversa dai materiali costitutivi, il legno,
ha convinto ad intraprendere scelte diverse e pensia-
mo inedite.

Inoltre, il desiderio conservare i due telai originali ha
indotto a tentare di funzionalizzare gli stessi con modi-
fiche ed aggiunte che all'inizio non sembravano possi-
bili. Il desiderio di rispettare tutte le componenti del-
l'opera, e un atteggiamento “affettivo” nei confronti dei
telai non certo mantenuti quali testimonianze tecnolo-
giche del passato, dal momento che sono costruiti in
modo assolutamente semplice e lineare, ha contribui-
to a ricercare una soluzione alternativa.

Il processo di funzionalizzazione dei supporti antichi li
avrebbe modificati consentendo loro di divenire parte
attiva nel sostegno dei paliotti, per garantirne la con-
servazione e la trasmissione al futuro.

Il legno & stato individuato come il materiale piu ido-
neo per garantire questi principi, poiché 'abbandono
di questo materiale per la costruzione di strutture di
sostegno, con materiali estranei materiali estranei alla
natura fisica dell’opera, quali plastiche o metalli, espo-
ne i manufatti a rischi di cui forse oggi non se ne intui-
sce a pieno la portata.

E intuibile infatti che materiali non traspiranti, che di
per se sono “freddi”, si possano trasformare in barrie-
re su cui potenzialmente si condensa acqua.
Fenomeno che si pud concretizzare, ad esempio, nei
luoghi di culto per afflussi momentanei di numerose
persone.

Questi sono alcuni dei principi che hanno visto nasce-
re il progetto per la realizzazione del Telaio armonico
quale supporto ideale per tele dipinte.

Tale progetto ha preso I'avvio intorno agli anni Ottanta
del secolo scorso, in seno al Laboratorio di Restauro
della Soprintendenza di Udine, con lo scopo di realiz-
zare un supporto per dipinti su tela, tecnicamente
alternativo al tradizionale telaio estensibile a “biette”.
La realizzazione dei supporti in oggetto, ha inserito i
suoi principi ispiratori in quel gia vasto e vivace dibat-
tito sulle problematiche inerenti le strutture di soste-
gno per dipinti che, dagli anni sessanta ad oggi, ha
visto il realizzarsi di soluzioni diverse tra loro, ma
aventi quale unico traguardo tecnico quello del mante-
nimento della planarita delle tele per mezzo di sistemi
di tensionamento elastico.
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Fig. 10. Particolare di un pannello in legno di cipresso. In evidenza l'inserimento a
pressione di una catena di irrigidimento.

_

—
Tavola n. 1. A sinistra, la sezione trasversale illustra il funzionamento del telaio armo-
nico, a destra la sezione dei supporti dei due paliotti. Si noti 'applicazione del siste-
ma di tensionamento e il tamponamento ligneo di appoggio.

Alla base del progetto del telaio armonico vi € la radi-
cata convinzione che il legno, per la realizzazione dei
supporti € in assoluto il miglior materiale utilizzabile,
materiale i cui pregi sono sempre e di gran lunga
superiore ai difetti. Percio il principio ispiratore di que-
ste strutture sta, semplicemente, nel porre a diretto
contatto delle tele un tavolato in legno di abete o di
pioppo.

E stato possibile constatare, infatti, che il contatto
diretto del legno con le tele dipinte genera una siner-
gia positiva a tutto vantaggio della pellicola pittorica.
A tale proposito € eclatante il caso di tele con pellico-
la pittorica in perfetto stato di conservazione proprio in

Fig. 11. Particolare di giunzione angolare del telaio originale. In evidenza I'aggiunta in
legno di cipresso al listello perimetrale.

quelle aree in cui la tela medesima poggia a contatto
diretto col legno, mentre risulta estremamente dan-
neggiate nelle aree il cui retro & esposto alle variazio-
ni termoigrometriche del’ambiente® (Fig. 9).

Il fenomeno & ovviamente noto a tutti i restauratori di
tele e cid & da attribuirsi all’effetto coibente di piccolo
volano termico rappresentato dal legno sottostante; in
sostanza la presenza del legno a diretto contatto con
la tela determina la creazione di un microclima stabi-
le, ovvero di tampone termoigrometrico estremamen-
te favorevole alla conservazione dellopera, che si
concretizza nel neutralizzare notevoli e brusche flut-
tuazioni di temperatura ed umidita.

Questo avviene perche il legno sottostante, con la sua
capacita di adeguarsi mettendosi in equilibrio con
'ambiente, crea una inerzia che compensa e neutra-
lizza le sollecitazioni o deformazione delle fibre tessili,
garantendo, nel caso delle tele dipinte, stabilita agli
strati pittorici.

Lopportunita di funzionalizzare i due telai per i paliotti
in seta ha offerto la possibilita di estendere I'applicabi-
lita del telaio armonico anche a questi manufatti,
apportando solo delle piccole modifiche al sistema di
tensionamento, e utilizzando del legno di specie diver-
sa, con interessanti caratteristiche.

Infatti, la tradizione ha suggerito I'impiego del legno di
cipresso in alternativa al legno di abete per la realiz-
zazione del piano di appoggio dei tessili.

