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Ho conosciuto Doretta Davanzo Poli anni fa in occasione di un volume che le chiesi 
di progettare e realizzare per l’editore Skira sui tessuti del Novecento con l’obiettivo di dar 
vita, da un lato, ad un ampio repertorio di manufatti poco o nulla conosciuti, dall’altro, di 
mettere a fuoco “lo stato dell’arte” su quel segmento di studi che era  uno degli orizzonti 
di ricerca di Doretta e che venne poi pubblicato nel 2007. Ciò che ci  ha accomunato, così 
come con Maria Concetta Di Natale e Paola Venturelli, è stato l’impegno a sviluppare l’at-
tenzione, la ricerca e il coinvolgimento di colleghi e giovani ricercatori nello studio delle 
arti decorative con l’applicazione di metodologie storico-critiche chiare, fondamentali per 
poter ricostruire le molte storie che le arti decorative incarnano.

La scomparsa di Doretta Davanzo Poli è stata una grave perdita umana e professio-
nale, ma certamente la sua lezione, le sue scelte nell’ambito della ricerca, i suoi originali 
percorsi hanno dato e daranno frutti, uno dei quali è questo volume al quale amici, 
colleghi, allievi hanno partecipato con entusiasmo.

Questa raccolta di contributi scientifici ha preso vita per l’impegno caparbio dell’amica 
Paola Venturelli e per la collaborazione tra l’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia 
“Maria Accascina” dell’Università di Palermo, diretto da Maria Concetta Di Natale,  e il 
Centro di Ricerca Rossana Bossaglia per le arti decorative, la grafica e le arti moderne e con-
temporanee dell’Università di Verona, diretto dal sottoscritto, che hanno inteso in questo 
modo non solo rendere un doveroso omaggio ad una donna gentile, intelligente, disponibile 
e attenta agli altri, e ad una studiosa curiosa e originale i cui contributi nell’ambito della 
storia del tessuto, del ricamo, del costume e della moda italiani restano fondamentali, ma 
soprattutto con l’obiettivo di rinvigorire l’attenzione e gli interessi di ricerca nei confronti di 
un ambito degli studi storico-artistici che ofre enormi possibilità di sviluppo sia per i nostri 
centri di ricerca universitari sia per la giovane generazione di studiosi che si sta afacciando 
in modo transdisciplinare e con un occhio critico nuovo al complesso mondo della storia 
dell’arte intesa come storia di idee, di contaminazioni, di significati, di meccanismi produt-
tivi e di relazioni con le variazioni infinite del gusto e delle culture.

Valerio Terraroli
Direttore del Centro di Ricerca Rossana Bossaglia per le arti decorative, la graica e le 

arti moderne e contemporanee, Università di Verona
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L’Osservatorio ha accolto con entusiasmo nella collana Digitalia l’interessantissimo 
volume di studi in onore di Doretta Davanzo Poli magistralmente curato da Paola 
Venturelli. L’attività scientifica della Davanzo Poli rientra nelle tematiche afrontate 
dall’Osservatorio fin dalla sua costituzione nel 2008 e i temi di Arte Decorativa parti-
colarmente cari alla studiosa raggiungono punti di eccellenza in taluni specifici settori, 
rendendola una delle figure di riferimento per i relativi studi ben oltre gli ambiti ter-
ritoriali direttamente interessati dalla sua attività. La collana Digitalia, partendo dalle 
ricerche di ambito siciliano, ha pubblicato nel tempo volumi dedicati alle Arti Decora-
tive di diverse regioni italiane dei settori più svariati, contribuendo a dare un quadro, 
ancora non esaustivo, della complessità del panorama di artisti, opere e collezioni pre-
senti sul territorio peninsulare, particolarmente ricettivo nei confronti di tali istanze. Le 
numerosissime pubblicazioni di Doretta Davanzo Poli, le sue innumerevoli mostre in 
Italia e nel Mondo e la sua attività accademica e sul campo ne fanno un personaggio di 
primario rilievo nel contesto degli studi sulle Arti Decorative italiane, mostrando come 
il settore si presti felicemente a prospettive interdisciplinari e ad una contestualizzazione 
di portata internazionale. Ulteriore motivo di soddisfazione è in questa occasione la 
felice collaborazione tra L’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia e il Centro di Ri-
cerca “Rossana Bossaglia” diretto da Valerio Terraroli, che ha meritoriamente sostenuto 
la realizzazione di questo volume in onore dedicato ad una donna che ha lasciato un 
segno tangibile nel variegato mondo delle Arti Decorative.

Maria Concetta Di Natale 
Direttore dell’Osservatorio per le Arti Decorative in Italia “Maria Accascina”, 

Università degli Studi di Palermo
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Premessa

Paola Venturelli

“All’analisi vestimentaria”, per il cui procedere è “imprescindibile la conoscenza 
dell’arte tessile: stofe, ricami, merletti”, “chi scrive abbina studi e ricerca archivistiche 
per utilizzare corretta terminologa storica”. Così scrive Doretta Davanzo Poli nel suo 
contributo La moda nei dipinti e nei documenti per l’esposizione sui ritratti di Lorenzo 
Lotto che si sarebbe tenuta a Madrid e a Londra nel 2018-2019, dopo avere citato 
Il vestiario italiano dal 1500 al 1550 di Leandro Ozzola, pionieristico contributo del 
1940 che invocava una scienza cronologica dell’abbigliamento come strumento utile 
per gli storici dell’arte. Aggiungendo: “nonostante l’abito sia il rilesso di svolte salienti 
di storia, cultura e struttura economica di un Paese, è ancora difuso in Italia, un certo 
disinteresse accademico nei confronti dell’abbigliamento: forse intimidisce, richieden-
do molteplicità di conoscenze interdisciplinari, da quelle di materiali e accessori, cioè 
del ‘Vestire”’, al sistema di significazione e fruizione pubblica dell’abito, cioè dell’‘Ap-
parire’.*

Sono parole che costituiscono la lucida dichiarazione del metodo da lei seguito in 
quasi cinquant’anni di intensissimo lavoro dedicato al tessile e alla moda, in cui si rilet-
te la sua formazione (si era laureata in Storia dell’Arte alla Facoltà di Lettere e Filosofia 
di Padova, diplomandosi poi in palegrafia-archivistica all’Archivio di Stato di Venezia) 
e si appoggia la sua lunga carriera di indimenticabile “esperta de strasse” -come amava 
definirsi-, riconosciuta in ambito internazionale, capace di far dialogare fonti scritte, 
fonti figurative, manufatti, e di osservare attraverso questa particolare lente i dipinti (di 
Lotto appunto, o di Paris Bordon, Tiziano, Giambattista Tiepolo, Pietro Longhi, dei 
maestri veneziani al tempo di Palladio…), codici miniati, incisioni e sculture, giungen-
do ad acquisizioni critiche rilevanti anche per la storia dell’arte. Ha saputo abilmente 
intrecciare dati di natura eterogenea, sempre mettendo al centro del racconto l’ogget-
to moda, un’entità luida, dai confini mutevoli, dove conluiscono vicende storiche e 
comunicative, socialità, economia e arte, in un caleidoscopio di storie che formano il 
‘sistema vestimentario’. Prismatico per sua stessa definizione, tale sistema per essere 
pienamente compreso richiede approcci diversi e trasversali e la non scontata capacità 
di connettere mondi materiali ad altri universi avanzando su percorsi paralleli, come ha 
magistralmente fatto Doretta Davanzo Poli. 
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Si era avventurata in questo universo di studi negli anni Settanta, una stagione 
splendida e irripetibile per le iniziative sui tessuti e la moda italiana, che la vede dal 
1973 al 1981 conservatore della biblioteca-tessilteca e collezioni del Centro Internazio-
nale delle Arti e del Costume di Venezia (CIAC) di Palazzo Grassi, sorto nel 1951 grazie 
all’illuminata volontà di Franco Martinotti, industriale tessile alla guida della SNIA 
Viscosa, con la precisa finalità di rivendicare l’appartenenza alle arti del sistema moda, 
promuovendolo attraverso eventi di varia natura.

Questo periodo aureo è stato segnato anche dalla nascita nel 1978 del C.I.S.S.T. 
(Centro Italiano per lo Studio della Storia del Tessuto), fondato a Roma da Lucia Por-
toghesi con Pico Cellini e Marialuisa Angiolillo, poi attivatosi in tutto il territorio 
nazionale con sedi regionali, cooptando studiosi italiani di arti applicate, in particolare 
dell’ambito tessile e del costume, quindi anche Doretta, figura guida per Venezia e il 
Veneto. Poco dopo, nel 1985, a Venezia sorge il Centro Studi di Storia del Tessuto e 
del Costume di Palazzo Mocenigo, prestigiosa istituzione la cui nascita viene suggellata 
dalla mostra Tessuti costumi e moda; le raccolte storiche di Palazzo Mocenigo, da lei curata.

Consulente dei Civici Musei veneziani, dell’IRE, della Procuratoria di San Marco, 
Doretta Davanzo Poli ha schedato migliaia di tessili, di costumi, accessori e materiali 
cartacei. Non c’è chiesa a Venezia, o Istituzione, Museo, Collezione, di cui non abbia 
studiato e organizzato materiali, attivando e curando esposizioni, contribuendo con il 
suo fondamentale apporto alla conoscenza e alla salvaguardia di queste delicate opere. 
Dalla Fondazione Giorgio Cini, al Museo Fortuny, al Museo di Palazzo Mocenico, 
al Museo dei Merletti di Burano, di cui Doretta fu Conservatrice dal 1981 al 1990, 
promuovendo energicamente il recupero dell’arte dei pizzi di questo piccolo centro e 
di quelli di Pellestrina. 

Sono soprattutto le stofe, i merletti, i costumi di Venezia ad essere da lei capillar-
mente indagati, insieme ai luoghi dove si esercitavano le attività e i mestieri legati al 
settore tessile e vestimentario. Vale a dire il mondo variegato di figure professionali e 
lavori di cui rimane ancora oggi traccia nella toponomastica locale (Fondamenta degli 
Ormesini, Corte del Filatojo, Calle dei Testori, o del Calegher, della Veste e delle Schia-
vine, Mercerie, Ruga dei Varotieri…), o nelle iscrizioni e bassorilievi sparsi per la città: 
i “mestieri della moda”, titolo dei due volumi (1984-1986) dove pubblica una massa 
ingente di documenti, pazientemente reperiti, su cui si costruirà la mostra del 1988 al 
Museo Correr che la vede come princiale responsabile, I mestieri della moda a Venezia 
nei secoli XIII- XVIII. he Crafts of the Venetian Fashion Industry from the hirteenth to 
the Seventeenth Century, portata poi a Berlino (1994), New York (1995-1996), Londra 
(1997), Pechino (2004) e San Pietroburgo (2005). 

Pur essendo Venezia il principale campo di indagine, mai perduto di vista, i suoi 
studi si sono estesi anche a materiali custoditi a Verona, Treviso, Padova (città con cui 
mantenne sempre un legame speciale), Bassano del Grappa, Trento, in Friuli Venezia 
Giulia, a Bologna, Pesaro, Roma, solo per rimanere in Italia, tralasciando altre aree 
geografiche. Come la Polonia, sondata in occasione dell’esposizione del 2004 da lei 
curata, organizzata dalla Querini Stampalia a Palazzo Ducale, Capolavori di seta e oro: 
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cinture della nobiltà polacca dei secoli XVII e XVIII, che attesta dei contatti tra Venezia 
e l’est Europeo; oppure l’“America”, considerata con l’“Europa” nell’analizzare i tessuti 
del Novecento per la monografia del 2007. 

Doretta Davanzo Poli ha trovato anche tempo per insegnare all’Università (a Udine 
dal 1986 al 1991, quindi dal 1995 al 2010 a Venezia, Ca’ Foscari), nel ruolo di spe-
cialista di storia della moda e del tessile, materie che integravano in modo innovativo 
la tradizionale oferta formativa, sempre e solo come docente a contratto. Incapace del 
distacco di campo e dell’ironico azzeramento necessari nel valutare il sistema accade-
mico (specie quello odierno) di questo Doretta ha soferto. Immotivatamente, dati i 
prestigiosi riconoscimenti che le sono stati tributati lungo tutta la sua carriera. Ai suoi 
non pochi allievi trasmetteva la passione, ofrendo con la gentilezza che la distingueva e 
costante disponibilità il frutto delle sue ricerche e il suo vasto sapere.

Dell’ampia e originale produzione scientifica di Doretta Davanzo Poli, che spazia 
dal Medioevo al Novecento e dei complessi intrecci che la caratterizzano, testimoniano 
i contributi presenti in questo volume, scritti da amici, studiosi, collaboratori e allievi, 
un caleidoscopio di storie all’insegna di un unico filo conduttore: “Venezia etc.”. I loro 
apporti dimostrano quanto sia stato importante il suo modello di studiosa e fondamen-
tale il suo lavoro. Il libro si apre con un inedito saggio di Doretta, rimasto tra i materiali 
del CIAC salvati da Carlo Montanaro, che generosamente ce ne ha fatto dono.  

A conclusione di questa nota introduttiva desidero rivolgere un caloroso ringrazia-
mento a tutti gli Autori per avere aderito all’iniziativa ed esprimere la mia gratitudine 
a chi ha permesso la concreta riuscita del volume, accogliendolo e incoraggiandolo: 
Valerio Terraroli con il Centro di Ricerca “Rossana Bossaglia” dell’Università di Verona 
da lui diretto, e Maria Concetta di Natale con l’Osservatorio per le Arti Decorative in 
Italia “Maria Accascina” dell’Università di Palermo, da lei diretto. Sono grata anche a 
Luisa Chifari per il controllo editoriale e soprattutto a Sergio Intorre per il competente 
aiuto, grazie al quale è stato possibile portare a termine questa pubblicazione. Ringrazio 
anche Stefania Portinari.

Doretta ci ha lasciato tre anni fa, nel giorno di Santa Lucia. Dunque a dicembre, 
il “mese più bello a Venezia. Poca gente, venessiani e connoisseurs, tante luminarie”, 
come aveva scritto nel breve articolo del 24 dicembre 2019 per il webmagazine “La 
Rivista Intelligente”, accompagnandolo con una fotografia da lei scattata: la grandiosa 
statua equestre verrocchiesca di Bartolomeo Colleoni in Campo San Zanipolo immersa 
nella nebbia serale.  

* Doretta si riferisce qui al mio Vestire e apparire. Il sistema vestimentario nella Milano 
spagnola 1535-1679, edito nel 1999, citazione che mi onora e commuove. 
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Un ricordo

Teresa Poli

Dopo la morte di mia madre sono stata sommersa da dimostrazioni di afetto da 
parte di persone a me quasi o del tutto sconosciute ed è soprattutto grazie ad alcune di 
loro - non tutte, solo quelle che hanno dimostrato simpatia per ciò che mi distingue 
da lei - che sto iniziando a percepire quanto il lavoro di mia madre sia stato importante 
e unico. Mia mamma, infatti, era soprattutto e fondamentalmente mia mamma. Il 
suo lavoro ha occupato sempre uno spazio ben distinto dal mondo famigliare, in linea 
con la sua riservatezza. Ne percepivo solo riverberi: la preoccupazione e l’impegno nel 
preparare conferenze che poi risultavano immancabilmente dei successi; il via vai di 
persone, studenti o amici, che riceveva in salotto; i libri sempre più incastrati in ogni 
dove in casa; la perseveranza e la passione nel portare avanti viaggi e appuntamenti, 
nonostante una malattia sempre più invalidante, spesso all’esterno non percepita come 
tale. I riverberi lavorativi, infatti, erano anche negativi. Non li elenco, perché chi ha 
conosciuto realmente mia madre conosce anche le delusioni e le iniquità che hanno 
segnato la sua carriera.

Personalmente ho scelto un campo di studi diverso, la psicoanalisi, ma mi piace 
pensare che alla fine non sia così distante, sarà perché mi rivedo e ritrovo in quella 
passione che, nonostante ogni giorno ti porti ad afannarti e a chiederti “ma chi me l’ha 
fatto fare”, rende una vita degna di essere vissuta.
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CIAC trent’anni di Moda a Palazzo Grassi: sfilate, acquisizioni, 
mostre 

Doretta Davanzo Poli

Dal 1973 al 1981 circa ho avuto l’opportunità di essere la responsabile di bibliote-
ca-tessilteca-collezione di costumi e moda del CIAC (Centro Internazionale delle Arti e 
del Costume) di palazzo Grassi, dimora storica realizzata su progetto di Giorgio Massari 
tra 1748-1772, scalone arricchito di sculture di Michelangelo Morlaiter e Francesco 
Zanchi e afreschi attribuiti ad Alessandro Longhi. 

Si era, da poco, definitivamente conclusa la ventennale attività organizzativa di sfilate 
ed eventi dedicati all’Alta Moda mondiale, a seguito anche dei movimenti di contestazione 
studentesca del ’68, che ne avevano sottolineato l’anacronismo e decretata la fine. Il Centro 
era nato nell’agosto del 1951 per volontà di Franco Marinotti (1891–1966), che ne fu an-
che primo presidente e che durante il Ventennio fascista era stato vice podestà di Milano, 
podestà e conte di Torviscosa, la cittadina industriale da lui fondata nel 1937, nella quale si 
producevano fibre tessili chimiche (artificiali e sintetiche). 

Processato nel secondo dopoguerra per l’epurazione e condannato alla sospensione 
dalle cariche sociali, torna nel 1947 alla guida della SNIA, rimanendovi, grazie a solidi 
rapporti con Cuccia e Mediobanca, fino quasi alla morte, avvenuta nel 1966: le sue 
azioni passarono al figlio Paolo (+1995), nominato fin dal 1951 segretario generale di 
Palazzo Grassi e poi dal ’66 presidente.

Gli scopi del Centro sono individuati dallo stesso Paolo Marinotti nel suo saggio 
d’inizio del primo numero della “rassegna” semestrale “Arti e costume”, nello stabilire 
le basi di una storia del costume che fosse al tempo stesso Storia della Civiltà, nel racco-
gliere tutto il materiale documentario e bibliografico indispensabile a una organizzazio-
ne internazionale a carattere scientifico artistico per lo studio del Costume. Sottolinea-
va come non esistesse nulla del genere nel mondo, che né musei né collezionisti avevano 
cataloghi delle loro raccolte. Promette un centro di rifornimento mondiale sia in campo 
informativo e consultivo che in quello elaborativo dello studio e delle sue realizzazioni, 
auspicando l’istituzione di una cattedra del Costume a Venezia, intesa ad animare tali 
studi “che in Italia, non si sa perché, hanno trovato finora troppo pochi cultori…”. 

Il programma del Centro prevedeva ogni anno un’esposizione di arti e costume; 
sfilate e presentazioni d’alta moda, in cui erano invitate a partecipare le più importanti 
Sartorie italiane. In Italia precedenti importanti erano stati, sotto la tutela di Franco 
Marinotti, la nascita del Centro Italiano della Moda, sorto dalle ceneri del defunto 
Ente Nazionale della Moda degli Anni Trenta (prima sfilata 1933), che aveva organiz-
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zato sfilate a Cernobbio-Como dal 1936 e a Milano nell’ambito della Fiera; inoltre va 
ricordata l’iniziativa dell’ente Turismo Moda Ippica che nel 1948 a chiusura della Fiera 
Campionaria di Vicenza organizza una “Carovana della Moda” : a bordo degli ultimi 
modelli dell’Alfa Romeo, da Milano, arrivava a Vicenza e Valdagno. Nel 1934 l’Auto-
treno del Rayon aveva portato in tour per l’Italia anche Cisalfa e Lanital. 

Infine il Centro Italiano della Moda, fondato a Milano nel 1949 da Edoardo Alfieri 
con il sostegno di Franco Marinotti, allora Presidente della SNIA Viscosa, eleggerà Ve-
nezia luogo ideale per celebrare, con una serie di eventi all’Hotel Excelsior e al palazzo 
del Cinema al Lido, il sodalizio tra industrie tessili e case di alta moda. 

Nel 1948 tutti gli atelier più importanti sfilano all’Hotel Excelsior del Lido di Vene-
zia nell’ambito del Festival del Cinema, e poi nell’aprile dell’anno successivo a Roma al 
Teatro dell’Opera. Le sfilate a Parigi erano iniziate nel ’47 con Dior, ma anche in Italia 
in quel periodo, come si è visto, c’era stato grande fermento. 

Ritornando a Palazzo Grassi, scopi e risultati sono molteplici, legati agli interessi 
dell’azienda, ma anche per mecenatismo proiettati a far cultura in generale, con feste da 
ballo, mascherate a tema, tableaux vivants; spettacoli e concerti; manifestazioni popo-
lari; convegni di eruditi, tecnici, artisti e artigiani; concorsi rivolti ad artisti e artigiani; 
cinema in collaborazione con l’Esposizione Internazionale del Cinema. 

Sarà costituita una collezione permanente di tessili e costumi; la biblioteca riunirà i 
libri più importanti sull’argomento; la cinemateca inizia a raccogliere film e documen-
tari; sarà assicurata la pubblicazione di bollettini e notiziari di informazione; l’uicio 
studi avrà come fine la divulgazione e lo studio del costume. 

In una delle tante pubblicazioni del Centro, si legge che annualmente, fin dal 1951, 
viene riservato un evento alla moda contemporanea, ma altrettanta importanza è data alle 
documentazioni del passato, perché è nel costume storico (tale diventa l’abbigliamento 
dei secoli precedenti al nostro) soprattutto che si individua la “civiltà” che l’ha prodotto.

Nel 1951 si inaugurano una dietro l’altra la mostra “Il costume attraverso i secoli, espres-
sioni d’arte e di vita dall’Età classica al Romanticismo”, seguita da “Esposizione di libri d’arte 
sul Costume” e da un’altra su scenografia e costume barocco, intitolata “Il secolo dell’inven-
zione teatrale”, e poi da un “Festival dell’Alta Moda e del Costume nei film”. 

Nel 1952 sette importanti sartorie italiane (alcune presenti anche alla sfilata di 
quell’anno: Antonelli, Battilocchi, Carosa, Schuberth da Roma, Marucelli e Vanna da 
Milano, Bellenghi da Firenze) vengono invitate a riprodurre filologicamente dodici co-
stumi storici confezionati con velluti e lampassi delle manifatture Bevilacqua e Rubelli, 
a complemento del défilé che inaugurerà la mostra “La leggenda del filo d’oro”. Sempre 
nel 1952, nel Congresso internazionale di Arte e Costume si trattano in modo seria-
mente storico-scientifico vari argomenti della vasta materia, coprenti un arco di tempo 
dal Medioevo al Settecento. Gli studiosi che partecipano sono i più noti specialisti del 
settore.  

È interessante scoprire che i primi grandi sarti-stilisti-manager a occuparsi di Alta 
Moda in Italia sono spesso anche di nobili origini, non solo di animo nobile e colto, 
quasi sempre abbinato al buon gusto. 

Si pensi a Carosa (Giovanna Caracciolo) a Simonetta Colonna di Cesarò, a Ventura 
secolare fornitrice della Real Casa, a Biki Elvira Leonardi nipote di Giacomo Puccini, 
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al marchese Emilio Pucci, Vita Noberasco, Mila Schoen, Antonelli, alla principessa 
Galitzine in esilio, e poi ricordiamo Germana Marucelli, Fontana, Gattinoni, Capucci, 
Lancetti, Balestra, Veneziani, Valentino, Schuberth e perfino la star parigina Elsa Schia-
parelli nasce da italianissima famiglia di scienziati (astronomi e archeologi famosissimi). 

Anche a Firenze colui che per primo intuisce l’importanza economica della moda e 
farà la prima sfilata nel 1951 per i grandi compratori americani prima al Grand Hotel e 
poi nella Sala bianca di Palazzo Pitti, è il conte Giovanni Battista Giorgini. 

Va ricordato che Margherita regina d’Italia ha sempre preferito la moda italiana 
delle grandi sartorie piemontesi, toscane e romane, snobbando le maisons parigine, 
proprio volutamente per supportare l’artigianato italiano e che tale attitudine era pro-
seguita con la regina Elena e anche con Maria José, che possono dunque a buon diritto 
essere ritenute le prime testimonials dell’alta moda italiana. 

Ritornando a Palazzo Grassi, dal 1951 fino al 1970 si susseguono sfilate – spettacolo 
di sartorie italiane prima e dal 1956 sintesi della creatività sartoriale internazionale. In 
tali occasioni si presentava in un contesto sontuoso, con prestigiosi apparati culturali 
di controfondo (mostre tematiche inedite) una selezione di modelli dell’Alta Moda 
mondiale, obbligatoriamente confezionati con tessuti composti di fibre artificiali e sin-
tetiche, o comunque commiste alle naturali, con l’intento di dimostrarne le potenzialità 
nella resa stilistica e sartoriale, avvalorarne bellezza e duttilità e dare così nuovo impulso 
alle industrie produttrici del settore, tra cui quelle appunto del gruppo SNIA, finan-
ziatore del Centro. Consultando i cataloghini di quelle “passerelle”, si riscontra che i 
tessuti utilizzati erano “delfion, trevira, banlon, acetato, lurex, rayon viscosa, fiocco, 
jersey tricel, perlon, dialen, silene, ortalion, lilion, nylon, bemberg”, e molti altri di cui 
oggi si è perduto il ricordo. 

A Palazzo Grassi sfilano tra gli altri geni dell’Haute Couture, Rodriguez e Balen-
ciaga, Balmain,Yves Saint Laurent, Maggy Rouf, Cardin, Charles James, personalità 
del taglio come Capucci, oltre naturalmente ai nuovi astri che venivano mano a mano 
emergendo, imponendosi, come Kenzo. 

Ma seguiamo l’iter di eventi e sfilate: nel 1953 viene realizzata la mostra “L’arazzo 
francese” e manifestazione di alta sartoria e di altri costumi storici; 1954 “Mostra tessili 
dell’avvenire”, “Mostra del tessuto d’arte italiano antico e moderno”, e “Parata della 
moda”; nel 1955 “Venezia viva” e “Parata del tessuto e della moda anche in transatlanti-
co”; 1956 con “Venezia Moda e costume” le sfilate diventano un evento mondiale (Ro-
driguez, Small, Tsune Sakai), mostra “Arte tessile e costumi dell’India”; 1957 “Goldoni, 
costume e moda”; sfilate internazionali di cui Brunetta Mateldi lascia celebri schizzi e 
celebrazioni con rappresentazioni teatrali dell’anniversario goldoniano; 1958 produ-
zione cinematografica di “Redenzione” lungometraggio di Vincenzo Lucci Chiarissi 
nell’ambito della Mostra cinematografica (vince labaro d’argento al festival di Vallado-
lid); nel 1959 “Vitalità dell’arte” e “Fantasia di costume”. Dal 1959 al ’70 rimangono 
preziosi i cataloghini-programma, con nome della sartoria, composizione tessile dell’a-
bito; 1960 “Dalla Natura all’arte, immagini di un secolo”; 1961 “Moda Circus”; 1962 
“Armonia e colore”; 1963 “Sempre colore e sfilata” “Visione e colore”; 1964 “Moda 
Industria e confezione”; 1965 “Moda ed economia”; 1966 “Venezia moda”; 1967 “Ve-
nezia Moda”; 1968 “Venezia moda”; 1969 “Venezia Moda”; 1970 “Moda sintesi”. 
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La crisi tessile coincidente con la più generale crisi sociale scoppiata nel ‘68 e conso-
lidata negli Anni Settanta, porterà alla cessazione di tali manifestazioni: l’ultima, a cui 
partecipano tutti i grandi del Made in Italy, risale al 1970 e le foto rimaste documen-
tano una moda casual e colorata indossata da giovani contestatori che, in un’atmosfera 
rivoluzionaria, paradossalmente protestano contro sé stessi. 

Tuttavia il Centro Internazionale delle Arti e del Costume, nel decennio 1970- 80, 
supportato da biblioteca specializzata su tessuti, merletti e moda, arricchita da oltre die-
cimila incisioni e figurini, da tessilteca con migliaia di esemplari antichi e moderni, da 
collezione di costumi, tra cui abiti della regina Margherita, ecc. da fototeca di iconografia 
storica e contemporanea (questa in progress avrebbe dovuto documentare oltre un quarto 
di secolo di alta moda), si era posto come modello, unico in Italia, in grado di ofrire 
strumenti di studio e di lavoro agli specialisti del settore. Continuano dunque le attività 
di studi, ricerche e mostre sulle arti tessili, tra cui si ricordano in particolare “Tessuti di 
ieri e di oggi” (1974), “I pizzi: moda e simbolo” (1977), a cura di A.Mottola Molfino e 
M.T.Binaghi); tessuti antichi, curatore G. Mariacher (1978); “700 anni nel Veneto”, cu-
ratore Davide Rampello; tre edizioni di tessuti d’arredamento, curati  da B.Modenese, P. 
Pinto e da chi scrive, ecc. Proseguirono anche grandi mostre d’arte contemporanea, di cui 
Paolo Marinotti era appassionato e collezionista, convegni, mostre d’antiquariato... ecc.

Quando le vicende della SNIA-Viscosa portarono alla chiusura del Centro Studi e 
addirittura alla vendita dei beni e dello stesso palazzo Grassi, ho tentato, nel mio piccolo, 
salvataggi archivistici e bibliografici. Biblioteca, tessilteca antica e contemporanea, costu-
mi originali e copie selezionate (esposte nella piccola esposizione permanente), fototeca 
“in progress”, furono acquistati dai Civici Musei Veneziani. Romanelli mi chiese (a titolo 
amichevole) di fare gli elenchi dei tessuti e di tenerli sotto controllo fino al loro trasloco. 

Il segretario generale, Piero Russo, aveva ricevuto l’ordine di mandare al macero tutto 
il resto, comprese le migliaia di pubblicazioni di quasi un trentennio di vita del CIAC 
in deposito nei magazzini, e di liberare gli uici. L’uicio stampa poteva contare su due 
grandi stanze, con pareti tappezzate di album fotografici con i “provini” di tutti gli abiti 
delle sfilate fatte a palazzo: centinaia di migliaia di immagini relative alla migliore crea-
tività sartoriale italiana e internazionale; inoltre una notevole e curata rassegna-stampa. 
Cercai l’aiuto di amici che potessero essere interessati all’archivio fotografico: interpellati 
conservatori e bibliotecari, forse non capirono oppure non poterono per mancanza di spa-
zi disponibili. Bisognava fare in fretta: trovare una barca o carretti, ma non ci fu il tempo 
di cercare alternative e nel giro di una settimana tutto era sgombrato. Personalmente ho 
“salvato” soltanto una dozzina di albums, e quasi tutte le pubblicazioni del Centro, ma il 
miracolo di salvaguardia e volontariato iconografico spetta a Carlo Montanaro. 

Le ampie soitte erano stracolme di costumi teatrali creati talora da grandi costumi-
sti e utilizzati per gli spettacoli di ambientazione di contorno, metraggi di stofe firma-
te (per es. Dorazio), accessori, in quel momento considerati “non interessanti”. Tutto 
perduto! Chi si recava nell’uicio del segretario generale lo trovava intento a inserire in 
un tritacarte incessantemente documenti di cui era ripieno un enorme cassone. Adesso 
si cercano famelicamente sul Centro e sue attività, informazioni, che si trovano solo 
trasversalmente e col contagocce, o nella memoria dei sopravvissuti.
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Eventi, attività, luoghi, CIAC (Centro delle Arti e del Costume), Venezia, Palazzo Grassi (Archivio 
Carlo Montanaro)
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Eventi, attività, luoghi, CIAC (Centro delle Arti e del Costume), Venezia, Palazzo Grassi (Archivio 
Carlo Montanaro)
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Eventi, attività, luoghi, CIAC (Centro delle Arti e del Costume), Venezia, Palazzo Grassi (Archivio 
Carlo Montanaro)
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2 
CON E DA DORETTA. MAGISTERIO, 

TESTIMONIANZE E RICORDI
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Fantina e le altre. Doti e patrimoni nella prassi giudiziaria 
veneziana del medioevo

Alessandra Schiavon

È il 13 luglio dell’anno 1366, a Venezia.
In una delle sale di Palazzo ducale si riuniscono i giudici della corte del Procurator, 

Marco Dandolo, Giovanni Michiel e Natale Ghezzo, chiamati a emettere sentenza su 
una causa sottoposta alla loro giurisdizione; siedono al loro fianco, un notaio di cancel-
leria e tre funzionari – gastaldi – ducali.

Hanno di fronte una signora, oramai vedova, che chiede giustizia: esige la restitu-
zione pro valore dei beni ricevuti a suo tempo dal padre a titolo di dote e di eredità, beni 
di cui il marito Marco Bragadin si era impadronito in vita e che mai le aveva riconse-
gnato, nonostante ripetute richieste e accordi e promesse.

La controparte, che rappresenta il defunto Bragadin – per volontà di questi espres-
samente dichiarata nel suo testamento di pochi anni prima – è costituita dai Procura-
tori di San Marco, la seconda più alta carica dello Stato veneziano, nominati ammini-
stratori dell’intero patrimonio familiare, e responsabili di averne a loro volta dilazionato 
la restituzione.

Alla vedova viene chiesto di produrre in aula i documenti in grado di comprovare i 
suoi diritti. E la signora provvede, sciorinando attestazioni e dichiarazioni, a partire dal 
testamento del padre «dominus Marcus Paulo de confinio S. Iohannis Grisostomi, olim 
pater suus», in cui lei, Fantina, viene indicata come erede universale insieme alle altre 
due sorelle, Belella e Moretta: «omnes tres equaliter suas legatarias et heredes universales 
in omnibus suis bonis mobilibus et immobilibus».

In quell’aula del Tribunale, il 13 luglio 1366, siede dunque Fantina, figlia di Marco 
Polo: che invoca da anni di essere reintegrata nei suoi diritti, ed è in grado di documen-
tare con sicurezza la sua personale versione dei fatti.

Alla morte del padre, che si colloca, alla luce del suo testamento post l'8 gennaio 
1324, in base ad altro riscontro documentario, ante il 3 febbraio di quell'anno, le sorel-
le avevano infatti provveduto ad attuare la divisione, in parti uguali, del patrimonio – 
«omnia… divisa fuerunt in tres partes ut tres erant sorores» –; ma, rimasta a vivere nella 
casa paterna con il marito, la ricca Fantina si trova repentinamente espropriata di ogni 
suo bene. Il Bragadin, impadronitosi della dote e poi della quota ereditaria pervenutale, 
dà il via ad una gestione separata ed esclusiva, esautorando la coniuge da ogni decisione 
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circa l’amministrazione dell’asse patrimoniale a lei tangente, e rifiutandosi allo stesso 
tempo di dar conto del proprio operato.

Il racconto della controversia giudiziaria si legge in una pergamena dalle dimensioni 
imponenti, che si conserva all’Archivio di Stato di Venezia, e che racconta una sto-
ria molto speciale, se guardiamo dunque all’identità della protagonista e degli “attori” 
coinvolti nella vicenda1.

Su puntuale richiesta della Corte, Fantina supporta la sua rivendicazione producendo 
vari altri documenti, che attestano, al di là delle continue verba et litigationes, i tentativi 
esperiti per raggiungere un accordo, nonché le mediazioni inutilmente avviate presso no-
tai ed altre sedi giudiziarie veneziane.

Ma al di là del complesso aspetto procedurale, a catturare l’interesse è la straordi-
naria testimonianza che Fantina fornisce in merito alle sostanze ricevute in dono dal 
padre, una summa di beni che – su richiesta esplicita dei giudici chiamati a decidere 
nel merito della sua vicenda – la signora inizia ad elencare, leggendo da due carte che 
si è portata appresso. Oltre agli oggetti comunemente compresi nelle dotazioni nuziali, 
come lenzuola, tovaglie e arredi di cucina («arnesie, massericie, suppellectilia et alia»), e 
ancora bacili e pentole di rame, compaiono infatti gioielli d’oro e d’ambra con perle e 
pietre preziose, tappeti, coltelli e cinture d’argento, redini e «sede da cavalo», prodotti 
rari come il «riobarbaro», il muschio2 e l’aloe: ma soprattutto una quantità eccezionale 
di stofe e tessuti.

Scorre davanti ai nostri occhi questa infinita, variegatissima sequenza di drappi, 
panni e manufatti  di seta o di lino, di ogni forma e colore, che vengono da terre lon-
tane, e di cui si precisa puntualmente il corrispondente valore monetario: «drapo a oro 
splumado..., drago 1 scachado a modo de coltra..., peze 2 de zendadi blanchi Catai, 
peza 1 de zendado zalo Chatai..., item drapo sanguinio a oro..., item drapo de seda chi-
niciato..., item drapi 3 blavi lavoradi a oro, item peza 1 drapo de seda a oro co l’arma» 
(altrove si specifica “da cha’ Polo”), «chavezi (scampoli) 16 de seda vermeia a oro intra 
pizoli e grandi brazza 42, chavezi 91 de seda intro pizoli e grandi brazza 222..., item 
chavezo 1 sanguinio de seda brazza 2 ½, peza 1 vermeia a rose de seda..., peza 1 zala de 
seda lavorada a rose, item peza 1 de seda quasi canbia color..., drapo 1 de seda a stranii 
animali, peza 1 zendado negro a rosete, item drapo 1 de seda lavorado..., item peze 1 

1 ASVe, Procuratori di S. Marco, Misti, b. 152, fasc. 2, pergamena sciolta, mm. 536 x 880-1000. Il docu-
mento, edito da G. Orlandini, Marco Polo e la sua famiglia, Venezia 1926, è stato riportato all’attenzione 
degli studiosi da chi scrive, in diverse occasioni e contesti. Si rinvia in particolare a: Donne di Venezia, Ca-
talogo della mostra a cura di A. Schiavon e C. Scarpa, Venezia 2012; all’evento, presentato con Elisabetta 
Bucciarelli e Lella Costa al Festival della letteratura di Mantova nel settembre 2014 (https://www.festiva-
letteratura.it/it/racconti/con-la-testa-e-con-il-cuore), all’esposizione su Youtoube (https://www.youtube.
com/watch?v=OaQpA2hlshA) e sul canale Filo diritto (https://www.filodiritto.com/la-battaglia-di-fan-
tina-polo). Da ultimo l'edizione di questo documento uscirà nel prossimo numero di "Lingua e stile. 
Rivista di storia della lingua italiana", a cura di Vittorio Formentin, Antonio Ciaralli e della scrivente.

2 Per l’approvvigionamento e utilizzo di questo prodotto nella cosmesi veneziana e per le vicende legate 
all’arte, o corporazione, dei muschieri, e alla presenza delle loro botteghe in città, si rinvia a A. Messinis, 
Storia del profumo a Venezia, Venezia 2017, in particolare alle pp. 69-71 e 134-162.
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de seda lavorada, item peza 1 «drapo a oro splumado..., drago 1 scachado a modo de 
coltra..., peze 2 de zendadi blanchi Catai, peza 1 de zendado zalo Chatai..., item drapo 
sanguinio a oro..., item drapo de seda chiniciato..., item drapi 3 blavi lavoradi a oro, 
item peza 1 drapo de seda a oro co l’arma» (altrove si specifica “da cha’ Polo”), «chavezi 
(scampoli) 16 de seda vermeia a oro intra pizoli e grandi brazza 42, chavezi 91 de seda 
intro pizoli e grandi brazza 222..., item chavezo 1 sanguinio de seda brazza 2 ½, peza 1 
vermeia a rose de seda..., peza 1 zala de seda lavorada a rose, item peza 1 de seda quasi 
canbia color..., drapo 1 de seda a stranii animali, peza 1 zendado negro a rosete, item 
drapo 1 de seda lavorado..., item peze 1 de seda lavorada, item peza 1 sangunia e zala 
de seda lavorada, item chavezo de tafetà, item zendado verde torto, item drapo 1 de 
seda scachadelo...».

E poi ancora coperte di velluto lavorato a oro, o di seta lavorata alla tartaresca, o 
ancora di cotone e di lana: «choltre 3 a lavorieri tartaresci de chamochà et de zendadi, 
coltre 2 ziale e biave a foie…, item coltre 2 biave e vermeie a lioni…, coltra 1 sangui-
nia e zala a lioni…, item traponte 2 de banbasio grande…, item traponta 1 granda de 
lana…».

Alla restituzione pro valore di questo patrimonio si oppongono dunque i due Procu-
ratori di San Marco presenti in aula, Andrea Contarini e Nicolò Morosini; ma le moti-
vazioni che sono in grado di produrre non convincono. Ed i giudici – con votazione a 
maggioranza, visto che il Michiel evita di esprimersi, “non ente in conscientia” – dopo 
aver fatto giurare la donna «ad sancta Dei Evangelia», così sentenziano «per iusticiam 
et ex vigore sui oici»: accolgono il ricorso di Fantina, le riconoscono il diritto di re-
cuperare in valore monetario i beni paterni e condannano la parte avversaria anche a 
rifondere le spese processuali per il valore di nove ducati d’oro.

A partire da questo straordinario documento, e alla luce dei molti e autorevoli studi 
che hanno posto il focus sul “sistema dotale” in uso nei territori dell’Italia medievale, e 
più specificamente nell’area veneziana, si propongono qui alcune rilessioni sul tema, 
attingendo alle testimonianze più antiche tràdite dalle scritture pubbliche e private 
conservate nell’Archivio di Stato di Venezia.

L’attenzione rivolta alle diverse coniugazioni che la dote può porre in essere, in 
termini sia di storia sociale, come pure di storia del diritto e dell’economia, ha da 
tempo consentito di evidenziare come questo istituto non solo accompagni, e talvolta 
condizioni, le vicende di singoli individui o gruppi familiari, ma arrivi a intersecarsi 
con le direttrici che presiedono allo sviluppo e all’organizzazione della società nel suo 
complesso, anche al di là e ben oltre lo specifico contesto giuridico-normativo di rife-
rimento.

Di dos e res uxoria si occupa già il mondo antico – i grandi legislatori della Roma 
imperiale, da Costantino a Giustiniano – e a seguire, nell’alto Medioevo, Rotari e 
Liutprando, arrivando fino allo  ius comune e infine alla normalizzazione oferta dagli 
Statuti comunali.

Ma ne parlano anche Dante o Leon Battista Alberti: il primo quando, attraverso 
le parole di Cacciaguida, rievoca l’immagine storico-mitica di una sobria Firenze delle 
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origini posta a confronto con la corruzione dei tempi presenti, e coglie l’occasione per 
tuonare contro le doti che «fuggien… la misura»3; il secondo quando ricorda, ne I libri 
de la Famiglia, citazione che mutuo da un articolo di Paola Lanaro, dover «le dote» 
essere «certe e presente, e non troppo grandissime»4.

Autori antichi e moderni fanno dunque emergere considerazioni condivise circa la 
centralità dell’apporto dotale nella storia delle famiglie e all’interno delle diverse realtà 
cittadine: la sua quantificazione trascende l’aspetto meramente economico per essere 
“spesa” come elemento di possibile bilanciamento all’interno del tessuto sociale in ogni 
sua stratificazione, in particolare nelle classi più agiate e di governo, laddove si tessono 
alleanze e strategie, si costruiscono accordi di solidarietà e schieramenti politici, si di-
fendono prestigio e visibilità; e dunque, proprio per questo, non può essere lasciata alla 
libera contrattazione delle parti.

Così, al progressivo definirsi delle sue forme, che si sviluppano inizialmente sul 
solco del diritto consuetudinario, dove conluiscono – in terra veneziana – l’eredità 
romano giustinianea e l’apporto bizantino, concorre la pratica giurisprudenziale: le 
sentenze della curia ducis e il pronunciamento dei più antichi uici giudiziari venezia-
ni, che provvedono alla regolamentazione – sul piano economico – di diritti e doveri 
conseguenti al vincolo matrimoniale; fino ad approdare, qui come in tutta Italia, alle 
redazioni statutarie, allo scopo di definire norme certe e non suscettibili di interpre-
tazioni, poste a tutela di un’istituzione primaria, la famiglia, in grado di assicurare il 
conseguimento di un obbiettivo più generale di pace e stabilità sociale.

È un percorso ampio e puntuale, illustrato, a partire dalla fine degli anni ’70 del se-
colo scorso, dagli studi condotti nell’ambito veneziano, in particolare da Stanley Choj-
nacki, Linda Guzzetti, Anna Bellavitis, Victor Crescenzi, Fernanda Sorelli5: studi che 

3 D. Alighieri, Commedia, Paradiso, a cura di E. Pasquini - A. Quaglio, Milano 2002, canto XV pp. 103-
105: «Non facea, nascendo, ancor paura/la figlia al padre, ché ‘l tempo e la dote/non fuggien quinci e 
quindi la misura». Devo la cortesia di questa segnalazione all’amico Piero Lucchi, che qui ringrazio.

4 P. Lanaro, La restituzione della dote. Il gioco ambiguo della stima tra beni mobili e beni immobili (Venezia 
tra Cinque e Settecento), in Quaderni storici, n. 135, fascicolo 3/2010 (Questioni di stima), pp. 753-778, 
nota 1: «Siano dunque le dote certe e presente, e non troppo grandissime, perché quanto e’ pagamenti 
hanno a essere maggiori, tanto più tardi si riscuotono, tanto sono più litigiose risposte, tanto con più 
dispetto ne se’ pagato».

5 Segnalo in particolare questi testi: S. Chojnacki, Donne patrizie nella Venezia del primo Rinascimento, 
Cambridge 1974; Idem, La posizione della donna a Venezia nel Cinquecento, in Tiziano e Venezia, Venezia 
1980, pp. 65-70; B. Betto, Linee di politica matrimoniale nella nobiltà veneziana ino al XV secolo. Alcune 
note genealogiche e l’esempio della famiglia Mocenigo, in Archivio Storico Italiano, 139 (1981); La famiglia e 
la vita quotidiana in Europa dal ‘400 al ‘600. Fonti e problemi, Atti del convegno internazionale (Milano 
1-4 dicembre 1983), Roma 1986; G. Migliardi ‘O Riordan, Per un’indagine sulla capacità d’agire della 
donna nel diritto veneziano, in La famiglia cit., pp. 469-471; A. Bellavitis, La famiglia ‘cittadina’ veneziana 
nel secolo XVI: dote e successione. Le leggi e le fonti, in Studi veneziani, n.s., XXX (1995), pp. 55-68; K. 
Takada, Aspetti della vita parentale della nobiltà veneziana nel Duecento. L’esempio della famiglia Viaro del 
ramo di S. Maurizio, in Archivio veneto, serie V, vol. 115, 1995, pp. 5-29; MT. Guerra Medici, L’aria di 
città. Donne e diritti nel comune medievale, Napoli 1996; Storia delle donne in Italia. Il lavoro delle donne, 
a cura di A. Groppi, Bari 1996; S. Chojnacki, La formazione della nobiltà dopo la Serrata, in Storia di Ve-
nezia, III, Venezia 1997, pp. 641-725; V. Crescenzi, Il diritto civile, in Storia di Venezia, ib., pp. 409-474; 
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hanno di volta in volta, e in ambiti temporali diferenti, consentito di far emergere la 
forza strategica di quali possibili alleanze – da gestire attraverso i contratti matrimoniali 
– fossero in grado di garantire il conseguimento di traguardi o progetti condivisi come 
l’ampliamento dei circuiti di relazioni, l’espansione e/o diversificazione della capacità 
economica, l’acquisizione di nuovi spazi di investimento e consolidamento finanziario6.

D. Romano, Struttura familiare e legami matrimoniali nel ‘300 veneziano, in Studi veneziani, n.s., XXXV, 
1998, pp. 131-165; L. Guzzetti, Le donne a Venezia nel XIV secolo: uno studio sulla loro presenza nella so-
cietà e nella famiglia, in Studi veneziani, n.s., XXXV, 1998, pp. 15-88; A. Bellavitis, Patrimoni e matrimoni 
a Venezia nel Cinquecento, in G. Calvi e I. Chabot (a cura di), Le ricchezze delle donne, Torino 1998, pp. 
149-160; Tempi e spazi di vita femminile tra Medioevo ed età moderna, a cura di S. Seidel Menchi, A. Ja-
cobson Schutte, T. Kuen, Bologna 1999;  S. Chojnacki, Women and Men in Renaissance Venice. Twelve Es-
says on Patrician Society, Baltimore-London 2000; G. Casagrande, La condizione della donna dal Medioevo 
all’Età moderna in Italia attraverso fonti giuridiche, legislative, iscali, giudiziarie, narrative, Perugia 2000; F. 
Sorelli, Donne a Venezia nel Medioevo (secoli XII-XIV), in La condizione della donna cit., Perugia 2000, pp. 
3-21; A. Bellavitis, Identité, mariage, mobilité sociale. Citoyennes et citoyens à Venise au XVIe siécle, Roma 
2001; Donne a Venezia: vicende femminili tra Trecento e Settecento a cura di S. Winter, Roma 2004; L. 
Guzzetti, Le donne nello spazio urbano della Venezia del Trecento, in Donne a Venezia cit., Roma 2004, pp. 
1-22; I. Chabot, Ricchezze femminili e parentela nel Rinascimento. Rilessioni intorno ai contesti veneziani 
e iorentini, in Quaderni storici, n. s. 40/1, n. 118, aprile 2005, pp. 203-229; P. Lanaro - G. M. Varanini, 
Funzioni economiche della dote nell’Italia centro-settentrionale (tardo medioevo / inizi età moderna), in S. 
Cavaciocchi (a cura di), La famiglia nell’economia europea secc. XIII-XVIII, Firenze 2009, pp. 81-103; A. 
Bellavitis – I. Chabot (a cura di), Famiglie e poteri in Italia tra medioevo ed età moderna, Roma 2009; F. 
Sorelli, Capacità giuridiche e disponibilità economiche delle donne a Venezia. Dai testamenti femminili me-
dievali, in Margini di libertà: testamenti femminili nel medioevo, Atti del Convegno internazionale (Verona 
23-25 ottobre 2008), a cura di M. C. Rossi, Sommacampagna - Verona 2010, pp. 183-206; P. Lanaro, La 
restituzione della dote cit., in Quaderni storici, n. 135, fascicolo 3/2010 (Questioni di stima), pp. 753-778; 
D. Martelli, Polifonie. Le donne a Venezia nell’età di Moderata Fonte (seconda metà del secolo XVI, Padova 
2011; F. Sorelli, Diritto, economia, società: condizioni delle donne a Venezia nei secoli XII-XIII, in Archivio 
Veneto, s. VI, 3 (2012), pp. 19-40; Donne a Venezia. Spazi di libertà e forme di potere (secc. XVI-XVIII), Atti 
del Convegno internazionale (Venezia, 8-10 maggio 2008), a cura di A. Bellavitis, Verona 2012, volume 
al quale si rinvia per i riferimenti bibliografici più recenti. Per lo studio dei documenti commerciali in 
area veneziana si rinvia a: R. Morozzo Della Rocca, A. Lombardo, Documenti del commercio veneziano nei 
secoli XI-XIII, voll. I-II, Venezia 1940; Nuovi documenti del commercio veneto dei sec. XI-XIII, a cura di A. 
Lombardo e R. Morozzo Della Rocca, Venezia 1953; F. Melis, Documenti per la storia economica dei secoli 
XIII-XVI, Firenze 1972, con ricco apparato di riproduzioni, trascrizioni ed indici.

6 Si vedano le osservazioni proposte da Crescenzi, allorché, nel definire i lineamenti fondanti del diritto 
di famiglia in area veneziana relativamente al periodo indicato, rileva «il processo di concentrazione dei 
patrimoni che si attiva seguendo un duplice binario: da un canto la valorizzazione delle schiatte» conse-
guita attraverso «l’unione tra le diverse famiglie patriarcali che si riconoscono per l’appartenenza ad una 
comune origine e tendono a mettere insieme le rispettive forze per conseguire finalità di potenza e di 
ricchezza; d’altro canto un’attenta politica matrimoniale, la quale si realizza pienamente con la scelta delle 
unioni più conformi agli interessi gentilizi e quindi mediante la stipula di strumenti dotali adeguati... e 
che trova nell’istituto dotale uno dei suoi più efficaci strumenti» (V. Crescenzi, Il diritto civile, in Storia di 
Venezia, III, pp. 419-421). Ulteriori elementi di rilessione,  sostenuti da una robusta analisi comparativa 
delle attribuzioni dotali attestate negli anni 1331-1390, sono proposti dallo studio sistematico di Choj-
nacki, laddove mette in evidenza «l’incremento vertiginoso delle doti nella seconda metà del Trecento, un 
fenomeno da ricondurre a due circostanze principali: la richiesta di matrimoni promotori di status, so-
prattutto da parte di “case nuove” disposte ad investire doti consistenti per legarsi in matrimonio ai clans 
più antichi e prestigiosi; e la negoziabilità, ai fini delle doti, dei titoli del prestito di stato, in cui era ormai 
immobilizzata una quota sempre maggiore di ricchezza privata» (S. Chojnacki, La formazione della nobiltà 
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Prima di attingere direttamente ai documenti, accenniamo, en passant, allo specifico 
contesto giuridico veneziano, e allo status che qualifica la posizione la donna in tale 
contesto, considerato dal punto di vista temporale a partire dalle prime attestazioni, 
riconducibili al secolo XII.

Come noto, alla componente sociale femminile era assicurata di fatto una relativamente 
ampia capacità d’agire in rapporto alle varie fattispecie negoziali poste in essere in una realtà 
economica governata da navigatori, mercanti e banchieri.

Parliamo della facoltà di gestire e disporre dei propri beni tramite atti mortis causa o 
donazioni inter vivos, locazioni e compravendite, mutui, procure; come pure di rappre-
sentare sé stesse – o altri – in sede giudiziaria, di produrre testimonianza, di assumere 
l’incarico di esecutrice testamentaria o tutrice di minori7; parliamo ancora della possi-
bilità di entrare a far parte delle Arti o corporazioni cittadine8, come pure della facoltà 
di esercitare un mestiere9.

Una condizione di fatto – parzialmente condivisa con realtà consimili come Firen-
ze10 e ancor più Genova11 – e che discende dalle ben note ragioni storiche: lo sviluppo 
straordinario di una città che, nei primi secoli del primo Millennio, si ritrova proiettata 

cit., in Storia di Venezia, III, pp. 691-695; le tabelle sono pubblicate alle pp. 692-693). A fine Trecento, 
aggiunge l’autore, è possibile rilevare una terza causa, individuabile nella ricerca di alleanze matrimoniali 
come risorsa per aggiudicarsi l’assegnazione delle cariche, al cui fine diventa strategica la creazione di 
«legami con famiglie disposte a - o in grado di - assicurare il proprio sostegno nell’acquisire incarichi 
per se stessi e i propri figli. Le doti erano la tradizionale espressione di questi legami e la caccia ai voti in 
Maggior consiglio attribuì una nuova ed intensa dimensione all’uso già ben consolidato del matrimonio 
come mezzo per acquisire, conservare o promuovere il prestigio» (Idem, ib., p. 713).

7 Si ricordano a puro titolo esemplificativo le ricerche elaborate nelle tesi di laurea di L. Lanzilao, Testamenti 
del notaio Giovanni Cattaneo 1319-1348: aspetti della società veneziana del Trecento, Università di Padova, 
Facoltà di lettere e filosofia, a.a. 1984-1985; L. Zamboni, Testamenti di donne a Venezia (1206-1250), 
Università di Padova, Facoltà di lettere e filosofia, a.a. 1992-1993, e L. Levantino, Testamenti di donne a 
Venezia (1251-1261), Università di Padova, Facoltà di lettere e filosofia, a.a. 1998-1999; ancora sul tema 
V. Formentin, Prime manifestazioni del volgare a Venezia, Roma 2018.

8 Si rinvia a F. Ortalli, Per salute delle anime e delli corpi. Scuole piccole a Venezia nel tardo Medioevo, Venezia 
2001, e L. Pamato, De dominabus mundanis in istis nostris scolis. La matricola femminile dei battuti di S. 
Giovanni evangelista di Venezia (sec. XIV), in Annali di studi religiosi, 2, 2001, pp. 439-501.

9 Qualche indicazione bibliografica: La donna nell’economia, secc. XIII-XVIII, a cura di S. Cavaciocchi, 
Firenze 1990; D. Romano, Housecraft and Statecraft. Domestic Service in Renaissance Venice, 1400-1600, 
Baltimore-London 1996; ancora L. Guzzetti, Le donne a Venezia nel XIV secolo cit., in Studi veneziani, 
n.s., XXXV, 1998, pp. 15-88; L. Molà, Le donne nell’industria serica veneziana del Rinascimento, in La seta 
in Italia dal Medioevo al Seicento. Dal baco al drappo, a cura di L. Molà, R. Mueller, C. Zanier, Venezia 
1999, pp. 423-459; A. Bellavitis, Apprentissages masculins, apprentissages féminins à Venise au XVIe siécle, 
in Histoire Urbaine, 15 (aprile 2006), pp. 49-73, e Le travail des femmes dans les contrats d’apprentissage de 
la Giustizia Vecchia (Venise, XVIe siécle), in Le travail, les femmes et le quotidien (XIVe-XVIIIe siécles). Textes 
oferts à Christiane Klapisch-Zuber, a cura di I. Chabot, J. Hayez, D. Lett, Paris 2006, pp. 181-195; A. 
Caracausi, Dentro la bottega. Culture del lavoro in una città d’età moderna, Venezia 2008; A. Bellavitis, Il 
lavoro delle donne nelle città dell’Europa moderna, Roma 2016; Mani femminili: Il lavoro delle donne per la 
storia della moda a Venezia nei secoli XVI-XVIII, catalogo della mostra (Venezia, Biblioteca Nazionale Mar-
ciana, Sale monumentali, 7 marzo-7 aprile 2013), a cura di M. Dal Borgo e A. Schiavon, Venezia 2014.

10 In particolare I. Chabot, Ricchezze femminili cit., in Quaderni storici, n. s., 40/1, 118 (aprile 2005).
11 Si segnala da ultimo il prezioso volume Donne, famiglie e patrimoni a Genova e in Liguria nei secoli XII e 

XIII, a cura di P. Guglielmotti, Genova 2020.
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sullo scenario internazionale per conquiste di spazi più diplomatici e commerciali che 
territoriali, che non guarda all’entroterra ma al mare, all’Adriatico prima, al Mediterra-
neo poi; una città dinamica – anche a livello sociale – politicamente ancora aperta nel 
definirsi delle sue strutture di governo, dove la presenza degli uomini è luida e inter-
mittente: perché gli uomini si imbarcano e viaggiano, verso la Dalmazia, la Puglia e la 
Grecia, i porti del Mar Nero e Costantinopoli e Alessandria, e anche verso l’immenso 
Oriente, attirati da operazioni e investimenti potenzialmente rischiosi ed altamente 
redditizi. Uomini che partono e ritornano, e poi partono ancora e qualche volta si fer-
mano altrove a gestire l’impresa di famiglia; o non fanno proprio ritorno12.

Ed in città e all’interno delle famiglie si aprono allora spazi d’azione e si definiscono 
ruoli di responsabilità che fanno necessariamente emergere la componente femminile: 
cresciute accanto a padri, fratelli e mariti, queste mogli e madri si ritrovano in non 
pochi casi ad amministrare il patrimonio di famiglia, se non la famiglia stessa13, a de-
streggiarsi tra mercanti, artigiani, venditori, notai, e, aggiungiamo a fronte dell’esempio 
di Fantina, anche a doversi difendere, nelle corti di giustizia, dall’arbitrio di mariti avidi 
e prepotenti.

È una condizione di fatto, dunque, cui consegue una condizione di diritto, ratifica-
ta e formalizzata in seno ai Tribunali prima, nelle redazioni statutarie poi: e che viene, 
con modalità tendenzialmente costante, attestata in parallelo anche nella documenta-
zione privata.

Ritorniamo ai documenti, e ripartiamo da quelli più antichi, per recuperare a mon-
te quel percorso che altre donne prima di Fantina Polo hanno contribuito a delineare, 
consapevoli di essere portatrici di diritti e determinate nel rivendicare i loro patrimo-
ni14.

La testimonianza cronologicamente più lontana è dell’anno 110015: si tratta di una 
sentenza, emessa congiuntamente dal doge, Vitale Michiel, coadiuvato dai suoi «iudici-
bus et aliis nostris fidelibus», introdotta da un preambolo retorico di particolare solen-

12 R. Cessi, Politica ed economia di Venezia nel Trecento. Saggi, Roma 1952. Ancora da Crescenzi: 
«Intensissima l’attività del ceto mercantile veneziano, che… non avrebbe potuto avere il respiro planetario 
e l’impulso di audacia e di continuità che conosciamo, se non si fosse verificato e mantenuto un processo 
di concentrazione capitalistica potentemente favorito da strumenti giuridici adeguati» (V. Crescenzi, Il 
diritto civile cit., in Storia di Venezia, III, p. 420).

13 Cfr. V. Formentin, Scritture femminili veneziane del medioevo, in “Atti e memorie dell’Accademia Galile-
iana di Scienze, Lettere ed Arti”, CXXVII (2014-2015), pp. 63-101.

14 Per alcuni elementi di base circa la prassi giudiziaria veneziana nel medioevo si rinvia a E. Besta, Il diritto e 
le leggi civili di Venezia ino al dogado di Enrico Dandolo, Venezia 1900; B. Pitzorno, Le consuetudini giudi-
ziarie veneziane anteriori al 1229, perugia 1913; E. Besta, L’ordinamento giudiziario del dogado veneziano 
ino al 1300, in Scritti storici in onore di G. Monticolo, Venezia 1922, pp. 249-273;  G. Cassandro, La curia 
di petizione, in Archivio veneto, serie V, 20, 1937, pp. 1-210; G. Cassandro, La tutela dei diritti nell’alto 
Medioevo, Bari 1951; L. Pansolli, La gerarchia delle fonti di diritto nella legislazione medievale veneziana, 
Milano 1970; G. Cassandro, Il destino del diritto romano nel Medioevo, in Studi romani, 35, 1987, pp. 
277-295; V. Crescenzi, Il diritto civile cit., in Storia di Venezia, III,  passim.

15 Il documento è conservato in ASVe, S. Zaccaria, Pergamene, b. 7, ed edito in M. Pozza, Gli atti originali 
della cancelleria veneziana (1090-1198), I, Venezia 1994, pp. 40-42.
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nità, in cui si chiama in causa l’altissimo compito, attribuito dalla divina Provvidenza a 
coloro, «principes et iudices, qui sunt in mundo ut prava corrigant et [ut] que iniusta 
videntur, iusto iudicio examinent».

L’ingiustizia cui si invoca di porre rimedio riguarda, anche in questo caso, una ve-
dova, Stefania, già moglie di Stefano Luparini: la quale chiede la restituzione di 100 lire 
che costituivano la sua «repromissa», a suo tempo consegnata «in potestatem defuncti 
viri sui». L’azione giuridica mette in scena dunque una donna, che si rappresenta da 
sola, senza il supporto di parenti o di un advocatus, e che alle richieste della Corte 
risponde puntualmente, sia esibendo una prova documentale («vadimonium compro-
bandi et iurandi»), sia portando in aula persone in grado di avvalorare le sue dichiara-
zioni – un ideiussor ed alcuni veri testimoni –.

Espletate le procedure di rito, la sentenza sancisce che alla vedova dovrà esser at-
tribuita la proprietà di un immobile del defunto, fino alla concorrenza della somma 
dichiarata, come corrispettivo del denaro consegnato a suo tempo, le 100 lire della 
“repromissa” ricordate nell’antefatto.

Il documento è lungo e complesso, ma l’attenzione va agli elementi strutturalmente 
funzionali al tema di partenza: in particolare ai termini, «repromissa», o “impromissa”, 
e «vadimonio», che, a partire da questa prima attestazione, resterà costantemente uti-
lizzata sia nella documentazione notarile di natura privata come nel lessico giudiziario 
e legislativo.

Nelle terre realtine, i rapporti patrimoniali tra coniugi sono illustrati dagli studi, 
ancora importanti, di Enrico Besta16 e di una più recente, ampia storiografia attenta 
alla condizione femminile a Venezia – studiata in chiave diacronica o sincronica, su 
base sociale – e in grado di intercettare i vari aspetti e momenti della vita delle donne: 
matrimoni e monacazioni, matrimoni e divorzi, testamenti, visibilità sociale e leggi 
suntuarie, ambiti di partecipazione all’attività economica, professioni, mestieri.

Questi studi, in particolare laddove attingono alla prassi documentaria dei primis-
simi secoli dopo il Mille, evidenziano che gli accordi di natura patrimoniale venivano 
solennemente definiti nel dies desponsationis o dies sponsaliorum o dies nupciarum; e, 
ancora, afermano che non pare potersi individuare – per lo meno nelle testimonianze 
più antiche – un regime di comunione di beni tra coniugi. Discende da queste premesse 
l’ipotesi che qui, più che altrove, si fosse conservato il sistema dotale romano, presu-
mibilmente a sua volta inluenzato dal diritto bizantino17, successivamente conluiti 

16 E. Besta, Il diritto cit., Venezia 1900; Idem, La famiglia nella storia del diritto italiano, Padova 1932. Si 
cita ancora dal saggio di Crescenzi: «Gli intensi nessi se non francamente sistematici, certamente orga-
nici, che legano lo ius proprium della Serenissima con la tradizione romana… sono testimoniati dalla 
disciplina propria di numerose figure e di fondamentali istituti del diritto privato, come già messo in 
luce dal Besta… Accanto a questi, tuttavia, sussistono numerosi istituti che... trovano fondamento nella 
tradizione consuetudinaria dell’esperienza giuridica lagunare» (V. Crescenzi, Il diritto civile cit., in Storia 
di Venezia, III, p. 409).

17 Si rinvia al Novissimo Digesto Italiano e all’Enciclopedia del diritto, per l’analisi delle diverse vicende che 
hanno interessato la dote (intesa come patrimonio che, assegnato alla figlia nubenda, entra nella dispo-
nibilità del marito, pur restando a carico di quest’ultimo l’onere della restituzione alla donna in caso 
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entrambi nella procedura civile veneziana; finché arrivano a maturazione, lungo l’arco 
dell’intero secolo XIII, gli interventi dei primi dogi legislatori, codificati negli Statuti di 
Ranieri Dandolo del 1204, di Pietro Ziani del 1214 e nello Statutum novum di Iacopo 
Tiepolo (1229-1242)18.

Alla domanda posta dal diritto romano quid est dos?, i documenti rispondono in 
modo pressoché univoco: poteva essere costituita dai consueti beni mobili – in via privi-
legiata il denaro, bene fungibile per definizione – ma anche immobili, e il suo ammon-
tare andava stabilito in relazione alle disponibilità economiche delle famiglie, secondo 
quel principio di congruità che verrà secoli dopo invocato dall’Alighieri e dall’Alberti.

A questa dotazione di partenza poteva aggiungersi il corredo, «quod mos erat dare 
femmeis», che, come documentano gli atti più antichi, veniva consegnato nella sua 
«arcella».

Ne parlano ad esempio una quietanza, rilasciata, nel gennaio 1152, da entrambi 
i coniugi al fratello della sposa, circa l’avvenuta consegna de tota ipsa honoreicentia et 
repromissa quas nobis promisisti in die nostre desponationis. E, qualche anno più tardi, nel 
giugno del 1170, una pergamena, redatta presso un notaio di Rialto, in cui una vedova, 
Undafila, attesta dell’avvenuta consegna allo sposo, il giorno del matrimonio, di un 
ricco patrimonio, che oltre alla repromissa, quantificata in denaro, comprende anche 
un’«arcella nuptiali cum sua capsella et cum omnibus indumentis siricis et lineis quæ 
intus fuerunt, et in omnibus donis, quæ in die lune nuptiarum michi facte fuerunt vel 
de domo patris mei…»19, e ne chiede la restituzione alla famiglia del marito.

Così pure parla di vesti muliebri, da restituirsi con la loro «capsella et arcella», una 
sentenza tratta dall’archivio dei Giudici dell’esaminador, emessa il 6 ottobre 1254, alla 
presenza del doge Ranieri Zeno, in favore di una madre, esecutrice testamentaria della 
figlia defunta, autorizzata ad entrare in possesso di beni rimasti in proprietà del genero, 
a sua volta defunto20.

Ritornando ad Undafila, il documento attesta, oltre alla repromissa, due ulteriori, 
possibili donativi nuziali: l’honoreicentia, che il padre della sposa corrisponde al genero, 
e che entra nella disponibilità della sposa solo in caso di premorienza del marito, e il 

di premorienza), e la donatio propter nuptias nell’evolversi del diritto dell’Alto Medioevo e nella prassi 
documentaria italiana, in particolare in merito alla cosiddetta “sopravvivenza” dei due istituti in alcune 
aree della penisola, e alla loro “rinascita” nei primi secoli del Millennio.

18 Gli Statuti civili di Venezia anteriori al 1242, a cura di E. Besta - R. Predelli, in “Nuovo Archivio Veneto”, 
n.s., 1, 1901, pp. 5-117, e 205-300; B. Pitzorno, Gli Statuti civili di Venezia attribuiti a Enrico Dandolo, 
Perugia 1913; R. Cessi, Gli Statuti veneziani di Iacopo Tiepolo del 1242 e le loro glosse, Venezia 1938; Id., 
Il “parvum statutum” di Enrico Dandolo, in “Archivio Veneto”, s. V, 62 (1958), pp. 1-7.

19 Entrambi i documenti in ASVe, S. Zaccaria, Pergamene, b. 34, alla data.
20 ASVe, Giudici dell’esaminador, Pergamene, b. 1. Questo uicio acquisisce tra i suoi vari compiti an-

che quello di rilevare e validare i testamenti per breviarium. Il suo archivio evidenzia contiguità con la 
documentazione conservata dai Giudici del proprio. In merito alla “molteplicità dei munera” attribuiti 
agli stessi uici e all’”eccentrica spartizione delle competenze” che connota la storia delle magistrature 
veneziane, ed in particolare delle cosiddette “curie di palazzo”, si rinvia a Padovani, Curie ed uici cit., in 
Storia di Venezia, I, 1992.
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donum diei lunae, consegnato dal marito alla sposa il giorno successivo alle nozze, e che 
consiste per lo più in beni di uso personale, come tessuti preziosi di seta e di lino.

Quanto alla repromissa, viene acquisita dal marito in propriis bonis, insieme a tutti 
quei beni che fossero nel frattempo pervenuti alla donna per via ereditaria, in quanto 
a lui è attribuita l’amministrazione del patrimonio per tutta la durata del rapporto co-
niugale, ma senza che vengano meno i contestuali diritti della moglie alla restituzione 
del suo apporto21.

Come evidenzia infatti Chojnacki per il secolo XIV, «il denaro della dote non pas-
sava definitivamente al genero, ma rimaneva proprietà della moglie» e «questo dirit-
to delle donne… contribuisce a spiegare il fatto, altrimenti straordinario, che proprio 
mentre il governo», dopo la guerra di Chioggia, «andava confiscando senza pietà, per 
arretrati sui prestiti, i palazzi nobiliari..., il Senato tutelasse accuratamente dagli efetti 
di quelle confische il diritto delle mogli alla reintegrazione della dote, che doveva venire 
primo et ante omnia»22.

In caso di premorienza dello sposo, dunque, la vedova ha il diritto di recuperare 
quanto a suo tempo portato nella nuova famiglia, e spesso è questa una delle dispo-
sizioni ricorrenti nei testamenti maritali, laddove si dà l’incarico agli esecutori testa-
mentari di provvedere proprio alla restituzione dei beni consegnati ad sustinenda onera 
matrimonii.

Qualora invece si rendesse necessario adire in giudizio, causa resistenze opposte 
dalla parte interessata, l’actio rei uxoriae – a suo tempo dal diritto romano riconosciuta 
come spettante alla donna, e opportunamente disciplinata nelle leggi giustinianee – si 
traduce a Venezia, come abbiamo visto, nel ricorso alla suprema autorità giurisdizio-
nale, il doge, assistito dai giudici: insieme, formeranno una delle prime corti o curie 
di palazzo, i Giudici del proprio, cui viene delegato questo specifico ambito di giudizio 
civile, e cui si aiancheranno – a metà del secolo XIII – i Giudici del procurator, con il 
compito precipuo di assicurare le doti sul patrimonio maritale, sia sui beni mobili, sia 
su quelli immobili in Venezia e fuori Venezia23.

21 Ancora Crescenzi: «non a caso, dalle categorie di beni che il Bertaldo sottrae alla «disciplina dell’acquisto 
della proprietà sui beni immobili per prescrizione..., per i quali dunque un possesso continuato e ultra-
trentennale non produce acquisto del dominio in favore di chi lo eserciti», da queste categorie dunque 
sono esclusi «i beni dotali e quelli che il marito reca in contradote, per i quali la prescrizione è sospesa per 
la durata del matrimonio». Si vedano: I. Bertaldi, Splendor Venetorum civitatis consuetudinum, a cura di F. 
Schupfer, in Bibliotheca Juridica Medii Aevi, III, Bononiae 1901, col. 123, citato da Crescenzi, Il diritto 
civile, in Storia di Venezia, III, p. 429.

22 S. Chojnacki, La formazione della nobiltà cit., in Storia di Venezia, III, pp. 713-714, nota 255 (ASVe, 
Senato, Deliberazioni, Misti, reg. 36, cc. 69 rv, alla data 1380, 24 settembre). Così prosegue l’autore: 
«Intervenendo a tutela dei diritti delle donne…, il governo si proponeva come tutore dell’intangibilità 
della più importante tra le transazioni interfamiliari nella sfera privata... e al contempo contrastava i diritti 
e i poteri dei mariti, limitandoli nella medesima misura in cui garantiva gli investimenti dei padri nei 
matrimoni delle figlie».

23 Le competenze dei primi, i Giudici del proprio, si estendono ai più svariati ambiti della giurisdizione civile 
e penale, e danno vita - in questo specifico settore - a tre distinte serie archivistiche: quella denominata Va-
dimoni, di cui si conservano 430 registri, che, a partire dall’anno 1429, e poi sistematicamente dal 1451, 
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Ma per ottenere la restituzione della dote, gravava sulla donna, o sulla sua famiglia, 
l’onere di comprovare il relativo diritto, tramite esibizione di apposita documentazione 
precostituita, in forma di quietanza rilasciata dal marito o dal suocero, o da un suo 
rappresentante: in sede di contenzioso, questa dichiarazione – il vadimonium – rappre-
senta il documento di prova che, in quanto consente di accertare il valore della dote, 
conferisce certezza ai crediti dotali della vedova e diventa lo strumento principale di 
autotutela di ogni maritata.

Prendiamo allora in considerazione la documentazione prodotta ab antiquo dalle 
due magistrature incaricate di dirimere i contenziosi in materia di dote, a partire dai 
Giudici del proprio, il cui archivio conserva, per il secolo XIII, diciotto sentenze, ema-
nate negli anni tra il 1235 e il 1297 24.

La procedura che abbiamo visto delineata negli atti più antichi, e che contempla 
sempre la presenza del doge, trova qui sistematica conferma, con il riconoscimento 
anche dei diritti di credito delle vedove nei confronti dei beni immobili del defunto 
fino alla concorrenza del valore della dote, tramite investiture sine proprio di terre e case.

Ma si aggiungono dettagli ulteriori: in una sentenza del 3 marzo 1295, il doge Pie-
tro Gradenigo e i giudici dispongono che, alla somma spettante alla vedova a titolo di 
recupero della propria dote, vadano aggiunte 12 lire per l’acquisto di apposito vestiario, 
definito nel documento «pelliccia vidualis».

Dal confronto con altre testimonianze risulta essere questa una pratica oramai in-
valsa nell’uso: di abiti e di una «pelliccia vidualis» da consegnare alla vedova, e da pa-
garsi con la spesa aggiuntiva di 12 lire, si trova infatti traccia in altre quattro precedenti 
sentenze, registrate in Cancelleria inferiore nell’arco di soli dieci anni, nella seconda 

si estendono quasi senza interruzione fino al cadere del secolo XVIII. Organizzati in sequenza cronologica 
a partire dalla richiesta presentata dalla parte, testimoniano l’acquisizione delle prove documentarie e 
testimoniali circa il credito dotale spettante alla vedova.

 Il passaggio successivo, l’assegnazione alla vedova, a titolo di pagamento della dote, dei beni mobili, livelli 
o capitali di proprietà del marito, è documentato nella serie Mobili, ben 451 registri conservati senza 
soluzione di continuità dal 1510.

 Va aggiunta infine la serie Diiudicatus, attestata dal 1468: restano solo poco più di 100 registri, dove 
vengono riportate le sentenze emesse da questa magistratura – con intervento del doge e in presenza dei 
cancellieri inferiori – per autorizzare il pagamento dei crediti dotali sui beni stabili in Venezia e Dogado.

 Quanto ai Giudici del Procurator, si occupano genericamente di “diritto di famiglia”: esecuzioni testa-
mentarie e divisioni ereditarie, tutele e curatele, diferenze tra coniugi, assicurazioni di doti, queste 
ultime documentate in particolare nella serie archivistica denominata Mobili, più di 300 registri che si 
conservano a partire dall’anno 1423.

 Per la descrizione delle competenze e degli archivi di questi uici si rinvia alle corrispondenti voci curate 
da Maria Francesca Tiepolo nella Guida generale degli Archivi di Stato italiani, IV, Roma 1994, Archivio 
di Stato di Venezia, pp. 987-993. Si vedano anche M. Roberti, Le magistrature giudiziarie veneziane e 
i loro capitolari ino al 1300, I-III, Padova-Venezia 1906-1911; E. Besta, L’ordinamento giudiziario del 
dogado veneziano cit., Venezia 1922; A. Padovani, Curie ed uici cit., in Storia di Venezia, I, 1992; G. 
Zordan, L’ordinamento giuridico veneziano, Padova 2005.

24 ASVe, Giudici del proprio, Pergamene, b. 1.
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metà del secolo XIII25, alle date del 12 luglio 1266, 22 marzo 1272, 7 gennaio e 30 
aprile 1274: sentenza, quest’ultima, di particolare rilievo, perché per la prima volta si 
trova afermato il principio di una norma derivata dal diritto consuetudinario, ed ap-
plicata quindi «secundum consuetudinem».

Nei secoli successivi si registra un progressivo ainamento procedurale nell’ambito 
delle competenze attribuite alla Curia del proprio: ma, dal momento che la documenta-
zione registra ampi vacui nei secoli intermedi fino al Quattrocento e anche oltre, solo lo 
spoglio e l’analisi puntuale dei testi statutari e delle norme varate dai principali organi 
legislativi veneziani consentirebbe di far luce sulle variazioni introdotte in materia, e 
sugli snodi che conseguentemente vengono ad interessare questa, come pure le altre – 
concorrenti – Corti di palazzo.

Una nuova prassi è attestata nella serie archivistica ab antiquo denominata Mobili, 
conservata solo dall’inizio del secolo XVI (il primo registro è dell’anno 1511): sono 
vere e proprie autocertificazioni rese dalle vedove circa la consistenza ed il valore della 
propria repromissa, secondo un modello quasi standardizzato che inizia con la data, 
prosegue con l’identificazione della persona – nome e cognome, condizione vedovile 
e abitazione (coninio) – e si conclude con la formula postquam comprobavit de sua re-
promissa, presentavit legi bona infrascripta, videlicet cui segue l’inventario analitico del 
patrimonio dotale.

Già nell’anno successivo, il 1512, si registra un’integrazione al formulario: dopo la 
parola repromissa, si aggiunge l’inciso que fuit de ducatis x, ut in suo vadimonio diei y”.

In alcuni casi non è la donna a parlare, ma il vedovo, in quanto nominato fideicom-
missario o amministratore dalla moglie stessa, o anche altri, incaricati a vario titolo, come 
un gubernator bonorum et iliorum, o ancora una persona terza indicata nel testamento 
come destinataria di vari beni della defunta26.

Sono testimonianze di grande significato, anche in termini di rappresentatività del 
quadro sociale che fanno emergere: si tratti di patrizie, introdotte solennemente dai 
titoli di «nobilis domina» – come le signore di casa Morosini, Vallaresso, Semitecolo, 
Calbo, da Lezze, Tiepolo – o cittadine – come la vedova di uno scrivano presso una 
delle Curie di palazzo – o anche mogli di marinai, venuti da Zara e da Cattaro, di straz-
zaroli, calafati, spezieri, barbieri, squeraroli, orefici, marangoni in Arsenale, aromatarii.

La valutazione può interessare qualunque bene: come il sale, rimasto in un deposito 
a Capodistria (“modia quinquaginta salis vel circha, existentia Iustinopoli, de ratione 
dicti quondam viri sui…, que modia /50/salis existimata fuerunt ducatis quatuordecim 
auri”: Cassandra, “relicta Giovanni Rubeis”, 27 maggio 1512), o le merci invendute (“i 
bona existentia in volta Rivoalti”) attestate dalla vedova di un mercante con bottega a 
Rialto27.

25 ASVe, Cancelleria inferiore, Notai, relativamente alle buste 2, 8, 85, 102, 106, 138, 153: trattasi di quat-
tro occorrenze su venti documenti redatti dal gennaio 1266 al settembre 1276.

26 ASVe, Giudici del proprio, Mobile, reg. 1.
27 ASVe, Giudici del proprio, Mobile, reg. 1, cc. 28r e 77r.
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Nella sua deposizione del 19 luglio 1511 la vedova di uno stampatore, Gaspare 
«impressoris librorum de Colonia», parla, oltre che dei 207 ducati e grossi 10 «ad au-
rum» che le devono essere restituiti da Luca Antonio «de iuncta» (Zonta?) fiorentino, 
anche di «balle n. 100, vel circa, de più sorte libri stampati de quibus infra fiat mentio». 
Nel fitto elenco che segue, compaiono testi sacri – breviari, messali e diurni «romani”, 
“decretali», sant’Agostino – ma anche autori classici come Ovidio, Plinio, Sallustio, 
Tibullo, Tito Livio, Virgilio, Galieno, Giovenale28.

Qualora la donna non fosse invece in grado di produrre la ben nota prova docu-
mentale, le era concessa comunque una seconda opzione: quella di addurre prove testi-
moniali, quindi orali, tramite l’esibizione in Tribunale di persone informate dei fatti, 
che risultano essere – e questo aspetto rappresenta una delle infinite ricchezze della fon-
te – amici comuni, o vicini di casa, o colleghi nella professione, in grado di stimare gli 
arredi e la mobilia della casa comune, così come le vesti e i preziosi per uso della sposa, 
ma anche il valore degli attrezzi e della strumentazione di lavoro, se artigiani, o anche 
della bottega, se mercanti. A volte, ma è evenienza assai rara, a fungere da testimone 
“stimatore” si presenta – o è chiamata – una donna.

Di questa ulteriore procedura fanno fede i ben 430 registri della serie denominata 
Vadimoni, attestati dall’anno 1429  alla fine del secolo XVIII: vi si conserva la registra-
zione dei documenti comprovanti i crediti dotali, secondo una struttura pressoché co-
stante che prevede l’identificazione della parte, la sua dichiarazione secondo la formula 
comprobavit de dote sua et repromissa, cum suo instrumento dotali scripto et in publicam 
formam redacto sub signo et nomine, e di seguito il nome del notaio, e la data.

L’instrumentum dotale viene qui riportato nei suoi elementi giuridicamente più rile-
vanti: la quantificazione e la consistenza dei beni, l’accordo e conseguente accettazione 
da parte del marito, le modalità di consegna, elementi tutti che spalancano scenari 
diversi.

In alcuni casi il contratto matrimoniale viene registrato integralmente, con le for-
mule solenni di apertura e conclusione: «A l’honor et gloria del omnipotente et eterno 
Iddio, sia notto come nel presente zorno da’ boni et fideli christiani, come comanda la 
sancta nostra Giesia, se conferma et conclude matrimonio tra...», cui seguono clausole 
dettagliate che assicurano e regolamentano le modalità per l’eventuale restituzione della 
dote, compresa la dichiarazione circa la scrittura del documento in doppio originale, di 
cui uno verrà preso in consegna dallo sposo, l’altro verrà conservato «nelle man» della 
madre della sposa29.

A volte i beni portati dalla sposa nella sua nuova famiglia possono consistere in ter-
reni, per i quali sempre si specifica il valore equivalente in ducati30, come pure in beni 
mobili, puntualmente inventariati: «orri, arzenti, et zogie et perle et vestimenti per uso» 

28 ASVe, Giudici del proprio, Mobile, reg. 1, cc. 19v-20v.
29 ASVe, Giudici del proprio, Vadimoni, reg. 48, cc. 46v-48r: vadimonio di Soranza Soranzo, andata sposa a 

Vincenzo Martini nel 1545, registrato nel dicembre 1567.
30 ASVe, Giudici del proprio, Vadimoni, reg. 49, cc. 64r-67r: vadimonio di Chiaretta Tiepolo, andata sposa 

a Giovanni Maria Malipiero nel gennaio 1563, registrato il 7 gennaio 1568. In caso di sopravvenienza di 
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della sposa, tra cui anche quadri e tappeti31. Ma è soprattutto stupefacente la ricchezza 
e varietà delle vesti elencate: abiti alla “turchescha” e alla “barbarescha”, pellicce, bian-
cheria e stofe di ogni tipo, naturalmente insieme a libri, quadri, monete, specchi, vetri, 
porcellane e maioliche, senza negarsi spade «schiavonesche»32.

Ai giudici veneziani ricorre anche Anna “hebrea”, che il 3 giugno 1569 presenta 
“la sua charta dotali, traducta de hebraico”, dichiarando il suo matrimonio esser stato 
celebrato secondo “el rito de Mosé et Israel”; i testimoni, a loro volta, autenticano la 
carta dotale giurando “per legem Moysi”33.

figli, si ribadisce che la dote dovrà esserle restituita solo per 1/3; in caso contrario “habbi et haver debba 
la sua dotte intriega”.

31 Paola Lanaro analizza a campione le testimonianze, relative alla prima età moderna, conservate in Giudici 
del proprio, Vadimoni, registri 115, 151 e 178 (Lanaro, La restituzione della dote cit., in Quaderni storici, 
n. 135, pp. 753- 778).

32 Nel caso in cui l’esito del procedimento fosse andato a buon fine, i Giudici rilasciavano la cartula diiu-
dicatus, dove veniva registrata la sentenza grazie alla quale la donna era autorizzata ad entrare in possesso 
dei beni stabili di proprietà del defunto marito, posti in Venezia e nel territorio del Dogado, fino all’am-
montare del valore della dote, e per la quale si richiedeva l’intervento del doge e dei cancellieri cosiddetti 
inferiori. La serie corrispondente, denominata appunto Diiudicatus, si conserva dalla seconda metà del 
Quattrocento e consta di poco più di cento registri.

33 ASVe, Giudici del proprio, Vadimoni, reg. 50, cc. 33rv.
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L’abito non fa la monaca
Giovanna Baldissin Molli, Doretta Davanzo Poli

Diverso tempo addietro Doretta aveva inviato a p. Luciano Bertazzo, direttore del 
Centro Studi Antoniani di Padova, un suo breve scritto, il cui titolo qui riprendo, 
dove aveva raccolto alcune osservazioni e riferimenti storici relativi alle vesti monastiche 
femminili: un argomento, stante la numerosità delle forme di vita consacrata con cui le 
donne scelsero di vivere a gloria di Dio, di cui Doretta aveva raccolto una bibliografia 
di base, con l’auspicio che altri potessero dargli forma rifinita.

Il testo mi venne dato da p. Luciano e la pubblicazione di questo volume ofre 
l’occasione giusta per idealmente scrivere insieme all’amica Doretta. Ho ampliato e 
articolato il discorso, cercando di identificare le chiavi di lettura sottese alla scelta dell’a-
bito, che nei diversi casi e con storie articolate, conobbe le mode, le teorizzazioni, gli 
svilimenti, gli eccessi, le proibizioni: perché, anche nella vita consacrata, il corpo “parla” 
mediante il sistema vestimentario che lo ricopre1.

In linea di principio, prima che legato a una stofa, a un colore e a una foggia, l’a-
bito religioso richiama la nudità, innocente e incorrotta del Paradiso terrestre, analoga 
a quella luminosa del battesimo e in tal senso il vestito è una conseguenza del peccato. 
Nelle fonti del primo monachesimo si notano due caratteristiche: la nudità totale e la 
pratica ascetica di non lavare né vesti né corpo. L’uso della veste vile e sporca è collega-
to a un concetto penitenziale e comporta il rifiuto di ogni forma di ornamentazione, 
come un percorso di ascesi, di cui l’abito è strumento e segno di distinzione dal resto 
del mondo. Gli elementi principali furono: tunica, cocolla e melote (mantello di pelle 
di pecora); principale tra le vesti è la tunica, di lino senza maniche o con maniche corte; 
tali indumenti assunsero presto un significato simbolico e sono quelli che ricorrono nei 
grandi maestri del monachesimo orientale: Pacomio, Basilio il Grande; san Giovanni 
Crisostomo, san Giovanni Cassiano, Barsanufio e Giovanni di Gaza. In Occidente nel 

1 Il testo recente e fondamentale di riferimento è: La sostanza dell’eimero. Gli abiti degli Ordini religiosi in 
Occidente, Catalogo della mostra (Museo Nazionale di Castel Sant’Angelo, 18 gennaio-31 marzo 2000), 
a cura di G. Rocca, Roma 2000; per inquadrature d’insieme dell’abito religioso si veda: Dizionario degli 
Istituti di Perfezione (D.I.P.), alla voce Abito- Religioso, vol. I, Roma 1974, pp. 50-79; M. Balmary, Vêtem-
ent in Dictionnaire de Spiritualité ascétique et mystique: doctrine et histoire, tomo XVI, vol. 1, Paris 1994, 
pp. 511-516.
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corso del IV secolo la vita monastica dà segnali un po’ dovunque e nel suo sviluppo è 
evidente l’inlusso orientale, fatto conoscere da figure quali Girolamo, Rufino di Aqui-
leia, Cassiano, Eucherio di Lione, Agostino. Presto si comincia a parlare di un abito del 
monaco, semplice, pulito, non molto diverso da quello degli uomini dell’epoca2.

Dopo l’equilibrio di valori che ha connotato i due grandi legislatori del monache-
simo occidentale, Agostino3 e Benedetto, inizia un lungo processo storico nel corso del 
quale l’istituzione dell’abito monastico si consolida e raggiunge, soprattutto nel XV 
secolo, il massimo grado di sacralizzazione e di autonomia rispetto alle mode del tem-
po: l’abito è un elemento sacro, immutabile, insensibile ai cambiamenti del costume.

Se l’esigenza di povertà radicale ha toccato il vestito dai tempi più antichi, diversi 
sono i significati che hanno connotato la sua storia. Il primo scopo era quello di pre-
servare il pudore, come se il corpo fosse una maldestra “tunica di pelle” che proteggeva 
l’anima e che andasse a sua volta preservato. I risultati possono essere stati più o meno 
positivi dal punto di vista estetico, ma di grande valore morale soprattutto negli Ordini 
antichi e negli istituti più poveri. L’abito inoltre ha comunicato la funzione sociale di 
chi lo indossa e questa forma di assertività senza parole ha sempre avuto un ruolo di 
fondamentale importanza sociale, e a maggior ragione nel Medioevo, quando si ritene-
va che l’abito dovesse rispecchiare l’ordine costituito nella società di Dio. Si indossava 
l’abito che era necessario indossare: il religioso comunicava la sua posizione di separato 
dal mondo, ma presente e operante in esso, distinto e riconoscibile dai suoi simili, al 
punto che omnis religio vestita dormit: l’abito “faceva” il monaco e la monaca, sempre, 
anche durante il riposo notturno, ed era il segnalatore esterno e visibile di ciò che il 
religioso/la religiosa erano diventati4.  

È arduo cercare di risalire agli abiti monastici dei tempi più antichi, anche perché 
non dovevano essere uniformi. San Benedetto, saggiamente pensando alla condizione 
dei diversi luoghi e climi, e indicando piuttosto la natura simbolica del cambio della 
veste, non aveva previsto formulazioni rigide, e occorre andare più avanti per avere 

2 M. Augé, L’abito monastico dalle origini alla regola di San Benedetto, in Rivista Claretianum, vol. 16, Roma 
1976, pp. 33-95; M. Augé, L’abito religioso (conclusione), in Rivista Claretianum, vol. 17, Roma 1977, 
pp. 5-106.

3 «Il vostro abito non dia nell’occhio e non cercate di piacere per le vesti ma per il contegno [...]. Nel modo 
d’incedere o di stare in piedi, nell’abito, in ogni vostro atteggiamento, non vi sia nulla che adeschi la pas-
sione di alcuno, ma tutto sia consono alla vostra castità consacrata»: v. Sant’Agostino, Lettera 211. Regola 
per le monache, circa 424, www.augustinus.it. Cfr. Regole monastiche femminili, a cura di L. Cremaschi, 
introduzione di E. Bianchi, Torino 2003 https://ora-et-labora.net/regole.html

4 Ci vollero inoltre secoli per arrivare alla distinzione tra abito dei novizi e dei professi, probabilmente per la 
necessità avvertita del generalizzarsi del sacerdozio in monastero e per l’entrata in monastero dei conversi, 
che non avevano tutti gli impegni dei monaci. La più antica regola delle Beghine di Bruges (fine Due-
cento-inizi Trecento), insegna un modo di camminare con il viso leggermente inclinato, gli occhi fissi, il 
capo coperto dal mantello. Cfr. R. Hoornaet, La plus ancinenne régle du Béguinage de Bruges, Bruges 1930, 
pp. 20-21; Ugo di San Vittore, De institutionem nouitiorum in Patrologia Latina (P.L. Raccolta di scritti 
dei Padri della Chiesa, realizzata tra il 1844 e il 1855), vol. 176, pp. 925 – 952, è stato un testo molto 
sfruttato dal Medioevo in avanti per la formazione dei religiosi, tanto che si potrebbe riconoscere, in tale 
scritto, l’origine ecclesiale delle “buone maniere” che oggi tendiamo chiamare Bon ton.
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indicazioni precise, grazie alle regole codificate con minuziosa puntigliosità all’interno 
dei singoli Ordini, all’iconografia5 e a quelle edizioni manoscritte o a stampa specifica-
mente dedicate. Come nel campo profano, così anche in quello della vita consacrata, a 
partire da Cinquecento in avanti, si discorre, si parla e si pubblica molto sull’argomento 
“moda”6.

A scorrere le diverse più antiche regole monastiche, di sant’Agostino, di Cesario 
(la prima regola femminile non dipendente da un modello maschile), di Donato, fino 
alla regola di Abelardo (prima metà del XII secolo), l’idea che se trae è quella di abiti 
sottotono, di colore tendenzialmente scuro, privi di ornamenti, che non evidenziava-
no le forme del corpo (e del corpo femminile in particolare, che in più “punti” è ge-
neratore di seduzione) e prevedevano la copertura del capo. È diicile anche l’orien-
tamento sul colore: che probabilmente era un non-colore, qualcosa di generato da 
una lavorazione grezza di filati residuali, e certamente non di tinture consapevoli; per 

5 Nella pittura non sono tuttavia poche le diicoltà e le raigurazioni sono diicilmente attendibili. Ana-
loghe le polemiche circa il “vero” abito di San Francesco e la raigurazione di Santa Chiara (Fig. 3): collo 
scoperto o con soggolo, mantello chiuso con un bottone di legno come una clarissa della stretta osservan-
za, saio e piedi scalzi, con una varietà di caratterizzazioni desiderose di mostrare la fondatrice con l’abito e 
la fisionomia della o delle riforme. Il mantello di Santa Chiara apre un altro capitolo di varianti: povero, 
ottenuto da cascami diversi, che quindi generavano un colore indefinibile e mai uguale per le consorelle, 
divenne in pittura qualcosa di completamente diverso. Un’altra diicoltà è relativa all’individuazione del 
colore corretto, come noi lo vediamo, come era al tempo dell’esecuzione del dipinto o dell’afresco, e 
come era nella realtà della veste riprodotta. Le lastre sepolcrali di religiosi si suppone raigurino il defunto 
con l’abito caratterizzandolo con attributi reali. In tal senso resta preziosa la collezione Gaignières in cui 
sono raccolti migliaia di disegni di tombe francesi, di cui un buon numero di religiosi e religiose. Cfr. H. 
Bouchot, Inventaire des dessins exécutés par Roger de Gaignières et conservées aux Départements des estampes 
et des manuscripts, 2 voll., Paris 1891.

6 Nell’oscillazione tra lusso e moderazione, leggi suntuarie continuamente disattese, tendenze diminutive, 
fashion victims e icone di stile in grado di fare tendenza, la moda è sempre stata un argomento molto serio 
e su cui non si scherzava. Smisurata la letteratura e i tagli multidisciplinari con cui afrontare l’argomento:
G. Baldissin Molli, Less is more! Giovanni Della Casa e Coco Chanel, in Oltre l’ornamento. Il gioiello tra 
identità, lusso e moderazione, “Collana Artes diretta da Maria Concetta Di Natale”, Atti della giornata di 
studio (Padova, Sala delle Edicole, Corte dell’Arco Vallaresso, 22 febbraio 2019), a cura di G. Baldissin 
Molli, S. Franzon, Palermo 2020, pp. 77-93.
Sulle illustrazioni degli abiti religiosi: F. Bonanni, Catalogo degli Ordini Religiosi della Chiesa Militante, 
Roma 1606; O. Fialetti, De gli abiti religiosi con le armi e breve descrittione loro, Venezia, 1626; V. Co-
ronelli, Catalogo degli Ordini religiosi della Chiesa Militante, Roma 1707; P. Hélyot, Histoire des Ordres 
monastiques, religieux et militaires et des congregations seculieres de l’un & l’autre sexe, qui ont esté establies 
jusqu’à present, tomo I, Paris 1714; L. Mercanti, Giovanni Strai, Quando l’abito faceva il monaco. 62 
igurini monastici conservati nel Museo Diocesano di Santo Stefano al Ponte di Firenze, Firenze 2006.
Bonanni, Coronelli ed Hélyot raccolgono, rispettivamente, 490, 398 e circa 800 figurini.
E. Deriu, Abiti liturgici, curiali e religiosi in una raccolta (1699 ca) di acquerelli del francescano Angelo 
Maria da Bologna, in Miscellanea Bibliothecae Apostolicae Vaticanae, n. 24, Città del Vaticano 2018, pp. 
291-317.
Quanto ai figurini su pergamena oggi nel Museo Diocesano di Santo Stefano al Ponte di Firenze, la loro 
provenienza dalla Badia fiorentina induce a credere che possano aver avuto un uso come “prontuario” per 
le esigenze di un laboratorio-sartoria, forse legato in qualche modo al complesso religioso. In tal senso è 
significativa una tra le immagini, raigurante l’abito senza il corpo che la indossa, testimoniando dunque, 
pur nella sua unicità entro la serie, l’interesse per lo studio dell’abito e della sua realizzazione.
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quanto riguarda le vesti femminili, nella 
generale sistematizzazione del Duecen-
to, spesso vennero “adattate” prendendo 
a modello il corrispondente maschile: 
così per le Domenicane, le Agostinia-
ne (Fig. 1), le Carmelitane, le Serve di 
Maria; le Trinitarie contemplative dal 
1236 indossano tonaca, scapolare cro-
ciato di rosso sul petto, soggolo bianco; 
velo nero; le Mercedarie dal 1265 tonaca 
bianca stretta da cintura nera di cuoio, 
scapolare, manto bianco, e sul petto le 
armi reali e la croce di Barcellona; le Ci-
stercensi, all’inizio vestite di nero, por-
tano poi tonaca di lana greggia naturale 
biancastra, scapolare nero, pantofole di 
panno dette socci, calze solate con cuoio 
o zoccoli: tuttavia il loro Capitolo del 
1481 concede pepli e casacche purché 
non preziosi né plissettati, niente veli di 
seta, né libertà di scelte cromatiche per 
le vesti.

Il dibattito medievale sul colore ha 
riguardato, come è noto, gli Ordini religiosi. Durante il XII secolo una vera disputa 
cromatica oppose le due abbazie francesi di Cluny e Cîteaux, toccando questioni di 
ordine teologico ed estetico.

L’aumento degli Ordini e delle rispettive comunità aveva reso necessaria la ricerca 
dei segni identitari propri, fissando norme precise sul taglio, la foggia, la lunghezza, il 
tipo di cintura, il colore, mantenendo costante l’orientamento su tessuti vili e di poco 
valore. I colori distintivi degli abiti religiosi divennero il grigio, il nero e il bruno; in 
alcuni casi il bianco, perché associato simbolicamente alla purezza, alla modestia, alla 
temperanza e all’austerità. L’importanza simbolica dell’abito monacale andò aumen-
tando e successivamente anche le vesti incolori e povere dei frati Minori e degli altri 
Ordini mendicanti del XIII secolo manifestavano la volontà di penitenza, povertà e 
umiltà. Così le sfumature delle vesti divennero cariche di simbolismo (Fig. 2).

Il nero esprimeva austerità, penitenza, umiltà, appartenenza al mondo dei pecca-
tori. Il bianco rimandava all’angelo della Resurrezione, al candore dell’ostia, alla Ver-
gine; il marrone simboleggiava una scelta di povertà estrema e di penitenza; talvolta 
poi i colori vennero contrapposti nello stesso abito. Ma la disputa tra gli Ordini mo-
nastici cluniacense e cistercense toccò la natura ambigua del colore, quindi questioni 
che per la Chiesa erano di carattere teologico e non solo materiale. Per la teologia 
medievale la luce è Dio: è l’unica parte del mondo fisico che è insieme visibile e im-

Fig. 1. Piero della Francesca, Santa Monica, 
New York, Frick Collection.

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   50Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   50 04/09/23   17:2904/09/23   17:29



L’abito non fa la monaca

51

materiale, è visibilità dell’immateriale. 
Quale ruolo giocava il colore in questa 
concezione? Se partecipava ontologica-
mente del Divino, cercare e valorizzare 
il colore significava estendere il campo 
della luce divina; se il colore era invece 
un semplice involucro degli oggetti, una 
sostanza materiale prodotta dall’uomo, 
essa andava combattuta e allontanata 
dai luoghi consacrati.

L’atteggiamento di teologi e prelati 
dalla tarda Antichità fino alla fine del 
Medioevo è stato molteplice, sia cro-
mofilo che cromofobo. Quest’ultimo fu 
in posizione minoritaria, avendo il suo 
campione in san Bernardo, così radical-
mente contrario a qualsiasi mondanità, 
che orientò la scelta del bianco per i Ci-
stercensi, collegato nella teologia antica 
con la gloria di Dio e la Resurrezione. 
Il colore era ricco, impuro, il nero era 
il colore del Diavolo e dell’inferno, del 
peccato e della morte, mentre il bian-
co indicava la purezza e l’innocenza. Il confronto tra Cluniacensi (neri) e bianchi 
(Cistercensi) proseguì attraverso uno scambio epistolare, intorno alla metà del XII 
secolo.

L’adozione del bianco (come pure del nero) non andrebbe però considerata nella 
concretezza materica della veste, quando come orizzonte teorico7. Nell’Europa me-
dievale degli Ordini e dei chiostri era fondamentale sottolineare la diferenza rispetto 
a tutte le altre formazioni. La distinzione di una religio rispetto alle altre era marcata 
da diversi elementi che caratterizzavano la vita comune: la varietà degli abiti, del cibo, 
delle pratiche memoriali e liturgiche, della configurazione dello spazio e del tempo, 
sino a raggiungere strumenti più rainati come l’elaborazione di una leggenda di fon-
dazione, di una storia propria e della realizzazione di uno ius particulare e di strutture 
istituzionali originali8.

7 Nel Medioevo era piuttosto improbabile essere vestiti di un bianco candido, perché era diicile stabiliz-
zarlo sui tessuti, almeno fino al 1774, con la scoperta del cloro e dei cloruri. Era noto il procedimento di 
sbiancare i tessuti con lo zolfo, ma era diicile da realizzare e si correva il rischio di rovinare i tessuti; v. D. 
Del Mastro, Il nero di Cluny contro il bianco di Cîteaux: aspetti simbolici e cromatici degli abiti monastici 
medievali, in Colloquia heologica Ottoniana, n. 1, 2013, pp. 91-106.

8 G. Cariboni, Problemi d’identità. Le prime comunità femminili legate ai Predicatori tra distinzione e appar-
tenenza, in Revue Mabillon, n.s. vol. 20, 2009, pp. 151-172.

Fig. 2.  Hasting Hours. Santa Elisabetta d’Un-
gheria. Londra, he British Library.
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Tessuti poveri, tendenzialmente di 
lana9, parzialmente di lino, non tinti, le-
gati alle produzioni locali, orientati verso 
il taglio a sacco o a croce: fino a qui l’abi-
to faceva il monaco (Fig. 4).

Con un salto cronologico non di poco 
conto, divenne invece evidente il contra-
rio, perché, e soprattutto, le monache 
adottarono sistemi vestimentari diformi. 
Non erano mancate avvisaglie anche nel 
basso Medioevo, che, per configurarsi 
come proibizioni, ci assicurano implicita-
mente che l’abuso esisteva. Il concilio di 
Vienne del 1311 stigmatizza che alcune 
monache facessero uso di seta, pellicce, 
sandali, chiome e capigliature simili a 
corna, «cappuccetti a scacchi e righe»10. 
Si registrano proibizioni riguardanti l’uso 
dello strascico, delle vesti attillate, delle 
maniche strette; il divieto di usare bot-
toni, scarpe col tacco, guanti ricamati; le 
Clarisse di Lisbona non dovevano vestirsi 
di blu o di altri colori e avere scarpe bian-
che, verdi o blu11.