Sin dall’antichita infatti erano conosciuti i pregi di que-
sto legno, che per le sue qualita di inattaccabilita da
parte di parassiti, dava la possibilita di conservare in
cassetti di tale legno i tessili scongiurandone l'attacco
da tarme.

Perche il legno di cipresso

Lattenzione delluomo per questa pianta viene da un
passato molto lontano®.

Il Cupressus sempervirens € originario dell’'lran set-
tentrionale, della Siria, della Turchia, di Cipro e diver-
se isole greche quali Creta e Rodi. Fu introdotto negli
altri paesi del bacino del Mediterraneo probabilmente
prima o durante I'epoca romana.
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Tavola n. 2. Paliotto raffigurante il “serpente”, progetto esecutivo del nuovo supporto.
| numeri si riferiscono ai tensori posti radialmente lungo tutto il perimetro del telaio.

Il cipresso ha avuto un’importanza ornamentale e sim-
bolica praticamente ininterrotta per 3000 anni'.

In passato gli artigiani utilizzavano il legno di cipresso
perché praticamente incorruttibile al tempo e alle
intemperie. Con la sua fibra fitta, compatta e regolare,
risultava pregiato per qualunque realizzazione, dagli
scafi delle navi ai portoni di ville e palazzi, dai mobili di
lusso agli strumenti musicali piu raffinati.

Nella chiesa di Santa Sabina in Roma si conserva un
unicum assoluto in questo materiale: la porta lignea,
coeva alla costruzione della chiesa (432-440 d.c.),
costituita da riquadri intagliati rappresentanti scene
dall’Antico e dal Nuovo Testamento.

Scheda tecnica del cipresso (Cupressus
sempervirens L.)

[l legno di cipresso si presenta differenziato, con albur-
no giallognolo e durame bruno rossiccio.

Ha generalmente tronchi dritti. La eventuale presenza
di difetti come nodi, fibratura elicoidale e sezioni irre-
golari del tronco dipende strettamente dalle caratteri-
stiche dellambiente di vegetazione, dalla varieta
genetica della pianta e dalle cure colturali eventual-
mente praticate.

Questa specie legnosa ha un buon valore tecnologico
per vari motivi:

- elevata durabilita naturale contro gli agenti biotici;

- variazioni dimensionali contenute che lo rendono
molto stabile;

- buona durezza e resistenza che lo rendono idoneo
per vari impieghi;

- tessitura fine che consente un elevato grado di fini-
tura;

- facilita di incollaggio.

E assai pregiato per realizzare infissi, cassapanche,
armadi e mobili per la conservazione di abiti e stoffe.
Ha un forte odore pepato, gradevolmente profumato,
simile a quello del cedro e del ginepro, per il contenu-
to in oli essenziali che gli conferiscono una particolare
resistenza alle alterazioni e che agiscono da repellen-
te naturale per gli insetti dannosi.

Il suo peso specifico, ad umidita del 12%, si aggira
attorno a 0,600 Kg-mc.

Dal legno di cipresso si estrae I'olio essenziale, che ne
costituisce la componente antisettica attiva, da un
minimo dello 0,2% ad un massimo dell’1%.

Di questo, la frazione terpenica rappresenta circa il
65% del totale e si compone di a-pinene (22%), 8-3-
carene(18%), &-limonene(8%), mentre il rimanente &

Tavola n. 3. Paliotto raffigurante il “pellicano”, progetto esecutivo del nuovo supporto.
| numeri si riferiscono ai tensori posti radialmente lungo tutto il perimetro del telaio.

costituito da canfene, cimene, mircene, o-terpinene.
Le altre essenze contenute hanno la seguente compo-
sizione; furfurolo, S-a-pinene, canfene, cadinene,
cimene, silvestrene, tracce di un alcool a gradevole
odore di rose, un chetone dall’odore di tuione e di
mentone, forse del sabinolo, un estere del terpineolo,
A-cadinene, ed infine il cedrolo™.

Il telaio armonico

La proposta del telaio armonico' nasce dalla consa-
pevolezza che, ai nostri tempi, le opere sono piu che
mai sottoposte a sollecitazioni fisiche particolarmente
critiche per la conservazione, siano indotte da forzati
trasferimenti a scopo espositivo o provocate da bru-
sche variazioni delle condizioni termoigrometriche
ambientali dei luoghi di conservazione, in particolare
delle chiese™.

Per questi motivi si ritiene che un supporto debba
sommare in sé tre fondamentali funzioni:

- una funzione strutturale, I'essere cioé sostegno del
dipinto;

- una funzione di tensionamento con un sistema ela-
stico o a vite;

- una funzione di mantenimento di condizioni di stabi-
lita termoigrometriche su tutta la superficie del dipinto
grazie al contatto diretto col legno, per un’azione di
conservazione preventiva.

Il telaio armonico é realizzato interamente in legno di
abete, a struttura lamellare solo per gli elementi por-
tanti. Dello stesso legno, ma ricavate con taglio radia-
le, sono le parti di tamponamento e le catene di irrigi-
dimento dei pannelli.

Questo telaio pud essere dotato di un sistema di ten-
sionamento elastico regolabile a vite oppure non ela-
stico ma sempre a vite. Si tratta di un meccanismo
alloggiato all'interno dei listelli perimetrali, in cui molle
in acciaio speciale contrastano le microvariazioni di
tensione della tela.

La tensione che viene imposta é regolata da una vite
senza fine che, esercitando pressione su una molla,
determina una spinta radiale contro un ripartitore a
“T”, inserito tutt’intorno al telaio.

Sul ripartitore scorre la tela di rifodero o, meglio, le
fasce perimetrali ancorate al dipinto e graffettate sul
retro del telaio.

Ruotando la vite senza fine, con una chiave a brugo-
la, si esercita una pressione sulla molla e quindi un
ambito di escursione di qualche millimetro in cui la tela
e libera di espandersi e contrarsi,se necessario.
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Fig. 12. Verso del paliotto del “pellicano” montati sul telaio armonico.

Le molle sono calcolate in base ai carichi piu idonei al
tipo di tela e in relazione al fatto che questa sia fode-
rata o meno.

Il piano, a contatto con la tela, é realizzato dal tampo-
namento ligneo, irrigidito con catene. Le catene, sono
poste a raggiera, per contrastare maggiormente le
tensioni deformanti della tela, con una tecnica media-
ta dalla liuteria, nella costruzione delle tavole armoni-
che. Sono inserite a secco per mezzo di un incastro a
coda di rondine, trasversalmente rispetto alla direzio-
ne delle venature dei pannelli del tamponamento. Tutto
insieme viene a costituire una continuita di superficie
sulla quale poggia la tela.

Si tratta di uno schermo che protegge da traumi, per-
forazioni accidentali, sollecitazioni nei trasporti, depo-
siti di polvere, ma soprattutto determina la formazione
di quel microclima indispensabile alla stabilita del tes-
sile.

Questo supporto permette anche di evitare I'invasivita
della foderatura per le tele lacerate, consentendo di
optare per un intervento minimo quale la saldatura dei
fili degli strappi o I'applicazione di inserti nelle lacune.

Note tecniche di costruzione dei due telai
armonici

| due telai originali realizzati rispettivamente in legno
di faggio e di ciliegio erano di tipo fisso con listelli di 6
X 2 cm uniti agli angoli per mezzo di incastro tipo teno-
ne-mortasa. Sulla linea mediana era applicata una tra-
versa di irrigidimento unita sempre ad incastro.

Per renderli funzionali al tensionamento i telai in
oggetto sono stati modificati: si € infatti ridotto di circa
1 cm lo spessore nelle due dimensioni valore corri-
spondente allo spessore del ripartitore a “T”, e si &
effettuata una aggiunta sempre di 1 cm con legno di
cipresso ai listelli (Tavola 1, Fig. 10).

| listelli costituiscono la struttura portante in questo
caso particolarmente irrobustita dal’assemblaggio di

tipo lamellare, mentre le parti di tamponamento e le
catene di irrigidimento dei pannelli sono ricavate con
taglio radiale, tutti in legno di cipresso (Tavole 2-3).
Lassemblaggio dei listelli strutturali, con la tecnica
lamellare, permette di ottenere lunghezze considere-
voli, neutralizzando i difetti del legno e ottenendo sup-
porti di grande robustezza ed elasticita.

| listelli strutturali sono incollati con colla vinilica, men-
tre 'unione delle parti angolari o centinate & ottenuta
con incastri del tipo tenone-mortasa, senza uso di col-
lanti. Lungo tutto il perimetro, nello spessore del tela-
i0, a circa meta dello spessore & praticata un’asola di
1 cm, profonda 3 cm, al cui interno ¢ inserito un profi-
lato in legno di faggio di sezione a “T”. Questo & l'ele-
mento mobile del telaio perché ripartisce alla tela la
tensione esercitata dalla vite senza fine.

| pannelli di tamponamento sono stati ottenuti da tavo-
le di taglio radiale per garantire la massima stabilita.
Le parti che costituiscono ogni pannello sono unite
con un incastro semplice e sono incollate. | pannelli
sono quindi irrigiditi con un numero adeguato di cate-
ne, inserite trasversalmente e in senso radiale rispet-
to alla forma del dipinto. Questo accorgimento contri-
buisce a rendere linsieme piu rigido ed elastico.
Lunione delle catene al pannello si realizza tramite un
incastro a coda di rondine nel quale sono inserite, leg-
germente a pressione, senza l'uso di alcun collante
(Fig. 11). Anche il legno delle catene & di cipresso.
Sono ricavate dal taglio radiale perché possano avere
la maggior resistenza possibile alle tensioni indotte
dalla tele.

Tutt’intorno al bordo interno ad ogni listello, poi, & pra-
ticato un mezzo incastro che serve a unirlo ai listelli
strutturali, creando cosi un piano continuo sul quale
poggia la tela.

| telai sono dotati di un sistema di tensionamento
regolabile a vite. Si tratta di un meccanismo in cui delle
viti senza fine impongono la tensione necessaria per
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Fig. 13. Verso del paliotto “del serpente” montato sul telaio armonico.

determinare la corretta planarita dei tessili (Fig. 12-
13).

Concludendo, si pud affermare che il telaio armonico
e frutto di un progetto finalizzato alla realizzazione di
una struttura semplice e razionale, mirante alla facilita
di esecuzione, con il fine della massima garanzia di
conservazione dei dipinti.