I complessi religiosi femminili della prima età moderna giocarono un ruolo cruciale 
per quanto riguarda le strategie patrimoniale delle élites urbane. Le comunità femminili 
erano pur sempre importanti poli di vita civile e devozionale, che potevano fornire 
contatti e legami con la vita pubblica e le autorità ecclesiastiche locali, allo scopo di 
consolidare reti di alleanze e inluenze e nella promozione di singole carriere politiche. 
Il concilio di Trento aveva in efetti regolamentato con più strette forme di clausura 
le comunità femminili, che si trovarono a dipendere dalla generosità delle famiglie e 
dei patroni. Quante avevano alle spalle una famiglia importante, alla fine, potevano 
condurre dentro le mura claustrali una vita di agi, comodità e apparenze simile a quella 
esterna, con quartierini propri, dotati di cucina e latrina, avendo a disposizione altre 

9 Da registrare però l’esplicita e dura condanna della lana da parte di Eloisa (sec. XII), monaca del Paracleto, 
che scrive ad Abelardo lamentando che la regola di san Benedetto fosse stata pensata e applicata al ma-
schile: in particolare sottolinea che l’uso sulla pelle di indumenti di lana non è praticabile dalle donne a 
causa del ciclo. Si veda: P. Abelardo, Storia delle mie disgrazie. Lettere d’amore di Abelardo ed Eloisa, Lettera 
VI, Milano 1974, p. 161.

10 Conciliorum oecumenicorum decreta, a cura di G. Alberigo, G.L. Dossetti, P.P. Joannou, C. Leonardi, P. 
Prodi, Bologna 1973 (ed. cons. 1991), p. 373.

11 Analecta juris pontiicii. Recueil de dissertations sur diférents sujets de droit canonique, de liturgie, de théol-
ogie et d’histoire, Serie 23, Roma 1884, p. 820.

Fig. 3. Giovanni Battista Moroni, Santa 
Chiara d’Assisi. Trento, Museo Diocesano 
Tridentino.
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monache come personale di servizio. Dopo il Concilio di Trento un cospicuo numero 
di testi, ammonimenti, prescrizioni, indicazioni, furono diretti alle monache, in genere 
compilati da ecclesiastici, cercando di rendere in modo piano e comprensibile il lin-
guaggio dei testi uiciali, prevedendo quindi quanto era possibile fare e non fare, avere 
e non avere e in generale chiariscono l’attitudine da adottare nei confronti dei beni 
mondani. Povertà, ogni cosa in comune, distacco totale dalle cose terrene, uso del mi-
nimo, controlli nelle celle, silenzio, lavoro e preghiera; in sostanza le norme chiedevano 
questo, prescrivendo l’esclusione praticamente di tutto: vesti diverse da quelle religiose, 
specchi, tende, libri, mobilio, arredo particolare, oggetti di qualsiasi genere.

Nell’elitario complesso di San Giovanni dei Cavalieri a Firenze, luogo di raccolta 
di diverse esponenti della nobiltà fiorentina, la cerimonia di monacazione di Isabella 

Fig. 4. Cosimo Rosselli, Caterina da Siena patrona del secondo e terzo Ordine domenicano. Edim-
burgo, National Galleries of Scotland.
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Buondelmonti (1635) fu un evento memorabile per la comunità12, fu ricca, fastosa, 
importante. Relativamente alla situazione fiorentina tra Cinquecento e Seicento è nota 
una serie di documenti, provvedimenti ducali, inventari, liste di beni, ricordi biografici 
e altro, da cui si ricava una circolazione di beni notevoli tra le monache, che si cercava 
di normare, ma che comunque esisteva e comprendeva anche investimenti finanziari; 
tra i beni non di rado figuravano vesti di tessuto di pregio e arredi per le stanze, piccoli 
oggetti devozionali di rango artistico, pitture, crocifissi d’argento, lini, tessili di arredo, 
cassoni, arredi liturgici preziosi che le singole monache destinavano alla chiesa. Non 
solo la cerimonia di monacazione costituiva un display celebrativo per il monastero e la 
famiglia della monaca, ma anche il funerale, in qualche caso, era l’occasione importan-
te di visibilità, come pure gli atti di “spropria” delle monache che reimmettevano nel 
circuito nel monastero manufatti di rango: tessili, lini, specchi, nastri, cofanetti, libri di 
pregio, immagini sacre; anche le acconciature e le vesti, erano adeguate al tenore di vita 
“laico” e alto della Buondelmonti.

Il panorama femminile delle forme di vita consacrata è sterminato, articolato, com-
plicato dal folto, numeroso e diferenziato dalla presenza di semireligiose che, pur con-
ducendo un tipo di vita in comune simile a quello degli Ordini, non avevano però i 
voti solenni e la clausura; tale congerie è davvero svariata con la conseguente presenza 
di norme, precisazioni, regolamentazioni, divieti, suggerimenti, controlli e via dicendo, 
che costituiscono un panorama multiforme e frammentato.

Il maggior sfarzo degli abiti fu appannaggio delle canonichesse secolari, che conti-
nuando una tradizione medievale erano presenti soprattutto in Francia, in Germania 
e anche in Belgio e Italia e quando vestivano gli abiti da parata sembravano principes-
se13. Erano donne (le più antiche testimonianze risalgono al secolo IX), generalmente 
provenienti dalla nobiltà, che accettavano di vivere in convento, senza prendere i voti 
(mantenendo perciò il diritto a possedere): erano sottoposte a una regola, obbedivano 
a una badessa e dovevano recitare l’uicio tutti i giorni. Nel Medioevo costituirono un 
fenomeno difuso, legato in particolare alle famiglie dinastiche del centro Europa ed 
ebbero vita lorida almeno fino alla Rivoluzione Francese e qualcuno oltre. Diicile 
tracciare la storia del loro abito, che forse imitava quello delle vedove o delle diaconesse 
locali, ma vi è una grande diferenza a seconda dei siti e dei secoli. La diferenza fon-
damentale tra canonichesse e monache era che le prime portavano l’abito conventuale 
solamente in chiesa, durante le celebrazioni liturgiche e nella vita quotidiana vestivano 
come le donne secolari, ma già nel Medioevo aiorano testimonianze sul lusso eccessivo 
delle canonichesse14.

12 S. Evangelisti, Monastic Poverty and material Culture in Early Modern Italian Convents, in he Historical 
Journal, vol. 47,   n. 1, 2004, pp. 1-20. Un fenomeno analogo si registra nei monasteri femminili del 
Messico, con livelli di cerimonialità inusitata nel corso del rito della vestizione.

13 A. Borràs i Feliu, Dal “non abito” dei Chierici regolari a oggi, in La sostanza dell’eimero …, 2000, pp. 
105-108.

14 G. Rocca, Canonichesse secolari, in La sostanza dell’eimero…, 2000, pp. 255-256. Il rocchetto ‘serpeiza’, 
cioè superpelliceum di lino bianco, con maniche lunghe e larghe, portato sopra la tonaca è un capo carat-
teristico dei canonici.
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Anche tra Cinquecento e Settecento si assiste alla riforma degli antichi Ordini o alla 
fondazione di nuovi15. In linea di massima le riforme si sofermarono su due elementi: 
l’abito vero e proprio, che volevano rude, senza strascico, quasi aderente al corpo (per 
ridurre la quantità di stofa) e la scalzatura (solo per gli Ordini maschili), che alcune ri-
forme vollero all’origine completa, di calze e scarpe. A questi elementi generali le rifor-
me francescane aggiunsero, quasi in modo ossessivo, la ricerca del tipo di abito portato 
da san Francesco, nel taglio, nella stofa e nel colore e soprattutto nella forma del cap-
puccio, dando vita a contrasti senza fine16. Per le monache benedettine settecentesche le 
riforme portarono alla sostituzione dell’abito bianco con quello nero, all’abolizione di 
gonne sfarzose, di gioielli e scarpe eleganti. In generale la preoccupazione per l’identità 
dell’abito divenne ossessiva, sia per misure, che per colore, tanto da portare alla predi-
sposizione, nei monasteri, di modelli, di tabelle o di bambole vestite, indicando, per 
ogni provincia, l’acquisto della stofa da uno stesso mercante o la creazione di lanifici.

Era inoltre necessario imprimere bene la fisionomia dell’abito nella gente, mediante 
regolamentazione e diferenziazione rispetto agli altri Ordini, per i religiosi che vive-
vano di questua. Non furono poche le lotte per difendere le proprie specificità: Do-
menicani contro Agostiniani per l’abito bianco, Cappuccini contro Osservati e contro 
altri Ordini per la difesa della barba, Cappuccini contro Conventuali e altri Ordini 
(Agostiniani scalzi, Fatebenefratelli e altri) per il tipo di cappuccio. Nero e bianco, o 
combinazioni tra i due colori continuarono la loro storia plurisecolare, mentre non si 
sa ancora quale ordine abbia per primo adottato il blu; lo esibirono i Canonici regolari 
di San Giorgio in Alga a Venezia, che lo mutarono poi in bianco, per renderlo più ele-
gante, ma furono invitati dopo da papa Clemente VII a ritornare alla loro veste celeste 
(1602). Generalmente, richiamandosi al manto della Vergine (in pittura nero fino alla 
metà del XII secolo, e dopo blu), il blu divenne un colore nobile, adottato da diversi 
ordini religiosi, maschili e femminili. Tra questi ultimi le Concezioniste adottarono un 
mantello celeste alla fine del Quattrocento. Le Annunziate Turchine, fondate a Genova 
agli inizi del Seicento, si richiamarono a una apparizione della Vergine che avrebbe 
indicato l’abito da indossare. Così, nelle loro Costituzioni, lo scapolare, il manto e le 
scarpe sono celesti. Le Romite Teatine adottarono il colore in onore dell’Immacolata, 
come pure le Pie Operaie dell’Immacolata Concezione, richiamandosi alle Concezio-
niste, così anche i Francescani in America, e i Silvestrini che scelsero questo colore nel 
Settecento. Il celeste comunque non si riferiva solo alla Vergine, ma poteva ricordare 
anche gli obbrobri subiti da Gesù, e il fatto che con la sua morte Gesù aveva reso gli 
uomini cittadini del cielo.

Le Annunziate di Giovanna di Valois chiesero nella loro regola del 1517 di vestire i 
colori della tradizione cristiana: grigio, come la tonaca inconsutile di Gesù, bianco per 
il mantello, come quello che Erode aveva dato a Gesù ritenendolo un pazzo, e il rosso 

15 G. Rocca, L’abito religioso tra ‘500 e ‘700: tra manifestazione di identità, protezione spirituale del corpo nella 
lotta contro il male, e feticismo, in Rivista Claretianum, vol. 45, 2005, pp. 203 – 302.

16 S. Gieben, Per la storia dell’abito francescano, in Collectanea Franciscana, vol. 66, n. 3/4, 1996, pp. 431- 
478.
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per lo scapolare, il colore della veste fatta indossare a Gesù dai soldati. Sembra, in altre 
parole, che i colori si afermino a mano a mano che si sviluppano determinate devozio-
ni: il blu in omaggio alla Vergine, il rosso come devozione alla Passione, rompendo la 
monotonia del nero.

Venezia sembra essere stata la città in cui la moda è stata più seguita dalle religiose. 
Le canonichesse del monastero di Santa Maria delle Vergini indossavano un candido 
abito a coda senza soggolo e con un velo che lasciava vedere i capelli. Le benedettine 
di San Lorenzo avevano un abito con un velo bianco in capo che lasciava scorgere la 
pettinatura e un secondo velo che arrivava fin quasi ai piedi. L’inlusso della moda 
spagnola, rilevante nel Cinque-Seicento, si tradusse nella moltiplicazione delle pieghe, 
nell’importanza data alle maniche, e in abiti generalmente ricchi, come nel caso delle 
Concezioniste del Messico e della mantiglia delle Maestre Luigine di Parma. Si potreb-
bero stilare anche elenchi di trasgressioni rispetto alla regola professata.

I bottoni, a esempio, furono, ancora nel Cinquecento e oltre, considerati segno di 
lusso.

Nel Cinquecento e nel Seicento il Capitolo generale cistercense intervenne più volte 
per vietare l’uso di colori secondo il capriccio delle monache, invece del bianco prescrit-
to, indicando la presenza dell’unica apertura per la testa nella tonaca, vietando cinture 
dorate o argentate, rimproverando l’ampiezza delle maniche, la molteplicità delle pie-
ghe, l’adozione di maniche ampie, seta e busti, l’uso di gioielli.

Nel 1692 il patriarca di Venezia Giovanni Badoer proibì alle monache della sua 
diocesi «l’andar per strada con le spalle e braccia scoperte, portare capelli smoderati, 
ma solo piani e ristretti, usar busti secolareschi, deformar l’habito di sopra converten-
dolo, con puntature vanissime, in veste attillata; servirsi di fiori (…) guanti da secolari; 
ventagli e portar anelli e horologgi»17. Ancor prima, le benedettine di San Lorenzo «Ve-
stono leggiadrissime con abito bianco come alla Franzese, il busto di bisso e piegoline, 
e le professe trina nera larga tre dita sulle costure di esso; un velo piccolo cinge loro la 
fronte, sotto la quale escono i capelli arricciati, e lindamente accomodati; seno mezzo 
scoperto e tutto insieme abito più da ninfe che da monache»18.

Arcangela Tarabotti (prima metà del Seicento) monaca forzata a Venezia (come Ma-
rianna de Leyva figlia del Conte Martino di Monza ispiratrice della sventurata manzo-
niana) ha lasciato un’ampia documentazione scritta della sua infelice esperienza in libri 
quali La semplicità ingannata, La tirannia paterna, L’inferno monacale, Epistole19. Forse 
zoppa, racconta che non si sceglievano come «spose per Giesù le più belle e virtuose, 
ma le più sozze e diformi…zoppe, gobbe, sciancate o scempie», diicili da accasare e 

17 G. Rocca, L’abito religioso…, in  Rivista Claretianum …, 2005, p. 258.
18 L. Menetto, G. Zennaro, Storia del malcostume a Venezia nei secoli XVI e XVII, Abano Terme 1987, pp. 90 

e 91. Nel libro si cita: F. Pizzichi, Viaggio per l’Alta Italia del serenissimo Principe di Toscana Duca Cosimo, 
Firenze 1828.

19 E. Zanette, Una monaca femminista del Seicento, Venezia 1943; E. Zanette, Suor Arcangela monaca del 
Seicento veneziano, Venezia-Roma 1960; L’inferno monacale di Arcangela Tarabotti, a cura di F. Medioli, 
Torino 1990, passim.
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come suo padre l’avesse plagiata fin dalla nascita prospettandole una felice esistenza 
conventuale. I «babbi veneziani» non impongono, non sbraitano, ma persuadono con 
sorrisi, lusinghe e inganni». Confronta l’abbigliamento nuziale splendente di gemme 
della sorella e la sua prima «lugubre e semplice»” veste monacale, «angusta e povera to-
nicella stretta in vita da rozza centura di cuoio» e scuia vedovile in testa; le sue camicie , 
corte e con maniche spaiate, sono confezionate  con «le più grosse e ruvide tele» mentre 
quelle nuziali sono di «finissimi bissi d’Olanda, adornate di punti in aria e guarnite de’ 
più ingegnosi lavori» di Fiandra: due sole di tali camicie valgono tanto «tutti i mobili 
et altre cose della monacata»! Giungerà a rassegnazione e obbedienza soltanto verso la 
fine della sua non lunga vita (muore a 46 anni), quando, divenuta abilissima merlettaia 
di quel “punto in aria” di cui era già celebre Venezia, scriverà il Paradiso monacale. Le 
regole però non erano le stesse per tutti i monasteri della città se Monsieur Alessandro 
Toussaint de Limojon de Saint-Didier, al seguito dell’Ambasciatore di Francia, residen-
te a Venezia tra 1672 e 1674, scrive che in alcuni conventi «les plus galantes ne vont 
jamais sans des leurs qu’elles attachent devant elles, ou quelles mettent dans leur sein»20 
o tra i capelli.  Anche nel Settecento continuò la prassi di monacazioni forzate che si 
tradussero in licenziosità, malcostume e infelicità, tanto più gravi in quanto accettati 
come normalità. I loro parlatori, documentati da Francesco Guardi nelle sue tele (Fig. 
5), si trasformano in salotti mondani, frequentati da nobili in maschera, bambini, ca-
gnolini, separati da larga grata dalle monache che conversano con andriennes scollate 
e civettuole cuiette. Le Figlie della Carità, fondate un secolo prima, nel Settecento 

20 A. Toussaint de Limojon de Saint Didier, La Ville et la Republique de Venise, Paris 1680, p. 389.

Fig. 5. Francesco Guardi, Parlatorio delle monache a San Zaccaria. Venezia, Civici Musei Vene-
ziani, Ca’ Rezzonico.
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rendono ancora più vistosa la loro originale acconciatura detta “cornetta” realizzata 
con veli inamidati ad ampie ali ai lati del capo. Fu un mondo complicato, complesso, 
diferenziato, che conobbe nelle comunità più antiche, una possibilità di vita ed espres-
sione personale dentro la comunità forse più felice rispetto al mondo maschile, sempre 
insidiato dalle lusinghe della “carriera” sacerdotale ed episcopale. Si trasformò però in 
molto altro: rifugio per vedove, per donne abbandonate, per cadette nobili, educandato 
per la gioventù, luogo, se non di corruzione, di mondanità esibite senza ritegno. 

Lascio ora la parola a Doretta, riportando qui, senza modifiche, il pensiero finale del 
suo testo originario, senza tralasciare, per parte mia, il richiamo al dialogo e al confron-
to che da sempre, l’abito, anche quello religioso, pone in essere con la società, tanto che 
anche celebri maison dell’oggi hanno dato idee e forme alla vesti delle vita consacrata21: 
«Oggi, con i grandi cambiamenti del Concilio Vaticano II, con l’unificazione delle clas-
si monastiche, si assiste a un  importante tentativo di rinnovamento, che ha  portato a 
un aumento dei monasteri e al formarsi di piccole comunità. Questo si evidenzia anche 
visivamente in particolare girando per Roma;  le vesti si sono moltiplicate e così i colori: 
nero , bianco, grigio, beige, marrone sono i più difusi, ma anche molto azzurro per 
le suore dal carisma mariano;  cintura di cuoio o di corda; diversi modi di acconciare 
il velo su cuia o cerchietto (per la clausura persiste il bianco soggolo), ma i materiali 
sono sempre molto semplici, gli accessori essenziali:  quello che oggi conta davvero è la 
sincerità della spinta spirituale, la convinzione meditata della vocazione, la forza prodi-
giosa della “chiamata” divina».

21 A. Battaglia, L’abito dell’anima. Materiali e simboli delle vesti religiose, in La moda contiene la storia e ce 
la racconta puntualmente, a cura di G. Motta, Quaderni del Dottorato Storia d’Europa, Roma 2015, pp. 
177-199.
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Un consiglio tra le righe: Doretta Davanzo Poli e la mostra del 
2004 sulle stofe di Cangrande

Ettore Napione

Intorno al 1990, il corso di Conservazione dei beni culturali dell’Università degli 
Studi di Udine era unico nel nord Italia. Noi studenti, attirati dalla novità, avevamo 
l’impressione di essere parte di una colonia di privilegiati. Non senza ingenuità, ci 
sentivamo degli “sperimentatori”. I professori erano percepiti come le guide di questa 
enclave friulana. A Udine approdarono molti giovani docenti. Quelli già capaci di 
provocare stupore e contrasto (ma anche aule piene), come Vittorio Sgarbi e Filippo 
Todini. C’erano poi esperti di discipline che parevano delle primizie. Tra questi si 
distingueva per gentilezza Doretta Davanzo Poli, con il corso di Storia dell’Abbiglia-
mento. Anche le sue aule erano piene. La docente riscattava i pregiudizi sulla materia 
di complemento o addirittura superficiale. Lezioni impeccabili, dense e strutturate. 
Belle da ascoltare. Esami che chiedevano ai candidati di dimostrare che quella moda-
lità colta di guardare alle evoluzioni della moda nei secoli era una parte del metodo 
storico.

Molti anni dopo, nel 2004, Paola Marini, direttrice dei Musei Civici di Verona, 
diede forma ad un mio progetto di ricerca su Cangrande I della Scala. Organiz-
zammo, assieme a Gian Maria Varanini, l’apertura dell’arca funebre dello scaligero. 
Trovammo la salma mummificata del signore veronese e moltissime stofe utilizzate 
nel cerimoniale funebre. Fummo sorpresi dalla ridondanza di tessuti di seta, ricon-
ducibili a manifatture medio-orientali (i cosiddetti “panni tartarici”), che si aggiun-
gevano a quelli estratti in modo parziale e confuso nella ricognizione dell’arca di 
Cangrande avvenuta nel 1921. Quella apertura della tomba scaligera era stata guidata 
dal direttore dei Musei Civici, Antonio Avena, e promossa dal conte Pieralvise Sere-
go Alighieri in occasione dei seicento anni della morte di Dante Alighieri. Il conte 
covava la speranza di trovare accanto alla salma il manoscritto del Paradiso inviato 
dal poeta alla scaligero. L’importanza della scoperta dei tessuti del 1921 fu messa in 
luce da Giorgio Sangiorgi, autore del primo vero studio scientifico sulle stofe, dopo 
una visita ispettiva a Verona per conto del governo centrale, nella quale biasimò l’im-
provvisazione di Avena, ponendo degli interrogativi sulle ragioni delle parti mancanti 
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rispetto alle vesti allora identificabili1.Oltre sessantanni dopo, i tessuti recuperati da 
Avena vennero restaurati da Regina Passarella, pioniere in Italia delle moderne tecniche 
di manutenzione dei manufatti serici2, in vista della mostra Le stofe di Cangrande del 
1983, curata da Licisco Magagnato. Il restauro migliorò la conoscenza dei filati e della 
tessitura, anche grazie ai rilievi di Paola Frattaroli (e agli splendidi disegni ricostrutti-
vi dei patterns decorativi), confermando che la veste funebre fu imbastita sulla salma 
unicamente per il solenne funerale. Finché era in vita il signore veronese, quindi, non 
aveva mai indossato gli abiti rinvenuti nella tomba. A fronte di queste acquisizioni, il 
catalogo del 1983 prese una singolare deriva esegetica. Gian Lorenzo Mellini e France-
sco Arduini ipotizzarono, con forzature sulla storia e sulla religiosità degli Scaligeri, che 
le stofe di Cangrande potessero accreditare una propensione culturale filo orientalista 
dello scaligero (in una battuta: Cangrande come il Gran Khan dei Mongoli)3.

I ritrovamenti del 2004 costrinsero a ristudiare quasi completamente il corredo 
funebre, soprattutto in merito alle fogge e agli utilizzi dei numerosi teli, diversi per 
sagoma e per trama decorativa. A fronte di queste scoperte, risultò inevitabile per Paola 
Marini consultare anche Doretta Davanzo Poli. La ricercatrice trevigiana entrò in un 
gruppo di lavoro variegato e pieno di entusiasmo, con molte stofe da sbrogliare (era-
no concretamente raggrumate sulla salma), da restaurare e da interpretare. Il Museo 
di Castelvecchio preparò una mostra basata sulla ricerca e sulle indagini: “Cangrande 
della Scala. La morte e il corredo di un principe nel medioevo europeo” (23 ottobre 
2004 - 23 gennaio 2005). I restauri, stavolta, furono aidati ad Anna Passarella, figlia 
di Regina, per la lenticolare conoscenza che aveva delle stofe sistemate dalla madre e la 
capacità di inserire i nuovi tessuti nella ricostruzione delle vesti finalmente completate. 
Bisognava, tuttavia, dilatare la capacità di studio e di confronto. Fu anche per merito 
di Doretta Davanzo Poli se gli studi assunsero un profilo internazionale. Si decise di 
contattare Lisa Monnas, esperta londinese di manufatti tessili medievali4 e, per suo 
tramite, Marta Jaró di Budapest, specialista assoluta nell’analisi dei filati in oro5. Venne 
coinvolto lo storico David Jacoby dell’Università di Gerusalemme, tra i massimi cono-

1 E. Napione, Ricognizioni segrete vere e presunte nelle Arche Scaligere, in Cangrande della Scala. La morte e il 
corredo di un principe nel medioevo europeo, Catalogo della mostra (Museo di Castelvecchio, sala Boggian, 
23 ottobre 2004 - 23 gennaio 2005), a cura di P. Marini, E. Napione, G. M. Varanini, Venezia 2004, p. 
167.

2 G. Passarella, R. Passarella, Relazione tecnica riguardante il restauro delle stofe di Cangrande I della Scala, in 
Le stofe di Cangrande. Ritrovamenti e ricerche sul ‘300 veronese, Catalogo della mostra (Verona, Castelvec-
chio. Agosto-settembre 1983),  a cura di L. Magagnato, Firenze 1983, pp. 193-196.

3 G. L. Mellini, Verona e l’Oriente in epoca gotica, in Le stofe di Cangrande ..., 1983, pp.47-71; F. Arduini, 
Il problema delle sete esotiche scaligere e il dato ornamentale, in Le stofe…, 1983, pp. 187-235. Per la con-
futazione di questi argomenti vedi E. Napione, Le Arche Scaligere di Verona, Venezia-Torino 2009,  pp. 
185-190, con bibliografia.

4 L. Monnas, L’origine orientale delle stofe di Cangrande: confronti e problemi, in Cangrande della Scala..., 
2004, pp. 123-140.

5 M. Járó, Fili metallici nelle stofe di Cangrande, in Cangrande della Scala …, 2004, pp. 112-122. Poi anche 
M. Járó, Metal hreads in the Textiles of Cangrande. Analyses and Comparison, in Il corpo del principe. Ri-
cerche su Cangrande della Scala, a cura di E. Napione, Venezia 2006, pp. 111-122.
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scitori del commercio della seta tra XII e XIV secolo6. Partecipò al catalogo Mechtild 
Flury-Lemberg (molto nota dal 2002 per aver condotto i restauri sulla Sindone), che 
scrisse le schede sul corredo funebre del re Rodolfo di Boemia, su cui nel 1998 aveva già 
pubblicato un articolo basato sulla loro relazione con le stofe di Cangrande7. Il corredo 
del sovrano boemo giunse in mostra dal Castello di Praga, presentato in catalogo da un 
saggio di Milena Bravermanová8.

Durante la preparazione della mostra andai a trovare assieme ad Anna Passarella, 
Regula Shorta, direttrice della Abegg Stiftung di Riggisberg in Svizzera, con cui mante-
nemmo nel tempo dei contatti e che ci confortò sugli orientamenti degli studi in atto.

Le conclusioni principali presentate all’esposizione inaugurata nell’ottobre del 2004 
furono tre, tra loro correlate: 1) le stofe recuperate erano coese alla salma e la loro 
“stratificazione” rispetto al corpo consentiva di distinguere tra tessuti imbastiti imme-
diatamente dopo la morte (che  assorbirono i liquidi del processo di mummificazione) 
e tessuti “asciutti” adagiati sopra e sotto la salma, probabilmente a distanza di tempo; 
2) il numero e il taglio delle vesti, ricostruibili dalle sagome dei pezzi di seta rinvenuti, 
restituirono due abiti principali preparati sul corpo: un manto e ad una sopravveste 
in lampasso di seta rosso con disegni a pigna e una veste manicata in lampasso di seta 
blu-verde con foglioline e piccoli animali; 3) i punti 1) e 2) determinarono l’ipotesi 
conseguente che si fossero accumulate nell’arca di Cangrande le sete imbastite per il 
funerale solenne del 1329 con quelle della cerimonia di traslazione dalla prima tomba 
dello scaligero (quella che a lungo fu detta arca di Alberto I) all’arca definitiva, sopra la 
porta della chiesa Santa Maria Antica, fatta costruire dal successore Mastino II, proba-
bilmente intorno al 13359.

Queste argomentazioni servirono poi per condurre i confronti con le deposizioni 
funebri di Federico II di Svevia, con quella di Enrico VII e con il citato Rodolfo I di 
Boemia, concludendo che per il funerale del ghibellino Cangrande erano stati imitati 
i cerimoniali delle esequie degli imperatori e dei sovrani. Anche il telo funebre, detto 
reperto H, con una scritta in arabo in corsivo nashki (traducibile con l’invocazione «a 
te appartengono l’onore e la gloria più eccelsi»)10 poteva voler citare la scelta di Federi-
co II di essere deposto con diciture “tessute” in lingua araba (nel caso dell’imperatore 
eseguite intenzionalmente, in quello di Cangrande solo evocate da un testo esornativo 
e augurale, di cui probabilmente gli Scaligeri non sapevano il significato).

6 D. Jacoby, Dall’Oriente all’Italia. Commerci di stofe preziose nel Duecento e nel primo Trecento, in Cangran-
de della Scala …, 2004, pp. 141-154.

7 M. Flury-Lemberg, he grave goods of king Rudolf the irst of Bohemia and their relationship to the funerary 
clothing of Cangrande della Scala, in AA. VV., Interdisciplinary approach about studies and conservation of 
medieval textiles, Roma 1998, pp. 99-105.

8 M. Bravermanová, Rodolfo I re di Boemia e il suo corredo funebre, in Cangrande della Scala …,2004, pp. 
235-246.

9 E. Napione, Cangrande della Scala: il funerale, le traslazioni, le tombe, in Cangrande della Scala..., 2004, pp. 
23-46; E. Napione, Le Arche Scaligere di Verona, Venezia-Torino 2009, pp. 147-156.

10 La scritta è identica a quella della stofa trovata nella tomba di Alfonso de la Cerda a Las Huelgas del 
Burgos in Spagna (Si veda: D. Jacoby, Dall’Oriente…, 2004, pp. 149-150).
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I palazzi scaligeri: le stoffe e le decorazioni pittoriche tra Antonio Avena 
e Doretta Davanzo Poli.

In mezzo alle rilessioni e ai diversi specialismi del 2004, Doretta Davanzo Poli 
consegnò un ottimo articolo di inquadramento sulla moda del periodo scaligero, inti-
tolato Abbigliamento, moda, gerarchie sociali nel tardo medioevo. Un rapporto complesso11. 
Il saggio rimaneva un passo indietro rispetto alle scoperte della ricognizione nell’arca. 
All’epoca, mi sembrò addirittura troppo prudente, quasi reticente. La studiosa racco-
glieva le informazioni sulla Verona scaligera in rapporto alla moda del Trecento, senza 
volersi esprimere sulle stofe del corredo funebre. Adesso, alla distanza, l’articolo ci ap-
pare governato, al contrario, da una sfumatura quasi provocatoria. Questa impressione 
aumenta se valutata rispetto all’andamento successivo degli studi sull’arte del periodo 
degli Scaligeri. Il saggio di Doretta Davanzo Poli contiene un consiglio di ricerca, tra 
il detto e il non detto, una sorta di messaggio nella bottiglia per chi avrebbe dovuto 
proseguire gli approfondimenti. Questo suggerimento implicito si può articolare in tre 
direzioni: a) l’invito a ricorrere al metodo storico per comprendere il senso dei “panni 
tartarici” rispetto al piano del governo istituzionale della produzione e del commer-
cio di tessuti a Verona (per esempio rispetto ai sovrintendenti di settore della Domus 
mercatorum del periodo di Cangrande); b) l’esortazione ad una verifica del rapporto 
tra l’abbigliamento signorile delle occasioni uiciali (ad esempio quello raigurato sui 
ritratti scolpiti delle tombe) e il costume funerario, anche in relazione alla circolazione 
dei “panni tartarici” per scopi e cerimoniali non funebri (ecco il caso delle vesti auree e 
purpuree documentate in occasione del matrimonio tra Mastino II e Taddea da Carrara 
del 1328)12; c) la necessità di inserire queste rilessioni nei rapporti generali con la moda 
della pittura del periodo.

Queste istruzioni tra le righe consegnate da Doretta Davanza Poli possono essere ri-
congiunte (lo ammettiamo, un po’ iperbolicamente) con quelle altrettanto implicite sug-
gerite molto tempo prima da Antonio Avena. Il direttore aveva fornito, infatti, solo un 
saggio-verbale della ricognizione del 192113. Aveva avanzato, piuttosto, un’interpretazione 
artistica indiretta del significato delle sete, divertendosi ad “inserirle” nel restauro in stile 
del palazzo di Cangrande, che allora era il Palazzo della Provincia (oggi della Prefettura)14.

Avena fece dipingere al pittore Guido Farina il salone da pranzo dell’appartamento 
di rappresentanza con i motivi del telo funebre D, una serie di quadrilobi decorati da 
piccoli animali (un uccello, una lepre, un leone e un pesce, Figg. 1-2), mentre utilizzò 
come ornato dello zoccolo della stanza il motivo della scritta nashki del reperto tessile A 

11 D. Davanzo Poli, Abbigliamento, moda, gerarchie sociali nel tardo medioevo: un rapporto complesso, in 
Cangrande della Scala …, 2004, pp. 155-166.

12 D. Davanzo Poli, Abbigliamento, moda…, 2004, p. 156.
13 A. Avena, La salma e la tomba di Cangrande I della Scala, in Dante e Verona, a cura di A. Avena e Pieralvise 

di Serego Alighieri in occasione del secentenario dantesco. Verona 1921, pp. 399-406.
14 L. Lorenzoni, Le decorazioni “in stile” nei palazzi storici veronesi, in Medioevo ideale e medioevo reale nella cul-

tura urbana. Antonio Avena e la cultura del primo Novecento, a cura di P. Marini, Verona 2003, pp. 252-253.
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(quello con l’invocazione augurale in arabo), come fosse una decorazione pseudocufica 
della pittura tardo medievale. All’artista Orazio Pigato15, il direttore chiese di riprendere 
il motivo a pigna d’oro su fondo rosso del manto e della sopravveste (già reperto H) 
nel grande salone centrale dell’appartamento di rappresentanza (Fig. 3-4). Negli altri 
ambienti del palazzo, Avena progettò di ricorrere ad ornati più tipici della tradizione 
pittorica del primo Trecento: le phalerae, ispirate a quelle efettivamente ritrovate nei la-
vori di sistemazione della residenza16 e i finti drappi appesi abbelliti da code di vaio. Le 
stofe dipinte alle pareti evocavano quelle reali, forse perché, secondo Avena, quelle reali 
partecipavano, a loro volta, dell’arredo originario. Il recentissimo ritrovamento nella 
torre di Alberto I di un ornato pittorico a drappi appesi (Fig. 5), databile tra il 1350 e 
il periodo di Cangrande II17, pur caratteristico di questa parte del medioevo, pare dar 

15 P. Giacobbi, Il ripristino del Palazzo. Caratteristiche tecniche dei lavori, in Il Palazzo della Provincia. Il 
“primo ostello” di Dante, Verona 1921, p. 68.

16 A. Avena, Il ripristino del palazzo. Rilievi e criteri artistici dei lavori, in Il Palazzo della Provincia…, 1921, p. 55.
17 Nei recentissimi restauri, il piano superiore della torre detta di Alberto I, tra via Arche Scaligere e piazzet-

ta Viviani, ha restituito due fasi pittoriche: la prima è riconducibile al periodo tra Alberto I e Cangrande I 
della Scala, la seconda appare relativa ad un periodo in cui la definizione araldica delle decorazioni poteva 
esibire la combinazione in alternanza dell’aquila imperiale e della scala con il simbolo del mastino alato. A 
noi sembra possibile che si tratti del momento in cui, nel 1350, Cangrande II sposò Elisabetta di Baviera, 

Fig. 1. Guido Farina, decorazione parietale 
della sala del pranzo, Verona, Palazzo della 
Prefettura.

Fig. 2. Manifattura dell’Arzebaigian (?), Telo 
in tessuto a quadrilobi decorati da piccoli ani-
mali (un uccello, una lepre, un leone e un pe-
sce), già detto reperto D, dal corredo funebre 
di Cangrande della Scala.
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ragione alla strada indicata da Antonio Avena e da Doretta Davanzo Poli sulla necessità di 
contestualizzare le stofe di seta impiegate nelle esequie in relazione con gli standard del lusso 
signorile e delle decorazioni dei palazzi. Non tanto rispetto al finto tessuto dell’ornato pitto-
rico (come detto molto difuso e molto studiato), ma quale citazione del possibile impiego 
nelle sale di palazzo - in egual modo e per analoghe ragioni di arredo - di molte stofe poste 
(magari in occasioni speciali) sia sul pavimento sia appese a muro, compresa la tipologia dei 
“panni tartarici”18. Le fonti, in qualche caso, sono esplicite. Il capitolo IX della Cronica di 
Anonimo Romano (sesto decennio del XIV secolo) dedicato a Luchino Visconti fa un inciso 
narrativo nel quale descrive addirittura il salone da pranzo di un sovrano immaginario, “im-

figlia dell’imperatore Ludovico il Bavaro. Oppure di una fase del dominio signorile di Cangrande II, tra il 
1351 e il 1359, per esaltare l’illustre parentela, si veda: E. Napione, Gli afreschi della torre di Alberto della 
Scala e altri ritrovamenti nel Palazzo del Capitanio di Verona in Dentro e fuori la corte. La funzione politica 
della pittura profana nel Nord Italia tra Tre e Quattrocento, Atti del convegno di studi (7-8 aprile 2022, 
Accademia Roveretana degli Agiati di Rovereto) a cura di M. Beato, D. De Cristofaro, in corso di stampa.    

18 In generale sull’argomento dei tessili usati a parete nel Trecento, si veda: M.L. Rosati, Cultura della seta, in I. 
Del Punta, M.L. Rosati, Lucca una città di seta. Produzione, commercio e difusione dei tessuti lucchesi nel tardo 
medioevo, Lucca 2017, pp. 109 e 145, con bibliografia. La ricchezza ornamentale di palazzo aidata alle 
stofe preziose potrebbe, almeno in parte spiegare, i dubbi di Fausta Piccoli sulla apparente “povertà” delle 
decorazioni pittoriche superstiti della residenza di Cangrande, si veda: F. Piccoli, Dentro e fuori la corte: note 
sulle pitture trecentesche nel palazzo di Cangrande della Scala a Verona, in Arte di corte in nord Italia, Program-
mi, modelli, artisti (1330-1402 ca.), a cura di S. Romano, D. Zoru, Roma 2013, pp. 123-146.

Fig. 3. Orazio Pigato, decorazione parietale 
del salone centrale, Verona, Palazzo della Pre-
fettura.

Fig. 4. Ricostruzione della veste con manto in 
tessuto rosso con disegno a pigna in filato d’oro, 
dal corredo funebre di Cangrande della Scala.
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bandito” di tappeti e di tessuti di seta: «La sala, 
dove lo magnare se faceva, fu granne e larga. Le 
tavole messe atorno atorno. Tutto lo palmento 
della sala era copierto de tappiti, li quali tappi-
ti erano de pura e netta seta. Le mura intorno 
erano ammantate de celoni riccamente lavorati 
a babuini messi a seta ed aoro filato. Lo cielo de 
sopra era de cortina, fatto a stelle d’aoro. Moi-
ti panni tartareschi là sparzi erano»19. I “panni 
tartarici” sparsi ad esaltare la ricchezza duran-
te le grandi occasioni conviviali e cerimoniali 
c’erano verosimilmente anche nelle residenze 
degli Scaligeri. Questa ricerca tra documenti, 
fonti letterarie, decorazioni pittoriche e tessuti 
attende a Verona ancora il suo svolgimento più 
compiuto20.

La fortuna della ricerca del 2004

Nel 2004, intorno alle stofe di Cangrande, 
si raccolse, come detto, un gruppo di lavoro di 
grande livello, che avviò un processo lento di in-
teresse specialistico verso i reperti tessili scaligeri, diventato presto internazionale21. A questa 
fortuna non è corrisposta negli ultimi anni una consapevolezza “veronese” del valore asso-
luto delle stofe, di quanto esse rappresentino un patrimonio unico al mondo per tipologia 
e completezza dei reperti. Ci sembra opportuno, per dare merito a quella avventura e alla 
partecipazione di Doretta Davanzo Poli, fare un punto di sintesi storiografica a vantaggio di 
chi dovrà o potrà proseguire gli studi.

La ricerca e il catalogo ebbero (e ancora hanno) una circolazione fortunata, che si 
è agganciata a quella più carsica del volume del 1983 (la cui difusione è stata riassun-
ta nel suo saggio da Lisa Monnas)22. Ci furono anzitutto le richieste collegate a due 
mostre. Si cominciò con l’invio del telo D (telo a quadrilobi con animali) alla mostra 
Venise et l’Oriente 828-1797, prima a Parigi (Institut du monde arabe, 2 ottobre – 18 
febbraio 2006), poi a New York (Metropolitan Museum of Art, dal 2 marzo all’8 luglio 

19 Anonimo Romano: Cronica, a cura di G. Porta, Milano 1981, p. 43.
20 Lo scrivente ha in preparazione un saggio su questi argomenti e sulla pittura nelle residenze degli Scaligeri.
21 In questo nostro testo si fa riferimento agli studi specifici sui tessuti e sulla moda, mentre si tace sulle 

numerose pubblicazioni relative ai costumi funerari del medioevo o sulle signorie nei quali il catalogo 
del 2004 è stato ampiamente citato. Tra questi si segnala, per la suggestione del titolo: P. Maiocchi, La 
seta di Cangrande della Scala. Rituali funerari e distinzione sociale in Italia nel Medioevo (ca. 500-1450), 
Roma 2015.

22 L. Monnas, L’origine orientale…, 2004, p. 123.

Fig. 5. Pittore della metà del XIV secolo, 
decorazione a finti drappi appesi, Verona, 
Palazzi scaligeri, torre di Alberto della Sca-
la.
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2007)23. Il reperto G (telo di colore giallo, con disegno di piccoli animali) fu esposto 
a Roma alla rassegna realizzata al Palazzo delle Esposizioni in collaborazione con he 
American Museum of Natural History dal titolo Sulla Via della seta. Antichi sentieri tra 
Oriente e Occidente (27 ottobre 2012 – 10 marzo 2013)24. Nel corso degli anni, in qua-
lità di curatore delle collezioni dei Musei Civici, accompagnai a visionare le stofe un 
certo numero di studiosi, considerati adesso tra i migliori esperti mondiali. Nel 2015 
venne la giapponese Yuka Kadoi, oggi docente all’Università di Vienna, che indaga i 
rapporti tra i tessuti e le ceramiche del medio e dell’estremo Oriente25. Nel 2016, giun-
se a Verona la ricercatrice tedesca Juliane von Fircks dell’Università di Jena, alle prese 
con il suo Habilitationsschrift dal titolo Luxusgewebe aus Asien im spätmittelalterlichen 
Europa (Mainz 2017), che nello stesso anno aveva curato con Regula Shorta l’edizio-
ne del convegno Oriental Silks in Medieval Europe, risalente al 2011, dove il catalogo 
veronese del 2004 è citato in premessa tra le novità sull’argomento26. Qualche mese 
dopo fu ospite Vera-Simone Schulz, collaboratrice scientifica del Kunsthistorisches In-
stitut in Florenz-Max-Planck-Institut, che ha in ieri degli studi sulle relazioni tra le 
stofe orientali e le manifestazioni artistiche più generali tra IV e XVIII secolo, in una 
prospettiva transculturale. Nel 2017 venne in visita Cecile Hollberg, direttrice delle 
Gallerie dell’Accademia di Firenze, che desiderava valutare i materiali in preparazione 
della mostra Tessuto e ricchezza a Firenze nel Trecento. Lana, seta e pittura (5 dicembre 
2017 -18 marzo 2018), per la quale chiamò a collaborare la sopra citata Juliane von 
Fircks. A Firenze andò in esposizione solo il reperto D, schedato poi da Maria Ludovica 
Rosati27, che nello stesso anno si recò al capezzale delle stofe scaligere in delegazione con 
Alessandro Bruschettini ed Elisabetta Rafo, rispettivamente presidente e direttore della 
Fondazione Bruschettini per l’arte islamica e asiatica di Genova. Questa Fondazione ha 
“adottato” le vesti liturgiche del pontefice Benedetto XI provenienti dalla chiesa di San 
Domenico a Perugia, compresi i suoi “panni tartarici” (di cui nel 2004 facemmo restaura-
re un calzare a forma di ciabattina, che esponemmo in mostra)28. Maria Ludovica Rosati 
sta curando il volume I parati di Benedetto XI, atteso per il 2023, nel quale presenterà i 

23 S. Carboni, W. Denny, Fragment de tissu du tombeau de Cangrande I della Scala, in Venise et l’Oriente 
828-1797, Catalogo della mostra (Institut du monde arabe, 2 ottobre – 18 febbraio 2006; Metropolitan 
Museum of Art, 2 marzo all’8 luglio 2007), a cura di S. Carboni, Parigi 2006, p. 320. La mostra fece 
tappa anche a Palazzo Ducale di Venezia, col titolo Venezia e l’Islam, dal 28 luglio al 25 novembre 2007.

24 M.L. Rosati, Nasicci, baldacchini e camocati: il viaggio della seta da Oriente a Occidente, in Sulla Via della seta. 
Antichi sentieri tra Oriente e Occidente, Catalogo della mostra, (Roma, Palazzo delle Esposizioni, 27 ottobre 
2012 – 10 marzo 2013), a cura di M. A. Norell, D. Patri Leidy e Alii, Torino 2012, pp. 234-270, p. 246.

25 Y. Kadoi, Islamic Chinoiserie: he Art of Mongol Iran, Edinburgh 2018; Y Kadoi, Textiles in the Great 
Mongol Shahmama. A new Approch to Ilkhanid Dress, in Dressing the Part: Textiles as Propaganda in the 
Middle Ages, a cura di K. Dimitrova, M. Goehring, Turnhout 2014, p. 2011.

26 Oriental Silks in Medieval Europe, Atti del convegno, a cura di J. Von Fircks, R. Shorta, Riggisberg 2016, 
la citazione è a p. 8, nota 5.  

27 M.L. Rosati, Telo funebre della sepoltura di Cangrande I della Scala, in Tessuto e ricchezza a Firenze nel 
Trecento. Lana, seta e pittura, Catalogo della mostra (Firenze, Gallerie dell’Accademia, 5 dicembre 2017 
-18 marzo 2018), a cura di C. Hollberg, Firenze 2017, pp.166-167.

28 E. Napione, Calzare attribuito a papa Benedetto XI, in Cangrande della Scala…, 2004, pp. 298-299, 
scheda 43.
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risultati delle indagini interdisciplinari sulle vesti del pontefice. La novità di approccio 
della Fondazione Bruschettini – specie per l’estensione delle comparazioni sui filati e sulle 
tecniche sartoriali rispetto al più vasto scenario degli scambi tessili eurasiatici negli anni 
della dominazione mongola - potrà risultare fondamentale per migliorare le conoscenze 
sul corredo di Cangrande.  Alcune ricerche si sono mosse in altre direzioni. La scritta 
nashky del reperto A è stata oggetto di approfondimenti singolari. Denise-Maria Teece29 
(New York University - Abu Dhabi) ha trattato delle interferenze tra manufatti e contesti 
di cultura e religione diverse (compresa l’invocazione in arabo dentro la tomba cristiana 
di Cangrande). Allegra Iafrate, ora funzionario per la promozione culturale del Ministero 
degli esteri italiano, ha messo in rapporto le iscrizioni “arabe” autentiche, ma fuori con-
testo, e le scritte pseudocufiche, unificate nel mondo medievale occidentale dal valore 
ornamentale, slegato dalla comprensione e, anzi, quasi garantito dalla loro “illeggibilità”30. 
C’è anche chi non ha resistito a svolgere un approccio quasi monografico, pur non aven-
do mai visionato direttamente i tessuti di Cangrande, appoggiandosi sulle pubblicazioni 
esistenti e su un sapere generico sulla Verona scaligera, come Anne Dunlop dell’Università 
di Melbourne in Australia, con il suo articolo Mongol Eurasia in the Trecento Veneto, edito 
nella rivista Convivium del 202031. Questo approccio, intrappolato nelle stesse suggestio-
ni della mostra veronese del 1983 (Cangrande come Grand Khan, con la Verona scaligera 
annichilita e schiacciata sulla storia di Venezia), è stato anche di Roxann Prazniak (Clark 
Honors College - University of Oregon) nel volume del 2019 Sudden Appearances: he 
Mongol Turn in Commerce, Belief, and Art32. Su questa falsariga, la ricercatrice Mariachiara 
Gasparini (College of design - University of Oregon) ha tenuto una conferenza nel 2017 
al he Institute of Slavic, East European, and Eurasian Studies collegato alla University of 
California di Berkeley, avente per titolo: he Question of Tartar Textiles: Dante, Cangrande 
I della Scala, and the Vatican Archive. Una parte di questa presentazione è stata inserita 
nella recente monografia intitolata Transcending Patterns: Silk Road Cultural and Artistic 
Interactions through Central Asia Textile Images33. Gli interventi di queste studiose hanno 
avuto il merito, pur nella loro qualità discontinua, di garantire l’inserimento stabile delle 
stofe di Cangrande nella letteratura storica e storico-artistica sui rapporti tra l’impero dei 
Mongoli e l’occidente, quasi come una citazione d’obbligo.

Questa oziosa (e noiosa) digressione storiografica dimostra in modo oggettivo i 
risultati del lavoro del 2004. Forse potrà essere utile per considerare in futuro la forza 
e il valore di questi manufatti. Gli ospiti giunti al cospetto delle stofe nel deposito del 

29 D.M. Teece, Arabic Inscription in Service og the Church: an Italian Textile Evoking in Early Christian Past? 
in he Nomadic Object. he Challenge of World from Early Modern Religious Art, a cura di C. Gottler e M. 
Mochizuki, Series: Intersections, vol. 53, 2018, pp. 74-102.

30 A. Iafrate, It’s all arabic to me. Marginal stories of illegibility in Medieval and Renaissance Italy, in Viator, 
vol. 50, n. 2, pp. 156-157.

31 A. Dunplop, Mongol Eurasia in the Trecento Veneto, in Convivium, VIII, n. 1, 2020, pp. 114-135.
32 R. Prazniak, Sudden Appearances: he Mongol Turn in Commerce, Belief, and Art, Honolulu 2019, pp. 

32 e 99.
33 M. C. Gasparini, Transcending Patterns: Silk Road Cultural and Artistic Interactions through Central Asia 

Textile Images, Honolulu 2019, pp. 162-163.
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Museo degli afreschi “Giovanni Battista Cavalcaselle” negli anni successivi alla mostra 
del 2004 hanno esortato a trovare una collocazione per questi manufatti tessili, un 
allestimento definitivo e degno della loro fama. Nel 2006, Paola Marini aveva program-
mato una loro adeguata esposizione al pubblico nella torre del Mastio di Castelvecchio, 
in prossimità del luogo dove il visitatore incontra la statua equestre di Cangrande34. 
Gli Amici dei Civici Musei di Verona hanno lavorato in questi anni, anche con lo 
scrivente, per dare sostanza al progetto35, che aspetta, però, ancora la sua occasione36. 
Qualche anno fa, forse nel 2015, ci fu un momento in cui Doretta Davanzo Poli fece 
un sondaggio per sapere se la sua collezione di ritagli di tessuti storici potesse trovare 
ospitalità al Museo di Castelvecchio. Pensammo al mastio. Per un breve momento, le 
stofe di Cangrande e la collezione di Doretta Davanzo Poli si congiunsero virtualmente 
nel progetto museale della torre residenziale principale del castello di San Martino in 
Acquaro, detto Castelvecchio.

34 P. Marini, Il visibile racconto delle recenti ricerche su Cangrande della Scala. Nota museograica sull’allesti-
mento della mostra in Castelvecchio, in Il corpo del principe…, 2006, p. 133.

35 F. Bricolo, La Torre del Mastio. Sempre più in alto, in A. Vignolo, A. Pasti, Amici da trent’anni (1991-
2021). Attraverso le stanze di un museo dei musei di Verona, Verona 2021, pp. 88-95.

36 Il restauro del mastio era stato presentato al bando nazionale Bellezz@ Recuperiamo i luoghi culturali dimenticati 
lanciato dal governo italiano nel 2016. A nostro giudizio, il progetto del mastio avrebbe dovuto costituire uno 
degli assi portanti dell’appuntamento dei Musei con l’anno dantesco del 2021, durante il quale la stessa figura 
di Cangrande, che era stata esaltata nel seicentenario del 1921, è rimasta incomprensibilmente ai margini. Alla 
cosiddetta “mostra difusa” Dante a Verona 1321-2021 Il mito della città tra presenza dantesca e tradizione shakespe-
ariana, organizzata dalla Direzione Musei di Verona, sono state esposte due “stofe” (già reperto D e reperto G), 
senza commenti in catalogo, oltre la didascalia, dentro una sezione generica introdotta da una brevissima scheda 
non firmata: Dante e Cangrande in Dante a Verona 1321-2021 Il mito della città tra presenza dantesca e tradizione 
shakespeariana, Catalogo della mostra, a cura di F. Rossi, T. Franco, F. Piccoli, Milano 2021, pp. 78-82.  Segnalia-
mo che al rapporto di Dante con Verona ha dedicato una sezione la mostra di Ravenna, con l’esposizione, tra altri 
manufatti, di due elementi di copricapo del corredo funebre di Cangrande: E. Napione, Manifattura dell’Arzebai-
gian(?), Due elementi di copricapo, in Dante e le arti al tempo dell’esilio, Catalogo della mostra (Ravenna Chiesa di 
San Romualdo, 8 maggio - 4 luglio 2021), a cura di M. Medica, Milano 2021, pp. 142-143.
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Le 28 incisioni con costumi femminili nel ‘Libro del Sarto’: 
Giovanni Ambrogio Brambilla e altri (con Doretta)

Paola Venturelli

Era stata Doretta nel 2003 a coinvolgermi nel progetto dell’edizione spagnola fac-
similare del Libro del Sarto, lo straordinario codice illustrato conservato presso la Bi-
blioteca- Fondazione Querini Stampalia di Venezia (ms. Cl. VIII, cod. 1 =944), allora 
diretta da Giorgio Busetto1.

Reso noto e indagato nel 1936 da Fritz Saxl (1890-1948), fu presumibilmente ini-
ziato a Milano negli anni quaranta del XVI secolo, con sicuro aggancio all’entrata del 
1548 nel capoluogo lombardo di Filippo di Spagna, figlio dell’imperatore Carlo V, 
venendo poi compilato da personaggi diversi fino al chiudersi del secolo. Composto 
da tredici fascicoli, poi riuniti e in parte rifilati in tempi non precisabili per adattarli a 
un formato omogeneo, in modo non congruente a quello originale, reca figurini d’ab-
bigliamento, modelli per mascherate e tornei, immagini di “padiglioni”, “stendardi”, 
emblemi. Alla fine del XVI secolo il manoscritto era forse in Piemonte, come ha fatto 
supporre lo stemma Savoia incollato sul piatto anteriore e delineato a c. 123r, oltre 
alla presenza sulla c. 150r del disegno della chiesa di Mondovì, il cui progetto risale 
al 1596; compare poi a Venezia nel tardo Settecento, per essere registrato nel Mano-
scriptorum catalogus, cl. VI, cod. 72, il repertorio dei codici queriniani compilato da 
Andrea Querini (1710-1795)2. Recentemente si è proposto inoltre di etichettare l’opera 
(in tutto 162 fogli r-v) con il nome del sarto milanese Giovanni Giacomo del Conte 

1 R. de La Puerta Escribano, Estudios de las miniaturas in Il Libro del Sarto El libro del Sastre, a cura di D. 
Davanzo Poli, P. Venturelli, Valencia-Venezia 2004 (Edizione in spagnolo); D. Davanzo Poli, De los Libros 
de los sastres a los Repertorios de moda del siglo XVI in Il Libro..., 2004; P. Venturelli, Il Libro del sarto y la 
Milán española, in Il Libro …, 2004, pp. 3-39, 41-54, 55-67.

2 F. Saxl, Costumes and Festivals of Milanese Society under Spanish Rule, in Proceeding of the British Academy, vol. 
XXIII, London 1936 (ora: F. Saxl, Costumi e feste nella nobiltà milanese negli anni della dominazione spagnola 
(1936), in AA. VV., Il Libro del Sarto della Fondazione Querini Stampalia, con saggi di F. Saxl, A. Mottola 
Molfino, P. Getrevi, D. Davanzo Poli, A. Schiavon e Appendice a cura di G. Bing, Modena 1987, pp. 31-4)8.
A. Schiavon, Parole e cifre. Le annotazioni nel Libro del Sarto, in Il Libro..., 1987, p. 69.
Su questo codice, cfr. P. Venturelli, Vestire e apparire. Il sistema vestimentario femminile nella Milano spa-
gnola (1539-1679), Roma 1999, pp. 145-170.
Per il figurino alla c. 65r, con un giovanetto vestito di rosso e un cappuccio bianco munito di sonagli, cfr. 
P. Venturelli, Abiti per la follia. Immagini e parole per Milano tra XV e XVII secolo, in Il vestito dell’altro. 
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(1520 ca. -1592), figlio di Giovanni Antonio, artigiano al quale Alessandra Schiavon 
aveva riportato una delle due principali mani di scrittura del Libro, quella che appone 
didascalie, misure e indicazioni sartoriali, scrivendo sulla carta 63r di avere organizzato 
i1 16 gennaio 1579 una “mascherata al signor conte Rinatto et compagni” (cioè Rena-
to Borromeo, figlio di Giulio Cesare e Margherita Trivulzio)3, annullando però in tal 
modo la stratificata e complessa storia del prezioso manoscritto.

Doretta aveva partecipato anche alla precedente edizione in facsimile del codice, 
edita a Modena nel 1987 da Panini. Il suo saggio, La moda nel “Libro del Sarto”, si chiu-
deva accennando alle ventotto incisioni acquarellate rappresentanti costumi femminili 
incollate sulle cc. 131r-137r. Recuperando l’osservazione di Fritz Saxl che aveva notato 
su quella con la “Caldea” (c. 137r) (Fig. 1) la firma “Rome Battista da Parma f.”, iden-

Semiotica, arti, costume, Atti del Covegno (Bologna- Rimini 2002), a cura di G. Franci, G. Muzzarelli, 
Milano 2005, pp. 233-246.

3 S. Leydi, Il sarto del Libro del Sarto: Giovanni Giacomo del Conte, in Velluti e moda tra XV e XVII secolo, Ca-
talogo della mostra (Milano 1999), a cura di A. Zanni, Milano 1999, pp. 23-30. Cfr. P. Venturelli, Vestire 
e apparire..., 1999, pp. 145-170; Il Libro del..., 2004, pp. 45-67. Per questo sarto e i sarti milanesi, cfr. 
G. Bologna, La corporazione dei sarti a Milano dal secolo XIV al secolo XVII, in Studi in onore di Amintore 
Fanfani, a cura di G. Barbieri, A. Fanfani, M. R. Caroselli, vol. II, Milano 1962, pp. 181-226; AA. VV., 
Il Libro…, 1987, p. 53; A. Schiavon, Parole e cifre..., in Il Libro..., 1987, p. 66.

Fig. 1. Libro del sarto, ms. Cl. VIII, cod. 
1(=944), c. 137r, Venezia, Biblioteca Fonda-
zione Querini Stampalia.

Fig. 2. Libro del sarto, ms. Cl. VIII, cod. 
1(=944), c. 63r, Venezia, Biblioteca Fondazio-
ne Querini Stampalia.
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tificava l’autore in “Battista Parmensis”, indicandone sulla scorta del hieme - Becker 
la presenza a Roma tra il 1580 e il 1592; proponeva inoltre per l’incisione raigurante 
la “Mora” (c. 134r) il legame con la vivace miniatura sulla c. 63r, corredata in alto dalla 
scritta “una regina mora”4 (Fig. 2). 

Il personaggio che sigla l’immagine alla c. 137r è Giovanni Battista di Lazzaro Pan-
zera, incisore nato a Parma nel 1541, attivo a Roma tra 1577 e il 1598 circa. Tra i dati 
a suo riguardo interessa qui rilevare che il suo nome appare in molte stampe abbinato 
a quello del milanese Giovanni Ambrogio Brambilla, artista con il quale lavora tra il 
1585 circa e il 1589, la cui notorietà è principalmente legata alla produzione a bulino e 
acquaforte, occupazione forse iniziata a Milano e intensamente praticata a Roma5, che 
contempla tra l’altro fogli a tema popolare e soggetti caricaturali6.

Residente il 15 gennaio 1575 nell’Urbe, città dove il 14 giugno 1579 è ammesso 
alla “Congregazione dei Virtuosi del Pantheon”, tra il 1579 e il 1585 Giovanni Ambro-
gio aveva collaborato con lo stampatore Claude Duchet, nipote e successore di Antoine 
Lafréry (morto a Roma nel 1577), i cui materiali in parte Claude eredita nel 1581, 
commissionando poi al Brambilla copie delle incisioni delle quali non gli erano perve-
nute le matrici. Lafrérey aveva raccolto il meglio del suo lavoro nello Speculum Romanae 
Magniicentiae, dopo il 1577 ristampato e aggiornato più volte, formato da stampe 
vendute individualmente come parte di una serie, un tipo di immagini che i viaggiatori 
del Nord arrivati in Italia cominciano a collezionare alla fine del XVI secolo7.

Allo Speculum Romanae Magniicentiae appartiene l’incisione firmata “Ambrosius 
Bramb. f./ Romae Claudij Ducheti f.”8, sicuramente anteriore al 1585, anno della mor-

4 F. Saxl, Costumi e feste..., in Il Libro…1987, p. 48; D. Davanzo Poli, La moda nel “Libro del Sarto”, in Il 
Libro…1987, p. 62.

5 M. A. Katritzky, Eight Portraits of Gelosi Actors?, in heatre Research International, vol. 21, n. 2, 1996, pp. 
108-120.

6 Per Giovanni Battista di Lazzaro Panzera e Giovanni Ambrogio Brambilla, mi limito a segnalare: C. Alberici, Bram-
billa, Ambrogio, in Dizionario Biograico degli Italiani, vol. 13, Roma 1971; G. Masetti Zanini, Stampatori e librai 
a Roma nella seconda metà del ‘500, Roma 1980, pp. 10, 11, 24; D. Isella, Giovan Paolo Lomazzo. Rabisch, Torino 
1993, pp. 332-334; Rabisch. Il grottesco nell’arte del Cinquecento. L’Accademia della Val di Blenio Lomazzo e l’ambiente 
milanese, Catalogo della mostra (Lugano, Museo Cantonale d’Arte, 28 marzo – 21 giugno 1998), a cura di G. Bora, 
M. Khan-Rossi, F. Porzio, Milano 1998, pp. 337-338; A. Milani, Prints for fans, in Print Quarterly, n. 4, 1987, pp. 
2-19; M. Bury, he Print in Italy 1550-1625, London 2001, pp. 69, 83, 152, 231; M. A. Katritzky, Eight Portraits..., 
in heatre..., 1996; C. L. C. E. Witcombe, Print publishing in Sixteenth- Century Rome. Growth and Expansion, 
Rivalry and Murder, London 2008, pp. 373-374; A. Milano, Giochi da salotto. Giochi da osteria, nella vita milanese 
dal Cinquecento all’Ottocento, Milano 2012; M. Calaresu, Costumes and Customs in Print: Travel, Ethnography, and the 
Representations of Street- sellers in early Modern Italy, in Not Dead hings. he Dissemination of popular Print in England 
and Wales, Italy, and Low Countries, 1500-1820, a cura di R. Harms, J. Raymond, J. Salman, London 2013, pp. 181-
209; A. Alberti, Giovanni Ambrogio Brambilla: Poet, Painter, Draughtsman, and Printmaker between Milan ad Rome, 
in L. Tantardini, R. Norris, Lomazzo’ Aesthetic Principles Relected in the Art of his Time, Boston 2020, pp. 63-89.

7 Cfr. C. L. C. E. Witcombe, Print publishing..., 2008, pp. 290, 292-312 (nato in Francia, attivo a Venezia 
tra 1565 ca. e 1572, poi a Roma, Claude Duchet muore il 9 dicembre 1585); V. Pagani, he Dispersal of 
Lafrery’s Inheritance, 1581-89, in Print Quarterly, vol. 25, n. 1, 2008 (March), pp. 3-23.

8 Una copia dell’incisione è al British Museum, inv. 1947, 0319.26.180.
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te di Duchet: il foglio da cui sono ricavate le immagini incollate sulle pagine 131r-137r 
del Libro del Sarto (Fig. 3).

La stampa Brambilla/ Duchet mostra ventotto donne rappresentate di profilo, pro-
venienti da vari centri e aree geografiche, dichiarati in calce. Sono disposte in quattro 
teorie orizzontali volte alternativamente a sinistra o a destra, ciascuna composta da sette 
dame. L’intera sequenza inizia con il gruppo delle tre romane (“Citella romana”, “Ma-
ritata romana”, Vidua Romana”), seguite dalla “Milanesa”, quest’ultima nel codice di 
Venezia invece scelta per aprire sulla c. 131r la serie, (Fig. 4) forse indicandoci che nel 
momento in cui si provvide a ritagliare i figurini delle ventotto dame e a comporre le 
nostre sette pagine, il Libro del sarto era in mani ancora milanesi. Rispetto alle signore 
della stampa Brambilla / Duchet, quelle del codice queriniano si presentano in taluni 
casi in controparte, evidenziando talvolta leggere varianti nelle soluzioni vestimentarie 
e una resa stilistica non sempre attentissima; mancano inoltre la “Spagnola” e l’ “Irlan-
dese”, sostituite dall’ “Ungaresca” (c. 134r) e dalla “Moscovita”(c. 136r).

Tutte queste incisioni si inseriscono in un fortunato filone aperto alla metà del 
XVI secolo, quando sono pubblicate le prime raccolte di stampe sulle ‘mode’, esordi-
te attraverso le novantotto tavole di costumi di Enea Vico, edite a Venezia nel 1558 

Fig. 3. “Ambrosius Bramb.f./Romae Claudij Ducheti f.”, Speculum Romanae Magniicentiae, 
London, British Museum.
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(Diversarum gentium nostrae aetatis 
habitus)9. In tale genere editoriale 
troviamo lo stesso Ambrogio Bram-
billa con le quarantanove tavole 
Dei veri ritratti degl’habiti di tutte 
le parti del mondo, una raccolta de-
dicata al cardinale Enrico Caetani, 
pubblicata nel 1585 a Roma da 
Bartolomeo Grassi, attivo nell’Urbe 
tra 1553 e 159510, con tre o quattro 
personaggi su ciascun foglio11.

Ma torniamo alle ventotto dame.
Notiamo che sia nel foglio 

Brambilla/ Ducheti, sia nell’insie-
me sul Libro del Sarto, l’unica ad in-
dossare un abito realizzato con una 
stofa dal ricercato motivo di gran-
de modulo disegnativo, tipo broc-
cato, è la “Venetiana” (c. 133r) (Fig. 
5). Un dato questo caratterizzante 
peraltro pure la “Gentildonna” e la 
“Gentildonna in casa” di Venezia 
illustrate nella tavola Brambilla/ 
Grassi dedicata ai costumi femmi-
nili della città lagunare.

Una scelta fortuita? Non è pos-
sibile dirlo. Vale la pena però segna-
lare che una veste dal tessuto simile connota anche il figurino intitolato “Donne per 
casa” veneziane inserito negli Habiti antichi et moderni di diverse parti del mondo di 
Cesare Vecellio (c. 138v), un testo edito a Venezia nel 1590, con commento alle imma-
gini in italiano ricco spesso di gustosi aneddoti e interessanti notizie. Nel nostro caso la 
lunga nota descrittiva leggibile alla c. 139r fa sapere che le “donne nobili, e d’altra ho-

9 Tra 1540 e 1610 nove libri di costume sono pubblicati a Venezia, circa un terzo di tutti quelli prodotti in 
Europa, Cfr. D. Davanzo Poli, La moda nel..., in Il Libro…1987, R. De La Puerta Escribano, Los tratados 
del arte del vestitdo en la Espaňa moderna, in Archivio Espaňol de Arte, Tomo 74, n. 293, 2001, pp. 45-66; 
D. Davanzo Poli, Il sarto, in Storia d’Italia. Annali 19. La moda, a cura di C. M. Belfanti, F. Giusberti, 
Torino 2003, pp. 523-560.

10 Cfr. P. Venturelli, Le “Belle” di Ottavio Leoni. Maria Aldobrandini e le altre, Sistemi dell’apparire tra “mu-
tanze” e “variazioni”, in Da Paolo V a Urbano VIII. Storia, ilosoia, letteratura, arte e scienza nella Roma 
di Ottavio Leoni (1578-1639), Atti e Memorie del Convegno interdisciplinare di studi (Sala conferenze 
dell’Accademia Toscana di Scienze e Lettere «La Colombaria», 13 – 14 febbraio 2020), a cura di P. Tor-
della, Vol. LXXXV-2020, Nuova Serie LXXI, Firenze 2021, pp. 174-189.

11 M. A. Katritzky, Eight Portraits..., in heatre..., 1996.

Fig. 4. Libro del sarto, ms. Cl. VIII, cod. 1(=944), c. 
131r, Venezia, Biblioteca Fondazione Querini Stam-
palia.
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nesta conditione” della Serenissima 
indossano “per casa vesti di colori 
diversi, e massime l’estate […], or-
mesini, zendadi, ovvero broccati di 
diversi bellissimi colori, e vi sarà tal 
drappo, che sarà tessuto di quattro, 
o di sei colori, tanto ben fatto, che 
‘l pennello non gli sarebbe dipin-
ger meglio”. La didascalia prosegue 
informando che di “queste opere sì 
belle è stato in Venetia autore M. 
Bartholomeo Bontempele dal Ca-
lice, il quale alle volte con le mo-
stre, ch’egli fa di questi drappi de’ 
quali lui è stato inventore, mostra la 
grandezza dell’ingegno suo, la quale 
è accompagnata da un’incompara-
bile liberalità, e bontà, e per il che 
è molto amato dalla nobiltà Vene-
tiana, e da molti Principi d’Italia. E 
in specie dal Serenissimo Duca di 
Mantova. Nella sua bottega, dove 
molti Signori e Principi mandano a 
fornirsi […] si veggono broccati à 
opera di tutte le sorte d’oro e d’ar-
gento: e di questo si servono molto 
al presente le gentildonne Venetiane 
[…]”12.

Viene qui menzionato il ricco mercante di origine bresciana Bartolomeo Bontem-
pelli (ca. 1538-1616), nella città lagunare dal 1562, che gestisce dal 1578 due botteghe, 
una all’insegna del Calice; ‘cittadino’ veneziano dal 1579, muore nel 1616 senza eredi. 
Grande mecenate, gastaldo nel 1582 della scuola dei Marzeri in San Zulian, fornisce 
merci di lusso d’ogni tipo, garantisce cospicue somme di danari ed è possessore di una 
“famosa Galeria”, frequentata dagli Aldobrandini, i Ludovisi, i Gonzaga, da “Principi e 
Signori” diversi, come informa Giovanni Antonio Moschetti ne Il Pulice (1625), scritto 

12 Nel 1590 Cesare Vecellio pubblica a Venezia, presso Damiano Zenaro, Degli habiti antichi et moderni di 
diverse parti del mondo; la seconda edizione, del 1598, diviene Habiti antichi et moderni di tutto il mondo 
di Cesare Vecellio. Di nuovo accresciuto di molte igure (Venezia, presso i Sessa), con 507 xilografie, ottan-
tasette in più rispetto alla precedente, ma commento decisamente ridotto, cfr. T. Conte, Cesare Vecellio. 
1521 c. 1601, Belluno 2001, Note biograiche pp. 13-22;
Il Vestito e la sua immagine, Atti del Convegno in omaggio a Cesare Vecellio nel quarto centenario della 
morte (Belluno 20-22 settembre 2001), a cura di J. Guérin Dalle Mese, Belluno 2002.

Fig. 5. Libro del sarto, ms. Cl. VIII, cod. 1(=944), c. 
133r, Venezia, Biblioteca Fondazione Querini Stam-
palia.
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dedicato al Bontempelli stesso. La sua raccolta di quadri, statue e disegni, sarà citata 
con ammirazione tra gli altri da Vincenzo Scamozzi (1615) e Carlo Ridolfi (1648)13.

Ambrogio Brambilla ci riporta al Libro del Sarto, o meglio, all’ambiente culturale 
che tempo fa avevo preso in considerazione analizzando questo codice14.

Con il nome di “compà Borgnign”, l’importante carica di ‘Gran Cancelliere’ e 
l’uicio di uno dei ‘Dodici Difensori’, Brambilla fece parte dell’Accademia letteraria 
della Val di Blenio, valle dell’alta Lombardia, oggi del Canton Ticino, a nord- est di 
Bellinzona. Un’ eccentrica accolita di personaggi (tra i quali il celeberrimo scultore, 
medaglista, intagliatore di cristalli e pietre dure Annibale Fontana, e il noto ricamatore 
Scipione Delfinoni)15, da cui escono componimenti in lingua ‘fachinesca’, rozza e po-
polare, capeggiata a un certo punto dal teorico d’arte e pittore Giovan Paolo Lomazzo 
(1538-1592), che al Brambilla indirizza un sonetto nel terzo Libro delle Rime (1587), 
definendolo pittore, incisore e ‘gettatore’16.

13 Mi limito a: U. Tucci, Bontempelli dal Calice Bartolomeo, in Dizionario Biograico degli Italiani, vol. 12, 
1971 (con bibliografia precedente); I. Favaretto, Arte antica e cultura antiquaria nelle collezioni venete al 
tempo della Serenissima, Roma 1990, pp. 70, 151-154; Il Libro del Sarto El libro..., 2004, p. 47; S. Mason, 
All’insegna del Calice e della Luna, i mercanti Bontempelli committenti e collezionisti, in Revue de l’Art, n. 
160, 2008, pp. 34-44 (con bibliografia); J. Wood, Buying and selling. Art in Venice, London and Antwerp: 
the collection of Bartolomeo della Nave and the dealings of James, hird Marquis of Hamilton, Anthon van 
Dyck, and Jan and Jacob van Veerle c. 1637-1652, in he volume of the Walpole Society, vol. 80, London 
2018, pp. 1-200; S. Nalezyty, he social life of Bartolomeo della Nave’ art Collection in Seicento Venice, in 
Journal of the History of Collections, vol. 33, n. 2, november 2020, pp. 175-186, https://doi.org/10.1093/
jhc/thaa028; P. Venturelli, Opere in pietre dure nell’inventario Gonzaga del 1626-1627. Qualche nota su 
stime, prezzi e costi (tra Milano e Mantova), in OADI - Rivista dell'Osservatorio per le Arti Decorative in 
Italia, n. 22, 2020, www.unipa.it/oadi/rivista.
Per documenti riguardanti il Bontempelli e i Gonzaga, Cfr. D. Sogliani, Le collezioni Gonzaga. Il carteg-
gio tra Venezia e Mantova (1563-1587), Cinisello Balsamo 2002 (sub indice); M. Sermidi, Le collezioni 
Gonzaga. Il carteggio tra Venezia e Mantova (1588-1612), Cinisello Balsamo 2003 (sub indice; segnalo il 
Doc. n. 397, 1598, dicembre 26, in cui Bartolomeo scrive al tesoriere ducale Feliciano Amigoni: “mi sono 
rissoluto di mandare si come io faccio di miei broccati di più colori”); P. Venturelli, Le collezioni Gonzaga. 
Cammei, cristalli, pietre dure, oreicerie, cassettine, stipetti. Intorno all’elenco dei beni del 1626-1627. Da 
Guglielmo a Vincenzo II Gonzaga, Cinisello Balsamo 2005 (sub indice). 

14 P. Venturelli, Vestire e apparire..., 1999, pp. 145-170.
15 Per Scipione Delfinoni e Annibale Fontana, cfr. P. Venturelli, Scipione Delinoni, Camillo Pusterla, Gio-

vani Battista Gallarati: ricamatori nella Milano del Cinquecento, in “Studi e Fonti di Storia Lombarda”, n. 
37-38, 1994, pp. 25-46; P. Venturelli, La solemne entrada en Milán de Margarita de Austria, esposa de Felipe 
II (1598), in La iesta cortesana en la época de los Austrias, a cura di M. L. Lobato, B. J. García García, 
Valladolid 2003, pp. 233-247; P. Venturelli, Vincenzo I Gonzaga (1562-1612): abiti e armature per il duca. 
Tra Mantova e Milano, in “Nuova Rivista Storica”, vol. XCVII, fasc. II, 2013, pp. 375-404; P. Venturelli, 
‘Raro e divino’. Annibale Fontana (1540-1587), intagliatore e scultore milanese. fonti e documenti (con l’in-
ventario dei suoi beni), in “Nuova Rivista Storica”, vol. 89, 2005, pp. 203-224; P. Venturelli, Splendidissime 
Gioie. Cammei e cristalli milanesi per le corti d’Europa (XV- XVII secc.), Firenze 2013, pp. 39-49, pp. 188-
198; P. Venturelli, Un cammeo di Annibale Fontana e un altro con Ludovico il Moro, in OADI - Rivista 
dell'Osservatorio per le Arti Decorative in Italia, n. 7, 2013, www.unipa.it/oadi/rivista.

16 Cfr. D. Isella, Brambilla Ambrogio, in Giovan Paolo Lomazzo..., 1993, pp. 332-334; F. Paliaga, Quattro 
persone che ridono con gatto, in Achademia Leonardi Vinci, a cura di C. Pedretti, vol. VIII, 1995, pp. 143-
157 (pp. 153-156); cfr. inoltre i diversi contributi in Rabisch..., 1998.
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Com’è stato rilevato dalla critica, lo spirito del “Compà Borgnign” si ritrova bene 
nelle stampe popolari incise dal Brambilla, tra le quali Il gioco del Pela il Chiù, I gridi di 
Roma e i fogli ispirati alla Commedia dell’Arte, rinviando in quest’ultimo caso all’Ac-
cademia bleniese stessa che tra gli ailiati registra Simone da Bologna, in arte “Cumpà 
Svagnin” o “Panscia de Pegora”, uno dei più famosi interpreti della figura dello ‘zanni’ 
nella Compagnia dei Gelosi, la prima compagnia di comici in Italia17. Altrettanto inda-
gata è l’ispirazione leonardesca nella grafica di Ambrogio Brambilla, interprete in chiave 
popolare delle teste caricate vinciane, come provano i suoi dodici profili delle Divinità 
dell’Olimpo; al grande maestro toscano guardano pure le due stampe con un’ottava figu-
rata del British Museum, i cui immediati precedenti sono infatti i fogli di Leonardo con 
rebus a Windsor18. Non hanno mancato di analisi neppure le due incisioni Il Carnevale 
e La Quaresima (due teste a pendant), eseguite dal Brambilla secondo la tipologia delle 
bizzarre Teste Composte di Giuseppe Arcimboldi (1527-1593), con efetti caricaturali a 
loro volta attestanti il ricorso alla lezione vinciana.

Anche quest’ artista rientra nella storia del Libro del Sarto.
Il nome di Giuseppe Arcimboldi è stato infatti giustamente richiamato da Frizl Saxl 

per i figurini alle cc. 62r, 114r del manoscritto queriniano, accostamento che avevo 
sviluppato segnalando per la c. 62r L’autoritratto cartaceo di Genova (Palazzo Rosso, 
Gabinetto dei Disegni e delle Stampe), dove l’Arcimboldi si ritrae sessantunenne nel 
158719, anno del suo rientro definitivo a Milano dopo un lungo periodo trascorso alle 
dipendenze dei sovrani asburgici Ferdinando I, Massimilano II e Rodolfo II; a quest’ul-
timo nel 1585 aveva dedicato i 148 disegni del cosiddetto Carnet di Rodolfo II, con co-
stumi e coreografie per un evento eimero (Firenze, Gabinetto dei Disegni e Stampe). 
Nel suo profilo biografico troviamo inoltre tangenze con figure appartenenti al gruppo 
bleniese. L’ Arcimboldi aveva collaborato per i disegni con Giuseppe Meda alla fase ini-
ziale del grande gonfalone di sant’Ambrogio, commissionato dalla Comunità di Milano 
negli anni sessanta del XVI secolo (Milano, Civiche Raccolte d’Arte Applicata del Ca-
stello Sforzesco), ricamato da Camillo Pusterla e Scipione Delfinoni. Sempre nel 1585, 
Giovan Paolo Lomazzo, la cui ammirazione per Giuseppe Arcimboldi è largamente 
enunciata sia nel Trattato dell’arte de la pittura, scoltura et architettura del 1584 (Libro 
VI, cap. XXVI), sia nell’Idea del tempio della pittura del 1590 (cap. XXXVIII), pubblica 

17 Cfr. D. Isella, Giovan Paolo Lomazzo..., 1993, pp. 118-119; D. Isella, Le arti che vanno per via, Milano 
1987, p. 14; F. Paliaga, Giovanni Ambrogio Brambilla in Rabisch..., 1998, pp. 337-338; C. L. C. E. Wit-
combe, Print publishing..., 2008, p. 373-374; M. Calaresu, Costumes and..., 2013, pp. 189, 191-197.

18 Per le due stampe di Ambrogio Brambilla al British Museum, cfr. C. Pedretti, Ambrogio Brambilla’s rebus, 
in Achademia Leonardi Vinci, vol. X, 1997, p. 233, figg. 1, 2; P. Venturelli, Paci leonardesche, in Il Bello. 
L’Idea e la Forma. Studi in onore di Maria Concetta di Natale, a cura di P. Palazzotto, G. Travagliato, M. 
Vitella, Palermo 2022, I, pp. 41-46.

19 F. Saxl, Costumi e feste nella nobiltà…, in Il Libro del sarto..., 1987, p. 37. Doretta estende tale rinvio 
anche alle cc. 53r, 57r, 59r, 60r, 61r, 67r, c.101r, 107r, si veda D. Davanzo Poli, La moda..., in Il Li-
bro…1987, p. 61: il gruppo radunato mi pare però stilisticamente disomogeneo; cfr. P. Venturelli, Vestire 
e apparire..., 1999, p. 168, 169, nota 32; F. Porzio, L’universo illusorio di Arcimboldi, Milano 1979; G. 
Berra, Arcimboldi: le teste ‘caricate’ leonardesche e le ‘grillerie’ dell’Accademia della Val di Blenio, in Rabisch..., 
1998, pp. 57-67.
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i Rabisch (‘Arabeschi’), raccolta di componimenti in idioma ‘facchinesco’ tra i quali 
alcuni ad opera dei due accademici Sigismondo Foliani (“Compà Foglie”) e Bernardino 
Baldini (“Compà Baldign”), in rapporti di amicizia con l’Arcimboldi20.

Che interpretazione dare a questi riscontri?
In attesa che il codice queriniano riceva nuove e approfondite analisi e si faccia 

luce sugli autori dei suoi figurini e sulle occasioni per le quali furono eseguiti, mi pare 
quantomeno che un dato emerga. E cioè che la scelta delle ventotto incisioni incollate 
sulle cc. cc. 131r-137r -tra le tante di questo tipo disponibili sul finire del XVI secolo- 
attraverso la figura di Giovanni Ambrogio Brambilla ripunta i rilettori sulla cerchia 
dell’Accademia della Val di Blenio, gli appassionati e stravaganti cultori dell’eredità 
leonardesca nella Milano del secondo Cinquecento21.

Alle cc. 153r e 154r23 del Libro del Sarto compaiono due disegni decorativi per 
tessuti elaborati sul motivo degli intrecci, degni eredi delle singolari invenzioni grafiche 
vinciane sui “groppi”22.

Desidero ringraziare Stefania Mason

20 Cfr. M. Colombo Fantini, Il gonfalone di Milano, in Rassegna di Studi e Notizie, vol. XIV, Anno 1987-
1988, pp. 197-248. Per Lomazzo, cfr. R. Ciardi, Lomazzo, Giovanni Paolo, in Dizionario Biograico degli 
Italiani, vol. 65, Roma 2005.

21 Cfr. quanto propongo in P. Venturelli, Vestire e apparire..., 1999, pp. 145-170 (anche con l’ipotesi che la 
“margherita del conte” menzionata alla c. 67v, non sia Margherita Trivulzio, madre di Renato Borromeo, 
come sostenuto, ma Margherita del Conte, moglie di Cesare Visconti e mamma di Carlo, letterato e pro-
gettista di mascherate, committente del cristallaio Francesco Tortorino, uno dei ‘facchini’ senza cariche 
dell’Accademia della Val di Blenio; cfr. P. Venturelli, Uno specchio in cristallo di rocca intagliato da Messer 
Francesco Tortorino (1554-1565), in “Artes”, n. 5, 1997, pp. 138-50; P. Venturelli, Vestire e apparire..., 
1999; Venturelli, Splendidissime 2013, pp. 33-38, 183-187; P. Venturelli, L’immagine di Ippolita Gonzaga 
(1535-1563). Tra ritratti, medaglie e parole, in Donne Gonzaga a Corte. Reti istituzionali, pratiche culturali 
e afari di governo, Convegno Internazionale Europa delle Corti (Mantova 2016), a cura di C. Continisio, 
R. Tamalio, Roma 2018, pp. 485-502; P. Venturelli, Tortorino Francesco, in Dizionario Biograico degli 
Italiani, vol. 96, Roma 2019.

22 P. Venturelli, La moda alla corte degli Sforza. Leonardo da Vinci tra creatività e tecnica, Cinisello Balsamo 
2019, pp. 165-170.
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Doretta Davanzo Poli: un ricordo

Enrico Maria Dal Pozzolo

Mi sia consentito un ricordo molto personale di Doretta, pur nei limiti di una co-
noscenza frammentaria e per certi versi occasionale.

Non sono uno studioso di storia del tessuto e dell’abbigliamento, ma ovviamente 
mi accorsi ben presto che le sue ricerche erano ricche di intersezioni, anche metodolo-
giche, di indubbio rilievo. Il suo contributo al convegno di Paris Bordon del 19851 la 
qualificava come una delle poche specialiste del ramo a uscire dalla mera analisi tecnica 
di manufatti e inventari, per attingere a quell’immenso patrimonio di informazioni 
visive costituito dalla ritrattistica antica, sulla scia dei pionieristici lavori, nell’Italia de-
gli anni Sessanta, di Ferruccia Cappi Bencivegna e Rosita Levi Pisetzky. Col tempo ho 
compreso che la volontà e la capacità di intrecciare tali dati di natura eterogenea era ed 
è prerogativa di pochi studiosi aperti e illuminati.

Quando svolgevo il dottorato a Ca’ Foscari (1993-1996), sotto l’ala di Lionello Puppi, 
ne sentivo parlare benissimo dagli studenti. Era uno degli insegnamenti più apprezzati, 
non solo per la ricchezza degli spunti oferti e, appunto, l’ampio raggio metodologico 
applicato a lezione, ma anche per la sua estrema disponibilità personale. Tuttavia, non la 
incontrai mai: per me era un nome e – come si diceva una volta – una garanzia. Quando 
avevo bisogno di un orientamento su un dubbio specifico, le scrivevo un biglietto che le 
lasciavo nella cassetta della sua posta in Dipartimento e pochi giorni dopo mi ritrovavo 
una busta con una risposta scritta a mano, tanti riferimenti e, in qualche caso, cartoline in 
cui cerchiava la parte del dipinto che mi invitata a considerare.

Proseguimmo in questo modo, con scambi a intermittenza, per molto tempo. Mi 
colpiva la sua costante e intimamente generosa disponibilità - sul filo di una collabora-
zione che era a senso unico (solo io ne beneficiavo) - anche perché da tempo si sussurra-
va che non stava bene. Esemplare del suo atteggiamento a un tempo generoso e schivo è 
quanto avvenne nel 2017. Mi era stato chiesto di curare una mostra a Roma imperniata 
sul cosiddetto ‘Doppio ritratto Ludovisi’: i Due amici attribuiti a Giorgione che si conser-
vano a Palazzo Venezia. Attorno ad essi impalcammo cornici di inquadramento conte-

1 D. Davanzo Poli, Abbigliamento veneto attraverso un’iconograia datata: 1517-1571, in P. Bordon, Paris 
Bordon e il suo tempo. Atti del convegno internazionale di studi (Treviso 28-30 ottobre 1985), s.l. 1987.
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stuale (sul rapporto Venezia-Roma), do-
cumentario, tipologico, e soprattutto una 
intera sezione dell’esposizione (ospitata a 
Castel Sant’Angelo) in cui si evidenziava 
che quel dipinto stava all’origine di un 
modo nuovo e moderno di rappresentare 
i sentimenti nell’Italia del Cinquecento. Il 
mio saggio principale non poteva che sof-
fermarsi su tale opera e – volendo sempre 
partire dalla descrizione dei dati ‘oggetti-
vi’ visualizzati dall’artista - chiesi a Doret-
ta la cortesia di farmi un’analisi metico-
losa degli abbigliamenti dei due giovani. 
Nell’incipit tutto ciò che riguarda le vesti, 
i cappelli e le acconciature è farina del suo 
sacco2. Io insistetti molto per riconoscer-
le la maternità di quelle indicazioni per 
me essenziali, ma lei si schermì e accettò 
solo un generico ringraziamento all’inizio 
delle note del saggio e nel colophon intro-
duttivo. Ecco: questo era l’atteggiamento 
con cui, con somma discrezione e costan-
te disponibilità, accompagnava le ricerche 
dei colleghi, e specificamente le mie.
Fu pertanto naturale che, quando Miguel 

Falomir mi propose di curare con lui la mostra sui ritratti di Lorenzo Lotto che si 
sarebbe svolta a Madrid e a Londra nel 2018-2019 (era il settembre del 2015), solleci-
tandomi a indicare quali studiosi dal mio punto di vista potessero essere i più adatti per 
contribuire a selezionare i materiali e confezionare bene il catalogo, il primo nome che 
pronunciai fu il suo. Falomir mi aveva spiegato che obiettivo dell’esposizione era quel-
lo di realizzare una rassegna molto “concreta”, con oggetti da abbinare a quadri dove 
ne comparivano di analoghi. Come non pensare a Doretta che, nel frattempo, aveva 
pubblicato studi fondamentali come I mestieri della moda a Venezia e gli Abiti antichi 
e moderni dei veneziani3? Le scrissi subito, illustrandole le coordinate, l’impostazione e 

2 La mostra, fu sviluppata in due sedi romane d’eccezione, Palazzo Venezia e Castel sant’Angelo ed inau-
gurata il 22 giugno 2017, con un percorso a partire dal Doppio ritratto attribuito a Giorgione databile 
intorno al 1502 e conservato presso il Museo nazionale di Palazzo Venezia.

 Si vedano pure: Giorgione, a cura di E.M. Dal Pozzolo, L. Puppi, Catalogo della mostra (Castelfranco 
Veneto, Museo Casa Giorgione, 12 dicembre 2009 – 11 aprile 2010), Milano 2009, E.M. Dal Pozzolo, 
Giorgione, Milano 2009.

3 D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia dal XIII al XVIII secolo, Venezia 1988, D. Davanzo Poli, 
Gli Abiti antichi e moderni dei veneziani, Vicenza 2001.

Fig. 1. Lorenzo Lotto, 1540-42, Elemosina di 
sant’Antonino, olio su tela, Venezia, basilica dei 
Santi Giovanni e Paolo.
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l’ambizione del progetto, felice di poter ricambiare con quella proposta di collaborazio-
ne le cortesie che mi aveva riservato in tanti anni.

La sua prima risposta fu interlocutoria: in sostanza diceva che ci avrebbe pensato. 
Dopo alcuni giorni, arrivò la seconda, che mi gelò. Disse che accettava molto volentieri, 
che era onorata ed entusiasta, avvisandomi però che non ce l’avrebbe fatta a sopravvi-
vere fino all’inaugurazione (prevista per il 19 giugno 2018). Io le replicai, di getto, che 
non solo sarebbe sopravvissuta, ma che se me lo avesse concesso, saremmo entrati insie-
me a braccetto il giorno della vernice a Madrid. Lei non replicò, ma si mise a lavorare 
alacremente al testo, fornendo di continuo indicazioni in merito agli abiti che avremmo 
potuto richiedere per rendere più viva la lettura dei dipinti. Fu un lavoro intenso, con 
confronti sistematici sempre positivi, culminato verso la fine dei preparativi con un 
coup de théâtre. Fu quando – dopo averle riferito che credevo nell’ipotesi (prospettata 
da Guerrino Lovato e Augusto Gentili) di poter riconoscere un autoritratto lottesco nel 
personaggio vestito di rosso in basso al centro dei postulanti, con le braccia levate verso 
il frate economo nella pala con l’Elemosina di sant’Antonino ai Santi Giovanni e Paolo 
a Venezia (Figg. 1-2) – con soddisfazione mi fece presente che in una registrazione del 
22 ottobre del 1541 nel Libro di spese diverse, l’artista si era appuntato di aver speso 
30 lire e 8 soldi per un “panno tanè alto ceraso braza 4 quarte 1 per un saio et braza 

Fig. 2. Lorenzo Lotto, Elemosina di sant’Antonino, Venezia, basilica dei Santi Giovanni e Paolo, 
particolare del probabile autoritratto dell’artista.
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4, quarte 3 panno rosso”4. In-
somma, proprio quando stava 
per completare l’esecuzione 
dell’opera (1540-42), l’artista 
comperò un “panno rosso” per 
confezionare un abito che è le-
cito immaginare non dissimile 
da quello indossato dal perso-
naggio barbuto. Non sarà stata 
la prova provata dell’identifica-
zione, ma un bell’indizio sì.

Alla fine non entrammo in-
sieme all’inaugurazione (lei non 
se la sentì di venire a Madrid), 
ma il suo apporto fu ricono-
sciuto come essenziale da tanti 
addetti ai lavori che visitarono 
la mostra e che – soprattutto – 
lessero il catalogo. Comunque, 
anche se non ci aveva raggiunto 
fisicamente, la sua aura aleg-
giava nelle sale. Me ne accorsi 
in maniera lampante quando, 
proprio nel giorno dell’esposi-

zione, sostavo di fronte alla grande pala assieme a un’amica comune, Mara Bertoli, col-
lezionista e studiosa di abiti e tessuti antichi, la cui figlia (Beatrice) si era laureata pro-
prio con Doretta. A un certo punto, osservando un oggetto in secondo piano che fino 
a quel momento non aveva destato la mia attenzione (Fig. 3), mi chiese: “Sai cos’è?”. 
Risposi di no, e a quel punto mi spiegò che si trattava dell’oggetto più logico all’interno 
di una pala che celebrava l’elemosina dei domenicani: ossia una borsa elemosiniera. A 
conferma, mi fece subito vedere le foto – conservate nella memoria del suo cellulare – di 
una analoga conservata in Germania, nel Bayerisches Nationalmuseum di Monaco di 
Baviera (Fig. 4) Si trattava di una saccoccia di manifattura tedesca databile nella prima 
metà del XVI secolo, costituita da pelle chiara, legno e chiodi in ferro, alta 30 cm, larga 
20 e profonda 10. Come si spiega nella scheda del catalogo del museo5 - che aiuta bene, 
quindi, a comprendere come era costituita anche la struttura interna dell’oggetto rap-
presentato da Lotto – a un manico di legno rotondo sono inchiodate singolarmente 5 
grandi saccocce a coulisse. Ogni saccoccia ha un fondo circolare con un rivestimento a 
croce di strisce di pelle rossa e marrone scuro. Un triangolo di pelle allungato in rosso 

4 Lorenzo Lotto. Libro di spese diverse (1540-1556), a cura di F. De Carolis, Trieste 2017, p. 287.
5 Inv. Nr. T 4098

Fig. 3. Lorenzo Lotto, Elemosina di sant’Antonino, Vene-
zia, basilica dei Santi Giovanni e Paolo, particolare della 
borsa elemosiniera.
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o marrone scuro, attraverso le 
cui aperture fustellate si vede 
uno strato sottostante brillan-
te, decora ulteriormente ogni 
saccoccia. Le cinghie scorrevoli 
di cuoio grezzo sono attorte ai 
loro terminali e decorate con 
anelli intrecciati di cuoio. Per 
aprire ognuna delle saccocce c’è 
un bottone intrecciato di cuoio 
con un lustrino rosso. Il mani-
co di legno ha sopra e sotto un 
anello intrecciato di strisce di 
pelle con una cornice giallina 
e rossa. Nel terminale superio-
re c’è ribattuto un chiodo, che 
tiene una correggia di pelle e i 
resti di una cinghia che serviva 
ad appenderla. In altri esempla-
ri conservati il manico di legno 
è completamente rivestito di 
corregge di pelle. Come fat-
tomi ulteriormente notare da 
Mara Bertoli, esiste inoltre una 
silografia tedesca del 1568 che rappresenta il laboratorio di un fabbricante di borse in 
cui – appesa con altre al tirante metallico sulla finestra – si riconosce proprio questa 
tipologia (Fig. 5).

Ecco: in quel momento mi resi conto che Doretta c’era anche quando non c’era, 
che il suo magistero aveva portato tanti frutti, che le sue aperture metodologiche ve-
nivano praticate, con semplicità e sapienza, da persone con cui da tempo aveva saputo 
condividere la sua passione. Non fu di certo un caso che proprio in quel 2018 venne 
proclamata “veneziana dell’anno”, a dimostrazione di quanto fosse apprezzata e amata 
anche nella sua città: e come sappiamo essere profeta in patria è prerogativa di pochi.

Subito dopo, suggerii una sua collaborazione anche per un altro progetto espositivo, 
non meno importante, che mi sembrava pure nelle sue corde. Accettò subito, senza 
riserve. Purtroppo, però, questa volta non riuscì a completare le ricerche che aveva 
iniziato e solo dopo la notizia della sua scomparsa capii il motivo per cui mi sollecitava, 
quasi disperatamente, chiedendomi l’elenco delle opere che con sicurezza sarebbero 
state esposte in mostra: ma non ero in grado di farlo …

Tuttavia, come per tanti veri studiosi, le sue indicazioni e le sue intuizioni restano 
sempre vive, e non per modo di dire. Nell’ultimo nostro scambio di email (del 12 mar-
zo 2020), le chiedevo cosa pensasse degli abiti di due personaggi eigiati da Lotto alla 

Fig. 4. Germania meridionale, prima metà del XVI se-
colo, Borsa elemosiniera, Monaco di Baviera, Bayerisches 
Nationalmuseum.
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Gemäldegalerie di Berlino, le cui datazio-
ni correnti non mi sembravano del tutto 
persuasive. La sua risposta fu drammatica 
(stava già molto male): tuttavia non man-
cò di suggerirmi tre confronti che orien-
tarono in modo assai preciso la cronolo-
gia, su cui ho ragionato entro il catalogo 
generale dei dipinti del maestro, appena 
pubblicato6. Ma nel carteggio, non solo 
elettronico, che ci mise in relazione, ritro-
vo ancora molte altre sue perle, che prima 
o poi verranno utili, e – con esse – risento 
la sua voce sempre gentile, cordiale, gene-
rosa e coraggiosa.

PS. Avendola chiamata in causa in questo 
ricordo personale, ho ritenuto di inviare a 
Mara Bertoli il mio breve testo. La sua ri-
sposta - molto spontanea - merita di essere 
riportata almeno in parte, perché testimo-
nia la natura di Doretta e la sua capacità 
di tessere, nel silenzio, rare relazioni intel-
lettuali e di conoscenza.

… grazie Enrico di avermelo mandato 
in anteprima, apprezzo molto questa tua gentilezza, perché Doretta significava molto 
anche per me, io mi rivolgevo spesso a lei per sciogliere dubbi ed avere conferme: ed 
ora purtroppo non c’è nessuna con la sua competenza per il costume Veneto cui fare 
riferimento. 
È importante che si continui a parlare di lei, perché a tutt’oggi il lavoro che ha svolto non è 
pienamente riconosciuto: ossia ha fatto molto di più di quello che si conosce, proprio per 
il suo carattere schivo e riservato, negli ultimi vent’anni sempre in lotta con la malattia. 
Nell’ottobre del 2016, mi parlò dei padri della Basilica dei Frari, che avrebbero voluto 
un paliotto di velluto rosso per l’altare dell’Assunta, ma il velluto della Rosetta e della 
Corona di Bevilacqua  era troppo caro per loro… Io avevo un rotolo di questo prezioso 
velluto alto-basso da vent’anni e non osavo tagliarlo perché la sua bellezza mi intimori-
va... Puoi immaginare la fine del racconto: insieme lo abbiamo donato alla Basilica che 
lo espone in particolare nei giorni di festa della Madonna. Questo è il mio ricordo più 
caro, anche perché Doretta era molto devota...

6 E.M. Dal Pozzolo, Lorenzo Lotto. Catalogo generale dei dipinti, con la collaborazione di R. Poltronieri, V. 
Castegnaro e M. Paraventi, Milano 2021, pp. 322-325.

Fig. 5. Der Beutller (Il fabbricante di borse), in Jost 
Amman, Eygentliche Beschreibung aller Stände auf 
Erden, Frankfurt a. Main 1568, fol. 39.
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Mara Bertoli

Non credo servano tante parole per descrivere questa piccola impresa di cultura 
ispirata da lei, che mise insieme come in una bottega artigiana antica il donatore della 
stofa (la sottoscritta), l’architetto Rafaele Dessi’, il sarto Francesco Briggi, il falegname 
indorador Alessandro Macuz, la restauratrice e indoratrice Giorgia Busetto, e il parroco 
Padre Lino Pellanda, per un paliotto per l’altare dell’Assunta del Tiziano. Tutti amici 
suoi! Padre Pellanda all’inizio non era molto convinto del colore rosso acceso per l’altare 
sotto l ’Assunta! Ma Doretta seppe convincerlo che era opportuno ispirarsi al tessuto 
indossato dal Procuratore della Pala Pesaro (1519/26) sulla sinistra dell’altare: la toga è 
interamente confezionata con il velluto della Rosetta e della corona, il tessuto aulico per 
eccellenza cinquecentesco. E così si formò un gruppo di lavoro che poté consegnare il 
paliotto finito, montato come quelli settecenteschi in modo amovibile, foderato e tirato 
entro un telaietto ligneo dorato a foglia d’oro, nell’aprile del 2017. Viene montato in 
particolare ogni anno per la festa dell’Assunta ad agosto e fu pronto in particolare per il 
2018, anno cui si festeggiarono i cinquecento anni della Pala della Madonna. Assume 
particolare significato il fatto che il velluto alto- basso utilizzato con il motivo rinasci-
mentale della rosetta e della corona e del ramo annodato sia un vanto della produzione 
manuale moderna della veneziana Tessitura Bevilacqua dei primi anni Novanta, alla cui 
ripresa aveva contribuito anche Doretta con consigli e suggerimenti. 

Di più non posso dire... se non che Doretta ci manca tantissimo.
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Passeggiata “orientale” all’Accademia di Venezia

Giovanni Curatola

No, non me lo ricordo quando ho incontrato Doretta Davanzo Poli per la prima 
volta. Io, fiorentino di nascita, a Venezia sono arrivato nel 1972 iscrivendomi a Lingue 
Orientali a Cà Foscari. Forti interessi storico artistici fin da subito; di tessili, in ispecie 
tappeti, mi sono occupato all’inizio quasi per caso. A Gianroberto Scarcia, insigne e 
insuperato iranista fra l’altro, allora Preside della Facoltà di Lingue fu chiesto di scrivere 
un libro sui tappeti1. Fui convocato e mi fu aidato tale compito, nonostante un mio 
timido tentativo di resistenza: “Di tappeti non ne so un accidente, e nemmeno mi piac-
ciono tanto!”. Resistenza superata in virtù di un generoso contratto (forfettario), che 
sistemò per almeno un triennio le mie scarse finanze2. L’anno seguente alla pubblicazio-
ne “scoprii” il grande tappeto mamelucco dell’Arciconfraternita di San Rocco3 e iniziai 
a familiarizzare con gli imponenti archivi veneziani e soprattutto con i documenti sui 
tessili orientali4. Nel 1989 vinsi un concorso per professore associato presso la Facoltà 
di Lettere dell’Università di Udine dove sono rimasto docente per i successivi trentadue 
anni. A Udine ho dunque incrociato più volte Doretta, che vi ha tenuto il corso di “Sto-
ria dell’Abbigliamento” fino al 1991. Poi l’insegnamento fu aidato – le regole di allora 

1 Da Emilio Mariano, professore di Letteratura Italiana a Cà Foscari e per decenni Soprintendente del 
Vittoriale a Gardone Riviera, amico e vicino di casa di un redattore – Fabrizio Tolu – della Mondadori 
dei Formenton. Mario Formenton era nato a Tehran nel 1928 in una famiglia attiva nel commercio dei 
tappeti persiani e aveva vissuto in Iran fino al 1941. Vi tornò più volte. Il mondo dell’editoria gli aprì 
le porte in quanto genero di Arnoldo Mondadori, avendone sposato la figlia Cristina. Il fratello Fabio 
Formenton fu l’autore di: Il Libro del Tappeto, Milano 1970.

2 Feci del mio meglio e studiai davvero tanto. G. Curatola, Tappeti, Milano 1981 è stato tradotto in cinque 
lingue e ha avuto innumerevoli ristampe.

3 G. Curatola, Four Carpets in Venice, in Oriental Carpets and Textiles Studies, Atti di convegno internazio-
nale sui tappeti (Londra 1983), a cura di R. Pinner, W. B. Denny, vol. II, Londra 1986, pp. 123-130.