E stato progettato, infatti con I'obiettivo di renderlo
essenziale nelle soluzioni, semplice nel’assemblaggio
e agevole da costruire per un falegname usando
materiali tradizionali.

Il telaio armonico si pone comungque come una propo-
sta, con la speranza che possa essere adottata e ulte-
riormente perfezionata con osservazioni e contributi
migliorativi da parte degli operatori nel campo del
restauro.

Note

1) Il Duomo di Santa Maria Assunta, catalogo delle opere a cura
di N. DrusIN - F. MerLuzz- P. Patar, Udine 1987; in particolare il
contributo di A. ARGENTIERI ZANETTI, | paramenti. Introduzione alle
schede, pp. 129-135, in cui si cita la testimonianza della presenza,
sopra la sacrestia del Duomo, di un laboratorio di ricamo. Nel
medesimo volume & presente un breve paragrafo intitolato Le vesti
liturgiche, un patrimonio da salvare, scritto dal restauratore
Francesco Pertegato. La raccolta & stata in parte schedata a cura
del Centro Regionale di catalogazione e restauro dei beni cultura-
li della regione Friuli Venezia Giulia; le schede n. T 52486 e T
52488 dei due paliotti sono consultabili al sito:
www.beniculturali.regione.fvg.it.

2) Per un approfondimento iconografico Cfr. Il paliotto del pellica-
no: un caso aperto, a cura di C. Buss, Milano 2007.

3) Indicativi in tal senso i segueti testi: Il paliotto di Sisto IV ad
Assisi indagini e intervento conservativo, a cura di R. VAROLI
Piazza, Assisi 1991; M. PARIS - M. NiIMmo - L. RissoTTO - P. CAPPA -
F. BONETTI - S. SILVESTRI, Tensionamento controllato per dipinti su
cuoio: dati sperimentali, in “Bollettino ICR”, 2002, 1, pp. 84-101;
Restauro dei tessili storici, a cura di E. ACCORNERO, Passariano
(Udine) 2003, pp. 134-150; L. Bionbpi - L. Nucci, Monastero clau-
strale di San Clemente a Prato. Stendardi dipinti su seta. Contributi
metodologici e sperimentali per i tessuti dipinti, in “Kermes”, 2005,
3, pp. 17-23; A. CAPRIOTTI - C. KuscH - A. IACCARINO ILDESON - C.
SERINO, Il restauro delle tende Eroli-Jesurum per il Ministero delle
Corporazioni, in “Progetto restauro”, 2006, 38, pp. 5-11.

4) 1l telaio del paliotto raffigurante il ‘pellicano” ¢ in legno di faggio
mentre quello raffigurante il "serpente”e in legno di ciliegio.

5) La tela di cotone era posta sul verso del paliotto raffigurante il

‘serpente”.

6) Legno di faggio per il paliotto raffigurante il Pellicano e legno di
ciliegio per il paliotto raffigurante il serpente.

7) Il paliotto di Sisto IV ad Assisi..., cit., pp. 166, 168, fig. 6.
Capostipite celeberrimo dei telai metallici fu nel 1960 il telaio di
Franco Rigamonti, realizzato dapprima in acciaio ed in seguito
anche in alluminio; Cfr. Il Caravaggio in S. Luigi dei Francesi a
Roma, in G. UrsaNI, “Bollettino ICR”, 1966. Negli anni Novanta
Silvestro Castellani di Urbino brevetta e commercializza un sup-
porto in vetroresina. Giorgio Staro nel 1983 e I'Officina Sabbadini
s.n.c. nel 1994 immettono sul mercato due telai realizzati in que-
sto materiale, che & stato ed ¢ il piu adottato. Si vedano altre pro-
poste in: F. DEL ZoTTO, Tensionamento dei dipinti su tela: contribu-
to per una ricerca metodologica applicata, in “Kermes”, 1990, 9,
pp. 3-10; C. e M. SERINO, Un nuovo telaio elastico per i dipinti su
tela, in “Kermes”, 2002, 1 pp. 45-48; F. DEL ZoTT0O, Telai e dipinti su
tela. Equilibrio delle tensioni e proposte, in “Progetto restauro”,
20083, 25, pp. 24-46.

8) A. RocHe, Comportement méchanique des peintures sur toile,
Paris 2003 e I'esauriente studio di G. CAPRIOTTI — A.l. IACCARINO,
Tensionamento dei dipinti su tela, Firenze 2004; M.F. MECKLENBURG
— C.S. Tumosa, Mechanical behavior of paintings subjected to
changes in temperature and relative humidity, in “Art in transit:
studies in the transport of paintings”, Washington DC 1991, pp.
173-216.

9) Se ne trovano tracce in un testo assiro di 35 secoli fa. Cfr. www.
Labiolca.it. Lo aveva percepito anche il popolo ebraico che nel
primo libro della Bibbia, racconta che Dio stesso prima del diluvio
comando a Noé di fare “un’arca di legno di cipresso” e di spalmar-
la di bitume, dentro e fuori (Gen 6,14).

10) Gli Egizi esaltavano la nobilta della sua fibra utilizzando esclu-
sivamente il cipresso per costruire i sarcofagi per la sepoltura dei
defunti.

11) VILLAVECCHIA - EIGENMANN, Nuovo Dizionario di merciologia e
chimica applicata, a cura di G. EIGRMMSNN- |. UBALDINI, vol. I,
Milano 1973, pp. 968-970.

12) A. PizzoLonGo — M.R. Rizzi, Un supporto innovativo per dipinti
su tela: il telaio armonico, in Histria. Opere d’arte restaurate: da
Paolo Veneziano a Tiepolo, catalogo della mostra, a cura di P.
CasapIO — F. CAsTELLANI, Milano 2005, pp. 197-208 con bibliografia
precedente; A. PizzoLoNGO, Un nuovo supporto per la Madonna
della Misericordia, in E. FRANCEScUTTI, a cura di, Il restauro della
Madonna della Misericordia di Giovanni Antonio de’ Sacchis detto
il Pordenone, Pordenone 2006, pp. 25-29.

13) A. Roche, Comportement méchanique..., cit., e 'esauriente
studio di G. CAPRIOTTI — A.l. IACCARINO, Tensionamento dei dipinti...,
cit.
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Franca Jacona Notarbartolo di San Giuliano', nata a
Palermo nel 1873 dal barone di San Giuliano Pietro
Jacona e da Costanza Notarbartolo di Villarosa, fu
uno dei personaggi di maggiore rilievo della Belle
Epoque internazionale. L11 febbraio 1893 andod in
sposa a Ignazio Florio, rappresentante di una delle piu
importanti famiglie dell’alta borghesia imprenditoriale
siciliana.

| Florio?, originari di Bagnara in Calabria, si stabilirono
a Palermo dopo il terremoto che nel 1783 colpi la loro
citta. Giunti nell'isola iniziarono con una modesta dro-
gheria per poi espandersi rapidamente fino a diventa-
re assoluti protagonisti del’economia siciliana legan-
do il proprio nome al commercio, alla finanza, alle
assicurazioni fino a creare una grossa compagnia di
navigazione.

La dinastia dei Florio incarnd per oltre un secolo il
sogno di industrializzazione della Sicilia e Franca ne
fu icona e simbolo, regalando a questa favola un’im-
magine di stile e splendore, di eleganza e raffinatezza.
Donna Franca, come venne battezzata da Gabriele
D’Annunzio che in lei vedeva una incarnazione della
femminilita, era bella, colta e intelligente, la sua ele-
ganza era leggendaria e poteva competere con quella
delle principesse e delle regine d’Europa: si serviva a
Parigi da Worth e a Palermo dalla famosa sartoria
Durand. Ispir0 artisti e musicisti e i maggiori pittori del-
'epoca si contendevano la possibilita di ritrarla.
Giovanni Boldini la ritrasse piu volte: in un dipinto del
1900-01 (Fig. 1) Donna Franca & immortalata in un
elegante abito nero e con al collo un filo di perle che
la leggenda vuole lungo oltre 7 metri, regalatole dal
marito per farsi perdonare una “scappatella”. La famo-
sa collana era talmente pregiata, che un funzionario di
corte invitd Donna Franca a non indossarla durante le
visite reali per non suscitare linvidia della regina
Margherita. Labito indossato (Fig. 2), ora nelle colle-
zioni della Galleria del Costume di Palazzo Pitti a
Firenze?®, & di velluto nero aderente in vita con gonna
a corolla e poteva essere indossato con ampia scolla-
tura, come nel dipinto, o corredato di guimpe. Le mani-
che e la parte inferiore della gonna con lo strascico
sono decorati con un ricamo a intaglio di sapore rina-
scimentale, sottolineato dal contrasto col taffetas avo-
rio sottostante, secondo la moda in voga all’epoca sia
a Parigi sia in ltalia, di confezionare preziosi abiti in
stile revival ispirandosi a dipinti medievali e rinasci-
mentali. La tendenza al revival si inseriva in un conte-
sto sociale in cui il teatro era diventato il luogo privile-
giato di esibizione mondana e incontro: le rappresen-
tazioni venivano eseguite nei costumi delle relative
epoche storiche e realizzati nelle migliori sartorie,
influenzando di conseguenza anche le linee dell’abbi-
gliamento femminile.

Dall’abbigliamento di gusto revival dei suoi esordi sulla
scena mondana Donna Franca passo negli anni '20
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Fig. 1. Giovanni Boldini, Ritratto di Donna Franca Florio, 1900-01, collezione privata.
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ad uno stile piu moderno, con abiti dalla linea sciolta e
leggera, talmente delicati da sfiorare I'effimero, con
impalpabili tulle riccamente ricamati di perline e pail-
lettes. Tutto cid che & rimasto del guardaroba di
Franca Florio entrd a far parte della Galleria del
Costume di Palazzo Pitti nel 1986 e fu oggetto in quel-
la occasione di una mostra* a lei dedicata, dove venne
esposto il famoso manto da lei indossato nelle cerimo-
nie a corte, di cui divenne assidua frequentatrice poi-
ché dama di compagnia della regina Elena, in velluto
di seta blu con ricami in oro a motivi floreali e nodi
Savoia.