4 G. Curatola, Tessuti e artigianato turco nel mercato veneziano, in AA.VV., Venezia e i Turchi: Scontri e con-
fronti di due civiltà, Milano 1985, pp. 186-195. Molto, troppo, ho studiato e poi scritto di tessili e tappe-
ti; una mia bibliografia, più o meno completa, in questo ambito è stata, con una certa presunzione, da me 
recentemente pubblicata in: G. Curatola, Una storia d’amore: Venezia e i tappeti orientali, in Serenissime 
Trame. Tappeti della Collezione Zaleski e dipinti del Rinascimento, Catalogo della mostra (Venezia Galleria 
Giorgio Franchetti alla Cà d’Oro, 23 marzo – 23 luglio 2017), a cura di C. Cremonini, M. Tabibnia, G. 
Valagussa, Venezia 2017, pp. 15-25, nota 2.
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non permettevano di superare il quinquennio – al suo ottimo allievo Paolo Peri. Ricor-
do anche di essermi battuto – invano – perché non solo l’insegnamento (che essendo 
semestrale non era, diciamo così, considerato di primaria importanza, ma anzi, per dirla 
tutta, “cosa minore”. Che miopia!), fosse mantenuto, ma istituzionalizzato attraverso 
un concorso per professore associato; concorso che non fu mai bandito, forse anche per 
resistenze ministeriali che nemmeno l’opera tenace e lungimirante di Giuseppe Maria 
Pilo (e poi Fulvio Zuliani) allora Presidi della Facoltà riuscirono a superare. Una delle 
tante occasioni perse. Non ho mai frequentato amichevolmente Doretta, con la quale, 
tuttavia, si era col tempo instaurato un rapporto molto cordiale, fatto da parte mia di 
ammirazione e stima, quest’ultima presumo reciproca, per avermi ella più volte invitato 
a intervenire con lezioni e conferenze a manifestazioni sui tessili che instancabilmente 
organizzava. E in quelle chiacchiere prima o dopo una conferenza ho sempre imparato 
moltissimo. Ci scambiavamo commenti e opinioni: le mie, talvolta, un po’ sarcastiche 
sull’ambiente storico artistico veneziano, che mi è sempre parso un po’ immerso in 
barufe goldoniane. Doretta Davanzo Poli era un gigante – per studi, conoscenze e au-
torità nel settore – una Gulliver circondata da Lilliput, ma potenti; il suo timido sorriso 
ironico alle mie battute (specie sugli zar Romanov) era sempre venato da una invincibi-
le malinconia. Ci ripromettevamo di incontrarci e parlare di tante cose: era curiosa delle 
mie tante esperienze orientali. Così non sono rimasto sorpreso quando con una mail mi 
ha chiesto se potevamo sentirci al telefono. Tipico. La paura di disturbare. E così è ma-
turata la proposta di una comune visita alle Gallerie dell’Accademia per parlare di tante 
cose, soprattutto delle suggestioni orientali, alle quali io ho spesso fatto riferimento 
nelle mie chiacchierate, buttandole un po’ lì, senza troppi scrupoli e approfondimenti, 
abusando talora della formula: “… ma di questo parleremo un’altra volta, perché non 
abbiamo tempo e andrei fuori tema …”. Il patto fra noi era che ci saremmo alternati nei 
commenti, anche se poi per “fataità, come i dise a Venexia”, la mia esuberanza ha preso 
il sopravvento e a tratti la visita si è trasformata in un mio monologo. Non pretendo di 
trascrivere fedelmente quel dialogo, e per correttezza saranno solo le mie considerazioni 
a essere messe nero su bianco.

Già all’inizio, nella sala Trecentesca con Lorenzo Veneziano quei tessuti così vividi e 
gli ovvi riferimenti iconografici5 e la Annunciazione con i Santi, fra i quali Stefano con 
la sua splendida veste. Non solo quegli strepitosi galloni (sui quali tornerò più di una 
volta nel corso della visita), ma quella banda (ricamata?) rettangolare sul petto e, soprat-
tutto, quella sulla metà dell’omero, che, all’islamista, rammenta troppo da vicino la 
miniatura, soprattutto di Siria, con ampia inluenza bizantina; anche coeve ? Sì! Ma 
questo importa molto meno che non la “suggestione”, perché di questo si tratta. Poi nel 
Polittico Lion quello strepitoso Angelo annunciante… Niente nelle aureole; anche se 
qui io ricordo quelle per me doppiamente nostrane (perché fiorentine e illustrate da 

5 B. Klesse, Seidenstofe in der italianischen Malerei des 14. Jahrhunderts, Berna 1967. Semplicemente im-
prescindibile.
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lettere arabe) di Gentile da Fabriano6. E nella sala II abbiamo fatto una sosta lunghissi-
ma. Subito il grande Carpaccio (che in qualche modo poi concluderà o quasi l’itinera-
rio) con I diecimila martiri del monte Ararat (1515). Troppi i particolari che attirano 
l’attenzione, come, per esempio, la mezza luna su una bandiera; ma sono quei tre cava-
lieri mamelucchi a sinistra coi loro curiosi copricapi di panno a punta ad attirare l’at-
tenzione. So bene che Doretta Davanzo Poli conosce come nessun altro quel prodigio-
so repertorio che costituiscono il corpus di illustrazioni del Vecellio “De gli Habiti 
antichi et moderni di Diverse Parti del Mondo” (1590), dove un simile (non identico) 
copricapo è correttamente assegnato a Qansuh al-Ghuri, ultimo vero sultano mameluc-
co d’Egitto (r. 1501-1516), prima della conquista turco/ottomana; turbante con due 
lunghe “corna”, peraltro già attribuito a Qayt Bay, suo predecessore, già nella galleria di 
ritratti di Paolo Giovio. L’incongruenza sta nel fatto che sono tre i personaggi con lo 
stesso turbante che dovrebbe essere prerogativa esclusivamente sultaniale; nessun sulta-
no avrebbe “gradito” di essere accomunato ad altri; quel copricapo era di uno e uno 
solo. Basta poi spostarsi di pochissimo per trovarsi di fronte alla maestosa Pala di San 
Giobbe di Giovanni Bellini (Venezia 1433/40 ca.– 1516; 1480 ca.), nella quale quello 
che mi ha sempre colpito sono gli angeli musicanti, e in particolare quello di mezzo (il 
suonatore di liuto; in arabo ud) e la rosa centrale con quella straordinaria decorazione 
geometrica che si rifà ampiamente a prototipi decorativi islamici7. È una tematica che 
mi ha molto afascinato. Non ho mai avuto il “coraggio” di aidare a qualche allievo/a 
una tale ricerca, che certamente sarebbe risultata piuttosto complessa e lunga, ma di 
sicuro molto interessante, originale e proficua. Sull’Incredulità di san Tommaso e san 
Magno Vescovo di Oderzo di Cima da Conegliano (1459/60 - 1517/18) dipinta per la 
scuola dei “mureri” a san Samuele (1503/5 ca.), mi viene spontaneo sottolineare l’incre-
dulità del sottoscritto guardando la preziosa stofa del manto del vescovo: è turca! È 
turcaaa mi viene da gridare con entusiasmo, accolto dallo sguardo accigliato degli altri 
visitatori poco avvezzi a tanta esuberanza nel sacrale spazio di un museo. Basta poi gi-
rarsi per vedere, sempre dell’immenso Giovanni Bellini quel Compianto sul Cristo mor-
to con la Vergine e santi già nella veneziana chiesa di santa Maria dei Servi; qui è lo 
splendido abito della Maddalena ad attirare la mia attenzione. So bene che non è un 
tessuto orientale, e purtuttavia ci intravedo qualcosa di “esotico” e mi vengono in men-
te due tessuti che avevo voluto esporre a Firenze proprio per segnalare la vicinanza fra 
velluti italiani (in particolare veneziani) e ottomani8. Bellini dunque, e non siamo an-
cora a Gentile che nell’Oriente islamico è stato di casa; sebbene il ritratto di Mehmed 

6 G. Curatola, Firenze alla domaschina, in Islam e Firenze. Arte e Collezionismo dai Medici al Novecento, 
Catalogo della mostra (Firenze Galleria degli Uizi - Museo Nazionale del Bargello 22 giugno – 23 set-
tembre 2018), a cura di G. Curatola, Firenze 2018, pp. 17-35, in part. p. 25.

7 Ricordo di aver seguito a Udine una buona ricerca di dottorato di una mia brillante allieva della Scuola di 
Specializzazione della Cattolica di Milano, si veda: I. Cusmà, Origine dell’iconograia degli angeli musicanti 
fra XII e XIII secolo, Udine 2007. Ne fu relatore Valentino Pace.

8 Islam e Firenze..., 2018, cat. 87 e 88.
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II alla National Gallery di Londra 
sia stato a lungo a lui solo attribui-
to9, e del quale Gentile dirò qual-
cosa più oltre; Bellini, si diceva, ci 
“perseguita” anche con la Madon-
na dei cherubini rossi (1485-90)10, 
nel quale il bordo superiore della 
veste reca una pseudo iscrizione 
che non è greca, ma nemmeno la-
tina e tantomeno araba (“ovvia-
mente” per me quest’ultima è la 
scrittura più vicina), una sorta di 
metalinguaggio al quale ho avuto 
occasione di accennare in un arti-
colo di qualche anno fa11. Giovan-
ni Bellini non è il solo a cimentarsi 
con tali iscrizioni (o pretese tali), le 
incontreremo ancora. I tre Bellini 
(Jacopo, Gentile e Giovanni) ope-
rano insieme nel Trittico di san Se-
bastiano, un tempo nella chiesa di 
santa Maria della Carità a Venezia; 
è nella lunetta che compare un 
vaso in ceramica blu e bianca con 
doppia ansa e dei fiori: con molta 

probabilità è ceramica veneziana, anche se alcune suggestioni riferibili a maioliche spa-
gnole non sono da trascurare. In ogni caso sulla tematica della ceramica bianca e blu 
tornerò più avanti. Non ho idea di quanto tempo ci si possa essere fermati su gli Episo-
di della vita di san Marco del Mansueti (1485 e morto fra il 1526/27), dipinto per la 
Scuola Grande di San Marco. Già sul ragazzino che regge il cartiglio con la firma 
dell’artista ho iniziato a parlare di quei particolari (pochi o tanti, alle volte non importa; 
è quell’impronta orientale – un po’ esotica, ammettiamolo! – che cattura l’attenzione), 
come, per l’appunto, lo “zamt”, ovvero un copricapo a zuccotto di pelo sul quale aveva 

9 Bellini and the East, Catalogo della mostra (Boston, Isabella Stewart Gardner Museum, 14 luglio 2005 
– 26 marzo 2006 – London, he National Gallery, 12 aprile 2006 – 26 giugno 2006), a cura di C. Cam-
pbell e A. Chong, London 2005; cat. 33. Questo ormai famosissimo ritratto fu acquistato a Venezia (più 
o meno nel 1865) da sir Austen Henry Layard ed è stato conservato fino al 1916 a Cà Cappello a Venezia, 
che poi sarà la prima sede di Lingue Orientali, l’edificio nel quale si è compiuta la mia carriera di studente 
universitario prima e di ricercatore poi …

10 Giovanni Bellini, Catalogo della mostra (Roma, Scuderie del Quirinale 30 settembre 2008 – 11 gennaio 
2009), a cura di M. Lucco e G. C. F. Villa, Cinisello Balsamo (MI) 2008, cat. n. 42.

11 G. Curatola, Con più color, sommesse e sovrapposte / non fer mai drappi Tartari né Turchi, in Il Rinascimento 
in Oriente e Occidente, a cura di E. Carbonell, R. Cassanelli, T. Velmans, Milano 2003, pp. 108-133.

Fig. 1. Giovanni Mansueti, (Venezia 1485 – 1526/27), 
San Marco risana Aniano (particolare), 1518/1526, 
Venezia, Gallerie dell’Accademia
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già attirato l’attenzione in un suo 
importante studio Julian Raby12 e 
che ritroveremo molto spesso nei 
teleri veneziani. Ma, soprattutto, 
sono gli abiti ad essere rappresen-
tati con dovizia di particolari, e qui 
Doretta non solo è perfettamente a 
suo agio, di più; ogni osservazione, 
ogni dettaglio sono scansionati in 
modo magistrale. Sento nomi e 
definizioni che avevo, forse, letto 
nei suoi molteplici saggi: puntuali, 
precisi, esaustivi13. Un piacere e un 
privilegio. Seguitando a guardare i 
teleri e in particolare il Martirio di 
san Marco (Giovanni Bellini e Vit-
torio Belliniano (1515/16), dalla 
Scuola Grande di San Marco), si 
nota come lo zamt sia appannag-
gio dei tre persecutori più prossimi 
al santo martirizzato. A me non 
sembra un caso14. E poi ci sono, 
appunto, i tappeti. Il caso più faci-
le, per l’assoluta riconoscibilità, è 
quello della Consegna dell’anello al 
Doge di Paris Bordon (sempre Scuola Grande di San Marco, 1533-35) nel quale l’”U-
shak a stelle” sotto il trono del principe è di lampante identificazione; non altrettanto si 

12 J. Raby, Venice, Dürer and the Oriental Mode, London 1982; per lo zamt si vedano figg.29 e 30.  Online 
si trova un buon resumé relativo ai copricapi islamici, compilato dalla scomparsa M. P. Pedani, Turbanti 
nei Quadri Italiani. Gentile Bellini e l’Oriente, Incontri presso la sala capitolare della Scuola Grande 
di San Marco, 23 giugno 2016. https://www.scuolagrandesanmarco.it/docs/copricapi-mamelucchi-ot-
tomani-pdf. Sempre Raby, figg. 31-36 mostra il repertorio di stemmi mamelucchi dipinti da Bellini e 
Mansueti e ispirati dall’emblema del sultano Qayt Bay, ben raigurati nell’anonimo quadro veneziano al 
Louvre: Ricevimento degli Ambasciatori veneziani a Damasco (1511 ca.). Si veda anche: Venezia e l’Islam. 
827-1797, Catalogo della mostra (Venezia, Palazzo Ducale, 28 luglio – 25 novembre 2007), a cura di S. 
Carboni, Venezia 2007.

13 La bibliografia di Doretta Davanzo Poli è molto ampia. Se ne dà conto in questo volume. Qui vogliamo 
ricordare uno dei primi saggi: D. Davanzo Poli, L’arte e il mestiere della tessitura a Venezia nei sec. XIII-X-
VIII, in I Mestieri della Moda a Venezia, Catalogo della mostra (Venezia, Ala Napoleonica e Museo Correr, 
giugno – settembre 1988), a cura di D. Davanzo Poli, Venezia 1988, pp. 39-53.

14 Segnalo qui, a proposito di copricapi e figure “strane” l’articolo di I. Pittui, L’Iconograia dell’ebreo male-
icus nei dipinti di Jacopo Bassano, in Ricche Minere, vol. 7, 2017, pp. 33-51. La stessa studiosa ha anche 
analizzato una interessante iconografia in un’opera di Nicolò di Pietro, sempre all’Accademia di Venezia. 
Si veda: I. Pittui, L’empio d’Oriente: un derviscio nell’Arrivo dei Magi di Nicolò di Pietro, in Ricche Minere 
Rivista semestrale di storia dell’arte, vol. 8, 2018, pp. 15-29.

Fig. 2. Giovanni Mansueti, (Venezia 1485 – 1526/27), 
San Marco risana Aniano (particolare), 1518/1526, 
Venezia, Gallerie dell’Accademia
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può dire dell’altro (o altri?) tappe-
to/i sugli scalini alla destra del 
doge. Particolari. In questi teleri i 
dettagli assumono, per me, grande 
importanza. Il più interessante e 
ricco, proprio nel tentativo di ram-
mentare un’atmosfera egiziano/
mamelucca quale doveva essere 
quella di Alessandria, ma una Ales-
sandria quasi sovrapponibile a Ve-
nezia,  è ancora di Mansueti, sem-
pre per la Scuola Grande di San 
Marco, ed è quello della Guarigio-
ne di Aniano (dopo il 1518) (Figg. 
1-2). Il sultano – e la sua corte – 
sono ben delineati, ma la mia at-
tenzione si focalizza sul personag-
gio seduto a gambe incrociate, 
ovvero all’orientale, sulla scalinata 
di sinistra e che in mano regge una 
brocca, forse di metallo, perché 
tali sono indubbiamente la coppa 
e l’orciolo/vaso alla sua sinistra e le 
due coppe a destra, quest’ultime 
diicilmente frutto di fantasia, 

bensì opere islamiche con le quali i veneziani dovevano avere non poca dimestichezza. 
Davanti al “venditore” di metalli, il personaggio che reca il cartiglio con la firma dell’ar-
tista indossa una veste a righe, e qui la citazione d’obbligo è per il lavoro di Michel Pa-
storeau15. Nuova sosta davanti alla Lavanda dei piedi di Giovanni Agostino da Lodi 
(Pseudoboccaccino), 1500 ca., con quello straordinario catino ceramico in bianco e blu 
(Fig. 3). Il decoro a racemi loreali è di quelli menzionati dal nostro storico della cera-
mica, quel Cipriano Piccolpasso, marchigiano, che con “Li tre libri dell’arte del vasaio” 
(1558) è fonte e riferimento indispensabile per chi voglia cimentarsi con la straordina-
ria arte fittile rinascimentale italiana. Si ragiona, anche, per accostamenti e collegamen-
ti; e viene subitaneo il paragone con il celeberrimo Festino degli Dei di Giovanni Bellini 
(ripreso da Dosso Dossi e Tiziano) del 1514, ora alla National Gallery di Washington, 
dove il blu e bianco ceramico la fa da padrone. Qui rammento che una volta, anni fa, 
mi fermai apposta a Washington per vedere l’opera di persona (vista e rivista in innu-
merevoli riproduzioni, anche eccellenti, per carità, ma che non potevano rendere giu-
stizia a un lavoro di 170 x 188 centimetri…), e avvicinandomi troppo al dipinto feci 

15 La stofa del diavolo. Una storia delle righe e dei tessuti rigati, a cura di P. Michel, M. Scotti, Genova 2007.

Fig. 3. Giovanni Agostino da Lodi (Attivo dal 1490 
ca. al 1520), Lavanda dei piedi, 1500, Venezia, Galle-
rie dell’Accademia
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scattare gli allarmi e venni redar-
guito da un custode al quale spie-
gai quante migliaia di chilometri 
avessi fatto proprio per vedere (più 
che da vicino) quel quadro, e mi fu 
permesso di rimirarlo e analizzarlo 
a mio piacimento. Presuntuosa-
mente pensavo che da vicino avrei 
potuto capire se si trattasse di por-
cellane cinesi o meno; il fatto è che 
quella porcellana cinese (invenzio-
ne della dinastia forestiera degli 
Yüan, i Mongoli, e vanto di quella 
successiva dei Ming) è stata imita-
ta e fonte di ispirazione, più o 
meno in quegli stessi anni fra la 
fine del Quattrocento e gli inizi del 
Cinquecento, a Iznik in Turchia, e 
poi anche in Persia (senza sottacere 
dell’Asia Centrale sul finire dell’età 
Timuride), ma pure in Egitto e Si-
ria, per non dire di Venezia e anche 
dei tentativi medicei a Firenze… 
Insomma un bel rebus, magari, 
con un po’ di fortuna, non irrisol-
vibile. Quasi di fronte alla Lavan-
da, con lo Sposalizio di Santa Cate-
rina di Boccaccio Boccaccini, ritorniamo al familiare mondo dei tessili (Fig. 4). La 
Santa è vestita lussuosamente; sul braccio destro la fascia pseudo iscritta è proprio un 
tiraz all’araba, mentre il disegno del broccato è sublime. Non da meno l’orlo ricamato 
della veste della dolcissima Vergine, con pseudo iscrizione allo scollo, sulla spalla e sulla 
manica rigirata. E non si può fare a meno di commentare su quanto sia stata durevole 
e persistente questa moda (ma si tratta “solo” di una moda o è anche e soprattutto una 
tenace riproposizione simbolica?) che avevamo osservato nella prima sala di questa stra-
ordinaria pinacoteca. Gentile Bellini, finalmente, col suo Miracolo della reliquia della 
Croce al ponte di San Lorenzo (Scuola Grande di San Giovanni Evangelista, 1500) costi-
tuisce un capolavoro, ancora una volta ricco di particolari: un’opera stupenda (Fig. 5). 
I piccoli tappeti sono diicilmente riconoscibili; più o meno turchi (e turcheschi, ma 
anche di questo non v’è certezza…), ma di questo si dovrà riparlare fra poco, e fra la 
folla degli astanti sulla riva, fra personaggi che sono dipinti con tale precisione e carat-
terizzazione da essere veri e propri ritratti, ne spicca uno barbuto con un copricapo a 
calotta e una fascia (oggi qualcuno direbbe “bandana”) avvolta intorno al capo e con 

Fig. 4. Boccaccio Boccaccino (Ferrara 1466 ca. – Cre-
mona 1524/25), Matrimonio mistico di santa Caterina 
con i santi Rosa, Pietro, Giovanni Battista, l’annuncio ai 
pastori, la fuga in Egitto e i Magi a cavallo. (particola-
re), 1506, Venezia, Gallerie dell’Accademia
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una veste il cui motivo non ho 
mai visto in un tessuto, ma che 
compare di frequente nella cera-
mica di Iznik16. E poi Carpaccio e 
il suo mondo17. I suoi teleri come 
il Ciclo di sant’Orsola sono un 
enigma e una sfida. Il primo, ine-
vitabile, commento che mi sento 
di fare davanti a tanta stupefacen-
te meraviglia è che il pittore si 
deve essere molto divertito nel suo 
lavoro. Certamente enigmatico; 
questo aggettivo mi pare il più ap-
propriato per spiegare non soltan-
to il dipinto, ma l’intero operare 
di Carpaccio. Si tratta di un pre-
ziosissimo (e colto, tanto colto…) 
gioco a rimpiattino; gli elementi 
iconografici sono sapientemente 
integrati e mischiati in un rilesso 
di specchi e rimandi, di strade a 
senso unico e anche vicoli ciechi, 
di trappole con indizi evidenti e 
nascosti, accorgimenti banali e al-
tri rainatissimi, fra realtà, inven-
zione, citazione, allusione e sim-

bolismo. Se n’è storditi, oltre che ammirati e ammutoliti. Di fatto Carpaccio è il più 
“orientalista” degli artisti che abbiamo incontrato in questo itinerario, e lo è in piena 
consapevolezza. Non c’è modo di seguirlo in tutto; però qualcosa, forse, sempre forse 
perché il dubbio e non la certezza è l’anima e la forza dello studioso, possiamo preten-
dere di afermare. G. Nepi Sciré nella sua preziosa scheda per la mostra veneziana di 
qualche anno fa a proposito dell’Incontro e partenza dei fidanzati, scriveva: “A sinistra e 
destra dello stendardo ornano le imbarcazioni ricchi tappeti orientali; due di essi, con 

16 Ricordo che alcuni dei motivi decorativi del repertorio ottomano erano elaborati all’interno del naqqa-
shkhane, il laboratorio della corte imperiale al quale aferivano diversi artisti con specializzazioni diformi. 
Ho trovato lo stesso motivo iconografico, che compare anche nella tughra (firma imperiale) di diversi 
sultani, quale Solimano il Magnifico (r.1520 – 1566), in due manici di coltello in osso, ottomani, uno al 
museo Correr a Venezia e l’altro al Bargello a Firenze. Questo accostamento iconografico è stato da me 
proposto in: G. Curatola, Arte Turca. Dai Selgiuchidi agli Ottomani, Milano 2021, p. 200, figg. 14-16.

17 Dar conto della bibliografia sull’artista è sforzo superiore alle mie possibilità e probabilmente inutile. Mi 
limito, in questo contesto, a due lavori imprescindibili: A. Gentili, Le storie di Carpaccio. Venezia, i Turchi, 
gli Ebrei, Venezia 1996. Carpaccio. Pittore di Storie, Catalogo della mostra (Venezia, Gallerie dell’Accade-
mia, 27 novembre 2004 – 13 marzo 2005), a cura di G. Nepi Sciré, Venezia 2004.

Fig. 5. Gentile Bellini (Venezia 1429 – 1507), Miraco-
lo della Croce caduta nel canale di san Lorenzo, (partico-
lare), 1500 ca., Venezia, Gallerie dell’Accademia
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motivi loreali entro ottagoni, provengono dall’Asia Minore o dall’Anatolia, a conferma 
dei rapporti dei veneziani con l’Oriente”18. E le cose sembrano stare così, apparente-
mente. Abbiamo diversi esemplari di tappeti turchi di fine Quattrocento e se le tipolo-
gie sono più o meno quelle, non siamo riusciti, purtuttavia, a trovare se non echi, ma 
non riscontri esatti19 per i tappeti dipinti da Carpaccio. Alcuni di questi sono, franca-
mente, di formato troppo piccolo nei suoi dipinti per poterne analizzare compiutamen-
te e senza ombra di dubbio il disegno. Ma fra quelli sulla balaustra del pontile dell’ope-
ra in esame, alcuni particolari sono abbastanza evidenti. A tal proposito ho avanzato 
una possibile e plausibile spiegazione, dando seguito un po’ all’istinto (non sono tur-
chi!), e un po’ a quel sano strabismo al quale è costretto ogni “orientalista”, ossia guar-
dare contemporaneamente in direzioni opposte: “… il telero con l’Incontro dei idanza-
ti e partenza per il pellegrinaggio, datato da un cartiglio al 1495, ossia tre anni dopo la 
cacciata degli Ebrei dalla Spagna e con una profusione di tappeti che paiono turchi 
(come sembrerebbe di poter stabilire di primo acchito, ma senza esatti e probanti ri-
scontri) ma sono, più probabilmente tappeti iberici d’imitazione turca. Ipotesi, certo, e 
non sufragabile con documentazione inattaccabile, ma con il pregio di mettere al loro 
posto tutte le tessere del puzzle”20. Di certo Carpaccio, e un po’ tutti a Venezia, avevano 
familiarità con i tappeti (commercialmente un monopolio in mano ebraica) e con le 
diverse fonti di approvvigionamento; mi piace anche pensare che, un po’ burlone, il 
Nostro si sia divertito a far scervellare sulla questione se non proprio stuoli di ricercato-
ri, almeno il sottoscritto. E questa storia racconto, anch’io. Carpaccio sarebbe di per sé 
la degna conclusione di questo rapido itinerario (niente afatto completo ed esaustivo, 
ma spero suicientemente sintetico), se non quasi già fuori dal museo, ecco L’annuncia-
zione della Vergine con i confratelli della Scuola Grande della Carità (1557-58) di Girola-
mo Dente detto Gerolamo di Tiziano e Domenico Tintoretto (come leggo nella dida-
scalia), dove la Vergine appare accanto a un tappeto (si riconosce solo un bordo pseudo 
cufico e poco altro) e un piccolo telaietto portatile. È la sintesi perfetta fra i “miei” 
tappeti e i tessuti (lo so che non è un telaio per merletti… peccato!) di Doretta Davan-
zo Poli. Ho imparato molto da lei; la sua gentile discrezione sono state pareggiate solo 
dall’intensa attività e da eccezionale rigore e competenza, mai esibite come trofei. Mi e 
ci mancherà.

18 Carpaccio..., 2004, p. 48.
19 Quali, per fare esempi classici, quelli che si trovano nella Elemosina di sant’Antonino (1540-42) opera 

di Lorenzo Lotto nella basilica dei santi Giovanni e Paolo a Venezia, o il qui già citato tappeto “Ushak a 
stelle” del noto dipinto di Paris Bordon, La Consegna dell’anello al Doge.

20 G. Curatola, Una storia d’amore…, 2017, p.21.
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I costumi di Titina Rota per il film “Ginevra degli Almieri”, 
1935

Maria Ida Biggi

La collaborazione di Doretta Davanzo Poli con l’Istituto per il Teatro e il Melo-
dramma della Fondazione Giorgio Cini è sempre stata ampia e fruttuosa. Ricordo, 
prima di tutto, in occasione della grande mostra dedicata a Eleonora Duse voluta per 
celebrare i cinquant’anni dalla creazione della Fondazione nel 2001, intitolata Divina 
Eleonora, a cui lei ha fornito un fondamentale contributo al catalogo con un bellissimo 
saggio in cui ha afrontato per prima il tema del rapporto tra la grande attrice e gli abiti 
nella vita e i costumi in scena. Negli anni seguenti la sua presenza è stata sempre molto 
discreta ma utilissima per la descrizione, la definizione e schedatura dei materiali tessili 
del Fondo Duse e di altri similari. Inoltre, i suoi consigli in materia di conservazione 
sono stati veramente decisivi nell’aiutarci a scegliere il più bravo restauratore del tessu-
to, nel costruire un sistema con cui conservare nel migliore dei modi i nostri beni. Più 
tardi, ricordo ancora, quando abbiamo afrontato il lungo studio della figura artistica di 
Lyda Borelli in preparazione della mostra tenutasi a Palazzo Cini a San Vio, i consigli di 
Doretta sono stati determinanti per la ricostruzione di alcuni costumi e la descrizione 
tecnica di alcuni pezzi originali che gli eredi avevano prestato. La sua gentilezza e dispo-
nibilità, unite alla sua elegante sapienza, sono state per noi una costante autorevole di 
cui ora sentiamo molto la mancanza.

Ho pensato quindi che per ricordare Doretta Davanzo Poli avrei dovuto trovare 
qualcosa di originale che avrebbe potuto risvegliare in qualche modo la sua curiosi-
tà. Mi è parso allora che potesse essere utile descrivere un materiale inedito, parte di 
una recente acquisizione dell’Istituto per il Teatro e il Melodramma della Fondazione 
Giorgio Cini, costituita da una serie di figurini per costumi disegnati da Titina Rota1, 

1 Titina Rota (Milano 1898 – Roma 1978). Cfr. De Angelis, Scenograi italiani di ieri e di oggi, Roma 1938, 
pp. 198- 199; Titina Rota costumista e scenografa a cura di S. Boneschi, G. Fioravanti, S. Blanchaert, 
introduzione R. Radice, Milano 1979; F. L. Canossi, Titina Rota costumista degli anni Trenta, in Poiein 
FMR, n. 2, 1991, pp. 59-81; V. Crespi Morbio, Titina Rota alla Scala, Torino 2005; Titina Rota. Pensieri 
di una donna stupida e altri scritti, a cura di V. Crescente, F. Giura, Firenze 2012; V. Crespi Morbio, Titina 
Rota Teatro Cinema Pittura, Milano 2015. Vedi anche il sito e le schede dedicate a Titina Rota: http://
teatromelodramma.cini.it/intro-scheda-biografica/ e https://archivi.cini.it/teatromelodramma/archive/
IT-CST-GUI001-000012/titina-rota.html
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scenografa e costumista italiana, tra le più originali della prima metà del Novecento. Si 
tratta di una ventina di disegni, più alcuni schizzi a matita, che, dopo un attento studio, 
sono riuscita a identificare come i suoi primi progetti creati nel 1935 per costumi cine-
matografici. Infatti, sono stati concepiti per il suo primo film come costumista, Ginevra 
degli Almieri, prodotto dalla Capitani Film con la regia di Guido Brignone2. Credo che 
questi disegni sarebbero piaciuti molto a Doretta perché, oltre ad essere particolarmen-
te gradevoli ed eleganti, mostrano una preziosa conoscenza dell’arte del tessuto e della 
tecnica della confezione, come raramente si incontra.

Titina Rota, cugina del noto musicista e compositore Nino Rota, ha fatto le sue 
prime esperienze in ambito teatrale sotto la guida di Giovanni Grandi3, scenografo del 
Teatro alla Scala di Milano nel periodo in cui capo della sartoria del maggiore teatro 
italiano era Luigi Sapelli detto Caramba4, maestro assoluto del costume teatrale, la cui 
inluenza è molto evidente nei progetti di Titina Rota. Inizia a firmare i primi costumi, 
quindi a lavorare autonomamente nel 1932 con le creazioni per alcuni spettacoli roma-
ni messi in scena dalla compagnia di Tatiana Pavlova: La locandiera di Goldoni con la 
regia di Guido Salvini e le scene di Giorgio Abkasi e Il revisore e Il matrimonio di Gogol 
con la regia di Piero Sharof, tutti con interprete principale la grande Tatiana.  Negli 
anni seguenti, continua la collaborazione con il giovane Salvini per la prima assoluta 
di Il favorito del re, opera su libretto di Arturo Rossato e musiche di Antonio Veretti, 
disegnando i costumi con la consulenza artistica Caramba, mentre per il secondo Fe-
stival Internazionale di Musica contemporanea della Biennale di Venezia contribuisce 
nel 1932 alla prima assoluta di Pantèa di Gianfrancesco Malipiero andata in scena 
al Teatro Goldoni di Venezia. A documentazione di questi primi lavori restano, noti 
finora, soltanto alcuni figurini5 per Il favorito del re che già testimoniano il suo grande 
estro creativo e la straordinaria abilità grafica che, unita ad una sorta di vena ironica, 
si ritroverà costantemente nei suoi disegni. Nel 1933 è molto importante la collabora-
zione con il regista russo Vladimir Ivanovič Nemirovič-Dančenko che, di nuovo per la 
Compagnia Pavlova, dirige il dramma di Čechov Il giardino dei ciliegi andato in scena a 
Milano con i costumi firmati da lei. Nello stesso anno, Titina Rota compie una lunga e 
impegnativa esperienza nell’ambito dello spettacolo di balletto fornendo il suo contri-
buto alla Compagnia dei balletti italiani da camera che allestisce, al Casinò Municipale 
di Sanremo, una quindicina di spettacoli con la coreografia di Cia Fornaroli, quasi tutti 

2 Film Ginevra degli Almieri, prodotto in Italia dalla casa di produzione Capitani Film, nel 1935, con durata 
87 minuti, in bianco e nero, con Montaggio di Giuseppe Fatigati, Fotografia di Ubaldo Arata, Musiche 
di Gian Luca Tocchi e Scenografia Gastone Medin; distribuito da ICAR (1935). Tra gli interpreti, oltre 
a quelli citati in seguito, Maurizio D’Ancona, Ermanno Roveri, Tina Lattanzi, Dina Perbellini, Mario 
Gallina, Vinicio Sofia, Carlo Duse, Pina Gallini, Doris Duranti, Adele Garavaglia, Loris Gizzi, Nanda 
Primavera, Giuseppe Pierozzi, Luigi Mottura.

3 Giovanni Grandi (Bologna 1886- Novara 1963). Cfr. De Angelis, Scenograi italiani di ieri e di oggi, Roma 
1938, pp. 120-121; G. Ricci, Duecento anni di Teatro alla Scala, La Scenograia, Milano 1977, p. 85.

4 Luigi Sapelli detto Caramba (Torino 1865 – Milano 1936). Cfr. De Angelis, Scenograi..., 1938, pp. 211-
214; V. Crespi Morbio, Caramba, mago del costume, Milano 2008.

5 Conservati all’Archivio Storico Ricordi, Milano. Cfr. V. Crespi Morbio, Titina Rota..., 2015, pp. 82-83.
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eseguiti su musiche di compositori contemporanei e con la partecipazione di scenografi 
afermati quali Enrico Prampolini, Anton Giulio Bragaglia, Guido Salvini, permetten-
do così alla giovane artista di entrare in contatto con quello che era l’ambiente teatrale 
più qualificato nell’Italia dell’epoca. E ancora, nel maggio 1933, arriva per Titina Rota 
l’occasione di entrare nel mondo della più prestigiosa produzione teatrale: infatti viene 
scelta dal regista austriaco Max Reinhardt per disegnare i costumi del Sogno di una notte 
di mezza estate di Shakespeare al Primo Maggio Musicale Fiorentino, messo in scena 
nel Vivaio di Nettuno al Giardino di Boboli a Firenze. Qui ha l’opportunità di entrare 
nella storia, partecipando alla creazione di uno degli spettacoli di apertura del prestigioso 
festival fiorentino e collaborare con il più grande regista vivente dell’epoca. I suoi costumi 
saranno talmente apprezzati dalla critica e tanto amati da Reinhardt che l’anno successivo 
la vorrà con sé a Venezia per inaugurare il Festival di Teatro della Biennale di Venezia con 
Il mercante di Venezia allestito in Campo San Trovaso nel luglio 1934. A testimoniare 
il suo stupendo lavoro per il Sogno fiorentino rimangono, a Firenze, nell’archivio del 
Maggio Musicale Fiorentino6, dieci stupendi disegni dei costumi in cui la sorprendente 
tecnica grafica è utilizzata per tratteggiare splendidi indumenti, dove domina la sua fervi-
da fantasia che si innesta sulla profonda conoscenza del costume teatrale, dell’arte tessile 
e del dettaglio decorativo. Per il Mercante7 veneziano esistono almeno una quindicina di 
figurini conservati in collezioni private a Milano e a Venezia. In questo spettacolo la costu-
mista raggiunge già una maturità straordinaria riuscendo a delineare il costume in stretta 
relazione con il personaggio che deve interpretare. Tra i tanti bellissimi, originalissimo è il 
costume di Syloch, che coniuga una straordinaria eleganza con le caratteristiche storiche 
degli abiti degli ebrei cinquecenteschi e con una aura di dignità disperata rispondente alla 
lettura che il regista austriaco vuole fare del personaggio.

Nel 1934 ormai afermata collabora con il Comunale di Firenze per Il crepuscolo 
degli Dei di Wagner con la regia di Ernesto Lert e le scene di Donatello Bianchini, poi 
ancora con la compagnia di Tatiana Pavlova che questa volta cura anche la regia di 
Adriana Lecouvreur di Scribe e Legouvé nella riduzione di Nino D’Aroma, marito della 
Pavlova, e con il Teatro dell’Opera di Roma per Otello di Verdi con la regia di William 
von Wymental e le scene del famoso Camillo Parravicini8.

Nel ’35, come già detto, si accosta al cinematografo, all’epoca fiorente industria ro-
mana, con cui continuerà a collaborare fino agli anni della Seconda Guerra Mondiale. 
Nel 1943, firma i costumi per la sua ultima produzione cinematografica9 e, nel 1948, 

6 Archivio del Maggio Musicale Fiorentino, Fondo Titina Rota.
7 I figurini per il Mercante sono circa una ventina, la maggior parte di proprietà degli eredi Blanchaert, 

Milano e di collezione privata Carraro, Venezia. Cfr. V. Crespi Morbio, Titina Rota..., 2015, pp. 95-105.
8 Negli anni a seguire continuerà a collaborare in teatro con Salvini e con i più importanti registi e coreo-

grafi dell’epoca, tra cui Renato Simoni, Corrado Pavolini, Margherita Wallmann, Mario Frigerio, Piero 
Sharof, Teresa Battaggi, Aurel Milloss e tanti altri.

9 Nel cinema collabora con i registi Guido Salvini e Camillo Mastrocinque (Regina della Scala, 1937), 
Carmine Gallone (Giuseppe Verdi 1938; Amami Alfredo, Manon Lescaut, Melodie eterne e Oltre l’amore, 
1940; La regina di Navarra 1942), Massimiliano Neufeld (Assenza giustiicata 1939), Mario Camerini (Il 
documento 1939), Gherardo Gherardi (Taverna rossa, 1940), Ivo Perilli (La prima donna 1943).
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per il Nono Festival del Teatro della Bien-
nale di Venezia, con Il telefono o l’amour 
à trois di Gian Carlo Menotti, chiude la 
sua carriera di scenografa e costumista, 
per ritirarsi ad Anacapri, dove continuerà 
a svolgere un’attività artistica, ma esclusi-
vamente come pittrice.

Il film Ginevra degli Almieri è una pro-
duzione impegnativa su soggetto di Ivo Pe-
rilli e Luigi Bonelli che collaborano anche 
alla sceneggiatura con il regista Brignone. 
La trama è tratta dalla ‘leggenda fiorentina’ 
già ripresa da Giovacchino Forzano che nel 
1932 ne aveva fatto una tragedia in tre atti 
e sette quadri10. La drammatica leggenda 
toscana racconta la storia di Ginevra degli 
Amieri, nel film trasformato in Almieri, 
costretta dal padre a un matrimonio che 
lei non vuole accettare e a cui reagisce con 
una forma di morte apparente che la porta 
ad essere sepolta viva. Fortunatamente si 
sveglia e riesce ad uscire dalla tomba. Ma 
il padre e il marito, a cui chiede aiuto, la 
scambiano per un fantasma e la scacciano. 
Ginevra quindi si rivolge ad Antonio Ron-

dinelli, da lei già in precedenza prediletto, che subito la accoglie amorevolmente. Per 
fortuna, la storia finisce bene, perché i giudici dichiarano nullo il suo matrimonio con 
Francesco e lei può sposarsi con il suo amato Rondinelli.

I disegni di Titina Rota per i costumi di questa produzione cinematografica, come già 
detto, sono la sua prima esperienza nel mondo della celluloide e quindi costituiscono un 
documento importante per comprendere il suo approccio, che risente senza dubbio delle 
esperienze teatrali precedenti11. Si tratta di disegni su cartoncino bianco di 25 centimetri di 

10 Pubblicata a Firenze da G. Barbera nel 1932 e pochi anni dopo trasformata in melodramma da Forzano 
stesso, con la musica di Mario Peragallo e andata in scena al Teatro dell’Opera di Roma nel 1936 con regia 
di Marcello Govoni, le scene e i costumi di Giorgio Quaroni e Veniero Colasanti. Nell’Ottocento erano 
stati composti alcuni melodrammi sullo stesso soggetto, Ginevra degli Almieri, dramma tragico comico di 
Giuseppe Foppa, con musica di Giuseppe Farinelli al Teatro dei Fiorentini a Napoli nel 1812; Ginevra degli 
Almieri di Gaetano Rossi con musiche di Samuele Levi, Venezia 1840 e Ginevra degli Amieri di Leopoldo 
Marenco con musiche di Ernesto Tagliabue 1868 e la commedia popolare di Luigi Del Buono Stenterello.

11 La storia del costume teatrale e cinematografico ha un’ampia bibliografia, qui di seguito si segnalano esclu-
sivamente i testi che sono stati utili alla stesura di questo scritto: E. Povoledo, Costume, in Enciclopedia 
dello Spettacolo, vol. III, Roma 1956; C. Pavolini e L. Squarzina, Il costume nel teatro contemporaneo, in 
Enciclopedia dello Spettacolo, 1956; L. H. Eisner, Il costume cinematograico, in Enciclopedia dello Spettacolo, 

Fig. 1. Titina Rota, figurino per Ginevra, 
1935. Venezia, Fondazione G. Cini, Istituto 
per il Teatro, Archivio Titina Rota. 
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base per 34,5 di altezza, soltanto quello 
per il costume di Ginevra è più grande 
e misura 34 per 50,5 centimetri; la tec-
nica è matita e tempera e i disegni sono 
tratteggiati e colorati dettagliatamente, 
tranne alcuni che sono realizzati solo a 
matita. Quasi tutti riportano il nome 
del personaggio e alcuni presentano, sul 
davanti o nel retro del foglio, appunti au-
tografi con indicazioni per la sartoria che 
descrivono le modalità di realizzazione, i 
colori o il tipo di stofa da utilizzare.

Il costume12 per la protagonista Gi-
nevra, interpretata dalla famosa attrice 
Elsa Merlini13, è disegnato nel figurino 
che raigura un abito in perfetto stile 
trecentesco fiorentino, di un azzurro 
intenso con bordure trapuntate in co-
lore arancione e una calzamaglia nera 
visibile nelle braccia e nello scollo. Il 
taglio e la forma della gonna sono de-
cisamente complessi e presentano una 
arricciatura sul davanti che sembra 
raccogliere lo strascico. Il copricapo 
riprende le decorazioni femminili me-
dievali a forma di corona di stofa imbottita, lasciando libere alcune ciocche di capelli 
ondulati ai lati del viso. Di questo costume realizzato e indossato dalla protagonista, 
purtroppo non sono visibili i colori in quanto la pellicola è in bianco e nero14.

Due disegni riportano i costumi di Antonio Rondinella, interpretato dal giovane 
Amedeo Nazzari15 che, scelto e voluto da Elsa Merlini, è per la prima volta sullo schermo 

1956, col. 1578-1624; R. Levi Pisetzky, Il costume e la moda nella società italiana, Torino 1978; M. Verdone, 
Scene e costumi nel cinema, Roma 1986; M. L. Angiolillo, Storia del costume teatrale, Roma 1989; G. Banu, 
Le costume de théâtre, Paris 1994; R. Guardenti, Costumi e corpi nel teatro del Novecento in Storia del Teatro 
Moderno e Contemporaneo, a cura di R. Alonge, G. Davico Bonino, vol. III, Torino 2001, pp. 941-968.

12 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_Id_040.
13 Elsa Merlini (Elsa Tschellesnig Trieste 1903 – Roma 1983) attrice e cantante italiana, inizia la carriera 

teatrale con Annibale Ninchi, prosegue poi con la compagnia Niccodemi lavorando con Sergio Tofano 
e Luigi Cimara. Dal 1934 costruisce con Renato Cialente, compagno di vita, una nuova compagnia con 
la quale ottiene molta popolarità. Lavora con successo nel cinema e in seguito anche nella televisione.

14 Per una immagine di Elsa Merlini in Ginevra si rimanda alla rivista quindicennale «Il dramma» n. 222, 
15 novembre 1935, copertina e pagina 1. Alcune fotografie in bianco e nero del film sono conservate a 
Bologna, Fondazione Cineteca, Archivio fotografico, a Roma, Centro Sperimentale di Cinematografia, 
Archivio fotografico e a Torino, Museo Nazionale del Cinema, Fototeca.

15 Amedeo Nazzari (Cagliari 1907 – Roma 1979) attore italiano.

Fig. 2. Titina Rota, figurino per Rondinelli, 
1935. Venezia, Fondazione G. Cini, Istituto per 
il Teatro, Archivio Titina Rota. 
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con un ruolo da protagonista. Il primo 
costume16 è costituito da una calza ma-
glia grigia e una tunica dello stesso colore 
con decori a onde blu e grigio più scuro, 
sovrastato da un grandissimo colletto a 
mantellina color amaranto, tinta ripre-
sa nelle maniche rigate; dominante su 
tutto, è un grande mantello blu intenso 
ampiamente drappeggiato. Il secondo 
costume17 di Rondinelli è realizzato con 
tunica e calza maglia di color bruno chia-
ro a tinta fredda, parzialmente coperte 
da un corto mantello con cappuccio di 
un marron rossiccio sotto cui spicca una 
blusa blu carta da zucchero; il tutto si 
caratterizza per l’uso di colori terrosi in 
contrasto con il blu brillante. Questo co-
stume è arricchito da motivi decorativi 
geometrici applicati sulla casacca e creati 
da una passamaneria nera18.

Il costume19 del padre di Ginevra, 
Bernardo degli Almieri, interpretato 
dall’attore Umberto Palmarini20, è son-
tuoso e articolato e vuole testimoniare la 
ricchezza della casata Almieri. Composto 

da un’ampia palandrana nera e rosa con due pannelli di stofa che si incrociano sul davanti; 
la sontuosità è data dalle maniche amplissime e realizzate con stofa damascata blu brillante 
con intarsi argentati. Il tutto è guarnito da nappe che chiudono le maniche e arricchiscono 
il drappo che scende dal largo cappello di velluto nero e dal mantello in “satin grigio argen-
tato”. Sul retro del figurino la stessa autrice ne traccia una descrizione autografa:

costume sotto il mantello in velluto seta blu scuro a grandi piegoni tenuto in vita da 
una cintura fatta di tre grossi cordoni. Sopra maniche in raso Bizantino ricamato in 

16 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_
Id_001.

17 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_
Id_003.

18 Sul verso del disegno Rota scrive: “Rondinelli II° costume. Fodera mantello marrone scuro”. Sul retro 
del figurino: “Costume in panno o in maglia grigia con applicazioni di velluto nero. Maglia un po’ più 
scura del costume sotto al mantello, mantello in velluto cotone, marrone foderato in lana leggera azzurro 
grigio. Scarpe basse colore maglia”

19 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_Id_014.
20 Umberto Palmarini (Macerata 1881 – Milano 1942) attore italiano, sposa Mercedes Brignone ed è quin-

di cognato del regista del film Guido Brignone. Aveva già interpretato Ginevra degli Almieri a teatro.

Fig. 3. Titina Rota, figurino per Padre di Ginevra, 
1935. Venezia, Fondazione G. Cini, Istituto per il 
Teatro, Archivio Titina Rota. 
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argento chiaro e scuro Brillante. Sotto-
maniche strette in velluto. Mantello in 
panno fino vellutato grigio con fodera 
intera in satin pesante rosa avorio scu-
ro, applicazione in velluto nero sul collo 
drappeggiato e sul risvolto del davanti, 
allacciato sulla spalla con due […] di 
perle, il drappeggio del collo lo si butta 
dietro dove scende con un grosso fiocco 
argento – un po’ di coda – grossi fiocchi 
argento alle maniche – cappello vellu-
to nero (seta) guarnito di color argento 
drappeggiato che scende dal lato con 
fiocchetti neri e argento con perle. L’ef-
fetto deve essere di eleganza, ma ecces-
siva e femminile – mantenere nei colori 
i contrasti come nel figurino. Scarpe 
nere, guanti grigi con ricamo nero.

Francesco Agolanti, marito di Gine-
vra, interpretato dall’attore Ugo Cese-
ri21, indossa un elegante abito da casa 
rosso scuro, delineato con le seguenti 
parole riportate sul retro del figurino:

Costume in stoffa canneté pesante e un 
po’ lucida color rosso violaceo che risul-
ti grigio – maniche e sciarpa in velluto 
opaco nero con interno in tela perché risulti rigido – fodera visibile in satin pesante (tipo 
tappezzeria) in grigio argenteo – guarnizioni in cordone oro e bottoni legno o passaman-
teria oro. Bordi sottana e maniche in pelliccia rasata grigia scura – maglia scarpe uguali al 
costume22

Il servo di casa Almieri ha un costume23 attentamente eseguito nel figurino che mo-
stra una giovane figura maschile vestita con tunica dalle ampie maniche e calzamaglia, 
entrambi di un brillante colore grigio perla, ornato da decori e stemma in blu e marro-
ne: ancora una volta la descrizione dietro al figurino illustra il costume:

Questi costumi (tutti uguali per i servi Almieri) devono risultare eleganti e leggeri - 
calcolare delle […] piccole guarnizioni graziose -  in felpatura molto morbida grigia 

21 Ugo Ceseri (Firenze 1893 – Roma 1940), attore che debutta nella compagnia di Ermete Novelli e recita 
poi con Ruggero Ruggeri, Andreina Pagnani e altri importanti attori italiani, prosegue poi la carriera dal 
1931 nel cinematografo, apparendo in più di 45 film. Di figura corpulenta e viso duro era molto adatto 
alla figura gretta del marito imposto dal padre.

22 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_Id_012
23 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_

Id_007

Fig. 4. Titina Rota, figurino per Francesco, ma-
rito di Ginevra 1935. Venezia, Fondazione G. 
Cini, Istituto per il Teatro, Archivio Titina Rota. 
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chiara – tre  cannoni davanti alla tunica – maniche esagerate di linea larga e slanciata – il 
festone ritagliarlo e bruciarlo con la pirografia senza fare orlo - sul davanti ricamare in 
blu in centro fare un ricamo o un’applicazione che risulti come del cuoio punterellato 
d’oro l’effetto deve essere a rilievo ma sempre non pesante – la colorazione (in fotografia) 
brillante come oro – sotto maniche in satin bleu – maglia grigia azzurro con suole sotto 
piede striscia in blu ai due lati esterni delle gambe

Il costume24 dei servi di casa Agolanti è raigurato in un disegno in cui è indicato 
che i servi che utilizzeranno questo costume sono sei, interpretati da due parti e quattro 
figuranti:

Casa Agolanti – tutti i servi così – due dovranno avere in più il mantello con cappuccio 
– così due teli in panno marrone allargati in fondo allacciati sulle spalle con cappuccio 
-bordura di panno nero – deve arrivare alla lunghezza del costume e far vedere le maniche 
– Servo Angolanti Costume in panno marrone – chiodi applicati in metallo color ottone 
piuttosto grandi e di aspetto pesante – sopra tunica in fustagno più leggero grigio e rosso 
(che risulti quasi bianco avorio) con applicazioni di panno ritagliato marrone grigio – 
quattro chiodi come nelle maniche – dietro la sopra tunica ha solamente i due toni rossi 

24 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_
Id_025

Fig. 5. Titina Rota, figurino per Il Burchiello, 
1935. Venezia, Fondazione G. Cini, Istituto 
per il Teatro, Archivio Titina Rota. 

Fig. 6. Titina Rota, figurino per Dottor Berna-
bo, 1935. Venezia, Fondazione G. Cini, Istitu-
to per il Teatro, Archivio Titina Rota. 
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e grigi senza applicazioni e senza chiodi 
– dovrebbero essere

Anche i figurini per i costumi dei 
comprimari sono tratteggiati con grande 
cura e attente descrizioni, dimostrando 
quanto esteso fosse l’impegno di Titina 
Rota nel tracciare l’intero insieme degli 
abiti necessari alla realizzazione de film.

Il figurino25 del notaio dottor Barna-
bo è un vero e proprio ritratto dell’inter-
prete, il noto attore comico Luigi Almi-
rante26; la costumista compone la figura 
di profilo quasi a voler sottolineare i forti 
tratti del viso e il naso pronunciato del 
notaio colto in un momento in cui tiene 
il dito indice alzato e le carte in mano. Il 
costume è costituito da un’ampia lunga 
tunica nera ricoperta da un sopra abito 
di “velluto viola a grandi pieghe” drap-
peggiato e fermato da una cintura in 
vita. Anche il “berretto in panno nero” 
accentua la comicità della figura.

Una altra silhouette divertente tra i 
bozzetti dei costumi di Titina Rota appa-
re quella per il personaggio denominato ‘Il Burchiello’, interpretato da Guido Riccioli27 
attore comico apprezzato come interprete di riviste e operette: il figurino28, infatti, lo 
ritrae in posizione bufa, con le mani sui fianchi e le gambe e i piedi aperti, con un viso 
grassoccio ed espressione divertita. Gli appunti di Titina descrivono il costume: “panno 
grigio cenere - bordi velluto marrone o in panno – berretto velluto nero – maglia mar-
rone – scarpe panno idem – camicia tela avorio”. Tra i bozzetti esiste un altro disegno29 

25 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_
Id_023; vi sono altri due figurini tracciati a matita, uno per il notaio Foglia e l’altro per Giudice TROT_
Id_034 e TROT_Id_035.

26 Luigi Almirante (Firenze 1886- 1963) attore comico teatrale e poi cinematografico, molto noto in Italia.
27 Guido Riccioli (Firenze 1883 – Roma 1958) attore comico, si sposa con l’attrice Nanda Primavera e 

forma la Compagnia Riccioli-Primavera che negli anni ’20-’30 ottiene un buon successo in spettacoli 
di varietà.

28 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_
Id_005

29 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_
Id_037. Sul disegno si legge: “costume stofa lucida verde chiaro o rosso mattone che risulti chiaro senza 
essere bianco – applicazione di fettuccia grigia o azzurra con ricamo nero lucido da un solo lato dello 
scacco – Bottoni oro metallo lisci a palla – mantello mezze maniche e cappello in stofa grigia o azzurra 
tipo tappezzeria – bordura del mantello e alla manica a palle ricoperto di seta nera lucida passamaneria 

Fig. 7. Titina Rota, figurino per Servo di casa 
Almier, 1935. Venezia, Fondazione G. Cini, 
Istituto per il Teatro Archivio Titina Rota. 
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che ritrae il personaggio Burchiello 
in abito elegante, tracciato soltanto a 
matita su cui si può leggere:

Molto indicativi del metodo di 
lavoro di Titina Rota sono i figurini 
per le comparse30 che la costumista 
delinea con molta cura e attenzio-
ne, poiché, dal suo punto di vista, 
questi costumi assumono un ruolo 
determinate per la composizione 
complessiva del quadro scenico e 
sono necessari per raccontare le dif-
ferenti situazioni della storia narrata, 
in particolar modo, feste, matrimoni 
o banchetti. Tra questi si distinguo-
no quelli per le figure femminili che 
riproducono abiti ricchi ed eleganti. 
Ad esempio, quelli per il Banchetto 
sono tutti molto ben illustrati e tra 
questi se ne possono distinguere al-
cuni: un abito bianco ricamato con 
motivi a stella color oro, rifinito da 
maniche blu, tinta ripresa nel leggero 
mantello cucito nella parte posterio-
re dello scollo. Quest’ultimo è sotto-

lineato da un bordo imbottito color grigio e nero che si ritrova anche nel filetto del 
mantello e che riprende il motivo dell’ampio copricapo imbottito di forma rotonda che 
cinge i bei capelli rossi raccolti in una treccia. A fianco di questo figurino, è delineata 
un’altra figura femminile che indossa un ricco abito rosso rifinito da un corpetto in 
tessuto color bronzo con decori in ricamo nero e bianco. Anche questa giovane ha un 
copricapo di foggia medievale, creato con due corni imbottiti di stofa color rosso con 
ricami di perline bianche e tenuti uniti da un tessuto nero.

La ‘Brigata di Ginevra’ è illustrata attraverso i figurini per alcune figure femminili 
signorili e rainate; per descrivere queste si riporta qui di seguito la descrizione che la 
costumista ha inserito sul retro del disegno:

I° costume in lana azzurra scura – qualità morbida e pesante -mezze maniche in crepon 
grigio scuro – pettorina spalle Bordura sottana e acconciatura in velluto o satin arancione 
scuro che risulti quasi Bianco – nastri velluto nero – cuffietta sotto cappello in panno 

– bordo fettuccia e ricamo nero”; sul retro del disegno compere uno schizzo a matita che non è di mano 
di Titina Rota, forse della sartoria.

30 Venezia, Fondazione Giorgio Cini, Istituto per il Teatro e il Melodramma, Fondo Titina Rota, TROT_
Id_002 / 004 / 006 / 008 / 009 / 010 / 011/ 016 /024/ 026 /036.

Fig. 8. Titina Rota, figurino per Brigata di Ginevra, 
1935. Venezia, Fondazione G. Cini, Istituto per il 
Teatro, Archivio Titina Rota. 
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nero – coda
II° costume in crepon o canneté avo-
rio – maniche in velluto marrone con 
ricami in cotone avorio – stoffa verde 
chiara davanti e al collo con fettucce 
marroni applicate – Fablier in velluto 
marrone – acconciatura in stoffa ver-
de con velo azzurro.
III° costume in lana marrone o crepe 
marocaine pesante ruggine – maniche 
e sottogonna in satin nero – Bordure 
in crepe Bianco e nastro nero – fode-
ra ai bordi in satin celeste scuro – ac-
conciatura in velluto o satin nero con 
perline bianche – la tunica è aperta su 
un fianco con un drappeggio tagliato 
in sbieco.
Per quanto più possibile tagliare in 
sbieco la sottana e i drappeggi
Scarpe scure (punta lunga sottile)

I disegni dei figurini per i costu-
mi teatrali e cinematografici sono una 
preziosa testimonianza dell’arte di Ti-
tina Rota, che, come una vera artista, 
riusciva a eliminare dalla realizzazio-
ne dei suoi costumi qualsiasi aria di 
stantio antiquariato, serbando però 
le linee stilistiche essenziali dell’epoca storica necessarie all’ambientazione del singolo 
titolo. Inoltre, i suoi disegni si possono considerare come prefigurazioni del carattere 
di ogni personaggio che lei riesce a rendere con un tratto leggero e gentile, sottolinean-
done le peculiarità. E, molto spesso, nei suoi disegni si ritrovano anche i tratti somatici 
degli interpreti.

Attraverso lo studio dei figurini si può riconoscere anche il suo metodo di lavoro 
creativo che considera i costumi in un insieme in cui gli abiti vengono a formare le 
tessere colorate di un unico grande mosaico che è lo spettacolo. A questo proposito è 
esplicita la lettera, scritta da Titina a Paola Ojetti, mentre sta preparando i costumi per 
Il mercante di Venezia nel 1934, in cui scrive:

Ho incominciato il lavoro dei costumi col solito sistema – uso i personaggi come tanti 
pezzettini colorati e combino mosaici – della linea per ora non me ne occupo – ho il 
sospetto che per quanto riguarda lo stile mi prenderò delle libertà – poi – e questo ti 
divertirà – metto giù in scritto tutto quello che disegnerò più tardi – è questo un buon 
sistema per lavorare dopo senza incertezze. In fondo io sono un ragioniere.

Fig. 9. Titina Rota, figurino per Banchetta di Dia-
nora, 1935. Venezia, Fondazione G. Cini, Istituto 
per il Teatro, Archivio Titina Rota. 

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   107Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   107 04/09/23   17:3004/09/23   17:30



Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   108Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   108 04/09/23   17:3004/09/23   17:30



Gioielli di vetro veneziani nella prima metà del Novecento

Bianca Cappello

«Alla metà del secolo “breve” sono di gran moda non solo le rainate combinazioni 
dai colori puri, così perfette sui modelli di Haute Couture, ma anche i coordinati di 
collana-orecchini in murrine millefiori, o a composizioni di fruttini policromi, oppure 
i collettini di rete di conterie, o infine le lunghissime e fragili infilate di conterie e con-
chigliette alternate, così ben descritte da Bianca Cappello e che anch’io possiedo. […] 
io, da allora non ho più amato indossare tale tipo di ornamenti, che però qualche anno 
dopo sono andata cercando di recuperare nei mercatini, iniziandone una piccola colle-
zione. Leggendo questo libro ognuno potrà ricordare le proprie bigiotterie perdute, con 
il rammarico di non averle sapute conservare perché considerate frivolezze eimere, e 
non ciò che erano: simboli di stile, documenti di storia del costume». Con queste parole 
Doretta Davanzo Poli ha introdotto il volume Storia della Bigiotteria Italiana1 ed è stata 
la comune passione per le perle di vetro e per i gioielli il nostro legame ed è proprio di 
questi che intendo scrivere per ricordarla in questo saggio. In molte località del mondo 
vengono prodotti gioielli di vetro ma sicuramente il luogo d’eccellenza della produzio-
ne vetraria e delle perle di vetro per gioielli è Venezia, che è anche la città di Doretta, ed 
è anche per questo che qui concentreremo il nostro argomento (Fig. 1).

A partire dal X secolo Venezia unisce la sua storia a quella della lavorazione del vetro 
che ben presto include anche la produzione delle perle e dei gioielli in vetro. Saltando 
dieci secoli dell’afascinante evoluzione di questa manifattura, arriviamo alle soglie del 
Novecento confermandola come una tradizione tecnica e artigianale solidamente radi-
cata nel tessuto sociale e culturale sia a livello locale che nazionale vista l’annessione di 
Venezia, delle province venete e di Mantova al Regno d’Italia nel 18662.

All’inizio del Novecento le perle di vetro veneziane sono un elemento importan-
te nell’arredamento, nel confezionamento di tessuti e abiti di alta moda e anche nei 
gioielli che vengono largamente difusi anche grazie all’accelerazione ottocentesca del 

*  Crediti fotografici: Bianca Cappello, Sogand Nobahar, Augusto Panini, Francesco di Bona.
1 B. Cappello, Storia della Bigiotteria Italiana, Milano 2016, p. 11.
2 Per approfondimenti: B. Cappello, A. Panini, Gioielli di Vetro dalla Preistoria al III Millennio, Crocetta 

del Montello (TV) 2021.
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turismo a seguito della sistemazione della stazione ferroviaria di Santa Lucia e della 
colonizzazione del Lido come attrazione balneare che rendono più che mai Venezia una 
delle mete favorite dei viaggiatori provenienti da tutto il mondo. In questo contesto il 
vetro veneziano trova grande apprezzamento e difusione, oltre che negli oggetti, anche 
nei gioielli souvenir che - belli, caratteristici e facili da trasportare- sono perfetti per il 
mercato turistico rivolto all’aristocrazia così come ai vari livelli della classe borghese.

Domenico Bussolin nel 1862 nella sua Guida alle fabbriche vetrarie di Murano parla 
estesamente della produzione degli smalti di vetro e delle conterie come di «manifatture 
uniche nel loro genere che costituiscono un ramo di commercio indigeno ed esclusi-
vo» evidenziando di come le «perle e margherite (Nda. dal latino margarita-ae ovvero 
perla) conosciute universalmente come perle di Venezia» sono prodotte da laboratori e 
fabbriche distinti in arti diverse di cui «1. L’arte della composizione degli smalti e della 
fabbricazione della canna da perlai e da margaritai pel lavoro di tutte le sorta di perle; 
2. L’arte del margaritaio, che rotonda le perle col mezzo di apposite fornaci; 3. L’arte 
del perlaio, ossia del lavoratore di perle a lucerna»3. In efetti le perle di vetro a Venezia 

3 D. Bussolin, Guida alle fabbriche vetrarie di Murano che contiene la descrizione dei lavori che si fanno nelle 
medesime e specialmente di quelli che riguardano le fabbriche di conterie e arti aini, Venezia 1862, prefa-
zione e pp. 24-25.

Fig. 1. Venezia, anni ’40-’50 del XX secolo, collana a collaretta, conterie di vetro e conchiglie 
forate, collezione Doretta Davanzo Poli.
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e Murano sono di due tipologie: quelle da canna tirata e le perle a lume. Come ha ben 
spiegato Doretta, per realizzare le prime «la pasta vitrea, resa incandescente dal maestro, 
viene tirata in lunghissime ed esilissime cannule forate, selezionate secondo lo spessore 
dalle cernitrici e ridotte dai tagliatori in tubicini, detti pivette. Riselezionate dagli schiz-
zadori, che eliminano quelle difettose, passano nel contenitore chiamato siribiti per 
riempirsi internamente di un miscuglio di sabbia, calce e carbone che ne evita la chiu-
sura quando vengono fatte ruotare incessantemente nel recipiente denominato tubante 
e poi rimesse a caldo in fornace. Durante tale fase assumono l’aspetto sferico e, separate 
da quelle piene, dette ballottini, mediante la macchina degli orbi, sono passate infine in 
barili di crusca oliata dai lustradori. Pulite e brillanti sono ora pronte per l’infilatura, 
un tempo aidata a donne chiamate impiraresse, che, posta una certa quantità di perle 
in un vassoio di legno posato sulle ginocchia, la sessola, vi afondavano celermente e 
ritmicamente da quaranta a sessanta aghi sottilissimi, collegati ad altrettanti fili e tenuti 
aperti a ventaglio tra le prime dita della mano destra. Le filze così ottenute erano uti-
lizzate per fare collane e per realizzare ricami o speciali tessiture»4. La seconda tipologia 
di perla è quella a lume (che Bussolin chiamava “lucerna”) che consiste nell’infilare su 
uno spiedino di ferro un pezzo di canna vitrea surriscaldandolo su una fiamma -il lume 
appunto- un tempo attivata ad olio e mantenuta viva e regolata da un mantice azionato 
a pedale mentre, dall’inizio del XX secolo, accesa con un cannello a gas. 

Dall’Ottocento fino alla metà del Novecento, il lavoro dell’impiraressa, ovvero colei 
che “impira” cioè infila le perle, a Venezia era tanto difuso e radicato nella società, da 
costituire una figura caratteristica nonché uno dei soggetti preferiti, al pari dei mo-
numenti della Città, nelle cartoline e nei dipinti degli artisti stranieri. Da una serie di 
interviste condotte alla fine degli anni Ottanta del Novecento da Nadia Maria Filip-
pini, è stato possibile ricostruire molti aspetti della vita di queste donne: solitamente 
cominciavano da bambine imparando il mestiere e verso i 12 anni venivano mandate 
a lavorare fuori dal nucleo familiare, in qualche piccolo laboratorio oppure in fabbrica; 
l’attività lavorativa si interrompeva con le nozze e proseguiva con il lavoro a domicilio 
che permetteva loro di contribuire all’andamento economico familiare continuando ad 
occuparsi della cura della casa e dei figli. La distribuzione delle perle da infilare era sud-
divisa per sestieri: le impiraresse di Castello erano specializzate nell’infilatura delle perle 
piccolissime, chiamate colane de’ preti, a Burano e Murano erano inviate le più grosse 
mentre a Cannaregio quelle destinate alla composizione di fiori e frange5. 

In efetti in gergo tecnico ancora le perle hanno un nome diverso a seconda anche 
della forma: tra le conterie vi sono i jais, pezzetti di canna forata più o meno lunghi 
e non arrotondati e per questo anche chiamati “a crudo” che inizialmente erano pro-
dotti di colore nero per imitare il giaietto -da cui il nome-, i pipiottis che sono tubetti 
di canna forata mentre le macà hanno sezione poligonale. Alle soglie del Novecento 

4 D. Davanzo Poli, Le Arti decorative a Venezia, Venezia 1999, pp. 194- 198.
5 N. M. Filippini, Organizzazione del lavoro, ruoli sociali e familiari nei racconti delle inilaperle (1910-1950), 

in AA. VV., Perle e Impiraperle, un lavoro di donne a Venezia tra ‘800 e ‘900, Catalogo della mostra (Venezia, 
Arsenale, marzo 1990), a cura di A. Bellavitis, N. M. Filippini, M. T. Sega, Venezia 1990, pp. 28, 32.
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la produzione veneziana di perle di vetro per gioielli si struttura in una dimensione 
sempre più internazionale anche grazie alla costituzione della Società Veneziana per 
L’Industria delle Conterie che impiega 1000 operai di cui 250 donne e un indotto di 
migliaia di perlere e impiraresse, con una produzione di 45.000 quintali di vetro espor-
tati in Francia, Germania, Inghilterra, Russia, Stati Danubiani, Turchia, Africa, Indie 
Orientali, Estremo Oriente e le due Americhe6. Filiali e rappresentanti in tutto il mon-
do ne garantiscono la presenza su ogni mercato e per essere sempre più competitiva, 
acquisisce la fabbrica di conterie francesi di Bron à Rhône e, nel 1920, anche l’azienda 
A. Sachse & Co di Gablonz (oggi Jablonec) nella neocostituita Cecoslovacchia7. Nel 
corso dell’Ottocento e durante la Belle Epoque, le conterie vengono intessute a crochet 
in fili di lino per realizzare collane sautoir a sciarpetta da annodare sul petto oppure alti 
bracciali a fascia con importante chiusura a fermaglio in metallo dorato. Le conterie 
potevano anche essere ricamate su piccolissimi cuscini a forma di cammeo che poi ve-
nivano fissati come gemme su anelli in argento8. Questa lavorazione era appannaggio 
di mani femminili che a Venezia producevano allo stesso modo anche frange e nappe 
per la moda e l’arredamento, pezzature ornamentali per rivestire oggetti, soprammobili 
e oggetti da parata oltre che per impreziosire con decori e ricami gli abiti sartoriali di 
alta moda. 

A fianco di una produzione di conterie così ben organizzata e strutturata indu-
strialmente, la produzione di perle a lume avviene in laboratori artigianali e, solo per la 
vendita, viene convogliata nella Società. 

Per la donna del primo decennio del Novecento la Moda compie modifiche impor-
tanti eliminando il busto e cambiando la silhouette, soprattutto attraverso due figure: 
Paul Poiret che immagina sontuosi abiti orientaleggianti ricamati con luminose conte-
rie veneziane, e Mariano Fortuny che nel 1909 si ispira alla Grecia arcaica brevettando 
l’abito Delphos i cui bordi sono arricchiti da perle di vetro. Ancora una volta attraverso 
le parole di Doretta, apprendiamo che questo spagnolo residente a Venezia, viveva e 
lavorava «in stanze piene di […] depositi con sacchi di perle a lume, di murrine, di 
conterie muranesi». Di fatto negli archivi della Società Veneziana Conterie tra 1917 e 
il 1923 sia Poiret che Fortuny risultano importanti committenti9. Per questi outfit il 
gioiello per eccellenza è il sautoir formato da grandi perle a lume fiorate - ovvero un 
nucleo di perla a lume ornato in superficie con disegni di piccoli fiori e giralini realizzati 
a caldo con delle vette di vetro colorato - intervallate da gruppi di fili di conterie. Dalla 
Belle Époque al primo trentennio del Novecento, il sautoir viene indossato a un solo 

6 G. Morazzoni, M. Pasquato, Le conterie veneziane, Venezia 1953, pp. 77-81.
7 G. Morazzoni, M. Pasquato, Le conterie..., 1953, p. 79; C. Beltrami, Chefs-d’oeuvre de légèreté et de grâce. 

Il vetro di Murano alle Esposizioni Universali di Parigi, in MDCCC 1800, Venezia, luglio 2017, vol. 6, p. 
31; L’esposizione universale del 1900 a Parigi, (pubblicazione a dispense in occasione dell’evento), Roma 
1901, p. 22.

8 B. Cappello, Storia della Bigiotteria…, 2016, p. 23.
9 D. Davanzo Poli, Le collezioni della Fondazione di Venezia, I Tessili di Fortuny di Oriente e Occidente, 

Torino 2008, p. 9; D. Davanzo Poli, Le conterie nella moda e nell’arredo, in AA. VV., Perle e Impiraperle 
…, 1990, p. 72.
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giro o a più giri attorno al collo oppure lasciato cadere lungo ma annodato sotto il seno; 
un modo più originale è disporlo di traverso sul busto oppure farlo scendere dietro la 
schiena. Spesso il sautoir termina con un pendente formato da una grande perla a lume 
da cui fuoriesce una nappa con frangia di conterie. Un altro modello di sautoir è quello 
a laccio -o a cravattino- ovvero aperto con i due estremi liberi sempre terminanti con 
delle belle nappe; in questo caso può essere indossato come una sciarpetta oppure aper-
to con i due finali tenuti lunghi ai lati del busto. 

Visti i molteplici legami storici tra Venezia e l’Austria, la Secessione Viennese e la 
Wiener Werkstatte inluenzano i gioielli realizzati con conterie di vetro ampliandone 
forme e decori e di fatto divenendo, tra il 1917 e gli anni Venti, importanti clienti 
della Società Veneziana Conterie10 creando sautoir a sciarpetta e a tubolare dai disegni 
geometrici e dai colori squillanti. I dettami dello stile secessionista viennese e dello 
Jugenstijl vengono recepiti e accolti in Italia pur se reinterpretati con elementi della 
tradizione locale. In questo ha giocato un ruolo fondamentale la Biennale di Venezia, 
che dal 1903 al 1905 riserva una sezione apposita anche alle arti decorative, tra cui le 
perle, considerate evidentemente un prodotto di punta. Alla Biennale del 1907 viene 
ospitata una mostra dedicata agli artisti viennesi -di chiara impronta hofmanniana- e 
nell’edizione del 1910 un’intera sala del padiglione austriaco è dedicata alle opere di 
Gustav Klimt11. Un esempio di questa contaminazione sono i vasi Bronzit, caratteriz-
zati da striature in bianco e nero, progettati nel 1910 da Joseph Hofman e messi in 
produzione nel 1914 dall’azienda viennese J. & L. Lobmeyr, che sembrano essere gli 
ispiratori delle perle di vetro molate con striature in bianco e nero realizzate dalla Ercole 
Moretti di Murano negli anni Venti e ancora oggi visibili nelle cartelle campionarie 
dell’azienda. Inoltre proprio due artisti veneziani, Umberto Bellotto e Vittorio Zecchin, 
hanno saputo tradurre in Italia l’arte klimtiana con la sua scansione bidimensionale 
fortemente ispirata dall’arte musiva bizantina –che lo stesso Klimt aveva visto da vicino 
in due viaggi compiuti a Ravenna e a Venezia nel 1903–. L’opulenza e l’esplosione dei 
suoi colori vivi sono interpretate nelle opere di Bellotto e Zecchin in una nuova chiave 
di lettura anche rivolta alla lavorazione artistica del vetro, dal 1913 al 1922 in collabo-
razione con la vetreria Artisti Barovier. Un’estetica caleidoscopica e variopinta che nel 
primo trentennio del Novecento, trova riscontro nei costumi di Leon Baskt oltre che 
nelle collezioni di Paul Poiret, introdotti a Venezia dalle feste mascherate organizzate 
dalla Marchesa Casati in palazzo Venier dei Leoni sul Canalgrande e celebrate nei prin-
cipali rotocalchi dal 1910 al 1924. Tutte queste suggestioni hanno lasciato una chiara 
impronta anche nei gioielli di vetro realizzati a Venezia in questo periodo: sia nelle perle 
millefiori –ovvero create a lume applicando ad un nucleo di vetro delle fettine di vette di 
vetro a murrina– montante in lunghi sautoir, sia nei variopinti e fragili braccialetti rigi-
di realizzati in vetro mosaico che sono realizzati a lume formando un anello di mosaico 
su una fascetta di rame sottile che avvolge un disco di bronzo largo circa 2 centimetri. 

10 Ibidem; D. Farneti Cera, I gioielli della Fantasia, Milano 1991, pp. 69, 90, 105, 106.
11 Il vetro degli architetti,Vienna 1900-1937, a cura di R. Franz, Milano 2016, pp. 52-53.
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Questi bracciali sono di due tipolo-
gie: quelli con l’anima e quelli sen-
za; mentre i primi sono formati da 
un nucleo di vetro monocromatico 
su cui vengono fissate le murrine, i 
secondi sono composti interamente 
accostando le porzioni di murrina e 
successivamente saldandole tra loro 
tramite riscaldamento. Il successo 
di questi gioielli è anche legato al 
fatto che il loro decoro variopinto e 
brillante si abbinava perfettamente 
con i tessuti coevi12. In occasione del 
concorso riservato alle aziende pro-
duttrici di perle, indetto nel 1922 
dall’Istituto per il Lavoro di Vene-
zia, il cui Comitato Provinciale del-
le Piccole Industrie è rappresentato 
da Vittorio Zecchin, la ditta Ercole 
Moretti e F.lli si presenta con perle 
e oggetti in vetro murrino e in que-
sta occasione riceve il primo premio 
consistente in un impianto a gas per 
la fabbricazione di perle a lume e un 
elogio da parte del Comitato per le 
Perle13. (Figg. 2-3)

Negli anni successivi la richiesta di perle di vetro lievita toccando un picco verso la 
metà del decennio tanto che nel 1927 la rivista “Parures” riporta che la nuova tendenza 
è quella di mescolare le perle di vetro colorate con cristalli e pietre dure per creare gio-
ielli, bracciali, collane e orecchini sempre più capricciosi14.

Gli orecchini di questo periodo hanno un lungo pendente a goccia che può scende-
re anche oltre la linea delle spalle. Se nei gioielli gli elementi in cristallo di vetro colorato 
e sfaccettato sono per lo più realizzati in Boemia, quelli in semi-cristallo e in canna di 
vetro multistrato molata vengono prodotti sia in Boemia che a Venezia. Il gusto per le 
linee geometriche nette e i colori brillanti e a contrasto porta, anche nel corso degli anni 
Trenta, ad un progressivo ampliamento della proposizione cromatica delle perle molate 
e delle perle a mosaico con un caratteristico uso del colore giallo accostato al rosso e al 

12 B. Cappello, Storia della Bigiotteria…, 2016, p. 35; B. Cappello, A. Panini, Gioielli di Vetro…, 2021, pp. 
211-218; D. Davanzo Poli, Tessuti del Novecento, Milano 2007, pp. 15-28.

13 1G. Moretti, Ercole Moretti, un secolo di perle veneziane e prestigiosi manufatti in vetro, Venezia 2011, pp. 
82-84, 93-94.

14 Parures, revues des Industries de la Mode, n° 11, Paris, maggio 1927.

Fig. 2. Ercole Moretti, Murano, anni ’20 del XX 
secolo, collana a girocollo e cartellina campionario, 
perle di vetro molate, Archivio Ercole Moretti.
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nero. Tra le perle molate, la più 
famosa e storica è sicuramen-
te la perla rosetta, o chevron, 
derivata dalla molatura della 
canna omonima multistrato e 
tradizionalmente realizzata nei 
colori bianco, rosso e blu. Que-
sta particolare perla nasce a Ve-
nezia nel XV secolo e nel XIX 
viene riscoperta occupando 
subito un posto primario nella 
produzione per il mercato ex-
tra-europeo. Negli anni Trenta 
le sperimentazioni cromatiche 
la portano verso una revisione 
dei suoi caratteristici colori con 
l’introduzione del verde e del 
giallo al posto del blu.

Il gusto per le tonalità calde 
di questo periodo richiama nei 
gioielli l’uso del vetro avven-
turina. Anche chiamato “pasta 
stellaria” per via della texture 
glitterata grazie alla presenza 
di migliaia di pagliuzze di rame 
nell’impasto vitreo, questo è un 
vetro inventato e gelosamente prodotto a Venezia dall’inizio del XVII15. Vista l’impre-
vedibilità e la diicoltà nella tecnica di realizzazione, da cui il nome “avventurina”, è 
sempre stato usato in piccoli blocchi per arricchire oggetti preziosi e gioielli. Negli anni 
trenta del Novecento viene sagomato sia in perle sfaccettate che in placchette dalle for-
me geometriche o evocative spesso a carattere sentimentale. 

Un gioiello fantasia di gran moda negli anni Venti e Trenta è la collana-bracciale tu-
bolare a forma di serpente realizzato intessendo conterie multicolori con la tecnica del 
crochet. Inizialmente, durante la I guerra mondiale, era realizzato dai prigionieri turchi 
nei campi di detenzione britannici ma ben presto, così colorato e divertente, si è difuso 
su larga scala con produzione soprattutto a Venezia e nell’area della Cecoslovacchia. 
A seguito delle scoperte avvenute in Egitto nel primo trentennio del secolo, tra cui la 
Valle delle Regine (1906) e la tomba di Tutankhamon (1922), questo gioiello diver-
tente ed evocativo soddisfaceva il desiderio di molte donne dell’epoca di sentirsi come 
novelle “Cleopatra”. Di fatto nel 1919 in Italia esce e diventa un tormentone la canzone 

15 B. Cappello, A. Panini, Gioielli di Vetro…, 2021, pp. 140-143.

Fig. 3. Ercole Moretti, Murano, anni ’20-’30 del XX se-
colo, bracciali rigidi in vetro murrino millefiori, Archi-
vio Ercole Moretti; Venezia, primo trentennio del Nove-
cento, collana a sautoir, perle di vetro murrino millefiori, 
collezione Augusto Panini.
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Vipera di Giovanni Ermete Gaeta 
che parla proprio di un gioiello 
con questa forma indossato come 
bracciale da una seducente quan-
to “velenosa” amante16.

Dalla metà degli anni Trenta 
e fino a tutti gli anni Cinquan-
ta è molto amato un modello 
di collana girocollo chiamato 
Primavera o anche Tutti Frutti, 
tipicamente realizzato a Venezia 
e in Cecoslovacchia, e composto 
da perle di vetro infilate a rosario 
intervallate da piccoli elementi in 
vetro realizzati a lume raiguranti 
frutti, foglie, fiorellini e uccellini. 
Questi piccoli elementi sono fis-
sati a caldo su fili di metallo che 
poi vengono intrecciati tra loro a 
formare una composizione varia-
bile e infine attorcigliati agli anel-
li della catena assieme alle perle 
di vetro (Figg. 4-5).

Negli anni Trenta un romantico tipo di perla sempre molto apprezzato, ma in par-
ticolar modo in questo periodo, è la fiorata. Queste grandi perle venivano montate su 
spilloni da foulard, da giacca o da cappello e anche in girocolli indossati in abbinamen-
to al colore dell’abito. 

Nel 1937, la Società Veneziana per l’Industria delle Conterie assume la denomi-
nazione di Società Veneziana Conterie e Cristallerie disponendo di una fornace a più 
crogioli con chimici, mastri vetrai e serventi interni a cui si aggiungeva la produzione 
della filiera esterna dei piccoli laboratori di maestri vetrai e da alcune decine di piccole 
e medie vetrerie tra cui Ulderico Moretti, Ercole Moretti & F.lli, Antonio Vaccari, 
Mazzucco Romano Successori, Walter Wabersich, Dario Costantini Conterie17. Nello 
stesso anno la Ercole Moretti trova il modo di replicare la famosa lacca Essence d’Orient 
gelosamente custodita e mantenuta segreta dai francesi per produrre le migliori perle di 
imitazione. Gianni Moretti, della Ercole Moretti di Murano, riporta di come un certo 
signor Spaleck, tecnico della Società Veneziana Conterie e Cristallerie, regalasse a suo 
zio Norberto un vasetto contenente una pasta che era uno degli ingredienti della mi-
steriosa lacca francese invitando l’amico a riprodurla. Norberto doveva quindi trovare 

16 B. Cappello, Storia della Bigiotteria…, 2016, p. 25.
17 G. De Carlo, Perle di vetro veneziane, Venezia 2012, tavola 7.

Fig. 4. Venezia, anni ’30 del XX secolo, collana-brac-
ciale a forma di serpente, conterie di vetro, collezione 
Donatella Piccolo.
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un diluente che permettesse alla pasta di aderire alla superficie di un nucleo di vetro. 
Ricorda Gianni, che all’epoca era un bambino, di come un angolo della cucina fosse 
adattato a laboratorio di chimica e qui il padre Igino avesse disposto le cartine conte-
nenti i diversi elementi per fare le prove in cui si cimentava la sera dopo cena. Dopo 
molte prove e grazie alla consultazione di un ricettario industriale, ancora oggi conser-
vato in azienda, Igino pensò di sciogliere una pellicola cinematografica di celluloide in 
acetone dopo averne tolto l’emulsione e infine di mescolarla alla pasta. Immergendo poi 
una perla di vetro nel luido e fatta asciugare, il risultato fu simile alle perle naturali18. 
Iniziò così la produzione di queste perle sia a Venezia che in vari laboratori di Milano e, 
nel giro di poco tempo, la Ercole Moretti arriva a creare una catena produttiva interna 
all’azienda, che tra il 1945 e il 1955, contava dalle cinquanta alle sessanta operaie spe-
cializzate: le perle di vetro di colore bianco lattiginoso, chiamate Alabastro, venivano 
sistemate su lunghi aghi fissati in modo regolare su blocchetti di legno; una volta posi-
zionate venivano poi immerse nella lacca in otto apposite postazioni e successivamente 
fatte asciugare. Queste perle in generale venivano chiamate Orientali ma a seconda 
della specificità acquisivano una diversa denominazione: le Extra erano bianche con la 
superficie lucida e, se destinate al mercato d’Oltreoceano, venivano chiamate America 
ed erano confezionate con una piccola etichetta raigurante la bandiera statunitense; 

18 Intervista dell’Autore a Gianni Moretti della Ercole Moretti.

Fig. 5. Venezia, metà del XX secolo, collana a girocollo e orecchini a bottone a clip, elementi in 
vetro a lume su filo di metallo, ottone dorato, collezione Privata.
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le Acqua Dolce avevano la superficie bianca e rugosa; le Fiume erano di forma legger-
mente allungata con superficie irregolare; le Barocche presentavano superficie irregolare 
ma forma sferica. A queste si aiancava poi tutta la produzione delle perle lisce e dalla 
perlagione colorata chiamate Cultra e di gran moda alla metà del Secolo. Poi c’erano le 
produzioni particolari destinate ad essere montate su orecchini a clip come i Cabochon, 
che erano piatti su un lato, e le Palline, che per questo scopo avevano il foro che arrivava 
solo a metà del diametro della perla19.

A causa dello scoppio della Seconda guerra mondiale, gli anni Quaranta hanno 
rappresentato un periodo particolare per tutte le nazioni. Da una parte continuano i 
modelli di gioielli già di moda nel decennio precedente, dall’altra si assiste ad uno sfor-
zo per ottenere ed esaltare, ciascuno a modo suo, uno stile, una forma e dei materiali 
locali propri. In Italia la stampa e le varie esposizioni artigianali promuovono i gioielli 
ed i ricami con le conterie veneziane perché, come dichiara la rivista “Cellini”, «non vi 
è dubbio che, in seguito alla creazione di una moda perfettamente italiana, non solo 
per ispirazione e concezione di linea, ma anche per materiali impiegati, le conterie de-
vono costituire, modernamente interpretate e applicate, uno squisito ornamento delle 
vesti femminili, come hanno saputo dimostrare in certe recenti esibizioni, alcune tra 
le più rinomate nostre case di moda»20. Ed ecco infatti nei primi anni del decennio 
comparire grandi colletti, collarette e collane a torchon di varia lunghezza. Spesso nei 
gioielli compaiono anche perle e pendenti realizzati con un nucleo sferico di legno, di 
sughero o di tela imbottita di segatura o di cotone, rivestito con fili di conterie. Negli 
stessi anni la moda italiana rilancia i fiori in filo di ferro e conterie «per così dire a tutto 
rilievo, non assoggettati all’imperativo della forma ma, tanto sui cappelli quanto sui 
vestiti, completamento di essa, di per sé mossa sinuosa, barocca e al tempo stesso vera e 
propria guarnizione», proponendoli in chiave moderna su disegno dell’artista triestino 
Guido Andlovitz21.

La produzione di conterie veneziane alla fine degli anni Quaranta è quindi molto 
richiesta e circa l’80% delle esportazioni totali è prodotto dalla Società Veneziana Con-
terie e Cristallerie attorno a cui si raggruppano anche altre aziende minori22. In questo 
decennio, nella città lagunare, sono documentate 400 operaie specializzate che lavo-
ravano a domicilio23. È in questo contesto che viene creata la bella collaretta presente 
nella collezione di Doretta Davanzo Poli, un gioiello fantasia della metà del Novecento, 
che parla di Venezia sia attraverso le sue conterie che con le piccole conchiglie della 
famiglia delle Cassidae del mar Adriatico. Questi piccoli gusci coclidi, dopo essere stati 
raccolti sulla riviera romagnola, venivano spediti a Bologna per essere forati e poi inviati 
a Venezia per essere infilati e composti in collane, bracciali e orecchini da indossare du-

19 G. Moretti, Ercole Moretti…, 2011, pp. 121-128.
20 Cellini, Rivista dell’Artigianato Italiano, anno II, n. 14, Febbraio-Marzo 1942, XX, p. 35.
21 Cellini, Rivista dell’Artigianato Italiano, anno I, n. 5, Febbraio 1941, XIX, p. 12.
22 D. Davanzo Poli, Le conterie nella moda..., in Perle e Impiraperle…, 1990, p. 73.
23 G. Poggi Marchesi, I Fiori di Venezia, Milano 1999, p. 21.
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rante giorno, divertenti e colorati sia per le signore nostrane che per le turiste europee 
e d’Oltreoceano24.

Nell’immediato dopo guerra, al momento della riapertura dei confini, soprattutto 
verso il mercato americano, i gioielli realizzati con le perle e le paste di vetro di Vene-
zia e Murano sono considerati caratteristici dell’italianità. Per tutta la prima metà del 
Secolo, oltre che sotto forma di perle, il vetro è stato il fondamentale materiale per la 
realizzazione delle tessere dei gioielli in mosaico “bizantino” che uscivano da laboratori 
specializzati sia a Venezia che a Firenze che a Roma, e che si distinguevano dal tradizio-
nale micromosaico romano per le tessere più grandi e semplificate. 

Collane, braccialetti, orecchini, ma anche eleganti e divertenti spille a forma di ani-
male, sia in oro che in metallo dorato, continuano ad essere illuminati dal vetro avven-
turina spesso accompagnato da pietre preziose o di imitazione. Nell’euforico momento 
della ricostruzione post bellica, le perle di vetro a lume veneziane si sintonizzano con 
gli eventi e le mode acquisendone forme e colori: passato il tragico periodo del secondo 
conlitto mondiale, in linea con il desiderio di pace e unità tra i popoli i gioielli sono 
formati da bandierine delle nazioni o da perle di vetro chiamate “Razze” o “Popoli del 
Mondo” presenti nelle cartelle campionario della Mazzucco Romano e di Canalgrande 
tra il 1950 e il 1952. Questo modello di perla apre la strada a molteplici varianti: pen-
denti con facce di pagliaccetti e figure bufe realizzati da Ferenaz e anche soggetti riferiti 
alle grandi mostre dell’epoca come le perle “Picasso” realizzate in seguito alla mostra 
monografica a lui dedicata nel 1953 in Palazzo Reale a Milano (Fig. 6). 

24 Intervista dell’Autore ad addetti del settore. Cfr. B. Cappello, Storia della Bigiotteria…, 2016, p. 75.

Fig. 6. Venezia, 1950 ca., collana a girocollo e orecchini a pendente a clip, perle di vetro “Popoli 
del Mondo”, collezione Privata.
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Inoltrandosi nel decennio, le perle di vetro trionfano e si moltiplicano su una molti-
tudine di collane. Sugli abiti dalla linea a clessidra, con gonna a corolla e ampio scollo, 
queste sono infatti il gioiello più ammiccante e si moltiplicano in fili di perle naturali, 
perle di imitazione, perle fantasia e cristalli di vetro. Per le signore e signorine più briose 
le perle a lume si sbizzarriscono in nuove forme –a disco schiacciato, a cornetto, a rom-
bo, a spirale, a pigna, a onda, oppure grandi a sfera– e anche nei decori: dalle mono-
crome, a quelle sfumate, a quelle variegate per arrivare alle “arlecchino” un vero pastice 
di tutto ciò che l’arte del vetro veneziana ha creato nei secoli. A fianco delle classiche 
perle rivestite ad imitazione delle perle naturali, vengono proposte varianti cromatiche 
di fantasia sia nei colori pastello che in quelli più decisi e primari mentre le superfici si 
preferiscono satinate. 

Viste le acconciature portate alte sulla nuca e con le orecchie scoperte, gli orecchini 
della metà del secolo sono prevalentemente a clip con bottone formato da un grande 
cabochon di vetro solitamente abbinato alla collana. Alla versione del cabochon sem-
plice è aiancata la variante con elementi in vetro a forma di fogliolina o di petalo che 
vengono fissati ad un piccolo telaio a cui è attaccata anche la clip creando l’efetto di un 
cestino fiorito (Fig. 7). 

In questo periodo sono molte le aziende e i laboratori i cui gioielli in vetro sono 
venduti nel mondo e reclamizzati nelle riviste di moda, tra questi: Coppola e Toppo, 

Fig. 7. Canalgrande, Venezia, metà del XX secolo, collana multifilo, perle di vetro e semicristalli 
di vetro, collezione Privata; Italia, metà del XX secolo, bracciale, semicristalli di vetro, perle di 
vetro veneziane, collezione Privata; Italia, metà del XX secolo, spilla, oro, diamanti, smeraldi, 
rubini sintetici, pasta di vetro avventurina, collezione Elena Parmeggiani.
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Unger, Bijoux Bozart e Ornella Bijoux di Milano che comprano i loro materiali a Ve-
nezia e in Cecoslovacchia (oggi Repubblica Ceca) mentre di Venezia sono S.U.V, Fe-
renaz, Ercole Moretti, Mazzucco Romano, Canalgrande, Lucchesi M.A &C., Silvestri 
Radams, Nino e Bianca Dalla Venezia, Ferrari Renata & C., Germana Perini, solo per 
citarne alcuni25. Le loro produzioni si evolvono in continue sperimentazioni materiche, 
tecniche e formali: dalla metallizzazione all’incisione ad acido, all’iridazione, sono molti 
i procedimenti oggi perduti sia a causa del fatto che sono stati forse “troppo” gelosa-
mente tenuti segreti, sia a causa del forte impatto ambientale dei processi chimici per 
ottenerli, oggi proibiti.

L’enorme gamma cromatica ottenibile con le perle di vetro le rendo-
no il gioiello sartoriale perfetto per essere abbinato ai colori dei nuovi mo-
delli di abiti da cocktail realizzati con i pregiati tessuti di seta stampata vario-
pinta, fiore all’occhiello della rinomata produzione di Como. In questa ottica 
anche le conterie conoscono un nuovo successo, ricamate su colletti di tela rivesti-
ta di raso come quelle realizzate da Ferenaz e ancora visibili nell’archivio aziendale. 

25 Nominativi tratti dagli elenchi della Camera di Commercio di Venezia e da interviste in loco. Materiale 
parzialmente riportato anche nelle schede biografiche del volume B. Cappello, Storia della Bigiotteria…, 
2016, pp.130-157.

Fig. 8. Ferenaz, Venezia, metà del XX secolo, collane a collaretta e a bavaglino, bracciale a fascia 
e orecchini a clip, conterie di vetro, Museo “Corte de le impiraresse”.
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Nel 1957 le Sorelle Fontana, atelier di alta moda di Roma, intuiscono le potenzialità 
dei gioielli fantasia italiani all’interno del sistema moda nazionale e indicono il Primo 
Concorso Nazionale delle Sorelle Fontana per l’Accessorio nell’Alta Moda. In questa spe-
ciale occasione bigiottieri da tutta Italia propongono le loro creazioni e per Venezia 
partecipano Ava Cappellin, con collier multifilo in perle e cabochon di vetro, e Walter 
Bruno con una innovativa parure in acciaio armonico impreziosita da perle di vetro ed 
elementi dalla forma allungata e appuntita di nuova concezione26.

Nel corso degli anni Sessanta il vetro subisce importanti cambiamenti nella perce-
zione popolare e nel costume sia per il ruolo del gioiello nel nuovo sistema Moda che 
per lo sviluppo dei materiali plastici che divengono suoi importanti concorrenti…ma 
questa è un’altra afascinante storia27 (Fig. 8).

26 Primo Concorso Nazionale delle Sorelle Fontana per l’Accessorio nell’Alta Moda, Roma 1957, p. 19.
27 Argomento afrontato in B. Cappello, Il Gioiello nel Sistema Moda, storia, design, produzione, Milano 

2017.
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Luigi Bailo e le “Arti minori” dei Musei Civici di Treviso:
la riscoperta degli anni Novanta e il contributo di Doretta 
Davanzo Poli

Andrea Bellieni

L’abate Luigi Bailo (1835-1932), professore di latino e greco al Regio Liceo e bi-
bliotecario della Biblioteca Comunale trevigiana, nel 1879 inaugurò la nuova sede della 
biblioteca ricavata dal volume della soppressa chiesa dei Carmeliani Scalzi, già dei Ge-
suati, in Borgo Cavour, accanto al Regio Liceo Canova. In quella stessa occasione, un 
po’ ‘in sordina’, ma già con un’idea matura e sano spirito campanilistico nei confronti 
delle altre città capoluogo della Regione, il Bailo a sorpresa aprì al pubblico anche il 
‘Museo’ della città1: a dispetto dell’impegnativo nome una unica sala terrena ospitava 
solo alcune importanti epigrafi romane dalla città e dal territorio, talune di antica circo-
lazione umanistica, altre ritrovate a fine Settecento; dal 1840 ca. stavano esposte, quale 
embrionale raccolta pubblica, nell’atrio del palazzetto neoclassico di via Canova che, 
già “Casino dei Nobili”, fino al 1868 aveva ospitato il Municipio2. Nel nuovo Museo 
in più vi erano, «in una vetrina che restava per tre quarti vuota»3, pochi bronzetti e 
vetri archeologici provenienti dal territorio di Adria, giunti a fine Settecento assieme al 
cospicuo dono librario alla Città del canonico Giuseppe Antonio Bocchi. Dopo questo 
non diicile inizio il Bailo cominciò subito a darsi da fare, in più direzioni e con svariate 
strategie per raccogliere materiali per il ‘suo’ Museo; non avrà sosta fino alla morte, che 
lo fermerà quasi centenario nel 19324.

Il suo chiaro programma è ribadito nelle note scritte a modo di guida all’atto dell’a-
pertura uiciale del Museo - finalmente tale - nel 1888: «Qui dentro deve raccogliersi 
tutto quello che della Patria ogni dì pur troppo va scomparendo sotto la pressione dei 
bisogni urgenti della vita, della civiltà, dei capricci della giornata. Non gettiamo inutil-

1 Su origini e sviluppi del Museo trevigiano si veda l’esaustiva monografia E. Lippi, Per la storia dei Musei 
Civici di Treviso. Documenti e testimonianze, Crocetta del Montello 2021. Il presente contributo sul tema 
delle ‘arti minori’ è riedizione ampliata da A. Bellieni, Luigi Bailo, il “Museo Trivigiano” e le “arti minori”, 
in Per solo amore della mia città. Luigi Bailo e la cultura a Treviso e in Italia tra Ottocento e Novecento, a cura 
di F. Luciani, Crocetta del Montello 2016, pp. 85-92.

2 Cfr. A. Bellieni, La civica raccolta archeologica trevigiana: origini, sviluppo e allestimenti, in Musei Civici di 
Treviso. Le raccolte archeologiche a Santa Caterina, Quinto di Treviso 2007, pp. 17-25; F. Luciani, Iscrizioni 
greche e latine dei Musei Civici di Treviso, Treviso 2012.

3 L. Bailo, Bollettino del Museo Trivigiano, n.1, Treviso 1888/a, p. 2.
4 Cfr. E. Lippi, Per la storia ..., 2021, con ampia bibliografia inerente.
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mente uno sguardo doloroso sul molto che l’incuria e la insipienza ci hanno fatto per-
dere; raccogliamo tutti gli sforzi per quello che ancora siamo a tempo di salvare. Se di 
tanti tesori d’arte, di tanti monumenti storici ci resteranno anche solo i rottami, anche 
questi saranno preziosi per la storia e per l’arte, Noi avremo raccolto la divina parola del 
Vangelo che il motto di questo Museo: colligite fragmenta ne pereant»5.

Nonostante incuria e irrimediabili perdite, ancora moltissime ‘pietre’ e testimo-
nianze storico-artistiche del passato cittadino attendevano urgente ed estrema salvezza, 
in una città dal quasi intatto tessuto medievale che, tuttavia, sullo scorcio dell’Ot-
tocento stava anch’essa afrettando il cammino verso la modernità e, quindi, radicali 
trasformazioni urbanistiche che quel passato mettevano in discussione, spesso con sfida 
ideologica e ‘politica’; esemplari –vissute passionalmente dal Bailo– la vicenda della 
ricostruzione degli antichi Palazzi Comunali in Piazza dei Signori negli anni ’70, così 
come ai primi del Novecento la progettata demolizione della Loggia dei Cavalieri, da 
tanti ritenuta inutile ‘topaia’ ostacolo al traico e al tram.

Nel contempo Bailo, con preveggente larghezza di vedute museologiche, subito 
iniziò a raccogliere per il museo anche infiniti oggetti e testimonianze ‘minori’, afer-
mando che «forse ancora in ogni vecchia casa trevigiana c’è qualche cosa, o dispregiata o 
trascurata, che potrebbe mancare e convenire al Museo»; e così stimolò favori e doni de-
gli stessi cittadini, incoraggiandoli col motto virgiliano “Antiquam exquirite matrem”6.

Nell’arco di oltre mezzo secolo egli fu un instancabile, abilissimo ricercatore e rac-
coglitore-salvatore, oltre che un persuasivo mediatore di doni dai privati e di sostegni 
finanziari da Comune e Provincia. Pur di non perdere talune occasioni egli iniziò anche 
ad acquistare in proprio, spesso anticipando di tasca propria i fondi necessari. Varie le 
sue fonti di approvvigionamento. Per materiali che andavano dai reperti archeologici ‘a 
chilometro 0’ ai manufatti d’artigianato e d’intesse etnografico, furono essenziali alcune 
singolari figure di ‘cercatori’, dallo stesso abate istruiti: commercianti ambulanti assai 
mobili sul territorio di Treviso e province limitrofe, furono forieri anche di eccezionali 
acquisizioni, tuttavia prestandosi al sospetto di reticenza circa gli efettivi luoghi di rin-
venimento (come per i famosi cinque dischi bronzei venetici detti “di Montebelluna”, 
procurati dal merciaio ambulante di Castagnole Pietro Artuso, detto Màdasèta).

Non meno proficua la fonte degli antiquari - spesso più propriamente rigattieri - sia 
trevigiani che attingevano nelle vecchie case della città, sia veneziani; questi ultimi - una 
interessante rete talvolta di alto livello che fu utile all’abate anche per mediazioni e afa-
ri, in proprio o spesso a vantaggio del Museo - per oggetti più qualificati da confrontarsi 
con la produzione locale.

5 L. Bailo, Bollettino ..., 1888/a, p. 1; sul Bailo e il “Museo Trivigiano” cfr. tra gli altri P. Sambin, Studiosi di 
storia trevigiana tra Otto e Novecento, in Tomaso da Modena e il suo tempo - Atti del convegno internaziona-
le di studi per il 6° centenario della morte, Venezia 1980, pp. 21-39; A. Manzato, Luigi Bailo e il “Museo 
trevigiano”, in Atti e Memorie dell’Ateneo di Treviso, n.3, a. a. 1985/86, pp. 89-92; idem in Luigi Bailo nel 
150° della nascita”, in Quaderni dell’Ateneo di Treviso, n.3 (estratto), 1986, pp. 15-18. 

6 L. Bailo, Bollettino ..., 1888/a, p. 1.
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Per la torrenziale opera di raccolta subito da quella prima stanza il Museo dilagò, 
prima nell’atrio della Biblioteca stessa (stemmi, iscrizioni, resti lapidei, là in buona 
parte tuttora presenti), poi nel retrostante chiostro; infine, «per tacito assenso del Mu-
nicipio, che vi contribuì le spese», nei locali superiori dell’ex convento dei Carmelitani 
Scalzi, attorno ai due originari chiostri, liberati da un convitto maschile comunale che 
ebbe vita eimera7.

Come ben noto, occasione di eccezionale arricchimento si ebbe nel 1883: l’abate fu 
protagonista del clamoroso ritrovamento, ardito salvataggio e trasferimento in museo 
degli afreschi tre e quattrocenteschi della ex Chiesa di Santa Margherita, tra cui l’in-
tero ciclo delle Storie di Sant’Orsola, dal Bailo stesso subito riconosciute capolavoro di 
Tomaso da Modena8.

Ormai ben qualificato nel suo patrimonio, nel settembre 1888 vi fu l’apertura 
uiciale al pubblico del “Museo Trivigiano”; denominazione che voleva evidenziare 
il carattere non solo cittadino, ma territoriale, riferito appunto alla medievale Marca 
Trivigiana, dagli studi filologici ottocenteschi riscoperta culla di seducenti gentilezze 
letterarie et amorose, in verità romanticamente amplificate. L’occasione inaugurale fu 
fatta coincidere con un evento di particolare orgoglio cittadino: l’ Esposizione Regiona-
le di Floricoltura e Frutticoltura, ospitata giusto nelle ortaglie retrostanti l’ex convento 
cinquecentesco e sulle adiacenti mura.

Il Bailo non aveva rinunciato a dare a quegli spazi poco felici e spesso angusti la 
dignità d’immagine che altri musei civici veneti avevano, con un decòr in stile che lui 
stesso diresse filologicamente proprio sugli esempi originali che andava salvando e rile-
vando in città, aidandone l’esecuzione ad un proprio fidato team: l’anziano decoratore 
lombardo Sala e i due ‘allievi’, sue abili braccia operative in svariati stacchi di afreschi: 
Girolamo Botter e Antonio Carlini9.

Due erano le sezioni principali: i marmi bizantini, medievali e rinascimentali in 
due lati porticati del primo chiostro; la corsia degli afreschi, al primo piano. Leggendo 
le note del Bailo nel secondo numero del Bollettino del Museo Trivigiano rileviamo nel 
vestibolo superiore «trofei di armi [...]. Quindi quattro stanze in fila, contenenti le 
raccolte trivigiane divise in quattro sezioni: romana, preromana, medievale, moderna 
e patriottica dal 1848 al 1866 [...], galleria delle ceramiche [...], stanza delle porcellane 
diverse e delle terraglie bianche [...], due stanze di lavori in legno ornamentali e figurati. 
Due stanze di lavori in ferro e bronzi vari. La galleria delle stofe, corindori e mobili e la 
stanza delle varietà e curiosità [...]»10. Questi soli cenni danno conferma che, fin dall’i-

7 L. Bailo, Bollettino ..., 1888/a, p. 2.
8 Cfr. L. Bailo, Degli afreschi salvati nella demolita chiesa di Santa Margherita in Treviso, Treviso 1883; idem, 

Bollettino ..., 1888/b, pp. 1-16.
9 Il Bailo stesso accenna a questi lavori di decorazione e agli esecutori in vari punti e numeri del suo Bolletti-

no e nei manoscritti. Ne resta sola testimonianza in belle foto di Bepi Fini scattate poco prima del radicale 
riordinamento del concluso nel 1938.

10 L. Bailo, Bollettino ..., 1888/b, p. 1. Bailo nel 1912 (L. Bailo, Bollettino del Museo Trivigiano. I nuovi 
locali del Museo e cenni storici, n. straordinario, Treviso 1912, p. 5) elenca retrospettivamente le sezioni 
già presenti nel 1880-90.
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nizio, gli sforzi dell’abate non erano rivolti solo al salvataggio delle vestigia archeologi-
che, epigrafiche, artistiche e iconografiche locali. Infatti, egli colse pienamente anche 
l’interesse di tutti quei manufatti realizzati dall’uomo che, al di là della loro ‘artisticità’, 
peraltro diicilmente determinabile, risultassero significativi documenti antropologici, 
di storia della tecnologia, del gusto, della vita; insomma della ‘civiltà materiale’. Ecco 
perché, annettendovi speciale interesse e valore, comprende nella “Raccolta trivigiana” 
le sezioni delle ‘arti minori’, appunto formate per la maggior parte con oggetti di pro-
duzione, uso e provenienza locali. Bailo aferma lucidamente - soprattutto nelle sue 
disordinate ma per noi essenziali note manoscritte databili a dopo il 1918, lui quindi 
ultraottantenne - le ragioni e i criteri delle sue scelte. Tra tutte è assolutamente em-
blematica la «Nota storica estetica» che dimostra l’avvenuta composizione tra un suo 
sentire oggettivo - non ignaro del giudizio del pubblico comune, ma anche di parte 
di quello colto - e la sua matura e lucidissima consapevolezza antropologica del valore 
della cultura ‘materiale’, specie ai fini identitari di comunità: «Sapendo bene che tutti 
questi oggetti non sono che straccerie, che però in commercio antiquario si pagano 
care; credo che la raccolta trivigiana da me fatta abbia grande importanza per Treviso, 
essendo quasi tutta locale»11. In ciò, dunque, egli si rivela aggiornato e partecipe della 
corrente positivistica europea che tali inediti campi storiografici aveva iniziato ad esplo-
rare e che, appunto, trovava parallelo e consonante riscontro nello sviluppo dei grandi 
musei nazionali detti “d’arte e industria”. Come noto, tali istituzioni avevano principale 
ragione fondativa nel collegamento tra arti decorative e nascente produzione industriale 
seriale; concetto che allora trovava la dimostrazione più eclatante nelle esposizioni, da 
quelle ‘universali’, a quelle nazionali e regionali. Lettore aggiornato di libri e riviste 
nazionali e internazionali, è rilevante che il Bailo ebbe almeno un’occasione per toccare 
con mano, in un viaggio di cui ci sfugge al momento la data, una fondamentale aggior-
nata esperienza europea: quella realizzata a Berlino da Wilhelm von Bode nel suo Kaiser 
Friedrich Museum, inaugurato nel 1904; appunto uno dei luoghi dove, anche a livello 
allestitivo, si attuò sistematicamente il principio della sostanziale complementarietà e 
integrazione di arti ‘maggiori’ e ‘decorative’12.

Consapevole della sfera nobilmente ‘provinciale’ in cui egli operava, la piena co-
scienza delle valenze soprattutto didattica e pedagogica della sua iniziativa Bailo la potè 
proficuamente condividere con alcuni illuminati imprenditori trevigiani, tra i quali si 
distinse particolarmente Gregorio Gregorj. Questi, proprietario delle omonime fornaci 
di laterizio a Sant’Antonino, fu ai primi del Novecento il promotore dell’atelier artistico 
collegato alla sua industria, ‘palestra’ di tanti giovani talenti artistici tra cui spiccò il 
precoce genio di Arturo Martini, del quale fu preveggente sostenitore agli studi e primo 

11 Si tratta di svariate carte e fascicoli manoscritti, senza posizione registrata, conservati all’interno della 
sezione storica dell’archivio dei Musei Civici, presso la direzione in Santa Caterina. La maggior parte 
redatta dopo lo sgombero bellico del 1915-1919, risulta una sorta di disordinata e disorganica bozza 
di ‘catalogo’ a fascicoli delle opere allora presenti, tuttavia ricca di preziose note, osservazioni personali, 
divagazioni sempre di grande interesse.

12 Desumo la notizia dalle citate note manoscritte.
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mecenate. Gregorj, nell’opuscolo del 1905 L’arte applicata all’industria - nozioni per la 
Scuola Libera Popolare diede limpida illustrazione di quelle stesse idee-guida che mo-
tivavano l’abate nel raccogliere e presentare quei modelli nel Museo13. Molti e svariati 
erano i potenziali fruitori, a diversi livelli: oltre al più generale pubblico cui educare il 
gusto, profitto ne avrebbero potuto trarre gli imprenditori, gli artigiani, nonché, per 
esempio, i ragazzi svantaggiati avviati alle professioni grazie alla straordinaria iniziativa 
filantropica di Don Quirico Turazza. Per tali aspetti didattici, ma anche testimoniando 
l’impegno che contraddistinse il Bailo in una appassionata azione sociale che poneva 
il lavoro in primo piano, è significativo segnalare la sua iniziativa, pur presto cessata, 
per impiantare all’interno dello stesso Museo una scuola «per restaurare e fare gli arazzi 
veri», nonché la dichiarata intenzione di portare dentro il Museo altre antiche arti locali 
da rinvigorire o resuscitare, come la decorazione dei mobili a settecentesca ‘lacca povera’ 
col riporto di figurine a stampa su carta ritagliate14.

Trascrivendo altra nota volante estremamente significativa, Bailo, con sorprendente 
consapevolezza di moderno museologo, dichiara che «Il Museo trivigiano [...] più che 
estetico è utile. [...]. La sua utilità si dirige direttamente alla cultura colla cognizione 
storica, mediante gli oggetti che ne sono i documenti rappresentativi; indirettamente e 
in secondo ordine anche alla produzione e riproduzione artistica industriale. Il Museo 
trivigiano non aspira ad avere le grandi opere costose, di lusso, di ricchezza, preferirà 
gli oggetti nostri, che rappresentano la vita ordinaria del popolo e della borghesia; non 
vuole essere neppure una riproduzione formale della vita passata, e neppure una illu-
strazione di una fase di un periodo storico, un castello, un palazzo per il piacere del 
visitatore curioso, ma una raccolta di oggetti documenti, non un magazzino di cose da 
bric-à-brac, tutt’al più un gabinetto per le ricerche [...]. Ogni oggetto che rappresenti 
la vita del passato, per quanto infimo e volgare, può avere pel Museo trivigiano il suo 
interesse di cognizione e di apprendimento. I documenti scritti sono nella Biblioteca o 
negli Archivi, i documenti oggetti sono nel Museo. Biblioteca, Archivi, Museo formano 
un tutto di cultura. Nell’acquisto degli oggetti la preferenza è per i locali [...]. Da tutti 
gli oggetti starà nell’interesse del visitatore trovare profitto proprio; starà nella bravura 
del curatore saper mettere in evidenza il profitto che da essi oggetti tutti potrà ritrarre 
il visitatore [...]»15.

Intransigente attuatore di questi suoi limpidi principi-base, il Bailo vorrà che lo 
stesso edificio del Museo possedesse tali valori e funzioni ‘didattiche’. Così, aperta la 
nuova via Caccianiga ad est del complesso del Museo, a riscontro del costruendo pro-
spetto ‘palladiano’ delle Scuole Elementari de Amicis (1911), fra il 1907 e il 1912 Bailo 
realizzò la trasformazione del prospiciente modesto fianco del Museo: con l’aggiunta 
di nuovi volumi e sopralzi, fu abilmente rielaborato il disorganico e povero prospetto 
dell’ex convento, simulando la successione di quattro edifici nei più caratteristici stili 
trevigiani storici: romanico, gotico-veneziano, primo-rinascimentale. Su progetto gui-

13 Crf. G. Gregorj, L’arte applicata all’industria. Nozioni per la Scuola Libera Popolare, Treviso 1905.
14 Cfr. nota 10 e in manoscritto (cfr. nota 11).
15 Cfr. nota 11.
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dato personalmente dall’abate e utilizzando ancora una volta la mano del fido Carlini, 
tecnicamente capacissimo e in totale sintonia col maestro, ne nacque una sorta di sug-
gestiva versione ridotta trevisana del torinese borgo al Valentino del d’Andrade. In tali 
‘scenografie’ furono abilmente impiegati pezzi architettonici originali mescolati ad altri 
di imitazione, con l’ampia integrazione di decori cromatici a fresco tratti da esemplari 
esistenti o documentati; non mancavano i complementi appositamente ricreati da mo-
derni artisti-artigiani del ferro battuto, della terracotta, dell’intaglio, del vetro a piom-
bo, ecc16. Essenziale è segnalare che tale operazione di filologia, sia stilistica, sia tecni-
co-artigianale, coincise con lo sforzo del tutto analogo richiesto alla medesima equipe 
(Carlini in testa) per la partecipazione trevigiana alla grande Esposizione Internazionale 
di Roma, celebrativa del cinquantenario dell’unità nazionale nel 1911: là, nell’ambito 
della Mostra Regionale ed Etnografica, all’interno del padiglione del Veneto, fu creta la 
“Stanza di Treviso”, evocativa del medioevo gioioso et amoroso della Marca17. È da sotto-
lineare che il modello filologico-storicista ‘indigeno’ proposto alla città in scala urbana 
in via Caccianiga, benché indubbiamente retrogrado rispetto ai modernismi del Liberty 
sorti già da oltre un decennio, fu prontamente recepito da architetti e progettisti locali 
che, certo su gradimento e impulso dei loro committenti, lo fecero proprio specie per le 
tante villette che allora cominciavano a sorgere nelle nuove lottizzazioni extra moenia; 
ma il richiamo giunse fino agli edifici, taluni voluminosi condomini, sorti nel primo 
dopoguerra nel pieno cuore cittadino negli isolati danneggiati dai cannoneggiamenti. 
Se ne avvidero anche vari imprenditori locali, solleciti a produrre serialmente elementi 
decorativi in ‘stile trevigiano’, in terracotta o in materiali moderni come la graniglia 
cementizia.

Le nuove parti aggiunte del Museo, anche all’interno arricchite da elementi deco-
rativi in stile - originali, abilmente integrati o imitati (travature e ‘cantinelle’ dipinte, 
cornici intagliate, afreschi riportati ecc.) e che dovevano interagire con le collezioni18 
- non ebbero mai un vero allestimento dall’abate, ormai quasi ottantenne e per caratte-
re e metodo incostante, fino all’ultimo incurante per una catalogazione scientifica dei 
materiali e nemmeno per una inventariazione patrimoniale. Presto giunse la Grande 
Guerra e la decisione, presa degli organi ministeriali di tutela già nella primavera 1915, 
di trasferire le collezioni del Museo lontano dal fronte, a sud del Po. Al rientro dei ma-
teriali nel 1919, le diicoltà del momento e le diminuite energie del Bailo consentirono 
solo una semplice ricollocazione di carattere provvisorio, secondo i precedenti criteri.

Mancato il Bailo nel 1932, fra 1936 e 1938 fu aidato a Luigi Coletti, ormai cat-
tedratico storico dell’arte, l’arduo compito del riordino globale delle “Civiche Raccolte 
di Storia e d’Arte”. Premessa fu la fusione in un unico istituto del “Museo Trivigiano” 
e della “Pinacoteca”; questa, fondata fin dal 1851, distinta ed autonoma, ceduta l’origi-

16 Cfr. L. Bailo, Bollettino ..., Treviso 1912.
17 Cfr. Le Esposizioni del 1911, Milano 1911; G. Damerini, Il Veneto a Roma, in Le Esposizioni ..., 1911.
18 Degli angusti ma assai suggestivi ambienti, quelli del secondo piano esistono tuttora quasi intatti, con 

gli afreschi e i soitti a travature originali riportati, le cornici lignee, i modiglioni, i serramenti coi vetri 
piombati ecc. Dalla ristrutturazione-riordinamento del 1938 furono utilizzati solo come depositi museali.
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Figg. 1-2. Mostra "Ceramiche antiche a Treviso", 1990-91.
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naria sede in Piazza dei Signori alla Cassa di Risparmio, dal dopoguerra aveva il proprio 
cospicuo patrimonio ramingo tra magazzini e le inadeguate sale di Palazzo Zuccareda 
in via Cornarotta. Secondo una rigorosa impostazione filologica di marca idealistica, 
nell’ex convento degli Scalzi ripulito dalle decorazioni in stile del Bailo, Coletti ordinò 
ed espose l’epigrafia classica e l’archeologia nei porticati del primo chiostro e negli 
ambienti terreni; al piano superiore gli afreschi medievali, riconosciuti gemma assoluta 
del Museo, la pittura dal Rinascimento all’Ottocento e solo poche migliori sculture. 
Mandò le testimonianze delle arti allora considerate irrimediabilmente ‘minori’ nella 
restaurata tardogotica Casa Milani, ribattezzata Casa da Noal. Là, sotto la regia di Giu-
seppe Mazzotti, con l’ormai datato criterio dell’ambientamento, ma ora funzionale ad 
evidenziare un’identità etnografica veneto-trevigiana ideologicamente in linea col mo-
mento nazionalista e autarchico, fu creato il “Museo della Casa Trevigiana”. Entrambe 
le sedi, in Borgo Cavour e di Casa da Noal, furono inaugurate dal Ministro della Edu-
cazione Nazionale Bottai il 6 dicembre 1938. A Casa da Noal le pregevolissime ‘arti 
minori’, purtroppo non sfollate, finirono gravemente danneggiate e depauperate nel 
tragico bombardamento del 7 aprile 1944.

È storia veramente epica quella del salvataggio di quanto fu possibile (non poco, 
fortunatamente !) di quel misconosciuto ‘tesoro’ dell’abate, ad opera essenzialmente del 
solo Mario Botter (figlio di Girolamo, già ‘allievo’ e valido aiuto del Bailo) coadiuvato 
dal giovane figlio Memi, operativi ancor sotto i bombardamenti e in condizioni inde-
scrivibili19.

Ma anche col restauro e la riapertura di Casa da Noal nel 1952 l’ora dell’apprezza-
mento, dello studio e della valorizzazione di quelle ‘arti minori’ non era ancora giunta 
(il riferimento è alla tardiva maturazione culturale sul tema, nell’Italia pervicacemente 
idealistica). Se ne fece solo un semplice arredo delle belle sale quattrocentesche, pe-
raltro assai poco stabile poiché frequentemente e a lungo sostituito da svariate mostre 
temporanee.

Solo con gli anni Ottanta-Novanta, per questi documenti delle arti finalmente non 
più ‘minori’ per riconoscimento anche della storiografia italiana, giunse il momento 
della riscoperta, del restauro e dello studio: la consapevolezza scientifica, la volitiva ini-
ziativa e certamente anche il coraggio del direttore Eugenio Manzato, assecondato da 
amministrazioni civiche di non comune sensibilità, valsero ad aprire il tema di quelle 
dimenticate raccolte, prefigurando la rifondazione su nuove basi del Museo di Casa 
Da Noal. Ne nacque un ciclo di mostre di particolare successo (di pubblico, locale e 
non, e di critica) e che non temo di definire ‘memorabili’20. Ne rimangono soprattut-
to i cataloghi, curati con particolare rigore e impegno scientifico, migliori testimoni 

19 Una vivissima cronaca di quegli ‘eroici’ salvataggi è data dallo stesso Botter in M. Botter, Frammenti, a 
cura di M. G. Botter e L. Baldin, Asolo 1994.

20 La vicenda delle mostre trevigiane a Casa da Noal è stata puntualmente ripercorsa nella tesi di laurea di 
Matteo Bisello, Allestimenti per esposizioni temporanee a Cà da Noal Musei civici di Treviso Metodologia ed 
esperienze dal 1980 al 2011, rel. A.M. Spiazzi, a.a. 2011-2012, Università Ca’ Foscari - Venezia, Facoltà di 
lettere e filosofia, Corso di laurea magistrale in Storia delle arti e conservazione dei beni artistici.
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Figg. 3-4. Mostra "Tessuti antichi", 1994-5.
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Figg. 5-6. Mostra "Tessuti antichi", 1994-5.
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dell’importanza delle raccolte, afermatisi nella letteratura nazionale e internazionale 
come utili repertori specialistici.

Si è iniziato - raccogliendola, ricomponendola e restaurandola letteralmente ‘dai 
cocci’ in cui l’aveva ridotta la guerra - dall’ampia raccolta delle ceramiche (ingobbiate 
graite, maioliche, porcellane, terraglie) locali, venete, italiane, ma anche con qualche 
importante pezzo in porcellana di manifatture europee21. Il lungo e vasto lavoro - sia 
diretto sui disastrati materiali, sia critico - coronato dalla mostra nel 1991-1992, è stato 
integralmente realizzato da chi scrive (Figg. 1-2).

Poi è stata la volta dei tessili (tessuti, abiti, merletti, ricami) (1994)22. Per afron-
tare questa ricca e del tutto inesplorata sezione giunse a Treviso colei che, in ambito 
regionale e oltre, era già indiscussa studiosa ‘di riferimento’ in materia di tessili, moda 
e costume: la veneziana Doretta Davanzo Poli. Chi scrive era presente alla prima rico-
gnizione, credo nel 1992; non a Casa da Noal, bensì nei sottotetti del Museo in Borgo 
Cavour. Una straordinaria quantità di frammenti tessili, paramenti liturgici, abiti e 
accessori, erano ancora stipati e compressi in antiche cassapanche, là incredibilmente 
intonse dai tempi dell’abate (non dagli insetti, tuttavia meno ‘voraci’ del prevedibile!); 
cassapanche fortunatamente illese nei bombardamenti del 1944-1945 che, invece, ave-
vano devastato altre parti degli edifici. Mio vivissimo ricordo è l’emozione, ma anche la 
meravigliata euforia di Doretta, con immediato contagio dei presenti, nell’atto di porre 
solennemente per prima le sue mani su quel singolare ‘tesoro di stracci’ (le «straccerie» 
del Bailo !), riconoscendovi all’istante tecnica, fabbrica, datazione, e quindi, ‘valore’. 
Non meno di due anni sono stati necessari a Doretta, con l’aiuto della giovane e appas-
sionata allieva Francesca Piovan, per la redazione del catalogo scientifico, comprensivo 
di un suo saggio introduttivo e con note tecniche, tuttora un validissimo e ricercato 
repertorio di riferimento. Le schede scientifiche dei pezzi scelti assommarono a 328; ad 
esse vanno aggiunte le 1017 voci dell’inventario completo, curato da Francesca Piovan.

Anche la conseguente mostra (giugno - novembre 1994) (Figg. 3-4-5) come le altre 
allestita da chi scrive nelle suggestive sale della gotico-quattrocentesca Casa da Noal, 
ebbe un notevolissimo successo di pubblico, tanto da essere riprogrammata l’anno suc-
cessivo (luglio - ottobre 1995); ma non si trattò di semplice riapertura; infatti, l’inte-
resse suscitato in cittadini e collezionisti aveva stimolato l’impulso a donare al Museo 
reperti tessili e di costume, databili fino agli anni ‘20-’30 del Novecento (auspici i 
sempre benemeriti “Amici dei Musei”, allora presieduti dalla indimenticata Lina Co-
letti Perraro). In verità fu soprattutto Doretta a indirizzare verso la collezione museale 
trevigiana la generosità di vari collezionisti, molti dei quali veneziani; ma non solo: 
lei stessa si fece donatrice di alcuni interessanti capi di abbigliamento fra ‘800 e ‘900. 
Insomma, la riapertura del luglio 1995 comportò un significativo aumento dei pezzi 

21 Cfr. Ceramiche antiche a Treviso. Le raccolte dei Musei Civici, catalogo a cura di A. Bellieni, Dosson (Tv) 
1991.

22 Cfr. Tessuti antichi. Tessuti, abbigliamento, merletti, ricami. Secc. XIV-XIX, catalogo a cura di D. Davanzo 
Poli, Dosson (Tv) 1994.

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   133Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   133 04/09/23   17:3004/09/23   17:30



Andrea Bellieni

134

Figg. 7-8. Mostra "La chiave", 2002.
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esposti, tanto da rendere necessaria la stampa di un addendum al catalogo, uscito col 
sottotitolo “Nuove acquisizioni”, ovviamente curato da Doretta23.

In conclusione, questo impegno museale di Doretta Davanzo Poli a Treviso ha dav-
vero ‘lasciato il segno’; e non soltanto nel ricordo in chi l’ha condiviso; ancora una volta 
per lei fu una dimostrazione di indiscussa alta competenza metodologica e scientifica, 
unito a indimenticabile tratto umano e, soprattutto, di illimitata, spontanea generosità.

La completezza della ‘traccia storica’ che fin qui abbiamo delineato vuole che sia 
citata la successiva ultima iniziativa inerente le ‘arti minori’ dei musei trevigiani: nel 
2001 è stata esplorata una speciale sezione dei ‘ferri’: chiavi, serrature, forzieri, cancelli 
e inferriate; una invero sorprendente varietà e qualità di pezzi, per la gran parte sotto-
posti a peritissimo e non facile restauro24. Importante rilevare che, ormai diicilmente 
agibile Casa da Noal quattrocentesca, priva anche di riscaldamento, questa esposizione 
inaugurò gli spazi della contigua cinquecentesca Casa Robegan, il cui restauro e riuso 
funzionale fu concepito come estensione e soprattutto come polo d’accesso e dei servizi 
per l’intero complesso25 (Figg. 7-8-9).

Da questo pur notevole ‘punto di arrivo’, anche per il pensionamento di Manzato, 
sicuro nocchiero dell’operazione, purtroppo il programma non ha proceduto oltre. Se 
non per l’iniziativa che, in occasione del primo allestimento del nuovo Museo a Santa 

23 Cfr. Tessuti antichi. Tessuti, abbigliamento, merletti, ricami - Nuove acquisizioni, aggiornamento del cata-
logo a cura di D. Davanzo Poli, Dosson (Tv) 1995.

24 Cfr. La chiave. La sicurezza della casa e del patrimonio. Chiavi, serrature, lucchetti, casseforti, porte ferrate 
dalle collezioni civiche, dal secolo XII al secolo XIX, catalogo a cura di R. Rizzato e C. Torresan, Dosson 
(Tv), 2001.

25 Opera in parte finanziata dalla Regione del Veneto; progettisti arch. Andrea Bellieni e ing. Ubaldo Fan-
ton; fine lavori 2001.

Fig. 9. Mostra "La chiave", 2002.
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Caterina nel 2002, ha riscoperto dai depositi di Casa da Noal un importante nucleo di 
scultura lignea medievale e cinquecentesca assieme ad altre sculture in marmo, terracot-
ta, gesso, bronzo già facenti parte delle raccolte del Bailo26. Da allora attendono ancora 
sezioni certamente promettenti come gli intagli legni, i mobili27, gli strumenti musicali, 
i bronzi, tutti gli altri ferri ecc.

Analogamente attende la Casa da Noal, da tempo inagibile, benché, come detto, 
il supporto per il suo recupero integrale sia stato messo fin dal 2001 col restauro della 
contigua Casa Robegan. L’auspicio è che il filo della riscoperta e della valorizzazione 
possa essere ripreso e portato a definitivo compimento con l’aggiornato allestimento, in 
una sede tanto afascinante, della “Raccolta trivigiana” per noi realizzata da un illumi-
nato, intraprendente e longevo abate.

26 Cfr. Forme ritrovate. Dal Paleoveneto a Martini, catalogo a cura di C. Balljana, A. Bellieni, R. Fioretti, T. 
Tonon, R. Zamberlan, Treviso 2002. Dedicato ad opere di scultura dei Musei civici trevigiani, delle quali 
moltissime pertinenti alle raccolte di Bailo e inedite.

27 Alcuni tra i mobili più significativi tra quelli presenti nella raccolta trevigiana - specie dei secc. XV-XVI 
- sono pubblicati in C. Santini, Mille mobili veneti. L’arredo domestico in Veneto dal sec. XV al sec. XIX. Le 
province di Vicenza, Treviso e Belluno, Modena 1999.
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La scoperta del “punto ebraico romano”: arredi tessili 
cerimoniali editi e inediti del Museo Ebraico di Roma

Olga Melasecchi

Tra il 2012 e il 2014 ho avuto il piacere di lavorare, per settimane intere, a fianco 
di Doretta Davanzo Poli invitata dal Museo Ebraico di Roma a catalogare la collezione 
delle antiche mappòt, rare stofe di natura cerimoniale usate per avvolgere e proteggere 
il rotolo pergamenaceo della Torà, il Pentateuco, secondo una tradizione di derivazione 
sefardita osservata ancora oggi.

Questo lungo e certosino lavoro è conluito infine, nel 2016, nella pubblicazione 
dedicata a questi preziosi manufatti curata dalla studiosa veneziana, insieme alla scri-
vente e al rabbino e sofèr Amedeo Spagnoletto, dal 2020 direttore del Museo dell’Ebrai-
smo Italiano e della Shoah di Ferrara1.

L’idea di studiare e valorizzare questo poco noto, ma incredibile patrimonio di arti 
decorative era stata della compianta prima direttrice del rinnovato Museo Ebraico di 
Roma, Daniela Di Castro, che nel 2008, in occasione di un evento presso il Museo 
Ebraico di Venezia, aveva incontrato Doretta Davanzo Poli, in quel momento impe-
gnata a studiare e catalogare i tessuti cerimoniali della collezione veneziana, e ne aveva 
immediatamente intuito il valore professionale e umano. In quella occasione Doretta, 
oltre a mostrare a Daniela la perfetta metodologia professionale per la conservazione dei 
tessili, si era dichiarata entusiasta di collaborare con il Museo Ebraico di Roma. Il lavoro 
era dunque cominciato pochi anni dopo la prematura scomparsa di Daniela Di Castro, 
nel 2010, con la volontà di concretizzare uno dei suoi diversi e importanti progetti 
museali rimasti incompiuti. Consapevole del valore di questo patrimonio, la studiosa 
veneziana era ammirata da tanta bellezza e dal valore storico e sociale di ognuno dei ma-
nufatti che di volta in volta si accingeva ad esaminare. Ogni mappà, con la sua iscrizione 
e il suo stemma, oltre a tramandare la storia personale della famiglia del committente, 
racchiude infatti, nel complesso organico della collezione tessile, l‘intricata storia del 

1 D. Davanzo Poli, O. Melasecchi, A. Spagnoletto, Antiche mappòt romane. Il prezioso archivio tessile del 
Museo Ebraico di Roma, Roma 2016. Sulla storia degli arredi cerimoniali ebraici a Roma sono imprescin-
dibili gli studi pionieristici di Daniela Di Castro: D. Di Castro, Arte ebraica a Roma e nel Lazio, Roma 
1994; D. Di Castro, I tesori del Museo Ebraico di Roma. Guida alla visita e alle collezioni, Roma 2010, con 
bibliografia precedente.
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suo riuso e del commercio dei tessuti nella Roma barocca, e in particolare, nell’”altra 
Roma”, la Roma del ghetto, il “claustro” ebraico.

Per raccontare questa storia è stata ideata infatti pochi anni dopo, nel 2019, grazie 
all’impegno di Alessandra Di Castro, che nel frattempo era subentrata, dal 2012, nella di-
rezione del Museo, una grande mostra allestita negli spazi della Sala Magliabechiana della 
Galleria degli Uizi dal titolo Tutti i colori dell’Italia ebraica. Tessuti preziosi dal tempio di 
Gerusalemme al prêt-à-porter, organizzata dall’istituzione fiorentina, e fortemente voluta 
dal suo direttore Eike Schmidt, in collaborazione con la Fondazione per il Museo Ebraico 
di Roma e con la Fondazione Beni Culturali Ebraici in Italia, con prestiti provenienti dalle 
maggiori collezioni di arte ebraica in Italia e all’estero2. Anche in quella occasione le or-
ganizzatrici della mostra si sono avvalse del prezioso contributo scientifico della Davanzo 
Poli, autrice in catalogo del saggio “Modellari” e repertori di moda3.

La mostra fiorentina è stata anche l’occasione per mostrare al pubblico manufatti 
normalmente conservati nei depositi del Museo Ebraico di Roma, in particolare alcuni 
esemplari di mappòt scelte tra quelle pubblicate nel 2016 per la loro preziosità o per 
la particolarità dei loro tessuti. È questo il caso, ad esempio, della mappà4 donata da 
Gavriel Di Castro alla Scola Nuova alla fine del secolo XVIII (Fig. 1), dono che, come 
da consuetudine, era stato completato da un meil, il mantello che ricopre interamente il 
rotolo, da una fascia per avvolgerlo e da una parochet, la tenda che copre l’armadio sacro 
entro cui sono conservati i rotoli della Torà, tutti ornamenti tessili realizzati, in questo 
caso, con il medesimo tessuto. Non sempre era possibile infatti fabbricare addobba-
menti en pendant, dipendeva naturalmente dalla quantità di tessuto a disposizione, e 
l’abilità delle ricamatrici ebree romane consisteva proprio nel riuscire a sfruttare qual-
siasi scampolo per ricostruire una pezza intera, riuscendo ad ingannare spesso anche 
l’occhio più esperto. Doretta Davanzo Poli aveva identificato nel tessuto della mappà 
Di Castro un lampasso bizarre fondo damasco lanciato broccato di seta veneziano del 
primo Settecento, nato per abbigliamento femminile e da lei così meravigliosamen-

2 Tutti i colori dell’Italia ebraica. Tessuti preziosi dal tempio di Gerusalemme al prêt-à-porter, Catalogo della 
mostra (Firenze, Gallerie degli Uizi, 27 giugno – 27 ottobre 2019), a cura di D. Liscia Bemporad, O. 
Melasecchi, Firenze 2019.

3 Tutti i colori …, 2019, pp. 60-69.
4 Museo Ebraico di Roma, inv. 536, in Tutti i colori..., 2019, p. 178 (cat. 69).

Fig. 1. Manifattura veneziana (tessuto); manifattura romana (confezione), Mappà Di Castro, ini-
zio sec. XVIII (tessuto); fine sec. XVIII (confezione). Roma, Museo Ebraico di Roma, deposito, 
inv. 536 AC. Foto Araldo De Luca - Copyright Museo Ebraico di Roma.
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te descritto: “Su fondo verde con motivi 
fitomorfi verdi di controfondo, in oro, 
argento e profilature policrome, cornuco-
pie molto stilizzate su cui si riconoscono 
conchiglia e melagranata si alternano in 
orizzontale a nastro spezzato alternante 
dentellatura. Negli interspazi si dispon-
gono alberelli con spighe e fiori, labelli, 
elementi raggiati. Il disegno si ripete due 
volte nell’altezza del tessuto. La scelta di 
elementi astratti, la loro resa immagini-
fica con reminiscenze futuriste ante litte-
ram, datano il tessuto all’inizio del ‘700; 
qualità di cimosa e fittezza dei filati in 
ordito suggeriscono l’ipotesi attributiva”.5 
Grazie a questo suo lavoro di identifica-
zione e descrizione, è possibile ora cata-
logare anche gli altri ornamenti abbinati, 
facilitando ai futuri curatori il prosieguo 
del lavoro per completare la pubblicazio-
ne dell’intera collezione tessile. A tal fine, 
il Museo Ebraico di Roma, grazie ad una 
generosa donazione di una fondazione 
filantropica internazionale, ha realizzato 
e ultimato in pochissimo tempo prima 
dell’inizio della pandemia per la difu-
sione del virus Covid19, nel febbraio del 
2020, la campagna fotografica della collezione delle parochot, le magnifiche tende pro-
venienti dalle cinque sinagoghe del ghetto di Roma, centoventi esemplari stupefacenti 
ancora da studiare e pubblicare. Il lavoro su alcune di loro è tuttavia facilitato, appunto, 
dal confronto e dagli abbinamenti con le mappòt già pubblicate, come nel caso della 
parochet Di Castro6, qui edita per la prima volta (Fig. 2). Interamente realizzata con lo 
stesso tessuto della mappà è impreziosita nel bordo inferiore da una frangia in fili d’oro 
e da un gallone dorato che la incornicia tutta, e soprattutto da un ricamo centrale con 
le tavole della Legge in argento filato su gros di seta azzurro, poggianti su un cuscino 
di nuvole di seta bianca in gros de Tour  laminato con trombe squillanti, ricamate nella 
parte interiore con filo d’argento lamellare, e sormontate da una corona con cinque 
fioroni, sempre in argento filato.

5 D. Davanzo Poli, O. Melasecchi, A. Spagnoletto, Antiche mappòt romane..., 2016, pp. 265-267 (cat. 152).
6 Museo Ebraico di Roma, inv. 536 E, inedito.

Fig. 2. Manifattura veneziana (tessuto); mani-
fattura romana (confezione), Parochet Di Ca-
stro, inizio sec. XVIII (tessuto); fine sec. XVIII 
(confezione). Roma, Museo Ebraico di Roma, 
deposito, inv. 536 E. Foto Araldo De Luca - 
Copyright Museo Ebraico di Roma.
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Grazie perciò ad un’attenta ricostru-
zione dei set donati dalle più abbienti fa-
miglie ebraiche romane alle Cinque Scole 
del ghetto e ad una comparazione tra i 
manufatti abbinati è stato possibile riu-
scire a catalogare altri manufatti inediti, 
come ad esempio lo splendido parochet 
Di Tivoli7 (Fig. 3) donato insieme al meil, 
alla mappà e alla fascia da Shabetai Di 
Tivoli e da suo nipote alla Scola Nuova 
nel settembre-ottobre del 1745-46, come 
è ricordato nell’iscrizione ricamata sulla 
mappà8 (Fig. 4). Con il tessuto dei suoi 
laterali, un gros de Tours ricamato con ar-
gento filato a punto pieno su imbottitura 
cartacea e a punto posato, di manifattu-
ra romana del secondo quarto del sec. 
XVIII, sono stati realizzati anche gli altri 
ornamenti: “Su fondo azzurro in argento, 
lungo il lato verticale del pannello centra-
le”, così lo descriveva la Davanzo Poli9, “si 
sviluppa, dal basso verso l’alto, la seguente 
decorazione: rovine architettoniche costi-
tuite da due colonne e architrave, tipiche 
del “capriccio” pittorico settecentesco; zol-

la con palma di cocco; stelo con fiore. Il restante spazio compositivo è riempito da tre 
elementi botanici: una palmetta similare ma più piccola e due tronchetti “ritorti” fioriti 
di tipo seicentesco. La stessa ornamentazione si ritrova riprodotta specularmente sull’altro 
lato del pannello centrale. Dunque ci si trova di fronte ad una strana combinazione stili-
stica”. Il disegno speculare del tessuto qui descritto è molto evidente nella parochet, priva 
di altri ricami o decorazioni, forse perché il tessuto era già ricco e prezioso.

Durante lo studio dei tessili della collezione romana, l’occhio esperto della studio-
sa veneziana aveva anche individuato una caratteristica dell’arte ricamatoria esclusiva 
delle ricamatrici ebree romane, un punto che non aveva mai visto prima, nonostante 
la sua lunga esperienza in questo specifico campo di studi avendo esaminato e catalo-
gato approfonditamente i tessili ebraici veneziani. Per questo motivo l’aveva chiamato 
“punto ebraico romano” e con questa definizione sarà d’ora in poi ricordato negli studi 

7 Museo Ebraico di Roma, inv. 547, inedito.
8 Museo Ebraico di Roma, inv. 604.
9 D. Davanzo Poli, O. Melasecchi, A. Spagnoletto, Antiche mappòt romane..., 2016, pp. 197, 200, 201 

(cat. 99).

Fig. 3. Manifattura romana, Parochet Di Tivo-
li, 1745-46. Roma, Museo Ebraico di Roma, 
deposito, inv. 547. Foto Araldo De Luca - 
Copyright Museo Ebraico di Roma.

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   140Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   140 04/09/23   17:3004/09/23   17:30



La scoperta del “punto ebraico romano”: arredi tessili cerimoniali editi e inediti del Museo Ebraico di Roma

141

sull’arte del ricamo: “Mi sono accorta di una tecnica ricamatoria”, scriveva nel 201610, 
“mai segnalata prima nella bibliografia specifica, di notevole efetto visivo ed estetico e 
di semplice procedimento, che ho definito “punto ebraico romano”. Tecnicamente può 
sembrare punto posato, ma ciò che lo rende particolarmente originale è che c’è imbot-
titura (sia pure poca) e che si impiegano filati serici tinti con colori molto vivaci, a più 
capi attorcigliati tra loro sui quali viene ritorto, in modo molto rado, oro o argento la-
mellari di varie larghezze. Poiché i punti di sopraggitto restano invisibili e i corposi filati 
sono distesi su fitte file parallele, l’efetto è magico. Il segreto sta nella torcitura partico-
larissima dei filati e nella loro sistemazione spaziale su zone contigue”. Grazie a questa 
attenta e precisa descrizione, in cui traspaiono l’entusiasmo e la passione che animavano 
e sorreggevano il lavoro di Doretta, già indebolita dalla malattia, ho potuto riconoscere 
questo punto anche in alcuni esemplari di tende, come, ad esempio, nel “parochetello” 
Sereni (Fig. 5)11, donato da Yehudà (Leone) Sereni alla Scola Tempio per la vita dei suoi 
figli nel 1710 circa. Questa piccola tenda, le cui dimensioni spiegano l’uso destinato 
all’interno delle ante dell’armadio santo, è ora esposta nella vetrina dedicata al Sefer To-
rah, nella sala Tesori delle Cinque Scole del Museo Ebraico di Roma, ma non è mai stato 
pubblicato. Catalogato da Lucia Portoghesi nel 1979, che ha riconosciuto nel tessuto 
con cui è stato realizzato un ganzo veneziano del ‘700, è arricchito da due importanti 
ricami nella parte superiore e in quella inferiore. In alto è applicato un ricamo con le 
Tavole della Legge poggianti su un roveto ardente in cima a un monte verdeggiante, 
sorrette da due grandi mani in oro filato che fuoriescono da nubi cumuliformi e cir-
condate da sette trombe fiammeggianti, la roboante immagine dell’apparizione delle 
tavole a Mosè sul monte Sinai. Nel basso è un ricamo applicato con scudo barocco 
in oro filato al cui interno è lo stemma Sereni, un bellissimo gallo, realizzato a punto 
pittura con filati serici rossi, arancioni e gialli, poggiante su globo dorato; al di sotto 
è l’iscrizione dedicatoria ricamata in oro filato su una base di argento filato, entro un 
cartiglio dorato in cui è scritto in caratteri ebraici: “Dono dell’anziano illustre ed eccel-
lente signor Yehudà Serena per la vita dei suoi figli”12. Nel ricamo delle fiamme e del 

10 D. Davanzo Poli, O. Melasecchi, A. Spagnoletto, Antiche mappòt romane..., 2016, pp. 30.

11 Museo Ebraico di Roma, inv. 478. Inedito.
12 Ringrazio Amedeo Spagnoletto per la gentile traduzione dall’ebraico.

Fig. 4. Manifattura romana, Mappà Di Tivoli, 1745-46. Roma, Museo Ebraico di Roma, depo-
sito, inv. 604. Foto Araldo De Luca - Copyright Museo Ebraico di Roma.
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prato è possibile riconoscere proprio il 
famoso “punto ebraico romano”, visibi-
le solo a distanza ravvicinata, così come 
lo aveva descritto la studiosa veneziana, 
ma omogeneo eppure vibrante ad una 
visione più lontana. L’efetto magico di 
questo punto, che Doretta con pazienza 
e dolcezza ha saputo insegnarlo a chi le 
era vicino in quei giorni, è confermato 
anche in questo caso, e la magia risiede 
proprio nel risultato naturale e al con-
tempo prezioso della scena ricamata. 
Come è noto all’interno del ghetto non 
era permesso agli ebrei di Roma seguire 
studi accademici o artistici, e neanche 
diventare apprendisti di bottega. L’u-
nica arte loro concessa era l’arte tessile, 
e in questa avevano dunque riversato 
tutta la loro creatività, con devozione 
e afetto, e anche con grande sacrificio, 
lasciando ai propri discendenti, alla co-
munità stessa e al patrimonio italiano in 
generale capolavori indiscussi.

Fig. 5 – Manifattura veneziana (tessuto); mani-
fattura romana (confezione e ricamo), Parochet 
Sereni, 1710 ca. Roma, Museo Ebraico di Roma, 
inv. 478. Foto Araldo De Luca - Copyright Museo 
Ebraico di Roma.
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I mestieri d’arte fanno la moda
La lezione di Doretta Davanzo Poli

Bruna Niccoli

Questo intervento si pone l’obiettivo di analizzare e ripercorrere il tema di Venezia 
città della moda, centrale nella lunga e accurata ricerca di Doretta Davanzo Poli, foca-
lizzando la metodologia della studiosa, al fine di far emergere un modus operandi la cui 
validità è stata dimostrata dal seguito che i suoi studi hanno avuto. Si può parlare di 
Venezia come di un centro storico di produzione unico per il tessile e l’abbigliamento, 
in comunicazione privilegiata con il Levante e contemporaneamente con il Nord d’Eu-
ropa, se ne conoscono le eccellenze artigianali e il livello degli artefatti, conservati in 
molti musei italiani e internazionali. Tutto questo si deve in massima parte agli studi 
pluridecennali di Doretta, che ha saputo individuare quali fossero dal secolo XIII i me-
stieri riconnettibili alla moda, quali i suoi attori, quali le zone deputate alla ideazione e 
al commercio di manufatti altamente competitivi per la rainata qualità di esecuzione.

Ne è emerso un afresco fatto di artigiani specializzati e di scambi internazionali che 
definiscono un articolato e afascinante sistema della moda, che certamente trova nel set-
tore tessile uno dei suoi fulcri ma si estende ben oltre, dando identità a un numero inso-
spettabile di maestranze capaci di grande innovazione tecnica. Una rete di mestieri che si 
è imposta a modello di studio per altre realtà produttive presenti nel nostro stato italiano 
fatto, come noto, di piccoli centri tra loro diversi per strategie politiche ed economiche1.

Questo un primo merito della ricerca di Doretta, aver capillarmente ricostruito un 
quadro storico che non si limita a narrare l’eccezionalità di Venezia, ma permette di 
comprendere le logiche più profonde del fenomeno moda nella nostra penisola, della 
sua produzione, dei suoi regolamenti, dei suoi artefici e destinatari, un percorso che si 
articola diacronicamente, dal basso Medioevo alla fine del XVIII secolo. Il caso vene-
ziano, pur nella sua unicità, non può se non costituire un parametro di organizzazione 
lavorativa, sia sotto il profilo economico che sociale.

Il metodo della studiosa non lascia dubbi al valore delle fonti scritte, sin dalla pri-
ma, e possiamo afermare pionieristica, pubblicazione, I mestieri della moda a Venezia, 
nei sec. XIII-XVIII Documenti (1984-86), in cui è presentata una sorprendente banca 

1 Devo alla studiosa un esemplare metodo scientifico di ricerca che mi ha guidato nelle mie pubblicazioni 
dedicate alla storia della moda in ambito toscano.
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dati di fonti scritte conservate negli archi-
vi, che attestano la storia dei mestieri e di 
quegli uomini e quelle donne che hanno 
sviluppato una tecnologia a regola d’arte2.

La narrazione che segue dipana le pro-
fessioni dedite alla preparazione delle ma-
terie prime dai “Tintori” ai “Testori”, ai 
“Lanari” che realizzano le stofe con cui i 
“Sartori” possono creare gli abiti, che saran-
no decorati da “Ricamatori” e “Passamane-
ri”, completati dalla testa ai piedi, grazie ai 
“Cappellai” e ai “Calagheri e Zavattieri”.

 La storia dell’artigianato e dei suoi 
artefatti, insieme alla storia materiale, fat-
ta degli strumenti e degli oggetti d’uso di 
cui si avvalevano questi “artieri”, merita-
va una strenua ricognizione per accertare 
quanto è sopravvissuto nel tempo. L’oc-
casione di importanti mostre, in Italia e 
all’estero (1988-2004), ha reso pubblica 
la ricerca condotta, e coordinata, da Do-
retta Davanzo Poli; gli esiti pubblicati co-
stituiscono un riferimento storiografico 
imprescindibile nella letteratura specifica. 
Grazie al ricco apparato di immagini e alla 

scientificità delle relative schede dei cataloghi, il lettore può percorrere un viaggio a 
posteriori tra quei materiali scelti che sono stati esposti, provenienti da numerose colle-
zioni pubbliche e private3 (Fig. 1).

Fare moda dalle fonti scritte: un intreccio tra arte e tecnica di più saperi

L’arte tessile vanta un’aura storica nei suoi leggendari legami con la Cina e i viaggia-
tori veneziani, che hanno percorso la via della seta e descrivono con avvincenti parole 
come «gli ricchi uomini vestono di drappi d’oro e di seta e ricche pelli», magnificano 

2 D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia nei sec. XIII- XVIII. Documenti, vol. I, Venezia 1984, vol. 
II, Venezia 1986.

3 Inaugura la serie di esposizioni una mostra veneziana, cui ne fanno seguito altre, nel Regno Unito, negli 
Stai Uniti e persino in Cina. Importanti gli interventi nei cataloghi di numerosi esperti che approfon-
discono i temi connessi al fenomeno moda e mestieri, cfr. he Crafts of the Venetian fashion industry from 
the hirteenth to the Seventeenth century, catalogo della mostra a cura di D. Davanzo Poli, Londra 1997.

Fig. 1. I mestieri della moda a Venezia dal XIII 
- XVIII secolo. he Crafts of the Venetian fa-
shion industry from the hirteenth to the Seven-
teenth century, catalogo della mostra a cura di 
D. Davanzo Poli, Venezia 1988, copertina).
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sontuosi «drappi dorati che si chiama nasicci e drappi di seta di molte maniere e bel 
zendalo e drappi dorati assai»4.

Il racconto di Marco Polo, che si impone tra tutti per notorietà, in più momenti ce-
lebra gli artigiani «De la grande città del Giogni…quivi si lavora drappi di seta e d’oro e 
bello Zendalo”5 esalta lo “samis”, o “sciamito” o anche “examito”, la stofa orientale da ri-
uscire a emulare per riuscire a tessere “sciamiti d’oro e d’argento»6. Le fonti letterarie sono 
di primaria importanza, ma le fonti scritte, conservate negli archivi lagunari, costituisco-
no il vero tesoro per la ricerca storica sul mestiere della tessitura e le sue lontane origini.

Dove risieda il successo dell’arte veneziana, una delle manifatture europee di mag-
gior rilevanza per il settore del tessile è quanto ha rigorosamente dimostrato Davanzo 
Poli, che non ha tuttavia trascurato le belle leggende, quando si tratta di “Cronache” 
sulla Origine e memoria storica dell’introduzione dell’Arte dei Panni di Seda, tramandate 
nei documenti dello stato stesso7:  

«Non molti anni prima del compiersi l’Undicesimo secolo, sotto il principato del 
doge Vitale Faliero pervenne a Venezia Enrico III imperatore d’Occidente, per visitare 
e venerare il corpo di San Marco (…). Della non numerosa Comitiva, che seco tradusse 
quel Monarca, eravi uno…chiamano Antinope Professore peritissimo dell’Arte de’Pan-
ni di seda e broccati, tanto schietti che con oro et Argento arabescamente interlineati, 
…oriondo della Morea.

Piacendo all’imperatore il Veneto soggiorno, essendosi innamorato di una dama, 
[…] volendosi con quella contradistinguersi l’Imperatore e renderla regalata di una 
veste di seta con oro, comandò al suo servo fabbrictore la facitura…Così ebbe origine 
l’Arte della Seda con Argento e Oro, intrapresa in que’ primi tempi dalle sole femmine, 
ne a maschi permessa, anzi…vietata…l’altra poi di ridurre l’oro e l’argento a segno tale 
di poter intrecciarsi con la seda, destinata ad essere appresa dagli Uomini»8.

Le fonti istituzionali muovono a partire dal secondo decennio del Duecento, quando, 
come Doretta spiega, in città gli scambi di materie prime importate dall’Oriente avve-
nivano liberamente anche tra mercanti turchi e tedeschi, mentre i telai locali tessevano 
proprio i preziosissimi e rinomati “sciamiti”, che dall’anno 1265 sono gli afermati prota-
gonisti dei Capitolari9. Lo spoglio delle carte del XIII secolo inerenti alla moda permette 
di comprendere l’organizzazione dei diversi settori e il loro livello di specializzazione, 
arricchendo la storia dei mestieri e dei suoi operatori con sorprendente documentazione.

La generosità della studiosa nel divulgare i risultati del profondo scavo archivistico 
è molto evidente in questo suo primo saggio, in cui sono stati  criticamente sondati gli 

4 D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia nei sec. XIII- XVIII. Documenti, vol. I, Venezia 1984, p. 
39.

5 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 151.
6 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 154.
7 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 55.
8 Ibidem.
9 D. Davanzo Poli, L’arte e il mestiere della tessitura a Venezia nei secoli XIII- XVIII in I mestieri della moda a 

Venezia dal XIII- XVIII secolo. he Crafts of the Venetian fashion industry from the hirteenth to the Seven-
teenth century, catalogo della mostra a cura di D. Davanzo Poli, Venezia 1988, p. 39.
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studi di inizio secolo scorso sul tema dei Capitolari veneziani, per ogni singolo mestiere; 
inoltre alcuni interessanti passi, dai rispettivi Capitolari, sono stati tradotti dal latino 
medievale e resi fruibili10. In ausilio al lettore è fornito anche un nutrito “glossario”, 
un thesaurus linguistico per agevolare una corretta interpretazione delle fonti; molti 
dei numerosi termini tecnici non sono patrimonio esclusivo del lessico veneziano, ma 
risultano difusi in altri stati italiani.

La finalità di garantire la qualità dei prodotti di moda è un principio basilare a 
partire proprio dalla iniziale politica dello stato, come indica Doretta citando dal “Ca-
pitulare de Sartoribus”, un incipit che a suo dire desta «meraviglia»:

Giuro sui Santi Vangeli che legalmente e in buona fede consiglierò tutti coloro che compreranno 
drappi, tanto sui drappi che sul loro prezzo…e per frode non farò comprare drappo superfluo11.

Con lettura critica inoltre segnala dal “Capitulare Artis pannorum veterum” (1264-
65) alcuni passi curiosamente finalizzati al controllo di vesti di «lana, lino e seta né 
pelli o guarnacche» e dei pregiati «armelinas, griseas, varias, leporinas, vulpes» di pro-
venienza furtiva, di cui si proibiva il commercio»12. In tal senso si prescrive che non 
vengano trattate con zolfo le pellicce ingiallite dall’uso, oppure che i “fraperii”, membri 
dell’”Arte dei tiratores o chiodaroli” «non tirassero i panni al fine di farli crescere allun-
gandoli»13. Sotto l’occhio del legislatore finisce anche «il rivenditore di roba vecchia», 
cui si chiede di giurare sull’onestà dei prezzi per la vendita di «drappi fatti e disfatti»14.

10 G. Monticolo, I Capitolari delle arti veneziane, vol. I, Roma 1905.
11 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 139.
12 D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia nei sec. XIII- XVIII. Documenti, vol. II, Venezia 1986, 

p. 201.
13 Ibidem.
14 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 140.

Fig. 2a. Gros Lisèré, 1735-40. Venezia, Mu-
seo di Palazzo Mocenigo, Centro Studi di 
Storia del Tessuto, del Costume e del Pro-
fumo. 

Fig. 2b. P. D’Avanzo, 1754, Regola per la mecca-
nica del telaio da seta. Venezia, Museo di Palazzo 
Mocenigo, Centro Studi di Storia del Tessuto, del 
Costume e del Profumo.
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Il “De Capitolaribus de tintorum” a partire dal 1243 tutela i consumatori e il mar-
chio veneziano: «quando chiedono un rosso, così vermiglio come sanguigno, che non 
sia mescolato al verzio, senza licenza dei proprietari»15.

Il susseguirsi di norme, un lusso continuo sino al 1742, regola le procedure che 
danno vita alla gamma estremamente ricercata delle cromie per consentire agli opera-
tori del «Mestier dela Seda in questa Cittade nostra»16 la tessitura delle stofe operate 
e delle svariate tipologie che le caratterizzano nell’arco dei secoli, rendendole tanto 
competitive nel mercato europeo17 (Figg. 2a-2b). 

Nuovi studi hanno dimostrato come anche nella rivale Lucca, città della seta dell’Italia 
occidentale, misure cautelative del prodotto tessile fossero mosse da analoghe necessità18. 
Ed è proprio a Lucca e alla sua storia che rimandano alcune significative cronache per 
rintracciare l’origine della tessitura serica a Venezia, parte della banca dati Davanzo Poli:

“Luca… nel 1309 mandò in esilio più di 140 Famiglie di cittadini e gran numero di Ar-
tefici” che emigrarono in Francia, in Germania ed Inghilterra […] gli Arbosani, Sandei, 
Amadei e Redolfi a Venezia, ed ottenuto favore dal Senato la cittadinanza originaria per 
loro e altre 26 famiglie nobili Lucchesi, insieme tutti vennero ad abitarvi e condussero 
più di 300 artefici della Seta, perché in quei tempi la città di Luca fioriva tra tutte le altre 
dell’Italia nell’eccellenza di cotali lavori” cosicchè poi a Venezia tutti coloro che “attende-
vano all’arte della Seta comunemente i Toscani si chiamavano19.

Dagli anni sessanta del XIV secolo la tessitura serica gioca decisamente un ruolo 
economico di peso nell’economia cittadina, come attestano le leggi emanate per frenare 
i “falsificatori di seta”; è il caso della norma del 20 luglio 1392, che la studiosa definisce 
«avvilente» per la pena che comporta, piuttosto che pesante:

Che se alcun Maestro ovver Maistra falsificherà la seda che si sarà dada a lavorar sia me-
nado con quella al collo per tutta la Città e siano tenudi a restitution de tutto el danno 
el qual avranno fatto… 20 .

Doretta interpreta queste, e simili misure che seguiranno nel secolo seguente, come 
azioni nate a salvaguardia delle professioni; così per diferenziare il mestiere del “Testor” dal 
ruolo del commerciante, si procede impedendo ai tessitori la vendita diretta delle stofe21.

Ancora a tutela etica del mercato, ai sartori viene intimato di rendere «al proprieta-
rio» tutto ciò che rimane «sia pelli, che panni e cendati ed altre cose pertinenti il lavoro 
di sartoria, di valore superiore a tre denari» ed inoltre si stabilisce che:

15 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 113.
16 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, pp.53-91.
17 D. Davanzo Poli, I mestieri della moda…, 1988, pp. 182-206.
18 Cfr. I. Del Punta, M. L. Rosati, Lucca una città di seta. Produzione, commercio e difusione dei tessuti luc-

chesi nel tardo Medioevo, Lucca 2018.
19 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 56; inoltre cfr. Origine della Compagnia dei Lucchesi a Venezia, 

tratta da antiche cronache, Venezia secolo XVIII (fine) in D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Vene-
zia…, 1988, “Cronica Arbosani”, p. 209.

20 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, pp. 56-57.
21 Ibidem.
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Al sarto che, richiesto, avrà consigliato il cliente del tessuto, e sarà stato da questi tra-
scurato per un altro, sarà dovuto dal sarto prescelto una somma di “denari 16 per ogni 
varnimento tagliato e cucito22” .

Il rispetto del cliente da parte dei “Sartori”, esplicitato a più riprese nelle carte, è 
un tema focale per qualificare la professione stessa; come è stato ulteriormente argo-
mentato, questo tipo di regole è infatti basilare alla condotta del mestiere anche in altri 
ambiti geografici23 .

Il sistema economico della moda, che ha preso forma alle soglie del Trecento, guar-
da al consumatore anche sotto il profilo sociale, secondo alcuni ordinamenti che com-
paiono nell’ “Arte de Sarti,” ma che in realtà, suggerisce Doretta, hanno piuttosto la 
forma di leggi suntuarie, in quanto sono mirati a regolare le nozze, i doni e i gioielli 
della sposa; il loro fine è quindi di limitare l’apparire di uomini e donne, come appunto 
è funzione della normativa su eccessi e sprechi:

Che nessun uomo o donna possa avere più di due pellicce tra vari e varoti, e se ne avranno di 
più non possano usarne che due…24.
Così che nessuna donna possa avere più di un manto di pelliccia foderato di zendado, salvo 
che per qualche lutto sia necessario farne un altro…che nessuna tunica femminile possa avere 
uno strascico lungo oltre un braccio, portando per terra guarnazzone e guarnacca con oltre il 
mezzo braccio, eccezion fatta per la sposa che l’abito nuziale potrà avere la coda che vorrà25.

Voce moda e mestieri: la parola alla legislazione

Possiamo perciò parlare di moda, prima ancora che il termine sia introdotto nella 
nostra lingua italiana, se la legislazione se ne occupa; nella voce dedicata alla “MODA”, 
un mestiere di fatto, la studiosa trascrive diverse norme volute dal governo della Se-
renissima, emanate dal XV sino al XVII secolo, ben associabili al fenomeno culturale 
della moda26.

In linea con la tradizione della legislazione suntuaria, che si difonde in questi secoli 
negli stati italiani, anche Venezia regola le spese che il desiderio del lusso tra i cittadini 
comporta; le stofe seriche sono l’immagine della città, leggiamo di «tessuti honesti 
i quali in tutto computa seda oro e argento»27; dal Cinquecento sono controllate le 
misure degli abiti, di «vestimenti schietti di un sol color, cioè veludo, Raso, Damasco, 
Ormesin»28, che devono essere tessuti di un sol colore, di tessuti cangianti e brocatelli: il 

22 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 139.
23 E. Tosi Brandi, L’arte del sarto nel Medioevo. Quando la moda diventa un mestiere, Bologna 2017.
24 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 139.
25 Ibidem.
26 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1986, p. 201-212. Le parole moda e modanti compaiono in Gio. SONTA 

PAGNALMINO, Della carrozza da nolo overo del vestire & usanze alla Moda, Milano 1649.
27 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1986, p. 202.
28 Ibidem.
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catalogo delle rinomate stofe con cui cucire vesti che sempre più mutano le loro forme 
alla ricerca di originalità.

La finalità di tali politiche viene a ragione interpretata da Davanzo Poli nel contesto 
specifico di Venezia, in quanto ogni stato persegue i propri modelli sociali:

La Repubblica Serenissima invece “consapevole” dell’importanza comunicativa della 
moda, cerca di imporre e mantenere con apposite leggi suntuarie una struttura vesti-
mentaria che permetta di riconoscere immediatamente nobiltà e ricchezza, importanza 
politica, religiosa o professionale degli individui, attraverso costosità di stoffe e apparati, 
rarità di tinture, presenza o meno di costrizioni intime, ampiezza delle scollature, spazio 
occupato in larghezza e in altezza dal corpo umano, l’“estensione dell’io corporeo” e 
addirittura dell’ombra proiettata29.

Nel mirino dei legislatori ora sono le azioni “Contro gli stilisti di moda” (1562), si 
tratta dell’inizio di una lotta persa in partenza, quella rivolta ai creativi e al tempo con 
cui si consuma la moda, ormai sempre più veloce:

Et perché sono molti, che non pensano ad altro che il ritrovare nove foze et inventioni sì 
del vestir, come d’altro con le quali oltra che contravvengono alle deliberazioni di questo 
Consiglio dano causa di far anco spese eccessive, sia data la libertà alli soprapproveditori 
et Provveditori delle Pompe…che debban procedere contra quelli che troveranno esser 
inventori, overo che faranno et usaranno alcuna cosa nuova, over foza, sì in materia del 
vetir delle Donne, come d’homini, ornamenti casa, de Barche et altro, dando loro quella 
pena di Danari, preggion, Galea, over bando…30.

La selezione di norme operata annuncia temi che verranno sviluppati negli anni 
seguenti e che, potremmo dire, appaiono in embrione in questi documenti stessi.

«Inizialmente l’ago fu, per gli uomini primitivi, una grande conquista»31, così inizia 
il saggio fondante per la storia di questo mestiere nel contesto italiano; il cammino del 
sarto è molto lungo e si afermerà come una delle professioni motore della vita cittadina 
nel basso medioevo, quando «uscendo dall’intimità domestica per diventare pubbli-
co, passa dalle mani femminili (a cui il mondo del lavoro è precluso) appannaggio di 
quelle maschili»32. Dallo studio de Il libro del sarto eccezionale fonte milanese (Venezia, 
Biblioteca Querini Stampalia) Doretta evince la relazione “sarto-cliente” in quanto a 
oferta di modelli: nella fase della scelta, la proposta degli abiti è illustrata da dettagliati 
ed eleganti figurini a colori e da disegni di tagli sartoriali; in Italia questo genere di 
manoscritti acquarellati «non dovevano essere rari»33, per quanto ad oggi non siano 
noti altri documenti simili. Da un confronto, emerge come le figure degli artigiani che 

29 D. Davanzo Poli, La Moda nei dipinti e nei documenti, (traduzione italiana del saggio) in Lorenzo Lotto: 
portraits, catalogo della mostra a cura di E. M. Dal Pozzolo – M. Falomir – M. Wivel, Londra 2018.

30 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1986, p. 204.
31 D. Davanzo Poli, Il sarto in La moda, Annali 19, Storia d’Italia, a cura di C.M. Belfanti, F. Giusberti,Tori-

no 2003, p. 523.
32 D. Davanzo Poli, Il sarto in La moda, Annali 19..., 2003, p. 525; cfr. per l’analisi dei Capitolari veneziani, 

Idem, pp. 526-527.
33 D. Davanzo Poli, Il sarto in La moda, Annali 19..., 2003, p. 534.
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aiancano nella bottega il “sarto” siano le 
stesse registrate anche nelle più antiche 
fonti veneziane: lavorano per diferenziare 
gli abiti, i “ricamatori” che eseguono, i ta-
gli (tanto in voga) sugli abiti, completano 
gli outit  «calzolari, zavatini, pavionieri, 
perfumeri, faldeiari, mercanti di seta, va-
iaraei, e berettari»34.

 Sin dalle prime analisi delle carte spic-
ca un altro mestiere indispensabile, per-
ché, come Tommaso Garzoni scrive nella 
sua Piazza universale di tutte le professioni 
del mondo nobili e ignobili (1585), «non è 
solamente giovevole ma necessario che il 
piede sia calzato o di scarpa o di zoccolo o 
di pianella o di altra cosa»35 (Fig. 3). 

La storia di “detta arte o scuola” è ri-
costruibile dai regolamenti, quanto a for-
mazione, organizzazione, compensi, tarif-
fari e qualità del prodotto, con esplicitate 
indicazioni sull’esecuzione tecnica e sulle 
tipologie di calzature, dal Capitulare Cal-
ligariorum (1271) alle norme del secolo 

XVIII; quest’ultime sono mosse da un fine protezionistico, intimando la proibizione di 
introdurre in città (1724):

scarpe intitolate papuzze, che sparse in gran numero e vendute a vilissimo prezzo, impe-
discono e contrastano l’esito alli lavori dell’Arte dei Calegheri, che obbligta …a smaltir 
ogni anno 7000 pelli da suola, non potrà certamente portarne il peso quano le venga in 
tal modo diminuito il consumo de suoi lavori36.

L’intera società produttiva era sottoposta al Senato, che emanava leggi molto precise 
sugli ornamenti, sui tessuti da adoperare; come interpretare queste leggi, quali manu-
fatti o frammenti tessili, oggi conservati, ne possono illustrare la qualità è parte delle 
ricerche di Doretta, a fine anni Ottanta. Il dibattito sulla normativa suntuaria e sulle 
potenzialità che racchiude come fonte per la storia della moda è di grande attualità e 
gode di una certa attenzione nella bibliografia critica contemporanea, grazie a recenti 
studi di profilo internazionale37. La nostra studiosa è stata tra i primi a dimostrare, nelle 

34 Ibidem. Cfr. sul manoscritto milanese P. Venturelli, Vestire e apparire. Il sistema vestimentario femminile 
nella Milano spagnola (1539-1679), Roma 1999, pp. 157- 170.

35 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p.18.
36 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, pp.24-25.
37 he Right to Dress Sumptuary Laws in a Global Perspective, c. 1200-1800, a cura di G. Riello, U. Rublanck, 

Cambridge 2019.

Fig. 3. Calcagnetti, metà del XV secolo, Mu-
seo Correr, Venezia.
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sue analisi, come la legislazione suntuaria registri informazioni vitali per la storia del 
costume, descriva esempi di materiali e abiti vietati, elenchi oggetti, accessori e gioielli 
particolarmente costosi e, di per sé, costruisca un sistema del lusso nel tempo, dal basso 
medioevo all’età moderna.

A Davanzo Poli va il merito di aver analizzato questa tipologia di dati riuscendo ad 
elaborare una rilessione storico critica calata non solo nella storia del costume, ma rivolta 
alla politica economica, alla società, ai suoi costumi e usanze, decifrandone anche aspetti 
della morale. Di non poco conto è il suo interesse per le “Disposizioni sul vestire delle me-
retrici”, un mestiere che interfaccia con la moda e le sue regole sociali ed è sottoposto nella 
repubblica di San Marco a rigide e specifiche regole, che ne demarcano anche il fascino:

Le meretrici habitanti in questa città non possino vestire ne in alcuna parte della persona 
portar oro arzento et seda, eccetto che le scuffie, quali siano di seda pura, non possano 
portar cadenelle, anelli, con pietra o senza ne meno alle orecchie alcuna cosa…sia proihi-
bito…l’oro l’arzento e seda et etiam l’uso delle zoglie di qualunque sorte. Si buone come 
false, si in casa come fuora…38.

Analogamente ad altre città italiane, le norme veneziane si occupano infatti dal XV 
secolo di un mestiere in un certo senso sempre “alla moda”, quello delle meretrici, cui 
è imposto «di portare al collo, quale segno di riconoscimento, un fazzoletto giallo»39. 
Doretta evidenzia come sia smaccata l’intenzionalità morigerante dei legislatori che 
afrontano anche curiose questioni di genere, come il proibire loro di vestirsi da uomo 
dissimulando il proprio sesso con capi dell’abbigliamento maschile, secondo un uso 
confermato dagli inventari privati in cui sono  elencate le “brache”, tra i capi intimi40

Osserva ancora in merito all’outit della Cortigiana, come non sia molto diversifi-
cato da quello delle nobildonne, per tipologie di abiti, ma ciò che lo distingue è una 
decisa «mancanza di gusto, per vistosità», sino a raggiungere lo stadio più basso della 
«volgarità» nelle vesti delle prostitute41.  Dalla straordinaria iconografia di moda del 
Cinquecento un’incisione di Giacomo Franco codifica l’immaginario della Cortigiana 
«secondo alcuni sinonimo di cortesia e disponibilità», un nome precedentemente usato 
«per indicare la categoria sociale delle nobildonne frequentanti la corte»42. A queste 
donne di piacere è consentito quanto è vietato alle donne della buona società:

La Cortigiana invece esce, legge, è attenta a quanto avviene attorno a lei, s’interessa di 
tutto, ascolta partecipa, abituandosi così a far funzionare l’ingegno e ad imparare ad 
esprimersi brillantemente43.

38 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1986, pp.203- 204.
39 D. Davanzo Poli, Le cortigiane e la moda in Il gioco dell’amore Le cortigiane di Venezia dal Trecento al 

Settecento, Milano 1990, p.99.
40 Brache femminili, Prato Museo del Tessuto in D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia…, 1988, 

fig. 190, p.240.
41 D. Davanzo Poli, Le cortigiane e la moda…, 1988, p.99.
42 Cfr. Cortigiana, Giacomo Franco, Habiti delle donne venetiane, Venezia, 1610 c., fig. 194, in D. Davanzo 

Poli, I mestieri della moda…, 1988, p.243.
43 D. Davanzo Poli, Le cortigiane e la moda …,1988, p.99.
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Percorsi espositivi di “rariora”

Le prime immagini di abiti eseguiti dai 
Sartori sono fonti indirette, come Doretta 
commenta:

La cronaca contenuta nel codice Marciano 
si rivela di grande interesse per lo studio 
dell’abbigliamento veneziano, in quanto, 
con le sue numerose illustrazioni a colori, 
rappresenta una delle prime fonti iconogra-
fiche a nostra disposizione44.

In età moderna i documenti figurativi 
sono così ricchi da formare un discreto ca-
talogo di quanto veniva oferto dal mercato, 
le raccolte iconografiche veneziane sorpren-
dono per varietà di tipologie; quale fonte 
migliore in mancanza di abiti storici con-
servati, di simili dettagliate tavole:

Tra i primi repertori di figurini si può an-
noverare il volumetto pubblicato nel 1563 dal Bertelli, incisore, editore calcografico e 
cartografico, mercante di stampe a Venezia in Merceria “all’insegna di San Marco45.

È assai noto che proprio a Venezia è concepito, e stampato, il primo dei repertori 
italiani, dotato di un commento teorico su abiti e usi dei popoli, che «non si limita a di-
segnare molto dettagliatamente gli indumenti» in quanto Cesare Vecellio capisce il va-
lore di descrivere «fogge, tessuti, accessori» e cosa assai importante «comportamenti»46.

Bisogna attendere l’ultimo secolo di indipendenza della repubblica per una sfilata degli 
artigiani e dei commercianti dediti all’abbigliamento, dal vestire quotidiano alle più rainate 
forme dell’eleganza, esempi di quelle fonti che sono l’identità dello stato veneziano, quanto a 
memoria della moda: Giovanni Greevenbroch (Gli Abiti de’ veneziani) e Gaetano Zompini (Le 
arti che vanno per via nella città di Venezia)47, nel secolo che vede afermarsi i giornali di moda48.

44 Codice Marciano It. Z. 18 (4793)( I fatti di Cesare), cc. 1 r-51 v; “Cronaca veneziana, dalle origini fino 
all’elezione di Michele Steno (a. 1400)”, cc.53 r-103 v; c.101 v: uomo con stendardo e popolani, Sec. XV, 
in D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia…, 1988, fig. 182, p. 235.

45 Donna Italica Veneziana, Ferdinando Bertelli, 1563, Idem, fig. 188, p.238 e Pietro Bertelli, figg. 
189.a-189.d, p. 238.

46 D. Davanzo Poli, Il sarto …, 2003, p.537.
47 I mestieri della moda a Venezia…, 1988: G. Greevenbroch, figg.266, pp.284-5 e G. Zompini, Venezia 

1785, Biblioteca Museo Correr, Venezia, fig. 283, p.294 (dal 1773 al 1787), per abiti uiciali del Sei-
cento, cfr. Anonimo, Codice Bottacin, Museo Bottacin, Padova, Habito di Gentiluomo veneziano di stato, 
Procuratore di San Marco,  fig. 193, p.242.

48 In questo fermento comunicativo a Venezia si stampa una rivista: La donna galante ed erudita giornale 
dedicato al bel sesso, XVIII secolo, cfr. D. davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia…, 1988, p. 270.

Fig. 4. Cuoietto, XVII secolo, Venezia, Museo 
di Palazzo Mocenigo, Centro Studi di Storia 
del Tessuto, del Costume e del Profumo
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La politica culturale dei musei veneziani, seguita alle esposizioni curate da Doret-
ta Davanzo Poli, ha fattivamente dimostrato che è possibile valorizzare con successo 
il patrimonio conservato. Oggi possiamo agevolmente consultare dalle collezioni del 
“Museo di Palazzo Mocenigo. Centro di Studi di storia del Tessuto, del Costume e 
del Profumo”, un nutrito nucleo di esemplari formato da quegli abiti di manifattura 
veneziana che hanno rappresentato nel mondo il Made in Italy, grazie alle curatele di 
questa intellettuale49 (Fig. 4). Sulle passerelle abiti di gala e capi meno ricercati, accesso-
ri e complementi del vestiario (copricapi, guanti, borse) specchio del gusto veneziano e 
allo stesso tempo internazionale, stofe e decori che dettavano uno stile spesso di grido.

Sicuramente tra i simboli dell’artigianato d’arte lagunare spicca il merletto, una la-
vorazione legata alla manodopera femminile, che vanta documenti relativi a una scuola 
voluta da una dogaressa nel Cinquecento50 (Fig. 5). 

Le collezioni conservate a Burano custodiscono e comunicano il valore culturale 
del mestiere51.

Queste realtà rappresentano l’eccellenza italiana, non solo perché sono luoghi dove 
è scientificamente possibile comprendere il nostro antico “saper fare”, ma anche in 
quanto testimoniano che in Italia è possibile il “saper amministrare”.

Lasciamo al lettore concludere quanto di questo successo sia dovuto al lavoro intel-
lettuale di Doretta Davanzo Poli e alle figure professionali che ha formato, o guidato, 
nel corso della sua vita lavorativa, direttamente o indirettamente.

49 D. Davanzo Poli, I mestieri della moda…, 1988, pp.249-268.
 Cfr.  https://mocenigo.visitmuve.it.
50 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, p. 124.
51 https://museomerletto.visitmuve.it

Fig. 5. Sciarpa, seconda metà del XVIII secolo, ad ago con punto Burano. Venezia, Museo Correr.
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 Aggiungiamo solo, a chiusura, che queste note sono state scritte per soddisfare a un 
suo desiderio, vale a dire che gli studi italiani di moda siano fondati su un rigoroso me-
todo di indagine storica, li accomuni un linguaggio scientifico colto e possano superare:

«un certo disinteresse accademico nei confronti dell’abbigliamento: forse intimi-
disce, richiedendo molteplicità di conoscenze interdisciplinari, da quella di materiali e 
accessori, cioè del “vestire”, al sistema di significazione e fruizione pubblica dell’abito, 
cioè dell’“apparire”»52.

52 Supra 29; in merito al concetto di apparire cfr. P. Venturelli, Vestire e apparire…, 1999, pp. 11.
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Tessuti e ricordi: due storie.

Giorgio Busetto

1. Doretta Davanzo Poli

(1972) Mi piaceva, mi afascinava. Era leggera, tutto in lei era leggerezza. Amavo 
seguire il suo profumo tra gli scafali austeri della Biblioteca Nazionale Marciana di 
Venezia, dove entrambe facevamo volontariato. In quel mondo solenne, retto da regole 
che ci apparivano particolari, desuete, dal sapore antico e sacrale, in una stagione tutta 
vocata ai beni culturali, che in città risentiva in modo particolarissimo degli eventi 
alluvionali del novembre 1966 e della conseguente alluvione di chiacchiere sulla pre-
servazione di Venezia1, lei ed io eravamo come bambini alla scoperta del mondo degli 
adulti. Lei era alta, sottile, splendente, coronata di biondo, una figura sempre natural-
mente elegante, che contrapponeva la sua giovinezza, il suo garbo, la sua timidezza a 
quel contesto così austero, scuro e polveroso. Ci afascinava Giorgio Emanuele Ferrari, 
il direttore zoppo e balbuziente, creatura limpida come un vetro soiato, arca di scienza 
bibliografica inarrivabile, trasmessa con un linguaggio che risentiva delle letture erudite 
soprattutto sette e ottocentesche, maestro vero e di una gentilezza e generosità squisite.

Doretta era bella, giovane sposa, non mancava chi la corteggiasse cercando di ap-
profittare della sua incertezza. Così io la scortavo, e ci piaceva inoltrarci nei depositi 
e sottrarci a sguardi e presenze a volte indiscreti. Andavamo spesso in alto, agli Atti 
Parlamentari, collocati alla fine dei percorsi, in quello che era stato l’appartamento del 
Direttore, afacciato sul Bacino di San Marco, sopra i Giardinetti reali, con una vista 
splendida, abbacinante quando il sole era alto e si riletteva sull’acqua della laguna.

Lì potevamo chiacchierare a lungo tranquilli, ridere di questo e di quello, interro-
garci su studi e ricerche, scambiarci informazioni su un mondo che incontravamo anche 
all’Archivio di Stato, dove entrambe frequentammo il corso di Archivistica, paleografia 
e diplomatica, che dischiudeva altri forzieri di saperi e di storie intimamente veneziani.

1 W. Dorigo, Battaglie urbanistiche: la pianiicazione del territorio a Venezia e in Italia fra politica e cultura 
1958-2005, Sommacampagna Cierre, 2007.
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Poi da un giorno all’altro lei passò alla 
Biblioteca e tessilteca di Palazzo Grassi 
(1973), dove avrebbe costruito a sua vol-
ta competenze e conoscenze paragonabili 
a quelle dei maestri che ci erano apparsi 
così irraggiungibili. Perché Doretta diven-
ne una erudita di straordinarie conoscenze, 
frutto di sensibilità e di amore per ciò che 
le era aidato, e poté non solo diventare 
scienziata, ma anche mantenere un ap-
proccio costantemente garbato e soccor-
revole, presente tutte le volte che di lei e 
di queste sue ormai inarrivabili conoscenze 
c’era bisogno.

Io nel frattempo facevo carriera dentro 
alla Fondazione Querini Stampalia, e da lì 
ho avuto bisogno del suo aiuto e ho spe-
rimentato non solo di nuovo i suoi modi, 
ma la sua straordinaria capacità di lavoro. 
Si trattava infatti per me di improvvisare 
alcune pubblicazioni della Fondazione, 
per dare avvio con qualche consistenza a 
nuove collane editoriali. Fu subito provvi-

da, investita della parte e con una eccezionale rapidità riordinò i tessuti, ne allestì il 
catalogo a stampa (1987) (Fig. 1)2, ofrendosi poi con sorridente modestia di cambiare 
la canfora nei cassetti ogni sei mesi. Manteneva la sua apparente fragilità, ma possedeva 
un’energia e una chiarezza straordinarie, velocissima nell’organizzarsi e nel condurre il 
lavoro con una sicurezza esemplare che non le impediva di trattare con bellissimo garbo 
chi la aiancava.

Toccò fare ancora ricorso a lei per consigli e verifiche per l’edizione de Il libro del sarto 
della Fondazione Querini Stampalia di Venezia (1987)3; per partecipare al catalogo della 
grande mostra I mestieri della moda a Venezia (1988) preparata e preceduta da suoi impor-
tanti volumi di documentazione e studio4. E di nuovo la sua lettura della moda nei dipinti 
di ritratto esibiva una sicurezza che perfino divertiva, quando sorrideva di certe datazioni 
su base stilistica, magari opera di importanti storici dell’arte, radicalmente controvertite 
dalla foggia degli abiti. Un altro mondo, un insegnamento universitario (lei lo tenne per 
anni, prima a Udine, poi a Venezia) considerato minore, che al contrario rappresentava 
un elemento indispensabile nella cassetta degli attrezzi dello storico dell’arte, la cui fi-

2 Tessuti. Inventario, a cura di D. Davanzo Poli, Venezia 1987.
3 Il libro del sarto della Fondazione Querini Stampalia di Venezia, a cura di F. Saxl, Milano-Modena 1987.
4 D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia dal 13° al 18° secolo, Venezia 1988; D. Davanzo Poli, I 

mestieri della moda a Venezia dal 13° al 18° secolo: documenti, Venezia 1984-1986.

Fig. 1. Tessuti. Inventario, a cura di D. Da-
vanzo Poli, Venezia, Fondazione Querini 
Stampalia, 1987, copertina.
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lologia quando non poggia sul 
documento d’archivio può tro-
vare nella storia della moda un 
valido supporto.

Alla fine del 1992 ho as-
sunto anche la direzione della 
Fondazione Ugo e Olga Levi. 
Subito mi sono imbattuto in 
un problema … tessile. Due 
stanze del primo piano nobile 
di Palazzo Giustinian Lolin, 
architettura di Baldassarre 
Longhena e sede di quell’Isti-
tuto, conservavano la storica 
tappezzeria lionese postavi a 
metà Ottocento dall’allora 
proprietaria Luisa Maria di 
Borbone – Francia, duchessa 
reggente di Parma e Piacenza. 
Quelle antiche stofe erano as-
sai ammalorate e il Comitato 
Francese per Venezia decise di 
porvi rimedio. Riuscì a trovare 
i cartoni della tessoria ottocentesca e a far rifare i tessuti. Purtroppo il disegno riusciva 
ingrandito e perdeva così le proporzioni più gentili dell’originale. Come al solito chiesi 
aiuto a Doretta. Lei spiegò che il problema era che al progetto era mancata un’impo-
stazione storico-filologica: sugli stessi cartoni il telaio novecentesco in acciaio tirava 
il filo di più del telaio ottocentesco in legno. Si aprì una sorta di contenzioso con la 
competente Soprintendenza, composto con un compromesso, grazie all’autorevolezza 
di Doretta. Una parete fu mantenuta con l’originale, che venne restaurato; le altre 
ricevettero le nuove tappezzerie al di sopra delle vecchie, a proteggerle e garantirne la 
conservazione.

Correva il 2004 quando la Querini Stampalia dovette improvvisare nell’aulica sede di 
Palazzo Ducale a Venezia una mostra di quelle lunghe e lussuose cinture che ornavano i 
caratteristici costumi della nobiltà polacca, conservate nel museo nazionale di Varsavia. 
La Polonia era appena entrata a far parte della Comunità Europea e la mostra si inscriveva 
nelle attività di relazioni culturali infraeuropee. Anche qui ci si appellò alla competenza di 
Doretta, che intervenne ancora una volta con una rapidità e una professionalità straordi-
narie a curare la mostra e ad aggiungere al catalogo (Fig. 2)5, oltre ad un suo acuto saggio, 

5 Capolavori di seta e oro. Cinture della nobiltà polacca dei secoli XVII e XVIII …, a cura di Doretta Davanzo 
Poli, [Venezia 2004]

Fig. 2. Capolavori di seta e oro. Cinture della nobiltà po-
lacca dei secoli XVII e XVIII. a cura di Doretta Davanzo 
Poli, Venezia, Associazione Aurora e Primo Faccia, 2004, 
copertina.
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un utile glossario, rivelatore della sua profonda conoscenza storica e tecnica di tutto 
ciò che riguardava i tessuti e del suo atteggiamento pragmatico e di servizio.

Arrivava Doretta come una folata di vento e così se n’è andata, travolta dalla ma-
lattia che per anni l’ha insidiata e che lei ha saputo afrontare con grande coraggio, 
senza mai abbandonare i suoi studi prediletti, lasciando dietro di sé il grande rim-
pianto di tutti quelli che l’hanno conosciuta e che hanno potuto godere dei risultati 
del suo grande lavoro, delle sue vaste ricerche, della sua ricca umanità6.

Per renderle omaggio in questa sede sono riandato ad altri tessuti della Querini 
Stampalia, il  cui ricordo si lega a quello di un altro grande studioso scomparso.

2. Luigi Crocetti e le tende della Querini Stampalia

Quella del 25 settembre 1981 era una tiepida sera di fine estate. Dovevano tenersi 
di lì a poco le elezioni nazionali dell’Associazione Biblioteche e avevamo inteso da 
Angela Vinay7 che il collega a suo avviso più adatto a succederle era Luigi Crocetti8, 

6 La sua popolarità era tale per cui le fu aggiudicato il premio “Veneziano dell’anno” nel 2017: http://
www.venezianodellanno.org/i-veneziani-dellanno/anno-2017-doretta-davanzo-poli/curriculum-in-sinte-
si/; M.P. Addio a Doretta Davanzo Poli: i tessuti antichi come missione, in La Nuova di Venezia e Mestre, 4 
dic. 2020; F. Ferrarin, Il ricordo di Doretta Davanzo Poli, in CF News, 14 dic. 2020,  https://www.unive.
it/pag/14024/?tx_news_pi1%5Bnews%5D=9758&cHash=10a1cc5068ad1ec7cb09925376f492b6; È 
morta a Venezia la curatrice della mostra “Tracce di moda”, in Gazzetta di Reggio, 14 dic. 2020, https://
necrologie.gazzettadireggio.gelocal.it/news/115410; Un saluto a Doretta Davanzo Poli, in Faro Venezia, 13 
dic. 2020, https://farovenezia.org/2020/12/13/un-saluto-a-loretta-davanzo-poli/; Moda e scarpa veneta in 
lutto: addio a Doretta Davanzo Poli, in Il mensile dell’area pelle, 14 dic. 2020, https://www.laconceria.it/
cronaca/moda-e-scarpa-veneta-in-lutto-addio-a-doretta-davanzo-poli/; Moda, Menegazzo (Conindustria) 
su scomparsa Doretta Davanzo Poli,  in Yahoo!life, 13 dic. 2020, https://it.style.yahoo.com/moda-me-
negazzo-confindustria-su-scomparsa-174049340.html?guccounter=1&guce_referrer=aHR0cHM6Ly-
93d3cuZ29vZ2xlLmNvbS8&guce_referrer_sig=AQAAAAQTkP76pNFMgKoD1VE8hDNU9JAf-T-
TJhJxqWlf3_fwg6gaL3ZZzuQ2_DHMzLPXdGF_F1aEmxA0uxlcOi26k2WHT-imCY69By8FKm-
POYvxE4U-5rkvtXrqtJsHcm5EPdqvAEE3T4PfMWW4Rw8DzDb1SLeLCAXLHKSkR8icoUWslU; 
G. Dal Maso, Doretta Davanzo Poli ci ha lasciato, in Tessere a mano, 14 dic. 2020, https://tessereamano.
it/doretta-davanzo-poli-ci-ha-lasciato/ .

7 G. De Gregori, Ad vocem in Per una storia dei bibliotecari italiani del XX secolo: dizionario bio-bibliogra-
ico 1900-1990, p. 176-177 e in Dizionario bio-bibliograico dei bibliotecari italiani del XX secolo; M. 
Passa, Ricordo di A. Vinay, signora in biblioteca in L’Unità, 10 giugno 1990, p. 13, https://www.aib.it/
aib/editoria/dbbi20/vinay.ht; G. Solimine. Ricordando Angela Vinay, in AIB notizie, 2, 1990, n. 6, p. 
1; Commemorata Angela Vinay alla Nazionale di Roma in AIB notizie, 2, 1990, n. 7/8, p. 14-15; Angela 
Vinay in Vedi anche, 2, 1990, n. 2, p. 4; T. Giordano, Ad Angela Vinay in Bollettino d’informazioni AIB, 
31, 1991, n. 3, p. 197-198; G. Colombo, G. Mazzola Merola, In ricordo di Angela Vinay in Bollettino 
d’informazioni AIB, 31, 1991, n. 3, p. 203-209;  Angela Vinay e le biblioteche: scritti e testimonianze, 
Roma 2000; Nota biograica di Angela Vinay, a cura di C. Perretta, in Angela Vinay e le biblioteche..., 
2000, p. 17-21, Bibliograia degli scritti di Angela Vinay, a cura di D. Gigli, p. 23-32; S. Buttò, Pietra, 
Angela Maria, in Dizionario biograico degli italiani, vol. 83, Roma 2015, https://www.treccani.it/
enciclopedia/angela-maria-pietra_%28Dizionario-Biografico%29/.

8 S. Alessandri, Ad vocem in https://www.aib.it/aib/editoria/dbbi20/crocetti.htm; L.Crocetti, Il nuovo in 
biblioteca e altri scritti raccolti dall’Associazione italiana biblioteche, Roma 1994; Bibliograia di Luigi 
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che noi però non conoscevamo personalmente. Con Stefania Rossi Minutelli9, bi-
bliotecaria della Marciana e presidente regionale dell’Associazione e Paola Geretto10, 
destinata a divenire tra l’altro direttrice della Biblioteca dell’Istat e allora assistente 
bibliotecaria e membro del direttivo (io ero segretario) decidemmo che non si po-
teva invitare la sezione Veneto a votarlo senza presentarlo. Organizzammo allora un 
incontro con lui dal titolo E’ la Toscana oggi la Regione più avanzata in materia di 
biblioteche?

Crocetti in Il nuovo in biblioteca..., 1994, p. 245-258; Studi e testimonianze oferti a Luigi Crocetti, a cura 
di D. Danesi, L. Desideri, M. Guerrini, P. Innocenti, G. Solimine, Milano 2004; L. Desideri, Biblio-
graia degli scritti di Luigi Crocetti in Studi e testimonianze..., 2004, p. 15-48; M. Guerrini, A Luigi, in 
Bollettino AIB, 44, 2004, n. 1, p. 5-7. Morte di Luigi Crocetti: 10 marzo 2007 [Comunicato], in https://
www.aib.it/aib/cen/stampa/c0703.htm. S. Amande, Luigi Crocetti, in Vedi anche, 16, 2007, n. 1, p. 1; 
L. Desideri, Il ‘900 di Luigi Crocetti, in La fabbrica del libro, 13, 2007, n. 1, p. 2-6; M. Guerrini, Luigi 
Crocetti: poco burocrate e molto maestro, in AIB notizie, 19, 2007, n. 4, p. 3-4; P. Innocenti, Per Luigi 
Crocetti, in Biblioteche oggi, 25, 2007, n. 3, p. 6-8; M. Santoro, Dedicato a un amico, in Bibliotime, n. 
s., 10, 2007), n. 1, https://www.aib.it/aib/sezioni/emr/bibtime/num-x-1/editoria.html. G. Solimine, 
Per Luigi Crocetti in Bollettino AIB, 47, 2007, n. 1/2, p. 7-9. “Bibelot” per Luigi Crocetti, in Bibelot, 13, 
2007, n. 1, p. 4, http://www.aib.it/aib/sezioni/toscana/bibelot/0701/bibe0701.pdf; Firmato «La reda-
zione». In ricordo di Luigi Crocetti.  in AIB notizie, 19, 2007, n. 4, p. 7-12; Ricordando Luigi Crocetti. 
(Testimonianze), in Biblioteche oggi, 25, 2007, n. 5, p. 52-62; Bibliograia degli scritti di Luigi Crocetti 
(1958-2007), a cura di L. Desideri e della Biblioteca Luigi Crocetti, Piccoli scritti di biblioteconomia 
per Luigi Crocetti (10 marzo 2007-10 marzo 2008), promossi, raccolti, ordinati da P. Innocenti, a cura 
di C. Cavallaro, Manziana (Roma) 2008; L. Crocetti, La tradizione culturale italiana del Novecento e 
altri scritti, a cura di Laura Desideri, in Conservare il Novecento: gli archivi culturali, Atti di convegno 
(Ferrara, Salone internazionale dell’arte del restauro, 27 marzo 2009), a cura di L. Desideri, A. Pe-
trucciani, Associazione Italiana Biblioteche (AIB), Roma 2014;Le biblioteche di Luigi Crocetti: saggi, 
recensioni, paperoles 1963-2007, a cura di L. Desideri e A. Petrucciani, Roma. AIB, 2014. Cronologia 
di Luigi Crocetti, a cura di S. Alessandri in Le biblioteche di..., 2014, p. 586-613; Bibliograia degli scritti 
di Luigi Crocetti, a cura di L. Desideri in Le biblioteche di..., 2014 p. 614-646; L. Crocetti, Il nuovo in 
biblioteca e altri scritti. Roma 1994; Cronologia di Luigi Crocetti, a cura di S. Alessandri in Le biblioteche 
di Luigi..., 2014,  p. 586-613; Bibliograia degli scritti di Luigi Crocetti, a cura di L. Desideri, in Le bi-
blioteche di Luigi..., 2014, p. 614-646; S. Buttò, Le biblioteche di Luigi Crocetti in AIB studi, 55, 2015, 
n. 3, p. 405-409; T. Giordano, Le biblioteche di Luigi Crocetti, in  JLIS.it, 6, 2015, n. 2, p. 1-11; M. 
Guerrini, Luigi Crocetti: un intellettuale a servizio delle biblioteche in Biblioteche oggi, 33, mar. 2015, p. 
66-69; D. Maltese, Una salda amicizia, in Biblioteche oggi, 33, mag. 2015, p. 74; G. Solimine, Il segno 
di un maestro, in Biblioteche oggi, 33, gen. 2015, p. 6-10; G. Tortorelli, Il contributo di Luigi Crocetti 
alla storia dell’editoria in Quaderni di storia, n. 82 (lug.-dic. 2015), p. 183-199. T. Giordano, Quando 
le carte diventano bit: spunti e conversazioni. Conservazione degli archivi digitali personali, in  Biblioteche 
oggi, 36, mag. 2018, p. 3-8.

9 A. Petrucciani, Ad vocem in Dizionario bio-bibliograico dei bibliotecari italiani del XX secolo   https://www.
aib.it/aib/editoria/dbbi20/rossims.htm;  AA. VV., Per Stefania. Omaggio a Stefania Rossi Minutelli, Atti di 
convegno (realizzato in occasione della Giornata di studio Rossi Minutelli. Biblioteche in trasformazione. 
Venezia, Biblioteca Nazionale Marciana, Sale Monumentali, 4 dicembre 2013), a cura di P. Bravetti, A. 
Giachery, Venezia 2014;  G. Busetto, Ricordo di Stefania Rossi Minutelli in AIB studi, 55, 2015, n. 1, p. 
71-74; P. Bravetti, Stefania Rossi Minutelli (Milano 3 ottobre 1945-Mestre 10 ottobre 2008) in AIB studi, 
n. 1, 2015, p. 75-80.

10 Lineamenti di biblioteconomia,.a cura di P. Geretto, Roma 1981, che ha avuto numerosissime riedizioni 
e ristampe per oltre un ventennio.
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Quella sera appunto io mi trovavo ad attendere sul ponte di accesso alla sede della Fonda-
zione che Carlo Scarpa aveva realizzato nel 196311 e che con la sua straordinaria eleganza carat-
terizzava la specialità del nostro istituto veneziano, antico ma sempre proteso verso il futuro12.

Arrivò un signore che si presentava come se fosse proteso tutto verso il passato, vestito 
di grigio, i capelli grigi, il golfetto sotto la giacca, la pipa. Ne ebbi un colpo al cuore. Noi 
avevamo una sezione molto giovane, il cui nerbo era costituito dagli assunti con l’occu-
pazione giovanile, dai nuovi giovani operatori chiamati qua e là dal Veneto policentrico 
che in tanti piccoli comuni tentava in quegli anni a cavallo tra i settanta e gli ottanta 
l’avventura della biblioteca pubblica o addirittura dei primi sistemi bibliotecari, seguendo 
il faro di Castelfranco Veneto, dove Gastone Dallan13 aveva inanellato pionieristiche rea-
lizzazioni di Biblioteca civica, Sistema bibliotecario e perfino cooperativa di enti locali per 
le forniture alle biblioteche. Come si poteva allora presentare loro uno della generazione 
precedente, che appariva con le stimmate del mondo che non volevamo più?

Il dibattito luì liscio. Man mano che lo sentivamo parlare Crocetti ci appariva 
convincente e anche simpatico. Dopo un’ora di discussione ebbe come uno scatto, lui, 
talmente compassato da dar quasi un’idea di immobilità, un’immobilità impastata in 
un tutt’uno con la voce nasale la erre moscia e la pipa in mano: “Si può sapere cosa mai 
può avervi dato l’idea di una superiorità della Toscana rispetto al Veneto quanto a servi-
zi bibliotecari?” Che la cosa venisse da lui, soprintendente bibliografico per la Toscana, 
ci lasciò interdetti e la discussione divenne più animata.

Si finì con la cena, e le grappe con le infusioni aromatizzanti del ristorante all’An-
gelo (quello del Fronte nuovo delle arti)14, che sarebbero divenute per molti anni rituali 
nei nostri incontri veneziani: una sera prima di andar via contai sul nostro tavolo 17 
bicchieri usati per generosi assaggi: in due non era male come punteggio…

Da allora Crocetti, che nel frattempo il 21 ottobre 1981 era stato eletto alla pre-
sidenza nazionale dell’AIB, divenne un riferimento ineludibile per tutte le rilessioni 
biblioteconomiche sul funzionamento della Querini Stampalia.

Uno dei primi appuntamenti queriniani in cui fu coinvolto fu la Prima festa nazio-
nale delle biblioteche (21-27 giugno 1982), un evento di cui sono sempre andato molto 
fiero perché a mio avviso rappresentava il giusto modo di proporsi della biblioteca di 
pubblica lettura italiana incontro ad un pubblico ancora necessariamente prigioniero 
della tetra immagine della biblioteca erudita. Crocetti partecipò con molto entusiasmo 
a quella iniziativa, condividendone lo spirito e dando la sua presenza con generosità 
e afetto di cui furono molto grati e soddisfatti tutti quelli che avevano collaborato 
all’organizzazione, risultata assai impegnativa e faticosa. E successivamente fu ancora 

11 R. Murphy, Querini Stampalia Foundation: Carlo Scarpa, London 1993; Carlo Scarpa alla Querini Stam-
palia: disegni inediti, a cura di M. Mazza, Venezia 1996; R. Codello, A. Torsello, Architetture veneziane di 
Carlo Scarpa: percorsi e rilievi di cinque opere, Venezia 2009; S. Polano, F. Dal Co, La Fondazione Querini 
Stampalia a Venezia. Milano 2015.

12 Fondazione Querini Stampalia: 150, a cura di C. Celegon, L. Marchese, Venezia 2021.
13 Vicepresidente della Sezione Veneto dell’Associazione Italiana Biblioteche.
14 L’Angelo degli artisti. L’arte del Novecento e il ristorante all’Angelo a Venezia. Catalogo a cura di G. Roma-

nelli, P. Vatin, Venezia 2019.
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molto assiduo, intervenendo ai nostri seminari organizzativi sulle consultazioni, sulla 
classificazione, su SBN.

Nel frattempo, dopo un anno di assenza dalla Fondazione, vinto un concorso vi 
rientravo assumendone la direzione e conseguentemente attendendo a una serie di rior-
dini e di aggiornamenti relativi ad ogni settore, compresa la Biblioteca. Mi posi così il 
problema di verificare il lavoro che avevamo compiuto negli anni precedenti e di ride-
finire il programma della sua prosecuzione. Organizzai pertanto un seminario, secondo 
un mio preciso metodo, e ottenni la partecipazione di Luigi (26 giugno 1985). Fu 
grazie a quel confronto15 che stabilii di introdurre una corsia preferenziale per l’utenza 
professionale e di ricerca, lasciando da un giorno all’altro il 25% dell’utenza studente-
sca, da anni ormai padrona incontrastata della Biblioteca, in attesa sulle scale coi posti 
vuoti dentro, resistendo a congiunte pesanti pressioni del pubblico e del personale. Si 
trattava di applicare ciò che si teorizzava sull’utenza reale e quella potenziale, in pre-
senza di una situazione assai spiacevole che si era progressivamente creata: gli studenti 
avevano lentamente ma inesorabilmente finito per occupare tutti i posti, comuni e 
riservati, delle sale di lettura, cacciandone per conseguenza l’utenza qualificata, quella 
che avrebbe utilizzato non le sole sale di lettura, ma anche le risorse informative della 
Biblioteca, un’utenza con caratteristiche sociologiche e comportamentali che la rende-
vano indisponibile a lunghe attese d’incerta durata per acquisire un incerto risultato 
(trovare o meno i documenti di interesse: oggi ci si può preparare con l’opac del Servi-
zio Bibliotecario Nazionale). Mentre per gli studenti attendere in coda era tollerabile, 
non avendo alternative e potendo ammortizzare il disagio con la socializzazione, gli 
utenti professionali non potevano permettersi lo stesso lusso e abbandonavano l’attesa, 
preferendo rinunciare alla nostra Biblioteca per cercare di soddisfare altrove il loro bi-
sogno informativo. Tentare di riammettere l’utenza qualificata attendendo per mesi che 
si formasse nuovamente, mentre veniva sacrificata pesantemente l’utenza studentesca 
non è stato facile, anche se alla fine l’operazione ha sortito l’efetto sperato. Occorreva 
battere le ovvie demagogie, le false pietà, impostazioni ideologiche e massimaliste, pre-
occupazioni tattiche per rapporto alla cerca dei contributi vitali per il mantenimento 
della struttura, la forza d’inerzia di uno stato di fatto che vedeva il “tutto esaurito” con 
code all’ingresso sin dall’apertura della Biblioteca, la scarsa simpatia degli addetti alla 
distribuzione per un pubblico che anziché non chiedere nulla poteva presentare un gran 
numero di richieste di documenti dai depositi in un paio d’ore.

Crocetti l’aveva ben compreso. Più tardi, nell’ottobre del 1985, a Vinci, concludendo i 
lavori di un convegno sulle biblioteche speciali così si esprimeva a proposito di quell’iniziativa:

Di Giorgio Busetto va, mi pare, segnalata la splendida correzione e sdrammatizzazione 
che ha fatto della metafora di scarpe e formaggi, quando ha detto che se qualcuno entra 
in un negozio di scarpe chiedendo formaggi ebbene, con molta gentilezza – poiché la 
gentilezza è obbligatoria: ce l’ha ricordato Piero Innocenti – andrà molto semplicemente 
indirizzato a un negozio di quegli utili latticini. Ma segnalato va principalmente il suo 

15 Confronto che aprì un ampio dibattito: M. Messina, in VB Veneto biblioteche, vol. I, n. 2-3, p. 5.
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tentativo (non so se riuscirà, forse non lo sa nemmeno Busetto), in una biblioteca che
certamente non è una biblioteca speciale, ma svolge numerose attività speciali: il tenta-
tivo di raddrizzare una situazione creatasi nella Querini Stampalia. Non voglio, natural-
mente, giudicare qui se l’esperimento sia giusto e corretto (anche perché posso, in misura 
minima, avervi partecipato); ma fa piacere che dopo tante discussioni che in passato 
abbiamo fatto su utenza, utenza reale, utenza potenziale, su chi vogliamo e chi non vo-
gliamo in biblioteca, ci venga illustrato un provvedimento concreto in questo campo16.

L’attestazione fu per me di grande importanza, nonostante il distacco con cui veniva 
pronunziata: col consueto grande equilibrio, Crocetti si rifiutava di entrare nel merito 
della questione, oggetto di qualche polemica nel dibattito di quel convegno, ma pren-
deva posizione sul metodo. E non solo: adducendo una qualche propria corresponsa-
bilità nella formazione di quella decisione, prendeva implicitamente parte per le scelte 
operate, e, pur mantenendole sub iudice rispetto alla verifica dei risultati, ne rilevava e 
valorizzava l’operatività, in certo modo coraggiosa per rapporto alla quantità di discus-
sioni senza conseguenze in argomento.

Successivamente ogni volta che fu possibile cercai di averlo ancora a Venezia: dove 
peraltro ebbe nel tempo anche inviti ben più dei miei gratificanti e consoni al suo valo-
re. In una di queste circostanze egli tenne un seminario nella Sala delle Signorine della 
Biblioteca della Fondazione.