Ma Franca Florio, non fu solo una donna bellissima e
di gran classe, ebbe anche un ruolo di primaria impor-
tanza negli affari del marito, interessandosi alle tante
attivita svolte dal medesimo come armatore, banchie-
re, albergatore e industriale. Ai primi del ’900 la politi-
ca del ministro Giolitti, penalizzando il Mezzogiorno
d’ltalia, causo il fallimento dei Florio. | molti lutti, le
guerre e la crisi finanziaria segnarono la vita di Donna
Franca che mantenne tuttavia inalterata la sua nobile
dignita: mori il 10 novembre del 1950 e Leonardo
Sciascia, il quale ammise di aver sempre pensato di
scrivere un racconto su questa famiglia e su Donna
Franca, di lei disse: “Senza di lei la storia dei Florio
sarebbe stata una storia verghiana, solitaria e doloro-
sa, di accumulazione di sommessa e inesorabile fata-
lita; con lei diventa una storia proustiana, di splendida
decadenza, di dolcezza del vivere, di affabile e ineffa-
bile fatalita”.

Note

i) Per una biografia di Franca Florio si veda A. PomAR, Donna
Franca Florio, Firenze.

2) Per la storia della famiglia Florio si veda R. GIUFFRIDA, R. LENTINI,
Leta dei Florio, Palermo 1985, e D. PapALE, Taormina Segreta-La
Belle Epoque 1860-1914, 1995.

3) Labito e il volto Storie del Costume dal XVIIl al XIX secolo, a
cura di C. CHIARELLI, F. SisI, G. TENNIRELLI, Firenze 2005.

4) AAVv., Il guardaroba di donna Franca Florio (1893/1903), a
cura di K. ASCHENGREEN PIACENTI, catalogo della mostra (Palazzo
Pitti, Galleria del Costume, Firenze, 30 maggio-30 agosto 1986),
Firenze 1986.

Fig. 2. Abito di Donna Franca Florio. Firenze, Galleria del Costume di Palazzo Pitti.
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Pitture murali: spunti d’ornato per il

ricamo Bandera

L'Associazione Amici del Ricamo Bandera, fondata nel
settembre del 1999 con il patrocinio della Fondazione
Chierese per il Tessile e per il Museo del Tessile, ha
come obiettivo la salvaguardia e la diffusione del rica-
mo Bandera, I'antica e prestigiosa tradizione artigia-
nale tipicamente piemontese che ha le sue origini nel
medioevo.

LAssociazione ha sede nei locali dell’ex convento
quattrocentesco di Santa Chiara di Chieri, nei pressi di
Torino, che ospita anche il Museo del Tessile dove
sono raccolti i telai e gli strumenti utilizzati per la tintu-
ra, la filatura e la tessitura. La scelta della citta di
Chieri come sede dell’Associazione e del Museo ha
una precisa ragione storica, poiché proprio negli
Statuti dell’arte del fustagno, che regolavano I'attivita
tessile chierese e che furono redatti nel 1482, trovia-
mo menzionata per la prima volta la tela bandiera, il
supporto usato ancora oggi come base per 'omonimo
ricamo. LAssociazione, grazie all’attivita intensa e
appassionata della Presidente e di tutti i soci, ha rac-
colto attorno a sé 'eredita di varie scuole e I'interesse
delle insegnanti, vere e proprie depositarie delle pecu-
liarita del disegno e delle linee del ricamo Bandera,
impegnate a preservare e tramandare l'arte della pit-
tura ad ago.

Lattivita dell’Associazione si propone in primo luogo di
preservare e divulgare un patrimonio raro e prezioso
attraverso I'esposizioni di manufatti storici, spesso
pezzi unici di gran pregio, che non sarebbero altrimen-
ti visibili poiché in gran parte provenienti da collezioni
private. Accanto ai pezzi storici vengono organizzate
esposizioni di lavori piu recenti delle ricamatrici che
negli ultimi anni si sono avvicinate quasi con devozio-
ne a questa antica arte. Terzo obiettivo dell’Asso-
ciazione € quello di recuperare la memoria storica del
ricamo bandera, con la ricerca di antichi lavori ancora
conservati in case private e il contatto con le ultime
banderiste rimaste per coglierne i preziosi segreti.
Una particolare attenzione & posta infatti -come spie-
ga Anna Ghigo Merlassino, Presidente dell’Asso-
ciazione dal 2005- ad evitare contaminazioni impro-
prie che minacciano di inquinare la tradizione artistica
del ricamo: “In un periodo come questo, in cui il
Bandera sta incontrando sempre maggiore favore, &
facile che esperti improvvisati, tra cui purtroppo anche
riviste a diffusione nazionale, facciano passare per
Bandera dei ricami che non possono fregiarsi di tale
nome, ma che al massimo si ispirano alla sua tecnica”.
Secondo la Presidente un’interpretazione moderna
del ricamo Bandiera non solo € possibile ma addirittu-
ra auspicabile, solo a patto che si tratti di una evoluzio-
ne positiva, nel solco di una tradizione storica consoli-
data e che non snaturi le caratteristiche del ricamo:
“Ben vengano le rivisitazioni degli antichi disegni roco-
cO che oggi appaiono troppo ridondanti, sempre pero
nel rispetto delle caratteristiche fondamentali del rica-
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Fig. 1. Menzione speciale Ricamo Master 2007: ricamo tecnica Bandera di Anna
Ghigo.

mo, che sono: il tessuto, i filati, i punti, i soggetti!”. Al
fine di tutelare questo prezioso patrimonio artistico
allinterno dell’Associazione € attiva una scuola, che
ha raccolto l'eredita di una famosa sostenitrice del
ricamo Bandera, la Marchesa Incisa della Rocchetta,
dove si tengono corsi di apprendimento e di perfezio-
namento, si forniscano disegni esclusivi e kit completi
per il icamo Bandera. E stato anche realizzato un CD
video dedicato a questa tecnica, “Come ti insegno il
Bandera: l'arte della pittura ad ago”.