E qui mi è necessaria una digressione. Occorre ricordare che Giovanni Querini 
Stampalia col testamento del 1868 dispone l’allestimento della Biblioteca della Fon-
dazione nell’appartamento da lui abitato al primo piano dello storico palazzo familiare 
di Santa Maria Formosa, dove vi è efettivamente allogata sin dalla sua morte avvenuta 
l’anno successivo:

…sei mesi dopo la mia morte, la mia Biblioteca, Galleria, Medagliere, Oggetti d’Arte posti 
nel mio Palazzo a S. Zaccaria diverranno d’uso pubblico. – Verrà unito agli stessi un Gabi-
netto di lettura nel primo piano del mio palazzo nelle stanze da me abitate. – Il Gabinetto di 
lettura e la Biblioteca rimarranno aperti nei giorni ed ore che gli anzidetti
Curatori determineranno, ma costantemente in tutti quei giorni, ed ore in cui le Biblioteche 
pubbliche sono chiuse, e la sera specialmente per comodo degli studiosi, che saranno collocati 
non nella Biblioteca ma in una Sala vicina, bella, comoda, con stufe, e tappeti per l’inverno. 
– Vi saranno camere per adunanze serali di dotti e scienziati, si nazionali, che forestieri17.

Il testamento trovò pronta esecuzione:

Egli [Giovanni Querini Stampalia] morì il 25 maggio 1869, avendo prima, cioè il giorno 
11 dicembre 1868, in atti del notaio Daniele Gaspari, fatto testamento, col quale ordinò 
una fondazione scientifica col nome di Querini Stampalia. Quindi il di lui palazzo, ricco 
di scelta biblioteca, di quadri, medaglie, ed altre antichità, sta aperto oggidì ai visitatori 

16 L. Crocetti, Note a margine di un convegno, in Biblioteche speciali, a cura di M. Guerrini, Milano 1986, 
p. 264.

17 G. Querini Stampalia, Testamento, in: Fondazione Querini Stampalia ONLUS, Statuto, Venezia 1999, 
p.23.
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con apposite stanze da studio fornite dei migliori periodici italiani e stranieri...18”.

Sopravvennero gravi diicoltà finanziarie che bloccarono l’attività della Fondazione 
per un certo periodo minacciandone la sopravvivenza stessa:

… ad esempio a Santa Maria Formosa, il fumaiolo di ferro che lascia colare lagrime di 
ruggine sulla inutilità della fondazione Querini19.

Dopo lunghi anni di discussione fra amministratori della Fondazione, Istituto Ve-
neto di Scienze Lettere ed Arti, cui il Querini Stampalia aveva raccomandato la vigilan-
za sulla propria creatura, e autorità ed opinione pubblica cittadine, si giunse a separare 
l’attività assistenziale da quella culturale e coi primi anni del ‘900 si procedette ad una 
radicale ristrutturazione dell’istituto. Per la parte che ci interessa qui, ciò comportò il 
passaggio da ottocentesco gabinetto di lettura a moderna biblioteca:

Aperte in tal modo le sontuose sale del palazzo di S. Zaccari (agosto 1969), nelle ore 
in cui le altre biblioteche veneziane erano chiuse […] la nuova Biblioteca trovò larga 
e lieta accoglienza. Se non che la fortuna avversò sì geniale istituzione e le assottigliate 
rendite dei beni stabili lasciati dal conte Querini imposero una sosta allo sviluppo della 
Biblioteca, la quale di pochi libri s’andò quindi arricchendo, si chiuse ai già diminuiti fre-
quentatori, riaperta visse una languida vita. Fu in sul principio del 1904 che iniziò il suo 
secondo rigoglioso periodo mercé la amorosa e proficua opera dell’attuale on.  Consiglio, 
ch’ebbe la ventura di rialzare le sorti della Fondazione. E consona ai nuovi bisogni fu la 
decisione allora presa di facilitare l’accesso alla Biblioteca a cerchia maggiore di lettori, 
comprendendo in questi anche i giovani delle scuole medie, nei quali è doveroso assecon-
dare il desiderio d’imparare. Né meno utile parmi l’altra innovazione, accolta da codesto 
on. Consiglio, di togliere quell’aspetto di Gabinetto di lettura, assunto dalla Queriniana 
nei suoi primi anni, per dedicare tutti i mezzi disponibili alla vera Biblioteca20.

Tradizionalmente aperta in ogni senso, la Biblioteca è divenuta nel tempo una stanza 
in più della casa dei veneziani, grazie anche all’impianto datone con energia prodigiosa in 
pochi mesi nel 1905 da Arnaldo Segarizzi e da lui poi sapientemente robustato nei vent’anni 
successivi; e grazie soprattutto all’orario serale, domenicale, festivo. Quest’idea di casa ricorre 
frequentemente nelle conversazioni con utenti ed ex utenti abituali della Biblioteca, che 
qualche volta ne hanno anche lasciato testimonianza scritta. Così Cesare Musatti:

Mi trovo dunque in una specie di mia vecchia casa. Dicevo che qui attinsi gli elementi 
fondamentali per la mia formazione culturale…21.

Anche Diego Valeri, che della Fondazione fu pure Consigliere di Presidenza, rimane 
colpito dal carattere del luogo:

18 G. Tassini. Alcuni palazzi ed antichi ediici di Venezia storicamente illustrati, Venezia 1879, p. 224-225.
19 C. Emo, Lettera al sindaco di Venezia Filippo Grimani a nome della società “Per l’arte pubblica”, 1899, in P. 

Molmenti, I nemici di Venezia. Polemiche raccolte e annotate da Elio Zorzi, Bologna s.d. p. 311.
20 A. Segarizzi, Biblioteca Querini Stampalia. Relazione. 10 febbraio 1907, Venezia 1907, pp. 6-7.
21 Musatti. Parole dette in una sala della Querini Stampalia il 25 aprile 1981 in Rivista di Psicoanalisi, XX-

VIII, n. 1, gennaio-marzo 1982, pp.83-84. Cfr. G. Busetto, La Querini di Musatti, in Cesare Musatti, 
Venezia 1989, pp.67-77.
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Ma diciamo, prima, della biblioteca che fu tutto il suo mondo, e che, del resto, è già per 
sé una biblioteca sui generis, diversa (è da credere) da tutte le altre biblioteche sparse per 
le città d’Europa e di America, degna perciò che se ne parli, almeno per rapidi cenni. La 
sede è nel palazzo avito della nobile famiglia Querini … La biblioteca occupa tutto il pri-
mo piano, non pure del corpo centrale del palazzo, ma anche della sua ala sul giardino … 
La singolarità della Querini è in ciò: che la sua pubblica funzione non ha minimamente 
alterato il suo carattere originario di dimora signorile. Gli studiosi, nella maggior parte 
studenti, hanno l’impressione, entrandovi, di essere ricevuti dal signor conte Giovanni in 
persona; ricevuti con un sorriso cordiale e messi sùbito a lor agio. I più, infatti, ci passano 
volentieri, in quelle sale, i pomeriggi interi, e ci tornano la sera fino a toccare l’ora di 
chiusura che di poco precede la mezzanotte … Queste bellissime sale dai pavimenti e dai 
mobili lucenti, tutti quei libri schierati lungo le pareti delle stanze interne, la calma luce 
diffusa per ogni dove, il silenzio sospeso nell’aria tranquilla …22

Mentre Nantas Salvalaggio:

Ora, per me, la Biblioteca ideale ha la struttura e l’elusiva eleganza della Querini. Nelle 
sue sale, dentro i profumi del suo giardino, ho incontrato i ‘maestri di spirito e carta’23.

E se Guido Ceronetti la definisce “la più riposatrice biblioteca d’Italia”24, Marino 
Berengo ne rammenta il clima fervido:

Da allora ho frequentato con molto amore questa biblioteca, che è sempre stata uno dei 
luoghi più vivi della nostra città: mi ricordo la bella sala dei periodici, che forse era più 
comoda di adesso perché stava all’entrata…25.

Andrea di Robilant ne sperimenta l’accoglienza usandola per la stesura di un suo 
romanzo (la stanza in più …):

Ho scritto buona parte del libro nella biblioteca della Fondazione Querini Stampalia, a 
campo Santa Maria in Formosa e non avrei potuto sognare un luogo più gradevole per 
lavorare...

Gli elementi caratterizzanti l’aspetto del nucleo storico delle “sale di lettura, ora 
rimesse a nuovo con severa eleganza ed accresciute di numero”26  sono: l’arredo murario 
di stucchi e afreschi del settecento e primo ottocento; i tavoli e le poltroncine in legno 
scolpito, i lampadari in bronzo, ottone e vetro bianco e una parte degli scafali del primo 
novecento. Vi è anche una pregevole scrivania dei fratelli Bezarel del 187527; negli anni 
sessanta a gran parte dei tavoli sono state aggiunte delle lampade cilindriche in vetro 

22 D. Valeri. Un impiegato d’ordine, in Il Giardinetto, Milano 1974, pp. 196-199.
23 N. Salvalaggio, Ombre in cortile: un concerto alla Querini Stampalia in Il Gazzettino, 24 gennaio 1977.
24 G. Ceronetti, La pazienza dell’arrostito, Milano 1990, p.23.
25 M. Berengo. L’importanza dell’esposizione nelle sale della Querini degli ultimi fascicoli delle riviste: un’esperienza 

personale, in Oltre l’automazione: cooperare per l’eicienza dei servizi bibliotecari nel Veneto, Venezia 1995, p. 69.
26  A. Segarizzi, Biblioteca … 1907, p. 15.
27 Completata da portacarte e zoccolo nel 1877. G. Biasuz, Valentino Panciera Besarel 1829-1902, Treviso 

1928, pp. 39-40; G. Galasso, Giovanni Marchiori e Valentino Panciera Besarel, in Scultura lignea barocca 
nel Veneto, a cura di A. M. Spiazzi, Verona 1997, p. 353; ampia bibliografia in G. Angelini, E. Cason 
Angelini, Gli scultori Panciera Besarel di Zoldo, Belluno 2002.
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bianco di Venini disegnate da Carlo Scarpa, e in due sale sono stati introdotti dei classici 
lampadari in vetro di Murano. Le scafalature via via necessarie sono assai sommesse, in 
modesto legno di abete e copiate da quelle a suo tempo realizzate per i depositi, in modo 
da nulla togliere al decoro e all’aura degli ambienti descritti, nonostante l’introduzione in 
tutte le sale dei personal computer di consultazione dei cataloghi28 e dei carrelli metallici 
in cui il pubblico è tenuto a posare i libri tolti dagli scafali per la consultazione.  

La Sala delle Signorine (Fig. 3), ancorché bisognosa di restauri, è una delle più vaste; 
ha il soitto e i sovrapporta con eleganti afreschi neoclassici di Bernardino Bison29, stuc-
chi dei fratelli Giuseppe e Pietro Castelli30, dorature di Domenico Sartori31 ed è arredata con 

28 Ora questa situazione è modificata, i computer sono concentrati in una sala di consultazione e due po-
stazioni sono poste nella sala del catalogo ligneo di Arnaldo Segarizzi.

29 G. Pavanello, La decorazione neoclassica nei palazzi veneziani, in Venezia nell’età di Canova, 1780-1830, 
a cura di E. Bassi, Venezia 1978, pp. 282-283; F. Cecconi, La grandiosa rifabbrica. Splendori decorativi 
ed imperizie costruttive di un’avventura architettonica della ine del Settecento: Palazzo Querini Stampalia a 
S. Maria Formosa, tesi di laurea, Istituto Universitario di Architettura di Venezia, a. a. 1998-99, 2 voll., 
in particol. Vol. I, pp. 137-174 descrive i decori; Giuseppe Bernardino Bison, a cura di G. Pavanello, A. 
Craievich, D. D’Anza, Trieste 2012, pp. 56-59, 197.

30 F. Cecconi, La grandiosa rifabbrica..., 1998-99. R. Cuttini, Gli ultimi decori a Venezia tra la Serenissima e 
l’Impero: un maestro ritrovato, Giuseppe Castelli (1755-1822), Tesi di Laurea, IUAV, a.a. 1994/95, pp. 73-79.

31 F. Cecconi, La grandiosa rifabbrica..., 1998-99, p. 170.

Fig. 3 Venezia, Palazzo Querini Stampalia, Biblioteca al primo piano, Sala delle Signorine.
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grandi dipinti mitologici del Seicento di Fe-
derico Cervelli32, con una lunga scafalatura 
bassa, di due soli palchetti dedicati ai dizio-
nari, che corre tutto intorno alla stanza, con 
tre ampi tavoli ovali, una consolle con piano 
in marmo e grande specchiera realizzata in 
parecio cogli arredi  della Biblioteca primo 
novecenteschi. È un po’ il salotto buono del-
la casa queriniana, qualche metro di scafale 
aperto in meno, ma un momento di grande 
respiro nel giro delle sale di lettura. Era desti-
nata al pubblico femminile fino ai primi anni 
ottanta, quando venne abolita la distinzione 
fra i sessi nell’uso delle sale, e di qui la sua in-
titolazione.

Nella conversazione che seguì la fine 
del seminario di cui dicevo, chiesi a Luigi di 
scrivere un qualche suo testo sulla Querini 
Stampalia. Sorridendo in un suo caratteri-
stico modo sornione (che alcune colleghe 
mi hanno indicato come uno dei maggiori 
argomenti del suo fascino) mi disse che gli 
sarebbe piaciuto molto e mi indicò le tende 
(Fig. 4) che una leggera brezza primaverile 

gonfiava e faceva danzare con eleganza nell’infilata delle sale. Su quelle, mi disse, gli sa-
rebbe piaciuto scrivere, lì egli trovava la sostanza dello stile della nostra Biblioteca. E chi 
ripensi al suo intervento di conclusione di un convegno che ha intitolato proprio Lo stile 
della biblioteca33 ben può comprendere cosa egli intendesse, il senso di una tradizione 
in cui il decoro è esso stesso messaggio. Ben l’aveva inteso Giuseppe Mazzariol, uno dei 
grandi direttori della Querini Stampalia:

Ricordo certi suoi precetti: visitare ogni locale della sede almeno una volta la settimana; 
non consentire mai che qualcosa resti sporco o imbrattato, per evitare che subito vi si 
accumulino di seguito analoghe improprietà; esser severi quando necessario per far sentire a 
tutti, personale e pubblico, l’esistenza di un controllo attento sul buon ordine e buon anda-
mento di ogni cosa. In questo io gli riconoscevo un senso della politezza pregno di eticità: era 
l’uomo della Resistenza che del rigore formale faceva un punto di riferimento in ogni dettaglio 
del suo amministrare in funzione di tutti. Così la biblioteca era prima di tutto, come detto nel 

32 Riprodotti in Dei ed eroi del barocco veneziano. Dal Padovanino a Luca Giordano e Sebastiano Ricci, a cura di G. 
Busetto, Catania 2004, pp. 120-126; cfr. B. Trevisan, schede nn. 12-18 in Dei ed eroi del barocco...,2004, pp. 150-155.

33  La cultura della biblioteca: gli strumenti, i luoghi, le tendenze. Atti del convegno “Biblioteche oggi”, a cura 
di M. Belotti, Milano 1988, pp.223-228; ripubbl. in L. Crocetti, Il nuovo in biblioteca…, 1994, pp. 35-
40; infine Le biblioteche di Luigi Crocetti. …, 2014.

Fig. 4 Venezia, Palazzo Querini Stampalia, 
Biblioteca al primo piano, Sala delle Signo-
rine, una tenda.
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testamento dal fondatore, l’appartamento del conte Giovanni e come tale andava tenuta e usata 
dal pubblico con la dovuta proprietà. Anche il plebeo poteva entrarci a condizione che si com-
portasse da patrizio, con quell’educazione di modi e correttezza di movimenti che era garanzia 
di conservazione del bene per l’uso di tutti, In questo senso il suo atteggiamento, che qualcuno 
poteva equivocare come aristocratico, era profondamente democratico e strettamente legato a 
un concetto che fu sempre per lui fondamentale: l’educazione alla forma come educazione alla 
bellezza, possesso di strumenti per agire nel mondo, percettivamente e creativamente. Così con 
Mazzariol la biblioteca, la vecchia, austera biblioteca di Segarizzi e di Dazzi, coi custodi in divisa 
a controllare i lettori nelle sale preziosamente arredate di legni scolpiti, diviene sito cenobitico, 
luogo ameno: col riordino di Amerigo Marchesin e l’appendice del nuovo giardino di Carlo 
Scarpa, concepito per la sosta e la lettura all’aperto, via i custodi dalle sale (vengono adibiti a 
impegni di maggiore utilità), tutto più luminoso, più aperto, più attento allo “stare bene”, sem-
pre però nel rispetto della tradizione, del testamento del fondatore (preoccupato della comodità 
degli studiosi), del lavoro dei predecessori, tanto da lasciare intatti gli arredi aggiungendo solo 
alcune eleganti lampade cilindriche in vetro ai tavoli di alcune sale34.

Il testamento di Giovanni Querini Stampalia appunto parla di “comodo degli studiosi” 
e li vuole “collocati non nella Biblioteca ma in una Sala vicina, bella, comoda, con stufe, 
e tappeti per l’inverno” e così dettando fonda una tradizione facendovi conluire quella 
cui egli appartiene; nel contempo egli parla il nostro linguaggio, quello biblioteconomico, 
descrivendo con puntualità i quattro elementi costitutivi della biblioteca: dotazioni, sede, 
personale e pubblico. Si tratta di un grande insegnamento, un grande lascito materiale, 
certo, ma altresì morale. E questo suo essere lascito morale è ben più diicile da intendere, 
sempre prevalendo l’avidità, inesauribile massacro, fattosi ormai scienza economica, necessi-
tata dall’incapacità del dare, dalla folle corsa all’avere anziché all’essere. Ma nonostante tutto, 
nonostante il passaggio rapace o incapace delle mani degli uomini abbia incredibilmente 
assottigliata la sostanza Querini Stampalia, levigata come un’antica acquasantiera, il lascito 
morale ancora resiste, ancora detta, in virtù di uno stile che miracolosamente si conserva, si 
invera nelle opere dell’architettura che di tempo in tempo rinnovano l’antica fabbrica, nella 
scelta degli arredi, che anche nella fredda spigolosità del moderno denunciano l’accuratezza 
della scelta, da ultimo aidata alla sapienza amica di Mario Botta35, architetto ticinese di 
fama che dichiara di essere egli stesso prodotto della biblioteca queriniana dei suoi anni di 
studente nella straordinaria scuola veneziana di architettura di Giuseppe Samonà36.

34 G. Busetto, Mazzariol alla Querini, in Giuseppe Mazzariol. 50 artisti a Venezia, a cura di C. Bertola, 
Milano 1992.

35 M. Botta, Querini Stampalia, a cura di M. Gemin, Pordenone 2015. Dopo la mia direzione, cessata col 
settembre 2004, alcune cose sono cambiate, ma molto è rimasto.

36  F. Tentori, E. R. Trincanato, Egle Renata Trincanato e la Scuola superiore di architettura di Venezia, Venezia 2003.
G. Samonà e la scuola di architettura a Venezia, a cura di G. Marras, M. Pogačnik, Padova 2006; Lo Iuav di 

Giuseppe Samonà e l’insegnamento dell’architettura. Atti del Convegno (Roma, 13-14 dicembre 2004), a 
cura di F. Mancuso, Roma 2007.
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Maestra, la mia Dor

Vittoria de Buzzaccarini

Confesso che non riesco a ricordarmi quando ho conosciuto Doretta. La mia me-
moria si perde nelle nebbie di un passato molto lontano. Ma, in fondo, non è così 
necessario sapere quando, l’importante è averla conosciuta. Doretta, elegante e gentile 
signora veneziana, oltre che scienziata di fama internazionale, per me è stata una amica 
cara certamente, ma anche una maestra, una collega, insieme abbiamo fatto molte cose: 
allestito mostre di costume, partecipato a convegni e altro ancora, sempre in un’atmo-
sfera sorridente, serena, di grande stima e di afettuosa collaborazione.

I libri

Tra una mostra di costume e l’altra, negli anni Ottanta e Novanta, dirigevo per la 
Zanfi Editori di Modena la collana “Il Novecento – Storie di moda”, monografie dedi-
cate ai singoli soggetti di moda nelle loro recenti evoluzioni. Doretta oltre a confortar-
mi nel racconto delle origini degli abiti, accessori e ornamenti, ha scelto di approfondi-
re alcuni argomenti che non avevano avuto prima l’onore della stampa. Questo vale per 
Le vesti dell’attesa, (1988) excursus puntuale sulla storia dell’abbigliamento “premaman” 
da quando era lasciato alla pudica improvvisazione delle donne che stavano per diven-
tare madri (Fig. 1); e per Costumi da bagno (1995) che illustra l’indumento da quando 
la duchessa di Berry, paludata in diverse palandrane di lana, si immergeva nel mare di 
Dieppe a scopi terapeutici sino alle stagioni in cui, ai bordi di piscine e sulle spiagge di 
tutto il mondo comparve il monochini.

E ancora una straordinaria esperienza personale in senso emozionale è stata la stesu-
ra di L’abito da sposa (1989) che abbiamo scritto in collaborazione e che si snoda attra-
verso le immagini di matrimoni celebri, ammiccando non solo alle fogge dell’abito ma 
anche ai suoi accessori, fra la fragranza di bouquet e lo scintillio di preziosi regali (Fig. 
2). È stato un lavoro impegnativo, ma anche divertente che ha consolidato il profondo 
rapporto di afetto che ci legava. Testimoni le fotografie pubblicate dei matrimoni dei 
rispettivi genitori.
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L’arte del merletto

Maestra, la mia Dor, mi ha insegnato i segreti dei punti del merletto di Burano, e la 
diferenza tra i pizzi ad ago e di quelli intrecciati a fuselli, che ignoravo quasi comple-
tamente anche se da ragazzetta, sfollata durante la guerra (1939-1945) a Carimate un 
paesello in provincia di Como, nei pressi di Cantù, avevo intrecciato refe e fuselli sul 
tombolo al quale era fissato il cartoncino del disegno del tradizionale pizzo di Cantù. 
E per ben ribadire il concetto che la manifattura del merletto, a tutte le latitudini, non 
è un mestiere ma un’arte sopraina di antiche origini, mi ha coinvolta quale membro 
della giuria nei concorsi della Biennale Internazionale del merletto, istituita nel 1984, 
afermatasi a livello europeo che si svolge ancor oggi a San Sepolcro.

La città toscana in provincia di Arezzo, insignita del titolo fin dal 1520, patria di 
Piero della Francesca (1416-1492), raccoglieva nei giorni della Biennale il fior fiore 
della produzione mondiale dei pizzi artistici; ed è là che ho incontrato, fra tanti altri, 
la merlettaia dell’isola greca di Chios, la delegazione di signore indiane che ritornavano 
all’origine avendo appreso l’arte dalle suore missionarie, e ancora quelle giapponesi 
con cui comunicavamo con sorrisi e inchini.  Erano soggiorni interessanti, divertenti, 
incontri inaspettati e sorprendenti che Doretta amministrava con diplomazia, com-
petenza e grande savoir faire, soprattutto nella scelta, in accordo con i consiglieri, dei 
lavori da premiare.

Fig. 1. Cover, D. Davanzo Poli, Le vesti dell’at-
tesa, Modena 1988.

Fig. 2. Cover, D. Davanzo Poli, V. de Buzzacca-
rini, L'abito da sposa, Modena 1989. 
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Durarono diverse stagioni i viaggi a San Sepolcro, finché un bel giorno, in assem-
blea per il commiato di quella edizione, Doretta annunciò le sue dimissioni dalla Presi-
denza. Costernazione generale e uno scrosciante applauso. Mi sono alzata ho invitato i 
plaudenti a uno standing ovation per stimolarla almeno a un ripensamento. La risposta 
fu un sorriso che parve accondiscendente, ma le dimissioni furono rimandate solo di 
qualche ora premiando la sua determinazione, cifra peculiare del suo essere. A memoria 
di tutto questo resta un suo articolo I modellari fra Cinque e Seicento ossia “raccami et 
moderni lavori, quali un bello intelletto humano, un pellegrino ingegno, si de huomo 
come di Donna, può con l’aco in mano in questa nostra etade lodevolmente esercitarsi” 
(Nicolò d’Aristotele detto Zoppino 1529) pubblicato nel n. 48 di Charta (settembre/
ottobre 2000).

E poi…

Da questi sono passati diversi anni durante i quali gli interessi di collaborazione 
si sono diversificati, poiché la collana si è interrotta e io sono stata più impegnata sul 
fronte editoriale. Ma i rapporti personali con Dor proseguivano nel reciproco interesse 
delle nostre vite.

Sapevo da tempo che si era ammalata ma che con tenacia e sacrificio, la sua vita 
proseguiva tra impegni e cure che lei sdrammatizzava apostrofandole come “torturine”. 
Ci sentivamo e giunti nell’era informatica comunicavamo anche su Facebook sul quale 
lei era molto più attiva di me, e grazie al quale ero continuamente informata delle sue 
attività e dei suoi successi.

Tutto bene, finché un bel giorno mi telefona dicendomi che nel pomeriggio sarebbe 
venuta a trovarmi. Dopo i soliti afettuosi convenevoli con mia grande e costernata 
sorpresa mi comunica che quella sarebbe stata l’ultima sua visita, senza darne ragione e 
dopo un abbraccio di commiato, ci siamo lasciate comunque da buone amiche.

Abitando relativamente vicine, capitava d’incontrarci, ma erano saluti a distanza 
sempre frettolosi. Mi sono chiesta per molto tempo cosa avessi mai fatto per dispiacer-
le, senza mai riuscire a darmi una risposta. Ripensandoci e ricordando la sua malattia, 
posso solo pensare che sia stata una sua decisione, una specie di rappel à l’ordre per 
concentrare le sue risorse e le sue forze su i suoi principali interessi. Grandi sono state le 
cose che poi ha fatto e importanti sono stati i vari riconoscimenti che l’hanno premiata, 
il più prestigioso e condiviso da tutta la comunità veneziana di cui era una delle più 
alte espressioni, la nomina nel 2017 di “Veneziano dell’Anno” dopo quello altrettanto 
significativo, nel 2006 di “Cavaliere al merito della Repubblica Italiana”.

Non solo Maestra la mia Dor!
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Dal Liceo al CIAC con Doretta: ricordando

Carlo Montanaro

Siamo stati compagni di liceo con Doretta Davanzo. In una classe del Liceo Classi-
co Marco Polo di Venezia che da femminile (una mista nell’Istituto c’era già...) venne 
integrata con l’introduzione di cinque maschietti. Le ragazze? Ventidue! Inutile dire 
che furono tre anni per tanti versi particolari anche per l’impossibilità di amalgama 
in una società ancora piena di codici e pregiudizi senza che ci fossero avvisaglie del 
‘68 prossimo venturo. Le due uniche efettive rivoluzioni memorabili di quel periodo 
furono l’imporsi del Beatles e la pubblicazione del mensile Linus... Non si crearono 
cameratismi, anzi: noi maschi subivamo le necessità egemoniche della maggioranza, e 
superato l’enorme scoglio di una maturità ancora complessa ed estenuante, tutti e tutte 
e prendemmo strade assai diverse perdendoci praticamente di vista. Doretta la ritrovai 
parecchi anni dopo a Palazzo Grassi. Avevo fondato con amici una cooperativa mul-
timediale che forniva supporto a manifestazioni con particolarità tecnologiche visuali, 
mentre la struttura organizzativa del Palazzo stava gradualmente scomparendo dopo la 
chiusura del Centro delle Arti e del Costume (CIAC). Lei aveva ancora qualche respon-
sabilità archivistica e ogni tanto ci incrociavamo. Fu così che venni a sapere di questa 
passione che la stava assorbendo, andando progressivamente a colmare vere e proprie 
lacune storiografiche in argomenti all’epoca quanto meno trascurati se non addirittura 
negati dalla cultura uiciale. I vestiti, i tessuti, la moda sembravano curiosità se non 
eccentricità. E lo stesso CIAC dall’esterno pareva un pretesto per attirare l’attenzione 
verso qualcosa che pareva esistere solo per esigue minoranze: per i molto abbienti o per 
i protagonisti del dorato mondo dello spettacolo. Doretta divenne gradualmente una 
sorta di ambasciatrice di tutto quanto aveva a che fare con i filati e gli accessori a loro 
collegati. Studiando, classificando, proponendo (in mostre e pubblicazioni), insegnan-
do, evidenziando, coinvolgendo. Raccontando con competenza quella parte della storia 
dell’umanità che trovava riscontri precisi nella storia dell’arte che la testimoniava. Ven-
nero poi gli incarichi (temporanei...) universitari a Udine e a Venezia. E anche in questo 
frangente le nostre strade si incrociarono con il coinvolgimento in qualità di correlatore 
(anche io ero contrattista) in una tesi dedicata al divenire dell’abbigliamento nel mondo 
del cinematografo. Fino al ritrovarsi nel Direttivo dell’Università Popolare di Venezia 
che mi volle poi alla Presidenza. Un’associazione senza fini di lucro votata alla difusione 
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della cultura che per anni ha visto Doretta partecipare alle scelte ma soprattutto diven-
tare protagonista in prima persona con dotte conferenze improntate all’afabilità che le 
era tipica come la leggerezza nella trasmissione del suo sapere. Tutto questo, nell’ultimo 
periodo, mentre la malattia la costringeva e cure faticose e dolorose, approfittando dei 
sempre più rari momenti di tregua. Non tirandosi ma indietro quando veniva coinvol-
ta insieme ad altri esperti anche in iniziative composite e multidisciplinari. Il grande 
cruccio degli ultimi anni era proprio legato al CIAC, alla memoria di quegli anni stra-
ordinari nei quali, grazie ai Marinotti e alla SNIA-Viscosa moda e costume a Venezia 
hanno trasformato in ricerca culturale mestieri che inizialmente parevano appartenere 
appagandolo al superluo. Le raccolte di base del patrimonio del CIAC (tessuti, vestiti) 
sono finite ai Musei Civici Veneziani e in particolare a Palazzo Mocenigo. Ma molti 
elementi ancora sono dispersi senza che l’attuale gestione di Palazzo Grassi si dimostri 
attenta alla storia che ha fatto di un antico e imponente palazzo veneziano il simbolo 
da un lato della moda, oggi diventata una industria tra le più importanti soprattutto 
nell’esportazione del “made in Italy”, e dall’altro della gestione di importanti mostre ed 
eventi, iniziando dagli anni ‘50 del secolo passato. Vediamo se si riuscirà a colmare quei 
vuoti perché con la scomparsa di Doretta Davanzo Poli se n’è andata a memoria storica 
di quegli anni e di quegli eventi, oltre all’indotto culturale da lei maturato su quei temi.
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Il ricordo di una persona è condizionato dalla memoria a cui si demanda capar-
biamente di tenere vividi immagini, suoni e sensazioni. La memoria però, si sa, è inaf-
fidabile soprattutto se non è alimentata quotidianamente dalla ferrea volontà di non 
dimenticare. Il più delle volte, infatti, consciamente o inconsciamente, scatta periodi-
camente una mutevole selezione dei ricordi, in quanto innescata dalle momentanee 
sollecitazioni del passato e dalle pressanti suggestioni del presente.

Con la Professoressa Doretta Davanzo Poli questo non è accaduto e per quanto mi 
riguarda non potrà mai accadere. Per me, che lavoro al Museo di Palazzo Mocenigo e 
al Museo del Merletto, è quotidiano relazionarmi idealmente con il suo lavoro e con 
quanto mi ha trasmesso. La nostra frequentazione, se iniziata in modo formale, si è poi 
evoluta in una rispettosa corrispondenza di intenti rivolti sempre all’elemento che ci 
accomunava: il mondo del tessile, dell’abbigliamento e del merletto. Alla fine, poi, le 
parole non erano più necessarie.

Immutato, comunque, rimane granitico il rispetto per l’autorità scientifica che lei 
ha sempre rappresentato e per la sua estrema volontà di non strumentalizzare mai e per 
nessuna ragione il suo vastissimo “sapere”. Uno dei motivi risiedeva nella sua instan-
cabile determinazione a ribadire la credibilità scientifica del mondo tessile. Quindi è 
assolutamente comprensibile che nessuna superficialità era concessa come nessun pro-
tagonismo.

Per me il suo impegno, le sue “lezioni” sono tuttora visibili e sono impossibili da 
dimenticare, soprattutto perché sono e rimangono “universali”.

Questo però implica un dovere che va oltre il ricordo, che travalica la solitudine 
derivata da una perdita. Con lei scaturisce una rarissima necessità che accade quando 
incontri persone speciali qual è stata lei: tramandare i suoi insegnamenti, i suoi consigli 
ma soprattutto il valore intrinseco dei suoi studi.

Di me disse in una conferenza: “ha il massimo rispetto per i tessuti”. Un rico-
noscimento ma soprattutto un’investitura e un passaggio di consegne. Lei che aveva 
studiato e catalogato i tessuti della Collezione di Palazzo Grassi mi investì di un’enorme 
responsabilità. Il Museo di Palazzo Mocenigo conserva delle collezioni eccezionali di 
abiti del Settecento e di tessuti. Un patrimonio che lei conosceva benissimo e del quale 
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ha voluto condividere la storia, le caratteristiche, le fragilità, le unicità. Così, quando 
mi hanno chiesto di scrivere questo breve testo in suo ricordo ho deciso di condividere 
alcuni dei momenti più significativi di una storia lunga vent’anni che si è conclusa con 
un silenzioso abbraccio di cui non scorderò mai il sincero afetto che racchiudeva una 
completa condivisione, umana e professionale.

La prima volta che la incontrai ero appena arrivata al Museo di Palazzo Mocenigo, 
dopo aver passato un concorso indetto nel 1996 dal Comune. Ovviamente cominciai 
a studiare il tessile confrontandomi con un patrimonio vasto e diversificato di cui non 
conoscevo l’esistenza fino ad allora. Lei stessa mi confidò che anche il suo approccio con 
questo mondo fu “casuale” ma che, come per me, fu decisivo per il suo futuro.

La Professoressa Doretta Davanzo Poli era sempre pacata ma acutamente sensibile 
nel recepire le predisposizioni all’ascolto del suo interlocutore. Quando parlava, anche 
durante le riunioni di lavoro, non perdeva mai la sua serena propositività. Tutti abbia-
mo sempre saputo che la vita dedicata allo studio e alla ricerca rendeva la Professoressa 
una persona unica ma soprattutto rendeva tutti coscienti che lei era il riferimento ul-
timo e decisivo in una qualsiasi ricerca nei settori del tessile, dell’abbigliamento e del 
merletto. Un necessario confronto anche da parte dei più irriducibili. Quando parlava, 
sempre con tono tranquillo e sicuro, ti coinvolgeva per quella straordinaria volontà 
di spiegarti e renderti partecipe della sua conoscenza di cui non era gelosa ma che 
anzi desiderava condividere. Era così che ti si apriva un mondo e rimanevi per giorni 
legato a quanto avevi recepito perché sapevi di aver appreso molto ma ancor più che 
dovevi studiare maggiormente. Non chiedeva, suggeriva. Non imponeva ma indicava 
una possibile soluzione. Così ha fatto nascere in me quel rispetto e quell’amore per il 
mondo tessile, dell’abbigliamento e del merletto che ha reso possibile l’organizzazione 
dei depositi di Palazzo Mocenigo. Se dovessi scegliere una parola che meglio di altre la 
identifica è “rigore”. Rigore nello studio, rigore sia nel definire un progetto che nel por-
tarlo a termine. Rigore imposto prima di tutto a sé stessa che agli altri. Il suo approccio 
non era mai superficiale, era sostenuto da un’inesauribile curiosità e capacità di indagare 
ad ampio spettro senza tralasciare nessuna possibile, a volte impensabile, prospettiva. 
Non si vergognava di rivedere le sue schede scritte anni prima perché come diceva lei 
“negli anni si accumulano conoscenze ed esperienze tali per cui ti trovi a rivalutare certe 
afermazioni”.

Con lei abbiamo costruito l’allestimento del Museo del Merletto di Burano. Un 
lavoro lungo ed incessante che ha portato alla luce preziosi manufatti fino a quel mo-
mento in deposito ma soprattutto ha permesso di attuare una volontà comunicativa per 
sensibilizzare opere tanto meravigliose quanto diicili da comprendere perché sempre 
più lontane dalla nostra quotidianità. Il Concorso nazionale “Un merletto per Venezia” 
è stato sempre motivo di gioia per entrambe. Una sfida che la rianimava soprattutto 
quando coincideva con momenti diicili per lei che silenziosamente e con gelosa riser-
vatezza serbava le fatiche di una malattia con cui ha battagliato per gran parte della sua 
vita. Si arrabbiava di rado anche perché un suo sguardo e un tono di voce severo era 
esplicito per chiunque. Ovviamente il suo ricordo è assolutamente legato ai momenti 
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storici dello sviluppo sia del Museo di Palazzo Mocenigo che del Museo del Merletto 
ma, per me, non si può parlare di ricordo perché la Professoressa Doretta Davanzo 
Poli è una realtà che abbiamo il dovere di tenere in vita senza sprofondare nella seppur 
comprensibile tristezza della sua dipartita perché è stata un esempio che va conosciuto, 
comunicato, condiviso. Il nostro impegno è di tenere viva la sua eredità intellettuale 
perché anche altri la possano apprezzare e comprendere. Il valore di cui lei andava 
assolutamente fiera va ribadito e trasmesso: lo studio del tessuto, dell’abbigliamento e 
del merletto è una scienza diicile perché implica conoscenze trasversali e la capacità di 
creare connessioni. Non basta ricordare, sarebbe pleonastico. Grazie alla Professoressa 
Doretta Davanzo Poli dobbiamo e possiamo proseguire una strada che lei ha indicato 
con chiarezza. A noi raccogliere il testimone.
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Ricami del Trecento e del Quattrocento da Venezia. Segnalazioni

Maria Teresa Binaghi Olivari, Magda Tassinari

Premessa

Ora che anche Teresa Binaghi se ne è andata, all’improvviso, proprio mentre sta-
vamo per comporre le nostre rispettive tracce in un unico contributo da inviare per il 
volume in ricordo di Doretta Davanzo Poli, portare avanti e concludere questo scritto 
è per me molto doloroso. Avremmo dovuto, e voluto, lavorare insieme dall’inizio, ma 
la prudenza e le restrizioni nel periodo della pandemia da covid 19 ce lo hanno impe-
dito: niente incontri a Milano per un più fattivo operare “in presenza”, niente viaggio 
a Venezia per osservare da vicino i veli bizantini del Museo Marciano. Siamo state co-
strette a lavorare separatamente, utilizzando e scambiandoci materiali di ricerca già in 
nostro possesso o comunque di facile e immediato reperimento sul web o con l’aiuto di 
bibliotecari, archivisti e studiosi amici. La morte di Teresa Binaghi, avvenuta a Cuglieri 
il 19 agosto 2021, ci ha impedito di consegnare un testo completo e unitario. Il giorno 
prima, come testimonia la data del ile di testo ritrovato nella sua “chiavetta” dal marito 
Mario con la figlia Irene e da me, Teresa Binaghi stava lavorando al pezzo da inviare 
a breve, che è rimasto purtroppo allo stato di frammento. Abbiamo scelto di pubbli-
carlo ugualmente intervenendo con minime correzioni tecniche (e con brevi aggiunte 
bibliografiche fra parentesi quadre), collocandolo per secondo soltanto per rispettare la 
sequenza cronologica degli argomenti trattati. M.T.

Il Paliotto dei Santi di Albenga del vescovo veneziano Antonio da Ponte

di Magda Tassinari

Cinque anni or sono, in occasione della pubblicazione degli atti della giornata di 
studi tenuta a Como il 20 giugno 2014 per ricordare Grazietta Butazzi scomparsa alla 
fine dell’anno precedente, Teresa Binaghi presentava un breve contributo intitolato Ri-
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cami del Trecento: una proposta per studiare1. Nel rievocare il percorso professionale che 
aveva unito lei e la Butazzi dagli anni Settanta del secolo scorso al 2005, a testimonianza 
del lungo dialogo nei sentieri paralleli della moda e della storia del ricamo, la Binaghi 
aveva scelto di intervenire al convegno seguendo il secondo filone di ricerca. Come era 
accaduto in altri momenti di incontro e di scambio di opinioni, temendo, negli ultimi 
tempi, di non poter sostenere lavori che riteneva oramai di impegno superiore alle pro-
prie forze, la Binaghi proponeva in quella sede nuovi spunti di studio su tematiche che 
a suo avviso avrebbero potuto essere «feconde di novità» non soltanto per la storia del 
ricamo ma per la storia dell’arte in generale. In quella «piccola scorribanda sul Trecen-
to», partita dal momento iniziale, fra Due e Trecento, caratterizzato da un linguaggio in 
cui si fondono componenti gotiche, bizantine, classiche e arabe, Teresa Binaghi puntava 
l’attenzione su manufatti a ricamo trecenteschi veneziani e fiorentini, ponendo, in real-
tà, delle questioni profonde e assai complesse sul tema del rapporto fra ricamo e pittura. 
In buona sostanza, credo che, almeno per il periodo indicato, l’obiettivo sottinteso e 
ambizioso fosse quello di invertire il rapporto mettendo in discussione la prospettiva 
degli studi: non ricami da modelli pittorici, ma pittura da modelli a ricamo.  

Cogliere i frutti rari di una ricerca con pochi passi

Seguendo una delle tracce di Teresa Binaghi e l’invito a cogliere, in questo setto-
re spesso ancora considerato marginale nell’ambito degli studi storico artistici, «frutti 
rari» che inaspettatamente possano presentarsi anche in luoghi vicini muovendo «pochi 
passi», mi è stato possibile studiare e far conoscere, muovendomi davvero di poco, una 
quarantina di chilometri a Ponente dalla città di Savona, dove risiedo, un’opera a rica-
mo trecentesca di notevole valore artistico e storico: il Paliotto dei Santi della cattedrale 
di San Michele di Albenga, custodito nel museo Diocesano (Fig. 1), che la Binaghi 
mi ha proposto di segnalare in questa sede veneziana, insieme al proprio contributo. 
La “scoperta” è avvenuta, come spesso accade, cercando altro. Si stavano efettuando, 
infatti, studi approfonditi in vista della preparazione di una pubblicazione molto impe-
gnativa e ambiziosa riguardante la committenza della nobile famiglia dei Del Carretto, 
signori del marchesato di Finale, e a me era stata aidata la sezione delle arti suntuarie2. 
La ricerca mi aveva portato quindi anche verso la vicina Albenga, nella speranza di ritro-
vare qualche testimonianza preziosa della munificenza di Matteo Del Carretto, vescovo 
di quella diocesi per quasi un ventennio, dal 1429 al 1448. La fortunata segnalazione 
del paliotto mi è giunta da Josepha Costa Restagno, appassionata studiosa della storia e 
della cultura del territorio ingauno, che da tempo coltiva per questo antico paramento 

1 T. Binaghi Olivari, Ricami nel Trecento, una proposta per studiare, in Moda Arte Storia Società. Omaggio a 
Grazietta Butazzi, Atti del convegno (Como, Fondazione Antonio Ratti, 20 giugno 2024), a cura di E. 
Morini, M. Rizzini, M. Rosina, Como 2016, pp. 119-126.

2 I Del Carretto. Potere e committenza artistica di una dinastia signorile tra Liguria e Piemonte (XIV - XVI 
secolo), a cura di M. Caldera, G. Murialdo, M. Tassinari, Milano 2020.
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liturgico interesse e curiosità, e che me ne ha aidato la ricerca consegnandomi i primi 
appunti di un’indagine da lei avviata in anni lontani, che attendeva ancora delle rispo-
ste. Il riconoscimento di quest’opera e il suo studio, sostenuto vivamente anche dalla 
Binaghi, ha rappresentato non solo una nuova attestazione dell’importanza a livello 
internazionale di Albenga e del Ponente ligure all’aprirsi del Quindicesimo secolo ma 
anche un esemplare raro, forse unico del Trecento, per la storia dell’arte in Liguria. 
Pressoché sconosciuto al pubblico e quasi del tutto ignorato dagli studi, benché talora 
apprezzato per l’antichità e la singolarità rispetto al contesto ligure3.

E a Venezia, nel Trecento? Potrebbe essere un campo molto ricco di no-
vità…

Il paliotto, di dimensioni importanti (cm 105×278), raigura otto santi inseriti 
entro edicole archiacute trilobate sorrette da colonnine tortili, disposti ai lati della Ma-
donna in trono. Nell’ampio seggio architettonico siede la Vergine, maestosa, con in 
braccio Gesù Bambino benedicente che le porge afettuosamente un piccolo oggetto 
sferico o piriforme (il globo o un frutto di melograno, una pera dorata, un fiore?). 
I santi, ritti in piedi e riccamente abbigliati sono identificabili dai rispettivi attributi 
iconografici e dai nomi a lettere ricamate ai lati del capo. Da sinistra: San Cristoforo, 
Sant’Andrea, San Giovanni Battista che srotola dinanzi a sé il cartiglio bianco con la 
scritta «ECCE AGNUS DEI, ECCE QUI TOLLIT PECCATA MUNDI», San Felice 
in coppia col terz’ultimo della fila dall’altro lato, San Fortunato, San Marco Evangelista, 
San Giacomo Maggiore e infine San Nicola di Myra. In corrispondenza dei capitelli, 

3 M. Tassinari, Il paliotto dei Santi della Cattedrale di Albenga. Un ricamo veneziano del Trecento dall’A-
driatico alla Liguria di Ponente, in Ligures Rivista di Archeologia, Storia, Arte e Cultura Ligure, Istituto 
Internazionale di Studi Liguri, vol. 16-17, Anni 2018-2019, Bordighera 2021, pp. 23-36.

Fig. 1. Paliotto dei Santi, ricamo. Albenga, Museo Diocesano.
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afacciati agli oculi fra eleganti girali loreali a traforo che sovrastano le immagini, otto 
angeli a mezza figura dalle forme aggraziate, reggono lo scettro ed esibiscono il globo 
crucifero azzurro (Fig. 2).

Un restauro ricostruttivo risalente al 1900, benché drastico nell’aver riportato su un 
tessuto di fondo nuovo (raso rosso), ritagliandoli, gli elementi a ricamo, ha preservato 
l’opera dai danni del tempo salvando le parti più preziose ma più fragili e delicate; in 
quell’occasione soltanto i volti della Vergine e del Bambino sono stati sostituiti da oleo-
grafie anacronistiche, discordanti rispetto alle fisionomie delle altre figure4.

L’esecuzione del ricamo, sul tessuto di fondo ad armatura diagonale di seta cremisi, 
consiste in tre modalità tecniche piuttosto semplici: le parti in oro a punto steso lascia-
no scoperte, a risparmio, le linee del fondo rosse che demarcano le pieghe dei panneggi 
e altri dettagli; per volti, mani e piedi (incarnati) è stato utilizzato il punto passato 
e quello diviso con fili di seta sottilissimi; le linee di contorno e i dettagli decorativi 
sono eseguiti a punto erba o a punto catenella con fili di seta policromi (giallo, rosso e 
azzurro). Merita inoltre di essere segnalata la lavorazione a minuscole perle (in parte di 
restauro) applicate sul bianco cartiglio srotolato da San Giovanni Battista.

4 Ivi, p. 25.

Fig. 2. Paliotto dei Santi, ricamo, particolare. Albenga, Museo Diocesano.
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Tal genere di finezze e il confronto stilistico con esemplari di ricamo analoghi realiz-
zati sulla laguna veneta nella seconda metà del quattordicesimo secolo ha contribuito a 
orientare la ricerca verso una manifattura di diretta inluenza bizantina, come appunto 
quella veneziana. Il paliotto di Albenga è confrontabile, infatti, con un piccolo corpus 
omogeneo di lavori realizzati nel Trecento a Venezia costituito da quattro antependia 
di cui due dall’isola di Veglia e due da Zara. Dei primi, che raigurano l’Incoronazione 
della Vergine, uno con sei santi (cm 107×277) proviene dalla cattedrale di Santa Maria 
Assunta della città di Veglia ed è oggi al Victoria and Albert Museum di Londra; l’altro, 
con lo stesso soggetto fra San Giacomo e Santo Stefano (cm 89×125), si trova presso il 
Museo di Arte Sacra del borgo di Dobrigno. I secondi, da Zara, rappresentano entrambi 
la Madonna in trono col Bambino: uno, con San Crisogono e San Benedetto (cm 94×190), 
proveniente dalla chiesa del monastero già benedettino di San Crisogono, oggi è con-
servato nel Museo d’Arte Applicata (Iparművészeti Múzeum) di Budapest; l’altro, con 
San Giovanni Battista e San Giovanni Evangelista (cm 108×172, prima del restauro: 
cm 96×210), appartiene al museo del convento di Santa Maria delle Benedettine. Gli 
stretti parallelismi fra il paliotto di Albenga e i quattro antependia dell’alto Adriatico 
appaiono immediatamente evidenti innanzi tutto nella comune scelta del colore rosso 
del fondo e nella tipologia del ricamo in oro e fili serici realizzato con la medesima tec-
nica, riconducibile a quello che Silvija Banić, accogliendo una definizione già attestata, 
a seguito di analisi accurate e puntuali confronti, definisce opus venetum5. Ricordiamo 
inoltre, benché se ne discosti per la diversa funzione e per certe soluzioni tecniche e 
formali, il Gonfalone di Santa Fosca del Museo Provinciale di Torcello, datato 13666.

I precedenti illustri e pregevoli di tal genere di lavori erano stati individuati dalla 
Binaghi in ricami di probabile provenienza bizantina come quelli di Castell’Arquato, 
donati, nel 1314, alla collegiata di Santa Maria per lascito testamentario del patriarca 
di Aquileia Ottobono Robario de Feliciani, rifugiatosi nel borgo piacentino e qui dece-
duto, la cui realizzazione risale probabilmente a una data prossima a quella del dono7. 
Per questi due aeres (cm 74,5×73 e 74×73) il riferimento più esplicito, comunemente 
accolto dalla critica, è all’Epitaio di Salonicco nel Museo della Cultura Bizantina di 
quella città (inv. ΒΥΦ 57), celebre drappo (cm 70×200) ricamato forse nella stessa Sa-
lonicco intorno al 1300, utilizzato nelle celebrazioni della Pasqua ortodossa del Venerdì 
Santo, che raigura il Compianto sul Cristo deposto fra due scene con la Comunione degli 

5 Ripercorrendo puntualmente la storia collezionistica e le vicende del restauro del paliotto del V&A (inv. 
T.1-1965; https://collections.vam.ac.uk/item/O118420/the-veglia-altar-frontal-altar-frontal-veneziano-pa-
olo/), il più simile a quello di Albenga, Silvija Banić ricompone criticamente questo corpus unitario in un 
recente contributo, cui rimando per la bibliografia precedente completa: S. Banić, he Veglia Altar Frontal: 
Notes on Its Acquisition and Subsequent Conservation, in Aspice hunc opus mirum, Festschrift on the occasion of 
Nikola Jakšić’s 70th birrthday, a cura di I. Josipović, M. Jurković, Zadar (Zara) 2020, pp. 497-518.  

6 D. Davanzo Poli, Pietro e Marco nei ricami medievali, in San Pietro e San Marco, arte e iconograia in area 
adriatica, a cura di L. Caselli, Roma 2009, pp. 185-203.

7 M. Cuoghi Costantini, scheda in Il Museo della Collegiata di Castell’Arquato, a cura di P. Ceschi Lavagetto, 
Piacenza 1994, pp. 103-105, citato in T. Binaghi Olivari, Ricami nel Trecento… 2016, p. 120.
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Apostoli, sotto le specie del vino e del pane8. Un altro esempio importante di donazione 
di lavori a ricamo su tessuto pregiato è l’Antependium di Grandson (cm 88×328), di 
manifattura cipriota (Berna, Musée Historique, inv. 18), proveniente dalla cattedrale 
di Losanna, dove l’aveva portato per l’altare della propria cappella Otto di Grandson, 
maestro dei cavalieri inglesi in Palestina, rifugiatosi a Cipro dopo la caduta di Acri nel 
12919. Volgendoci ancora più indietro, in Liguria, è d’obbligo un accenno al celeber-
rimo Pallio di San Lorenzo di Genova, oggi al Museo di Sant’Agostino, di cui è stato 
recentemente concluso il restauro presso l’Opificio delle Pietre Dure di Firenze. Fu do-
nato nel 1261 dall’imperatore d’Oriente Michele VIII Paleologo al Comune genovese 
in segno di riconoscenza per l’aiuto ricevuto nella riconquista di Bisanzio. L’eccezionale 
opera (cm 132×377), realizzata a ricamo in oro e sete policrome su sciamito cremisi, 
suddiviso in venti scene su due registri con le Storie di San Sisto, Sant’Ippolito, San Lo-
renzo e l’imperatore Michele VIII Paleologo, era destinata probabilmente a ornare la zona 
dell’altare maggiore della cattedrale10.

Tornando al paliotto di Albenga, il contesto figurativo dal quale deriva corre in 
parallelo con la complessa vicenda attributiva di un corpus di opere che fanno capo a 
Paolo Veneziano, il principale esponente della pittura veneziana nel primo Trecento; in 
particolare, appaiono espliciti gli elementi figurativi comuni con la tavola della Madon-
na con il Bambino in trono con due donatori e angeli del Museo Pushkin (Ж-2712), il cui 
autore non ha ricevuto finora dalla critica un’univoca attribuzione, ma che appartiene al 
contesto culturale identificabile nell’ombra di Paolo Veneziano11. A quest’ultimo sono 
riconducibili alcune invenzioni iconografiche utilizzate nel paliotto di Albenga, come 
le figure di San Biagio e San Giovanni Battista che si rifanno a modelli utilizzati per le 
tavolette conservate presso il Worchester Art Museum (inv. 1927.19, già Collezione 
Gnecco, Genova), facenti parte di un polittico portatile smembrato e oggi disperso 
tra il Paul Getty Museum di Malibu (Annunciazione, inv. 87, PB.117), il Musée du 
Petit Palais di Avignone (Madonna con il Bambino, inv. 20194 ) e la National Gallery 
of Art di Washington (Crociissione, inv. 1952,5,87; già Samuel H. Kress Collection). 
Tali modelli sono proposti anche in un altro trittico portatile conservato nella Galleria 

8 A. Antonaras, scheda in Byzantium. Faith and power (1261-1557), Catalogo della mostra (Metropolitan 
Museum of art di New York, 2004), a cura di H. Evans, New Haven - London 2004, pp. 312-313, n. 
187A.

9 S. Marti, Entre Orient et Occident: l’antependium d’Othon de Grandson, in Othon Ier de Grandson (vers 
1240-1328). Le parcours exceptionnel d’un grand seigneur vaudois, a cura di B. Andenmatten, Cahiers 
lausannois d’histoire médiévale, vol. 58, Lausanne 2020, pp. 37-53.

10 La bibliografia sull’opera è assai vasta, per cui rimando, oltre all’ultimo contributo di S. Leggio, Seta e di-
plomazia al tempo di Michele VIII Paleologo. Dal pallio di San Lorenzo al perduto ricamo per il Papa Gregorio 
X, in Genova, una capitale del Mediterraneo tra Bisanzio e il mondo islamico, Atti del convegno internazio-
nale (Genova 2016), a cura di A. N. Eslami, Milano 2016, pp. 125-137, con bibliografia aggiornata, a 
quello di A. Paribeni, Focus sul pallio di San Lorenzo, in Il potere dell’arte nel Medioevo. Studi in onore di 
Mario D’Onofrio, a cura di M. Gianandrea, F. Gangemi, C. Costantini, Roma 2014, pp. 299-311, con 
una sintesi del dibattito critico sull’opera sviluppatosi già a partire dalla metà dell’Ottocento.

11 Per i confronti col paliotto rimando a M. Tassinari, Il Paliotto… 2021, p. 30.
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Nazionale di Parma (inv. 458) attribuito allo stesso Paolo Veneziano12. Al protrarsi di 
quella tradizione pittorica che ne informa l’impianto architettonico e decorativo, per 
quanto riguarda le figure dei santi nel paliotto di Albenga si osservano una resa più 
ampia dei panneggi e un naturalismo più sentito dei volti di cui, nonostante l’usura dei 
fili di seta degli incarnati, si apprezzano ancora i precisi dati fisionomici accuratamente 
ricamati con fili sottili come leggere pennellate di colore a tempera.

Antonio da Ponte patrizio veneziano, dall’Adriatico al vescovato di Al-
benga (1419 al 1429)

Risolti i dubbi sulla provenienza e la datazione dell’opera, la cui committenza non 
può che essere individuata in un personaggio di rilievo, presente ad Albenga, con stretti 
contatti nell’ambiente veneto fra l’ultimo quarto del Trecento e i primi decenni del 
Quattrocento, è stato possibile riconoscere nel vescovo Antonio da Ponte la figura con 
tali requisiti. L’ipotesi è confermata dall’evidenza identitaria di almeno tre dei santi raf-
figurati sul paliotto, appartenenti in prevalenza al pantheon veneziano-aquileiese (San 
Cristoforo, i Santi Felice e Fortunato, San Marco); ma anche gli altri – Cristoforo, 
Giovanni Battista, Andrea, Giacomo, Nicola – ebbero un ruolo importante per Vene-
zia, benché il loro culto si sia difuso in modo molto ampio e con una fortuna diversa, 
riguardando altresì, e talora in modo emergente come per Genova San Giovanni Bat-
tista, la Liguria.

Nominato nelle genealogie del patriziato veneto dei Barbaro fra i componenti della 
famiglia Da Ponte, come nobile veneto vescovo di Sebenico e poi di Concordia, Anto-
nio era andato pellegrino al Santo Sepolcro; nel 1409, dopo la destituzione di Antonio 
Panciera, era stato nominato da papa Gregorio XII (il veneziano Angelo Correr) pa-
triarca di Aquileia, cui competevano poteri religiosi e temporali su un vasto territorio, 
ma dovette lasciare ben presto quella sede prestigiosa sfavorito dall’antipapa Giovanni 
XXIII, che vi reinsediava il Panciera. Auditore pontificio al Concilio di Costanza, aveva 
seguito poi nel suo ritorno in Italia Martino V, che, rifiutata l’arcidiocesi di Otranto, gli 
conferiva, il 10 luglio 1419, la sede di Albenga13.

Sono liguri i documenti che contribuiscono a far conoscere le caratteristiche delle 
committenze artistiche del veneziano Antonio da Ponte: si tratta di due atti notarili 
pervenuti in copia seicentesca, che riguardano oggetti liturgici preziosi di sua proprietà. 
Il primo rimanda inequivocabilmente alla sua storia nelle terre adriatiche precedente 

12 F. Pedrocco, Paolo Veneziano, Milano 2003, pp. 70, 122, 126, 131 nota 12, 154, 155; C. Guarnieri, Per 
un corpus della pittura veneziana del Trecento al tempo di Lorenzo, in Saggi e Memorie, vol. 30, 2006, pp. 
1-26, 51-52; M. Boskovits, Italian Paintings of the hirteenth and Fourteenth Centuries. he Systematic 
Catalogue of the National Gallery of Art, Washington 2016, pp. 325-333. Sulla questione critica vedi A. 
Fiore, La pittura veneta in Puglia nel Cinquecento, tesi di dottorato, tutor prof. M. Tanzi, Università del 
Salento, a. a. 2014-2018, pp. 14-26.

13 M. Tassinari, Il Paliotto… 2021, p. 32-34.
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all’arrivo ad Albenga; il secondo ha generato una serie di ambiguità e di errori su cui 
sono state costruite delle presunte origini dello stesso Antonio da Acqui Terme (Ales-
sandria), che hanno avuto come conseguenza una interpretazione assai confusa della 
storia stessa di quel vescovato piemontese.

Il più importante dei due documenti, per quel che qui interessa, è l’accordo, nel 
1428, fra Antonio da Ponte vescovo di Albenga e Bonifacio de Sismondi, già canonico 
della cattedrale di Acqui ed eletto vescovo dal capitolo acquense, riguardante il prestito 
da parte del primo delle proprie insegne pontificali per la cerimonia di consacrazione 
del secondo, essendo la chiesa di Acqui molto povera (desolata) e priva degli ornamenti 
necessari. Trattandosi di oggetti molto preziosi Antonio, con la scrittura notarile, se 
ne assicurava la restituzione allegando una descrizione minuziosa: il pezzo forte è la 
mitra aurifregiata, ricamata con perle vere e oro, pietre preziose e smalti su argento 
dorato fatta eseguire e acquistata a proprie spese a Venezia, nel 1393, in occasione 
dell’elezione a vescovo di Sebenico; sono concessi in prestito inoltre il bastone pastorale 
in avorio lavorato a treccia e scomponibile in cinque parti, una seconda mitra bianca 
semplice nuova e le chiroteche (guanti) ricamate con filo serico e d’oro; l’elenco com-
prende anche le custodie di fustagno e “bombace” e gli astucci di legno dipinti di rosso 
contrassegnati dagli stemmi del proprietario. Confermando pienamente, oltre che le 
origini, le scelte veneziane del vescovo da Ponte circa gli oggetti di propria pertinenza, 
il cui acquisto, nel 1393, coincide con la prima tappa della sua carriera ecclesiastica in 
ambito adriatico, il documento costituisce una riprova sia per il nostro paliotto, che è 
stato quindi sicuramente realizzato a Venezia, sia per gli altri antependia adriatici con 
cui è stato sopra confrontato14.

Il vescovo di Albenga, il lunedì 16 ottobre 1424, aveva regalato inoltre alla cattedra-
le di Acqui un prezioso “tabernacolo” acquistato trent’anni prima, di cui è riportata una 
dettagliata descrizione: d’argento parzialmente dorato con coppa dorata internamente, 
piede e coperchio riccamente lavorati, reca sei smalti policromi nel fusto e sul piede tre 
scudi a smalto con il proprio stemma. La consegna del dono era avvenuta tramite uno 
dei suoi vicari, quello stesso Bonifacio de Sismondi canonico di Acqui che quattro anni 
dopo sarà consacrato con le insegne vescovili imprestategli da Antonio. Più tardi, però, 
nella trascrizione seicentesca del documento il copista unirà i cognomi del “da Ponte” 
con quello del “de Sismondi”, dando origine a un equivoco di lunga durata: da allora, 
infatti, il nostro Antonio da Ponte, veneto, diventa Antonio de Sismondi (poi anche de 
Sigismondi) da Ponti, località dell’acquese, originario di Acqui Terme come Bonifacio, 
creduto dalla storiografia locale suo parente di sangue15.

Ma il paliotto dei santi, con la sua inequivocabile presenza veneziana, contribuisce 
a far luce anche su quest’ultima vicenda, suggerendo agli storici sia albenganesi che 
acquesi di spostare lo sguardo dall’orizzonte del Mar Ligure e delle terre del Monferrato 
verso quello più lontano dell’alto Adriatico, da dove l’oggetto ricamato giunse sulla 

14 Ibidem.
15 Ibidem.
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Riviera di Ponente, seicento anni fa, portato in dono alla diocesi di Albenga - insieme a 
molti altri oggetti preziosi - dal vescovo Antonio da Ponte, veneto.

Ricami rinascimentali nell’entroterra veneto di occidente. Promemoria

di Maria Teresa Binaghi Olivari

 Situate sul confine occidentale, tangenti agli stati di Milano e di Mantova, anche 
Bergamo e Brescia furono territori della repubblica veneziana nella seconda metà del 
Quattrocento. Furono confini labili, sia tra le due città che fra gli stati, con scambi 
continui e frequentazioni ampie.

Nella storia dell’arte è una situazione molto nota: Pisanello, Vincenzo Foppa, Gio-
vanni e Agostino De Fonduli, Andrea e Cristoforo Solari, Giovanni Agostino da Lodi, 
Lorenzo Lotto, Bernardino Luini, Alessandro Moretto; si potrebbe azzardare persino il 
nome di Caravaggio. Ed è solo un elenco sommario.

La permeabilità dei confini tra due blocchi culturali (anzi tre, perché per non poco 
tempo la repubblica veneziana comprendeva due centri di riferimento molto diferenti 
tra loro, Padova e Venezia) costituisce una sfida per gli studiosi.

Nella storia del ricamo, un esempio a mio avviso pertinente ma piuttosto sorpren-
dente è il piviale di Sant’Ambrogio nella pala Jacquemart André, datata 1507, ora attri-
buita a Bernardino Luini nella sua giovanile fase veneta16. Nella diatriba tra gli storici 
dell’arte, a cui ho personalmente partecipato, non siamo riusciti a inserire questo vi-
stoso ricamo tra gli argomenti della discussione, perché non avevamo gli strumenti per 
distinguere quale e quanto peso avessero in quell’immagine gli elementi veneti e quelli 
lombardi. Mi sembra un segno evidente dell’assenza di studi specifici.

La storia dei ricami tra la metà del Quattrocento e l’inizio del Cinquecento, come 
una videocamera collocata in posizione eccentrica, potrebbe rilevare qualche notizia 
imprevista, se proseguissero gli studi con vigore.

Se per esempio si afrontasse con decisione il drappo con Storie della Passione nel 
Kunstgewerbemuseum di Berlino, forse si riuscirebbe a definirne l’attribuzione. Finora 
si resta alla quota degli indizi che accennano a Squarcione, ma con argomenti deboli 
(Fig. 3)17. Eppure, il drappo berlinese è uno snodo imprescindibile per la cultura fi-

16 Bernardino Luini e i suoi igli, Catalogo della Mostra (Milano, Palazzo Reale, 10 aprile - 13 luglio 2014), 
a cura di G. Agosti, J. Stoppa, Milano 2014, pp. 46-50, scheda n. 3; C. Quattrini, Bernardino Luini. 
Catalogo generale delle opere, Torino 2020, pp. 129-130, scheda n. 4.

17 [Sull’opera, attribuita inizialmente ad Antonio da Pavia agli inizi del 1500 e successivamente alla cerchia 
di Squarcione verso Marco Zoppo, Maria Teresa Binaghi Olivari era già intervenuta al convegno del 2005 
tenuto all’Isola di San Giulio-Orta, nel quale si erano discusse ampie tematiche e proposte riguardanti ri-
cami e tessuti del Rinascimento, con un contributo pubblicato negli atti: M. T. Binaghi Olivari, I ricami: 
nuovi studi per gli storici dell’arte, in La pianeta Archinto-Arcimboldi: un progetto di restauro, Atti della gior-
nata di studi (Diocesi di Novara, Abbazia Benedettina Mater Ecclesiae, Isola di San Giulio-Orta), a cura 
di F. Fiori, Comignago 2008, pp. 139-145; in particolare p. 141 (fig., la didascalia ne indica l’assegna-
zione al laboratorio di Francesco Squarcione) - 142, e nota 14, con bibliografia puntuale. In questa sede 
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gurativa rinascimentale di Padova, dove la figura dominante era un ricamatore ed era 
Squarcione. Dobbiamo ricordare le sue connessioni con Mantegna? Studiamolo, dun-
que. Ma non io, perché ora sono troppo anziana per afrontare un tema di tanto rilievo.

In questa circostanza mi limiterò a circoscrivere lo spazio di ricerca, indicando il 
repertorio di ciò che è già noto, e accennando a qualche incremento.

Tra le due città della frontiera occidentale del Veneto, Bergamo è quella che conser-
va il maggior numero di ricami di alta qualità e di buoni studi sul tema. Mi permetto 
di ricordare le due importanti opere conservate nel Museo Bernareggi di Bergamo: la 
busta liturgica ricamata con la figura di Cristo che stilla dal costato il sangue nel calice 
(Fig. 4) e il piviale ricamato con figure di santi seduti ciascuno in una nicchia, per il 
cui disegno si è azzardato un accostamento a Vincenzo Foppa. I due oggetti, esposti 
insieme per la prima volta a Milano, nella mostra hanno suscitato qualche sorpresa tra 
gli storici dell’arte18. Tuttavia, le lacune di conoscenza impediscono di comporre una 

la studiosa coglie l’occasione per ribadirne l’importanza e la necessità di studi specifici approfonditi. Il 
problema assai complesso dell’attribuzione del ricamo resta tutt’ora aperto (G. A. Calogero, Marco Zoppo 
ingegno sottile. Pittura e Umanesimo tra Padova, Venezia e Bologna, Bologna 2020, p. 138, nota 199. M.T.]

18 M. Carmignani, Vir Dolorum, in Seta oro cremisi. Segreti e tecnologia alla corte dei Visconti e degli Sforza, 
Catalogo della mostra (Milano, Museo Poldi Pezzoli, 29 ottobre-21 febbraio 2010), a cura di C. Buss, 
Cinisello Balsamo, Milano 2009, pp. 134-135; M. Carmignani, Il piviale di San Vincenzo, in Seta oro 
cremisi…2009, pp. 156-157.

Fig. 3. Disegnatore e ricamatore anonimi, Storie della Passione. Berlino, Kunstgewerbemuseum 
(Inv. Nr.: W-1960,7.).
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compiuta didascalia a corredo di ciascuna delle due opere esposte: almeno qualche in-
dicazione sugli autori dei disegni, sui ricamatori e sui committenti.

Per i ricamatori, posso qui solo segnalare un unico nome: Bernardino, filio quon-
dam Antonii Todeschino de Alemania Recamatore”, registrato dal notaio Giovanni An-
tonio Agazzi, il 26 giugno 147419. Uno dei molti ricamatori nordici nelle corti italiane 
del XV secolo, documentato ad un incrocio cronologico su cui convergono anche i dati 
dello stile del Cristo sulla busta liturgica20. Trattandosi di un oggetto piccolo e semplice 
nella struttura, potrebbe trattarsi di un’immagine di devozione privata non identifica-
bile, ma nihil obstat che sia un frammento superstite di un grande parato, identificabile 
solamente con un colpo di fortuna.

Sulla committenza del piviale, oggetto degno di un principe, si può aprire la ricerca 
del committente con l’ipotesi più ovvia, ossia che il donatore fosse uno dei vescovi di 
Bergamo. Se così fosse, e con tutte le riserve possibili, penso che il nome più probabile 

19 A. Pinetti, La limitazione del lusso e dei consumi nelle leggi suntuarie bergamasche (sec. XIV-XVI) in Atti 
dell’Ateneo di scienze, lettere ed arti in Bergamo, vol. XXIV, 1915-1917, p. 16, nota 1. [Gli appunti di 
Teresa Binaghi si concludono con l’indicazione del riferimento archivistico da controllare: atti del notaio 
Giovanni Antonio Agazzi, secondo Pinetti Col. 660. 1470-1510 Archivio di Stato di Bergamo; e infine 
un suggerimento di rilettura di Elisa Ricci, Ricami Italiani antichi e moderni, Firenze 1925. M.T.]

20 E. Müntz, Les arts à la cour des Papes pendant le XV et XVI siècle, Paris, 1878, p. 182; A. Bertolotti, Artisti 
lombardi a Roma nei secoli XV, XVI e VII: Studi e ricerche negli archivi romani, 2 voll., Milano 1881.

Fig. 4. Borsa per il corporale raigurante Uomo di dolori, ricamo. Bergamo, Museo Bernareggi. 
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possa essere quello di Ludovico Donato, che resse la diocesi bergamasca dal 1464 al 
1484 ed era veneto21, in anni in cui alla Serenissima era indispensabile assicurarsi la leal-
tà del ceto ecclesiastico locale. Un altro veneto, Lorenzo Gabrieli, seguirà sulla cattedra 
bergamasca negli anni tra il 1484 e il 151222, che tuttavia mi sembrano date avanzate 
per i caratteri stilistici dei ricami sul piviale23.

Non lontano da questi anni potrebbe collocarsi un ricamo ora perduto, raiguran-
te: L’ingresso di un cavaliere in una città (Fig. 5). È segnalato da Alfredo Melani che ne 
pubblicò un’incisione nel 1891, identificando il soggetto col Trasporto dell’Arca e lo se-
gnalava dubitativamente alla collezione parigina Spitzer (la parole precise sono: “credo, 
nella collezione Spitzer a Parigi – una delle più ricche collezioni artistiche d’Europa di 

21 C. Eubel, Hierarchia Catholica, vol. 2, Monasterii 1914, p. 214.
22 Ibidem.
23 [I ricami del piviale di San Vincenzo, esposto in mostra a Trento nel 2019 nella sezione dei capolavori di 

manifattura lombarda, sono stati assegnati da Viviana Troncatti, confermando la precedente attribuzione 
della Carmignani (vedi nota 17), a un artefice milanese; la Troncatti ne ha proposto inoltre la commit-
tenza del vescovo Lorenzo Gabrieli, che, secondo documenti reperiti in quell’occasione, aveva donato alla 
cattedrale due paramenti tutti d’oro (V. Troncatti, Piviale, in Fili d’oro e dipinti di seta. Velluti e ricami tra 
gotico e Rinascimento, Catalogo della mostra (Trento, Palazzo del Buonconsiglio, 13 Luglio - 03 Novem-
bre 2019), a cura di L. Dal Prà, M. Carmignani, Paolo Peri, Trento 2019, pp. 316-320. M.T.]

Fig. 5. Trionfo di un cavaliere in una città, ricamo (da A. Melani, Svaghi artistici femminili, Salva-
tore Landi, Firenze 1891, p. 34).
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proprietà privata e che è andata dispersa per la morte del suo intelligente possessore”)24. 
Sono notizie inaccurate: soggetto errato e collocazione non certa. Nondimeno sono 
notizie da controllare; il barone Spitzer era un famoso mercante d’arte e collezionista di 
oggetti antichi di arti “industriali”, giunto da Londra a Parigi nel 185225.

24 A. Melani, Svaghi artistici femminili, Milano 1891, pp. 33-34.
25 [P. Cordera, La fabbrica del Rinascimento. Frédéric Spitzer mercante d’arte e collezionista nell’Europa delle 

nuove nazioni, Bologna 2015. M.T.]
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Non solo Giovanni Ostaus... Alcune osservazioni sulla pittura 
ed artigianato artistico veneziani alla corte di Anna Jagellona 
(1523-1596), regina di Polonia*

Magdalena Piwocka, Dariusz Nowacki

Nel XVI secolo, nel panorama artistico al tempo degli Jagelloni predominano due 
tendenze – le ispirazioni attinte dall’Italia nel campo dell’architettura e della scultu-
ra e le importazioni dalla Germania meridionale nel campo dell’artigianato artistico1. 
Queste correnti sono chiaramente distinguibili alla prima metà del secolo nell’arte del-
la cerchia della corte jagellona. Il re Sigismondo I (1467-1548) fece venire dall’Italia 
settentrionale architetti come Francesco Fiorentino e Bartolommeo Berrecci, cui dob-
biamo sia la costruzione del palazzo rinascimentale eretto sulla collina del Wawel sia il 
mausoleo della famiglia reale degli Jagelloni presso la Cattedrale cracoviana noto come 
Cappella di Sigismondo. Entrambi gli edifici sono opera di muratori e scalpellini tosca-
ni e lombardi. La Cappella-mausoleo, eretta negli anni 1517-15332 venne completata 
poi con magnifiche opere in oro e bronzo appositamente commissionate a Norimberga: 
un altare d’argento, i candelabri e un reliquiario sono opere di Melchior Baier, mentre 
la grata bronzea è attribuita alla bottega di Peter Vischer il Vecchio3. A continuare il 
processo di decorazione della cappella e di completamento del suo arredamento fu 
Anna Jagellona (1523-1596), figlia di Sigismondo e di Bona Sforza (1494-1557), sorel-
la dell’ultimo sovrano jagellonico, Sigismondo II Augusto (1520-1572). La consapevo-
lezza dell’imminente declino della stirpe, che gettava un’ombra sulla sua vita personale 
e sull’attività politica della regnante, funse nello stesso tempo da stimolo per le sue 
azioni commemorative atte a dare il dovuto rilievo ai meriti sia dei suoi genitori sia 
del fratello. La sovrana si adoperò non solo per consolidare l’immagine del potere della 
famiglia reale, ma anche per convincere tutti, che morto il suo consorte, Stefan Bàthory 
(1586), l’unico a diventare erede legittimo al trono fosse “un altro Jagellone”, il nipote 

* Traduzione dal polacco: Maria Olszańska
1 A. Fischinger e M. Fabiański, he Renaissance Wawel. Building the Royal Residence, Cracow 2013.
2 S. Mossakowski, King Sigismund Chapel at Cracow Cathedral (1515-1533), Cracow 2012.
3 A. Bochnak, Mecenat Zygmunta Starego w zakresie rzemiosła artystycznego, (ovvero Patrocinio di Sigismondo 

il Vecchio nel campo dell’artigianato artistico) in Studia do dziejów Wawelu (ovvero Studi per la storia di 
Wawel), vol. 2, 1960, pp. 131-288; D. Nowacki, Nuremberg goldsmithing in the circle of the court of the last 
Jagiellons, in Chronicon Palatii, vol. III, Vilnae 2015, pp. 210-224.
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di Anna, il giovane Sigismondo Vasa4. In 
efetti, la propaganda dinastica divenne la 
sua “idea fissa” e il motore di tutte le sue 
azioni. A beneficiare di tale situazione fu-
rono le sue iniziative artistiche, focalizzate 
anzitutto sulla Cappella di Sigismondo. A 
dare impulso e sostegno alla sua attività 
individuale di mecenatismo furono due 
importanti eventi storici: la sua elezione a 
Regina di Polonia (il 14 dicembre 1575) e 
la sua incoronazione (il 1° maggio 1576), 
quando salì sul trono al fianco del suo 
consorte, Stefan Báthory (1533-1586), 
duca di Transilvania. Il legame di Anna 
con la cappella-mausoleo regale venne da 
lei confermato alle soglie del regno con la 
donazione della propria eige nella veste 
dell’incoronazione (Fig. 1) appositamen-
te commissionata per adornare questo 
luogo5. Il ritratto, unico del genere nell’i-
conografia dei sovrani polacchi, è al tem-
po stesso un vero e proprio inventario di 
insegne e gioielli, nonché di ornamenti 
dell’abito cerimoniale. I gioielli potevano 
provenire in gran parte dai tesori di sua 
madre, la regina Bona, recuperati da Na-
poli dal re Sigismondo Augusto nel 1560 
e 15636. Il dipinto appare come una sorta 
di “richiamo polacco” ai ritratti di Elisa-

4 P. Szpaczyński, Anna I Jagiellonka kontra Jan Zamoyski. Kilka uwag w sprawie dążeń królowej do zapew-
nienia ciągłości dynastii Jagiellonów (ovvero Anna I Jagellona contro Jan Zamoyski. Alcune osservazioni sui 
tentativi della regina di assicurare la continuità della dinastia degli Jagelloni), in Klio, vol. 28, n. 1, 2014, 
pp. 3-29.

5 Pittore anonimo, ca. 1576, olio su tela, 210 x 109 cm. Cracovia, Cattedrale del Wawel. Wawel 1000-
2000: Artistic Culture of the Royal Court and the Cathedral. Cracow Cathedral - Episcopal, Royal and Na-
tional. Guidebook Jubilee Exhibition (Wawel Royal Castle 5 May - 30 July 2000, Wawel Cathedral 
Museum May-September 2000), a cura di M. Piwocka, K. Czyzewski, D. Nowacki, Kraków 2000, vol. 
I, pp. 104-105, n. I/59 (J T. Petrus), vol. III, ill. 77.      

6 M. Piwocka, Ze studiów nad klejnotami królowej Bony. O niektórych precjozach w pośmiertnym inwentarzu 
mobiliów królowej (ovvero Dagli studi sui gioielli della regina Bona. Di alcuni oggetti di valore nell’inventa-
rio postumo della regina) in K. Kluczwajd, Dawna i nowsza biżuteria w Polsce (ovvero Vecchia e moderna 
gioelleria in Polonia). Atti del VIII convegno di studi della serie Artigianato Artistico e Design in Polonia, 
Toruń 2008, pp. 91-97, ill. 1-12.

Fig. 1. Cracovia, pittore di corte, 1576 circa. 
Ritratto della regina Anna Jagellona, Cra-
covia, Cattedrale del Wawel (foto. Stanisław 
Michta).
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betta I, ad opera di Marcus Gheeraerts7, nonostante fosse privo dell’analogo contesto 
allegorico. La presenza simbolica della Regina nello spazio sacro si è tradotta nel suo 
importante contributo alla fornitura di arredi liturgici della Cappella. Spesso si dimen-
tica che la Cappella fu progettata come una specie di Gesammtkunstwerk, cioè un’opera 
a più elementi in cui troviamo la musica e gli accessori appositamente scelti per la litur-
gia dell’altare e non solo dagli elementi architettonici, decorazioni scultoree e sarcofagi 
degli Jagelloni.

Nel dicembre 1575, ancora prima dell’elezione, Anna inviò da Varsavia al parroco 
della Cappella don Stanislao Zając, una tovaglia d’altare decorata con sentieri ricamati 
con lo stemma del Regno (l’Aquila Bianca), il monogramma di Sigismondo, suo padre 
(la lettera S) e la lettera A riferita a se stessa (Fig. 2°)8. L’unicità di tecnica di questo 
ricamo consiste nel coprire con il punto croce lo sfondo della composizione, che fa sem-
brare il motivo come se fosse negativo e nel lasciare gli elementi dello sfondo nel colore 
bianco naturale9. La lunghezza totale delle fasce applicate sulla superficie della tovaglia 
era di oltre 11m, mentre la larghezza della fascia era di 10,5-11,5cm. A realizzare un 
progetto di tali dimensioni dovettero collaborare più persone, come si può dedurre dal-
le piccole diferenze tra le “mani” in diverse parti del ricamo10. Alla fine del XIX secolo, 
visto che il delicato lino della tovaglia era ormai danneggiato, i sentieri furono smon-
tati e sottoposti a conservazione. Purtroppo, durante gli ampi lavori di restauro della 
cattedrale intorno al 1900, i frammenti parcellizzati si “dileguarono” come “souvenir” 
da collezione. Fortunatamente la parte principale della tovaglia si salvò tutelata nella 

7 R. Strong, he Elisabethan Image. An Introduction to English Portraiture, 1558-1603, New Haven - Lon-
don 2019.

8 I. Burnatowa, Szerzynka Anny Jagiellonki (Anna Jagellonica pastorella) in Studia do dziejów Wawelu (Studi 
per la storia di Wawel), vol. III, 1968, p. 470-481.

9 Ricamo realizzato con questa tecnica conservato, insieme ad altri, al Museo Nazionale del Bargello di 
Firenze, inv. n. 248 c. Si veda: M. Schuette, I. Müller-Christensen, Das Stickereiwerk, Tübingen 1965, p. 
47, p. 328, ill. 328.

10 10 I. Burnatowa, Szerzynka..., 1968, p. 474.

Fig. 2a. Varsavia, 1575, Sentiero della tovaglia d’altare dalla Cappella di Sigismondo nella Catte-
drale del Wawel. Cracovia, Castello Reale del Wawel (foto. Stanisław Michta).
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tesoreria della cattedrale11. Oltre alla sua tecnica del tutto originale, l’opera ha un altro 
valore importante. Difatti essa testimonia che il modello di ricamo, incluso nella raccol-
ta veneziana pubblicata dalla casa editrice di Giovanni Ostaus nel 1567 (Fig. 2b)12, fu 
usato a Varsavia appena alcuni anni dopo la sua pubblicazione. Nella versione polacca il 
motivo centrale del rapporto - un bucranio - è stato sostituito con degli stemmi. La rac-
colta di Ostaus13 apparteneva alle “modelaria” di ricamo rinascimentale che godevano 
di vastissima popolarità. Molti dei modelli erano di provenienza veneziana, basta citare 
la collezione di Giovanni Andrea Vavassore, Esemplario di lavori, Venezia 1532 (fino 
al 1552 ristampato ben otto volte14) o manuali di Giovanni Antonio Tagliente, Opera 

11 Oggi i sentieri appartengono sia a questa collezione (la maggior parte) sia a diversi musei in Polonia 
(Castello Reale del Wawel, inv. n. 921; Museo Nazionale di Varsavia, inv. n. 231492 MN) e all’estero 
(Bayerisches Nationalmuseum, München, inv. n. 57/50). Wawel 1000-2000..., 2000, vol. I, p. 154, n. 
I/119, (M. Hennel-Bernasikowa); vol. III, ill. 148.

12 Il modello è stato identificato da I. Burnatowa, si veda: I. Burnatowa, Szerzynka..., 1968, pp. 475-476, 
fig. 5.

13 13 G. Ostaus, La Vera Perfettione del Disegno di varie sorti di ricami, Venezia 1567. Esemplari sono conser-
vati in diverse collezioni, compreso quella della Metropolitan Museum of Art, New York, inv. n. 21.15.3 
(54) Rogers Fund, 1928.

14 14 A. Lotz, Bibliographie der Modelbücher, Berlin 1933, n. 67 (a-b).

Fig. 2b. Venezia, Giovanni Ostaus, 1567, La Vera Perfettione del Disegno [...], tav. LV (basso). 
New York. he Metropolitan Museum of Art (foto del museo).
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nuova che insegna alle donne a cuscire [...], 
1528 e di Matia Pagani, L’honesto esempio 
del vertuoso desiderio che hanno le donne 
[...], 155015.

Il primato di Venezia nella pubblica-
zione di tali manuali era probabilmente 
dovuto non solo alla posizione di questa 
città sulla mappa della stampa europea 
ma anche al suo rango di capitale della 
moda, confermato nel 1590 dalla pubbli-
cazione del famoso compendio di Cesare 
Veccellio. Se prendiamo in considerazio-
ne il tempo necessario per produrre un 
ricamo così preciso (circa un anno?), più 
quello occorrente per disegnare prima la 
parte centrale del rapporto (gli stemmi) il 
lasso di tempo in cui il modello appron-
tato dovrebbe essere arrivato alla corte ja-
gellonica sembra ancora più breve.

Questo documenta, non per la prima 
volta, l’esistenza di una vera e propria “li-
nea rossa” tra la corte di Cracovia e Vene-
zia. I contatti reciproci si intensificarono 
soprattutto dopo l’inaugurazione di una 
regolare comunicazione postale tra Cra-
covia e Venezia nel 1558, che segnò l’i-
nizio della “posta polacca” pagata dalle casse reali16. Questa impresa fu condotta dagli 
italiani stabiliti a Cracovia - Prospero Provana (negli anni 1558-1562), e successiva-
mente dal banchiere e maestro di posta Sebastiano Montelupi (negli anni 1568-1600) 
e dai suoi successori.

Sempre da Venezia proviene un’altra donazione fatta dalla regina nel 1580 a favore 
della Cappella: un bacino di rame ricoperto di smalto multicolore (Fig. 3), evidenziato 

15 C. Paggi Colussi, Alcune osservazioni sui modellari di ricami e merletti del XVI e XVII secolo, in Il vestito e 
la sua immagine. Atti del convegno in omaggio a Cesare Vecellio nel quarto centenario della morte (Bel-
luno, 20 - 22 settembre 2001), a cura di J. Guérin Dalle Mese, Belluno 2002, pp. 159-176; F. Speelberg, 
Fashion and Virtus. Textile Patterns and the Print Revolution 1520-1620, in he Metropolitan Museum of 
Art Bulletin, vol. 75, n. 2, 2015.

16 D. Quirini-Popławska, Le comunicazioni fra Italia e Polonia nel Cinquecento. Il collegamento postale Cra-
covia-Venezia, in Italia mia. Studia z dziejów Italii i powiązań polsko-włoskich w późnym średniowieczu i 
Renesansie (ovvero Studi di storia d’Italia e legami italo-polacchi nel tardo medioevo e nel rinascimento), 
Cracovia 2016, pp. 47-61.

Fig. 3. Venezia, inizio del XVI secolo, baci-
no proveniente dalla Cappella di Sigismondo 
nella Cattedrale del Wawel, Museo Nazionale 
di Cracovia. Museo dei Principi Czartoryski 
(foto. Stanisław Michta).
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negli inventari fin dal 158417. Al momento 
della donazione, esso costituiva “una metà 
de set” per lavabo completato da una broc-
ca in madreperla. Prima del 1815 il Capi-
tolo della Cattedrale la trasmise, insieme a 
molti altri oggetti storici della cattedrale, 
alla collezione del così detto Tempio della 
Sibilla, il più antico museo polacco fonda-
to dalla principessa Izabela Czartoryska18 
a Puławy. Dopo il 1831 la collezione dei 
Czartoryski fu portata in Francia e collo-
cata nella loro residenza parigina, l’Hotel 
Lambert. Il bacino, presentato all’esposi-
zione mondiale di Parigi nel 1865, fu de-
scritto come: “Plat en émail vénitien, avec 
les armoiries de Pologne, ofert par la ville 
de Cracovie à Anne Jagellon, reine de Po-
logne19. Il tondo con un’aquila d’argento e 
le lettere: A. I. R. P. (Anna Jagielonia Re-
gina Poloniae) inserito successivamente al 
centro dello specchio del bacino è senza al-
cun dubbio di produzione locale. L’opera, 
ritornata a Cracovia insieme alla collezione 
nel 1876, è uno degli oggetti la cui pro-
venienza reale è riccamente documentata, 

mentre la tesi che si tratti di un dono da parte dei borghesi cracoviani, non trova conferma 
nelle fonti (l’inventario del Tempio della Sibilla del 1815 riporta una registrazione di un 
dono da parte della città di Varsavia (sic!); entrambe le attribuzioni potrebbero essere una 
licenza della stessa Izabela Czartoryska).

Il gruppo più consistente di beni donati da Anna per la Cappella è quello dei tessili, 
prevalentemente italiani, quali paramenti liturgici e paliotti (antependia). Difatti la 

17 È menzionata successivamente negli inventari e nelle ispezioni del 1584, 1599, 1602, 1638, 1647, 1679-
1682. V.: A. Franaszek, B. Przybyszewski, Kaplica Zygmuntowska. Materiały źródłowe 1517-1977 (ovvero 
Cappella del Sigismondo. Fonti 1517-1977), Cracovia 1991, pp. 52, 61, 77, 95, 105, 153.

18 Venezia, inizio del sec. XVI, bacino, rame dorato, smalto, diametro 43 cm. Museo Nazionale di Cracovia, 
Museo dei Principi Czartoryski, inv. n. XIII-104. M. Wawel 1000-2000..., 2000, vol. I, p. 140-141, n. 
I/94 (J. J. Dreścik), vol. III, ill. 121.

19 AA. VV., Exposition de 1865. Palais de l’Industrie. Musée rétrospectif. Salle polonaise (Ovvero: Mostra del 
1865: Palazzo dell’Industria: Museo della Retrospettiva, Sala polacca), Unione Centrale delle Belle Arti 
Applicate all’Industria Parigi (Francia), n. 68, Paris 1865, p. 7. Dopo il rientro in patria di W. Czartoryski 
e il trasferimento della collezione a Cracovia, l’oggetto fu incluso nella esposizione museale dei Principi 
Czartoryski, dove si trova tuttora. v. : K. Płonka-Bałus, N. Koziara, he Princes Czartoryski Museum, 
Cracow 2019, p. 87, ill. 27.

Fig. 4. Venezia (?), inizio e metà del XVI se-
colo, Pianeta proveniente dalla Cappella di 
Sigismondo nella cattedrale del Wawel, Mu-
seo Nazionale di Cracovia. Museo dei Principi 
Czartoryski (foto. Stanisław Michta).
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sovrana donò 10 pianete, 2 paia di dalmatiche, 9 paliotti, 17 tovaglie, un velo omerale 
ricamato, 6 corporali20. Tra i paramenti conservati si fino ad oggi (compresi quelli legati 
alle donazioni di suo padre, Sigismondo I) è diicile distinguere quelli fatti di tessuti 
veneziani21. Ormai da più di trent’anni si svolge una disputa circa la produzione vene-
ziana di tessuti di lusso per il mercato turco22. Finché non esamineremo i tessuti utiliz-
zati nei paramenti cinquecenteschi in termini di lavorazione delle cimose, la larghezza 
del tessuto, e le tinte, possiamo solo ipotizzare l’esistenza delle prove materiali che tale 
pratica (d’altronde confermata negli archivi) fosse seguita. Al gruppo di prodotti di 
provenienza finora non confermata appartiene il tessuto usato per i lati della pianeta 
che dalla Cappella di Sigismondo passò alla collezione Czartoryski23 (lo stesso iter del 
bacino di cui sopra - Fig. 4). La casula era cucita con due tessuti - velluto e broccatello 
(Fig. 4). Il velluto blu scuro è stato identificato nel 1986 da Maria Taszycka come un 
prodotto turco con disegno italiano24. Motivi simili - viticci diagonali con una gran-
de foglia lanceolata che taglia la composizione – i riscontrano anche nel velluto del 
Victoria and Albert Museum di Londra, identificato nel XVI secolo come prodotto 
di provenienza turca25. Tuttavia, nel tessuto londinese mancano medaglioni tondi con 
un frutto di melograno al centro, presenti nella pianeta waweliana (presente anche nel 
paliotto e nella casula verde, che fanno parte dello stesso set di paramenti26). Nel grup-
po di queste antichità chiaramente imparentate tra di loro, l’unico ad avere alcuni tratti 
orientaleggianti è il tessuto usato per i lati della detta pianeta. La provenienza di questa 

20 Wawel 1000-2000..., 2000, vol. I, p. 135.
21 ll maggior contributo allo studio della specificità del tessile veneziano, è stato dato da D. Davanzo Poli, 

pubblicando statuti, documenti ed articoli da collezione, dal 1984 al 2014 (vedi Bibliografia dell’autrice 
in questo volume). Altre scoperte sono dovute a Lisa Monnas. v.: L. Monnas, Developments in Figured 
Velvet Weaving in Italy During the 14th Century, in Bulletin de liaison du CIETA, n. 63-64, Lyon 1986, 
pp. 63-111; L. Monnas, Loom Widths and Selvedges Prescribed by Italian Silk Weaving Statutes 1265-1512: 
A Preliminary Investigation, in Bulletin du CIETA, n. 66, 1988, pp. 35-44; L. Monnas, Some Venetian Silk 
Weaving Statutes from the hirteenth to the Sixteenth Century, in Bulletin du CIETA, n. 69, Lyon 1991, p. 
37-56; L. Monnas, Renaissance Velvets, London 2012. Per una sintesi del problema, si veda R. Orsi Lan-
dini, he Velvets in the Collection of the Costume Gallery in Florence. I Velluti nella collezione della Galleria 
del Costume di Firenze, Firenze 2017, pp. 59-64.

22 D. Davanzo Poli, tra gli altri, vi ha dato il contributo, classificando come tessuti veneziani del XVII secolo 
pianete con disegni evidentemente “ottomani” provenienti da Basilica di Sant’Antonio, Padova. Si veda: 
D. Davanzo Poli, Basilica del Santo. I tessili, Padova 1995, pp. 72-74, nn. 19 e 20. Il fenomeno è stato 
esaminato in considerazione di vari aspetti: come tessuti italiani per il mercato ottomano, e come copie e 
adattamenti italiani di disegni ottomani. V.: N. Atasoy, S. Atlıhan, J. Raby, Ipec.he Crescent and the Rose. 
Imperial Ottoman Silks and Velvets, Istanbul 2001, pp. 182-187.

23 Venezia (?), inizio del XVI secolo, Pianeta, velluto operato, broccato, (lati); Italia, metà del XVI secolo, 
seta, (stolone); 102,5 x 85 cm. Museo Nazionale di Cracovia. Museo dei Principi Czartoryski, inv. n. 
XIII-1371. Wawel 1000-2000..., 2000, vol. I, pp. 146-147, n. I/106 (J. J. Dreścik), vol. III, ill. 134.

24 24M. Taszycka, Polen im Zeitalter der Jagiellonen 1386-1572, Catalogo della mostra (Schallaburg, 8 
maggio - 2 novembre 1986), Wien 1986, n. 216, pp. 362-363.

25 L. Monnas, Renaissance..., 2012, n. 49, pp. 148-149.
26 Italia, inizio del. XVI secolo, Antependium, velluto operato broccato, 92 x 105 cm. Cracovia, Wawel 

Cathedral. Wawel 1000- 2000..., 2000, vol. I, pp. 145-146, n. I/104 (K. J. Czyżewski); vol. III, ill. 
130. Forse anche il velluto verde usato in questo set dovrebbe essere considerato un possibile prodotto 
veneziano (?).
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produzione potrebbe essere collegata con Venezia, come ritiene Jan Jakub Dreścik27, ma 
con beneficio d’inventario. Nella letteratura più recente possiamo riscontrare alcuni corri-
spondenti del velluto blu, anch’essi privi di medaglioni circolari28, che sembrano essere un 
elemento classicamente “italiano”. Combinati nella pianeta cracoviana con foglie lance-
olate di rumia creano una decorazione di carattere compilativo italo-ottomana. A questo 
punto sarebbe utile svolgere un’analisi dettagliata di questo tessuto storico e inserirlo nel 
gruppo di tessuti cinquecenteschi con motivi “ibridi” italo-turchi, esaminati in termini di 
provenienza. Esso potrebbe diventare un argomento validissimo nelle attuali dispute, di 
pari importanza dei tessuti del Topkapi Sarayi Musesi o delle rarità tessili del Metropoli-
tan Museum of Art e dello Smithsonian Institution29. La pubblicazione dei risultati della 
ricerca tecnologica su tali velluti, in occasione della mostra Venezia e il mondo islamico, 
presentata a Parigi e New York (2006-2007)30, fa ben sperare in ulteriori approfondimenti 
futuri. Tre esemplari esaminati all’epoca risultarono essere prodotti a Bursa, ma la parti-
colarità del velluto della pianeta waweliana suggerisce che si tratti piuttosto di una pro-
duzione veneziana(?). La casula in esame, tradizionalmente considerata una fondazione 
di Anna Jagellona, venne esposta a Parigi nel 1865 dai Czartoryski, i quali la descrivono 
erroneamente come un dono del re Sigismondo I31.

Per quanto riguarda i gusti artistici di Anna, dobbiamo fare qualche passo indietro 
nel tempo per risalire all’epoca del regno di Bona Sforza e al dominio della corte fem-
minile di Cracovia. L’ambiziosa sovrana preferiva essere attorniata dalla presenza dagli 
italiani e di tutto ciò che era italiano. Lei stessa non ha sviluppato alcun mecenatismo 
artistico significativo nella sua patria adottiva, come se in previsione della sua “fuga” 
non volesse lasciare alcuna impronta valida. Trattò la sua enorme collezione di gioiel-
li, documentata poi nell’inventario postumo del 1557, in modo alquanto “egoistico”; 
difatti essa fu da lei creata come eicace strumento di propaganda, per dare lustro alla 
propria casata e infine, come un ovvio investimento di capitale32. La regina non solo 
insegnò ai suoi figli la lingua, ma inculcò loro la convinzione della superiorità della 
cultura umanistica italiana su quella d’Oltralpe. Nel 1547, la regina fece venire nella 
cattedrale di Cracovia, principale tempio del Regno, un enorme quadro d’altare com-
missionato a Venezia33(Fig. 5). A cominciare dal 1546 trasferiva il compenso dovuto 

27 Vedi nota 23.
28 N. Atasoy, S. Atlıhan, J. Raby, Ipec. he Crescent..., p. 118, p. 67 e 70.
29 Ibidem.
30 S. Sardjono, Ottoman or Italian Velvets? A Technical Investigation, in Venice and the Islamic World 828-

1797, Catalogo della mostra (Paris, Institut du Monde Arabe, 2 Ottobre 2006 - 11 Febbraio 2007; New 
York, he Metropolitan Museum of Art, 27 marzo - 8 luglio 2007), Paris 2007, pp. 192-203.

31 AA. VV., Exposition de 1865..., 1865, p. 28, n. 351. Questa denominazione fu probabilmente inluenzata 
dal cartiglio dello stemma applicato sul retro della casula, associato a un gruppo di ricami di J. Holfelder, 
commissionato da Sigismondo I intorno al 1533 per marcare i paramenti della Cappella. Nell’inventario 
della collezione Czartoryski del 1869 risulta essere un dono di Anna Jagellona.

32 M. Piwocka, Ze studiów..., 2008.
33 Crociissione, firmata: PETRUS VENETUS 1547, tempera su tavola di pioppo, 520 x 270 cm, prove-

niente dalla cattedrale di Cracovia, fu portata nel XVII secolo, insieme a tutta la struttura dell’altare, nella 
chiesa parrocchiale di Bodzentyn. Il presunto autore del dipinto potrebbe essere l’artista suggerito dal mo-
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al pittore di nome Petrus Venetus per 
il tramite del suo agente commercia-
le permanente a Venezia. La logistica 
di questa impresa è impressionante. 
Trasportare l’enorme tavola di legno 
attraverso le Alpi deve essere stata una 
bella sfida.

La regina Bona per anni aveva te-
nuto stretti contatti finanziari segreti 
con Venezia. Dal carteggio fortuna-
tamente conservatosi fino a oggi ap-
prendiamo che Bona, per assicurarsi 
i fondi per il suo eventuale rientro 
in Italia, vi inviava da Cracovia l’ar-
genteria da tavola e da chiesa (“rotta”, 
ossia il prezioso rottame di argento e 
oro)34. L’eventuale rientro della regina 
in patria doveva essere preso in con-
siderazione fin dall’inizio del suo re-
gno visto che, a partire dagli anni 30 
del XVI secolo, si servì delle banche 
veneziane per depositarvi i suoi attivi 
finanziari. Le operazioni di transito 
dei beni accumulati da Bona, quali 
l’argenteria e i ricavi per la vendita del 
grano (in lingotti d’oro) furono ai-
date al musicista di corte, Alessandro 
Pesenti35. Basti dire che già durante il suo viaggio a Bari, nel 1556, poté permettersi 
di acquistare a Venezia un gioiello di estrema rarità - un ventaglio con l’orologio posto 
alla base del manico e dotato di una decorazione figurata in oro e smalto, portante un 
messaggio allegorico36.

nografo dell’altare, Pietro degli Ingannati. P. Pencakowski, Renesansowy oltarz główny z katedry krakowskiej 
w Bodzentynie (ovvero L’altare maggiore rinascimentale della cattedrale di Cracovia a Bodzentyn) in Studia 
Waweliana, vol. XI/XII, 2002/2003, pp. 107-155.

34 Corrispondenza tra il segretario reale Martino Kromer e Sigismondo Augusto, 10 aprile 1560, Cracovia, 
Bibl. Czartoryski, (manoscritto), rkps 2463, n. 7, p. 166.

35 Per la carriera di Pesenti alla corte si veda: Quirini-Popławska, Działalność Włochów w Polsce w I połowie 
XVI wieku na dworze królewskim, w dyplomacji i hierarchii kościelnej (Attività degli Italiani in Polonia 
nella prima metà del Cinquecento alla corte reale, nella diplomazia e nella gerarchia ecclesiastica), 
Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk 1973, pp. 52-54.

36 Il ventaglio fu descritto in dettaglio nell’inventario postumo dei suoi mobili fatto a Bari nel novembre 
1557; definito da un esperto intenditore di oreficeria della commissione d’inventario come una fresca 
acquisizione da Venezia. S. Link-Lenczowska, Wachlarz królowej Bony. Ze studiów nad zegarami renesansu 
(Un fan della regina Bona: dallo studio degli orologi rinascimentali) in Zegary i zegarmistrzostwo w Polsce 

Fig. 5. Venezia, 1546-1547, Petrus Venetus (Pietro 
degli Ingannati?), Crociissione, già sull’altare mag-
giore della Cattedrale del Wawel. Bodzentyn, chie-
sa parrocchiale (foto. Michał Grychowski).
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Questo oggetto è al tempo stesso una bellissima testimonianza dell’alto livello di 
qualità artistica del “mercato” orafo veneziano dell’epoca.

Non può essere una pura coincidenza che Pesenti, tramite i suoi contatti con Ve-
nezia e grazie alla mediazione di Pietro Aretino (1492-1556)37 umanista di grande au-
torità, riuscì a convincere di venire alla corte cracoviana Gian Jacopo Caraglio (1505 
- 1565), eccellente intagliatore di gemme, medaglista, orafo e incisore. Il suo primo 
passo nella nuova patria dove giunse intorno al 1539, fu probabilmente un’eigie di 
Bona (ora conservata all’Ambrosiana di Milano (inv. n. 284), l’opera che dimostrando 
la maestria dell’autore poté fungere da una sorta di passe-partout artistico.

Motivi e temi veneziani non mancarono nell’educazione e nella formazione culturale 
delle figlie di Bona, specialmente di Anna, che rimase a lungo sotto l’inluenza predomi-
nante della madre. Mentre i manufatti veneziani di cui sopra possono essere considerati 
episodi isolati, importazioni incidentali o forieri di nuove connessioni artistiche, alla fine 
del regno di Anna Jagiellona e Bàthory, e soprattutto durante il regno del loro successo-
re, Sigismondo III Vasa (1566-1632, re nel 1587- 1632), l’arte veneziana divenne una 
caratteristica permanente alla corte polacca. Fu rappresentata principalmente da pittori 
che godevano del patrocinio della corte, da cominciare da Tommaso Dolabella (1570-
1650), allievo di Jacopo Tintoretto38. Il Cancelliere e Etmano Jan Zamoyski (1542-1605) 
seguendo la scia del mecenatismo tracciata dal re Sigismondo III, commissionò a Vene-
zia dipinti di Domenico Tintoretto, figlio di Jacopo, destinati alla chiesa collegiata di 
Zamość (ora nella chiesa parrocchiale di Tarnogród)39. In Polonia, dopo le fasi rinasci-
mentali “fiorentina” e “lombarda” nell’architettura e nella scultura, la fine del XVI secolo 
portò il nuovo orientamento anche nella pittura. Si tratta di un vero e proprio trionfo del 
manierismo veneziano. Per oltre quattro decenni la ricezione dell’arte veneziana assunse 
le caratteristiche di una tendenza duratura. Questo fenomeno è diventato recentemente 
oggetto di un’intensa ricerca da parte degli studiosi polacchi40.

(Orologi ed orologeria in Polonia), Atti del V convegno di studi della serie Artigianato Artistico e Design 
in Polonia, a cura di K. Kluczwajd, Toruń 2005, pp. 121-129.