Particolare attenzione é& rivolta inolire da parte
dell’Associazione al mondo della scuola, con la diffu-
sione della conoscenza della tradizione tessile chiere-
se e del ricamo Bandera presso i ragazzi delle suole
medie. Il progetto, che fa parte di “Chieri citta educati-
va”, prevede anche una parte pratica, accolta inizial-
mente con qualche diffidenza da parte degli adulti, ma
non altrettanto da parte dei ragazzi che, con grande
sorpresa, si sono dedicati al ricamo con entusiasmo e
senza alcun pregiudizio. Lattivita del ricamo ha infatti
un forte valore educativo in quanto migliora la manua-
lita, 'attenzione e la concentrazione, oltre a sviluppa-
re nei ragazzi il senso estetico e la creativita. Infine,
nell’ambito di una politica culturale volta al rilancio del-
lartigianato di qualita, I’Associazione si & attivata per
la creazione di un marchio registrato che le & stato
concesso nel 2000 e auspica la collaborazione di
quanti amano il ricamo Bandera per studiare progetti
comuni per una sempre maggiore conoscenza di que-
sto artigianato d’eccellenza che conferisce prestigio al
Piemonte e all’ltalia.
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La mostra “In quelle trine morbide". Merletti
dell'Ottocento dalla Collezione Arnaldo Caprai” (13
dicembre 2008 — 29 marzo 2009) promossa dal
Comune di Roma, Assessorato alle Politiche Culturali
e della Comunicazione, Sovraintendenza ai Beni
Culturali, con l'organizzazione di Zétema Progetto
Cultura presenta una selezione di merletti provenienti
dalla collezione Arnaldo Caprai di Foligno, considera-
ta una delle piu importanti raccolte tessili europee pri-
vate. Frutto di una sapiente politica d’acquisti perse-
guita con passione lungo un arco di cinquant’anni, la
collezione & costituita da circa 4.500 merletti prodotti
tra il XVI e il XIX secolo e racchiude la piu ampia ras-
segna di questa tipologia di prodotto artistico presen-
te in un’unica collezione. La ricchezza delle varieta
delle tecniche esecutive e la presenza di manufatti per
gli usi piu diversi come bordure, colletti, fichu, cappe,
mantiglie, ventagli, ombrellini, cuffie, fazzoletti, rendo-
no questa collezione unica nel suo genere.

Lesposizione offre una panoramica delle diverse
manifatture europee di merletti e della loro diversifica-
ta ed elegante produzione in un arco di tempo che
copre tutto I'800.

Per 'occasione sara presentata la piccola ma prezio-
sa collezione di merletti conservata al Museo
Napoleonico, il cui nucleo piu omogeneo & costituito
da un gruppo di venti dentelles appartenuti a Eugenia,
moglie di Napoleone lll. Tra i pezzi piu rilevanti la pre-
ziosa mantiglia di pizzo nero donata all’ex imperatrice

Redazionale

nel 1876 in occasione di un suo viaggio in Spagna.

Oltre ai numerosi merletti, sono presenti in mostra
alcuni strumenti per la loro realizzazione dalla fine del
Seicento fino ai primi anni del secolo scorso, dipinti,
libri, riviste e stampe che completano la panoramica
su questa straordinaria produzione di manufatti tessili.

Il secolo d’oro del merletto fu senza dubbio il Seicento;
nel secolo successivo Maria Antonietta, alla quale
Eugenia si ispirera per riportare la Francia ai fasti del-
'ancien régime, aveva determinato con la sua passio-
ne per le trine, un cambiamento sostanziale nella
moda del suo tempo, adottando stoffe leggere e di
colore chiaro. Dopo la tempesta rivoluzionaria che
vide un “rifiuto” del merletto considerato troppo aristo-
cratico, Napoleone rilancera la manifattura dei merlet-
ti attraverso generosi finanziamenti statali, rendendo
obbligatorio I'uso di accessori trinati nell’abbigliamen-
to di corte. Da questo momento in poi regine, impera-
trici, principesse orneranno i loro abiti e quelli dei loro
figli con morbide trine soprattutto nella seconda meta
dell’Ottocento quando due sovrane, l'imperatrice
Eugenia e la regina Vittoria, riporteranno all’antico,
lussuoso splendore il merletto.

Oggi, in epoca di mutabilita della moda, la Collezione
Caprai al Museo Napoleonico ci regala suggestioni
che guardano al passato ma potrebbero anche
accompagnarci nel futuro.