37 J. Wojciechowski, Caraglio, n. m. 2001, 2017, pp. 79-80, pp. 356-357, n. 78.
38 Dolabella. Wenecki malarz Wazów (Dolabella. Pittore veneziano dei Vasa), Catalogo della mostra (Castel-

lo Reale di Varsavia-Museo, settembre 2020), a cura di M. Białonowska, Warszawa 2020.
39 A. Badach, O twórczości Domenica Tintoretta i jego pracach dla hetmana Jana Zamoyskiego (L’opera di Do-

menico Tintoretto e i suoi lavori per Hetman Jan Zamoyski) in Domenico Tintoretto. Obrazy z Tarnogrodu 
(Domenico Tintoretto. Pitture in Tarnogród), Catalogo della mostra (Castello Reale di Varsavia-Museo, 
17 Novembre 2017 - 25 Febbraio 2018), a cura di A. Badach, Warszawa 2017, pp. 9-30.

40 Vedi, tra gli altri, Serenissima. Światło Wenecji. Dzieła mistrzów weneckich XIV-XVII wieku ze zbiorów 
Muzeum Narodowego w Warszawie w świetle nowych badań technologicznych, historycznych i prac kon-
serwatorskich (Serenissima. La luce di Venezia. Opere dei maestri veneziani del XIV e XVII secolo dalla 
collezione del Museo Nazionale di Varsavia alla luce delle nuove ricerche tecnologiche e storiche e dei 
lavori di conservazione), Catalogo della mostra, a cura di G. Bastek, G. Janczarski, Warszawa 1999; J. 
Żmudziński, Opus vitae Tomasza Dolabelli w krakowskim kościele i klasztorze dominikanów (Opus Vitae 
di Tomaso Dolabella nella chiesa e nel convento dei Domenicani a Cracovia), in A. Markiewicz, M. 
Szyma, M. Walczak, Sztuka w kręgu krakowskich dominikanów (L’arte nella cerchia dei Dominicani  craco-
viani), Kraków 2013, pp. 691-702; Artyści włoscy na ziemiach południowo-wschodniej Rzeczypospolitej (Gli 
artisti italiani nei territori sud-est della Respubblica),  a cura di P. Łopatkiewicz, Rzeszów - Łańcut 2016.
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Sartorial Elegance at the Lisbon Court. Shopping for luxury 
fabrics in Florence, Lucca, and Venice

Annemarie Jordan Gschwend

Lisbon-Antwerp, 1563

As preparations began at the Lisbon court for the royal wedding of Infanta Maria of 
Portugal (1538-1577), with Alessandro Farnese, Duke of Parma (1545-1592), the queen of 
Portugal, Catarina of Austria (1507-1578), had contacted her agent and factor in Antwerp, 
the New Christian merchant, Rui Mendes. First engaged as secretary of the Portuguese fei-
toria in Antwerp, he was later appointed Portuguese consul in the Netherlands from 1562 
to 1570. For over four years, Catarina cultivated Mendes, recruiting him to buy her luxury 
goods, primarily sumptuous textiles, not available in Iberia1. Mendes also served the queen 
as her diplomatic agent, responsible for the exchange of correspondence and gifts which 
better connected her during the 1560s, with Habsburg relatives at the Viennese court of her 
brother, Emperor Ferdinand I (1503-1564) and her nephew Maximilian II (1527-1576). In 
anticipation of Infanta Maria’s wedding, which the queen was hosting in Lisbon, she wrote 
Mendes to purchase on her behalf quality Venetian velvet and crimson satin from Florence.

his chapter will briely look at the paper trail of a formidable queen, whose rule 
extended beyond Portugal to a global trade empire she tapped into throughout her 
reign, in pursuit of Asian luxury goods and textiles. Shortly after her arrival in Portu-
gal, Catarina sourced fifty-three covados (35 meters) of silk from Ming China in 1528, 
when such trade between the Portuguese and mainland China was prohibited, under-
scoring her political reach2. Fashion played a pre-eminent role in Renaissance society, 
where an emphasis was placed on appearance and ostentatious display. Dress defined 
the Renaissance sitter, his place in society, and often his political allegiances. From the 
onset of her reign, Catarina began to fashion an identity for herself as a queen of taste 
and sophistication, projecting, through Asian textiles and the royal costumes created 

1 Catarina preferred to contract Mendes in Antwerp rather than approach Luca Giraldi (1493-1565), the 
Florentine merchant-banker in Lisbon, who could have readily supplied her with exclusive Italian fabrics.

2 A. Jordan, he development of Catherine of Austria’s collection in the Queen’s household: Its character and cost, 
Ph.D dissertation, Brown University, Providence, R. I., 1994, p. 384.
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from them, both authority and power. At the Lisbon court, she reinvented herself as a 
model of sartorial elegance, looking not only towards Asia but also Italy3.

Catarina was specific in her correspondence with Rui Mendes, best informed about 
the major centers of textile production in Florence, Lucca, Milan, and Venice. She was 
up-to-date about market prices, and through Mendes, she was apprised of the latest 
types of cloth woven in these cities. Her search for luxury textiles, such as Florentine 
silk4, and white damask from Lucca and Venice, would continue several years after this 
celebrated Lisbon wedding took place. One letter Mendes addressed Catarina in 1567, 
discussed further below, detailed for the queen this textile industry, providing a glimpse 
of how the mercantile networks between Antwerp and Northern Italy operated.    

Catarina’s niece Maria married the nephew of her Habsburg niece, Margaret of 
Austria (1522-1586), Duchess of Parma, in 1565, and indeed in honor of Alessandro, 
the queen arranged to fashion a new wardrobe for herself made from luxury Italian fab-
rics, while her tailor Henrique Machado designed these dresses for the balls, banquets, 
and other opulent festivities Catarina began preparing in 1563-1564.

Many kings, princes, royal and aristocratic women across Europe would turn their 
eyes to the Lisbon court. Several foreign eyewitnesses from Parma were present in 1565, 
such as the military architect Francesco de’ Marchi (1504-1576) and Angelo Carissimi, 
a representative of Ottavio Farnese (1524-1586), Alessandro’s father. he contempo-
rary accounts and narratives these gentlemen wrote, celebrated this alliance between 
the Avis-Beja, Farnese, and Habsburg royal houses, as the “wedding of the century”. 
he Lisbon court had not witnessed such a spectacle for decades. he last royal wed-
ding celebrated there in 1552, when Emperor Charles V’s youngest daughter, Juana of 
Austria (1535-1573) married Catarina’s son, Prince João (1537-1554)5.

Para que Vossa Alteza seja servida a seu gosto

In early September of 1563, Rui Mendes informed Catarina that three pieces of 
cut silk velvet woven with gold thread, the color not specified, had been packed up for 
her6. Her parcel, he wrote, was shipped on the vessel named, A Casa do Paz (“House 

3 A. Jordan, Catarina de Áustria. A Rainha Colecionadora, Lisbon 2017.
4 Since 1525, Catarina received an annual allotment of silk from Granada (c. 26 kilos), granted by her elder 

brother, Emperor Charles V, but evidently she preferred Italian silk. She equally bought Italian velvets 
instead of sourcing them in Valencia. Cfr. A. Jordan, he development…,1994, p. 95; L. Monnas, Renais-
sance Velvets, London 2012, p. 11.

5 F. De Marchi, Narratione particolare del Capitan Francesco de’ Marchi da Bologna, delle gran feste, e trioni 
fatti in Portogallo et in Fiandra, Bologna 1566, f. 1v: “[...] e la sera si fece festa regale, e lieta festa, già 
molti, e molti anni si sappia essere stata fatta in Portogallo […]”. Cfr. G. Bertini, Le nozze di Alessandro 
Farnese: Feste alle corti di Lisbona e Bruxelles, Parma 1997.

6 Lisbon, Direção-Geral do Livro, dos Arquivos e das Bibliotecas (hereafter DGLAB), Torre do Tombo 
(hereafter TT), Corpo Chronológico (hereafter CC) 1, maço 106, doc. 85: “Em xviij dagosto escrevj a 
V. A. de como as tres peças de veludo Raxado douro erão vimdas e estavão careguadas na urqua [urca] 
por nome a casa da paz, mestre enrique sal. A qual partio em xxvj do pasado e segumdo o tempo ha tido 
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of Peace”), captained by Henrique Sal, which departed from Antwerp the previous 
month, on 26 August. Mendes expected that by the date of this present letter (6 Sep-
tember), Sal’s ship had safely arrived in Lisbon. he run between Antwerp and Lisbon, 
under ideal weather conditions, must taken 10 to 12 days.

Mendes’ informative letter stresses his attention and diligence in shopping for the 
queen, and as he stressed, “so that her Majesty can be served to her liking.” An un-
named agent in Florence with whom Mendes collaborated with, informed him that 
the queen’s outstanding order was expected to arrive in Antwerp any day. Catarina’s 
instructions must have been quite explicit, as Mendes hoped he would soon receive 
her crimson satin and tafeta. While her cloth of silver and green, and the piece of blue 
satin, were still being woven. “Such silks were the most perfect,” Mendes replied, ref-
erencing Florentine silk satin (sarçenet), the production of which evidently could not 
keep up with consumer demand. Catarina’s piece of blue satin (armesim in Portuguese, 
ermisino in Italian) was a light, shot silk tafeta made of shimmering threads of diferent 
colours, and it was the most expensive silk produced in Renaissance Florence.

Patience was required since Mendes encountered further diiculties in finding the right 
Florentine gold thread. Catarina had sent him specific samples, but his agent was unable 
to find either the same color or the weight the queen desired. Regardless, Mendes hoped to 
have a similar metallic yarn (thinner in weight) and her fabrics in hand by the end of Sep-
tember, in order for everything to be shipped on the next available boat destined for Lisbon.

Shopping for outstanding fabrics and thread, in particular cloth made to order in 
Florence for the queen7, implies that Catarina was preparing dresses for the anticipat-
ed Lisbon wedding: one with silk velvet shot with gold, a second with crimson silk 
and tafeta (dyed with kermes or cochineal), a third with precious silver cloth, the 
best produced by Florentine weavers, while the fourth, even more costly, was to be of 
shimmering blue silk sarçenet. Mendes’ letter reconfirms the length of time required 
for expensive Florentine cloth to be woven on commission for a royal shopper. It is 
clear from this complex order placed with Rui Mendes, that Catarina was particularly 
concerned about her appearance, intent to make a fashion statement at these festivities.

Lisbon, 1565: Power Dressing

Appearances are everything, and the Lisbon court had a wonderful opportunity to 
dazzle in May of 1565, when representatives from Ottavio Farnese’s court arrived in 

espero sera Ja la Boõ Salvamento. Agora recebj carta de lorença per que me escrevem a peça de çetim 
cramesim e as outras darmesim erão Mandadas e dizem serão aquy todo este mes. E que a tela de prata 
e verde e huã peça de armezim azul se estava fazemdo e que lo d[?] são çedas estremadas como forem 
vimdas as mandarey nas primeiras urquas que partirem. Do ouro que Resta [a]té [h]oje não havimdo da 
cor das mostres que ca me ficarão posto que se acharia da mesma cor em perfeição mais delguado […].”

7 Cf. L. Molà, he Silk Industry of Renaissance Venice, Baltimore 2000; P. Venturelli, Vincenzo I Gonzaga 
(1562-1612): abiti e armature per il duca. Tra Mantova e Milano, in Nuova Rivista Storica, XCVII, fasc. 
II, 2013, pp. 375-404, with previous bibliography.
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Lisbon to partake in this Avis-Farnese wedding. One courtier present, Angelo Caris-
simi, has left a vivid account of the marriage and the lavish fêtes staged in the Lisbon 
royal palace, the Paço da Ribeira. Carissimi addressed Duke Ottavio a letter written on 
14 May8, the day after the marriage by proxy took place in the royal chapel, with the 
Spanish Ambassador, Alonso de Tovar, representing the groom, Alessandro. Carissimi 
took time and words to describe the dress and apparel of some, but not all, of the Por-
tuguese royal family present. King Sebastião temporarily suspended sumptuary laws, 
in order for all present in the palace and on Lisbon’s streets to dress magnificently: “il 
re diede licenza a tutti li signori gentilhuomini e a qual si voglia genere di persone che tutto 
questo tempo di feste potesse riccamente a voglio loro vestire […] in ricchissimi vestiti di seta 
di velluti e oro e diversi colore non solo delle persone loro ma delli cavalli e servitori […].”

Infanta Maria was center stage of Carissimi’s account, who minutely described for 
Ottavio the bride and her wedding gown. He compared Maria to Aurora, the goddess 
of dawn, with her blonde hair delicately woven together with fine gold netting. Her 
petticoat of white satin was slit, revealing a cloth-of-gold and blue-purple (pavonazzo), 
the same fabric used for her skirt. Her upper corsage and sleeves were richly embellished 
with thick silver embroidery and assorted lace, strewn all over with tiny gold roses set 
with pearls. Maria’s cloak, the same color as her skirt, was a: “a very thin mantle […] so 
delicately [made] and with so much artifice that it seemed by the hand of Arachne […] 
that neither greater grace nor greater majesty could be desired.” Carissimi commends 
the ingenuity (ingegno) of the craftsmen, probably Italian, whose gifted weaving talents 
he compares to the mythological weaver, Arachne (spider in Greek); this diaphanous 
mantle conferring upon the Infanta such magnificance.

Maria “radiated a splendor which even surpassed Aurora’s light and blond beauty”, 
he continued:  

“La sposa […] superbissimamente vestita con li capelli legiadramente in una rete d’oro bat-
tuto involti, la quale erà perciò tanta articiosamente fatta che non ascondeva ponto della rara 
biondezza loro, anzi con l’aggionta d’infinite e pretiosissime gioie e nodi d’oro con quali erano 
nodati e raccolti in un’altra più sottil retivella a guisa di velo sopra posta rendevano un sì vago 
splendor che mai tanto lucente nè bello si levò da presso il suo Titon la bionde Aurora, haveva di 
sotto una sottana di raso bianco tutta partita a gelosia con tela d’oro in campo pavonazzo e 
d’oro ligati e di sopra una ricchissima veste della medisima telo d’oro in campo pavonazzo 
con il busto alto guarnita d’un ricame d’argento battuto largo di mezzo palmo, tutto il busto, 
le maniche e d’ogni torno e annodato con altri lacci d’oro e con rose di finissime perle […] 
un sottilissimo manto del medesimo color della veste cosi delicatamente fatto e con tanto artifice 
che pareva di mano di Arachne e posto con tal arte come ho detto al homero sinistro che nè 
maggior grazia nè maggior maestà si poteve desiderare [author’s italics].”   

he next day, Queen Catarina hosted a banquet in her quarters of the Lisbon palace 
to which only the ladies of the court were invited. Carissimi again focused on the attire 

8 Archivio di Stato Napoli (ASNa), Farnesiana, f 262, f. 768-773. I thank Giuseppe Bertini for bringing 
this unpublished letter to my attention.
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of Infanta Maria, who was dressed and presented by the queen with jewels, “as if she 
was her own daughter” (ch’invero se la Principessa fusse igliuola della medesima Reggina).

[…] era vestita la principessa d’una veste da basso di tela d’oro in campo cremesino e 
di sopra haveva un robbone di raso bianco con un superbissimo recamo d’oro battuto 
sopra vellutto bianco con molte gioie e il capo variamente ornato de ricchezza di gioie e 
d’inventione di quello ch’era hieri […].

Regrettably, Carissimi did not take the time to describe Catarina’s attire to Duke 
Ottavio, however, we know from Francesco de Marchi’s account published in Bologna 
in 1566, how splendid the queen and all the ladies of the Lisbon court were dressed, 
covered with magnificent jewels: […] e dame, le quali erano a gara vestite, & ornate 
di gioie, e di gioie tali, che non mi basta ben l’animo à scriverlo per non parer bugiardo9. 
When Infanta Maria arrived in Brussels, a few months later, to wed Alessandro Farnese 

9 F. De Marchi, Narratione…, 1566, f. 1v.

Fig. 1. Juanelo Turriano (Gianello Torriano, c. 1500-1585), Court Lady with a Lute, mid-sixteenth 
century, H: 44 cm, Vienna, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer, inv. no. KK 10000.
Credit: © KHM Museumsverband
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in person, de Marchi, like Carissimi, marveled at the bride’s expensive and regal ward-
robe she was dowered with.

Queste robbe erano vestimenti alla regale ricchissimi, et n’ho lo veduta alcuni al giunger 
di Sua Altezza in Bruselles, che mi fecero molto maravigliare, e tra gli altri ve ne vidi uno 
nel quale erano compassi di perle, altre gioie di gran valuta, con ricami d’oro, e d’argento, 
cosa mirabile, e regale10.

his mechanical automaton of a court lady with a lute, 44 centimeters in height, 
dating to the mid-sixteenth century, is attributed to the famous clockmaker Juanelo Tur-
riano (Gianello Torriano, c. 1500-1585). Similar to a Renaissance fashion doll, this lady is 
elegantly attired in Spanish dress, “her cape made of ochre-colored linen and silk brocade 
with a patterned red border”11. An elegant headdress in matching colors completes the 
outfit, and her ensemble replicates the same style of dress Catarina would have cut from 
her Florentine fabrics, and had sewn by her tailor Henrique Macado in 1565 (Fig. 1)12.

Sartorial Trendsetter and Queen of Fashion

Catarina’s interest in display, self-fashioning, and magnificent Italian fabrics re-
mained a top priority for her. A second letter she addressed Rui Mendes, still in Antwerp 
in 1567, has only survived in a draft (minuta), to which a shopping list, calligraphically 
written by her court scribe, was appended (Fig. 2). he latter itemized the luxury cloth 
and other trimmings Mendes was to acquire. As in 1565, Catarina again included 
swatches of textiles and samples of gold and silver threads to ensure that Mendes would 
buy high-quality damask, velvets, gold, silver and crimson cloth, appropriate tassels, 
and skeins of metallic thread with the right weight. She was most concerned that her 
order be shipped soon, and be well packed, so as to avoid any damage en route13.

10 F. De Marchi, Narratione…, 1566, f. 7r. Also, A. Pellizzari, Portogallo e Italia nel Secolo XVI: studi e 
ricerche storiche e letterarie, Napoli 1914, p. 187; G. Bertini, A. Jordan, Il Guardaroba di una Principessa 
del Rinascimento. L’inventario di Maria di Portogallo, sposa di Alessandro Farnese, Rimini 1999.

11 Y. Croziat, Living Dolls: François Ier Dresses His Women, in Renaissance Quarterly, vol. 60, 2007, pp. 
94-130, at p. 108; Spanish Fashion at the Courts of Early Modern Europe, edt J. L. Colomer, A. Descalzo, 
2 vols., Madrid  2004.

12 Vienna, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer, inv. no. KK 10000.
13 Porto, Biblioteca Pública Municipal do Porto (hereafter BPMP), Ms. 85, f. 2066: “Duas peças de 

damasco Bramco dos lavores. A mostra o qual thera mais seda & sera mais corpulento & muito Alvo e 
muito Bom; Mil omças douro & pratta / de meada douro mais grosa que vay pera amostra. Cimquoenta 
omças; E das outras Duas meadas douro que vam que são cada huã de sua grosura. Trezemtas omças de 
cada huã & doutra amostra que Tamben vai mais Delguada que estas tres / Cimcoenta omças; De Pratta, 
duzemtas omças / çemto de huã das duas meadas que não he a mais grosa nem a mais delguada & çemto 
da outra; De Amostra de meadinha delguadimha douro setemta omças de pratta; E Trimta omças mais de 
prata para cumprimento de mil omças da meada mais grosa douro; Todo este ouro & pratta a de ser muito 
fino muito cobertto muito igoal & muito Bem corado e se enviara pelo mais Breve certta & segura via que 
poder ser & vira de maneira que se Nam danne; Huã peça de veludo carmesin Raxado de Pratta aquoal 
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he queen’s directives were precise: 
“I want everything to be very perfect be-
cause these are things of great taste and for 
my contentment, and that which must be 
ordered [should] be made by hand, [and] 
with such perfection as is customary 
when it is to be beyond comparison (par-
agone)”14. It is not clear for which event 
or occaison the queen was preparing this 
wardobe, but at this date, she was active-
ly negotiating for the marriage of her 
grandson, Sebastião (1554-1578), with 
the Archduchess Isabel of Austria (1554-
1592), daughter of her nephew, Emperor 
Maximilian II. hese made-to-order fab-
rics for a wardrobe earmarked for an an-
ticipated royal wedding, obviously would 
underscore Catarina as an incomparable 
Habsburg Infanta and global queen; her 
new attire projecting her political power 
and élite status.

Catarina next enquired about dam-
ask made in Milan, of which, she wrote 
Mendes, she had been shown a sample in 
Lisbon. But, “I understand that damask is 
made much better in Venice, and you shall immediately order some from the best Mas-
ter there is, and which said damask shall have much silk and be corpulent as the sample 
enclosed here. And the [raw] silk shall be made from Syrian and not Spanish silk, which 
they tell me never yellows.” Catarina’s Venetian damask, therefore, was to be woven 

hera trimta covados; Huã peça de veludo pretto Raxado douro aqual hera trimta covados; Sesemta 
covados de tela douro & pratta: Sesemta covados de tela de pratta e cramesim.”

14 BPMP, Ms. 85, f. 2065 (April 1567): “Ruy Mendes Eu a Rainha, etc. vos envyo huã Rol e certas amostras 
douro e damasco da sorte que quella que me envieys o ouro prata damasco e borlas e telas contheudas no 
dyto Rol e tudo queria que fose muyto perfeyto por que he para cousas de muyto gosto e contentamento meu e 
o que se ouvese de mandar fazer fose por muyto de sobre mão e em tanta perfeiçam como se custuma quando se 
faz para paragone/a amostra do damasco me dyzem que foy feyta em Milão mas tenho entendido que se 
fara muyto milhor em Veneza pelo que o mandareys loguo alj fazer ao milhor mestre que ahy ouver ao 
qual emcomendareys que tenha o dyto damasco muito seda para questa corpulente como se contem no 
dyto Rol e a seda em que se ouver de fazer sera suriana e não despanha por que me dyzen que numqua se 
faz amarela/Avisa meys loguo do que estas cousas podera custar para vos mandar prover com o dinheiro 
necesaryo o qual faço fundamento devy mandar em pymenta trazem os Noso nellas naos da India por que 
se espera e podem me loguo enviar o ouro e prata conteudos no dyto Rol ou alguma parta dele faloeys 
asy envyra a muyto breve Recado e de tal maneyra que se nam dane/o qual sera da sorte y calydade que 
se contem no dyto Rol” [author’s italics].

Fig. 2. Lisbon court scribe (Bastião da Fonse-
ca?), 1567, Catarina of Austria’s Shopping List, 
Porto, Biblioteca Pública Municipal do Porto, 
Ms. 85, f. 2066
Credit: © BPMP
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with quantities of Syrian silk (safetina) and should be thicker than customary15. Which 
Venetian master weaver undertook the queen’s special commission is not known.

Aside from the white damask, Catarina requested in addition: 30 covados of crim-
son silk velvet shot with silver thread (or silver-gilt filé), 30 of black silk velvet shot with 
gold, and 120 covados (60 each) of gold and silver silk, and silver and crimson silk: an 
amazing 158.4 meters of cloth. Velvets, like those Mendes bought for her in Florence, 
were expensive, valuable and ornate. Cut silk velvet has a depth of color and wonderful 
sheen, its appearance changing as light relects of the various angles and folds. “he 
addition of glittering metal thread to contrast with the richness of the silk pile brought 
velvet textiles to the height of their technical and artistic refinement”16. By 1567, deep 
crimson velvets, made with costly imported dyes, had became synonymous with luxury, 
a symbol of refinement, as the queen herself noted above17.

Mendes’ response provides a rare view into the marketplace in Antwerp, where 
damask “made with perfection” was simply not available18. Mendes consulted with 
Italian agents and merchants who advised him, including perhaps the consul from 
Milan, Bartolomeo Zanoli19. Mendes duly updated Catarina, “damask of that quality, 
especially white, can be found to perfection in Lucca, where white is a specialty, while 
Venice is better for crimson and violet. I have sent half of the sample to Lucca and the 
other to Venice, with instructions for the silk to be Syrian and not Spanish. I placed this 
order with reliable people, requesting they be woven in workshops which produce the 
finest. he velvets and cloth of gold have been ordered from Florence, where these are 
far superior;” Florence’s reputation for its production of velvets with looped metal bou-
clé nestled into thick silk pile and its high-quality designs had spread to courts across 
Europe. Mendes again was unable to find gold thread in Antwerp because of political 

15 L. Molà, he Silk..., 2000, p. 55.
16 M. Watt, Renaissance Velvet Textiles: https://www.metmuseum.org/toah/hd/velv/hd_velv.htm (accessed 

15 August 2021).
17 Cf. Sam Fogg, London: https://www.samfogg.com/artworks/categories/5-works-of-art/10100-a-panel-

of-crimson-silk-velvet-c.-1470s/ (accessed 15 August 2021).
18 DGALB, TT, CC 1, maço 108, doc. 55 (17 May 1567): “Em dez deste mes de mayo recebi a de V. A. em 

que me mamda emvie mil omças de ouro e prata e duas peças de damasco bramco da sorte das mostras 
que com ela vierão e as mais sedas que em hun Rol que V. A. me mamdou bem decraradas. Eu me im-
formey logo dos mercadores que tratão nestas cousas, omde se poderia fazer melhor porque na terra não 
se achão, nem vem da perfeição que V. A. as quer, dizeme que o damasco, se fora muyto melhor daquella 
lavor em luca [Lucca], porque mamdamdoo fazer de sobremão o farão em muyto perfeição e tamto mais 
o bramco, porque tem ali muy particular comta com esta cor, & em Veneza com a cramesy e violete. To-
davia mamdey a metade da mostra a veneza e a outra a luca. E avisey que o mandasse fazer omde pareçese 
que poderia vir mais perfecto, e que fosse de seda suriana, e não despanha, e os veludos e telas a froremça 
[Florence], omde mo dizem que estas cousas se lavrão melhor. E tudo emcomendado a pesoas que tenho 
por serto sera V. A. muy bem servida, o ouro não achey […] se não achar alguã das sortes mamdarey a 
mostra a milão [Milan] […] Todas estas cousas poderão custar temdo as que mamdey fazer a perfeção que 
V. A. quer quinhemtos & simcoenta ou seisçemtos libras pouco mais ou menos.”     

19 L. Molà, he Silk..., 2000, p. 60. Cf. Jeroen Puttevils, Trading Silks and Tapestries in Sixteenth-Century 
Antwerp, in Europe’s Rich Fabric. he Consumption, Commercialisation, and Production of Luxury Textiles 
in Italy, the Low Countries and Neighbouring Territories (Fourteenth-Sixteenth Centuries), eds. L. Bart, K. 
A. Wilson, Farnham 2016, pp. 131-155.
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unrests, and was forced to send the queen’s sample to Milan, to enquire if 1,000 ounces 
were available there.

Mendes’ estimated costs for the queen’s shopping would total 500 or 600 livres, a 
hefty price tag for Catarina, who sought to reimburse him with the sale of Portuguese 
pepper imported from India in Antwerp. He complained in this same missive that the 
queen’s accountants were negligent in reimbursing him 50 livres still owed him for the 
silks he purchased for Catarina in 156520. It is not clear if her outstanding debts were 
ever paid of.  

Conclusion

Catarina’s paper trail with Rui Mendes terminates at this juncture, and the Torre 
do Tombo archive in Lisbon has not yielded more letters exchanged between the queen 
and her agent. It is not recorded if her large order of luxury Italian fabrics ever reached 
the Lisbon court in 1567, even though Mendes was still active as Portuguese consul 
in Antwerp until the early 1570s21. No inventories of the queen’s wardrobe after 1557 
have survived, and it cannot be confirmed if dresses were ever cut from this cloth. 
Plague struck Lisbon in 1569, forcing the court to lee, and Catarina resided in Vila 
Franca de Xira until 157122.  

No portraits depicting the queen’s new clothes were commissioned at this date. 
Nevertheless, an account published in 1567 describes her sartorial resplendence at a 
court function in the Lisbon royal palace, staged earlier in 155223. Catarina wore a 
sumptuous dress of gold and black cloth (tela de França) in the French style, a valuable 
reference confirming the queen did not always favor Habsburg fashions. Her coif was 
adorned with diamonds and rubies, and she wore French sleeves of slashed black tafeta 
held together with aglets (puntas) studded with large pearls, intersected between aglets 
with rosettes of diamonds and rubies. Her gold and pearl belt was embellished with a 
large balas ruby and eight pearls at its extremities, while the belt clasp was shaped like 
a Habsburg eagle, its breast set with an oversized ruby, surrounded by four immense 
pearls. Her carcanet was adorned with big pearls, as were her pearl drop earrings. Ten 
ruby and emerald rings were on her fingers, and her wrists had bracelets of pearls al-
ternating with precious stones, all of her jewels and gemstones showcasing the Ormuz 
pearls, Indian diamonds from Vijayanagara and rubies from Pegu exported to Lisbon24.

20 DGALB, TT, CC 1, maço 108, doc. 55: “A fazemda de V. A. me ficou devemdo em quimze de Julho de 
sesemta e simco [1565], do resto das sedas que emviey, como por a comta pareçe quaremta e nove livras 
sete soldos e nove dinheyras, que por não ter quem nas cobrase la não sou pago. V. A. me fara merçe de 
mamdar fazer provimemto tãobem pera elas.”

21 DGALB, TT, Feitoria Portuguesa de Antuérpia, cx. 6, liv. 3, f. 32.
22 Jordan, he development..., 1994, pp. 390-416.
23 J. Ferreira de Vasconcellos, Memorial das Proezas da Segunda Tavola Redonda, Coimbra 1567, pp. 220- 

221.
24 H. M. Crespo, Jewels from the India Run, Lisbon 2015.
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In 1552 the famous Habsburg 
portraitist Anthonis Mor painted 
the only portrait known of Catari-
na, which displays her passion for 
rich jewels and magnificent clothes 
clearly made from Italian luxury fab-
rics (Fig. 3)25. She wears traditional 
Spanish attire: a black velvet ropa, 
thick with gold embroidery, braid 
and buttons, opened from the waist 
down26. On her head is a transpar-
ent toca which only married women 
in Iberia were allowed to wear, and 
lados de cabello (hairpieces) cov-
er both ears. he jewel encrusted 
belt given to her by King João III 
when they married in 1525, is the 
same described above, enhanced by 
her dress cut from silver silk dam-
ask with a pomegranate motif – a 
symbol of power. Eight emerald 
and ruby rings can be counted on 
her fingers. he white lace handker-
chief, perfumed leather gloves and 
pleated, black velvet fan (known as 

a buena gracia) were regarded as prestigious accessories in the Renaissance, all of which 
accentuate Catarina’s sartorial tastes, feminine power, and status as Habsburg Infanta 
and Queen of Portugal.

25 Madrid, Museo Nacional del Prado, inv. no. P002109.
26 C. Bernis, Indumentaria Española en tiempos de Carlos V, Madrid 1962.

Fig. 3. Anthonis Mor, Portrait of Catarina of Austria, 
Queen of Portugal, 1552, oil on panel, 107 x 84 cm, 
Madrid, Museo Nacional del Prado, P002109
Credit: © Museo Nacional del Prado
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Stracciaioli e artisti d’ingegno nel Ghetto di Venezia

Marcella Ansaldi

Venezia, città luida e attraente, ieri come oggi rappresenta per il viaggiatore e il 
viandante una mèta da raggiungere. In passato il mondo mercantile e commerciale che 
vivacizzava il porto, le rive e i mercati era osservato dal resto dell’Europa con attenzione. 
Oggi il turismo cerca nella città immutabile le glorie antiche e le curiosità del presente.

Senza voler ripercorrere la ben nota storia della Repubblica Serenissima tra il Cin-
quecento e la sua caduta del 1797, periodo che corrisponde all’esistenza del ghetto 
ebraico in città, ci interessa sofermarci in questo studio, sulle arti e i mestieri dentro e 
fuori dal ghetto, ricordando la passione e la competenza dell’amica e studiosa Doretta 
Davanzo Poli, che per prima ha lavorato al patrimonio tessile della Comunità Ebraica 
di Venezia, trasformando i caotici depositi museale in ordinati archivi. Un lavoro lungo 
e faticoso all’insegna della presenza femminile. Un gruppo di donne, tra cui mi piace 
ricordare tra le altre Fiammetta Falco Iona z.l. e Luciana Bassi z.l, membri della Comu-
nità Ebraica e amiche di Doretta. Sollevando e sistemando polverosi e pesanti tessuti si 
ascoltavano gli indimenticabili insegnamenti della studiosa veneziana.

Artigianato e “arti minori” sono sempre di grande aiuto nell’indagine socio-cul-
turale di realtà complesse e Venezia è ancor oggi, proprio per la particolare e limitata 
trasformazione delle sue aree urbane, un ottimo esempio di studio comparato tra ma-
cro e micro economie, tra coesistenze libere e forzate, tra virtuosi modelli giuridici e 
trasgressioni accettate o mal celate. Vite di Dogi, di aristocratici, di Papi e di regnanti 
celebrate dalla grande pittura, ben testimoniano la città “uiciale”, mentre i manufatti 
siano artistici o d’uso comune, documentano la vita del popolo, degli schiavi, degli 
stranieri e dei viandanti, anonime comparse che tanto hanno contribuito all’economia 
reale della Serenissima.

Nel doveroso superamento di luoghi comuni, quali l’usura praticata dagli ebrei, 
vorremmo cercare di collocare le attività produttive della minoranza ebraica all’interno 
dell’economia collettiva veneziana. Per restringere il campo di un così vasto argomento 
ci focalizzeremo principalmente sul settore tessile. Arte dell’ago, del ricamo, del ram-
mendo, arte dell’ingegno per sopravvivere, sono fortunatamente giunte a noi e trova-
no oggi degna collocazione in molti musei internazionali. I musei ebraici, invenzione 
dell’emancipazione post ottocentesca, conservano un consistente patrimonio tessili, 
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per la gran parte d’uso sinagogale, 
molto del quale ancora da studiare. 
Le tecniche esecutive, le abilità di ri-
ciclo, l’inserimento dei prodotti nel 
mercato del nuovo e dell’usato, aiu-
tano a comprendere la vita quotidia-
na dei ghetti tra il Cinquecento e il 
Settecento in Italia e specificamente 
a Venezia.

Non si intende ignorare la pre-
senza ebraica nella città lagunare 
precedente al Cinquecento, né sot-
tacere gli importanti cambiamen-
ti politici e religiosi dei tre secoli 
menzionati, ma invero mettere in 
risalto le più importanti novità nella 
struttura burocratico-organizzativa 
avvenuta in seno alla Repubblica 
Serenissima attorno all’ultimo de-
cennio del Quattrocento e le conse-
guenti ricadute sulla vita quotidiana 
delle minoranze, quella ebraica in 
particolare1. Per tutto il XVI seco-
lo il controllo sul territorio urbano 
era aidato a soggetti con compe-
tenze ampie e non specifiche, i capi 
sestiere. Questi rappresentavano i 
portavoce del Doge e del Consiglio 
dei Dieci, facevano eseguire provve-

dimenti istituzionali nel sestiere di competenza o segnalavano problemi di varia natura, 
dai rifornimenti dei pozzi alle risse di quartiere. La presenza ebraica in città non era né 
organizzata né stabile, non era perciò vincolata a una struttura residenziale posto sotto 
il controllo di autorità specifiche2. Il consistente aumento demografico avvenuto nel 
periodo a cui stiamo facendo riferimento, dovuto sia a un aumento della natalità che a 
nuove presenze d’immigrazione, rese necessaria la riorganizzazione della Magistratura 
con finalità di controllo capillare del territorio3.

1 Venezia Gli Ebrei e l’Europa 1516 -2016, Catalogo della mostra (Venezia, 19 giugno – 13 novembre 
2016), a cura di D. Calabi, L. Galeazzo, M. Massaro, Venezia 2016, pp. 82–89.

2 Venezia..., 2016, pp. 148 -151.
3 Ebrei a Venezia Secoli XIV-XVIII, Atti del Convegno Internazionale organizzato dall’Istituto di Storia della 

Società e dello Stato Veneziano, della Fondazione Giorgio Cini, (Venezia, Isola Di San Giorgio Maggiore, 
5 - 10 Giugno 1983), a cura di G. Cozzi, Varese 1987, pp. 201 – 210.

Fig. 1. Corona e puntali per Sefer Torah, manifattura 
veneziana, seconda metà secolo XVIII, argento. Ve-
nezia, Museo Ebraico.
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Fig. 2. G.A Delle Piane, seconda metà secolo XVIII, Novilunio all’uscita del Sabato: La benedizio-
ne della luna, incisione. Venezia, Museo Ebraico.

Nel 1480 i Provveditori di Comun sopra le attività mercantili disciplinano sia le Scole 
(Confraternite), che il diritto di cittadinanza; i Giudici del Forestier hanno competenza 
su attività economiche di gente di passaggio o residenti temporanei, ma anche sui nu-
merosi contenziosi tra proprietari di casa e inquilini, rinnovi di contratti o morosità, 
segno evidente di presenza stabile e stanziale di molti forestieri a Venezia.

Il Ghetto, istituito nel 1516, in linea con le politiche di regolamentazione dei lussi 
d’immigrazione, segue l’andamento d’incremento demografico cittadino, tanto che a 
metà del Seicento conta all’incirca cinquemila abitanti, con una densità media di popo-
lazione per chilometro quadrato di circa mille persone, quando a Venezia la media è di 
duecentocinquanta individui4.

Vale la pena approfondire quale fosse la struttura sociale del ghetto, quali le pro-
fessioni, quali i rapporti con altre presenze ebraiche sul territorio peninsulare, anche 

4 Ebrei a Venezia..., 1987, pp. 333 - 368
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per scardinare un altro luogo comune che immagina l’area del ghetto abitata da tanti 
Shylock e altrettanti straccioni e balordi.

Gli artigiani cristiani, residenti o forestieri, erano iscritti alle Confraternite di me-
stiere: le Scole Grandi o Piccole di cui oggi conosciamo finalità, impegni, obblighi e 
privilegi grazie alle Mariegole (Madre Regola) sopravvissute5. Con la protezione della 
Repubblica da un lato e del Santo Patrono dall’altra, i lavoratori potevano godere di 
garanzie sociali per la famiglia, di controllo sulla concorrenza e di privilegi di esclusiva 
sulla produzione. Non poco in una realtà sociale che portava con sé molti strascichi cul-
turali del post feudalesimo. Le Associazioni di mestiere non avevano una voce politica 
direttamente inluente sulle scelte degli organi istituzionali della Repubblica, ma erano 
sempre legate a qualche famiglia aristocratica. Gli iscritti alla congregazione potevano 
perciò essere considerati cittadini veneziani, con uno status sociale protetto e preferito. 
Non così gli ebrei che non possedevano requisito alcuno per l’inclusione in Scuole 
devozionali e in Arti di mestieri6.

Per richiedere il privilegio di cittadinanza quinquennale, per esempio, un residente 
artigiano aveva obbligo di essere membro di una Confraternita, di possedere una casa, 
di far doni alla Chiesa, di lavorare in città, oltre ovviamente al conseguimento del titolo 
di maestro, di lavorante o di apprendista.

Il numero delle Arti censite all’inizio del Seicento era un centinaio. Più ricca, im-
portante e potente era l’Arte e maggiori erano le tutele protezionistiche che poteva 
imporre, gli Oresi e i Diamanteri (Orefici e Diamantai) era tra queste e di conseguenza a 
Venezia agli ebrei era fatto divieto di lavorare metalli preziosi e di fondere o trasformare 
oggetti esistenti con valore di zecca.

La lavorazione di metalli fu invece concessa per un periodo ai Tedeschi che predi-
ligevano però far commercio, nel grande Fondaco di Rialto, di svariati oggetti in leghe 
metalliche importate dall’area germanica, dalla Slevia e dalla Polonia, zone ricche di 
giacimenti.

L’importanza degli argentieri di Normimberga e l’abilità artistica raggiunta dai Ma-
estri d’Arte di Augusta già nel Cinquecento7, non poteva non essere nota nella città 
lagunare, ma gli abili argentieri veneziani facevano valere i propri privilegi ofrendo 
alle innumerevoli Chiese della città oggetti liturgici di pregio e all’aristocrazia locale 
argenteria profana per ricevimenti e banchetti. Utile alle casse della Repubblica erano i 
dazi sui commerci destinati ai vari porti del bacino del Mediterraneo, tra le mercanzie 
spiccavano i lampadari e i candelieri in ottone che dal Fondaco dei Tedeschi venivano 
trasportati per mare a Costantinopoli o in altri sultanati. Dimostrazione di questi trai-

5 AA. VV., Italia Judaica. Gli Ebrei in Italia tra Rinascimento ed Età Barocca, “Collana Pubblicazioni degli 
Archivi di Stato – Saggi”, Atti del II Convegno internazionale, (Genova, 10 – 15 giugno 1984 – Roma, 
Ministero per i beni culturali e ambientali, Uicio centrale per i beni archivistici, 1986), a cura di E. 
Franchini, Genova 1984, pp. 55 – 66.

6 L’Archivio IRE: Inventari dei fondi antichi degli ospedali e luoghi pii di Venezia, a cura di G. Ellero, Venezia 
1987.

7 V. Morton, Brass from the Past, Brass made, used and traded from prehistoric times to 1800, Oxford 2019.
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ci è testimoniata, tra l’altro, dai ri-
trovamenti di archeologia marina 
del noto relitto di Gnalic (1583). 
Nella speranza che l’avanzamento 
degli studi sui reperti provenien-
ti da sito in acque croate, possa 
aiutare a comprendere i rapporti 
commerciali tra la Natione Tedesca 
del ghetto e i Tedeschi del Fontego 
di Rialto, ci piace segnalare che i 
numerosi candelieri in ottone che 
ornano le Sinagoghe cinquecente-
sche veneziane e la Sinagoga Tede-
sca (1528) in particolare, portano 
il simbolo dell’aquila bifronte e i 
marchi di manifattura germanica. 
Di grande interesse saranno pure 
gli studi sui tessili rinvenuti nella 
stessa imbarcazione.

Ai commerci in città con-
tribuivano i forestieri: milanesi, 
lucchesi, dalmati, albanesi, turchi 
o persiani che frequentavano le 
aree urbane dove risiedevano più 
o meno continuativamente e dove 
venivano accolti e sorvegliati dagli 
organi della Magistratura. Fluidi 
e interessati, specchio della realtà 
lagunare erano i rapporti che si 
intessevano tra veneziani e fore-
sti, spesso complici nell’eludere la 
severa sorveglianza degli Esecutori 
alla bestemmia, tenuti a garantire 
comportamenti sociali pacifici e 
quiete politica.

La toponomastica odierna nell’immutabile Venezia ci indica in quali zone vivevano 
alcune delle citate minoranze e le relative principali attività: gli Albanesi o Scutarini, 
concentrati nella centrale zona di San Maurizio, erano importatori principalmente di 
olio o vino e a pochi passi da Campo San Maurizio si trovavano numerose mescite 
di Malvasia, un vino apprezzato in città e esportato nel resto d’Europa. I Dalmati o 
Schiavoni, commercianti di lana erano concentrati nel sestiere di Castello, rione abita-
to e frequentato da molti pellegrini e stranieri, dove era facile mescolarsi ai marinai e 

Fig. 3. Parochet (tenda), manifattura veneziana, secolo 
XVI, velluto altobasso. Venezia, Museo Ebraico.
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agli arsenalotti che gravitavano attorno ai cantieri navali. Le maestranze dell’Arsenale 
costituivano un gruppo a parte, così come i maestri d’ascia e le corporazioni relative ai 
mestieri d’acqua, una sorta di élite, i cui importanti servigi erano essenziali per l’appa-
rato di difesa della Repubblica.

Già dopo questa breve disamina si può giustificare l’appellativo attribuito alla città: 
luida. Fluido è l’andare delle genti in una grande capitale multietnica, luidi sono i 
quartieri da cui si entra e si esce per commerciare e per vivere, luido è il rapporto tra il 
potere dogale e il popolo, luidi i rapporti tra cittadini e forestieri. Fluido non sta però a 
significare semplice o sicuro: le insoferenze, i casi di convivenza forzata, l’applicazione 
discriminatoria dei provvedimenti giuridici, le epidemie e soprattutto la povertà, hanno 
rappresentato spesso a Venezia, come altrove, micce per episodi di intolleranze rivolte 
agli stranieri in generale, e in particolare alla minoranza ebraica chiusa nel ghetto8.

Definire minoranza ebraica la popolazione abitante in Ghetto Novo, Ghetto Vec-
chio e Ghetto Novissimo non è del tutto corretto e può confonderci. Dovremmo cerca-
re di immaginare la coabitazione di famiglie ebraiche di diversa provenienza geografica 
chiuse in un’isola – il ghetto – tra le isole che costituiscono Venezia. Le diferenze tra i 

8 B. S. Pullan, Poverty, Charity and the Reason of State: Some Venetian Examples, vol. II di Bollettini dell’Isti-
tuto di Storia della Società e dello Stato veneziano, Venezia 1960, pp. 17 – 60.

Fig. 4. Mappah (telo), manifattura veneziana, secolo XVIII, seta ricamata in policromia. Venezia 
Museo Ebraico.
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gruppi ebraici: Askenaziti, Sefarditi, Tedeschi, Italiani, Ponentini o Levantini indicano 
elementi significativi di distinzione come la lingua, i costumi, le tradizioni, i mestieri 
e le risorse economiche. Una micro visione che indaghi il quotidiano ci aiuterà a com-
prendere l’evoluzione socio-culturale di un gruppo diasporico coeso per religione, ma 
diviso per abitudini. Per un supporto documentario certo dobbiamo però attendere l’a-
pertura del ghetto; con la caduta della Repubblica Serenissima si aprirà una nuova pa-
gina di storia non solo per la città, ma per l’ebraismo e la sua emancipazione. Non è del 
tutto corretto ignorare le caratteristiche specifiche delle prime presenze ebraiche in area 
veneta, che potrebbero indicarci elementi interessanti, quali le occupazioni principali 
dei capifamiglia. Se è vero infatti che nell’Italia del Duecento la gestione dell’economia 
del prestito passa da mani cristiane a mani ebraiche, è altrettanto vero che chi gestiva un 
banco di pegno era quasi sempre impegnato anche in una attività di tipo commerciale. 
La società del ghetto rispecchiava spesso quella veneziana, sia per quanto concerne la 
distinzione delle classi che per le risorse economiche degli individui. La presenza di 
ebrei facoltosi, come i Meshullam, i Cohen Rapa di Mestre, i Cutti, gli Errera, i Treves 
e i Vivante, garantiva il dialogo con i maggiorenti della Serenissima e la sopravvivenza 
della componente più umile del ghetto, la cui sussistenza dipendeva spesso dagli aiuti 
ricevuti dai correligionari più ricchi. Grazie ai primi censimenti di Comunità possiamo 
identificare le attività ebraiche più comuni accorpate sotto diciture generiche quali: 

Fig. 5. Mappah (telo), manifattura ottomana, seconda metà secolo XVII, seta ricamata in poli-
cromia. Venezia, Museo Ebraico.
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possidente (negoziante o gestore di un banco), diurnista, cavamacchie, facchino mise-
rabile o imbianchino indigente casuale. Le donne sono occupate come rammendatrici 
o domestiche; troviamo però esempi di donne che gestiscono banchi di pegno sia in so-
stituzione dei mariti che eredi del banco. Non sono citate invece occupazioni artigiane 
femminili, né dentro né fuori dal ghetto.

A Venezia attività finanziarie, come l’agente di banco o l’agente di cambio vedo-
no occupato solo l’1% degli ebrei residenti, gli artigiani sono il 6% tra cui: barbieri, 
calzolai, materassai, aiuto tintori, legnaioli, fruttivendoli, macellai, cucitrici da sarta e 
stiratrici. Altri rientrano nella categoria degli indigenti, servi o elemosinanti9.

Nessun accenno dunque a ricamatrici o a commerci di tessuti, i documenti d’ar-
chivio non ci aiutano in tal senso, in Campo di Ghetto vengono menzionate botteghe 
di robivecchi e stracciaioli, di fruttivendoli e di macellai ma null’altro. Da dove escono 
allora le molte opere d’ingegno come i paramenti sinagogali con data, firma e iscrizioni 
che sono pervenute fino a noi? Come si spiega la difusione dell’arte del ricamo in ghet-
to e la quasi totale assenza di produzione di trine e merletti?

9 F. Lane, Società familiare imprese a partecipazione congiunta, Torino 1985, pp. 237 – 255.

Fig. 6. Parochet (tenda), manifattura ottomana, prima metà secolo XVII, lino ricamato in seta 
policroma. Venezia, Museo Ebraico.

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   222Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   222 04/09/23   17:3104/09/23   17:31



Stracciaioli e artisti d'ingegno nel Ghetto di Venezia

223

L’industria del merletto era tra le più fiorente in città, arte nobiliare praticata a pa-
lazzo o nei conventi era però estranea alle donne di ghetto. In questo caso non vi erano 
chiari divieti imposti da una congregazione, ma le cause vanno piuttosto cercate nella 
commercializzazione e nei tempi d’esecuzione del merletto stesso. Il mercato dei pizzi 
era fortemente connesso alla realtà assistenziale “laica” e alle pie scuole fondate con 
capitali di famiglie patrizie, tali capitali erano destinati alla protezione di giovani povere 
che venivano tolte dalla strada e accolte in conventi come quello delle Zitelle e quello 
delle Penitenti, ainché potessero ricevere un’educazione religiosa, morale e professio-
nale e talvolta perfino una piccola dote. 

Le ragazze diventavano pian piano merlettaie e lavoravano gratuitamente per il 
Convento usando tutte le ore di luce disponibili, le monache avevano invece il compito 
di fissare i tarifari e di vendere i richiestissimi pizzi che impreziosivano vesti maschili e 
femminili, tanto alla moda.

Nessuna donna del ghetto avrebbe potuto competere con il la produzione conven-
tuale, la concorrenza era svantaggiosa in partenza e il mercato aristocratico era di fatto 
irraggiungibile.

L’arte sartoriale era invece un’attività in cui più facilmente si trovano collaboratori e 
terzisti che operavano nella catena di produzione di una bottega; il sarto vero e proprio, 
colui che tagliava la pezza di tessuto, che disegna i modelli e che propone innovazioni 
nell’arte del costume, necessitava di numerosi lavoranti in grado di cucire, assemblare, 
ornare con passamanerie, arricchire abiti con nastri di seta, con fiocchi in velluto, con 
treccine d’oro, con frange o con bottoni10.

Lontano dal Ghetto, ma frequentato da un mondo cosmopolita c’era Rialto, cuore 
pulsante di scambi economici; qui i Drappieri, stretti da interessi finanziari reciproci, 
incontravano gli stracciaioli ebrei. Nei sottoportici denominati Fabbriche Vecchie e 
Fabbriche Nove di Rialto, a destra e a sinistra del Ponte di Rialto nei pressi della Chiesa 
di San Giacometo, si trattavano afari generalmente consentiti.

Meno leciti erano invece i commerci di pezze di tessuto nuovo, fosse velluto o seta. 
È la toponomastica di Venezia a venirci in aiuto per identificare le aree in cui queste at-
tività venivano principalmente svolte: i Laneri di provenienza tedesca si concentravano 
nel sestiere di Santa Croce, mentre i Setaioli di origine lucchese vivevano a Cannaregio, 
lo stesso sestiere del ghetto11. Interessante è indagare in questo contesto, sugli intrecci 
commerciali e sugli incontri tra forestieri. L’insormontabile diferenza tra una mino-
ranza e l’altra presente a Venezia è sostanzialmente rappresentata dall’appartenenza reli-
giosa e dalla conseguente legislazione applicata dalla Serenissima. I banchi di pegno in 
ghetto fornivano l’accesso al credito ai meno abbienti in città, erano frequentati da chi 
si trovava in diicoltà per rovesci di fortuna, da vedove, da poveri o da forestieri cristia-
ni; il pegno poteva essere rappresentato anche da una semplice cappa di lana e fuori o 
dentro al ghetto transitavano oggetti dalle svariate provenienze. Relativamente lontano 

10 Storia d’Italia. Annali 19. La moda, a cura di C. M. Belfanti, F. Giusberti, Torino 2003.
11 M. Berengo, Nobili e mercanti nella Lucca del Cinquecento, Torino 1965.
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dal mercato realtino e dai commerci importanti, troviamo Cannaregio, popoloso rione 
dove si erano sviluppate molte attività artigianali, principalmente quelle legate all’Arte 
dei Testori, i tessitori di seta. Come già detto agli ebrei non era consentito possedere telai 
né fare commercio di tessuti nuovi. I macchinari per la tessitura erano ingombranti e 
rumorosi, impossibili da celare perché l’inconfondibile cadenzato ticchettio sarebbe 
stato immediatamente riconosciuto dalle guardie cristiane che controllavano le porte 
d’accesso al cosiddetto “recinto degli ebrei”. Ma in ghetto entravano ugualmente pezze 
di seta, usate o nuove, che venivano ricamate, ricucite o riassemblate e infine destinate 
al mercato cittadino o al Levante, dove risiedevano commercianti ebrei in grado di rag-
giungere mercati locali. L’arte tessile veneziana era molto di moda e apprezzata ovun-
que, amata per la fusione del gusto toscano con le suggestioni orientali, arabe, persiane 
e cinesi. Da questo connubio sono nati modelli disegnati anche da importanti artisti tra 
cui Jacopo Bellini e Pisanello. Un trionfo di tinte e di disegni per velluti, sciamiti, da-
maschi, camocati.I setaioli veneziani (samiteri o testori) erano abili anche nella tessitura 
di filati sottilissimi detti ermesini o ormesini, da cui il nome dell’omonima Fondamenta 
raggiungibile attraversando il ponte di Campo di Ghetto Novo. Caratteristica tipologia 
di abitazione dei tessitori da seda, concentrati nella zona che confinava con il ghetto era 
la casa-laboratorio, dove quest’ultimo era posto nella zona più luminosa dell’edificio e 
negli ampi sottotetti, dove generalmente venivano posti i telai. Diversa dal punto di 
vista urbanistico era la realtà del Ghetto, le abitazioni piccole e basse dovevano poter 
contenere il maggior numero di persone, gli edifici sviluppati in altezza erano sovraf-
follati, i banchi di pegno e le botteghe occupavano il piano terreno e chi lavorava come 
terzista all’interno della propria casa doveva farlo di nascosto, eludendo controlli e evi-
tando problemi con le autorità12. I testori potevano anche lavorare all’aperto in calle o 
in corte, mentre gli ebrei svolgevano in casa i traici di tessili non consentiti; le donne 
invece, come era in uso a Venezia tra le popolane, ricamavano o cucivano le strazze in 
Campo di Ghetto, sedute vicino all’uscio dove la luce e l’aria erano migliori rispetto a 
quelle dei limitati spazi destinati all’intera famiglia. L’iscrizione alle Confraternite era 
preclusa al genere femminile, ma alcune deroghe furono ottenute, seppure con diicol-
tà e tardivamente dagli iscritti all’Arte dei Testori che dava occupazione a un numero 
elevatissimo di persone e tra queste moltissime donne. Donne che incontravano altre 
donne del ghetto, stafette per mercanzie, notizie e afari, donne che tessevano tele di 
pregio per clero e nobiltà, ricamano piviali o veli d’altare da un lato e dall’altro donne 
che ricamavano e confezionavano teli per contribuire all’economia familiare senza però 
dimenticare la propria Sinagoga di appartenenza. Gli esempi di paramenti sinagogali 
riccamente decorati che portano la firma delle artiste, perché così meritano di essere 
ricordate, sono molti. A Venezia e nei luoghi dell’Italia ebraica dove hanno vissuto e 
convissuto molte famiglie ebraiche partecipando all’economia dei ghetti e delle città, 

12 M. Della Valentina, I tessitori di seta a Venezia nel Settecento, in Quaderni storici, Nuova serie, Anno 38, 
n. 113 - 2, Agosto 2003, pp. 399 – 418.
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restano oggi molti oggetti e ma-
nufatti tessili grazie ai quali pos-
siamo ricostruire importanti pagi-
ne di storia locale.

Il collezionismo di arte tessile 
è relativamente recente e di nic-
chia, ma è grazie a questa rainata 
passione che gli studiosi hanno 
potuto scoprire e studiare gli usi 
e lo stile di vita di una minoran-
za come quella ebraica, per nulla 
marginale allo sviluppo dell’Eu-
ropa contemporanea e utile anche 
alla comprensione dei lussi mi-
gratori di popolazioni13.

Contatti e integrazione avven-
gono molto lentamente, le lingue 
si contaminano e si mescolano, 
nascono i dialetti locali, come il 
giudeo - veneziano o romanesco, 
si inluenzano gli stili e gli abbi-
gliamenti, arti e modelli si fondo-
no e viaggiano creando manufatti 
artistici speciali; per abbellire gli 
oggetti ebraici veneziani destinati 
al culto, gli argentieri veneziani proponevano elementi decorativi tipici delle ville vene-
te della Riviera del Brenta, o ancora balconi e finestre dei palazzi sul Canal Grande. Il 
riciclo di pezze di costosissimi tessuti provenienti da abiti da parata del Doge e del suo 
seguito, trovavano nuova vita in ghetto, abilmente cuciti e ricamati con filati in oro, 
diventando paramenti per la Sinagoga Tedesca o la Sinagoga Canton, per la Sinagoga 
Levantina o quella Ponentina o Italiana. Qualche pezza risultava invece utile per la con-
fezione di abiti da indossare in occasioni speciali, come la circoncisione o il matrimonio 
del figlio. Sono purtroppo rare le rappresentazioni grafiche o pittoriche che riprodu-
cono paramenti e abiti ebraici14. Nell’Haggadah di Sarajevo, per esempio, troviamo la 
prima illustrazione di tre manti che rivestono altrettanti rotoli della Torah durante una 
cerimonia in Sinagoga, la forma del meil (manto) è tipicamente d’uso sefardita e gli 
elementi decorativi del tessuto ripetuti e relativamente grandi, riproducono elementi 
loreali alternati a motivi geometrici arrotondati, dove il rosso cupo è preponderante. 
Altre rappresentazioni pittoriche di riti all’interno di sinagoghe ci ofrono la possibilità 

13 D. Davanzo Poli, Seta e Oro, la Collezione tessile di Mariano Fortuny, Venezia 1997.
14 Fili di Storia, Il patrimonio tessile della Nazione Ebrea di Livorno, a cura di D. Liscia Bemporad, Livorno 

2006.

Fig. 7. Tovaglia per lo Sabbath, ricamo domestico, fine 
secolo XVIII, seta ricamata in policromia. Venezia, 
Museo Ebraico 
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di confronto degli apparati decorativi tessili: tende per l’armadio che custodisce i Rotoli 
della Legge, nappe per tavoli, rivestimenti per i Rotoli della Torah. Uniche nel loro 
genere sono invece le lunghe fasce in tessuto con cui viene legata la pergamena, Sefer 
Torah, per la pubblica lettura della Bibbia. Spesso le fasce sono recuperi tessili con sem-
plici iscrizioni dedicatorie in ebraico. L’apparato iconografico più complesso si trova 
invece nei parochot (tende); la rappresentazione del Tempio di Gerusalemme è uno dei 
soggetti più rappresentati, con il Monte Sinai, con il fiume e sopra ogni cosa il cielo e 
le nubi che proteggono Israele15. Adattato al gusto rinascimentale nella composizione 
sia iconografica che nell’uso della tavolozza cromatica, il tema della Città Santa è molto 
amato dalla popolazione ebraica diasporica italiana. Per citare l’esempio veneziano più 
noto e importante ricordiamo la tenda denominata difusamente “di Stella” (1664), 
con riferimento a Stella Perugia, che ha vissuto nel ghetto veneziano e ha dedicato la 
propria vita a questa straordinaria opera. La seta azzurra, la decorazione dorata delle 
cupole, i blu dell’acqua e la composizione del disegno fanno intuire immediatamente 
l’inluenza dell’arte bizantina. Le cupole della Chiesa di San Marco a Venezia rimanda-
no all’immaginario della Gerusalemme celeste che Stella ha ricamato con sottili filati di 
seta policroma e con fili d’oro per le iscrizioni ebraiche. Una anonima donna o proba-
bilmente più d’una nella metà del Settecento ha riparato e ricamato il prezioso tessuto, 
oggi conservato nel Museo Ebraico di Venezia.

Un diferente apparato decorativo squisitamente italiano e veneziano, è l’uso di un 
cartiglio posto ai quattro angoli del tessuto che recita in ebraico i nomi delle quattro 
festività più importanti, al centro trova spazio un elemento decorativo che ricorda la 
festività durante la quale è stato omaggiato l’oggetto16. Il bellissimo parochet di Verona, 
databile XVI secolo, in cui è riconoscibile al centro la raigurazione del dono della 
Torah ne è un mirabile esempio.

Mentre la rappresentazione di figure umane è assente, come è ovvio che sia per le 
caratteristiche aniconiche dell’ebraismo, gli ornati con motivi loreali sono difusissimi, 
motivi che si adeguano ai cambiamenti del gusto, ben rappresentati nel patrimonio tes-
sile della Comunità Ebraica veneziana. I velluti cinquecenteschi sono rossi con ornati e 
passamanerie in oro, rare ma non del tutto assenti sono le scene di genere tanto invece 
difuse nella Venezia settecentesca, come assenti sono le cineserie che invece sbarcano 
nella città lagunare divenendo una vera e propria ossessione.

Quando la decadenza della città è diventata un processo inarrestabile e Venezia non 
rappresenta neppure per gli ebrei un buon afare, la minoranza che per due secoli è 
stata vessata da permessi di soggiorno diicili da ottenere, da tassazioni esorbitanti, da 
controlli incessanti diventa più che mai necessaria all’agonizzante Repubblica.  

Con l’arrivo di Napoleone, scardinati i portoni del ghetto e licenziati i custodi cri-
stiani che tenevano sotto sorveglianza gli ebrei, ha inizio un processo di trasformazione 

15 Tutti i colori dell’Italia Ebraica, Tessuti preziosi dal Tempio di Gerusalemme al pret- à–porter, a cura di D. 
Liscia Bemporad, O. Melasecchi, Firenze 2019.

16 D. Davanzo Poli, O. Melasecchi, A. Spagnoletto, Antiche mappòt romane. Il prezioso archivio tessile del 
Museo Ebraico di Roma, Roma 2016.
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complessa anche per gli ebrei veneziani; oggi la Comunità ebraica che è stata fedele alla 
città per oltre Cinquecento anni è anche erede di questo processo di cambiamento, 
tanto che all’inizio del Novecento trovano sede nelle botteghe della vetrina più bella del 
mondo, Piazza San Marco, nuove attività artigianali e commerciali di alto pregio come 
la manifattura Jesurum e Olga Asta, i cui fondatori ebrei rilanciano l’arte del merletto 
con maestre e lavoranti di Burano. Nascono le scuole professionali maschili e femminili 
per i mestieri di un tempo e per l’industria nascente.  

“Venezia è un merletto”, ripeteva spesso Doretta Davanzo Poli “preziosa e fragile, ha 
richiesto secoli di umano ingegno, difendiamola insieme”.
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La moda femminile a Venezia nel Seicento: l’ultimo secolo di 
indipendenza 

Alessandra Zamperini

La moda femminile veneziana del ‘600 non ha goduto di grande risonanza nelle ri-
cerche, eccezion fatta per uno degli interventi pionieristici e più significativi, che si deve 
proprio all’appassionata visione di Doretta Davanzo Poli1. Di conseguenza, il nostro 
contributo partirà dalle considerazioni della studiosa per analizzare alcuni esempi figu-
rativi datati con certezza o ancorati a cronologie attendibili, ainché possano estendere 
la conoscenza di questo periodo e rendere omaggio a chi ci ha preceduto.

Non v’è dubbio che la moda veneziana del Cinquecento abbia beneficiato di una mag-
giore fortuna critica, derivata innanzitutto dall’idea di un’epoca d’oro per Venezia della quale 
gli stessi contemporanei erano consapevoli. All’interno di questo orizzonte, anche le vesti 
furono ritenute in grado di incarnare la forza della Repubblica e chi meglio seppe mettere 
in luce tale coscienza fu Cesare Vecellio. Sebbene siano dedicati anche ai costumi europei ed 
extraeuropei, i suoi volumi di «habiti» usciti nel 1590 e nel 1598 non solo riservano ampio 
spazio alla Serenissima, ma, ordinando la moda veneziana in una sequenza cronologica e di 
funzioni, finiscono per sottolinearne il carattere di oggetto privilegiato.

Di per sé, Vecellio faceva tesoro di esperienze precedenti, che però avevano il limite di 
essere parziali. Francesco Sansovino (1581) aveva formulato alcune rilessioni sulla moda 
veneziana, ma senza aiancarvi le illustrazioni. Per converso, altri come Ferdinando Bertelli 
(Omnium fere gentium nostrae aetatis habitus, 1563; Diversarum nationum habitus, 1589) 

1 Questo lavoro nasce all’interno di un progetto di ricerca dedicato alla moda veneziana del Cinquecento 
e Seicento, coordinato da Maria Adank e dalla scrivente. I siti indicati sono stati consultati l’ultima volta 
il 16.8.2021.
Cfr. D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni dei Veneziani, Venezia 2001, pp. 81-98. Sulla situazione vene-
ziana si vedano anche D. De Bellis, Attacking Sumptuary Laws in Seicento Venice: Arcangela Tarabotti, in Wo-
men in Italian Renaissance Culture and Society, a cura di L. Panizzi, Oxford 2000, pp. 227-242; E. Paulicelli, 
Moda e letteratura nell’Italia della prima modernità. Dalla sprezzatura alla satira, Roma 2019, pp. 291-333.
Sulla moda seicentesca sono rilevanti: R. Levi Pisetzky, Il costume e la moda nella società italiana, Torino 
1978, pp. 241-257; D. Colombo, Appunti sul “secolo alla Moda”, in Per Marino Berengo. Studi degli 
allievi, a cura di L. Antonielli, C. Capra, M. Infelise, Milano 2000, pp. 349-373; E. Paulicelli, Fashion, 
Gender, and Cultural Anxiety in Italian Baroque Literature, in Journal Romance Notes, vol. 50, n. 1, 2010, 
pp. 35-46; P. Venturelli, Le “Belle” di Ottavio Leoni. Maria Aldobrandini e le altre. Sistemi dell’apparire 
al femminile, in Accademia Toscana di Scienze e Lettere La Colombaria. Atti e memorie, a cura di Leo S. 
Olschki, vol. LXXXV, nuova serie LXXI, 2020: 285° anno dalla fondazione, Firenze 2021, pp. 174-189.

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   229Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   229 04/09/23   17:3104/09/23   17:31



Alessandra Zamperini

230

e Jean-Jacques Boissard (Habitus Variarum Orbis Gentium1581) ancorché sempre entro 
esposizioni più vaste, avevano trattato gli abiti veneziani ricorrendo alle immagini come 
strumento preferenziale, senza alcun commento, a parte le sintetiche iscrizioni esplicative2.

Di fatto, nulla di comparabile a Vecellio esce negli anni successivi su Venezia e persi-
no le stampe di Giacomo Franco (Habiti d’huomeni et donne venetiane con la processione 
della Ser.ma Signoria ed altri particolari, 1610; Habiti delle donne venetiane, 1614) pos-
sono essere considerate il canto del cigno di questo genere3. In altri termini, quello di 
Vecellio è il primo e ultimo contributo sulla moda veneziana contemporanea all’autore 
davvero rilevante per consapevolezza e metodo di analisi.

Tuttavia, Vecellio è un sintomo più che una causa della minore attenzione che verrà 
riservata alla «cosa degli habiti» nel Seicento. Inutile dire che le vesti non sono l’unico 
elemento sottostimato per quanto riguarda il XVII secolo in generale e la Repubblica 
Veneta in particolare. Altrettanto inutile è ricordare che la moda veneziana non cessò di 
esistere. Il peccato di questa età, semmai, fu di non aver avuto dei cantori afascinanti e 
determinati come gli uomini rinascimentali.

In realtà, non solo la moda in Laguna era viva e vegeta nel Seicento, ma, di più, 
continuò a manifestare una marcata originalità rispetto agli inlussi di Spagna, Francia, 
Fiandre e Paesi Bassi. Perlomeno fino agli anni sessanta, il Seicento è l’ultimo secolo in 
cui gli abiti muliebri veneziani conservano un’apparenza inconfondibile. Solo in segui-
to avrebbero assorbito sempre più massicciamente quelle tendenze francesi destinate a 
diventare familiari con le scene di Pietro Longhi4.

Fino agli anni sessanta del XVII secolo, dunque, Venezia mantenne delle fogge 
peculiari. Da questo punto di vista, si potrebbe forse puntualizzare meglio un’afer-
mazione di Davanzo Poli, secondo cui «le donne passano da uno stile ancora tutto 
impregnato di Cinquecento, con qualche inluenza spagnoleggiante, a una foggia iden-
tificabile come la trasposizione lagunare dello stile olandese»5. Vero è che nessun paese 
è un’isola, nemmeno Venezia, la città fondata sulle isole per antonomasia. Per quanto 
riguarda le vesti femminili, scolli, colletti, punto vita, maniche, acconciature possono 

2 Su Cesare Vecellio si veda: Il vestito e la sua immagine: atti del convegno in omaggio a Cesare Vecellio nel quarto 
centenario della morte, a cura di J. Guérin Dalle Mese, Belluno 2002; E. Paulicelli, Moda e letteratura…, 
2019, pp. 155 - 217 (Cap. terzo: La mappatura del mondo nell’abbigliamento: i libri di costume di Cesare 
Vecellio 1590, 1598). In relazione con Venezia: G. Reolon, Miracolo del mondo. Immagini e celebrazione di 
Venezia negli Habiti di Cesare Vecellio, in Dolomiti, vol. XXXV°, n. 4, Belluno Settembre 2012, pp. 27-32.

3 Su Giacomo Franco si vedano: A. R. Jones, Labor and Lace: he Crafts of Giacomo Franco’s Habiti delle donne 
venetiane, in I Tatti Studies in the Italian Renaissance, vol. 17, n. 2, 2014, pp. 399-425; E. Paulicelli, Moda 
e letteratura…, 2019, pp. 219-288. Precisiamo che non ci riferiamo alle ristampe, o alle raccolte relative al 
passato, come quella di: G. Mariacher, G. Grevembroch, Gli abiti de’ Veneziani di quasi ogni età con diligenza 
raccolti e dipinti nel secolo XVIII, Venezia 1981. D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, p. 96, 
ricorda che il francese Nicolas Bonnart aveva inciso alcuni costumi veneziani femminili e maschili nel 1683.

4 D. Davanzo Poli, La moda secondo Longhi in alcune opere datate (1741-1781), in Pietro Longhi, a cura di 
A. Mariuz, G. Pavanello, G. Romanelli, Milano 1993, pp. 257-262.

5 D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, pp. 51–79 (Cap.: Il Rinascimento e una moda tutta 
veneziana) e p. 88. Relativamente al Seicento, la studiosa riteneva che «a Venezia […] si rinuncia a vestire 
con uno stile proprio»: v. D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, p. 82. Solo per chiarezza, 
ricordiamo che nella Terraferma veneta possono prevalere fogge diverse rispetto alla Capitale.
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presentare caratteri simili in luoghi diversi per la forza delle tendenze dominanti. Tutta-
via, nonostante qualche inevitabile inlusso forestiero, una dama veneziana del Seicento 
è perfettamente riconoscibile allo stesso modo di una sua antenata del Cinquecento ed 
entrambe sono perfettamente distinguibili da qualsiasi altra donna europea.

Un dato simile in Italia si riscontra per esempio a Firenze, ma non in egual misura, 
poiché – come dimostrano inventari e ritratti – i membri dell’élite indossavano sia abiti 
fiorentini, sia abiti alla spagnola; nel Seicento la spagnolizzazione prese il sopravvento, 
fino a quando la granduchessa Vittoria della Rovere segnò il tramonto dell’egemonia 
iberica, iniziando a privilegiare la moda francese6.

D’altronde, la questione delle vesti conduce inevitabilmente al discorso politico. 
Baldassar Castiglione (1528) e Francesco Sansovino (1581) contrappongono le mode 
nazionali francesi, tedesche, spagnole, persino turche, a un modo di vestire ‘italiano’7. 
Che, però, in quel momento, è un dato ideologico, non un riscontro efettivo. Entram-
bi gli autori non insistono sulla frammentazione della moda italiana, poiché per loro è 
un segno di declino politico.

La rimozione è una forma di protezione, ma di fatto era la realtà a smentire l’eica-
cia di quella rimozione, se poi a Urbino e a Milano le persone (perlomeno delle classi 
alte) non vestivano in un unico modo ‘italiano’. Persino Castiglione, in fondo, lo sapeva 
benissimo, tanto da lasciarsi sfuggire un lapsus eloquente, quando nel Cortegiano ac-
cenna al comeo di Venezia e al capuzzo di Firenze, ricorrendo appunto ai due centri più 
originali dello Stivale. Analogamente, gli album di costume confermavano che le vesti 
erano diverse a seconda degli ambiti geografici. Per quanto ci interessa, mostrano che le 
vesti veneziane erano prive di significativi inlussi forestieri8. D’altronde, che a Venezia 
l’originalità fosse un dato di fatto, lo si capiva a prima vista. Nel 1494, Pietro Casola 

6 E. Currie, Clothing and a Florentine style, 1550-1620, in Renaissance Studies, vol. 23 – 1 Dicembre 2008, 
pp. 33-52; J. Cox-Rearick, Power-Dressing at the Courts of Cosimo de’ Medici and François I: he “moda alla 
spagnola” of Spanish Consorts Eléonore d’Autriche and Eleonora di Toledo, in Artibus et Historiae, vol. 30, n. 60, 
2009, pp. 39-69; S. Bercusson, Giovanna d’Austria and the Art of Appearances: Textiles and Dress at the Floren-
tine Court, in Renaissance studies, vol. 29 – 5, 2015, pp. 683-700; A. Modesti, Nelle mode le più novelle: he 
Latest Fashion Trends (Textiles, Clothing and Luxury Fabrics) at the Court of Grand Duchess Vittoria della Rov-
ere de’ Medici of Tuscany, in Telling Objects, a cura di J. Bepler, S. Norrhem, Wiesbaden 2018, pp. 107-129.

7 «In questo veggiamo infinite varietà; e chi si veste alla franzese, chi alla spagnola, chi vol apparir tedesco; 
né ci mancano ancor di quelli che si vestono alla foggia de’ Turchi»: Il Cortegiano, a cura di B. Castiglione, 
G. Preti, Torino 1965, p. 126.
«Noi vediamo che gran parte de gli Italiani, dimenticatisi di esser nati in Italia, & seguendo le fattioni 
oltramontane, hanno co pensiero mutato lo habito della persona, volendo parere quando Francesi, & 
quando Spagnuoli»: F. Sansovino, Venetia città nobilissima, Venezia 1581, pp. 146v - 147r.
Su Castiglione: E. Currie, Prescribing Fashion: Dress, Politics and Gender in Sixteenth-Century Italian Con-
duct Literature, in Fashion heory, vol. 4, n. 2, 2000, pp. 157–177 e pp. 163, 165; E. Paulicelli, Moda e 
letteratura…, 2019, pp. 138-151.

8 G. Butazzi, Repertori di costumi e stampe di moda tra i secoli XVI e XVIII, in Storia della moda, a cura di 
R. Varese, G. Butazzi, Bologna 1995, pp. 2-10; U. Ilg, he Cultural Signiicance of Costume Books in 
Sixteenth-Century Europe, in Clothing Culture 1350-1650, a cura di C. Richardson, Aldershot 2004, pp. 
29-47; D. Beccarini, Rinascimenti à la mode. La difusione della moda e del costume nei testi a stampa tra 
XVI e XVII secolo, in La nuova moda tra ‘500 e ‘600, Catalogo della mostra (Tivoli, 8 maggio - 19 ottobre 
2014), a cura di R. Valeriani, L. Piccolo, Roma 2014, pp. 79-83.
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rimase colpito dagli usi e costumi della 
Laguna, e li confrontò con la sua Milano, 
dove, al contrario, «non se po’ cognoscere 
uno Milanese da uno spagnolo»9.

Ma come si spiega che la Serenissima 
abbia mantenuto fogge proprie e incon-
fondibili per quasi due secoli? Proprio ri-
conoscendo esatta l’opinione di Castiglione 
e Sansovino, ma guardandola da un altro 
punto di vista: la debolezza della Penisola 
era compensata dalla forza dei suoi state-
relli. Non per caso, l’originalità delle fogge 
veneziane si manifesta nel suo periodo di 
massimo splendore: dopo aver consolidato 
l’espansione nella Terraferma, sino alla guer-
ra di Candia (1669), la città di San Marco 
si posiziona al culmine di una parabola, in 
cui è a capo di uno Stato lorido e poten-
te. La libertà è uno dei pilastri basilari del 
suo mito. Sebbene sia un fattore poco esa-
minato sotto questo punto di vista, anche 
l’abbigliamento contribuì a raforzare tale 
immagine: «Sola questa città s’è conservata 
in generale meno corrotta fra tante», diceva 
Sansovino parlando appunto degli habiti 

veneziani10. Finché la Repubblica fu abbastanza forte, seguì proprie regole vestimentarie per 
cementare la sua immagine di città indipendente e invitta. Quando al declino si aiancò la 
forza espansiva della moda francese, gli abiti delle Veneziane assimilarono definitivamente i 
modelli imposti da Parigi. Persino l’unico punto fisso di Cinque e Seicento, vale a dire il vez-
zo di perle, nel XVIII secolo diverrà un pezzo forte solo nel revival veronesiano di Tiepolo.

Nell’ultimo decennio del Cinquecento, gli abiti presentano il corpetto allungato, 
come dimostrano la dama di un doppio ritratto coniugale del Museo Civico di Treviso 
(1595) e la dogaressa Morosina Morosini in una tela all’incirca del medesimo anno11. 

9 A. Paoletti, Viaggio a Gerusalemme di Pietro Casola, Torino 2001, pp. 99-102.
10 F. Sansovino, Venetia città nobilissima…, 1581, p. 147r. Per comodità impieghiamo il termine habiti in ogni acce-

zione vestimentaria, pur sapendo che questo non è esatto: M.F. Rosenthal, Cultures of Clothing in Later Medieval 
and Early Modern Europe, in Journal of Medieval and Early Modern Studies, vol. 39, n. 3, 2009, pp. 459-481.

11 Sul doppio ritratto di coniugi: F. Piovan, La moda a Treviso nei secoli XVI-XVII. Forme e semantica dell’ab-
bigliamento cittadino, in Moda arte storia società. Omaggio a Grazietta Butazzi, a cura di E. Morini, M. L. 
Rizzini, M. Rosina, Como 2016, pp. 143–154 e p. 148-149. L’eigie della dogaressa, attribuita a Leandro 
Bassano, si trova ad Amsterdam, Rijksmuseum: https://www.rijksmuseum.nl/en/collection/SK-A-3006. 
Sulla figura della dogaressa si veda anche la tesi di dottorato: M. S. Adank, I Grimani di San Luca e le loro 
cose: potere, identità, relazioni sociali, lusso. Cultura materiale in un contesto familiare dell’élite veneziana tra 
XVI e XVII secolo, Corso di Studi in Storia, Relatore e Tutor R. Bizzocchi, Università di Pisa, 2021, passim.

Fig. 1. Palma il Giovane, 1605, Andriana Pal-
ma, he Morgan Library & Museum, New 
York.
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Altre due caratteristiche, in nuce dal decennio precedente, sono l’ampio colletto in pizzo 
eretto dietro il collo e l’acconciatura «in forma di corna» descritta da Vecellio, entrambi ri-
conoscibili nella Visitazione con donatrice di Hans Rottenhamer (1596)12, o in varie opere 
per lo più assegnate a Paolo Fiammingo e a Francesco Montemezzano13.

Prima della fine del secolo, però, si assiste a un cambio destinato a connotare la metà 
del Seicento. Nell’Incoronazione della dogaressa Morosini, avvenuta nel 1597 (l’episodio 
è descritto in varie versioni, di cui una recentemente entrata nella collezione Sorlini), il 
punto vita si alza verso il seno, il petto è coperto da un bavaro bianco scollato a V. In tale 
fase possono rientrare un ritratto della Morosini a Lipsia14, un ritratto muliebre del Prado 
attribuito a Tintoretto15, la giovane con le due bambine nella tela assegnata a Girolamo 
Forni presso il Metropolitan Museum16, la Madre con due igli, battuta da Dorotheum17.

La lunghezza del corpetto si mantiene ridotta nel primo decennio del Seicento, ma 
l’attaccatura delle maniche tende a scivolare dalla spalla, come si evince da un disegno di 
Palma il giovane, raigurante la moglie Andriana Palma (New York, Pierpont Morgan 
Library, 1605, Fig. 1). A questa congiuntura, nella quale si impone il colletto arricciato 
aperto sul davanti, sono riconducibili le gentildonne di Domenico Tintoretto a Palazzo 
d’Arco a Mantova18, nel Museo Civico di Asolo19 e nella collezione Gyllenberg di Helsin-

12 Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum, inv. Gm 1594: https://objektkatalog.gnm.de/wisski/navi-
gate/18161/view. Per la definizione dell’acconciatura «a corna» si veda C. Vecellio, De gli habiti antichi et 
moderni di diverse parti del mondo, Venezia 1590, p. 141v.

13 Di Montemezzano, si vedano i ritratti muliebri a Genova, Palazzo Rosso, inv. PR 121: P. Boccardo, Per il ca-
talogo di Palazzo Rosso: quattro ritratti del Cinquecento, in Bollettino dei Musei Civici Genovesi, XVI, n.ri 47, 48, 
49, 1994, pp. 41 – 50 e pp. 48-49 (ultimo decennio del XVI secolo); Sotheby’s, New York, 29.1.2015, lotto 
378, https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2015/master-paintings-part-ii-n09307/lot.378.html lo-
cale=en; Sotheby’s, Londra, 7.12.2017, lotto 127, https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2017/old-
masters-day-l17037/lot.127.html; Christie’s, New York, 1.5.2019, lotto 303, https://www.christies.com/en/lot/
lot-attributed-to-francesco-montemezzano-verona-1555-after-1602-6198817/; Sotheby’s, Londra, 28.4.2021, 
lotto 134, https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2021/old-master-paintings/portrait-of-a-lady-traditional-
ly-identified-as. Segnaliamo anche il Ritratto di dama diciottenne, Gösta Serlachius Fine Arts Foundation, https://
taide.art/artworks/MkbX3CU7kkCVJjCkWzTNRQ/18-vuotiaan-venetsialaisen-ylh%C3%A4is%C3%B6nai-
sen-muotokuva. La scheda museale pone una data agli anni ottanta, ma la scollatura, l’acconciatura e l’ampio 
colletto, indossati anche dalla dama di Rottenhamer, spingono al decennio successivo. Aggiungiamo infine la 
Dama tintorettesca, ingiustamente qualificata come cortigiana in F. Pedrocco, Tre ritratti di Domenico Tintoretto, 
in Prilozi povijesti umjetnosti u Dalmaciji, n. 33, 1992, pp. 131-136, p. 135.

14 Attr. Domenico Tintoretto, Lipsia, Museum der Bildenden Künste, inv. 1436: M. Sclosa, Le inestre di 
paesaggio nei ritratti di Domenico Tintoretto e Leandro Bassano, tesi di dottorato XXII ciclo, Relatore S. 
Marinelli, Università di Venezia Ca’ Foscari, 2011, pp. 106-110.

15 Attr. a Jacopo Tintoretto, Madrid, Museo del Prado, inv. P000484, https://www.museodelprado.es/coleccion/
obra-de-arte/retrato-de-seora-joven/dc8205a4-1d04-4335-a8b7-e36a7901d069. Poiché il pittore muore nel 
1594, è possibile che la paternità debba essere rivista o che l’introduzione di questa foggia sia da anticipare.

16 Attr. a Girolamo Forni, New York, Metropolitan Museum, he Crosby Brown Collection of Musical Instruments, 
1889, inv. 89.4.2742, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/505210: K. Baetjer, European Paintings in 
the Metropolitan Museum of Art by Artists Born Before 1865. A Summary Catalogue, New York 1995, p. 83.

17 Dorotheum, 22.6.2010, lotto 127, https://www.dorotheum.com/it/l/4899047/.
18 Mantova, Palazzo D’Arco, inv. 1095, http://www.museodarcomantova.it/joomla30/index.php?option=
com_content&view=article&id=206:ritratto-di-dama-drobusti-sec-xvii&catid=47&Itemid=72.
19 Asolo, Museo Civico, inv. 517: M. Sclosa, Le inestre di paesaggio…, 2011, pp. 135-136; G. Fossaluzza, Il 

Museo Civico di Asolo. Opere dal Quattrocento al Novecento, Treviso 2014, pp. 161–165, cat. 20.
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ki20, nonché la dama nella Cena 
del ricco Epulone di Leandro 
Bassano passata da Sotheby’s21.

Semmai, ciò di cui si deve 
prender atto è la predominanza 
del nero per le vesti femminili. 
Se si guardano i dipinti dell’ul-
timo decennio del XVI secolo 
(per non parlare dei ritratti pre-
cedenti), si nota che le giovani 
indossano volentieri vesti colo-
rate a righe o a fiori, mentre il 
tono scuro è riservato alle dame 
più anziane o alle vedove. Al 
contrario, nel Seicento, il nero 
è in netta maggioranza per ogni 
categoria. Sotto questo punto di 
vista, si può parlare di un inlus-
so spagnolo e fiammingo che, 
però, conquista il guardaroba 
femminile veneziano più tardi 
rispetto ad altre regioni italiane.

Nel secondo decennio del 
XVII secolo, la scollatura si al-
larga e il corpetto si accorcia, 
l’attaccatura delle maniche ri-

mane leggermente abbassata, il colletto più apprezzato resta la gorgiera aperta, si difondono 
elaborati polsini in pizzo e l’acconciatura passa dalla «forma di corna» a una forma altrettan-
to caratteristica che potremmo definire “ad antenna”. Tutti questi particolari si riscontrano 
nella Dama con due iglie di Leandro Bassano all’Accademia Carrara di Bergamo22.

Altri dipinti sembrano rilettere uno sviluppo, e dunque una cronologia verso – se 
non addentro – gli anni venti. Iniziamo con la gentildonna, già in collezione Lasson a 
Londra, che Sclosa giustamente assegna all’inizio del terzo decennio: mentre permane 
la frangia dei capelli ad antenna, il corpetto si restringe in vita e si stacca dalla gonna, 
ofrendo, da un lato, un parallelo con la moda della Terraferma (ad esempio con la Dama 

20 https://gyllenbergs.fi/en/villa-gyllenberg/gyllenbergs-art-collection#&gid=1&pid=5: M. Sclosa, Le ine-
stre di paesaggio…, 2011, pp. 127-128.

21 Sotheby’s, New York, 26.1.2006, lotto 310, https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2006/
important-old-master-paintings-n08162/lot.310.html. La data del dipinto è stata indicata dopo il 1595, 
ma la veste della gentildonna invitata al banchetto può inoltrare la tela nel nuovo secolo.

22 Bergamo, Accademia Carrara, inv. 297: Ritratti dall’Accademia Carrara dal Rinascimento all’Ottocento, a 
cura di F. Rossi, Milano-Ginevra 1996, pp. 56-57. Sui tratti principali di questo periodo: D. Davanzo 
Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, p. 83.

Fig. 2. Pittore veneto, 1620 ca, Ritratto di dama, Sarasota, 
Bequest of John Ringling, 1936 Collection of he John 
and Mable Ringling Museum of Art the State Art Museum 
of Florida, Florida State University.
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di Chiara Varotari dei Musei Civici di Pa-
dova)23, dall’altro un’ulteriore conferma di 
come le tendenze continentali siano elabo-
rate in maniera originale a Venezia.

Aggiungiamo la Dama del John and 
Mable Ringling Museum di Sarasota (Fig. 
2) per il punto vita ancor più vicino al seno 
e le forme tondeggianti della pettinatura, 
mentre l’ampia scollatura si radica nella 
tradizione locale24. Non ci consta che il di-
pinto sia mai stato associato a un disegno 
degli Uizi assegnato a Girolamo Forabo-
sco (Fig. 3); tuttavia, visto che Forabosco 
era nato nel 1605, la paternità dei due la-
vori potrebbe essere riesaminata alla luce 
della cronologia suggerita dalla foggia25.

Nel prosieguo degli anni venti può 
rientrare la Bambina dei Musei Civici di 
Padova, assegnata alla Varotari26. In par-
ticolare, nella sua pettinatura spicca una 
piccola ciocca al centro della fronte, un 
dettaglio che si ritrova a Venezia, nella co-
siddetta Menichina di Palazzo Barberini, 
un’opera di Forabosco datata 1624 o 1627, 
e nella Terraferma, come documenta Pietro 
Damini nella gentildonna intenta a osser-
vare la Beata Giacoma che scopre il pozzo dei martiri (Padova, Santa Giustina, 1625 c.)27.

23 M. Sclosa, Le inestre di paesaggio…, 2011, pp. 168-170. Il ritratto di Chiara Varotari (v.: D. Banzato, La 
Quadreria Emo Capodilista: 543 dipinti dal ‘400 al ‘700, Milano 1988, p. 113, cat. 172) è riferibile agli 
anni venti, grazie al confronto con due esemplari datati 1620 e 1621, in collezione privata: si veda Lo spi-
rito e il corpo: 1550 - 1650; cento anni di ritratti a Padova nell’età di Galileo, “Collana Arte Antica Catalo-
ghi”, Catalogo della mostra (Milano - Ginevra 2009), a cura di D. Banzato, pp. 99, 100, catt. 35–36- 37.

24 Sarasota, John and Mable Ringling Museum, inv. SN103, https://emuseum.ringling.org/emuseum/
objects/24041/portrait-of-a-woman?ctx=5f974afa-9b2e-424a-b977-db6a35823792&idx=226, con datazione ai 
decenni 1580 - 1590 e attribuzione ad anonimo; attribuzione a Francesco Montemezzano (documentato fino al 
1602), V. Brilliant, Italian, Spanish, and French Paintings in the Ringling Museum of Art, Sarasota 2017, p. 197.

25 Sul disegno (Firenze, Gabinetto dei Disegni, inv. 7434 S.): C. Marin, Girolamo Forabosco, Caselle di 
Sommacampagna 2015, p. 263, cat. D1, senza menzione del dipinto di Sarasota. Sulla moda di questo 
momento: D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, p. 88.

26 D. Banzato, La Quadreria Emo Capodilista, 543 dipinti dal ‘400 al ‘700. Catalogo della mostra (Padova, 
Palazzo della Regione 7 maggio – 25 settembre 1988), Roma 1988, p. 115, cat. 174.

27 Sulla lettura problematica della data iscritta sul retro della Menichina, C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, 
pp. 48 - 49, pp. 107 - 109, cat. 1. Sul dipinto di Damini: Lo spirito e il corpo…, 2009, pp. 97-98, cat. 29.

Fig. 3. Girolamo Forabosco (attr.), 1620 ca, 
Ritratto di dama, Galleria degli Uizi, Gabi-
netto dei Disegni e Stampe, Firenze.
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Il gonfiore di queste acconcia-
ture prelude alle soluzioni più volu-
minose del quarto decennio, magni-
ficamente riprodotte in vari ritratti 
di Forabosco28. Per quanto riguarda 
l’abito, il punto vita si assesta sotto 
il seno; le spalle sono coperte da un 
bavaro a forma di mantella che crea 
una scollatura a V, con il solito vez-
zo di perle e/o una collana più volte 
girata attorno al collo; i capelli sono 
ornati da fiori29.

Anche se le vesti rivelano punti 
in comune con le fogge precedenti, 
le acconciature meno turgide della 
Gentildonna alla Querini Stampa-
lia30, della Donna Venetiana in col-
lezione privata a Treviso31 e di una 
Dama passata da Christie’s32 paiono 
segnare un passo in avanti verso gli 
anni quaranta.

Di fatto, a metà del quinto de-
cennio, sono le acconciature, non 
il vestiario, a mostrare i cambi più 
significativi. Una riprova viene dal 

28 I ritratti cui ci riferiamo sono discussi da C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, pp. 114, cat. 4 (coll. Privata; 
1630 - 1635); pp. 117-118, cat. 6 (olio su rame, intitolato La cortigiana, Venezia, Antichità Pietro Scarpa); cfr. anche 
Antichità Pietro Scarpa, Venezia: 50 anni di attività, 1953 – 2003, Supplemento a Il Giornale d’arte n. 226, Cinisello 
Balsamo 2003, p. 39; P. Pedrocco, A. Cottino e AA. VV., Il genio e la grazia. La donna nella pittura italiana dei Sei e 
Settecento, Catalogo della mostra (Torino, Palazzo Accorsi, Museo di Arti Decorative Pietro Accorsi, 28 marzo – 27 
luglio 2003), Torino 2003, pp. 177-178, cat. 27, pp. 124-126, cat. 10-11-12 (tutti di ubicazione ignota; 1630 - 
1635); pp. 131-132, cat. 16 (Firenze, Palazzo Pitti, 1640 - 1645); pp. 138-139, cat. 20 (Firenze, Uizi, 1640 - 1645); 
pp. 140-142, cat. 21 (Vienna, Kunsthistorisches Museum, 1640 - 45). Diversamente da noi, Marin, alla quale spetta 
il merito di essersi sofermata meticolosamente sui dipinti di Forabosco, pone alcuni ritratti alla prima metà degli anni 
quaranta per motivi stilistici o per ainità con le vesti nel Salvataggio Miracoloso del 1646. Di iconologia epitalamica 
per i ritratti di Palazzo Pitti parla S. Bertelli, Il re, la vergine, la sposa, Roma 2002, p. 102.

29 Sulla moda di questo periodo: D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, p. 89.
30 D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, p. 93 («attorno alla metà del secolo»); C. Marin, Girolamo 

Forabosco..., 2015, pp. 129-130, cat. 15 (Venezia, Pinacoteca Querini Stampalia, inv. 136/264, 1635 - 1640).
31 D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, fig. 50 (1640 c.). Vestono in maniera analoga, anche se 

sono senza bavaro (e dunque possono essere datate verso gli anni quaranta) le figure femminili un tempo 
raigurate sulla facciata esterna di Villa Bembo a Mira (Venezia, Gallerie dell’Accademia): V. Sapienza, 
Villa Valier, Bembo, detta La Chitarra, in Gli afreschi nelle ville venete. Il Seicento, a cura di G. Pavanello, 
V. Mancini, Venezia 2009, pp. 230-232, cat. 47 (inizio del XVII secolo).

32 Attr. Girolamo Forabosco, Christie’s, New York, 1.9.2011, lot 324, https://www.christies.com/en/lot/
lot-5468532.

Fig. 4. Padovanino (attr.), 1640-1650, Ritratto di 
dama, Ca’ Rezzonico, Collezione Egidio Martini, 
Venezia.
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Salvataggio miracoloso da un naufragio della 
parrocchiale di Malamocco (1646)33, nel 
quale le donne portano capelli meno gonfi, 
talvolta raccolti sulla nuca con ciocche libe-
re ai lati del volto, talvolta sciolti fin poco 
sopra le spalle, come si osserva nella Giova-
ne alla spinetta di Ca’ Rezzonico (collezione 
Egidio Martini, Fig. 4)34 e nella Giovane 
allo specchio della raccolta Sorlini35.

Sotto questo aspetto, la tela di Mala-
mocco testimonia il passaggio verso l’af-
fermazione di chiome più libere e capelli 
ancora più lunghi, quali emergono nella 
Processione del Redentore di Joseph Heinz al 
Museo Correr (1648-1649)36.

A partire da questo momento, il punto 
vita rimane sotto il seno, ma la scollatura va 
da spalla a spalla, tornando a scoprire il pet-
to dopo quasi un ventennio. Tali elementi 
si riconoscono in una Dama di Forabosco 
in collezione privata37. Tre gentildonne, 
una nella Galerie Ratton Ladrière di Parigi, 
le altre presso le Antichità Pietro Scarpa di 
Venezia, talvolta collocate negli anni trenta, 
si adattano meglio alla metà del secolo pro-
prio per il decolleté e l’acconciatura38. Del 
pari, possono rientrare nell’ambito veneziano e in tale cronologia la Dama del Prado 
(Fig. 5)39, la Dama di Boston, oggi ritenuta di Juan Carreño de Miranda40, un secondo 

33 G. Vio, Per la datazione del telero del Forabosco a Malamocco, in Arte Veneta Rivista di Storia dell’Arte, vol. 
38, 1984, pp. 202-203; C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, pp. 147-151, cat. 24.

34 La tela è oggi attribuita a Padovanino: C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, p. 311, cat. A34.
35 R. Polacco, cat. 25: R. Polacco, E. Martini, Dipinti veneti: collezione Luciano Sorlini, Carzago di Calvagese della 

Riviera 2000, p. 86; Da Bellini a Tiepolo. La grande pittura veneta della Fondazione Sorlini, Catalogo della mostra 
(Venezia, Museo Correr, 29 ottobre 2005 - 26 novembre 2006), a cura di F. Pedrocco, Venezia 2006, pp. 54-55, 
cat. 11 (prima metà degli anni trenta); C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, pp. 121-122, cat. 8 (1635 - 1640). 
A nostro avviso, l’acconciatura ricorda la tela di Malamocco e induce a posticipare la cronologia al 1640 - 1646.

36 Venezia, Museo Correr, inv. Cl. I n. 2058.
37 C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, pp. 155, cat. 27 (1646 - 1648).
38 C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, pp. 123, cat. 9; pp. 127-128, catt. 13 - 14 (tutte datate al periodo 

1635 - 1640).
39 Madrid, Museo del Prado, inv. P000011, https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/

venetian-lady/2ac9c574-7d1e-4a8a-9120-0d8ecf0b1f1?searchid=197492d2-af55-073e-f543-de7da-
ab8c045.

40 Juan Carreño de Miranda, Boston, Museum of Fine Arts, inv. 18.654 (con data 1650-1670): https://
collections.mfa.org/objects/31736; C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, p. 278, cat. A5.

Fig. 5. Anonimo, 1650 ca., Ritratto di dama, 
Museo del Prado, Madrid.
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ritratto muliebre della Querini 
Stampalia41, e la Cantante nei 
Musei Civici di Padova, asse-
gnata alla cerchia di Pier Fran-
cesco Cittadini42.

Per quanto breve, credia-
mo che questa rassegna abbia 
evidenziato l’originalità della 
moda veneziana, un’originalità 
destinata a venir meno attorno 
agli anni sessanta con l’apertu-
ra verso gli standard europei. 
A riprova, basta confrontare i 
ritratti di Angela Adorni Sbar-
dellini (Venezia, I.P.A.V.; Fig. 
6) e di Maria Virginia Borghe-
se (Giovanni Maria Morandi, 
Ariccia, Palazzo Chigi, 1659)43. 
I fiocchi leggermente più visto-
si dell’Adorni residuano dalla 
tradizione, il resto appartiene al 
presente.

41 Venezia, Pinacoteca Querini Stampalia, inv. 92/240: M. Dazzi, E. Merkel, Catalogo della Pinacoteca della 
Fondazione Scientiica Querini Stampalia, Venezia 1979, p. 63, cat. 84.

42 Padova, Musei Civici, inv. 1497: Lo spirito e il corpo…, 2009, p. 104, cat. 53. A questo periodo appartie-
ne anche il ritratto muliebre in collezione privata padovana, datato 1646 - 1648 per motivi stilistici: Cfr. 
C. Marin, Girolamo Forabosco…, 2015, p. 155, cat. 27.

43 Sulla Sbardellini: D. Davanzo Poli, Abiti antichi e moderni…, 2001, p. 94. Sulla Borghese: la scheda di F. 
Petrucci: La nuova moda …, 2014, p. 131, cat. 16.

Fig. 6. Anonimo, 1660 ca, Angela Adorni Sbardellini, Ve-
nezia, I.P.A.V., © Fondo Fotografico I.R.E. Venezia - per 
gentile concessione di I.P.A.V. Istituzioni Pubbliche di 
Assistenza Veneziane.
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Inediti disegni per tessuti della metà del Settecento: la produzione 
di Francesco Zandinella, allievo di Pietro D’Avanzo all’Accademia 
di Disegno di Venezia

Alessandra Geromel Pauletti

Intorno alla metà del Settecento si fa strada in molte città d’Europa la necessità di 
fondare delle Accademie di Disegno, con lo scopo di formare disegnatori specializzati 
da aiancare ai tessitori.

L’obiettivo era quello di istruire all’arte del disegno giovani allievi particolarmente 
dotati, che imparassero ad esprimere su carta la loro creatività, ma soprattutto fossero 
in grado di trasferire il disegno su stofa, superando le limitazioni tecniche imposte dal 
telaio.

Tale esigenza si concretizza con la nascita di vere e proprie scuole specializzate, 
sorte nel giro di pochi anni nei più importanti centri manifatturieri, fra i quali spicca 
per rilevanza quella di Lione, istituita il 10 gennaio del 1756, allo scopo di fornire una 
vera e propria formazione professionale pubblica “répondent donc en particulier à la 
nécessité de montrer le droit chemin en matière de goût, en formant artistes et artisans 
aux nouvelles exigences esthétiques»1.

L’École gratuite de dessin pour le progrès des arts et celui des manifactures era stata 
progettata fin dal 1751 dall’abate Antoine Lacroix e dall’architetto Jacques Germain 
Soulot, assieme ad un gruppo di dodici amanti dell’arte e mecenati; i due sostene-
vano la necessità di un orientamento accademico della scuola, che potesse essere utile 
anche ai pittori, agli scultori, architetti e amatori, opponendosi alla fazione contraria 
che desiderava invece orientare lo studio verso il disegno loreale2. Si rivelava quanto 
mai indispensabile la nascita di una nuova generazione di artisti destinati all’industria 

1 A. Lahalle, Les Écoles de dessin au xviiie siècle, entre arts libéraux et arts mécaniques, Rennes 2006, p. 115-
116; sullo stesso argomento si veda anche M. Pérez, Soulot et la création de l’école de dessin de Lyon. 
1751-1780, in Soulot et l’architecture des Lumières, Cahiers de la recherche en architecture, n. 6, 7 ottobre 
1980, p. 109-113. M. Pérez, Soulot et la création..., 1980, p. 39. Lo studio evidenzia anche la più alta 
concentrazione delle scuole nella parte nord ed est della Francia, considerate le zone più agiate. Interes-
sante anche la distinzione tra scuole di istituzione pubblica e quelle invece finanziate dall’iniziativa dei 
privati, nonchè la diversa specializzazione delle accademie, declinata in funzione della specifica realtà 
regionale in cui insistono.

2 A. Khelissa, L’école de dessin de Lyon, in Les papiers d’ACA-RES, Brefs historiques mis en ligne en avril, 2017. 
https://hal-univ-tlse2.archives-ouvertes.fr/hal-01553292
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tessile, ma formati sui principi della geometria e dell’architettura, esercitati nel ritrarre 
figure e animali, e soprattutto fiori e ornamenti, cui aidare l’elaborazione di un nuo-
vo vocabolario decorativo al servizio della Grand Fabrique, in contrasto con la spinta 
particolaristica dei fabbricanti lionesi, che richiedevano invece una formazione più set-
toriale, incentrata per lo più sulla rappresentazione dei fiori3.

La scuola, che comprendeva anche figure estranee all’ambito tessile, sembra fosse 
organizzata in tre classi di venti allievi e nel corso degli anni modificò il nome, divenen-
do nel 1756 Libre École pour dessinateurs d’étofes d’or, d’argent et de soie e nel 1769 École 
Royale Acadèmique de Dessin et Gèomètrie, per poi essere abolita nel 1793 e rifondata nel 
1795 con la specificità di strutturarsi in Scuola di disegno loreale4.

Nello stesso anno anche a Firenze venne istituita l’Accademia di disegno dei drappi 
all’uso di Francia, diretta dal lionese Fayetant de Saint Clair, che rimase attiva per circa 
un decennio; fra gli allievi dell’Accademia fiorentina si annoverava tale Andrea Manetti,  
considerato «il più apprezzato disegnatore di opere del periodo», che aveva avuto il pri-
vilegio di potersi formare a Parigi per quattro anni 5. L’esperienza parigina era ritenuta 
infatti di fondamentale importanza nella formazione artistica di un disegnatore, come 
riportato da Joubert de l’Hiberderie, che nel 1765 teorizza per la prima volta la tecnica 
del disegno destinato alla tessitura nel suo manuale Le Dessignateur pour les Fabbriques 
d’Étofes d’Or, D’Argent Et de Soie, nel quale sottolinea l’importanza per l’allievo di sog-
giornare nella capitale francese, dove poter visitare le manifatture e i cabinets de peinture 
pubblici e privati6. Negli stessi anni sorgono anche le Accademie di Vienna (1758) e di 
Genova (1764).