Fig. 1. Ventaglio pieghevole per uso nuziale, merletto ad ago point de gaze di Bruxelles. Belgio, 1875-1900.
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Fig. 3. Mantiglia, merletto a fuselli Blonda. Francia/ Spagna, 1825-1850.

Fig. 2. Tombolo per la lavorazione dei mer-
letti a fuselli. Francia, Auvergne, 1880-
1910.
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Abstracts

Personalization of the Fashion Product: LASABUI
Stefanella Sposito (page 2)

As a phenomenon of usage, fashion is in step with the evolutions
and the on-going transformations within its own social and econo-
mic context. Today, firms function in a global economy that is cha-
racterized by a greater variety of goods/ services and generalized
consumption that is in constant flux between invention and imita-
tion. The concept of personalization moves the production of
custom-made clothing, endorsing a search for the “unique piece”.
This tendency is exemplified by LASABUI, a firm created in 1995
by Valeria Bosco, an ltalian designer who creatively treats the
materials she uses, enhancing both fabric and clothing design by
bringing back into vogue the traditional reserve dyes typical of
handmanufactured ethnic articles —with important differences —
throughout the Far East: China, Japan, India, Indonesia and
Africa. Dyes in these geographical areas were uniformly applied to
the cloth in a single colour, but also were used only on specific
areas of the finished fabric, or even just on the threads in order to
produce chromatic variations while the work was underway.
LASABUI interventions fully reach a re-elaboration of the traditio-
nal shibori, the plangi, the batik, but they also make use of the air-
brush, dripping, and offset printing techniques, opening the way
for the fusion of interesting graphic and pictorial effects. By means
of the historic “recovery” that radically modifies form and content,
coupled with a jump in paradigm perspective, today’s designer
can reach a re-interpretation or re-visitation of the fashion object.
Just like a chameleon it is re-offered as a new hybrid, half way bet-
ween something famous and familiar, and consequently, some-
thing that is very reassuring, something completely different and
unusual, and thus, something that can’t be given up.

A thread of poetry II: Indian and Kashmiri Costumes. The
embroidered chogha (men’s coat) in the New York
Metropolitan Museum of Art

Elisa Gagliardi (page 11)

This is the second article in the series on “A Thread of Poetry”
dedicated to the manufacture of Indian and Kashmiri textiles. The
figurative embroidered motifs take their inspiration from Persian
and Indian literature. The first part of this short study describes the
types of garments that are characteristic in the history of Indian
costume, such as the jama, the angarakha, the pijama, and the
chogha. The second portion of the study analyses and describes
a chogha made in black pashima in the Islamic Art collection at
the Metropolitan Museum of Art in New York. The subject of the
embroidery is taken from the heroic poem Khamseh (The
Quinary) by Nizami.
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Theatrical Costume in the Baroque Period
Doretta Davanzo Poli (page 18)

The Baroque theatrical costume is the epitome of all costumes;
fanciful, exotic, and anachronistic, mixing ideas and themes from
different historical cultures and periods. ltaly has been a creative
centre in this sector as a result of the many courts, where theatri-
cal presentations and musical performances were staged. In the
fifteenth-century book “Libro del Sarto” (the tailors’ book) various
theatrical costumes are presented, but the creativity of Ottavio
Rinuccini, Nicola Sabbatini and Tommaso Borgonio gives a defini-
te impulse to the genre.

The costumes are not much different from coeval fashion, even
though they were weighted down with a profusion of decoration
and often accessorized with masks; when performances were
held at court, the nobles often required that their stage costumes
reflect their social rank, which was often different from the charac-
ter they portrayed.

The support stretcher for two embroidered silk altar-frontals
Elena De Sabbata, Angela Pizzolongo (page 23)

The support stretcher adopted for mounting two embroidered silk
altar-frontals is discussed. The works belong to the Duomo of
Santa Maria Assunta in Gemona del Friuli, and they have recently
been moved to the Museum of the Parish and the Treasure of the
Duomo (Museo della Pieve e Tesoro), The two altar-frontals are
the work of two sisters, Cassandra and Antonia Vintani, who made
them in 1854 and 1856. The frontals are in ivory taffeta, with deco-
rative motifs embroidered in polychrome silk thread and gold and
silver spun and laminate metallic threads.

After the restoration treatment on the textile portions of the works,
the wooden stretchers were addressed. The goal was to improve
the structural conditions of the support stretcher, and to provide it
with a tension system. Using a unique system, the methods tradi-
tionally applied to paintings were translated to the needs of a tex-
tile by the use of an expandable stretcher. The planning and con-
struction of these stretchers contributed inspirational principles to
the broad, lively debate on problems inherent to the structural sup-
ports for paintings on canvas. Ever since the 1970s, the use of
stretchers for paintings has witnessed varying solutions, all with
the same technical goal of keeping canvasses flat through flexible
tensioning systems.

The re-adaptation of the old support stretchers for the two altar-
frontals resulted in their modification, allowing them to become an
active part of the textile support, guarantying their conservation
and transmission to the future.

Per abbonarsi alla rivista filoforme versare Euro 25.00 sul c.c.p. 13660352 intestato a
il prato - via Lombardia 41/43 - 35020 Saonara (Pd), specificando la causale del
versamento.
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