A Venezia, invece, l’Accademia di disegno viene fondata nel 1763 sotto la direzio-
ne di Pietro D’Avanzo7, benchè un tentativo fosse stato fatto già nel 1754 dal lionese 
Francesco Fayetant, professore di disegno e negoziante di drappi di seta, che aveva 
indirizzato una supplica al Serenissimo Principe «onde poter introdurre una Accademia 
di disegno pei tessitori in Venezia» impegnandosi ad elevare le stofe veneziane alla «per-
fezione di quelle di Francia» e promettendo di poterle vendere ad un prezzo inferiore 

3 A. Lahalle, Les Écoles..., 2006, p. 286.
4 L. Camerlengo, Note sull’iconograia dei tessuti d’abbigliamento nell’ultimo secolo di dominio della Serenis-

sima, in Tessuti nel Veneto. Venezia e la Terraferma, a cura di G. Ericani, P. Frattaroli, Verona 1993, pp. 
261-262.

5 R. Landini, Le commissioni di sete alle manifatture iorentine dell’Imperiale e Real Corte di Toscana dal 1765 
al 1799, in AA. VV., I tessili antichi e il loro uso: testimonianze sui centri di produzione in Italia, lessici, ricer-
ca documentaria e metodologica, Atti del III Convegno C.I.S.S.T., Torino 1984-1986, p. 242. I documenti 
si trovano in ASFi, Sfa 1788 1103, fasc. “Accademia di disegno delle Stofe all’uso di Francia di Fayetant 
de Saint Claire” e in CG, 1, fasc. 7 come riportato in R. Orsi Landini, I tessili della Cappella Palatina di 
Palazzo Pitti, Firenze 1988, p. 33,  nota 30.

6 A. Joubert de l’Hiberderie, Le dessinateur pour les fabriques d’étofes d’or, d’argent et de soie, Paris 1765, p. 
17 dove si sostiene che: « Une Académie publique pour la figure, où vont apprendre à dessiner gratis tous 
les jeunes dessinateurs, & d’où sortent chaque jour des sujets excellents pour la Fabrique. Après l’étude 
de la figure, vient celle de la leur, plus agréable, plus récréative, & qui peut être un délassement de la 
première… je dis même qu’un cours de botanique serait aussi nécessaire à un dessinateur leuriste, qu’un 
cours d’anatomie pour un peintre».

7 Benchè fondata nel 1763, la scuola aprì uicialmente solo nel 1767.
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tanto da combattere la concorrenza estera, attirare acquirenti forestieri e incentivare gli 
stessi veneziani a comperare le stofe tessute in patria, eccellenti per qualità e varietà. 
«Per arrivare ad un tal fine, come il maggiore studio delle Fabbriche di Francia consiste 
nell’applicarsi alla inventione delli Disegni, et alla viva maniera delle pitture; onde ren-
dere li drappi sempre nuovi e vaghi: così per porsi in eguaglianza, rendesi necessaria la 
instituzione di una Accademia di Disegno, e di Pittura, che possa con disegni di nuova 
invenzione, e con nuove idee di Pittura fornire le Fabriche della Dominante»8.

L’istituzione di una scuola specializzata in disegno era chiamata a colmare un vuoto 
comune a molte realtà, evidenziando che fino ad allora gli studenti venivano forma-
ti presso gli studi dei pittori, dove apprendevano i principi del disegno secondo una 
formazione accademica non finalizzata all’ambito tessile. Negli Articoli proposti dal 
Fayetant vengono espressi per punti le fasi dell’apprendimento e della pratica: «Sarà 
inspetione del Direttore d’insegnare alla Gioventù a dissegnare perfettamente il fiore 
sopra il Dissegno, indi sopra il Quadro per metterla in grado di dissegnare al naturale, 
come pure di dipingere ad Oglio per renderla capace d’un ottimo discernimento, e di 
una adequata distributione de colori nel lavoro de Drappi»9. Si trattava dunque di ap-
prendere l’intero processo artistico passando dal disegno alla pittura, alla perizia nello 
sfumare i colori e nel rendere le ombreggiature.

Il procedimento, espresso con chiarezza nei manuali dedicati, implica come azio-
ne iniziale quella della copiatura dal disegno di un maestro, secondo quanto indicato 
anche da Francesco Griselini nel suo Dizionario delle arti e dei mestieri, pubblicato a 
Venezia nel 1769: «L’arte del disegno consiste ad imitare [...] la forma degli oggetti, che 
la natura ofre ai nostri occhi [...] onde pervenire a ben disegnare fa d’uopo dar comin-
ciamento dal ricopiare, e dall’imitare i disegni, che un valente maestro avrà formati sul 
naturale»10. La creatività si basa dunque sull’esercizio della copiatura da modelli conso-
lidati e sull’emulazione delle opere dei grandi maestri e pittori, considerate necessarie 
per lo sviluppo delle proprie idee.

Negli stessi anni, accanto alla nascita delle Accademie di disegno, si assiste anche ad 
una inattesa produzione di trattati dedicati all’educazione dei disegnatori, nonchè alla 
pubblicazione di stampe di ornamenti a soddisfare una crescente domanda da parte dei 
giovani allievi, artisti e amatori, secondo un approccio teoretico che ha lo scopo di ele-
vare i prodotti delle manifatture del lusso da semplici manufatti artigianali al rango di 

8 Relativamente alla fondazione dell’Accademia di disegno si veda D. Davanzo Poli, I mestieri della Moda 
a Venezia nei sec. XIII-XVIII. Documenti, Venezia 1984, pp. 84-85. Il documento di Fayetant si trova in 
ASVe, Senato Terra, f. 2201 ed è riportato integralmente in G. M. Urbani de Gheltof, Degli arazzi in 
Venezia con note sui tessuti artistici veneziani, Venezia 1870, pp. 72-73.

9 D. Davanzo Poli, I mestieri della Moda..., 1984, p. 75.
10 F. Griselini, Dizionario delle arti e dei mestieri compilato da Francesco Griselini, vol. XVIII, Venezia 1769, 

p. 194. Francesco Griselini (1717-1783) fu una figura eclettica perfettamente inserita nella vita della 
Venezia dei lumi; figlio di un tessitore e tintore di panni, aiancò ai lavori scientifici l’attività teatrale, il 
lavoro di cartografo e di disegnatore di baute, di ricami e disegni per tessuti, scrivendo anche sul Setificio 
Veneziano. Relativamente al Dizionario si veda F. Arato, Savants, philosophes, journalistes: l’Italie des dic-
tionnaires encyclopédiques, in Dix-huitième siècle, n. 38, 2006, pp. 69-82.
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opere d’arte11. Sono di questi 
anni il Laboratory, or School 
of Arts di G. Smith12 pubbli-
cato a Londra nel 1756 e Le 
Dessignateur pour les Fabbri-
ques d’Étofes d’Or, D’Argent 
Et de Soie del francese Jou-
berte de l’Hiberderie, edito a 
Parigi nel 1765.

L’iniziativa veneziana di 
Fayetant si interrompe però 
con l’autocandidatura di un 
noto disegnatore - Pietro 
D’Avanzo - che si propo-
ne nel 1754 come direttore 
della scuola, chiedendo un 
confronto pratico con il lio-
nese e rivendicando un’espe-
rienza di oltre quarant’anni 
come “disegnatore di drappi 

di Seta e con oro per la Merzaria e Testori ma con la sfortuna di non essermi concessi da 
Mercanti che li soli disegni di lavori grandiosi, impiegati venendo nelli altri che sono li 
più frequenti alcuni Giovani da me istrutti in detta professione perchè minore di questa 
il pagamento”13. Dalle sue parole abbiamo conferma che anche a Venezia erano i mer-
chanti fabricatori ad esercitare un ruolo di veri e propri imprenditori, commissionando 
il lavoro ai disegnatori, diversamente però da quanto avveniva a Lione, dove i fabbri-
canti erano loro stessi disegnatori e si avvalevano anche della collaborazione esclusiva 
di altri colleghi che operavano sotto la loro direzione14. Apprendiamo inoltre che prima 

11 A. Puetz, Design Instruction for Artisans in Eighteenth Century Britain, in Journal of Design History, vol. 
12, n. 3, 1999, pp. 217-239.

12 In realtà la prima edizione del Laboratory venne pubblicata a Londra nel 1738, ma solamente in quella 
del 1756 venne introdotto un capitolo dedicato al disegno delle stofe. G. Smith, Laboratory, or school of 
arts, London 1756. Cfr. P. hornton, An 18th Century Silk-designer’s manual in he Bulletin of Needle and 
Bobin Club, vol. XXXXII, nn. 1-2, London 1958, p. 7, p. 24.

13 Si tratta della supplica del 25 settembre 1754, trascritta integralmente in G. M. Urbani de Gheltof, 
Degli arazzi..., 1870, p. 77. La fama a cui allude D’Avanzo era dovuta ai due gonfaloni realizzati per 
le confraternite di S. Geremia e di S. Salvador, quest’ultimo su disegno di G. B. Piazzetta. Cfr. G. M. 
Urbani de Gheltof, Degli arazzi..., 1870, pp. 37-38. «Ordinatigli da’ nostri Precessori trè disegni diversi, 
l’uno di poca spesa, l’altro di mediocre, ed il terzo di più pesante e gravoso dispendio; [Fayetant] eseguì la 
produzione dei dissegni, senza però divenirsi all’atto prattico della tessitura» in P. D’avanzo, Regole per la 
meccanica del telaio da seta, a cura di I. Chiappini di Sorio, da manoscritto del 1753, Venezia 1981, p. 91.

14 P. hornton, An 18th Century Silk-designer’s manual, in he Bulletin of Needle and Bobin Club, vol. 
XXXXII, n. 182, London 1958, p. 8. Lo stesso Giacomo Cavenezia, noto esponente di una famiglia di 
tessitori veneziani, riporta che a Lione ogni mercante poteva contare su un proprio disegnatore, che se-

Fig. 1. disegno 10: acquerello su carta, disegno a grafite, 
252x295mm. 
Iscrizioni: sul verso, in alto a destra “10”.
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della nascita dell’Accademia i 
giovani interessati alla profes-
sione venivano formati da altri 
disegnatori, in grado di trasferi-
re loro le conoscenze artistiche 
e tecniche necessarie. Molto 
spesso l’attività di disegnatore 
era aiancata a quella di tessito-
re, come dichiarato dallo stesso 
D’Avanzo, che manteneva in 
attività un telaio nel proprio la-
boratorio, situato in campo S. 
Alvise presso la parrocchia di S. 
Marcuola, dove troverà sede la 
scuola che vede la luce solamen-
te il primo dicembre del 1767 
dopo un iter piuttosto travaglia-
to15. Ora però è l’Oicio della seta 
a richiederla e a scegliere gli al-
lievi - impegnandosi a conferire 
metà dello stipendio preteso da 
D’Avanzo, cioè trentacinque dei 
settanta ducati mensili pattuiti, 
- sollecitata anche dalle istanze 
dell’Inquisitore alle arti Seba-
stiano Molin, preoccupato per 
la diminuzione dei disegnatori 
ritenuti oramai capaci solamente di copiare i disegni, ma privi della fantasia richiesta 
per inventarne di nuovi – si tratta di Domenico Zane o Zani e probabilmente di Marco 
Avanzo, definito ormai vecchio16.

Dei sei scolari, ammessi alla scuola nel 1767, quattro venivano scelti in seno al cor-
po dei mercanti e due in quello dei tessitori. Al primo gruppo appartengono Francesco 
Viario di dodici anni, che nel 1773 non solo continua a frequentare, ma “promette 
ottima riuscita”; stessa età ha Giovanni Maria d’Este, che però “dopo quattro anni 
d’indefessa applicazione” è costretto a lasciare il corso di studi per il fallimento del 

guiva personalmente il lavoro del tessitore. ASVe, Inquisitorato alle arti, b. 73, in D. Davanzo Poli, I 
mestieri della moda..., 1984, p. 82. Di Giacomo Cavenezia si conservano, presso il Cleveland Museum of 
Art, sei disegni per tessuti firmati e datati tra il 1773 e il 1784 con soggetti loreali e animali, appartenenti 
al fondo Dudley Peter Allen.

15 Relativamente all’iter dell’Accademia di Disegno si veda M. Della Valentina, Operai, mezzadi, mercanti. 
Tessitori e industria della seta a Venezia tra ‘600 e ‘700, Padova 2003, pp 168-172.

16 G. M. Urbani de Gheltof, Degli arazzi..., 1870, p. 48.

Fig. 2. disegno 29: acquerello su carta, disegno a grafite, 
116x115mm. 
Iscrizioni: sul verso, in basso a sinistra “29”.
disegno 34: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 105x76mm.
Iscrizioni: sul verso, in alto a destra ma capovolto “34”.
disegno 35: acquerello su carta, disegno a grafite, 
94x102mm.
Iscrizioni: sul verso, in alto a sinistra ma capovolto “35”.
disegno 30: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 143x142mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “30”.
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padre - gli viene sostituito nel 
1771 il quattrordicenne Anto-
nio Bacuzzi, figlio di testor, che 
promette bene - mentre Andrea 
Zanibon frequenta solamente 
un anno, sostituito dal fratello 
diciottenne Giovanni Battista 
“di spirito elevato, ma che mol-
to presume”; non si conosce in-
vece il nome di uno dei figli del 
signor Mario Draghi, che dopo 
una sola lezione abbandona la 
frequenza, sostituito nel 1768 
da Giacomo Venezia, figlio di 
un negoziante “che cominciò 
a dar saggi di attenzione e di 
sedulità allo studio”. Si distin-
guono nell’apprendimento i 
due figli di tessitori: Francesco 
Zandinella di anni venti, defi-
nito dall’insegnante “di raro ta-
lento [che] cominciò a produr 
disegni e promette di riuscir 
eccellente e particolar disegna-
tore” e il diciottenne Pietro 
Moroni “che gareggia ed emula 
col Zandinella” 17.

L’obiettivo dell’Accademia 
era quello di “instruire nel dise-
gno alquanti giovini di questa 
Città aine di renderli atti ad 

inventare e diversificare i disegni de drappi di seta”18, con l’obbligo di frequentare le 
lezioni nei giorni di lunedì, mercoledì e venerdì mattina. Si tratta in realtà non solo 
di lezioni di disegno, ma anche relative al funzionamento del telaio - approntato con 
l’aiuto di un tessitore e di un addetto per manovrare i lacci in funzione del disegno - 
“sopra di cui variandosi ogni tre mesi il lavoro, possino in atto prattico riconoscere, e 
rimarcare qual sarà per essere la riuscita della Tessitura allorchè verrà eseguita a norma 
del concepito dissegno; cosicchè rimarcandone ò il buono ò il cattivo efetto possi-

17 ASVe, Senato Rettori, filze, n. 337, Relazione di Pietro D’Avanzo del 21 luglio 1773.
18 Cfr. G. M. Urbani de Gheltof, Degli arazzi..., 1870, p. 96 e M. Della Valentina, Operai..., 2003, pp. 

169, 227 e 253.

Fig. 3. disegno 22: acquerello e inchiostro su carta, dise-
gno a grafite, 191x134mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “22”.
disegno 13: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite,
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “13”.
disegno 12: acquerello su carta, disegno a grafite, 
193x280mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “12”
disegno 23: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 151x200mm.
Iscrizioni: sul recto scritta “n° 44” e “Lazzi n° 13”; sul 
verso, in alto a destra “23”.
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no ò determinarsi alla prosecuzione ò regolarsi nel 
Dissegno che avessero formato”19 poichè “senza una 
preventiva cognizione della Tessitura da farsi, non 
potranno giammai tirare linee consimili all’opra che 
si vorrebbe far risaltare nella Tessitura”20. Si tratta 
perciò di diversificare quattro volte l’anno non solo 
il disegno, ma anche il montaggio del telaio, perchè 
“quando tali giovini non apprendessero se non una 
sola forma di tessitura, non potrebbero poi servire 
alla diversità e novità che annualmente per non dire 
giornalmente si desidera”21.

La formazione di D’Avanzo dava suicienti ga-
ranzie in quanto tessitore, disegnatore e arazziere. 
Egli è infatti autore del trattato Regole per la meca-
nica del telaio da seta, una sorta di manuale dedica-
to alla tecnica della tessitura datato 1753, di cui si 
conoscono quattro copie manoscritte provenienti da 
una medesima raccolta, due delle quali donate nel 
1880 al Museo Correr di Venezia dal pittore Fran-
cesco Vason, mentre le altre due attualmente in col-
lezione privata.

È necessario sottolineare che la Mecanica, come 
espresso nelle pagine iniziali del testo, è indirizzata ai 
disegnatori, ma più specificatamente agli allievi della 
scuola di disegno scelti dai rappresentanti dell’Oi-
cio della Seta: “Volendo io, Pietro D’Avanzo, esporre 
un’insegnamento valido delle molte e diverse manie-
re d’opere da valersi dalli disegnatori di disegno per 
drappi di seta, d’oro, ed argento ed ordinarli alli artefici et operari della mechanica so-
pra tellaro, non essendo necessario l’espressioni di scientifi[ci] litterati, ne arte rettorica, 
ma quelle denominazioni che sono acconcie, solite e pratticate da tessitori stessi; perciò 
di quelle me ne servirò per farmi intendere, ad istruire li miei discepoli [...] scielti dalli 
Magnifici Signori Rappresentanti l’Oicio della Seta”22.

Il manuale nasce dunque con l’obiettivo di colmare un vuoto determinato dal-
la consuetudine di tramandare oralmente gli insegnamenti del mestiere e fornire agli 

19 G. M. Urbani de Gheltof, Degli arazzi..., 1870, pp. 101-102.
20 G. M. Urbani de Gheltof, Degli arazzi..., 1870, supplica a p. 96.
21 P. D’avanzo, Regole per la meccanica..., 1981, p. 90.
22 Alcuni interessanti dettagli relativi ai manoscritti e alla diversità di stesura tra le copie si trovano nell’u-

nica pubblicazione ad esso dedicata. I. Chiappini di Sorio, Pietro D’Avanzo. Regole per la meccanica del 
telaio da seta, in Regole per la meccanica..., 1981, p. 9. Nell’introduzione lo stesso D’Avanzo si rivolge 
per quattro volte ai disegnatori, dichiarando espressamente chi fossero i destinatari del suo lavoro. V. P. 
D’avanzo, Regole per la meccanica..., 1981, pp. 12,13.

Fig. 4. disegno 22: acquerello e 
inchiostro su carta, disegno a gra-
fite, 220x92mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a 
destra “22”.
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allievi le nozioni relative 
al telaio, alle sue parti, 
al montaggio e al fun-
zionamento, conoscenze 
necessarie per poter esse-
re in grado di progettare 
il disegno, concepito in 
grizze a grizze - cioè se-
condo un motivo a campi 
seguenti - o in grizze a 
camino - impostato inve-
ce secondo due diagonali 
convergenti, con l’efetto 
di ottenere un disegno 
specchiato. Il totale delle 
grizze concorreva a for-
mare l’altezza del tessuto, 
che il disegnatore doveva 
calcolare nell’atto di im-
postare il disegno prepa-

ratorio, rispettando le richieste del mercante in fatto di “finezza” e calcolando perciò 
il numero dei lacci necessari per l’esecuzione: “Con aver in primo loco dato l’insegna-
mento al disegnatore del modo di conteggiare il disegno a misura delle grizze e qualità 
de’ drappi, che sono già espressi nel corso della mecanica stessa e che si richiedono per 
arrivare all’altezza delli drapi, che devono essere di quarte 3 1/3 misura veneta, et alli 
tessitori per porre in ordine at armare il tellaro con li filli, lizzi e pettine e tutti li altri 
ordegni bisognosi, secondo la qualità de drappi, tanto a lazzo quanto alla piana”23. Ap-
pare chiaro che il manuale non solo fosse stato concepito come un testo scolastico, ma 
soprattutto che i destinatari fossero proprio gli allievi dell’Accademia di disegno diretta 
dall’autore, tanto che il linguaggio impiegato è quello usato comunemente dai tessitori 
con i quali i disegnatori si devono rapportare nella pratica del lavoro, essendo il fine 
ultimo quello di soddisfare “l’ordinazioni a piacere de Mercanti”24.

A confermare quindi che le Regole per la mecanica del telaio da seta sia stato scritto 
come testo didattico destinato all’Accademia di Disegno potrebbe concorrere anche 
la datazione, prossima alla prima supplica del veneziano datata 26 settembre 175425, 
oltre all’impostazione concepita secondo la formula domanda/risposta e al numero di 
copie manoscritte: l’intervento di mani diverse nella copiatura del testo fa supporre che 

23 P. D’avanzo, Regole per la meccanica..., 1981, p. 78.
24 P. D’avanzo, Regole per la meccanica..., 1981, p. 12.
25 P. D’avanzo, Regole per la meccanica..., 1981, p. 89.

Fig. 5. disegno 14: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 191x134mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “14”
disegno 15: acquerello e inchiostro su carta, disegno a grafite, 
275x189mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “15”
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esistessero altri esemplari 
della Mecanica, almeno 
tanti quanti erano gli al-
lievi dell’Accademia26.

Un’interessante sco-
perta viene a colmare un 
vuoto relativo alla figura 
degli allievi dell’Accade-
mia. Si tratta di un corpus 
inedito di ventisei disegni 
custodito presso l’Archi-
vio di Stato di Treviso, 
contenuto in una cartella 
denominata Ca[mp]ioni 
di Stofe Antiche; al suo 
interno si trova un foglio 
datato 19 aprile 1904 
e siglato con le iniziali 
di Luigi Bailo intitolato 
“Disegni modelli”. Dagli 
appunti dell’abate trevi-
giano si apprende che il materiale proviene dalla “Fabbrica stofe di Zandinella, in 
Venezia a S.ta Marta all’Angelo in Arzere pare abbia durato fin verso la metà del Sec. 
XIX [e continua dicendo che] i Zandinella pare fossero gli stessi che i Zandonella e 
avessero beni e case in Asolo. Disegni acquistati presso il (semestraio) antiquario in 
Venezia Giovanni Bevilacqua a S.ta Marta del figlio la cui moglie è una Zandinella”27.

Si tratta di fogli sciolti realizzati in carta vergellata di diversa fattura e spessore, che 
presentano diferenti tipi di filigrana28. Sul verso di ciascuno sono dei numeri a matita 

26 Si tratta della copia conservata al Museo Correr, Classe XXIII n. 12, che presenta non solo due calligrafie 
diverse, ma anche disegni qualitativamente superiori rispetto alle altre.

27 L’abate Luigi Bailo (1835-1932) fu direttore della Biblioteca Comunale di Treviso, nonchè fondatore e 
primo direttore del Museo Civico e dell’Archivio Storico Comunale, dal cui fondo provengono i disegni. 
Mosso dal desiderio di salvare dall’oblio e dalla dispersione le opere d’arte, dedicò l’intera sua vita alla 
ricerca dei materiali più disparati, occupandosi tra le altre cose di acquistare a sue spese oggetti di arte 
decorativa, in particolare tessuti. Una parte di questi sono stati studiati da Doretta Davanzo Poli in occa-
sione della mostra tenutasi a Treviso al Museo di Ca’ da Noal nel 1994. A tale proposito si veda: Tessuti 
antichi. Tessuti, abbigliamento, merletti, ricami, sec. XIV-XIX, Catalogo della mostra, a cura di D. Davanzo 
Poli, Treviso 1994. I disegni si trovano presso l’Archivio di Stato di Treviso, d’ora in poi ASTv, Archivio 
Storico Comunale, b. 4950.

28 La filigrana, ancorata alle vergelle, presenta diferenti disegni: un pavone con le iniziali GB, un’aquila 
bifronte con corona, una fibbia contenente tre stelle, un uccellino con la scritta ROSA e una corona con 
le iniziali CSC oppure ASC. Il confronto con le filigrane e le contromarche dei disegni della Collezione 
Marasca non ofre alcuna indicazione relativa alle botteghe che le hanno prodotte. Cfr. V. Arena, R. Gen-
ta, Il Fondo Marasca del Musei Civici di Vicenza: struttura, materia e memoria. Problemi di metodo e percorsi 

Fig. 6. disegno 25: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 206x142mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “25”
disegno 26: acquerello e inchiostro su carta, disegno a grafite, 
206x130mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “26”

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   247Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   247 04/09/23   17:3104/09/23   17:31



Alessandra Geromel Pauletti

248

in progressione dal “10” al “35”, 
probabilmente scritti dall’anti-
quario che li ha ceduti; presen-
tano misure variabili da un mas-
simo di mm. 252x2595 (Fig. 
1, disegno 10), ad un minimo 
di mm. 105x765 per il disegno 
con “picciol fioretto” (Fig. 2, 
disegno 34), che in realtà co-
stituiva un unico foglio assieme 
a quello con tre piume e serto 
fiorito (Fig. 2, disegno 29) come 
risulta ricomponendo la qua-
drettatura del fondo29. Nel caso 
dei disegni di piccole e medie 
dimensioni appare evidente che 
il foglio sia stato ridotto, spesso 
sacrificando l’inquadratura (Fig. 
3, disegno 22) o le indicazioni 
tecnico-numeriche espresse a 
lato del motivo (Fig. 4, disegno 
32).

Possiamo afermare che si 
tratta di disegni per tessuti, eser-
cizi di fantasia nei quali le idee 
del disegnatore si concretizzano 
e trovano realizzazione su una 
superficie bidimensionale, spesso 

esulando dal concetto di modulo o pattern: in questi fogli il disegno appare contenuto 
all’interno di una semplice squadratura a matita (Fig. 5, disegno14; Fig. 6, disegni 25, 26; 
Fig. 7, disegno 28; Fig. 8, disegno 31), che in alcuni casi presenta una suddivisione in ver-
ticale a segnare le due metà (Fig. 3, disegno13; Fig. 5, disegno 15; Fig. 9, disegni 16, 17). 
In altri invece il disegno appare articolato su una superficie a grandi quadrettature (Fig. 
7, disegno 18; Fig. 7, disegno 27; Fig. 2, disegno 30), in altri ancora suggerisce grafica-
mente la continuazione del motivo decorativo, indicandone la ripetizione successiva pre-

inusuali della conservazione, in Museo Civico di Palazzo Chiericati, Disegni, tessuti e campionari del fondo 
Marasca, a cura di G. C. F. Villa, Milano 2019, pp. 22-23. La varietà delle carte potrebbe far pensare che 
non venissero fornite agli studenti dalla scuola stessa.

29 La definizione “picciol fioretto” si trova in  P. D’avanzo, Regole..., 1981, p. 26 (c. 15) ed è relativa agli 
esempi illustrati a p. 27 (c. 16) dove sono rappresentati motivi decorativi ottenuti con un ordito sup-
plementare a lavorare una «canevazzetta ugnola», cioè di un solo colore, e doppia cioè con due orditi 
necessari a produrre i due colori del motivo decorativo.

Fig. 7. disegno 28: acquerello e inchiostro su carta, dise-
gno a grafite, 169x133mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “28”
disegno 33: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 83x133mm.
Iscrizioni: sul verso, in alto a destra “33”
disegno 18: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 227x181mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “18”
disegno 27: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 143x143mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “27”
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vista dallo svolgersi del decoro (Fig. 10, 
disegni 19, 20). Risulta diicile poter 
definire questi disegni come delle vere e 
proprie messe in carta, concepite come 
trasposizione dettagliata di uno schema 
grafico nel quale i quadretti rappresen-
tano l’intreccio dei fili dell’ordito con le 
trame: laddove la quadrettatura minuta 
lo consentirebbe, il disegno si presenta 
però incompleto e mancante dei riferi-
menti necessari per dare continuità allo 
sviluppo del soggetto (Fig. 11, disegno 
11).

Alcune volte vi sono indicazioni 
tecniche ad inchiostro come la scritta 
“Lazzi n° 13” (Fig. 3, disegno 23) o la 
sequenza numerica 1/20 ad indicare il 
numero dei lacci previsti per l’esecuzio-
ne del disegno (Fig. 10, disegno 20), 
nel quale i due elementi giustapposti 
vengono definiti da D’Avanzo scempio 
e strascempio30: “Se si volesse che fosse 
in conto fino di mezza corda, vi vuole al-
lora il tellaro in 20 che viene ad essere di 
corde 200, e sono grizze 8 di corde 200 
l’una”31. A soddisfare la commissione di 
un tessuto caratterizzato dalla finezza, 
si doveva prevedere perciò il doppio dei 
lacci, cioè duecento al posto dei cento 
previsti per un drappo “ordinario”. Nello stesso foglio sono anche due fasce a piccoli rom-
boidi – o a scacchetti rettangolari (Fig. 10, disegno 19) – a definire esattamente l’inizio e il 
termine del motivo decorativo.

Tecnicamente i disegni sono tracciati a grafite, che traspare attraverso gli strati di co-
lore a definirne la prima fase dell’operazione; in alcuni casi sono profilati ad inchiostro e 
poi colorati ad acquerello e a guazzo, secondo una tecnica nella quale le tonalità chiare si 

30 P. D’avanzo, Regole..., 1981, p. 26 (c. 15). Il termine tecnico ritorna anche in una messa in carta del 
fondo Marasca, dove un’iscrizione riporta: «Disegno per Raso in cinquanta in due guisse sempio e stra-
sempio». Cfr. Museo Civico..., 2019, n. 16, p. 34. Il termine veneziano “lazzi” sta ad indicare i lacci che 
nell’opera “a tiranti” producono il disegno, a diferenza dell’apparato dei licci destinato a controllare 
l’intreccio delle armature. Cfr. D. Diderot, J. B. D’Alembert, Encyclopédie, 1758-1771, vol. X, tav. XLV.

31 Nella pagina precedente l’autore schematizza, ad uso dei suoi allievi, le “misure de lacci che si adoprano 
per tessere li rasi e cambellotti per farli più fini o meno fini a seconda delle commissioni, ed ordinazioni 
de Mercanti a norma della finezza, che scielgono”. V.:  P. D’avanzo, Regole..., 1981, p. 15.

Fig. 8. disegno 31: acquerello e inchiostro su 
carta, disegno a grafite, 168x10mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “31”.
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ottengono aggiungendo 
il bianco e non diluendo 
il colore con l’acqua: gli 
efetti così ottenuti pre-
sentano un colore pieno, 
pastoso, in molti casi 
privo di trasparenza. Il 
tracciato del disegno evi-
denzia un segno sicuro, 
a sottolineare soluzioni 
concepite con maestria, 
frutto dell’ingegno del 
disegnatore che con 
mano sicura si destreg-
gia tra infiorescenze di 
ispirazione francese e 
soluzioni alla moda; non 
sono escluse però alcune 
incertezze, nelle quali il 
colore modifica la strut-
tura del fiore (Fig. 11, 

disegno 11; Fig. 9, disegno 17) o ripensamenti, riconoscibili nelle abrasioni della carta 
(Fig. 1, disegno10; Fig. 3, disegno 13). In altri casi sono evidenti le modifiche apporta-
te, come nel meandro corretto e ridotto nella profondità delle anse ( Fig. 4, disegno 32), 
dove alla preziosità del decoro broccato - che probabilmente suggeriva l’impiego di un 
filo dorato per descrivere la catena del meandro - viene ad aiancarsi la presenza di tre 
trame seriche lanciate, sfumate nei toni del rosso ciliegia e del rosa antico, che ritornano 
anche nella cromia tutta settecentesca del canestro fiorito (Fig. 5, disegno 14) e nei fiori 
fuori scala della divertente scenetta nella quale un uomo in marsina rossa cerca di sfug-
gire all’attacco di un cane, mentre un altro accorre in suo aiuto: l’ambientazione ricorda 
in miniatura la disposizione ad isolotti della prima metà del Settecento, con elementi 
fuori scala nelle proporzioni dei serti fioriti rispetto alle figure; risulta interessante osserva-
re la cura dei dettagli con cui il disegnatore riproduce le maniche arrotolate della marsina, 
i grossi bottoni che ne assicurano la chiusura e l’apertura della tasca (Fig. 9, disegno 17)32. 
Fa pendant con il precedente il disegno impostato attorno ad una grande voliera in me-
tallo, aiancata da un uccello gigante e da una coppia di leprotti, nel quale sono espliciti i 
riferimenti ai disegni di D’Avanzo, nel richiamare il tempietto tracciato ad inchiostro che 

32 Come appare dalle immagini riprodotte a corredo del testo - nelle quali i disegni sono stati accoppiati 
o accostati in piccoli gruppi – i fogli possono essere collegati tra loro due a due, lasciando intendere che 
la coppia costituisse un’unica lezione/esercitazione: a conferma di quanto sostenuto i disegni appaiati 
presentano non solo analogie stilistiche, ma soprattutto evidenti somiglianze cromatiche.

Fig. 9. disegno 16: acquerello e inchiostro su carta, disegno a 
grafite, 266x187mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “16”
disegno 17: acquerello e inchiostro su carta, disegno a grafite, 
264x197mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “17”.
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appare nel disegno illustran-
te la tecnica della brochatura 
(Fig. 9, disegno 16)33.

L’artefice di questi disegni 
è riconoscibile in Francesco 
Zandinella, allievo dell’Acca-
demia di Disegno diretta da 
Pietro D’Avanzo e esponente 
di una nota famiglia di tessi-
tori veneziani documentata 
nel censimento dei capo-
maestri del 1754, dal quale 
risultano attivi tre membri 
della famiglia. Uno di que-
sti è Iseppo figlio di Nicolò, 
specializzato come samiter dal 
1710 e residente nel quartiere 
popolare di S. Croce in Rio 
delle Burchielle, dove dichia-
ra di possedere quattro telai 
in attività. Un altro è Nicolò 
figlio di Zuan Battista, che abita in calle Priuli Cavalletti nella parrocchia di S. Lucia, 
nel prestigioso quartiere di Cannaregio vero e proprio cuore pulsante dell’arte della 
seta, dove trova collocazione la maggior parte delle botteghe dei tessitori; egli dispone 
di sei telai - numero massimo consentito per legge - sui quali si impiega non solo come 
veluder avendone sostenuto la prova nel 1741, ma anche tessendo in un’altra specializ-
zazione, probabilmente per la scarsa richiesta di velluti, che nel XVIII secolo costitui-
scono solamente il 3% di tutta la produzione veneziana34. Zuan Battista figlio di Nicolò 
dichiara invece di risiedere nel sestiere di Dorsoduro in Arzere, presso la parrocchia di 

33 A confronto si veda il disegno di D’Avanzo a pag. 31 (c. 20) e il particolare ad inchiostro del disegno 
di sinistra datato 1760-1775 della Civica Raccolta delle Stampe “A. Bertarelli” di Milano, pubblicato in 
C. Buss, Seta, oro e argento. Le sete operate del XVIII secolo. Collezione Antonio Ratti, Milano 1992, p. 12.

34 Cfr. M. della Valentina, Manifattura serica, evasione iscale e contrabbando a Venezia nel Settecento, in 
Annali dell’Istituto storico italo-germanico in Trento, vol. XXIV, 1998, pp. 67-69. Si veda anche M. Della 
Valentina, Operai..., 2003, p. 38. Ringrazio per la generosità Marcello della Valentina che ha condiviso 
con me le notizie archivistiche relative alla famiglia Zandinella, frutto di una sua ricerca, in parte pub-
blicate nel presente saggio. Dall’inventario del 1787 sappiamo che Nicolò era fratello di Giovanni e di 
Costante, e aveva quattro figli di nome Zuan Battista, Pietro, Domenico e Maria. Alla sua morte lascia 
oggetti per un valore complessivo di lire 4946,2 e la casa composta da tre camere, un camerin, due porte-
ghi, due cucine e la bottega di sopra, nella quale non sono presenti telai, seta o tessuti, ad indicare che da 
tempo aveva cessato la sua attività di tessitore. Zuanne, figlio di Nicolò, viene anche nominato nel 1772 
dal Savio alla Mercanzia e deputato alle Fabbriche Antonio Zulian perchè nella sua bottega ai Scalzi in 
Calle Priuli erano stati montati quattro dei cinque telai all’uso di Lione, finanziati dai Provveditori della 
Seta per la somma di ducati 1503 e grossi 11, che garantivano agli operai una lavorazione facile e veloce 

Fig. 10. disegno 19: acquerello e inchiostro su carta, dise-
gno a grafite, 207x139mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “19”
disegno 20: acquerello e inchiostro su carta, disegno a gra-
fite, 174x134mm.
Iscrizioni: sul recto numeri “1/20”; sul verso, in basso a 
destra “20”.
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San Nicolò, dove era con-
centrata la parte più ricca 
dei tessitori stando al nu-
mero maggiore di telai pro 
capite; anch’egli samiter dal 
1713, dichiara di posseder-
ne cinque35; pur in assenza 
di prove dirette, egli po-
trebbe essere identificato 
come il padre di Francesco, 
che risulta nato nel 174736. 
A conferma che la famiglia 
Zandinella occupasse un 
posto rilevante all’interno 
del setificio veneziano è il 
numero dei telai possedu-
ti da ciascun componente, 
venendo di fatto ad essere 
compresi in quel 25% dei 
capomaestri più abbien-
ti, che detenevano oltre la 

metà di tutti i telai attivi nella città lagunare37.
Avviato alla professione di disegnatore in età matura rispetto agli altri allievi della 

scuola, sappiamo che dopo sei anni di studi e applicazione aveva dato “saggi di abilità” 
ed era capace di “porre i disegni in carta rigata, vale a dire di ridurli al grado di poter 
essere il lavoro nel telaro formato”38.

Sappiamo anche nel 1774 il N. H. Antonio Zulian, Savio alla Mercanzia e De-
putato alle Fabbriche, riporta che “due fra i suoi scolari, Pietro Moroni e Francesco 
Zandinella, promettono un’eccellente riuscita, e produssero già disegni plausibili di 
loro invenzione. Dietro a questi pure si distingue Francesco Viario; e i tre, ogn’anno, 
in proporzione all’età, del tempo che si occupano, promettono buona riuscita. E come 

con risultati perfetti e qualitativamente apprezzabili. ASVe, Senato Terra, filze, f.a. 2565, Scrittura dei V 
Savi alla Mercanzia del 3 febbraio 1772 e ASVe, Giudici di Petizion, Inventari, b. 482/147 n. 31.

35 Si riferisce che Zuan Battista pagava nel 1740 un aitto di 25 ducati per la sua abitazione/laboratorio a 
Dorsoduro, considerato un quartiere in forte crescita dove gli aitti più bassi facilitavano l’insediamento 
di attività in espansione. M. Della Valentina, I tessitori di seta a Venezia nel Settecento, in Quaderni Storici. 
Nuova Serie, 113, vol. XXXVIII, n. 2, Bologna 2003, p. 415.

36 Si consideri anche che Bailo attesta l’acquisto dei disegni provenienti da un’erede degli Zandinella e 
riferisce di una fabbrica di stofe della famiglia, forse identificabile con quella di Pietro Zandinella docu-
mentata nel 1848 e nel 1853 in Arzere a Santa Marta 2258, inserita fra le fabbriche e i negozi di frange, 
galloni e passamani. Cfr. Guida commerciale di Venezia per l’anno 1853, Anno IV, Venezia 1853.

37 M. Della Valentina, Operai..., 2003, p. 47. Si veda anche l’appendice 1 che riporta l’elenco dei capoma-
estri tessitori attivi a Venezia nel 1754 in M. Della Valentina, Operai..., 2003, p. 253.

38 G. M. Urbani de Gheltof, Degli arazzi..., 1870, p. 54.

Fig. 11. disegno 11: acquerello e inchiostro su carta, disegno 
a grafite, 237x267mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “11”
disegno 21: acquerello e inchiostro su carta, disegno a grafi-
te, 179x134mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “21”
disegno 24: acquerello e inchiostro su carta, disegno a grafi-
te, 202x153mm.
Iscrizioni: sul verso, in basso a destra “24”.
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non può in tal’Arte, veramente diicile, riescano eccellenti, così poi è da confortarsi, 
che due siano prossimi a rendersi tali”39.

L’analisi dei suoi disegni, oltre ad evidenziare un tratto sicuro, dimostra capacità 
descrittiva e sapiente uso del colore, ma soprattutto riconosce allo Zandinella quell’in-
ventiva che lo fa spiccare fra i suoi compagni, tanto da meritare un premio per i risultati 
raggiunti40. I suoi disegni esprimono vivacità e vaghezza, soddisfano la ricerca della 
novità nell’essere aggiornati sulle mode del periodo, non limitandosi a copiare i disegni 
francesi, ma producendone di nuovi “atti ad allettar il genio e il gusto, massimo del 
sesso più delicato e vago del lusso dei vestiti”41.

Nell’anno successivo alla morte di Pietro D’Avanzo, avvenuta nel 1776, i Cinque 
Savi alla Mercanzia chiedono formalmente che la scuola venga nuovamente autorizzata, 
ma l’assenza di documenti a tal proposito lascia supporre che l’esperienza del veneziano 
si sia conclusa con lui, mettendo fine ad una stagione di ricerca e di impegno, che aveva 
come scopo principale risollevare le sorti del setificio veneziano, volto verso un’inevita-
bile decadenza42.

39 G. Cecchini, Alcuni documenti de Magistrati della Repubblica Veneta in materia di seta, carta e vini, Ve-
nezia 1880, p. 26.

40 Il premio consisteva in una tabacchiera, consegnata a Francesco Zandinella e a Pietro Moroni per le qua-
lità dimostrate nel disegno e per “animarli, sull’esempio del praticato in altre occasioni, al proseguimento 
dell’utile esercizio”. G. Cecchini, Alcuni documenti …, 1880, p. 55.

41 G. Cecchini, Alcuni documenti …, 1880, p. 27.
42 G. M. Urbani de Gheltof, Degli arazzi..., 1870, p. 54. Il N. H. Antonio Zulian, Savio alla Mercanzia 

e Deputato alle Fabbriche, si esprimeva nel 1774 sotenendo che “Le cause sostanziali della decadenza 
sorprendente del veneto sedifizio, consistono nell’imperfetto lavoro, nella cattiva qualità delle sete, di 
cui vien formato, nella poco vistosa attitudine dei disegni, e nel travagliarsi di una Dominante”. V.: G. 
Cecchini,  Alcuni documenti..., 1880, p. 25.
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Collezionismo, connoisseurship, mercato e progettazione di tessili: 
il caso Michelangelo Guggenheim

Alice Martignon

Moisè Michelangelo Guggenheim1 (Venezia, 17 novembre 1837 - ivi, 21 settembre 
1914)2 fu il più grande antiquario di Venezia nella seconda metà dell’Ottocento3; as-
surto a stereotipo dell’antiquario veneziano agli occhi degli stranieri, fu un personaggio 
davvero eclettico, durante la sua avvincente vita, infatti, agì nelle vesti di mercante d’ar-
te, collezionista, imprenditore, progettista di allestimenti e oggetti d’arte decorativa, 
promotore dell’istruzione artistico-industriale, conoscitore, storico, consulente, perito, 
informatore, intermediario, mecenate, filantropo e politico.

In palazzo Balbi a Venezia, edificio della fine del XVI secolo afacciato sul Canal 
Grande (oggi sede della Regione del Veneto), Guggenheim visse ed ospitò per molti 
anni una delle sue quattro rinomate oicine di oggetti d’arte decorativa, la famosa 
galleria d’arte antica nonché la cospicua raccolta4, frequentate da rainati collezionisti 
italiani e stranieri, prestigiose gallerie pubbliche estere, note case d’asta, gallerie d’arte 
antica e moderna, aziende europee e americane.

1 Sulla vita e l’opera di Moisè Michelangelo Guggenheim si rimanda a: A. Martignon, Da Palazzo Balbi 
a Villa Monastero: la Sala Nera e il suo eclettico progettista, in I quaderni di Villa Monastero. Atti della 
Giornata di Studi Conservazione e valorizzazione a Villa Monastero di Varenna: buone pratiche per il futuro. 
(Giornata Internazionale dei Musei ICOM, Lecco, 18 maggio 2017), a cura di A. Ranzi, 2019, pp. 61-
75, a p. 70-71, v. nota 1. Si veda inoltre il recente studio: A. Martignon, Un tavolo inedito: fortuita scoperta 
e recente restauro, in I quaderni di Villa Monastero. Carte in…cantate. Antonio Ghislanzoni e Amilcare 
Ponchielli attraverso le lettere dell’Archivio di Villa Monastero e altri inediti documenti e immagini, Catalogo 
della mostra (Lecco, 24 ottobre - 31 gennaio 2020), a cura di A. Ranzi, 2020, pp. 114-118. Si coglie 
l’occasione per segnalare che dal 18 maggio 2021, presso la Casa-Museo “Villa Monastero” di Varenna 
(Lecco), si trova esposto un tavolo inedito della ditta “M. Guggenheim”, manufatto della collezione mu-
seale recentemente restituito alla manifattura dalla scrivente e ripristinato dagli allievi del corso di Tecnico 
del restauro dei beni culturali in legno di AFOL Monza e Brianza.

2 ABCIVe (Archivio-Biblioteca della Comunità Israelitica di Venezia “Renato Maestro”), Registro nati 56 
B, Registro nascite (dal 1816 al 1849), f. 63, n. 49; ASMVe (Archivio Storico Municipale di Venezia), 
Registro degli atti di morte dell’anno 1914, n. 246.0.2219.

3 ASVe (Archivio di Stato di Venezia), Fondo Papadopoli, b. 245, Lettera di Jacob Levi & igli, irmata da Alessandro 
Levi, a Ephrussi & Porgès e Erzberger & ils, del 13 giugno 1881; A. Dalligny, Agenda de la Curiosité des artistes et 
des amateurs, Parigi 1889, p. 205; J. Anderson, Collecting connoisseurship and the art market in Risorgimento Italy. 
Giovanni Morelli’s Letters to Giovanni Melli and Pietro Zavaritt (1866-1872), Padova 1999, p. 145.

4 Guide commerciali di Venezia dal 1878 al 1910-1911; E. Marini, Venezia antica e moderna, Venezia 1905, 
pp. 170, 312-314.
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La sua eclettica collezione era compo-
sta da dipinti, sculture, modelli in terra-
cotta, calchi in gesso, manufatti in pietra 
e bronzo, mobilia, ma specialmente da 
oggetti d’arte decorativa, quindi infer-
riate, maioliche, oggetti in vetro, gioielli, 
oggetti in legno, anzitutto cornici, ma 
pure incisioni, stampe, disegni, princi-
palmente ornamentali, e libri, soprattut-
to di arti applicate, manoscritti, carteggi, 
fotografie5, che costituivano una ricca 
biblioteca di arti decorative, considerata 
da Ernesto Marini «fra le più importanti 
del genere in Italia»6. Una delle sezioni 
più cospicue e coerenti della raccolta era 
quella dedicata ai manufatti tessili7 – ac-
compagnati da stampi per tessuto – esi-
biti perlopiù al primo piano nobile del 
palazzo, in una sala riservata quasi esclu-
sivamente ad essi8, ma non va escluso che 
qualche pezzo si trovasse nell’antistudio 
accanto all’oicina, al pianterreno dell’e-
dificio, a disposizione dei disegnatori e 
degli artigiani dell’antiquario, oppure 
nel suo studio-biblioteca. Guggenheim 

usava esporre questi preziosi manufatti sulle pareti, entro passe-partout (Fig. 1) coperti 
da un vetro o più semplicemente applicati su un cartoncino fornito di ganci ad oc-
chiello e completava tali supporti con brevi ma sapienti didascalie a stampa9. I tessuti 
più interessanti dal punto di vista decorativo, inoltre, se lacunosi, venivano integra-

5 A. Martignon, Michelangelo Guggenheim (1837-1914) e il mercato di opere, di oggetti d’arte e d’antichità 
a Venezia fra medio Ottocento e primo Novecento, Tesi di Dottorato, tutor Prof.ssa G. Perusini, co-tutors 
Prof.ssa L. Borean, Prof. N. Stringa, Dottorato di Ricerca in Storia dell’Arte, Università degli Studi di 
Udine, a.a. 2014/2015, pp. 520-556.

6 E. Marini, Venezia antica…, 1905, p. 314.
7 Apriv (Archivio privato), Nota manoscritta di Michelangelo Guggenheim del 15 agosto 1902.
8 E. Marini, Venezia antica…, 1905, p. 170.
9 Tali informazioni si evincono:

- dall’osservazione di un album fotografico; quanto segue è un documento conservato presso la Biblioteca 
Reale di Torino, si tratta di fotografie dell’Esposizione di tessuti e merletti di Roma del 1887, il testo 
riportato in copertina è: BRTo (Biblioteca Reale di Torino), Esposizione di Tessuti e Merletti di Roma 1887. 
Album fotograico della ditta Montabone, Roma, pp. 21-22, 66, 69, 78, 89-90, 92, 94;
- dall’analisi dei manufatti tessili ancora oggi custoditi dagli eredi Guggenheim;
- dalla lettura dell’articolo di Camillo Boito: C. Boito, La mostra dei tessuti in Roma, in Nuova Antologia 
di Scienze, Lettere ed Arti, s. III, vol. IX della raccolta XCIII, fasc. IX, 1887, pp. 64-79.

Fig. 1. Manifattura italiana, primo quarto del 
XVII secolo, Frammento di velluto cesellato ad 
un corpo, laminato, collezione privata.
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ti con disegno ad acquerello, così da 
completarne il modulo decorativo10; 
un lavoro che probabilmente l’antiqua-
rio aidava ai pittori veneziani della 
sua cerchia, forse Emanuele Brugnoli, 
Vittorio Emanuele Bressanin e Ales-
sandro Zezzos o, più semplicemente, 
senza scomodare noti artisti, agli abili 
disegnatori impiegati nelle proprie ma-
nifatture. Guggenheim diede vita alla 
propria variegata raccolta, che iniziò a 
costituire sin da giovanissimo, non tan-
to per appagare il proprio senso esteti-
co e il desiderio di sfarzo e di prestigio, 
com’è per molti collezionisti, quanto 
per rispondere all’esigenza di educare al 
bello sé stesso e le proprie maestranze ed 
ispirare, in un’epoca di revival degli stili 
storici, alla creazione del nuovo guar-
dando ai migliori esempi del passato, 
soprattutto locale.

L’antiquario agevolava gli studiosi 
che desideravano esaminare la sua col-
lezione tessile aprendo loro le porte di 
palazzo Balbi e ne difondeva e inco-
raggiava lo studio fra artisti ed artigiani permettendo la pubblicazione dei pezzi, ad 
esempio nella rivista “Arte Italiana Decorativa ed Industriale” (Fig. 2) o prestandoli 
agli artefici, come fece con le allieve della Scuola dei Merletti di Burano, istituto che 
peraltro sostenne. Grazie all’osservazione diretta di un antico manufatto appartenente 
alla sua raccolta, infatti, le giovani poterono partecipare all’Esposizione Universale di 
Parigi del 1878 con un elaborato merletto a “punto Venezia” (Fig. 3) eseguito su mo-
dello dell’originale11. Guggenheim difuse lo studio dei manufatti tessili antichi fra gli 
artisti e le maestranze anche attraverso doni, come quello alla Scuola Veneta d’Arte ap-
plicata all’Industria (attualmente Liceo Artistico Statale “Michelangelo Guggenheim” 
di Venezia, che ancora oggi li conserva nella stessa sede), al Museo Correr (attualmente 
custoditi presso il Museo di Palazzo Mocenigo - Centro Studi di Storia del Tessuto, del 
Costume e del Profumo, Venezia) – raccolta donata alla propria città natale nonostante 
facoltosi collezionisti stranieri gli avessero oferto ingenti somme per possederla12 – e al 

10 C. Boito, La mostra dei tessuti…, 1887, p. 70.
11 J. Lear, Le point de Venise à l’Exposition de 1878, in AA. VV., Musée Universel, a cura di A. Ballue, VI 

Anno, II Semestre 1878, pp. 124-126.
12 an., I funerali del comm. Michelangelo Guggenheim, in L’Adriatico, 25 Settembre 1914, p. 2.

Fig. 2. Antonio Canella, 1890 circa, Illustra-
zioni raiguranti tessili della collezione Gug-
genheim (ill. 7-9), (da: Arte Italiana Decorativa 
ed Industriale, a. I, 1890-1891, n. 10, tav. 44).
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Museo di Antichità di Trieste (oggi esposti presso la “Sala del Tessuto” del Civico Museo 
di Storia Patria di Trieste); cospicue e preziose elargizioni di cui diremo in seguito.

Il Nostro era un profondo conoscitore della storia e delle tecniche della tessitura, nonché 
della storia e degli stili dei tessuti e del costume, delle varie epoche e dei vari Paesi, soprattutto 
europei e mediorientali, era inoltre particolarmente abile ad individuare le tipologie dei ma-
nufatti e a fare confronti tra le varie produzioni. La presenza nella propria collezione e nella 
galleria di antichità di dipinti caratterizzati dalla rappresentazione di tessuti ed abiti di grande 
realismo e bellezza (Fig. 4) conferma – come sostiene anche Nicholas Penny13 – il suo interesse 
verso queste materie. La sua particolare conoscenza in campo tessile gli permise di fare da 
consulente a prestigiose istituzioni museali quali ad esempio il Museo Estense di Modena14, ad 
antiquari come il monacense Leopold Stern, per il quale esaminò un prezioso arazzo in lana del 
XVI secolo di scuola fiamminga rappresentante Dame e cavalieri15 e a collezionisti quali Lady 
Mary Enid Evelyn Guest in Layard, che lo consultò per scegliere i merletti e i ricami antichi da 

13 N. Penny, National Gallery Catalogues. he Sixteenth Century Italian Paintings. Paintings from Bergamo, 
Brescia and Cremona, vol. I, London 2004, p. 365.

14 E.M.B., Michelangelo Guggenheim, in L’Adriatico, 21 Settembre 1915, p. 3.
15 ASABAVe (Archivio Storico dell’Accademia di Belle Arti di Venezia), Uicio per le licenze d’esportazione 

d’oggetti d’arte (1871-1896), cart. 11, Richiesta di esportazione in carta bollata di Michelangelo Guggenheim, 
irmata da G. Moro, agente della galleria, del 23 novembre 1891; Licenza di esportazione di Michelangelo 
Guggenheim, irmata da G. Moro, agente della galleria, del 23 novembre 1891.

Fig. 3. Scuola dei Merletti di Burano, 1878 circa, Merletto a “punto Venezia” (da: AA. VV., Musée 
Universel, a cura di A. Ballue, VI Anno, II Semestre 1878, p. 125).
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presentare all’Esposizione di tessuti e merletti di Roma del 188716, evento in cui l’antiquario fu 
coinvolto non solo in qualità di promotore e giurato, ma pure di espositore.

Guggenheim però fu in primis un antiquario, e in qualità di mercante comprò 
tessuti, merletti, abiti, accessori (Fig. 5), tappeti (Fig. 6), arazzi e altri manufatti tessili 
oltre che per la propria raccolta, anche per l’eclettica galleria di antichità. Durante l’asta 
parigina della prestigiosa collezione di Madame Roussel, ad esempio, acquistò un gran-
de arazzo del XVIII secolo eseguito su disegno di Antoine Coypel dalla Manufacture 
Royale des Gobelins facente parte del ciclo dell’Antico Testamento e raigurante Ra-
chele fra Giacobbe e Labano (Fig. 7) per rivenderlo, di lì a poco, a 10.400 franchi, in 
occasione della prima vendita all’incanto della propria raccolta, che si tenne nel 1912 
presso l’Hôtel Drouot di Parigi17. Sempre in Francia comprò tappezzerie moderne per 
pareti e mobilia, nonché tendaggi e tappeti contemporanei, presso celebri manifatture 

16 M.E.E. Guest Layard, Journals, 29 November 1886, https://pops.baylor.edu/layard/xml.
php?fn=18861129.xml (01/2023); M.E.E. Guest Layard, Journals, 13 January 1887, https://pops.bay-
lor.edu/layard/xml.php?fn=18870113.xml (01/2023); M.E.E. Guest Layard, Journals, 15 January 1887, 
https://pops.baylor.edu/layard/xml.php?fn=18870115.xml (01/2023).

17 Meubles et sièges anciens et de style, tableaux, aquarelles, dessins, sculptures, bronzes, objets variés, tapisserie 
de Gobelins, étofes, tapis d’orient, dépendant de la succession de M. Guggenheim et appartenant à divers, 
Catalogue, Parigi 1912, p. 9; L. R. (Le Reve?), Notes d’un curieux, in Le Gaulois, quotidiano del 19 No-
vembre 1912, p. 5; Principales ventes artistiques (Novembre 1912 à Octobre 1913). France, in Annuaire de 
la Curiosité et des Beaux-Arts, a. IV, 1914, pp. 24-53, a p. 43.

Fig. 4. Scuola inglese (?), 1800 circa, Busto del Principe Metternich, olio su tela, cm 90x68, ubica-
zione ignota (da: Catalogue de la Collection de M. le Comm. M. Guggenheim, Venise. Objets d’Art et 
de Haute Curiosité, Tableaux et Dessins de Maîtres anciens. Ameublement et autres Objets décoratifs 
en style ancien exécutés en marbre, en bronze et en bois, Munich 1913, planche 29, fig. 844).
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e negozi quali la “Croué & Fils”, la “Estragnat Fils & A. Susse”, la “F. Duplan & G. 
Hamot”, la “Philippe Schloss & Fils”, la “Au Bon Marché. Maison Aristide Baucicaut”, 
tutte realtà parigine, nonché la “Tassinari & Chatel” di Lione, la “Bertrand-Boulla” di 
Nîmes e la “Maison Henry Laurent & Fils” di Amiens18, al fine di allestire ed arredare il 
fastoso palazzo Coccina Tiepolo Papadopoli di Venezia, di cui fu valente progettista19. 
Per lo stesso edificio acquistò tessili pure a Venezia, nei negozi “Tropeani Giuseppe 
e Comp.”20, “Lattes Abramo Aronne fu Elia”21 e “Perocco e C.”22. L’abile antiquario 
ebbe modo di vendere manufatti tessili a collezionisti del calibro di Sir Austen Henry 
Layard23, noto archeologo e orientalista inglese, Isabelle Alice Errera, storica dell’arte 

18 ASVe, Fondo Papadopoli, bb. 137, 245.
19 Attualmente è in corso uno studio della scrivente su nuovi aspetti dell’opera di allestimento e arredamen-

to compiuta da Guggenheim in palazzo Coccina Tiepolo Papadopoli.
20 ASVe, Fondo Papadopoli, b. 245, Nota di spese; Palazzo Tiepolo (a San Polo) ora Papadopoli, in Gazzetta di 

Venezia del 23 Febbraio 1881, p. 2.
21 ASVe, Fondo Papadopoli, b. 245, Nota di spese.
22 ASVe, Fondo Papadopoli, b. 245, Nota di spese; Palazzo Tiepolo…, in Gazzetta di Venezia del 23 Febbraio 

1881, p. 2.
23 M.E.E. Guest Layard, Journals, 22 November 1880, https://pops.baylor.edu/layard/xml.

php?fn=18801122.xml (01/2023); M.E.E. Guest Layard, Journals, 24 November 1880, https://pops.

Fig. 5. 1770-1780 circa, Ventaglio con Diana, amorini, medaglioni (stecche) e coppia di amanti da-
vanti all’altare dell’Amore (pagina), avorio decorato a giorno, dorato e argentato (stecche), guazzo 
su carta (pagina), cm 49, ubicazione ignota; 1750 circa, Ventaglio con rocaille, amorini, ghirlande 
di iori (stecche) e baccante (pagina), madreperla cesellata dipinta e dorata con intarsi in avorio 
(stecche), guazzo su pergamena (pagina), cm 46, ubicazione ignota (da: Catalogue de la Collection 
de M. le Comm. M. Guggenheim, Venise…, 1913, planche 12, figg. 363, 366).

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   260Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   260 04/09/23   17:3104/09/23   17:31



Collezionismo, connoisseurship, mercato e progettazione di tessili: il caso Michelangelo Guggenheim

261

specializzata nei tessuti e conservatrice presso il dipartimento dei tessili dei Musées 
Royaux des Arts Décoratifs de Bruxelles, ai quali in seguito donò i manufatti acquistati 
da Guggenheim24, e del britannico J.C. Robinson25, oltre che a prestigiosi musei ita-
liani ed esteri. Purtroppo anche Guggenheim, seguendo una pratica molto difusa fra 
i collezionisti e gli antiquari, usava ricavare più frammenti da un unico tessuto26, per 
rivenderli o donarli a più raccoglitori e istituzioni, come ci dimostra un velluto cesellato 
del XVII secolo che si trova sia nella raccolta degli eredi Guggenheim sia nella collezio-
ne donata al Museo di Antichità di Trieste27.

baylor.edu/layard/xml.php?fn=18801124.xml (01/2023); M.E.E. Guest Layard, Journals, 25 November 
1880, https://pops.baylor.edu/layard/xml.php?fn=18801125.xml (01/2023).

24 I. Errera, Collection d’Anciennes Étofes. Catalogue, Bruxelles 1901, pp. 23-24, 81, 113-114; I. Errera, 
Musées Royaux des Arts Décoratifs de Bruxelles. Catalogue d’Étofes anciennes et modernes, Bruxelles 1907, 
pp. 46-47, 128, 175-176.

25 Society of Antiquaries of London, Proceedings of the Society of Antiquaries of London, (19 November 1885 
- 30 June 1887), Second Series, vol. XI, p. 90.

26 Su questa pratica si vedano ad esempio: F. Piccinini, Tessuto, in Arti Minori. Enciclopedia tematica aperta, 
a cura di C. Piglione-F. Tasso, Milano 2000, pp. 356-377; I. Bruno, Tessuti siciliani d’età normanno-sveva 
in collezioni ed esposizioni tra Otto e Novecento, in OADI. Rivista dell’Osservatorio per le Arti Decorative in 
Italia, a. III, n. 5 (Giugno 2012), pp. 132-148.

27 M. Messina, Il “campionario di stofe antiche dei secoli passati” donato da Michelangelo Guggenheim nel 
1891: analisi di una collezione e note sull’attività della Società degli Amici dell’Arte nella Trieste di ine ‘800, 
in Atti dei Civici Musei di Storia ed Arte di Trieste, n. 22, 2006-2010, pp. 475-522, a p. 510.

Fig. 6. Asia minore, Tappeto annodato, cm 175x122, ubicazione ignota; Asia minore, Tappeto 
annodato, cm 250x150, ubicazione ignota (da: Catalogue de la Collection de M. le Comm. M. 
Guggenheim, Venise…, 1913, planche 10, figg. 340-341).
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Nella veste di progettista ideò manufatti tessili ispirati agli stili storici per le sale 
del prestigioso palazzo Coccina Tiepolo Papadopoli28, realizzati da aziende veneziane 
come la “Gio. Batta. Trapolin”29 (in seguito acquisita da Lorenzo Rubelli) e la “Società 
anonima per la manifattura veneziana dei merletti”30. In tale veste Guggenheim pare 
aver dato il meglio di sé con l’inedita idea di far tappezzare – dal veneziano Giacomo 

28 Sull’opera di Guggenheim per palazzo Coccina Tiepolo Papadopoli si vedano in particolare: H. von Kábdebo, Aus 
Venedig, in Oesterreichisch-Ungarische Kunst-Chronik, 15 April 1880, pp. 220-221; Der Palast Papadopoli am Canal 
Grande in Venedig, in Beilage zur Allgemeinen Zeitung, 20 Februar 1883, pp. 737-739; M. Guggenheim, Il Palaz-
zo Papadopoli in Venezia. Architettura interna, decorazione murale, ammobigliamento di M. Guggenheim, Venezia 
1899; G. Arbore Popescu-S. Zoppi, Palazzo Papadopoli a Venezia, Linate 1993, pp. 12-17, 61-62; D. Davanzo Po-
li-S. Moronato, Le stofe dei veneziani, Venezia 1994, pp. 124, 138-141; G. Arbore Popescu (con la collaborazione 
di R. Cuttini), Riferimenti tiepoleschi nel Palazzo Coccina-Tiepolo-Papadopoli e il restauro Guggenheim, in Quaderni 
di Venezia Arti, Giambattista Tiepolo nel terzo centenario della nascita, Atti del Convegno Internazionale di Studi 
(Venezia-Vicenza-Udine-Parigi, 29 ottobre - 4 novembre 1996), a cura di L. Puppi, vol. I, n. 4, Padova 1998, 
pp. 375-381; L. Ievolella, Figure e temi del collezionismo veneziano nell’Ottocento, Tesi di Dottorato, tutor Prof. S. 
Marinelli, Dottorato di Ricerca in Storia e Critica dei Beni Artistici e Musicali, Università degli Studi di Padova, 
a.a. 2005, pp. 141-156; G. Pavanello, La decorazione degli interni, in La pittura nel Veneto. L’Ottocento, a cura di G. 
Pavanello, tomo II, Milano 2003, pp. 421-498, a pp. 470, 472, 475, 496 e relativa bibliografia; I. Campagnol-I. 
Favaretto, Rubelli. Una storia di seta a Venezia, Venezia 2011, pp. 27-29.

29 ASVe, Fondo Papadopoli, b. 245, Nota di spese; Palazzo Tiepolo…, in Gazzetta di Venezia del 23 Febbraio 
1881, p. 2; L’appartamento d’onore di Casa Papadopoli, in Gazzetta di Venezia del 22 Febbraio 1882, p. 2; 
I. Campagnol-I. Favaretto, Rubelli…, 2011, pp. 27-29.

30 Palazzo Tiepolo…, in Gazzetta di Venezia del 23 Febbraio 1881, p. 2; L’appartamento d’onore…, in Gaz-
zetta di Venezia del 22 Febbraio 1882, p. 2.

Fig. 7. Manufacture Royale des Gobelins su disegno di Antoine Coypel, XVIII secolo, Arazzo con 
Rachele fra Giacobbe e Labano, cm 278x255, ubicazione ignota (da: Meubles et sièges anciens et de style, 
tableaux, aquarelles, dessins, sculptures, bronzes, objets variés, tapisserie de Gobelins, étofes, tapis d’orient, 
dépendant de la succession de M. Guggenheim et appartenant à divers, Catalogue, Parigi 1912, p. 10).
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Perego – due poltrone in stile Luigi XIV con gli innovativi merletti policromi eseguiti 
dalle abili ricamatrici della “Società anonima per la manifattura veneziana dei merletti”, 
opera che raggiunse l’apice del virtuosismo tecnico e stilistico nella raigurazione dello 
stemma gentilizio dei Papadopoli31. Guggenheim si rivolse anche all’opificio di passa-
manerie “Felice Carcano e Rosa”32 di Milano per la realizzazione di manufatti ideati 
per arredare il palazzo veneziano. Ovviamente l’antiquario collaborò con opifici tessili e 
tappezzieri, soprattutto locali, ogni qualvolta dovette dar vita a mobilia ed accessori af-
fini, come quando nel 1882 mise all’opera sedici valenti ricamatrici per la realizzazione 
di una sontuosa coperta per la camera da letto di re Umberto I presso il Palazzo Reale 
di Roma (Palazzo del Quirinale)33 o quando, nel 1895, diresse il tappezziere Pasinetti 
nell’esecuzione degli addobbi di otto bissone34 e lavorò con il costumista teatrale Ascoli, 
che curò la realizzazione degli abiti dei numerosi rematori35.

Nonostante non siano giunti sino a noi un inventario o un catalogo completi della 
raccolta tessile di Guggenheim, è possibile ricostruire gran parte della fisionomia della 
collezione basandosi sui pezzi esibiti all’Esposizione di tessuti e merletti di Roma del 
188736 (103 pezzi37) e su quanto in seguito l’antiquario elargì generosamente a presti-
giose istituzioni locali e nazionali, come il Museo Correr di Venezia38 (circa 350 pezzi) 

31 Società merletti, in Gazzetta di Venezia del 14 Febbraio 1880, p. 2; Due poltrone, in Gazzetta di Venezia 
del 27 Settembre 1880, p. 2; Due poltrone, in Gazzetta di Venezia del 28 Settembre 1880, p. 2; Due pol-
trone, in Gazzetta di Venezia del 30 Settembre 1880, p. 2; Palazzo Tiepolo…, in Gazzetta di Venezia del 
23 Febbraio 1881, p. 2; La mostra veneziana all’Esposizione Nazionale di Milano, in Gazzetta di Venezia 
del 21 Maggio 1881, p. 1; L’appartamento d’onore…, in Gazzetta di Venezia del 22 Febbraio 1882, p. 2.

32 ASVe, Fondo Papadopoli, b. 137, Fatture di “Felice Carcano e Rosa” a Michelangelo Guggenheim (saldate il: 
15 febbraio 1882; 9 marzo 1882; 16 marzo 1882); ASVe, Fondo Papadopoli, b. 245, Nota di spese; Riassunti 
degli acquisti compiuti da Michelangelo Guggenheim presso la ditta “Felice Carcano e Rosa” (31 gennaio 1881; 
3 marzo 1881); Palazzo Tiepolo…, in Gazzetta di Venezia del 23 Febbraio 1881, p. 2; L’appartamento 
d’onore…, in Gazzetta di Venezia del 22 Febbraio 1882, p. 2.

33 La stanza del Re, in La Venezia, 8 Novembre 1882, p. 2.
34 Le bissone sono imbarcazioni leggere tradizionali veneziane ad otto remi che, in occasione delle regate o di 

altre importanti manifestazioni pubbliche, vengono fastosamente addobbate per sfilare sul Canal Grande.
35 Le bissone, in L’Adriatico, 29 Aprile 1895, p. 3.
36 R. Erculei, Museo Artistico Industriale, Roma. Esposizioni retrospettive e contemporanee di industrie artistiche. Esposizione 

del 1887. Tessuti e merletti. Catalogo delle opere esposte con brevi cenni sull’arte tessile in Italia, Roma 1887, testo intro-
duttivo: p. 159, catalogo degli oggetti esposti: pp. 99-100, 105-106, 130-138. Sulla partecipazione di Guggenheim 
all’Esposizione di tessuti e merletti di Roma del 1887 in qualità di espositore, giurato e promotore si vedano anche: 
Chronique de l’enseignement des Arts Appliqués a l’Industrie, a cura di V. Champier, in Revue des Arts Décoratifs, Sep-
tiéme Année, 1886-1887, pp. 283-288, a p. 285: L’Exposition textile de Rome; BRTo, Esposizione di Tessuti e Merletti di 
Roma 1887. Album fotograico…, pp. 21-22, 66, 69, 78, 89-90, 92, 94; C. Boito, La mostra dei tessuti…, 1887, pp. 
69-72; C. Boito, La mostra dei tessuti in Roma (estratto da: Nuova Antologia di Scienze, Lettere ed Arti…, 1887), Roma 
1887, pp. 8-11; M. Guggenheim, Esposizione tessuti e merletti in Roma, in Il Tempo del 28 Gennaio 1887, p. 3; M. 
Guggenheim, Mostra di Roma, in Gazzetta di Venezia del 28 Gennaio 1887, p. 2; L. Natoli, All’Esposizione dei tessuti e 
merletti. IV, in Gazzetta Uiciale del Regno d’Italia, n. 80, 6 Aprile 1887, pp. 1908-1909; L. Natoli, All’Esposizione dei 
tessuti e merletti. V, in Gazzetta Uiciale del Regno d’Italia, n. 86, 13 Aprile 1887, pp. 2056-2057.

37 A questi si sommano 10 stampi per tessuto.
38 Sui doni tessili elargiti dall’antiquario e dai suoi eredi al Museo Correr si vedano in particolare: I. Chiappini 

di Sorio, Stofe antiche della collezione Guggenheim al Museo Correr (estratto da: Bollettino dei Musei Civici Ve-
neziani, a. 15, n. 1, 1970), Venezia 1970; I. Chiappini di Sorio, Le stofe copte del Museo Correr, in Bollettino 
dei Musei Civici Veneziani, a. XX, n. 1-2, 1975, pp. 9-31; S. Moronato, La collezione di tessuti Michelangelo 
Guggenheim, in Una città e il suo museo. Un secolo e mezzo di collezioni civiche veneziane, Catalogo della 
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– fra cui un nucleo di stofe antiche definito da Giovanni Mariacher «una rassegna tra 
le più ricche ed importanti per la storia dell’arte tessile»39 – e il Museo di Antichità di 
Trieste40 (50 pezzi), nonché sull’inedito dono a favore della Scuola Veneta d’Arte appli-
cata all’Industria41 (140 pezzi), sui sinora sconosciuti manufatti tessili che volle tenere 

mostra “Bollettino dei Civici Musei Veneziani d’Arte e di Storia” (Venezia, Museo Correr, 14 febbraio - 12 
giugno 1988), a cura di M. Gambier, a. XXX, n.s., n. 1-4, 1986 (1988), pp. 205-212; I. Chiappini di 
Sorio, Un’antologia di antichi tessuti, in Una città e il suo museo..., 1986 (1988), pp. 213-215; A. Zaccaria 
Ruggiu, Tessuti copti. Schede 1-12, in Una città e il suo museo…, 1986 (1988), pp. 216-222; M. Cuoghi 
Costantini-I. Silvestri, Tessuti dal XII al XVIII secolo. Schede 13-58, in Una città e il suo museo…, 1986 
(1988), pp. 223-243; D. Davanzo Poli, Merletti e abiti. Schede 59-68, in Una città e il suo museo…, 1986 
(1988), pp. 243-247; F. Boscolo Marchi, La piccola collezione di tessuti copti di Michelangelo Guggenheim, 
Tesi di Laurea Triennale, relatore Prof.ssa A. Zaccaria Ruggiu, correlatore Dott.ssa C. Squarcina, Facoltà di 
Lettere e Filosofia, Università Ca’ Foscari Venezia, a.a. 2002; L. Tasso, Michelangelo Guggenheim e le Civiche 
Raccolte di Venezia, Tesi di Scuola di Specializzazione in Beni storico-artistici, relatore Prof. F. Bernabei, 
Facoltà di Lettere e Filosofia, Università degli Studi di Padova, a.a. 2011; L. Tasso, Michelangelo Guggenheim 
e le Civiche Raccolte veneziane, in Bozzetti e modelli di Giovanni Maria Morlaiter nelle collezioni dei Musei 
Civici Veneziani, “Bollettino dei Musei Civici Veneziani”, s. III, n. 6, 2011, pp. 136-141; F. Sacchetto, Gusto 
e collezionismo dei merletti a Venezia nella prima metà del Novecento. Una ricognizione nel fondo Correr, Tesi 
di Laurea Magistrale, relatore Prof. S. Franzo, correlatore Prof.ssa M. Frank, Facoltà di Lettere e Filosofia, 
Università Ca’ Foscari Venezia, a.a. 2012/2013; N. Rigato, Caratterizzazione di antichi tessuti copti mediante 
tecniche di indagine non invasive, Tesi di Laurea Triennale, relatore Prof. G. Pojana, Dipartimento di Scienze 
Molecolari e Nanosistemi, Università Ca’ Foscari Venezia, a.a. 2020/2021.

39 I. Chiappini di Sorio, Stofe antiche…, 1970, p. 3.
40 Sul dono di tessuti al Museo di Antichità di Trieste si vedano in particolare: M. Messina, I tessuti di 

Michelangelo Guggenheim presso i Civici Musei di Storia ed Arte di Trieste, Tesi di Scuola di Specializza-
zione in Storia dell’Arte, relatore Prof.ssa D. Devoti, Facoltà di Lettere e Filosofia, Università degli Studi 
di Pisa, a.a. 1999/2000; M. Messina, Un’inedita raccolta tessile nei Musei Civici di Trieste: la Collezione 
Guggenheim, in Polittico. Studi della Scuola di Specializzazione e del Dottorato di Ricerca in Storia delle Arti 
dell’Università di Pisa, n. 2, 2002, pp. 115-129; M. Messina, Il “campionario di stofe antiche dei secoli 
passati”…, 2006-2010, pp. 475-522.

41 Sul dono tessile alla Scuola Veneta d’Arte applicata all’Industria si vedano: ASLASMGVe (Archivio Sto-
rico del Liceo Artistico Statale “Michelangelo Guggenheim” di Venezia, ex Scuola Veneta d’Arte applicata 
all’Industria), Note manoscritte di Wanda Casaril, Francesco Zampieri e Alberto Pezzato sul dono tessile di Mi-
chelangelo Guggenheim, s.d.; A. Martignon, Michelangelo Guggenheim…, a.a. 2014/2015, pp. 299, 309-312, 
545; E.S. Ferrari, Evaluation of the conservation state of some fabric fragments with metal threads of Michelangelo 
Guggenheim collection, Bachelor hesis, supervisor Prof. G. Pojana, advisors Dr. L. de Ferri, Dr. A. Martignon, 
School in Conservation and Production of Cultural Heritage, Ca’ Foscari University of Venice, a.y. 2014/2015; 
A.C. Lagrutta-Diaz, Non-Invasive Spectroscopic Investigation of Natural Dyes in Historical Textile Fragments from 
the Michelangelo Guggenheim Arts High School Archive, Bachelor hesis, supervisor Prof. G. Pojana, advisor 
Dr. L. de Ferri, School in Conservation and Preservation of Cultural Heritage, Ca’ Foscari University of Veni-
ce, a.y. 2015/2016; M. Destefani, Caratterizzazione di ibre tessili dalla collezione di Michelangelo Guggenheim 
dell’omonimo Liceo Artistico di Venezia, Tesi di Laurea Triennale, relatore Prof. G. Pojana, correlatore Dott.
ssa M.C. Caggiani, Dipartimento di Scienze Molecolari e Nanosistemi, Università Ca’ Foscari Venezia, a.a. 
2017/2018; L. de Ferri-E.S. Ferrari-A.C. Lagrutta-Diaz-A. Martignon-G. Pojana-R. Tripodi-D. Vallotto (con 
la collaborazione di D. Davanzo Poli), Non-invasive study of natural dyes on historical textiles from the collection of 
Michelangelo Guggenheim, in Spectrochimica Acta Part A: Molecular and Biomolecular Spectroscopy, n. 204 (June 
2018), pp. 548-567; L. de Ferri-E.S. Ferrari-A.C. Lagrutta-Diaz-A. Martignon-G. Pojana-R. Tripodi-D. Val-
lotto (con la collaborazione di D. Davanzo Poli), Non-invasive study of natural dyes on historical textiles from the 
“Michelangelo Guggenheim” Art High School of Venice collection, in Atti del XVII Congresso Nazionale Divisione 
di Chimica dell’Ambiente e dei Beni Culturali (Genova, 24-27 giugno 2018), a cura di M. Ferretti, Genova 
2018, p. 205; B. Campanella-L. de Ferri-S. Legnaioli-D. Vallotto-A. Martignon-B. Tomaini-G. Pojana, A 
multitechnique study of historical natural dyes, in Atti della 5th International Conference on Innovation in Art 
Research and Technology (Parigi, 28 giugno – 1 luglio 2022), a cura di L. Bellot-Gurlet-D. Nef, Parigi 2022, 
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per sé, ancora oggi custoditi dagli eredi42 (12 pezzi43) e su un finora ignoto inventario 
conservato nell’archivio di famiglia44 (143 pezzi45).

L’osservazione del catalogo dell’esposizione capitolina, la lettura dei sapienti con-
tributi dedicati ai doni elargiti ai musei civici veneziani e triestini, l’esame del puntuale 
inventario inedito di parte della raccolta e l’analisi dei manufatti tessili conservati presso 
la Scuola Veneta e dei manufatti custoditi nella collezione degli eredi, ci portano a con-
cludere che la raccolta dell’antiquario era costituita da tessuti che andavano dal IV-V al 
XIX secolo, nonché da merletti, ricami, fiocchi, frange, bordure e simili, abiti, accessori 
e manufatti eseguiti con inserti in stofa. Dalla collezione emergevano numericamente 
le stofe del XVI e del XVII secolo, dalle quali spiccavano quantitativamente i velluti. 
La decisione di dar vita ad una raccolta che mostri l’evoluzione del tessuto, quindi il 
mutare dei suoi motivi decorativi attraverso frammenti che permettono la lettura del 
modulo decorativo, con particolare attenzione per i velluti di “alta epoca”, preziosa 
tipologia tessile nel suo periodo di massimo splendore – peraltro perfettamente coin-
cidente, come nota anche Michela Messina46, con il gusto collezionistico della seconda 
metà del XIX secolo – e la scelta di prediligere i velluti delle manifatture lagunari, o 
ritenuti per lo più tali da Guggenheim, sono perfettamente in linea con il programma 
educativo che l’antiquario aveva messo in atto per sé e per le proprie maestranze. Un 
programma basato sull’educazione estetica, che passa attraverso lo studio e l’imitazione 
dei migliori esempi del passato, soprattutto veneziani, al fine di “risvegliare” – per usa-
re un termine che Guggenheim avrebbe di certo apprezzato – le cosiddette industrie 
artistiche cittadine.

A tal fine, infatti, l’antiquario donò alla Scuola Veneta d’Arte applicata all’Industria 
– istituto che contribuì a fondare nel 1872 e di cui per anni fu al vertice, nonché mu-
nifico sostenitore e generoso donatore – 140 manufatti tessili. Un prezioso e cospicuo 
dono composto principalmente da velluti, broccati, broccatelli, damaschi, lampassi, 
rasi, satin, gros e tafetà: manufatti databili dal XV al XVIII secolo e attribuibili per 
lo più alla manifattura italiana, numerosi a quella veneziana, alcuni alla toscana, non 
manca inoltre qualche esemplare orientale e olandese47.

p. 35; L. de Ferri-B. Campanella-A. Martignon-D. Vallotto-B. Tomaini-S. Legnaioli-G. Pojana, New insights 
into the dyes of the Michelangelo Guggenheim collection (articolo in corso di stesura).
Sul tema sono stati tenuti alcuni eventi (mostre, giornate di studi, conferenze) per i quali si rimanda a: A. 
Martignon, Da Palazzo Balbi a Villa Monastero…, 2019, p. 71, nota 1. Va inoltre citata la presentazione: 
G. Pojana, I coloranti naturali nel dono tessile di Michelangelo Guggenheim alla Scuola Veneta d’Arte applicata 
all’Industria, in occasione del XVII Congresso Nazionale Divisione di Chimica dell’Ambiente e dei Beni 
Culturali (Genova, 24-27 giugno 2018), a cura di M. Ferretti, Genova 2018.

42 La collezione degli eredi Guggenheim è una raccolta privata.
43 Si tratta di 4 frammenti di tessuto, una veste da battesimo, un colletto di pizzo, un davantino (o pettino), 

un polsino, un ventaglio, un borsello, un coprilibro ed un segnalibro.
44 Apriv, Inventario della raccolta di tessuti di Michelangelo Guggenheim, ms., s.d.
45 L’inventario presenta 119 voci, ma i frammenti tessili descritti sono 143 in quanto l’estensore ha scelto 

di raggrupparne alcuni con caratteristiche simili sotto un’unica voce.
46 M. Messina, Il “campionario di stofe antiche dei secoli passati”…, 2006-2010, pp. 485-486.
47 I tessili donati alla Scuola Veneta d’Arte applicata all’Industria sono stati studiati da più figure legate 

all’istituto, in primis dai Prof.ri Wanda Casaril e Francesco Zampieri e dal Dott. Alberto Pezzato (a tal 
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Il rapporto fra Guggenheim e l’arte tessile è quindi sempre stato strettissimo, egli 
infatti, come detto, non solo raccolse e studiò i frutti di quest’antica arte conquistando-
si nell’ambiente la fama di rainato collezionista e sapiente connaisseur, riconoscimenti 
che di certo agevolarono il giungere di commissioni per allestimenti e arredamenti di 
prestigiosi palazzi, ma durante la sua lunga e fortunata carriera di antiquario vendette 
con successo e donò con generosità manufatti tessili a rinomati collezionisti e prestigio-
se istituzioni, legando per sempre il suo nome a tali preziosi cimeli.

proposito si veda: ASLASMGVe, Note manoscritte di Wanda Casaril..., s.d. Le datazioni e i riconoscimenti 
più recenti di parte della raccolta (43 pezzi) risalgono al 2018 e si devono al prezioso e generoso contribu-
to della Prof.ssa Doretta Davanzo Poli. Si vedano quindi: L. de Ferri-E.S. Ferrari-A.C. Lagrutta-Diaz-A. 
Martignon-G. Pojana-R. Tripodi-D. Vallotto (con la collaborazione di D. Davanzo Poli), Non-invasive 
study of natural dyes…, in Spectrochimica Acta..., 2018, pp. 548-567; L. de Ferri-E.S. Ferrari-A.C. La-
grutta-Diaz-A. Martignon-G. Pojana-R. Tripodi-D. Vallotto (con la collaborazione di D. Davanzo Poli), 
Non-invasive study of natural dyes…, in Atti del XVII Congresso..., 2018, p. 205.
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Tracce di una filmografia obliata: le scelte dei costumi al 
Cineisola di Venezia

Cristina Giorgetti

Nell’ambito della storia del costume del cinema italiano molto è stato esplorato, 
tuttavia sussiste un periodo tutt’oggi critico da analizzare poiché politicamente delicato, 
scarsamente documentabile, in gran parte perduto, e complesso per ciò che in realtà in 
poco più di un anno lasciò al futuro del cinema italiano.

Questo scritto si prefigge di tracciare le diformità estetiche occorse nel cinema na-
zionale negli ultimi due anni del II Conlitto Mondiale, cogliendo le diformità di co-
municazione estrinsecate attraverso la scelta di testi, regie e costumi del cinema prodot-
to durante la Repubblica Sociale Italiana, detta per convenzione “Repubblica di Salò”.

Questa prima disamina ha bisogno di premesse indispensabili, senza le quali sareb-
be impossibile comprendere gli eventi. Nell’intento di riorganizzare  la cinematografia 
italiana, Fernando Mezzasoma, Ministro della Cultura e propaganda della neonata Re-
pubblica Sociale Italiana, chiamò a raccolta ogni maestranza cinematografica necessaria 
ad un industria filmografica: registi, sceneggiatori, scenotecnici, illuminotecnici e ov-
viamente attori protagonisti e comprimari, chiamandoli a raccolta a Venezia, ove presso 
l’ex fabbrica di birra della Giudecca erano stati già avviati i lavori per la costituzione 
di un centro cinematografico produttivo battezzato in seguito “Cineisola” e chiamato 
“Cinevillaggio”. Praticamente il contraltare della già bombardata Cinecittà, e delle altre 
sedi documentarie e filmografiche di Roma.

 Un’idea di tale distruzione ce la lasciano le tracce del “Bombardamento Istituto 
Luce” datato 13 agosto 1943, secondo raid su Roma dopo quello del 19 luglio sui quar-
tieri San Lorenzo e Prenestino, che questa volta ebbe invece come obiettivo il quartiere 
Appio-Tuscolano che colpì anche la sede dell’Istituto Luce, provocando pesanti danni 
ovunque su cose e attrezzature nonché delle strutture murarie e dei tetti1.

Il 14 agosto 1943 Roma fu dichiarata unilateralmente “Città Aperta”, con ciò il 
Comando Supremo italiano, ordinò immediatamente alle batterie antiaeree della zona 
di Roma di “non reagire in nessun modo in caso di passaggio aereo nemico sulla città”.

1 C. De Simone, Venti angeli sopra Roma. I bombardamenti aerei sulla Città Eterna (19 luglio 1943 e 13 
agosto 1943). Milano, 1993.
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Comincia così la nuova “forzata” stagione del cinema italiano che seguirà le 
incognite di un Governo Mussolini sfiduciato già a luglio 1943 e destituito in 
ogni senso l’8 settembre dello stesso anno alla firma dell’armistizio avvenuto 
nella siracusana Cassible che sanciva la “resa incondizionata” agli, da allora in 
poi, nostri alleati2.

L’RSI3, o cosiddetta Repubblica di Salò, o “Governo fantoccio”4 o “Governo 
insurrezionale”, sorretto da Hitler e guidato dal liberato Mussolini, cominciava la 
sua organizzazione bellica e sociale “anti-capitalista” e mirando alla socializzazio-
ne delle aziende e in particolare a quella classe operaia che, come scrisse alcuni mesi 
più tardi in un resoconto a Mussolini il dirigente fascista Anselmo Vaccari, era diversa-
mente orientata: «Le masse ripudiano di ricevere alcunché da noi...Insomma la massa 
dice che tutto il male che abbiamo fatto al popolo italiano dal 1940 ad oggi supera il 
gran bene elargitole nei precedenti venti anni ed attende dal compagno Togliatti, che 
oggi pontifica a Roma in nome di Stalin, la creazione di un nuovo paese...»5.

Da ciò possiamo comprendere come in qualunque modo si cercassero nuovi lin-
guaggi per comunicare con le masse, vero interesse del neonato governo.

I territori interessati della nuova Repubblica furono quelli sottoposti all’am-
ministrazione militare nazista, e perciò Venezia Tridentina, Cadore, Friuli, Vene-
zia Giulia, ma in generale al nord poteva contare su collaborazioni inusitate nel 
resto della penisola.

Dalle anzi citate zone sotto maggio controllo possiamo comprendere quindi 
come la città di Venezia assumesse un’importanza geografica cruciale nella di-
vulgazione della nuova immagine che il regime sopravvivente e in contrasto col 
resto d’Italia volle dare attraverso il cinema. Considerata la produzione degli anni 
precedenti il numero di pellicole girate e prodotte fu esiguo, in totale diciassette 
in due anni, dove tuttavia dev’essere registrato la tendenza  all’abbandono del ge-
nere “telefoni bianchi” che fu in voga tra il 1936 e il 1943 ove si differenziavano 
le classi sociali nelle specie di quelle che vivevano una vita tra lussi e appunto 
“telefoni bianchi”, e quelle che riproducevano una vita immersa in una realtà 
quotidiana di piccole cose, che tuttavia sancivano già una élite, contrassegnata 
dai telefoni in bachelite nera, comunque un lusso per i più. Quest’ultima sorta di 
film viene oggi individuata dalla una parte della critica cinematografica italiana 
come “proto-neorealismo” intendendo con questo pellicole in genere dai conte-
nuti persino prosaici, ove arredi e scene erano girate perlopiù dal vero, con attori 
non protagonisti spesso scelti tra la gente, e con costumi che in realtà erano le 

2 Cessò a seguito dell’approvazione dell’ordine del giorno Grandi da parte del Gran Consiglio del fascismo 
il 25 luglio 1943.

3 Da ora in poi così nel testo si nominerà la Repubblica Sociale Italiana.
4 L’ordinamento italiano non le riconosce alcuna legittimità; infatti nel decreto legislativo luogotenenziale 5 

ottobre 1944, n. 249 sull’”Assetto della legislazione nei territori liberati” essa è definita «sedicente governo 
della repubblica sociale italiana».

5 Resoconto di Anselmo Vaccari a Mussolini del 20 giugno 1944, in L’Unità, martedì 25 aprile 972, p. 10.
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vesti di tutti i giorni. Il primo ad intuire sebbene in parte questo lascito fu Gian-
piero Brunetta, sebbene abbia definito quei film interessanti  “non fosse altro per il 
fatto che essi recano i segni del momento storico”6.

Per quanto riguarda l’analisi odierna, ovviamente non possiamo che osservare il 
dato storico, ove, come sappiamo, ogni avvenimento, ogni evento lascia ai posteri una 
traccia attiva o reattiva.

Certo da tenere in conto per gli storici del costume teatrale e cinematografico è ad 
esempio il ritorno, com’era uso nel film d’art, all’ampio uso dei guardaroba teatrali, 
come ad esempio quello de La Fenice e dell’Arena, per i film a carattere storico, 
dato che a Venezia c’era comunque il ministero dei Lavori pubblici mentre quello delle 
Comunicazioni aveva sede a Verona. 

 A quest’uso dell’affitto dei costumi o del prestito si univa da sempre il recu-
pero di capi usati per le masse da riadattare, e l’uso di servirsi di sartorie più o 
meno importanti presenti nei vari luoghi di produzione, ma anche delle case di 
costumi che comunque nella penuria del lavoro concedevano affitti7.

 Il cinema, inteso da Mussolini quale propaganda d’esempio delle idee e dei 
modi di vita appunto in questa fase come anticapitalista, dava qui la sua prova 
finale strizzando l’occhio alle pellicole di genere storicistico e retorico ma affron-
tando in realtà una sorta di verismo “addomesticato” alla propaganda stessa.

Sbarazzandosi  dell’idea di uno stato dialogante con le varie parti sociali e 
affermando l’idea di intenti decisamente laici svincolati da doveri istituzionali, 
affermava una morale completamente diversa da quella della “brava madre di 
famiglia”, o della “signorina bene” propugnate fino a pochi mesi prima, offrendo 
immagini per allora spregiudicate che propugnavano un tipo, specialmente di 
donna, che utilizzava tutti i mezzi per raggiungere scopi d’alto valore da legarsi 
alla fede ma in una componente umana che si rifletteva in una particolare società, 
quella dei lavoratori. Una donna quindi protagonista e patriota.

Interessante al proposito è uno scritto di Pavolini “Grazie a Dio ora gli autori 
e registi cinematograici vengono sollecitati ad immaginare e realizzare soggetti che abbiso-
gnano unicamente di pochi e modesti ambienti; il ilm storico è guardato nel nuovo cinema 
come una peste; si tratta di trovare (dicono non par credibile, i produttori sbrufoni di ieri) 
argomenti vivi, attuali, semplici, umani… Insomma, non tutto il male viene per nuocere, 
vorrei ottimisticamente concludere. Se questa Italia adorata sofre, non potremo incolpare 
che noi medesimi, i nostri difetti di italiani. Ma forse l’atroce lezione, con tutte le sue conse-
guenze funeste, varrà almeno a renderci consapevoli di tali difetti e a darci la disperata vo-
lontà di correggerli. Nel settore dello spettacolo che qui ci importa, io fermamente credo che 
le condizioni necessarie per una nuova e più intima dignità nazionale siano tutte presenti”.

Nonostante che il Ministro Mezzasoma avesse sollecitato il trasferimento delle 
maestranze cinematografiche a Venezia, la confusione generata dagli eventi rese 

6 G. Rondolino, Storia del cinema dagli anni ’30 agli anni ’50, Torino 1977, vol. II/III, p. 267.
7 C. Giorgetti, I costumi e lo spettacolo, in Il restauro e la conservazione della “Donazione Tebaldi” a Firenze, a 

cura di L. Nucci, Firenze 2003, pp.75-78.  
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per lo più irreperibili talenti come  Vittorio De Sica, Alessandro Blasetti, Augusto 
Genina, Mario Camerini, Gofredo Alessandrini, Clara Calamai, Massimo Girotti, Fo-
sco Giachetti, Gino Cervi e Carlo Ninchi che faceva parte della compagnia del fratello 
Annibale ed era cugino del padre di Ave Ninchi8. Lo stesso dicasi per varie maestranze.

Altri avvenimenti si era intanto succeduti: ad esempio si procedette al trasferimento 
della casa di produzione e distribuzione Scalera, nonostante l’arresto dei titolari, poiché 
aveva già degli studi cinematografici nel territorio veneziano della Giudecca, e in quella 
compagine diventò così una delle sparute case cinematografiche dislocate a Venezia. 
Pochi, come si è detto, furono gli artisti e i tecnici che si trasferirono da Roma a Ve-
nezia e  pochi furono i film prodotti dalla Scalera sotto la Repubblica Sociale Italiana, 
ma anch’essi fecero parte delle diicoltà in cui si troverà la casa e il cinema italiano 
tutto negli ultimi due anni di guerra. Tra l’altro la Scalera aveva qualche carta in più 
da giocare rispetto ad altre case: nonostante la carcerazione dei titolari avesse provocato 
sconforto, la realtà era che come sistema di lavoro la Scalera aveva adottato fin dal suo 
esordio (1938) lo studio system americano nell’intento di allontanare la prevalenza di 
pellicole statunitensi dalle sale italiane. In cosa consisteva è facile a dirsi: essi avevano 
posto sotto contratto esclusivo numerose maestranze dai registi agli attori ai tecnici fino 
ai costumisti, quindi nonostante diversi di loro si rendessero irreperibili a Mezzasoma, 
rimasero comunque presi dal contratto esclusivo sia che fossero condiscendenti che non 
lo fossero afatto con la restaurazione del regime. Si trattava di lavoro, tra essi ricordia-
mo Doris Duranti, Luisa Ferida, Claudio Gora, Cesco Baseggio, Memo Benassi, Elena 
Zareschi, Germana Paolieri, Emma Grammatica, ma l’elenco sarebbe assai lungo e per 
certi versi sorprendente.

Tra i registi che aderirono al Cinevillaggio certo ci fu Flavio Clazavara, che girò il 
film Resurrezione9, per i cui costumi collaborò Gino Sensani ma solo per la diva Doris 
Duranti mentre come costumista, scenografo e sceneggiatore appare Italo Cremona, e 
Peccatori10, ove come costumista collaborò sempre Italo Cremona ma non con titolo 
specifico. Tra i registi ancora troviamo Max Calandri e Ferruccio Cerio registi del film 
Rosalba certo prodotto dalla Scalera / Bassoli film alla Giudecca, con scenografia Otta-
vio Scotti che probabilmente si occupò anche dei costumi.

L’attività di costumista in questi anni non è specifica come sarà nei decenni del 
secondo dopoguerra, e come sancirà il convegno di Palazzo Grassi, tuttavia tra coloro 
che concepirono un “completamento” al mestiere di scenografo attraverso le vesti, otte-
nendo così un unicum stilistico, ci furono anche gli arredatori di set,  e tra tutti questi si 
occuparono del guardaroba Carlo Gino Sensani, che si renderà protagonista del rinno-
vamento del concetto di costumista, Virgilio Marchi, Mario Rappini e Fabrizio Carafa.

Come abbiamo detto i film prodotti in questo lasso di tempo non furono tutti 
elaborati a Venezia, ma anche a Genova, Milano, Torino, Budrio, Montecatini e altre 
zone del nord.

8 M. Sanfilippo, Historic Park, La Storia e il cinema, Roma 2004, pp.14-15.
9 Prodotto dalla Industria Cinematografica Italiana (INCINE) e dalla Scalera Film.
10 Girato sempre al Cinevillaggio di Venezia ma prodotto dalla Genna Film di Genova.

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   270Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   270 04/09/23   17:3104/09/23   17:31



Tracce di una filmografia obliata: le scelte dei costumi al Cineisola di Venezia

271

Certo è che nei giardini della Biennale il padiglione Italia e quello dell’America 
furono trasformati in teatri di posa comprendenti laboratori di falegnameria, di attrez-
zeria e deposito costumi.

Contando questo anno e mezzo almeno 17 film, tra quelli prodotti e proiettati nel 
periodo, e tra quelli prodotti nello stesso lasso di tempo e proiettati dopo, vale dare uno 
sguardo alle maestranze che collaborarono in particolare ai costumi, ricordando che 
l’impronta psicologica del personaggio è sempre data dal costume.

Dobbiamo chiarire che nel procedere alla disamina non possiamo attenerci a testi 
critici preesistenti se non per la parte filmografica, dato che i costumi sono stati com-
pletamente ignorati ad oggi dalla critica del settore.

Cominciamo quindi con l’Enrico IV di Giorgio Pàstina di cui non ci sono perve-
nuti coloro che collaborarono ai costumi, quindi il film di propaganda Marinai senza 
stelle, che utilizzava divise e quindi faceva appello al trovarobato o a depositi. Con iori 
d’arancio di Hobbes Cecchini in abiti contemporanei alla produzione ci si ispirò ancora 
all’estetica dei telefoni bianchi considerata la storia d’amore del film. Ed ecco quindi 
La Locandiera di Luigi Chiarini che ebbe come costumista Carlo Gino Sensani in una 
delle sue prime prove filologiche di costume in questo caso settecentesco/goldoniano, 
con ampio uso di parrucche teatrali, e tessuti di raso. Chiariamo che la produzione ex 
novo dei fil nell’RSI era molto problematica soprattutto a causa della penuria di ogni 
materiale base anche per la costruzione dei costumi da scena. Il film successivo fu Aero-
porto, che sostanzialmente fu di nuovo una pellicola di propaganda per l’aeronautica e 
che quindi si avvalse soprattutto di divise.

In Fatto di Cronaca il particolare dei costumi risiede nella naturalezza degli stessi, 
poiché rilette la vita del tempo, piuttosto a renderla reale è il talento di Italo Cre-
mona che si occupò anche del set. Un punto importante di questa esigua filmografia 
sarà Senza Famiglia con costumi di Amleto Bonetti, cui seguì Peccatori i cui costumi 
furono ancora a cura di Italo Cremona assieme alla scenografia. Il film fu distribuito il 
5 gennaio del 1945, durante gli ultimi mesi di vita della RSI e limitato in visione alle 
città centro-settentrionali, realizzato perlopiù con abiti quotidiani narrava la vita di due 
personaggi border line, una prostituta e un ladro, che s’incontrano in un sanatorio, ove 
lei non confessa a lui la sua vita precedente scomparendo nel nulla. Il lieto fine utile 
all’identificazione con le masse è scontato, alfine i due si ritrovano.

Di rilievo in questa produzione è il film Resurrezione di Flavio Calzavara con star 
Doris Duranti che, come abbiamo già scritto, Carlo Gino Sensani, e solo per lei, co-
struisce un guardaroba vario, da vesti appariscenti da mondana di lusso a quelle da 
deportata in Siberia, quest’ultimi di particolare elaborazione nei tessuti11.  

Quindi osserviamo la commedia Il processo delle zitelle, in costumi contem-
poranei all’epoca, dove le ragazze vestono completi in stile autarchico tuttavia di 

11 Gino Sensani insisté molto sulla necessità di elaborare il tessuto, stropicciarlo, renderlo vissuto, in modo 
appunto di non creare manichini ma persone. G. C. Sensani, Creature non manichini, in La moda e il 
costume nel ilm, a cura di M. Verdone, Roma, 1950, p.101.
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bella foggia e di buona fattura, come gli uomini vestono completi di buona sarto-
ria. Si possono presupporre in questo caso varie soluzioni: o le vesti facevano par-
te del guardaroba stesso degli attori, o si può presumere un affitto, un trovarobato 
o una collaborazione con sartorie locali, il tutto comunque svolto in sintonia con 
la scenografia di Luigi Ricci. D’interesse notevole è certo la pellicola Ogni giorno 
è domenica, di Mario Baffico, in primis perché ci offre uno spaccato di Venezia 
nel 1944, e quindi si svolge ugualmente in vesti contemporanee documentando 
gli usi e il modo di vestire dei veneziani tra l’altro visti in senso diverso, con gli 
occhi d’un reduce ferito e menomato  che si occulta alla fidanzata e che si aggira 
tra le calli buie e “popolate da operai, pescatori, artigiani e piccoli impiegati in abiti lisi 
e trasandati”12. Tutto recensisce la povertà, la precarietà della crudezza della guerra, e 
si comprende che in quell’ottica tutto sembra o è già perduto. L’importanza di questo 
film risiede sia nella storia sia nella volontà di restituire la realtà con evidente aderenza al 
drammatico contesto storico, anche e soprattutto attraverso le vesti. Di nuovo si sup-
pone per i costumi la medesima soluzione anzi citata non tanto del “guardaroba 
dell’attore” ma del trovarobato, o più al limite di aver preso proprio almeno come 
comparsele genti della strada con le loro vesti originali, il tutto chiaramente con 
la super visione di Virgilio Marchi curatore anche delle scenografie13.  Da notare 
in questo caso che ci lascia buona documentazione filmografica come le protago-
niste abbiano vesti dimesse, capelli acconciati naturalmente senza alcun artificio, 
il trucco è ridotto alla caratterizzazione dell’età del personaggio. Gli interni sono 
poverissimi, squallidi, persino le vesti degli uomini sono palesemente usate, con 
cravatte stazzonate, pur nella volontà di apparire decorosi com’era all’epoca. Per 
il protagonista si sceglie persino una maglia tipo polo, a celebrare un’eroicità e 
una fisicità ormai perduta.

Quindi è la volta di Vivere ancora di Nino Giannini e Leo Longanesi, vicenda 
strana che narra di un folle che mette una bomba in un palazzo facendo vivere 
a tutti gli abitanti attimi di terrore, anche questo girato con parsimonia, con 
interni piccolo borghesi, e costumi contemporanei certamente tratti in parte dal 
guardaroba dell’attore e in parte come trovarobato probabilmente con la con-
sulenza di Leo Longanesi, l’unico del cast conosciuto ad occuparsi anche del 
designer della produzione14.

Quindi sempre nel 1944 è L’ultimo sogno, di Marcello Albani girato a Budrio, 
con scenografia di Dante Pelegatti, montato negli stabilimenti della Giudecca 
che beneficiavano dell’apporto del trasferimento delle attrezzature e maestranze 
degli ex stabilimenti Luce di Roma, del quale sappiamo che fu doppiato e di-
stribuito solo nel 1946, quindi con altri intenti rispetto all’originale dell’RSI di 

12 A. Rosselli, B. Pampaloni, Il Ventennio in celluloide, Roma, 2005, pp. 200, 228.
13 Dal sito https://www.ivid.it/trailer/film/1944/ogni-giorno-e-domenica/clip-italiana-25799.htm è possi-

bile visionare un’anteprima di 7.34 minuti.
14 Uno spezzone di 1,24 minuti è visibile su https://www.ivid.it/trailer/film/1944/vivere-ancora/clip-ita-

liana-25794.html.
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cui non sono pervenute finora tracce.  Quindi è la volta di Rosalba, prodotto a 
Venezia dalla Scalera Film, diretto da Max Calandri e Ferruccio Cerio, con sce-
nografie di Ottavio Scotti, che probabilmente ne curò i costumi, e di cui cono-
sciamo il nome del truccatore, Piero Mecacci del cui lavoro tuttavia non ci è dato 
rintracciare fonti fotografiche analizzabili. Invece abbiamo una visione totale de 
La gondola del diavolo, di Carlo Campogalliani, prodotto dalla Scalera film le cui 
scene e costumi furono curati da Luigi Schiaccianoce, un film in costume per il 
quale fu probabilmente importante l’apporto di Ottavio Scotti in concomitanza 
alla scenografia, d’impostazione teatrale sia nelle scene che nei costumi che furo-
no forniti dalla ditta Peruzzi di Firenze, forte soprattutto nelle armature che fin 
dall’inizio caratterizzano il film15.

Di Posto di Blocco, conosciuto anche come Povera gente, di Ferruccio Cerio 
girato negli ultimi mesi dell’RSI, non vi sono altro che tracce del cast, mentre de 
L’angelo del miracolo di Pietro Ballerini che contava persino su Emma Gramma-
tica, ebbero l’apporto delle competenze sceniche e costumistiche di Italo Cremo-
na. Tratto dal racconto omonimo di Hans Christina Andersen, circolò per poco 
nelle località soggette all’RSI, oggi non compare nei cataloghi dell’E.N.I.C., ed è 
da considerarsi perduto16. Lo stesso dicasi per Casello n°3 di Giorgio Ferroni. Più 
notizie abbiamo di Si chiude all’alba, di argomento contemporaneo,  fu prodotto 
a Torino dalla Dora Film e girato negli stabilimenti F.E.R.T di Torino durante 
l’RSI. Fu l’ultima pellicola presentata prima della Liberazione. Come responsabile della 
parte estetico/scenografica e quindi anche costumistica troviamo Domenico Valinotti, 
che esperto nel campo vestimentario in particolare non era, quindi dobbiamo pensare 
più a un coordinamento dei guardaroba degli attori o di abiti in aitto probabilmente 
presso le rinomate sartorie piemontesi dato che dai fotogrammi gli abiti e gli accessori 
risultano di ottima fattura.

Un ritorno al cinema storicistico l’abbiamo con Il tiranno di Padova, girato nel 1945 
e prodotto dalla Scalera Film con scenografie di Luigi Schiaccianoce e Ottavio Scotti. Il 
film in costume ambientato nel 1540 dal dramma La gioconda di Victor Hugo, di nuo-
vo risente di atmosfere teatrali e i costumi sono quelli certo di repertorio probabilmente 
teatrale/ lirico, dato che la produzione fu Scalera Film e girato a Venezia, tutt’oggi rin-
tracciabile su You Tube o acquistabile. Il colophon non chiarisce l’origine dei costumi 
né chi se ne occupasse, ma la supervisione, visto le scelte, fu certo di Schiaccianoce.

Un film di tono sempre pre-neorealista fu La vita semplice, di Francesco de Robertis, 
citato tra i film dell’RSI solo perché i primi ciack furono girati nelle ultime settimane 
della Repubblica, tant’è che il titolo originale doveva essere I igli della laguna (riportan-
do sempre il tema su Salò e Venezia) che poi appunto di trasformò dopo la Liberazione 

15 La Ditta Peruzzi o Casa d’Arte Peruzzi nasce a Firenze nel 1815, ma negli anni ’30 del Novecento apre 
una succursale a Roma per Cinecittà.  Continuò a fornire le maestranze che giravano film storici anche 
durante l’RSI, come d’altronde altri vi lavorarono. Cfr. https://costumidarte.com/

16 E.N.I.C., Ente Nazionale Italiano Cinema, ovvero l’ente pubblico che distribuì tutti i film 
prodotti durante l’RSI.
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ne La vita semplice.  Gli abiti furono di trovarobato con la supervisione di Ottavio 
Scotti, d’approccio documentaristico, quindi realistico, infatti la critica è pressoché 
concorde nel ritenerlo tra i primi tentativi di neorealismo italiano.

Ultimo film da considerare in questa compagine è Sangue a Cà Foscari, diretto 
da Max Calandri e girato nel Cinevillaggio, con Massimo Serato divo del tempo per 
eccellenza, la cui parte estetica fu aidata a Luigi Schiaccianoce. Giunse nelle sale solo 
nel 1947, in un’Italia completamente diversa. Non ebbe successo né di pubblico né di 
critica, così il critico Oddone sentenziava “(...) Venezia (...) non ha fortuna nel cinema 
(...). Pare impossibile che non si sappia ritrarre che i luoghi comuni della città. A conti fatti 
non si può che rimpiangere un’occasione perduta (...)17. Non ci andò morbido neppure coi 
protagonisti, tanto si doveva comunque appannare quelle produzioni anche a fronte di 
divi conclamati presi solo per contratti che li legavano.

Infatti da questo momento in poi ogni pellicola trasformabile sarà ridoppiata e 
rivista da Roma, e per i rovesci tipici della storia molte testimonianze andranno perdute 
assieme a diverse pellicole.

La diversità tra queste e quelle che verranno prodotto altrove fuori dalla cerchia 
dell’RSI divergerà più che altro per le i temi umani più profondi, ma la ricerca della 
verità sarà comune nel descrivere la vita, i personaggi e le loro vesti.

Alla fine di questa premessa circondata purtroppo da un alone buio e tragico ad un 
argomento che dovrebbe tuttavia essere oggetto di un ampio studio analitico alfine di 
comprendere meglio la nostra storia cinematografica e costumistica, si percepisce che 
questa pur breve e travagliata parentesi artistica lascerà al cinema italiano una sperimen-
tazione che diicilmente sarebbe avvenuta altrimenti. Un periodo in cui severe norme 
e leggi repubblichine, oggi tutte da studiare, dettate in realtà dal regime nazista ed eluse 
probabilmente da quello fascista, rendeva ancor più complesso ottenere prodotti di 
qualità18.

E come spesso succede fu la scarsità di mezzi, di persone, di pellicola, di benzina 
per muoversi e reperire cose e persone, di maestranze a generare qualcosa che per forza 
doveva incedere con la controparte verso l’innovazione, la semplicità, l’essenzialità, la-
sciando per sempre la retorica d’ogni regime al passato19. 

17 G. Oddone, Hollywood, n. 42, 1947, s.p.
18 Star, Un ilm clandestino, Roma, numero 25, anno II, luglio 1945, p.3.
19 Star, Cineasti di Salò tutti patrioti?, Roma, numero 25, anno II, luglio 1945, p.2.
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Il Centro Internazionale delle Arti e del Costume di Palazzo 
Grassi: storia della moda e tessili dell’avvenire tra anni Cinquanta 
e Settanta a Venezia

Stefania Portinari

Nel cuore degli anni Cinquanta la moda italiana inventa scenari in cui allestire sogni, 
occupa luoghi magnifici che si pongono come apparati propulsivi per le arti decorative e 
le attività dell’industria tessile, dove una rainata capacità di raccontare la bellezza si inne-
sta con le strategie di un management organizzato che volge a un mercato internazionale. 
Se Firenze incarna il miraggio di un nuovo rinascimento che diviene mito in quella che 
è considerata la prima sfilata di alta moda italiana del 12 febbraio 1951 a villa Torrigiani, 
voluta da Giovanni Battista Giorgini, Venezia è un set che dilaga su tutta la città, a partire 
da quel rizoma che è Palazzo Grassi col Centro Internazionale delle Arti e del Costume, 
sorto nell’agosto dello stesso anno per volontà della holding Snia Viscosa1.

Da tempo in realtà si vanno organizzando eventi con mannequins oltre che nelle case 
di moda anche in palazzi, hotel e soprattutto teatri tramite organismi come l’Ente Na-
zionale Moda indetto nel 1935 o, dal 1948, il Centro Italiano della Moda di Milano e 
già la compagnia Incom, fondata nel 1945 per la produzione di cortometraggi, mappa le 
evoluzioni degli abiti in siparietti dedicati a temi di attualità. Il progetto di Giorgini però 
porta oltre quella promozione rivolta alla nazione: sull’onda delle visite dei buyers ameri-
cani giunti al seguito del Piano Marshall in cerca di acquisti per i loro grandi magazzini, 
intende iniziare gli stranieri a una produzione di moda elitaria inventata da innovatrici 
con cognomi importanti, che ambisce a concorrere con la moda francese. Lo sfarzo e la 
capacità di investimento ostentati a Venezia sono invece un regno a parte, teso a promuo-
vere le fibre chimiche, i «tessili dell’avvenire» – come recita il titolo di una mostra del 1954 
– per nobilitarne l’uso nel vestire lussuoso e che si apre poi al prêt-à-porter, coinvolgendo 
imprenditori e creativi dal Giappone agli Stati Uniti.

Antesignano delle fondazioni che nell’oggi si occupano di moda e cultura, il Centro 
dal 1951 al 1978 inventa mostre d’arte e di tessili, sfilate, concorsi, dibattiti e convegni 

1 Cfr. S. Gnoli, La Firenze di Giovanni Battista Giorgini. Artigianato e moda fra Italia e Stati Uniti, Firenze 
2011; ll Centro Internazionale delle Arti e del Costume, in Corriere degli Artisti, 15 agosto 1951; M. D’Al-
ma Carozzi, Favola di Venezia. Il Centro Internazionale delle Arti e del Costume, Venezia s.d.A Venezia 
nel 1941 a Palazzo Giustinian si erano tenute ad esempio una “Mostra del Tessile e dell’Abbigliamento 
Autarchico” tra agosto e settembre, e manifestazioni di moda il 6 e 7 settembre, sotto l'egida dell'Ente 
Nazionale della Moda.
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e si innesta in una corrente di pensiero che identifica Venezia come vetrina incantata 
per un rilancio economico che comprende iniziative che scaturiscono fin dalla fine 
dell’Ottocento, quali la nascita della Biennale d’arte, e dalle idee di quel manipolo di 
imprenditori che tra anni Trenta e Sessanta hanno immaginato il Lido come meta di 
villeggiatura d’elite e la periferia a Mestre quale zona industriale2. Il Centro è inteso 
come un’ideazione intellettuale per creare una «raccolta di tutto il materiale documen-
tario e bibliografico indispensabile e un’organizzazione internazionale a carattere scien-
tifico-artistico per lo studio del Costume», come recita il primo numero della rivista 
che emana, “Arti e Costume”3. Non dunque un museo, «ma un luogo di elaborazione il 
più aggiornato possibile» che coinvolge noti studiosi ma anche allestitori come Franco 
Albini (Fig. 1) e Carlo Scarpa4.

Le sue fondamenta si basano sui capitali di una società che era stata fondata da 
Riccardo Gualino a Torino nel 1917 come SNIA (Società di Navigazione Italo-Ameri-

2 Dal 1948 è tornata in attività la Biennale d’arte e dal 1932 al Lido sorge la Mostra Internazionale d’Arte 
Cinematografica; sui piani di imprenditori come Giuseppe Volpi e Vittorio Cini cfr. C. Zanard, La boni-
ica umana. Venezia dall’esodo al turismo, Trezzano sul Naviglio 2020.

3 P. Marinotti, Raison du centre, in Arti e Costume, n. 1, Milano 1951, p. 14.
4 Il “Centro internazionale delle arti e del costume” a Venezia, in Il Ticino, 10 settembre 1951.

Fig. 1. Mostra “La leggenda del filo d’oro. Le vie della seta”, Palazzo Grassi, Venezia, agosto-ot-
tobre 1952: sala con i damaschi e i broccati di Genova e sala dedicata alla ricerca chimica; alle-
stimento di Franco Albini.
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cana) per realizzare navi negli Stati Uniti e noleggiarle per importare in Italia carbone e 
materie prime durante la I guerra mondiale. Alla fine del conlitto, trasformata in una 
finanziaria in sodalizio con la FIAT e possedendo già quote di partecipazione nell’U-
nione Italiana Fabbriche Viscosa, nella Viscosa di Pavia, negli stabilimenti chimici Ru-
mianca e nell’Unione Italiana Cementi, i suoi investimenti vengono orientati verso il 
settore chimico-tessile per la creazione di fibre man made5. Sviluppando la produzione 
di rayon alla viscosa (ottenuto dalla cellulosa di legno di conifera) e in seguito all’aceta-
to, nel novembre del 1922 la sua denominazione cambia uicialmente in Snia Viscosa 
(Società Nazionale Industria e Applicazioni Viscosa) e nel 1925 risulta la più rilevante 
società per azioni italiana, la prima nel 1926 a essere quotata all’estero, tra le altre, alle 
borse di Londra e New York. Unendo inoltre le fibre corte di rayon a quelle naturali 
nel 1925 dà origine allo sniail che imita la lana e, dal 1933, a sniaiocco, viscol, crinol 
e snia-amba; nel 1935 acquista anche il brevetto della “lana sintetica”, che impiega la 
caseina del latte, e la perfeziona in collaborazione con l’impresa Marzotto di Valdagno 
presentandola nel 1936 con il nome di lanital, celebrandola con Il poema del vestito di 
latte (1937) scritto da Filippo Tommaso Marinetti, con grafica di Bruno Munari.

A causa della politica economica del governo fascista, della crisi del 1929 e della 
fuoriuscita di Gualino nel 1930, il controllo delle azioni della Snia Viscosa è assunto in 
modo crescente fin dal 1927 dalla compagnia inglese Courtauld e dalla tedesca Vereini-
gte Glanzstof-Fabriken, che si aiancano al Credito italiano che aveva fornito sostegno 
finanziario alla società. Vengono così nominati dei nuovi amministratori di ambito 
milanese, tra cui l’imprenditore Franco Marinotti (1891–1966), che dopo esserne stato 
direttore generale dal 1929 e amministratore delegato dal 1934, ne diviene presidente 
dal 1939 al 19666.

Oltre ad avvalersi di grandi stabilimenti a Roma, Pavia, Rieti e Varedo, in conse-
guenza dell’autarchia nel 1937 viene creata una vasta piantagione di “canna comune” 
(arundo dunax) a Torre di Zuino, in Friuli, e a un insediamento agricolo-industriale a 
Torviscosa (Udine) con un’area di cinquemila ettari per la coltivazione delle essenze 
legnose e l’allevamento di bestiame da latte in cui lavorano più di seimila operai. Oltre 
al lilion, risalente al 1952, dalla metà degli anni Cinquanta la società lancia sul mer-
cato nuove fibre sintetiche (poliammidiche, acriliche, poliesteri) tanto che nel 1977 
realizza quasi il 50% delle fibre chimiche prodotte in Italia, esportando oltre metà della 

5 Le fibre chimiche, inventate alla fine dell’Ottocento, si difondono attorno agli anni Venti e si dividono 
in artificiali - derivate dalla cellulosa o dalle proteine, come il rayon (che in base alla produzione segue un 
procedimento alla viscosa, all’acetato, al cuprammonio, alla nitrocellulosa), il cupro (ricavato dal cotone), 
l’acetato (da conifera), il merinova  o lanital (dalla caseina) - e sintetiche, inventate negli Usa alla metà 
degli anni Trenta e difuse in Europa negli anni Quaranta, derivate dalla polimerizzazione del petrolio, 
che comprendono fibre poliammidiche (come il nylon) e acriliche (il poliestere).

6 Cfr. M.C. Cristofoli, M. Pozzobon, I tessili milanesi: le fabbriche, gli industriali, i lavoratori, il sindacato 
dall’800 agli anni ‘30, Milano 1981. Su Franco (in realtà Francesco) Marinotti cfr. V. Castronovo, A.M. 
Falchero, L’avventura di Franco Marinotti. Impresa, inanza e politica nella vita di un capitano d’industria, 
Milano 2008. S. Setta, Profughi di lusso. Industriali e manager di Stato dal fascismo all’epurazione mancata, 
Milano 1993.
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produzione all’estero. Divenuta uno dei più importanti complessi industriali d’Italia 
e addirittura dei maggiori produttori di fibre chimiche al mondo, con cinquantasette 
stabilimenti nella sola Italia e impianti in Argentina, Giappone, Messico, Sud Africa e 
USA, amplia gli interessi verso campi diversi, «dal filo allo spazio» – come recita una sua 
brochure – creando un impero di società collegate ma continuando a possedere cotoni-
fici e lanifici per la produzione di tessili per abiti e arredamento7.

Pur avendo sede amministrativa a Milano, la Snia Viscosa sceglie Venezia come 
palcoscenico: Palazzo Grassi viene acquistato nel 1949 tramite la Società immobiliare 
veneta, di cui è presidente Paolo Marinotti (1919-1995), figlio di Franco, che nel 1951 
è designato segretario generale del Centro Internazionale delle Arti e del Costume e 
nel 1966 presidente, nel momento in cui il padre viene a mancare e ne eredita le azio-
ni. L’edificio è sottoposto a restauri per riportarlo alle conformazioni settecentesche, 
eliminando in parte le decorazioni neo-barocche della seconda metà dell’Ottocento e 
ottenendo locali adatti a esposizioni, convegni, uici. Il cortile interno viene successi-
vamente coperto da un velario composto da sospensioni con globi in vetro di Murano, 
mentre nell’adiacente giardino è approntato un teatrino all’aperto.

Il progetto è una decisione di Paolo Marinotti, deus ex machina delle fortune della 
holding ma anche appassionato pittore dilettante fin dalla giovinezza e collezionista 
di opere d’arte8. Egli è anche presidente di quel Centro Italiano della Moda che nello 
stesso 1949, come a segnare un avamposto, organizza con sartorie di Roma e Milano 
delle sfilate al Lido, dove la Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica si configura 
come una scenografia ideale, con eventi organizzati tra l’Hotel Excelsior e il Palazzo del 
Cinema che si ripetono anche nel 1950, quando si aggiunge una campagna di scatti 
fotografici che insegue le modelle in tutta la città9. I fashion shoots ambientati nelle calli, 
nei musei o alla Biennale d’arte, secondo un canone che diverrà poi tipico di molti 
rotocalchi e settimanali, sarà un modus operandi per fornire immagini alla stampa anche 
del Centro Internazionale delle Arti e del Costume negli anni successivi.

7 SNIA. Dal ilo allo spazio, s.l, s.d.: le attività si espandono a prodotti chimici e resine poliesteri, ingegne-
ria, meccanica, munizionamento e componenti per attività nucleari e spaziali; detiene inoltre le terme di 
Saturnia, aziende agricole e la casa editrice Pan Editrice.

8 Franco Marinotti aveva esposto come pittore dilettante in mostre a Mosca, Vienna, Varsavia, Milano, 
firmando le opere come Francesco Torri, ispirandosi a Ottone Rosai e Arturo Tosi, cfr. Marinotti, l’evolu-
zione del tessuto, Vittorio Veneto 2021, pp. 31-43.

9 Cfr. Erti, Anche la moda al Festival di Venezia, in Grazia, 24 settembre 1949, pp. 24-25; I. Brin, Quattro 
giorni di moda a Venezia, in Bellezza, ottobre 1950, pp. 20-27 e Richiamo d’ottobre, in Bellezza, ottobre 
1950, pp. 72-73. In quegli anni vari enti, in concorrenza tra loro, cercano di promuovere la moda na-
zionale: nell’aprile del 1949 l’Ente Moda a Torino inaugura l’“Esposizione Internazionale dell’arte tessile 
e dell’abbigliamento” accompagnata da sfilate, nello stesso mese a Milano il Centro Italiano della Moda 
organizza uno show con abiti di case di moda milanesi, romane e fiorentine e il mese successivo la Camera 
di Commercio di Roma indice il I Convegno nazionale della moda; nel 1953 gli atelier romani fondano 
il Sindacato Italiano Alta Moda (SIAM), in concorrenza con l’operato di Giorgini che a Firenze per pro-
muovere le sfilate a Palazzo Pitti nel 1954 crea il Centro di Firenze per la moda italiana (CFMI): cfr. M.G. 
Muzzarelli, Breve storia della moda in Italia, Bologna 2011.
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Nel 1951 il Centro si dispiega nel suo fulgore: l’inaugurazione avviene il 25 agosto 
con ospiti internazionali, con la “Mostra del costume nel tempo. Momenti di arte 
e di vita dall’età ellenistica al romanticismo” che espone abiti soprattutto femminili, 
tessuti, stampe e opere di archeologia, afreschi pompeiani, dipinti di Tintoretto, dei 
Guardi, di Van Dyck, Hans Holbein, Hayez, Boldini, Appiani, con prestiti da musei 
quali il Louvre e il Carnavalet, la Galleria Palatina di Firenze, il Castello Sforzesco e il 
Museo Teatrale alla Scala di Milano, il Museo Nazionale di Napoli, il cui allestimento 
è distribuito in venti sale sui tre piani del palazzo. Paolo Marinotti redige un Manifesto 
di intenti, edito in una pubblicazione con testi di Jean Cocteau, Leonardo Borghese e 
Sacheverell Sitwell10. Dal 7 al 9 settembre vi si tiene il Convegno internazionale della 
moda, del cinema e del teatro organizzato in collaborazione con la Mostra del Cinema, 
di cui è evento collaterale una prima sfilata-spettacolo composta però da costumi che 
riproducono le fogge caratteristiche di alcuni periodi storici, oltre alla “Mostra di libri 
d’arte sul costume”, mentre al Lido proseguono le presentazioni di modelli di stagione 
di creatori come Carosa (Giovanna Caracciolo Ginetti), Emilio Schuberth, Maria An-
tonelli e Giovanni Fercioni e il tutto viene annoverato come III Festival internazionale 
dell’alta moda e del costume nel ilm. Alta moda italiana (conteggiando le manifestazioni 
che avvengono al Lido dal 1949)11. E ancora, poiché il Centro in una prima fase dimo-
stra grande attenzione per il teatro e ospita registi come Giorgio Strehler o collabora 
con La Fenice, in quel mese ofre anche un’esposizione dedicata alle scenografie e ai co-
stumi del Seicento italiano, “Il secolo dell’invenzione teatrale”, organizzata ai Giardini 
di Castello in cui usualmente si tiene la Biennale, dove nel padiglione centrale apre una 
mostra dedicata a Giambattista Tiepolo.

Le sfilate del Lido continuano nell’autunno del 1952 e al Centro, in occasione della 
mostra “La leggenda del filo d’oro. Le vie della seta”, si tiene ancora un défilé (15 e 16 
settembre) di abiti ricreati su suggestioni storiche intitolato Costumi lungo le vie della 
seta che inserisce per la prima volta anche modelli nuovi di alta sartoria. Ugualmente il 
13 e 14 giugno 1953 la Manifestazione di Alta Moda estiva, che vanta il patrocinio del 
Centro e della Biennale di Venezia, mescola rifacimenti storici e modelli di stagione ma 
si tiene però al Lido, e risulta organizzata dal Centro Italiano della Moda.

Da un lato il Centro corteggia la stessa intenzione promozionale dei Premi Mar-
zotto, emanati dall’omonima ditta tessile che si occupa di filati in seta e lana – che nel 
settembre 1949 in occasione della fiera “Arte e Tecnica della Lana” ha organizzato al Te-
atro Olimpico di Vicenza le Manifestazioni di Alta Moda autunnale e del costume teatrale 
con suoi tessuti impiegati dalle case di moda Biki (Elvira Leonardi) e Vita Noberasko 
di Milano – e che dal 1951 sono stati dedicati a letteratura, giornalismo, storia e critica 
letteraria, economia, agraria e alimentazione, dal 1953 anche per la pittura, e dall’altro 
guarda alle esposizioni di tessili della Triennale di Milano che fin dal 1933 prevede 

10 Centro internazionale delle arti e del costume, Milano 1951.
11 Cfr. I Brin, Prodigioso settembre veneziano, in Bellezza, ottobre 1951, pp. 18-25; Festival internazionale 

dell’alta moda e del costume nel ilm, 7-9 settembre, Milano 1951.
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una sezione tessuti e pizzi e dalla VII 
edizione del 1940 si avvale di ma-
nichini, nicchie, campane di vetro12.

La sua strategia all’inizio con-
voglia sulle mostre legate alla storia 
dei tessili, come quella del 1953 
dedicata a “L’arazzo francese dalle 
origini ai nostri giorni”, con esem-
plari di Matisse, Arp, Braque e Le 
Corbusier, presentata prima a Roma 
e Napoli e da luglio a settembre a 
Venezia13. E a questo si lega la crea-
zione di una biblioteca specializzata 
(Fig. 2) che promuove scambi con 
istituzioni straniere, di cui dal 1974 
al 1980 è direttrice Doretta Davan-
zo Poli, che arriverà ad annoverare 
novemila libri, una raccolta di tredi-
cimila stampe e figurini di moda dal 
Cinquecento agli anni Quaranta, 
riviste di moda da fine Settecento al 
contemporaneo e una collezione di 
oltre duemila fotografie. Vengono 
inoltre approntate speciali tessilte-
che, ispirate a quelle progettate da 

Mechthild Flury-Lemberg per la Fondazione Abegg di Berna, per conservare una colle-
zione di stofe antiche che include esemplari dal VI al XIX secolo di proprietà della Snia 
Viscosa, acquisita da un privato che l’aveva raccolta negli anni precedenti la seconda 
guerra mondiale, secondo una passione condivisa da intellettuali e imprenditori, a Ve-
nezia ad esempio tra gli altri da Mariano Fortuny y Carbò a Vittorio Cini14. Ai tessuti 
copti entrati nelle collezioni nel 1966, alla raccolta storica appartenuta a Mariano For-
tuny giunta nel 1968 si aggiungeranno oltre duecento abiti e accessori databili tra la 
fine del Cinquecento e gli anni Sessanta raccolti da Davanzo Poli soprattutto grazie alla 
sollecitazione di donazioni, da cui giungono vesti italiane e orientali dei secoli XVII-

12 Cfr.  Manifestazioni di alta moda autunnale e del costume teatrale, in Arte e tecnica della Lana alla Fiera di 
Vicenza, Vicenza 1949, pp. 22-25; 1951-1968: I Premi Marzotto, Milano 1986.

13 Per le esposizioni, anche successive, si rimanda ai singoli cataloghi.
14 Tessuti di ieri, tessuti di oggi, s.l. 1974; D. Davanzo Poli, Costumi, in Tessuti, costumi e moda: le raccolte 

storiche di Palazzo Mocenigo, Catalogo della mostra (Venezia 1995), a cura di D. Davanzo Poli, Venezia 
1985, p. 9: «tra il 1974 ed il 1980 (periodo in cui diressi biblioteca e tessilteca del Centro) [...] raccolsi 
oltre duecento abiti ed accessori databili tra la fine del sec XVI ed il 1960, grazie a pochissimi acquisti  e 
a molte sollecitate donazioni». Cfr. anche D. Davanzo Poli, S. Moronato, Il Museo di Palazzo Mocenigo, 
Milano 1995.

Fig. 2. Sfilata Immagini di un secolo al Centro Inter-
nazionale delle Arti e del Costume di Palazzo Grassi 
a Venezia, 1960; courtesy Palazzo Mocenigo, Centro 
Studi di Storia del Tessuto e del Costume, Fondazio-
ne Musei Civici di Venezia.
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I-XIX trovati presso un antiquario di Soresina, abiti dell’Ottocento e del Novecento 
di una famiglia veneziana, cappellini dagli anni Venti ai Sessanta di Teresa Foscari, 
modelli sartoriali e di alta moda di Anna Foscolo, Pia Sammartini Lanfranchi e Peggy 
Guggenheim, ventisette capi appartenuti alla Regina Margherita dati da Umberto II di 
Savoia15.

Le sfilate per supportare i tessili sintetici e artificiali iniziano in realtà nel 1954 e 
coinvolgono case di moda italiane: le modelle scendono lo scalone di Palazzo Grassi e 
percorrono una pedana per un parterre d’eccezione (Fig. 3). La prima, indicata come 
«esibizione di modelli creati con tessuti prodotti in fibre sintetiche», si ripete il 22 e 
23 maggio con creatori minori come Yella Bellenghi, ma anche con vestiti da sera im-
portanti, quali un modello viola di Germana Marucelli con tessuto di seta Bernasconi, 
abiti da sposa e persino pellicce, ed è congiunta alla mostra “I tessili dell’avvenire”, a 
cui partecipano le industrie Snia Viscosa, Cisa Viscosa, Chatillon, Rhodiatoce, Gerli, 
Orsi Mangelli, Bemberg, Polymer, Pirelli, Novaceta e Marelli16. In un anno di intensa 

15 D. Davanzo Poli, Tessuti, in D. Davanzo Poli, S. Moronato, Il Museo di Palazzo..., 1995, p. 24: a quelle 
raccolte, in occasione dell’apertura di Palazzo Mocenigo si aggiunge la collezione di Cini, per un totale di 
oltre millecinquecento esemplari.

16 Centro Internazionale delle Arti e del Costume, s.d, s.p.

Fig. 3. Abito da pomeriggio della maison Carosa (Giovanna Caracciolo Ginetti), modello Oriz-
zonte lunare in tessuto shantung marezzato rayon viscosa e fiocco con pattern disegnato da Bruna 
Gasparini, 1955; courtesy Palazzo Mocenigo, Centro Studi di Storia del Tessuto e del Costume, 
Fondazione Musei Civici di Venezia.
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attività si susseguono in settembre 
le mostre “Tessuto d’arte italia-
no antico e moderno”, che aveva 
inaugurato a Losanna e a Delft tra 
giugno e agosto, “Venezia viva” de-
dicata alla storia e ai problemi della 
città, curata da un pool di studiosi 
tra cui Egle Trincanato, Giuseppe 
Mazzariol e Terisio Pignatti, porta-
ta a Salisburgo l’anno successivo, e 
una Parata del tessuto e della moda. 
Mostra di tessuti antichi e moderni e 
di moda (che si tiene invece nei soli 
giorni 11 e 12 settembre).

I défilé del Centro si sviluppano 
poi in spettacoli con interventi te-
atrali, inserzioni di balletti e mimi 
incentrati su un tema e vengono 
ripresi dai cinegiornali, divenendo 
dal 1956 sempre più rilevanti e 
contano partecipazioni di case di 
moda da Germania, Olanda, In-
ghilterra, Spagna, Giappone, Usa, 
oltre che delle migliori fra quelle 

italiane come Biki, Carosa, Marucelli, Jole Veneziani, Schuberth, Roberto Capucci, 
le Sorelle Fontana, Pierre Cardin, Emilio Pucci, Pino Lancetti, Valentino, Kenzo. Si 
pongono in perfetto tempismo nel “sistema moda” dato che come scrive Oriana Fallaci 
su “Epoca”, recensendo una sfilata del 1952 a Palazzo Pitti, i sarti famosi tendono a 
impiegare tessuti di una ditta specifica, come a Parigi, dove sono finanziati dalle grandi 
industrie tessili: «si è capito insomma che il problema della moda si risolve anzitutto col 
lancio dei tessuti»17. Da quelle iniziative hanno origine campagne fotografiche realizzate 
da studi come Interfoto e Ferruzzi che impiegano come set non solo lo studio di posa o 
la passerella stessa, ma anche l’esterno di Palazzo Grassi con la veduta sul Canal Grande, 
Ca’ Rezzonico, Palazzo Querini Stampalia, piazza San Marco (Fig. 4) e le calli (Fig. 5), 
rendendo Venezia stessa una passerella memorabile18.

17 O. Fallaci, A quaranta gradi moda d’inverno, in Epoca, 2 agosto 1952, p. 72.
18 Venezia, Palazzo Mocenigo, Centro Studi di Storia del Tessuto e del Costume, Archivio CIAC: le fotogra-

fie rimaste, il cui formato più comune è di 18x24 e 24x30 cm (ma sono presenti anche alcune diapositive 
6x6), catalogate anni fa dalla scrivente per annata, durante il funzionamento del Centro erano poste in 
due sale del mezzanino a cui potevano accedere i giornalisti. Alla chiusura del Centro - come ha testimo-
niato più volte Doretta Davanzo Poli- molta parte dei materiali archivistici, tra cui fotografie e album, finì 
al macero. Si ringraziano la responsabile del Museo, dott.ssa Chiara Squarcina, e la bibliotecaria dott.ssa 

Fig. 4. Mannequins con abiti della casa di moda 
Myricae in piazza San Marco, in occasione della I 
Rassegna Internazionale dell’Abbigliamento. La moda 
nel costume contemporaneo organizzata a Palazzo Gras-
si a Venezia, nel 1956; courtesy Palazzo Mocenigo, 
Centro Studi di Storia del Tessuto e del Costume, 
Fondazione Musei Civici di Venezia.
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Nel 1955, oltre all’esposizione “Bernar-
do Bellotto e Alessandro Gierymski” e alla 
Parata del tessuto e della moda. Il grande con-
corso per disegni di tessuti per abbigliamento 
e arredamento, non v’è traccia di sfilate. Dei 
modelli bellissimi di Moda Italiana Prima-
vera Estate creati da Carosa, Antonelli, Si-
monetta (Simonetta Colonna di Cesarò), 
Alberto Fabiani, Schuberth e Marucelli 
vengono comunque fotografati ambien-
tati davanti a Palazzo Pitti e nelle strade di 
Firenze e impiegati come rassegna stampa. 
Tra questi alcuni verranno mostrati però 
l’anno successivo alla I Rassegna Internazio-
nale dell’abbigliamento. La moda nel costume 
contemporaneo (21-23 agosto 1956), di cui 
risultano organizzatrici anche Irene Brin 
e Brunetta Mateldi, in quello che è forse il 
momento più spettacolare per le attività di 
moda del Centro: si tratta dell’abito bianco 
da pomeriggio Orizzonte lunare di Carosa, 
in shantung marezzato di rayon viscosa e 
fiocco disegnato dalla pittrice Bruna Gaspa-
rini (Fig. 6), vicina agli Spazialisti; un abito 
da cocktail di Schuberth in shantung della ditta Reggiani con il motivo La danza dei 
iammiferi ideato da Giovanni Dova e uno da giorno di Marucelli in maglia lilion ma-
rezzata con il pattern Cielo a Pekino dipinto da Riccardo Licata; un altro di Antonelli 
color fucsia e bianco a efetto ikat in tafetas Novaceta double face cangiante con dise-
gno di Corrado Marai; un bellissimo abito da sera di Fabiani col tessuto a ramage Il 
Corallo ideato da Rafaele Castello e cappa fucsia della ditta Reggiani (Fig. 7); un abito 
da pomeriggio di Simonetta a righe scure e tasselli colorati in tafetà di rayon viscosa 
con disegno di Alberto Moretti19.

Tra le mise provenienti da USA, Spagna, Germania, Giappone e Gran Bretagna 
compaiono anche abiti sportivi, da golf e da cavallerizza o kimono come quello in 
acetato verde e azzurro con fiori dipinti a mano di Tsune Sakai di Kyoto. Le ragazze 
fotografate sotto i bronzi di San Marco con gli abiti in lana jersey di Rodriguez di Bar-
cellona o sulla scala di Palazzo Ducale col corpetto in raso bianco e la gonna in organza 
nera dello spagnolo Manuel Pertegaz (Fig. 8), i favolosi abiti da sera in raso bianco e 

Federica Centulani, oltre che la Fondazione Civici Musei di Venezia, per la consultazione dei materiali e 
la concessione dell’uso delle immagini. 

19 Cfr. I. Brin, Trionfa a Venezia l’ONU dei sarti, in La Settimana Incom Illustrata, Anno IX, n. 35, 1956, p. 
36. La Francia rifiuta di partecipare alla sfilata.

Fig. 5. Abito da sera della maison Enzo in 
crêpe di lilion e rayon color giallo Africa 
con guarnizioni di frange irregolari, foto-
grafato nel portego di Palazzo Grassi in oc-
casione della sfilata Armonia e colore, 1962; 
courtesy Palazzo Mocenigo, Centro Studi 
di Storia del Tessuto e del Costume, Fon-
dazione Musei Civici di Venezia.
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pelliccia di volpe bianca di Maurice Rentner di New York e in tulle bianco sintetico di 
Sinaida Rudow di Berlino o l’esemplare in velluto nero e chifon di Ferdinando Sarmi 
per Elisabeth Arden o quello da sera di Worth, non giungono comunque alla suprema 
eleganza di quelli italiani, che annoverano tra gli altri un abito in raso rhodia bianco 
di Schuberth, un abito da sposa corto di Antonelli, un abito da sera di Fabiani e uno 
in chifon rhodia con gonna e strascico drappeggiato color violetto di Capucci, uno 
in organza bianca in rayon viscosa di Gigliola Curiel, un abito da cocktail in organza 
rhodia di Veneziani, ma persino un completo doposci con blusa in lana dal cappuccio 
ricamato prodotto da Merving.

In quel 1956 in cui si tiene anche la “Mostra dell’arte tessile e costumi dell’India” in 
collaborazione con l’All India Handloom Board, Paolo Marinotti annuncia la nascita di 
un Museo del costume contemporaneo che avrebbe dovuto arricchirsi ogni anno con i 
modelli più significativi delle sfilate, auspicando inoltre la fondazione di una «Univer-
sità della storia del Costume» a Venezia20.

Nel 1957, quando si tiene la mostra “Carlo Goldoni. Dalle maschere alla com-
media” per le celebrazioni del 250° anniversario della nascita dello scrittore, la sfilata 
a tema Goldoni. Costume. Moda (14 e 15 settembre) presenta tra scene di teatro tanti 
abiti da pomeriggio in tessuti di faille, velluto in rilsan, fiocco di lana, jersey di lilion, 
raso sintetico e acetato silene creati da Jole Veneziani, Simonetta, Schuberth, Antonelli, 
Curiel, Capucci, Marucelli, Eleonora Garnett e Fabiani, di cui sono testimonianza foto 
ambientate sia dentro Palazzo Grassi che nella città e la pervasività della Snia Viscosa è 
dimostrata persino dal catalogo della Triennale di Milano, che quell’anno si avvale di 
una copertina stampata a mano dalla manifattura Jsa con un tessuto realizzato dalla 
holding.

Mentre il Centro incentiva la creazione di comitati nazionali per promuovere col-
laborazioni, dal 1951 al 1956 e nel 1969 e 1970 continuano i convegni secondo una 
modalità inaugurata dalla Camera di Commercio di Roma che nel 1949 aveva organiz-
zato il Primo convegno nazionale della moda: nel settembre del 1951, oltre a quello sui 
rapporti tra moda, cinema e teatro, se ne tiene uno preparatorio al Congresso internazio-
nale unità del tessile del 1952, che seguirà di una settimana il I Congresso internazionale 
di storia del costume, nel 1954 è tempo di uno sul Commercio Tessile con il Medio Oriente 
mentre nel 1955, oltre alla riunione del Comitato di esperti internazionali di biblio-
grafia del costume che si ritrova a Parigi, nasce l’idea di impostare un Uicio di docu-
mentazione sul costume veneziano al fine di pubblicare una Storia di Venezia in XVII 
volumi, che non avrà mai esito, e nel 1956 ha luogo il II Convegno laboratorio termine 
e concetto di costume. Solo nel 1969 riprende poi un convegno Informazione e costume, 
cui fanno seguito nel 1970 un secondo e un terzo appuntamento.

Dal 1954 prende avvio inoltre un concorso annuale per tessuti che avrà tre sole 
edizioni. Se già alla Triennale di Milano tra anni Trenta e Quaranta si tengono com-

20 La moda nel costume contemporaneo. I Rassegna Internazionale dell’Abbigliamento (Venezia, Palazzo Grassi, 
21, 22, 23 agosto 1956), Venezia 1956, s.p.
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petizioni per decori tessili, negli anni Cinquanta molti artisti e designer si dedicano al 
tema, spesso con il trasferimento diretto di motivi sulla tela: nel 1950 Fede Cheti vince 
un premio per le arti decorative alla Biennale di Venezia ed è un momento in cui emer-
gono nuovi autori come Piero Fornasetti, Ken Scott, Salvatore Fiume, Enzo Pagani. Nel 
settembre 1954 è promosso dal Centro il I Grande Concorso per disegni di tessuti d’ab-
bigliamento femminile, nel 1955 la seconda edizione si amplia nella già citata Parata del 
tessuto e della moda e nel 1956 nella Sala della Stampa di Palazzo Serbelloni a Milano è 
allestita una mostra di disegni per “Tessuto da Arredamento” mentre a Palazzo Grassi si 
tiene il II Gran Premio per il Design dei Tessuti per Arredamento, Abbigliamento femminile 
invernale ed estivo a cui partecipano 1763 concorrenti e di cui risultano vincitori Enrico 
Prampolini, Gigi Tessari, Luciano Gaspari, Bice Lazzari, Enrico Ciuti21.

Dopo un anno di sospensione nel 1958, in cui l’unica iniziativa del Centro è il 
supporto al film-documentario a tema religioso “La Redenzione” diretto da Vincenzo 
Lucci Chiarissi, tramite la propria sezione ACIC (Arti e Costume Istituto Cinemato-
grafico) di Milano, nel 1959 avviene una frattura nelle attività: terminano le esposizioni 
dedicate alla storia del tessuto, tanto più quelle «collegate alla vita dei popoli» – come 
aferma Marinotti – per timore che diventino «pura ricerca folcloristica» e si organiz-
zano piuttosto una mostra d’arte contemporanea e una o più sfilate (le prime fino al 
1968, le altre fino al 1971), ma la loro tematica diverge e diventano due avvenimenti 
separati22. Questo inserisce Palazzo Grassi nel dibattito artistico del tempo, in primis 
con la collettiva “Vitalità nell’arte” a cui espongono artisti dell’informale e del nouveau 
realisme, in cui Carlo Scarpa impiega nell’allestimento tessili della Snia Viscosa, mentre 
Karel Appel crea l’ambiente Dipingere coi tessuti, con filati creati da Snia, Cisa, Chatil-
lon e Novaceta prodotti dalle Tessiture Seriche Benasconi, da Filande e Tessiture Costa 
e da Converte, e dove a terra è steso un tappeto modello Undalex in lilion della Snia 
Viscosa23.

Le mostre diventano un ulteriore set per gli scatti fotografici, come avviene nel 
1959 con Fantasia di costume (21-23 settembre) che ospita artefici come Pierre Balmain 
e Norman Hartnell e, tra gli italiani, Jole Veneziani, Marucelli, Capucci, Mirsa, Curiel, 
Biki, ma anche Belfe, per sfoggiare modelli soprattutto in rayon.

Nel 1960 in occasione di “Dalla Natura all’Arte” Lucio Fontana – che pure aveva 
progettato pattern per la Manifattura Jsa di Busto Arsizio come il Concetto spaziale ap-
parso sulla copertina di “Domus” del 1955 o Volo spaziale, Panorama spaziale e Galassia 
del 1956 – crea l’ambiente Esaltazione di una forma, con al centro un parallelepipedo 
ricoperto di tessuto da cui promana luce, mentre il vano è percorso da fasce interse-

21 D. Davanzo Poli, Tessuti del Novecento, Milano 2007; P. Magnesi, Tessuti d’autore degli anni Cinquanta, 
Torino 1987; G. e R. Fanelli, Il tessuto moderno. Disegno, moda, architettura (1890-1940), Firenze 1976.

22 M. Venturoli, Tutti gli uomini dell’arte, Milano 1968, pp. 191-192.
23 S. Portinari, La mostra “Vitalità nell’arte” (1959) al Centro Internazionale delle Arti e del Costume di Pa-

lazzo Grassi: un informale di “quale forma?”, in Atti del convegno: Quaderni della Donazione Eugenio Da 
Venezia, n. 23, Venezia 2016, pp. 54-73.
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canti di tessili Snia Viscosa24. L’evento di moda di quell’anno, Immagini di un secolo. 
Donne e abiti di ieri e di oggi: 1860-1960 (8-11 settembre) a cui partecipano produttori 
olandesi, inglesi, svizzeri e tedeschi, abbina nuovamente evocazioni di abiti d’epoca e 
creazioni con «le più recenti applicazioni delle fibre nuove nell’alta moda, nella bouti-
que e nella confezione»25, come vestiti di Biki, Simonetta, Fabiani, Pucci o l’abito da 
sera in tulle nero di lilion e l’abito da presentazione a corte in faille bianca di tricel di 
Worth aiancati a capi di moda pronta quali tailleur Max Mara in leacril, completi in 
vibren, lanella, acetato stampato, lana e fiocco ingualcibili, persino costumi da spiaggia 
di Valditevere.

Accanto a “Arte e contemplazione” del 1961, ancora legata all’arte informale, la 
sfilata Moda Circus (8-10 settembre) spinge Dino Buzzati a scrivere che il «circo di Pa-
lazzo Grassi» (Fig. 9), che ofre «una esemplare mostra di maestri astrattisti e un festoso 
spettacolo» per presentare 160 modelli, è comunque «molto notevole» perché Marinot-
ti, «come una volta facevano i principi che organizzavano i tornei, mette su ogni anno 
una serata in cui gli interessi della moda, dei grandi fabbricanti di fibre tessili, del gusto 
e dell’arte si mescolano»26. La redingote doubleface bordeaux in lana e lilion di Irene 
Galitzine può allora duettare con il completo doposci in shantung in seta e viscosa di 
Jole Veneziani e un completo da pranzo in maglia di rayon di Worth.

Nel 1962 non si tengono mostre, ma il consueto appuntamento a settembre che 
viene intitolato Armonia e colore (14-16 settembre) propone oltre cento modelli con 
tessuti delle maggiori industrie italiane produttrici di fibre chimiche, con una signi-
ficativa presenza di prêt-à-porter, ma ofre anche rainatezze come l’abito da sera per 
la montagna di Biki in lana e lilion e l’abito da sera in lilion e lurex di Jole Veneziani.

Il filo conduttore della mostra d’arte del 1963 è “Visione e colore”, in cui ritornano 
i gruppi Cobra e Spur, ma sono presenti anche Enrico Baj e Sam Francis. Sempre colore. 
Moda e Costume (13-15 settembre) diventa una singolare sfilata in cui gli abiti – tra 
cui quelli di Jole Veneziani in velluto, crêpe o organzino di Bemberg, l’abito da gran 
sera di Giovanni Fercioni in tessuto operato acetato o quello in cady misto seta e Bem-
berg nero di Krizia – sfilano attraverso la proiezione di quadri di Sam Francis, Svavar 
Gudnason, Paul Klee, Asger Jorn, Georges Mathieu, Juan Mirò , Carl-Henning Pe-
dersen, Heimrad Prem su musiche di Berio, Debussy, Pergolesi, Prokofiev, Stravinskij, 
Ciajkovskij o di proiezioni di film sperimentali quali I colori della luce (1963) di Bruno 
Munari e Tommelise (1930) di H.W. Bromfield, tra letture tratte da testi di Andersen, 
d’Annunzio, Paul Éluard , Garcia Lorca, Pasolini, Antonio Machado, alla presenza di 
ballerini e attori (tra cui Valentina Cortese) vestiti dai costumi delle sartorie del Piccolo 
Teatro e del Teatro alla Scala di Milano realizzati da Erico Job.

Il Centro Internazionale delle Arti e del Costume tuttavia non è più in grado di 
registrare i nuovi fermenti artistici e in tal senso vanno lette la retrospettiva di Jean 
Dubufet e la personale di Farfa del 1964; allo stesso modo gli eventi di moda restano 

24 Dalla Natura all’Arte, Catalogo della mostra (Venezia, Palazzo Grassi, 1960), Venezia 1960.
25 Immagini di un secolo. Donne e abiti di ieri e di oggi: 1860-1960, s.l. 1960, s.p.
26 D. Buzzati, 26 bellissime 26, in Corriere d’Informazione, 9-10 settembre 1961.
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ristretti alle case italiane in Moda Industria 64. Moda come noi (11-13 settembre) e 
Moda Industria 64. Confezione (12-13 settembre), che pure annoverano tra i modelli 
più eleganti un pigiama-palazzo in tulle di lilion viscosa ricamato di Pucci, un abito da 
sera rosso in faille di silene di Valentino e uno in garza di viscosa ricamata a paillettes 
di Marucelli. Alle mostre su Asger Jorn e sui fratelli Guardi nel 1965, a quella di Max 
Ernst nel 1966  e a “Campo vitale” – che nel 1967 chiude il ciclo delle collettive tema-
tiche con una summa sull'informale a confronto con il nouveau realisme, il new dada 
e la pop art, che pure annovera Christo, Raushenberg, Warhol, Gilardi, Oldenburg e 
Wesselmann – seguono quelle su Baj nel 1971, Emilio Scanavino nel 1973, Rodolfo 
Aricò, Concetto Pozzati e Carlo Battaglia nel 1974, Michelangelo Pistoletto e Mario 
Rossello nel 1976, sempre aiancate dalle sfilate che però dal 1969 ammettono un 
pubblico più ampio, volgono verso la moda pronta, coinvolgono la stampa specializzata 
e i distributori e si mostrano più contenute27.

Dal 1966 la Snia Viscosa è priva della guida di Franco Marinotti, mancato all’im-
provviso, e una progressiva crisi del settore delle fibre chimiche fa sì che dal 1972 entri 
sotto il controllo di Montedison e ENI. Il Centro è dunque minato nelle risorse patri-
moniali e costretto a rivedere i suoi programmi, privandosi del respiro internazionale 
che aveva raggiunto, ma continua con esposizioni sulle proprie collezioni come “Tessuti 
di ieri e di oggi” a cura di Doretta Davanzo Poli e una “Mostra di disegni per tessu-
ti” organizzata dalla Fachhochschule di Coburg, entrambe del 1974. In quello stesso 
anno la studiosa e Piero Russo, allora direttori della tessilteca, promuovono una sezione 
moderna dedicata ai “Tessuti del XX secolo” dagli anni Trenta agli anni Settanta, rac-
cogliendo oltre 350 esemplari di campionario per abbigliamento e arredamento dei più 
noti marchi italiani, che vengono conservati in tre appositi armadi. Tra i più interessanti 
vi sono quelli della ditta Vittorio Ferrari disegnati da Gio Ponti (La pace delle bestie, 
L’addio, Morosi alla inestra, Cavallini maremmani, Acqua e fuoco del 1933), Franco Be-
retta e Guglielmo Ulrich; creazioni dei Fortuny, di Fede Cheti, Gegia Bronzini, Rubelli, 
Bevilacqua, Lisio, Schmid, Etro, Falconetto e Ken Scott, ma anche tessuti Loro Piana, 
Laneria Agnona, Manifattura di Pontoglio e Ermenegildo Zegna.

Dopo le mostre “700 anni di costume nel Veneto: documenti di vita civile dal 
XII al XVIII secolo” curata da Davide Rampello nel 1976, “I pizzi: moda e simbolo” 
organizzata nel 1977 da Alessandra Mottola Molfino e Maria Teresa Binaghi Olivari e 
proveniente dal Museo Poldi Pezzoli di Milano, “Tessuti antichi” curata da Giovanni 
Mariacher e tre mostre di tessuti d’arredamento pensate da Beppe Modenese, Piero 

27 Alle rassegne Venezia Moda 65 (17-19 settembre), Venezia Moda 66 (16-18 settembre), Venezia Moda 67 
(16-17 settembre) e Stile Moda 67/68 che si tiene però al Teatro Lirico di Milano (29 ottobre 1967), Vene-
zia Moda 68 (13-14 settembre) e Stile Moda 68/69 ancora a Milano (9 ottobre1968), Moda sintesi  69/70 
(13-14 settembre 1969), Moda sintesi 70 (7-8 marzo) e Moda sintesi 70/71 (6-7 settembre1970), Venezia 
Magliamoda (11-12 settembre 1971) si aiancano anche manifestazioni come Italia da salvare organizzata 
dall’Associazione Italia Nostra e il Touring Club Italiano nel 1968 e Venezia una proposta del 1972, un 
“Omaggio ad Anton Giulio Bragaglia” nel 1970, “Diana surrealista” nel 1972, “Verso una nuova fotogra-
fia creativa” e “Omaggio ai Disegnatori di Diaghilev” nel 1975, e mostre di antiquariato nel 1962 e 1974.

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   287Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   287 04/09/23   17:3104/09/23   17:31



Stefania Portinari

288

Pinto e Davanzo Poli, nel 1978 la società, capitalizzata da FIAT, Mediobanca e Gruppo 
Marzotto, avvia un piano di risanamento e vende Palazzo Grassi. Dopo un trentennio 
di esistenza il Centro interrompe la sua attività. Dapprima il palazzo è rilevato da un 
gruppo di industriali veneti, che lo mantiene come sede di esposizioni, e nel 1983 
è ceduto alla FIAT. La dispersione delle collezioni tessili e librarie ancora conservate 
nell’edificio viene evitata dall’interessamento di personalità come Davanzo Poli, Fran-
cesco Valcanover, Mottola Molfino e Feliciano Benvenuti, che ottengono che siano 
acquistate nel 1981 dal Comune di Venezia e collocate provvisoriamente presso i Civici 
Musei. Quanto resta delle collezioni del Centro Internazionale delle Arti e del Costu-
me viene portato poi in Palazzo Mocenigo a San Stae, assieme alle raccolte tessili e gli 
arredi conservati fino ad allora al Museo Correr e a Ca’ Rezzonico e alla raccolta tessile 
di Vittorio Cini donata nel 1985: in quello stesso 1985 vi viene inaugurato il Centro 
Studi di Storia del Tessuto e del Costume con la mostra “Tessuti costumi e moda. Le 
raccolte storiche di Palazzo Mocenigo”, curata da Doretta Davanzo Poli, che presenta 
una parte di quei beni.

Un articolo di Irene Brin del 1962 lodava l’atmosfera di Palazzo Grassi perché se 
Giorgini a Firenze due volte l’anno compiva il «miracolo» di riabilitare la moda italiana, 
a Venezia si difendeva la moda senza una nazionalità specifica poiché le fibre nuove 
erano garanzia di internazionalità, non di vane aggressioni ai concorrenti come quelle 
praticate da certe giornaliste di moda, e dunque avrebbe potuto diventare una sorta 
di «incontro al vertice delle grandi potenze»28. Il miraggio di un epicentro italiano 
dotato di specialisti e di un significativo supporto finanziario in cui mostrare la moda 
sia oggetto di studi ma anche di meraviglia è una visione che rimane incompiuta. La 
delicatezza delle collezioni, la rarità degli studiosi specializzati, la fragilità delle scelte 
amministrative e politiche, l’incapacità di reggere fino in fondo il progetto di un sogno 
fanno continuamente infrangere le aspettative. Quel tratto di storia di Palazzo Grassi 
e di chi l’ha resa possibile resta però iconico e immaginifico, come l’apparizione di un 
abito in crêpe di lilion e rayon color giallo Africa con guarnizioni di frange (Fig. 10) 
fotografato nella solitudine del portego, una sera del 1962.

28 I. Brin, Bellissime per il ballo. Il vertice dello chic a Palazzo Grassi, in Corriere d’Informazione, 18-19 set-
tembre 1962.
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Venezia e la moda nell’archivio storico della Camera Nazionale 
della Moda Italiana

Elisabetta Merlo

Con questo contributo si intende portare all’attenzione degli studiosi della storia 
della moda del Novecento un ‘nuovo’ strumento di ricerca – l’inventario dell’archivio 
storico della Camera Nazionale della Moda Italiana1 – commentando alcuni documenti 
conservati nell’archivio che consentono di far luce su associazioni, persone, imprese e 
prodotti rilevanti per la storia della moda italiana e internazionale.

L’archivio storico della Camera Nazionale della Moda Italiana, recentemente di-
chiarato di notevole interesse storico2, conserva la documentazione prodotta tra il 1958 
e il 1989 dall’associazione che fin dalla fine degli anni Cinquanta del secolo scorso ha 
rivestito un ruolo di primo piano nella rappresentanza degli interessi delle molteplici 
e talvolta disarticolate, se non conlittuali, componenti del sistema moda italiano3. La 
pubblicazione dell’inventario dell’archivio storico della Camera è una delle numerose 
iniziative intraprese dalla Direzione Generale Archivi4 da oltre un decennio a questa 
parte allo scopo di promuovere la conservazione, valorizzazione e fruizione degli archivi 
della moda. Censimenti svolti in varie regioni italiane sotto il coordinamento delle 
Soprintendenze archivistiche competenti per territorio, campagne di digitalizzazione 

1 E. Merlo, M.N. Trivisano, Lo stile italiano nelle carte. Inventario dell’archivio storico della Camera nazionale 
della moda italiana (1958-1989), Roma 2018. I. Paris, Oggetti cuciti: l’abbigliamento pronto in Italia dal 
primo dopoguerra agli anni Settanta, Milano 2006 è tra i primi lavori da cui emerge la ricchezza della 
documentazione conservata presso l’archivio. Tra i più recenti vi è G. Di Giangirolamo, Istituzioni della 
moda. Interventi tra pubblico e privato in Italia e Francia (1945-1965), Milano 2020.

2 Soprintendenza archivistica e bibliografica della Lombardia, dichiarazione di interesse storico, 24 luglio 
2018. L’archivio è depositato presso l’Università Bocconi.

3 L’espressione «sistema moda» fa riferimento all’insieme di «institutions, organizations, groups, producers, 
events and practices, all of which contribute to the making of fashion, which is diferent from dress 
or clothing». Y. Kawamura, Fashion-Ology. An Introduction to Fashion Studies, Berg 2005, p. 48. Sulla 
formazione del sistema moda italiano cfr. I. Paris, Fashion as a system. Changes in demand as the basis for 
the establishment of the Italian fashion system (1960-1970), in Enterprise & Society, vol. 11, n. 3, 2010, 
pp. 524-559.

4 Secondo quanto previsto dal Codice dei beni culturali e del paesaggio e nell’ambito delle linee di indirizzo 
indicate dal Ministero per i Beni e le Attività Culturali, la Direzione Generale per gli Archivi promuove 
e coordina le attività relative alla conservazione, tutela e valorizzazione del patrimonio archivistico na-
zionale.
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di alcune serie archivistiche 
particolarmente significative5, 
convegni, aggiornamenti bi-
bliografici, mostre, sono solo 
alcune delle iniziative che 
hanno trovato il loro punto di 
aggregazione e visualizzazione 
nel Portale degli archivi della 
moda del ‘9006.

Nato per iniziativa della 
Direzione Generale Archivi 
e realizzato in stretto collega-
mento con il progetto «Archi-
vi della moda del Novecento» 
promosso nel 2009 dall’Asso-
ciazione Nazionale Archivi-
stica Italiana (ANAI), il Por-
tale è stato inaugurato il 14 
novembre 2011 nell’ambito 
delle celebrazioni per la ricor-
renza del 150esimo anniversa-
rio dell’Unità d’Italia. A dieci 
anni dall’inaugurazione, esso 
consente all’utente di accedere 
a un patrimonio di informa-
zioni decisamente cospicuo e 
in continuo arricchimento7, 
costituito da 386 complessi 
archivistici, 348 soggetti pro-
duttori, 220 soggetti conser-

vatori 5.033 oggetti digitali, numerose biografie di stilisti, creatori di moda, imprendi-
tori italiani non più viventi dalle quali è possibile accedere ai relativi fondi archivistici e 
oggetti digitali, e alcuni percorsi di approfondimento di tematiche rilevanti per la storia 
della moda trattate facendo ampio ricorso a fonti archivistiche accessibili attraverso il 
Portale stesso. I materiali presenti nel Portale sono trattati secondo criteri descrittivi 
condivisi a livello internazionale. Pertanto. le descrizioni archivistiche rispettano gli 

5 Il progetto di digitalizzazione e di schedatura dei materiali documentari conservati da soggetti partner del 
Portale, come Museo Salvatore Ferragamo, Fondazione Gianfranco Ferré, Fondazione Micol Fontana, 
Maison Gattinoni, Fondazione Emilio Pucci; il progetto di digitalizzazione della serie “Rassegna stampa”, 
conservata nell’archivio della Sartoria Litrico.

6 https://www.moda.san.beniculturali.it/wordpress/
7 I dati di seguito riportati si riferiscono al Portale in data 5 settembre 2021.

Fig. 1. Riproduzione di un costume storico confezionato con 
i pregiati tessuti della manifattura artigianale Bevilacqua per 
il Centro internazionale delle arti e del costume di Palazzo 
Grassi, Venezia 1952 (Archivio storico Tessitura Bevilacqua).
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standard ISAD(G) (General International Standard Archival Description) e ISAAR 
(International Standard Archival Autorithy Records) messi a punto dal Consiglio in-
ternazionale degli archivi, mentre gli oggetti digitali sono corredati da metadati espressi 
nel tracciato METS-SAN (Metadata Encoding and Transmission Standard – Sistema 
Archivistico Nazionale) che consente di collegare l’oggetto digitale al fondo archivistico 
di pertinenza. Ciò consente al Portale di inquadrarsi all’interno del SAN dato che le 
descrizioni archivistiche e gli oggetti digitali sono rispettivamente presenti nel Catalogo 
e nella Digital Library del SAN.

Per l’attinenza con il tema di questo contributo – Venezia e la moda – si porta ad 
esempio la fotografia di un abito realizzato con i pregiati velluti della Tessitura Bevilac-
qua per il Centro internazionale delle arti e del costume di Palazzo Grassi (Fig. 1), e il 
collegamento di questo oggetto digitale, accessibile dal Portale, con il sistema archivisti-
co di provenienza: l’archivio storico della Tessitura Luigi Bevilacqua e il suo inventario8. 
Tra le principali, se non la più importante delle tessiture che tornarono in piena attività 
a Venezia a fine Ottocento grazie al movimento di recupero e rivalutazione delle arti 
applicate, l’impresa si specializzò nella tessitura di velluti che riproducevano le tipologie 
stilistiche del passato contaminate dall’arte contemporanea (liberty, déco e astrattismo). 
Il volume di Doretta Davanzo Poli dedicato ai tessuti conservati nell’archivio storico 
della Tessitura Luigi Bevilacqua è ancora ad oggi una delle più interessanti ricostruzioni 
della storia dei tessuti d’arte italiani basata su un insieme omogeneo di manufatti tardo 
ottocenteschi9.

E ancora a titolo di esempio, si rinvia al percorso di approfondimento dedicato a 
Mariano Fortuny (1971-1949), in cui il profilo e l’attività dell’«artista di Venezia»10 
sono ricostruiti facendo riferimento a studi già pubblicati integrati da fonti archivisti-
che inedite11.

Gli esempi appena citati confermano la rilevanza delle connessioni tra associa-
zioni, persone, imprese e prodotti, di cui il Portale fornisce innumerevoli evidenze, 
come chiave di lettura della storia della moda italiana del ‘900, rilevanza ribadita dalla 
struttura stessa dell’inventario dell’archivio storico della Camera nazionale della moda 
italiana. Esso si presenta articolato in tre serie principali – Organismi istituzionali, 
Enti – Istituti – Ministeri, Manifestazioni, per un totale di 473 buste delle 555 di cui 
complessivamente si compone l’archivio – in cui sono documentate vicende associa-
tive ed imprenditoriali che si intrecciano con l’attività principale della Camera, vale a 
dire l’organizzazione e la gestione delle sfilate cioè dell’evento che rappresenta l’anello 
di congiunzione tra produzione e commercializzazione delle collezioni. La struttura 
dell’inventario dell’archivio storico della Camera nazionale della moda italiana sugge-

8 F. De Tursi, Carte di seta. Tessitura serica Bevilacqua di Venezia (1905-1945). Inventario dell’archivio storico, 
Vicenza 2008.

9 Il genio della tradizione. Otto secoli di velluti a Venezia: la Tessitura Bevilacqua, Catalogo della mostra, a cura 
di D. Davanzo Poli, Venezia 2004.

10 M. Proust, All’ombra delle fanciulle in iore. Alla ricerca del tempo perduto, Milano 1978.
11 https://www.moda.san.beniculturali.it/wordpress/?percorsi=mariano-fortuny-1871-1949
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risce pertanto un itinerario narrativo e interpretativo che costituisce la trama di questo 
contributo in cui si prende in esame la documentazione archivistica relativa alle inizia-
tive intraprese dalla Camera nazionale della moda italiana per afermarsi come unica 
istituzione di riferimento per la regolamentazione e la promozione della moda italiana 
e ai rapporti intercorsi fra Camera e Centro internazionale delle arti e del costume di 
Venezia. Le carte d’archivio qui prese in esame si riferiscono a un periodo – gli anni ‘60 
– assai critico per la moda italiana. Trascorso un decennio dall’esordio sulle passerelle 
fiorentine che era coinciso con un clamoroso successo grazie all’intuito commerciale di 
Giovanni Battista Giorgini, all’inizio degli anni ‘60 «nonostante le molteplici conferme 
del valore delle creazioni italiane, si manifestano ormai visibili i contrasti e le diicoltà 
che daranno l’avvio ad un periodo confuso, contraddittorio e comunque negativo per 
tutto il settore»12. Un’autorevole storica dell’arte ha afermato che «uno dei caratteri più 
clamorosi della moda degli anni Sessanta [è] la perdita della bellezza»13. E ancora, le 
collezioni di moda pronta e di moda boutique lanciate in quel decennio da numerose 
firme dell’alta moda italiana sono state bollate come «soluzioni suicide» e considerate, 
a ragione, un segno della «presenza di uno strisciante disagio nel mondo dell’alta moda 
italiana fino dagli anni del suo pur trionfale decollo, che si traduceva in una serie di 
tentativi nella direzione da cui si sentiva avanzare il pericolo»14. L’inizio degli anni ’60 
è altresì contrassegnato dall’esplosione di campanilismi, anch’essi segno di crisi più che 
testimonianza della vitalità e delle potenzialità del settore.

Descritto per sommi capi, è questo il contesto in cui Amos Ciabattoni, presidente 
del Centro Romano dell’alta moda scrive a Giovanni Battista Giorgini, l’ideatore della 
sfilata fiorentina a cui gli storici della moda fanno risalire la nascita della moda italiana: 
«Caro Giorgini, le confermo che la Camera Nazionale ha un carattere del tutto diverso 
da quello degli altri Enti e Centri. La Camera Nazionale è una libera riunione in un 
organismo di autocontrollo delle Case di Moda. Chi può impedire tale riunione e asso-
ciazione in regime di libertà? Del resto i caratteri della Camera Nazionale sono notissi-
mi a lei per essere stato il promotore della precedente edizione della Camera Sindacale. 
Cosa è cambiato ora? Nulla. Anzi, si è aggiunta una ulteriore preoccupazione per le 
sorti della moda italiana. Esiste una Camera sindacale francese? Sì! Ebbene perché non 
si può e non si deve creare e far vivere la Camera Nazionale della Moda Italiana con le 
stesse caratteristiche e le stesse finalità?»15. L’idea di riunire in un mosaico nazionale le 
città della moda italiane era stata avanzata dal Centro romano per l’alta moda italiana 
che l’aveva recepita nel proprio atto costitutivo. Fondato nel 1954 con lo scopo di 
promuovere «la valorizzazione e lo sviluppo delle attività creative di alta moda italiana, 
e di quelle produttive del settore dell’abbigliamento italiano, da afermare nel mercato 

12 A. Fiorentini Capitani, Moda italiana anni Cinquanta e Sessanta, Firenze 1991, p. 15.
13 M. T. Olivari Binaghi, La moda: le tendenze, in Storia di Milano, vol. XVIII Il Novecento, Roma 1996, 

p. 52.
14 La moda italiana, Dall’antimoda allo stilismo, a cura di G. Butazzi, vol. II, Milano 1987, p. 9.
15 Archivio storico Camera  nazionale della moda italiana (d’ora in poi AsCnmi), b. 1, fasc. 7, Lettera di 

Amos Ciabattoni a Giovanni Battista Giorgini, 11 maggio 1962.
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nazionale e in quelli esteri»16, il Centro Romano si radicò nella capitale assumendo così 
una connotazione locale più che nazionale. Raccolse infatti adesioni e finanziamenti 
da parte della Camera di commercio di Roma – il cui presidente fu nominato anche 
presidente del Centro – il Comune di Roma, l’Ente provinciale per il turismo, la Fede-
razione regionale dell’artigianato del Lazio, l’Unione commercianti. Accomunate dalla 
consapevolezza che buona parte dell’economia della capitale si basasse sulle entrate tu-
ristiche e su una consolidata tradizione artigianale nel campo dell’abbigliamento queste 
istituzioni garantirono il proprio «sostegno all’haute couture di modo che potesse, tra 
le altre cose, fungere da prodotto-immagine per rilanciare l’artigianato, promuovere il 
turismo e quindi ridare slancio all’economia della capitale»17.

Nel ruolo di primo ideatore di un organismo rappresentativo dell’intera moda italia-
na, all’inizio degli anni ’60 il Centro romano per l’alta moda italiana si fece promotore 
di una fitta corrispondenza con le più importanti associazioni attive nella promozione 
della moda italiana con l’intento di perorare la causa della adesione alla versione italiana 
della Chambre Syndicale de la Haute Couture Parisienne. Prima fra tutte, il Centro per 
la moda italiana di Firenze, fondato anch’esso nel 1954, la cui attività è ampiamente 
documentata nell’archivio storico della Camera nazionale della moda italiana18. Il pri-
mo presidente del centro fiorentino era stato proprio Giovanni Battista Giorgini che 
sin dalla prima sfilata aveva puntato sullo stretto legame tra le creazioni della moda e 
il retaggio della tradizione artistica e artigianale del passato di cui Firenze costituiva la 
cornice ideale, come dimostrava la non casuale ambientazione delle sfilate all’interno 
delle più importanze testimonianze urbane dell’architettura e dell’arte rinascimentale.

All’appello lanciato dalla nascente Camera nazionale della moda italiana ai centri 
della moda perché formassero una coalizione a sostegno dello sviluppo della moda ri-
spose anche il Centro italiano della moda fondato nel 1949 a Milano, città industriale 
per eccellenza con una tradizione plurisecolare nella produzione tessile. Fra i suoi patro-
cinatori il Centro milanese annoverava il presidente della Snia Viscosa Franco Marinot-
ti e  Aldo Fercioni titolare dell’omonima sartoria milanese, due personalità che stavano 
ad indicare l’orientamento impresso all’attività del centro stesso, fortemente inluenzata 
dal sodalizio della moda con l’industria delle fibre artificiali che rappresentava in que-
gli anni una delle punte di eccellenza dell’intera industria italiana. A Milano, Roma e 
Firenze si aggiunse successivamente Napoli con il proprio Centro mediterraneo della 
moda nato per cercare «nuove fonti di produzione per la moda italiana, rinnovando e 
potenziando l’artigianato insulare e meridionale attinente all’abbigliamento»19, mentre 
l’Ente italiano moda di Torino che rappresentava il settore della confezione industriale, 
assunse una posizione ostile che frustrò le ambizioni di adesione unanime al progetto20.

16 AsCnmi, b. 17, fasc. 1, Statuto del Centro romano per l’alta moda italiana, 1954.
17 C. Capalbo, Da sartorie a case di moda. L’evoluzione del comparto abbigliamento a Roma dall’Unità al 

secondo dopoguerra, in Annali di Studi e Storia dell’Impresa, n. 19, Venezia 2008.
18 AsCnmi, b. 16, fascc. 4-6.
19 AsCnmi, b. 16, fasc. 8, Statuto del Centro mediterraneo della moda, 1962.
20 «A questo punto» – proseguiva la lettera a Giorgini – «interviene l’Ente di Torino per dire che in virtù 

dei riconoscimenti avuti può e deve mettere il naso dappertutto. Nulla di più errato. Comunque l’Ente di 
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Nel tracciare la mappa delle città che a diverso titolo ambivano a candidarsi a rap-
presentare la moda italiana in patria e all’estero, questo epistolario ancora non si esten-
deva a comprendere Venezia. Eppure, nel 1962, anno in cui il presidente del Centro 
romano dell’alta moda sollecitava l’adesione delle associazioni di Torino, Roma e Fi-
renze alla Camera della moda, a Venezia era attivo da più di un decennio il Centro 
internazionale delle arti e del costume, fondato nel 1951 per iniziativa del Cavaliere 
del Lavoro Franco Marinotti21, degli avvocati Giuseppe Segati e Ferruccio Ferrarin, e di 
Fernando Gazzoni Frascara, nome di spicco dell’imprenditoria bolognese che deteneva 
una partecipazione azionaria nella società anonima dei fratelli Pilla attiva a Murano.

Le ragioni del mancato coinvolgimento del Centro internazionale delle arti e del 
costume si comprendono alla luce delle finalità per cui era nato, dichiarate nello Statuto 
in cui si legge che il Centro si proponeva «l’organizzazione, senza scopo di lucro, di 
iniziative e di manifestazioni artistico culturali nel campo delle arti e del costume»22. La 
composizione del primo Comitato Direttivo, indicata nello Statuto stesso all’articolo 
3, non lasciava dubbi sull’indirizzo che il Centro intendeva assumere e che ne avrebbe 
fatto un unicum nel panorama delle associazioni che afollavano il mondo della moda 
italiana. Presieduto dall’archeologo svedese Axel Boëthius, il Comitato direttivo era in-
fatti composto dagli industriali Furio Cicogna, Alighiero De Micheli, Giovanni Balella, 
oltre che dal segretario generale Paolo Marinotti, figlio di Franco23. Furio Cicogna nel 
1926 aveva fatto il suo ingresso nel consiglio d’amministrazione della Soie de Châtillon, 
azienda produttrice di seta artificiale (raion) da cui alla fine di quello stesso decennio 
usciva il 25% della produzione italiana di filati di raion – seconda solo alla Snia Viscosa 
di Marinotti –  e il 4% circa di quella mondiale24. All’inizio degli anni ’50, nel ruolo 
di direttore generale e amministratore delegato, Cicogna avviò la sperimentazione sulle 
fibre sintetiche. L’intuizione fu all’origine di una rapidissima ascesa alle più rilevanti 
posizioni manageriali, azionarie, e istituzionali: nel 1954 firmò un accordo con la Mon-
tecatini per l’utilizzo di brevetti per la produzione di filati e fibre poliammidiche; l’anno 
successivo guidò un’operazione di trasformazione degli assetti proprietari dell’azienda 
culminata nel passaggio del pacchetto di controllo azionario alla Società Elettrica Edi-
son; tra il 1961 e il 1966 fu presidente di Confindustria, diventando così il successore 
di Alighiero De Micheli. La carriera manageriale e imprenditoriale di quest’ultimo, 
anch’egli membro del primo Comitato Direttivo del  Centro internazionale delle arti e 
del costume, si era invece sviluppata all’interno dell’industria tessile tradizionale, prima 

Torino è stato invitato a prendere parte alla costituzione della Camera Nazionale assieme agli altri centri 
invitati. Si renda benemerito di questa partecipazione. Tutte le altre questioni da dirimere le vedremo in 
seguito in buona armonia».

21 V. Castronovo, A. M. Falchero, L’avventura di Franco Marinotti. Impresa, inanza e politica nella vita di 
un capitano di industria, Milano 2008.

22 AsCnmi, b. 16, fasc. 7, Centro internazionale delle arti e del costume. Statuto, art. 1. Dattiloscritto s.d.
23 S. Collicelli Cagol, Venezia e la vitalità del contemporaneo. Paolo Marinotti a Palazzo Grassi (1959-1967), 

Padova 2008.
24 A. M. Falchero, «Quel serico ilo impalpabile…». Dalla Soie de Châtillon a Monteibre (1918-1972), in 

Studi Storici, Anno 33, n. 1, 1992, pp. 217-233.
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nell’impresa di famiglia che produceva tessuti elastici, e poi in alcune tra le più impor-
tanti imprese laniere e cotoniere dell’epoca, circostanza che lo aveva portato anche a far 
parte dei consigli di amministrazione delle banche che le finanziavano. Anche Giovanni 
Balella era uomo di Confindustria di cui era stato direttore generale e presidente dopo 
avere svolto fin dal 1919 la funzione di consulente di diritto del lavoro per il direttore 
generale Gino Olivetti. Nel 1937, come rappresentante della Confederazione fascista 
degli industriali, era entrato a far parte del Comitato tecnico consultivo che aianca-
va l’Istituto per la ricostruzione industriale (IRI) nella sua funzione di strumento di 
attuazione della politica economica del governo. Nel pieno del periodo autarchico, il 
Comitato approvò la costituzione di una società di studio per la produzione di cellulosa 
con l’utilizzazione di prodotti agricoli italiani e piante africane e gli assegnò l’incarico di 
mantenere i contatti con le imprese potenziali utilizzatrici della materia prima, tra cui 
spiccavano Snia Viscosa e Chatillon25.

Le finalità per cui il Centro delle arti e del costume era stato costituito e la compo-
sizione del suo primo Consiglio direttivo denotano che i suoi fondatori avevano idee 
assai chiare sul rapporto tra arte e industria. Un rapporto che si doveva esprimere non 
tanto, e non solo, nella forma del mecenatismo quanto in termini di sperimentazione 
e ricerca di nuovi materiali e nuovi prodotti, strumento per promuovere un profondo 
rinnovamento delle categorie estetiche. Un rapporto che pertanto poteva concretizzarsi 
nel binomio moda-fibre artificiali e sintetiche. La prima, all’estero ma anche in Italia, era 
infatti in costante dialogo con le avanguardie artistiche e si stava afermando come un 
settore economicamente promettente, ma era ancora una presenza sporadica nei processi 
produttivi dell’industria tessile e della confezione. Le seconde rappresentavano all’epoca 
l’ultima frontiera della ricerca scientifica applicata all’industria, il simbolo per eccellenza 
della modernità contemporanea. Le fibre artificiali e sintetiche potevano insomma impri-
mere un nuovo corso alla ormai matura industria tessile e della confezione.

L’importanza del rapporto tra moda e industria non era certo sfuggita alla Camera 
nazionale della moda italiana, che tuttavia lo aveva interpretato in chiave prevalente-
mente se non esclusivamente finanziaria. La conduzione dell’atelier e l’organizzazione 
delle sfilate implicavano infatti per le case d’alta moda ingenti spese di gestione, mentre 
le esigenze di consumo che esse soddisfacevano erano estremamente elitarie e tali so-
stanzialmente restarono nonostante i tentativi, esperiti da alcuni stilisti sin dagli anni 
Cinquanta, di estendere l’attività sartoriale alla moda boutique o alla moda pronta. 
L’esigenza di alleviare le ristrettezze finanziarie in cui versavano le case di alta moda 
indusse la Camera nazionale della moda italiana a farsi promotrice di forme di collabo-
razione fra moda e industria che furono formalizzate in alcuni accordi sottoscritti nel 
corso degli anni Sessanta.

Il primo accordo fu raggiunto, nel 1964, con la società Rhodiatoce, uno dei più 
grandi produttori italiani di fibre artificiali. Esso prevedeva l’erogazione alla Camera 

25 R. Ferretti, L’Iri durante il fascismo: struttura organizzativa, burocrazia e prassi amministrativa, in Ammi-
nistrare, n. 1, 2011, pp. 123-225.
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di un contributo finanziario annuale a fondo perduto pari a cinquanta milioni di lire. In 
cambio le case di alta moda avrebbero dovuto assumersi l’impegno di realizzare alcune 
delle loro creazioni con tessuti prodotti con fibre Rhodiatoce, che ne garantiva il carattere 
di assoluta novità, l’originalità e la qualità pregiata, riservandosi però il diritto di decidere 
in che misura essi sarebbero stati ripartiti fra le collezioni estive e invernali e, soprattutto, 
quali fossero i tessuti che le case dovevano utilizzare. La proprietà dei modelli così realiz-
zati sarebbe rimasta di delle case di alta moda, ma la società poteva farli  fotografare per 
esigenze pubblicitarie e nelle didascalie delle fotografie avrebbe dovuto in ogni caso essere 
indicato il nome della fibra o del tessuto utilizzato (rhodia, nylon, terital e così via).

L’accordo, rinnovato negli anni successivi, introdusse importanti novità nel rap-
porto tra moda e industria. Per la prima volta, il dialogo tra moda e industria superò 
la dimensione individuale ed entrò nella sfera degli interessi organizzati. Il contributo, 
infatti, non fu erogato alle singole case ma alla Camera nazionale della moda italiana 
e, pertanto, solo le case ad essa iscritte ne avrebbero beneficiato. In secondo luogo, esso 
sanciva il connubio fra la creazione sartoriale e  l’innovazione merceologica del secolo – 
le fibre sintetiche e artificiali – che sino ad allora  erano state prevalentemente utilizzate 
in sostituzione o in combinazione con le fibre naturali. Da ultimo, l’accordo spinse 
l’integrazione verticale a monte della filiera fino alla produzione della materia prima 
costringendo l’anello intermedio, costituito dall’industria tessile, a svolgere un ruolo di 
intermediazione. Nel 1966, gli industriali tessili che utilizzavano fibre prodotte dalla 
Rhodiatoce, attratti anche dall’istituzione della categoria dell’alta moda maschile, inco-
minciarono a collaborare alla progettazione dei tessuti utilizzati dalle case di alta moda 
in cambio dell’impegno a pubblicizzare insieme al tessuto il nome del suo produttore.

Nel 1968, all’approssimarsi della scadenza del secondo rinnovo dell’accordo con 
Rhodiatoce, la Camera nazionale della moda italiana si trovò nella necessità di reperire 
nuovi finanziatori. In quel frangente fu concepito il documento «Linee di una eventuale 
collaborazione Camera nazionale moda italiana – Centro internazionale delle arti e del 
costume» in cui si individuava in quest’ultimo un partner ideale in quanto «punto di 
convergenza di generali e specifici interessi del settore delle fibre artificiali e sintetiche», 
settore che «per propria natura, si colloca in una posizione equidistante nei confronti 
degli altri settori industriali (tessili, abbigliamento) la cui attività è strettamente colle-
gata con lo sviluppo della moda italiana»26. In cambio, il Centro avrebbe beneficiato di 
«più organiche e uiciali funzioni non soltanto sul piano della promotion moda-indu-
stria in Italia e all’estero, ma anche sul piano politico e culturale, […] di una riduzione 
dei costi delle iniziative a fronte di maggiori e più vasti risultati, […] dell’azione diretta 
che la Camera nazionale della moda può assicurare al settore delle fibre artificiali e sin-
tetiche, cioè ai gruppi interessati, ovvero ai singoli produttori collegati, a somiglianza di 
quanto è stato fino ad ora alla base del rapporto esclusivo di collaborazione tra Camera 
nazionale della moda e Società Rhodiatoce»27.  

26 AsCnmi, b. 16, fasc. 7, Dattiloscritto, s.d.
27 Ibidem
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La Camera della moda trovò un nuovo finanziatore nella Snia Viscosa nel cui con-
siglio di amministrazione sedeva Paolo Marinotti. L’accordo stipulato con Snia Viscosa, 
rinnovato fino al 1973, ricalcava quello sottoscritto con Rhodiatoce con una impor-
tante diferenza: prevedeva la collaborazione dello stilista nella fase di progettazione del 
tessuto che sino ad allora, con poche eccezioni, era stata prerogativa esclusiva dell’in-
dustria. Non sappiamo se il Centro internazionale delle arti e del costume ebbe un 
ruolo nella conclusione di questo accordo. Stando alla documentazione archivistica, 
non risulta che si siano instaurate forme di collaborazione fra Camera nazionale moda 
italiana e Centro internazionale delle arti e del costume, perlomeno non nei termini 
immaginati alla fine degli anni ’60.

L’evoluzione di questa vicenda ofre spunti per alcune considerazioni conclusive.
Agli inizi degli anni ’60 il Centro internazionale delle arti e del costume era stato 

escluso dalla rosa dei centri della moda candidati a comporre il mosaico della moda 
italiana perché troppo incline a considerare la moda come un fenomeno culturale da 
interpretare secondo i canoni estetici dell’arte contemporanea, in forte contrapposi-
zione con l’indole spiccatamente conservatrice dell’alta moda romana che peraltro si 
mostrava più interessata a sfruttare e monopolizzare il suo potenziale commerciale.

Alla fine di quello stesso decennio la situazione si presentava in termini del tutto 
diferenti. Il Centro internazionale delle arti e del costume attirava le attenzioni della 
Camera della moda che lo considerava un potenziale alleato strategico, al punto che in-
cominciarono a circolare proposte eversive agli occhi dell’establishment romano (e fio-
rentino): trasferire la sede della Camera della moda da Roma a Venezia, e nello specifico 
a Palazzo Grassi, «per sottrarla all’inluenza diretta delle sartorie romane»; concentrare 
le sfilate di alta moda disseminate fra Lombardia, Lazio e Toscana nella città lagunare, 
che costituiva un’eccellenza in fatto di capacità di accoglienza e un teatro a cielo aperto 
ideale per ospitare manifestazioni di moda; inserire nel costituendo calendario delle 
sfilate veneziane anche il Festival della moda maschile di Sanremo, dal momento che i 
produttori di tessuti maschili erano stati i primi e più convinti utilizzatori delle nuove 
fibre; e persino creare a Palazzo Grassi un «centro di documentazione dell’alta moda 
a disposizione di tutti gli interessati sul piano professionale e degli studiosi di storia 
dell’arte e di storia della moda, italiani e stranieri»28. 

Durante quell’arco di tempo, gli anni ’60, lontano da Roma e Firenze che assiste-
vano all’appannarsi del proprio ruolo di capitali della moda italiana, una fitta trama di 
relazioni imprenditoriali, manageriali, industriali, istituzionali, e culturali si stava tes-
sendo e consolidando. Le origini del rapporto tra moda e industria e dell’abbigliamento 
come prodotto di design industriale, concetto su cui la moda italiana avrebbe successi-
vamente costruito la propria reputazione internazionale, sono da ricercarsi nell’asse che 
in quegli anni si costruì fra Venezia e Milano. Si tratta di un capitolo della storia della 
moda italiana che ancora attende di essere approfonditamente indagato.

28 AsCnmi, b. 16, fasc. 7, Camera sindacale della moda – Roma. Dattiloscritto, 14 settembre 1969.
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MATERIALI TESSILI
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Dal guardaroba Dolfin: un parato in nuova luce al Museo del 
Duomo di Udine

Maria Beatrice Bertone

In quest’ultimo ventennio la cattedrale udinese è stata oggetto di più restauri e ri-
strutturazioni. Per completare il percorso espositivo del Museo allestito al pianterreno, 
nel 2006 sono stati adeguate le sale superiori delle sagrestie, allo scopo di documentare 
l’evoluzione del duomo nei secoli1. 

Il nuovo allestimento ha contemplato anche quelle testimonianze legate alle figure 
dei patriarchi Dolfin o Delfino: Giovanni (1659 al 1699), Dionisio (1699 al 1734) e 
Daniele (1734-1762)2, esponendo un nucleo selezionato di paramenti sacri, contrad-
distinti dallo stemma famigliare, in particolar modo quelli di Dionisio, che avviò il 
processo di riforma stilistica degli interni del Duomo udinese, e Daniele che concluse il 
lungo rifacimento, a cui intervennero artisti e artigiani coadiuvati da Domenico Rossi. 
Tra essi si ricordano Jean Louis Dorigny, Giuseppe Torretti, Gianbattista Tiepolo3. La 
nuova esposizione ha inteso garantire una conoscenza dei paramenti impiegati nelle 
solennità liturgiche proponendo parati completi, corredati da insegne e accessori che 
meglio esemplificano le figure e gli usi a cui erano destinati. Dal ricco patrimonio 
tessile della cattedrale sono stati selezionati anche altri paramenti realizzati con tessuti 
di manifattura francese e veneziana risalenti al XVII e XVIII secolo che ofrono un ul-

1 Per il nuovo allestimento è stata dapprima programmata una selezione delle opere e delle suppellettili, 
ai fini di una collocazione di tipo espositivo, eseguito un riordino di quei beni destinati a deposito tem-
poraneo. Ciò è stato possibile soprattutto in relazione al fatto che tutti i beni della cattedrale sono stati 
catalogati secondo la normativa vigente, pertanto ne sono garantiti i dati cronologici, attributivi, tecnici, 
che rendono facile la classificazione, l’identificazione e la presa in esame di quelli che necessitavano di 
restauro. Gli stessi depositi sono stati attrezzati sia mantenendo e ripristinando gli antichi contenitori, sia 
provvedendo con nuove strutture. Quattro sale sono invece state adibite alla presentazione delle opere 
secondo metodi espositivi idonei alla loro conservazione, Cfr. M. B. Bertone, L’allestimento delle sale 
superiori nel museo del duomo di Udine, in Vultus ecclesiae, n. 7, 2006, pp. 41-45.

2 Per la biografia dei tre patriarchi v.: Il nuovo Liruti. Dizionario biograico dei friulani, a cura di C. Scalon, 
C. Griggio, U. Rozzo, Vol. 2: L’età veneta, alle voci Delino, Udine 2009.

3 La riforma settecentesca del duomo è altresì denominata “riforma Manin” poichè godette dell’intervento 
finanziario della famiglia Manin. Cfr. C. Someda de Marco, Il Duomo di Udine, Udine 1970; Splendori 
più di una dinastia. L’eredità europea dei Dolin e dei Manin, Catalogo della mostra (Villa Manin, Passa-
riano 1996), a cura di G. Ganzer, Milano 1996; M. Frank, Le grandi committenze ecclesiastiche dei primi 
decenni del settecento in Splendori…, 1996, pp. 36 - 42.
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teriore panoramica degli aspetti stilistici e produttivi che si sono succeduti. Sono sono 
stati privilegiati i parati riferiti ai presuli che presentavano complessivamente uno stato 
conservativo ottimale e che permettevano una lettura cronologica delle tipologie tessili 
tra la fine del secolo XVII e la metà del secolo XVIII, sia per quanto riguarda opere 
tessute che ricamate, conservati nella sagrestia e nei depositi della cattedrale4 (Fig. 1).

L’intero patrimonio riferito ai Dolfin consiste in paramenti a cui sono state riservate 
preservazioni e cure, ma per taluni la bellezza e la singolarità dei tessuti sembra siano 
stati motivo per un uso prolungato nel tempo che ha determinato e, in qualche modo 
compromesso, certi aspetti per una conservazione adeguata5. In condizioni conservative 
critiche si presentava una delle pianete ricamate, impiegata nelle funzioni liturgiche 

4 Le sale superiori sono state oggetto di modificazioni e adeguamenti strutturali, messa a norma degli im-
pianti di illuminazione, sicurezza, antincendio.

5 Quale esempio della cura e delle modifiche possibili apportati nel tempo, si rileva che tra i paramenti 
contraddistinti dallo stemma Dolfin risulta anche un piviale sul cui manto è stato riportato l’intero 
ricamo settecentesco su un tessuto ottocentesco, ma si ravvisa correttezza e rispetto dell’impostazione e 
decori originali. Tale conclusione è supportata dal confronto con altri parati (rosso e blu) che presentano 
medesime caratteristiche decorative e materiali, altresì riconducibili alla nota spese redatta dal patriarca 
Daniele, Cfr. M. B. Bertone, I tessili dei patriarchi. Paramenti sacri dal XIII al XX secolo nella Cattedrale 
di Santa Maria Annunziata, Tolmezzo 2015, p.16, scheda 33. 

Fig. 1. Sala superiore, Udine, Museo del Duomo.
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fino al 1996. Un successivo ricovero nei depositi, più controllato, si è reso opportuno 
fino a prima del restauro, inizialmente auspicato, ma avviato solo con il 20196.

Attraverso l’iniziativa Ars mecum, promossa dal 2014 dal Museo del Duomo per 
provvedere al restauro delle proprie opere7, si è potuto procedere al restauro della piane-
ta, prevedendone in seguito l’esposizione in ragione al ricercato ricamo che la contrad-
distingue. Con il 2021 è stato presentato il restauro della pianeta e la sua collocazione 
nella vetrina del museo8, andando così ad arricchire il repertorio tessile assegnato ai 
patriarchi Dolfin che, dalle analisi storico-critica insieme alle altre ricercate tipologie 
tessili datate tra la fine del secolo XVII e la metà del secolo XVIII, si rintraccia nelle bre-
vi descrizioni in un inventario del 18889, in cui i parati riferiti ai Dolfin sono segnalati, 
per essere provvisti dello stemma, distinti nei colori e le qualità dei filati. Tale inventario 
elenca tutti i paramenti presenti nella sagrestia della cattedrale in data 1888, impiegati 
nelle diverse funzioni religiose e distinte per l’uso da parte dei diversi titoli dei prelati. 
Dall’elenco emerge, tra quelli distinti per i canonici nei pontificali, dunque dei colori 
oro, bianco, argento, un apparamento bianco di seta con ricamo in oro e stemma Delino, 
dizione che, confrontata con le descrizioni degli altri parati in elenco, risulta diferen-
ziarsi e coincidere a sua volta con le caratteristiche presenti nel paramento in esame. 

6 Le condizioni conservative della pianeta nel 1996 richiedevano un deposito corretto e controllato che ne 
permettesse la salvaguardia, non necessitavano cioè di un restauro immediato. Pertanto in termini di pro-
grammazione il museo ha potuto garantire il deposito e pianificare un intervento ai fini dell’esposizione 
non appena vi sarebbe stata la possibilità.

 Scheda tecnica del tessuto:
 Materia e tecnica: Tafetas ricamato. Armatura tafetas ad aspetto gros prodotta da ordito e trame di fondo 

che essendo più grosse creano un efetto a minutissime costicine orizzontali.
 Ricamo a punto stuoia e profili a cordonetto, l’oro lamellare è disposto a spirale piatta.
 Sul tessuto sono visibili tracce di grafite del disegno.
 Ordito di fondo: seta, 2 capi, ‘S’, avorio; 64 fili al cm
 Trama di fondo: seta, più capi abbinati, avorio; 27 colpi al cm
 Trame e materie per il ricamo: oro filato su seta gialla, oro lamellare, seta gialla.
 Disegno: sulle colonne laterali una fitta sequenza vegetal - loreale, mentre su croce e stolone definiti da 

un gallone a piccoli scacchi, ricamato a punto stuoia con oro filato su seta gialla, sono ricamate sequenze 
a candelabra di steli entro cui campeggia un giglio

 Stemma del cardinale Dolfin in oro filato e sete in gradazione cremisi per il cappello, blu-celesti per il 
campo dello scudo coi tre delfini, realizzati a punto raso su gros di seta avorio.

7 Il progetto Ars mecum è stato ideato dal Museo del Duomo-Cattedrale di Udine per sostenere gli inter-
venti di restauro delle opere d’arte. Con questa iniziativa si vuole fare partecipi visitatori, amici, cono-
scenti del Museo e tutti gli amanti dell’arte, del tema più delicato che spetta a un ente proprietario di un 
bene culturale: il restauro e la conservazione. Allo scopo sono stati realizzati in numero limitato di cento 
foulards con l’immagine di un’opera di Gianbattista Tiepolo nella Chiesa della B.V. della Purità. Questo 
progetto ofre la possibilità di essere protagonisti dei restauri e condividere insieme i passaggi finalizzati al 
recupero di opere di significativo interesse per la realtà museale e la comunità. Nel 2020 sono stati invece 
realizzati altri foulards con la stessa prerogativa e uguale finalità, riproducenti un altro dipinto dell’artista 
veneziano, in concomitanza anche del 250° anno dalla sua scomparsa. 

8 La pianeta è stata restaurata tra il 2019 e gli inizi del 2020 a ridosso della pandemia da Covid 19. La 
chiusura del museo, in più momenti nel corso del 2020, ha interferito con un’immediata sistemazione e 
presentazione al pubblico. Per questo è stato possibile completare l’allestimento solo nel 2021. 

9 Si tratta dell’Inventario dei mobili appartenenti alla sagrestia della metropolitana, 1888 ACM.
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Se quindi nel 1888 risultava 
nella sagrestia e dunque si ri-
tiene fosse impiegata, vi è ra-
gione di credere che la pianeta 
vi sia rimasta fino alla prima 
campagna di catalogazione del 
1974 e quella del 1996, dove 
appunto risultava collocata10, 
questo non esclude il prolun-
gato uso che se ne fece fino a 
tempi più recenti.

Dei paramenti Dolfin e 
vescovili si elencano pregevoli 
tipologie decorative dei tessuti 
e dei ricami. Soprattutto tra 
quelli ricamati si individuano 
quegli esempi di ricamo eccle-
siastico, inluenzato dallo stile 
del periodo, realizzati su or-
dinazione appositamente con 
un disegno preparatorio da 
ricamatori nei loro laboratori. 
Per quanto concerne l’esecu-
zione o l’acquisto di questi pa-
ramenti traiamo interessanti 
riferimenti nelle annotazioni 
di Daniele Delfino, nel suo 
Libro de scossi e Spesi per il Pa-

triarcato d’Aquileia11. Dalla lettura si possono fare alcune ipotesi riguardo le singole 
descrizioni e i paramenti oggi conservati, talora anche delle curiose coincidenze tra i 
nomi citati come quello di Domenico Montagnana12:

10 Nel 1996 ho condotto la catalogazione per conto del Centro regionale di catalogazione e restauro di Villa 
Manin di Passariano, ora ERPAC - Ente regionale patrimonio - e ho potuto constatare la presenza della 
pianeta nelle cassettiere della sagrestia, provvedendo poi a rimuoverla e sistemarla nelle cassettiere dei de-
positi. Le campagne di catalogazione del patrimonio della Cattedrale di S. Maria Annunziata si riferisco-
no condotte dall’Erpac negli anni 1974, 1996, mentre un inventario a cura del CEI si è svolto nel 2010.

11 D. Delfino, Libro de scossi e Spesi per il Patriarcato d’Aquileia (1734 – 1762), Biblioteca arcivescovile, 
manoscritto 507, Udine 1957.

12 Le ricerche fin qui svolte riguardo Domenico Montagnana, annotato da Daniele Dolfin, non hanno fatto 
emergere dati precisi ed espliciti riferibili a un commerciante di tessuti o ricamatore collegato a Torino 
in Venezia. Nel frattempo si fa comunque presente che potrebbe trattarsi di un caso di omonimia con 
Domenico Montagnana, noto liutaio, nativo di Lendinara, vissuto a Venezia dal 1702 circa fino al 1750, 
che nella sua professione ebbe un ruolo considerevole nell’evoluzione del violoncello. Aveva bottega a 
Venezia ed era capomastro della Scuola dei Marzeri (merciai) in cui rientrava la categoria dei liutai. Suo 

Fig. 2. Manifattura italiana, secolo XVIII, pianeta, parte 
anteriore prima del restauro, Udine, Museo del Duomo.
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22 agosto 1734
Per due Pianete di Ricamo oro e Ar-
gento fatte a Torino L 1000
Al Signor Domenico Montagnana 
pro il Piviale e Mitra ricamo bianco 
fatti fare a Torino l. 1860
A Domenico Montagnana per il Pi-
viale e Mitra ricamo argento fondo 
rosso fatto venir da Torino per la 
funzione di Sant’Ermacora L 1860
pro fodra, frangia d’argento fatura 
... pro tutto l. 278
31 luglio 1735
pro un Piviale, Pianeta e Mitra di 
setta d’oro brocato e fodra d’un al-
tro l. 1229.10
22.5. 1737
Per una Pianeta Pavonazza di Drap-
po d’Oro fatta far a Venezia L 991
24.8.1737
per una Pianeta di Samis d’argento 
compagna del Piviale fatto

Queste note spese sono inte-
ressanti per comprendere le diverse 
qualità dei tessuti, cogliere alcuni 
suggerimenti relativi alle origini e 
alle possibili manifatture. In questa 
sede appare interessante evidenzia-
re che i parati elencati nelle spese 
potrebbero corrispondere per numero e tipologia dei tessuti a parati conservati nella 
cattedrale, sulla scorta dei dettagli tecnici e dei materiali, per l’appartenenza di essi al 

fratello Lorenzo svolgeva la professione di sarto, sposato con Domenica Frena, da cui ebbe un figlio Paolo 
Antonio (Venezia 1707-Madrid 1751), divenuto cantante, durante la sua carriera, forse facilitata anche 
dal ruolo dello zio, fu scritturato per circa un anno nel 1731 a Torino, dopodiché lasciò l’Italia per sem-
pre. Sua figlia Domenica ne divenne l’unica beneficiaria testamentaria. Con tutti i prudenziali “se”, si può 
ipotizzare che Domenico Montagna nel suo ruolo anche di capomastro dei Marzeri, potrebbe aver fatto 
da intermediario, forse per una questione di dazi, nel fornire i paramenti indicati al patriarca, in relazione 
pure al fratello Lorenzo, sarto, a sua volta in contatto con il figlio che potrebbe aver facilitato il padre nei 
rapporti con fabbricanti o ricamatori di Torino. Nell’attesa di una traccia o informazione più diretta sul 
nome indicato nella nota spese, resta questa una lieve possibilità, riservando una certa suggestione che 
lascia aperto un curioso quesito. cfr. S. Pio, Violin and Lute Makers of Venice 1640-1760, Venezia 2004, 
pp. 274, 275, 378; G. Polin, Montagnana, Antonio Paolo in Dizionario Biograico degli Italiani (DBI), 
vol. 75, 2011.

Fig. 3. Manifattura italiana, secolo XVIII, pianeta 
parte posteriore prima del restauro, Udine, Museo 
del Duomo.
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nucleo contrassegnato con lo 
stemma di Daniele Dolfin13. 
Lo stesso stemma, realizzato a 
ricamo, è applicato sulla pia-
neta in esame, anche se alcuni 
elementi contrastano per una 
assegnazione certa a Daniele 
Dolfin, facendo propende-
re invece come derivante dal 
nucleo di parati degli zii Gio-
vanni o Dionisio. Per il caso 
specifico della pianeta restau-
rata, taluni di questi dettagli 
sono stati utili per l’interven-
to. Uno degli elementi che 
fanno supporre si tratti di un 
ricamo realizzato in tempi 
diferenti agli anni in cui era 
patriarca Daniele, è il meto-
do di esecuzione del ricamo. 
Le trame metalliche e a filato 
metallico sono trattate con 
un metodo per la costruzione 
del decoro e fissaggio. Non è 
inoltre risultata la presenza di 
imbottiture di carta difusasi 
nell’arte del ricamo da circa la 
metà del secolo XVIII, in so-
stituzione a quanto praticato 
prima con l’uso di materiale 
fibroso o tessile, anche queste 

completamente assenti, se non afatto necessarie. In questo esemplare infatti gli efetti 
in rilievo del disegno sono stati ottenuti solo con la gestione dei punti di ricamo e per 
la consistenza dei materiali, questi ultimi sono stati infatti valorizzati nelle insite qualità 
tridimensionali. Il dovuto confronto infatti tra le analisi preliminari e la schedatura 

13 È sembrato opportuno proporre queste osservazioni in merito alla nota spese del patriarca Delfino, 
malgrado non siano determinanti per l’attribuzione del parato restaurato. Possono però contribuire ad 
illustrare meglio l’entità del corredo del patriarca e di quanto pervenuto, chiarendo la consistenza e l’at-
tenzione riservata per queste vesti, fornire elementi talora utili per l’identificazione delle manifatture, dei 
commercianti e dei laboratori di ricamo attivi a quel tempo. I confronti delle citazioni della nota spese 
hanno riguardato i parati recanti lo stemma Delfino.

Fig. 4. Manifattura italiana, secolo XVIII, pianeta, parte 
anteriore dopo il restauro, tafetas ricamato, Udine, Museo 
del Duomo.
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precedente, oltre a quanto emerso nel corso delle operazioni di restauro, ha permesso di 
accertare alcune criticità, aprendo a più ipotesi.

Il disegno del ricamo è ascrivibile a una tipologia rainata e rara tra i generi mag-
giormente difusi in ambito ecclesiale. Questa è una delle ragioni che fanno propendere 
per un’assegnazione alla fine del secolo XVII e gli inizi del XVIII. In secondo luogo i 
motivi come i tulipani stilizzati e petali con piccole sfere, richiamano anche alla pro-
duzione tessile del 1660-1670. In tale periodo vi è nei ricami un’aderenza ai moduli 
e alle invenzioni dei motivi stilizzati, comuni e di gran moda sia per vesti profane che 
ecclesiali a partire dal terzo decennio del Seicento. 

L’impostazione del disegno segue la foggia delle parti componenti il parato, che 
conferma in primo luogo trattarsi di un ricamo eseguito per il paramento stesso e non 
che il tessuto ricamato sia derivato da altro indumento, o parato precedente, o qualora 
anche profano, come poteva accadere. Le campiture laterali dello scapolare e del retro 
così ripartite dai motivi mistilinei e loreali presentano tralci e steli che si snodano con 
andamenti circolari, ripetuti nella lunghezza. In quelle centrali (stolone e corpo della 
croce) si ripetono sequenze “a candelabra” con un giglio centrale. Dal restauro è emer-
so chiaramente che le parti dei bracci della croce anteriore, sono stati modificati con 
porzioni del tessuto originari, ricavati probabilmente da un altro oggetto. Si tratterebbe 
probabilmente di porzioni del velo da calice originario, poiché quello oggi conservato 
è costituito da tafetas color avorio, apparentemente simile a quello della pianeta, ma-
nipolo, stola e busta, rifinito da un merletto a fuselli in oro filato su seta, settecentesco. 
Il ricamo originario è «riportato» sul velo: al centro un’ostia raggiata con il monogram-
ma IHS, sulla metà dei lati fiorellini, negli angoli mazzetti di gigli e tulipani stilizzati, 
ovvero gli stessi dei contorni delle campiture della pianeta. Questa composizione si 
considera molto anomala se confrontata con il decoro della busta corporale in cui in-
vece il disegno è specularmente ripetuto e presenta i medesimi efetti e movimenti che 
si rilevano sulla pianeta. Si reputa diicile che all’epoca le decorazioni dei ricami di 
velo da calice e busta si distinguessero in modo così diferente, come pure da quello 
della stessa pianeta, come invece appare sul velo da calice associato tradizionalmente 
al paramento solo per ainità di materiali e colore14. Vi è ragione di credere che dun-
que porzioni del velo originario siano state utilizzate per ovviare alla consunzione della 
croce anteriore della pianeta come solo presunto prima del restauro. Con l’intervento 
è emerso appunto l’integrazione con inserti del tessuto ricamato originario, che però 
hanno alterato in un certo modo la decorazione dei bracci anteriori della croce, se 
messe a confronto anche con le parti laterali posteriori. Le modalità con cui erano state 
fatte queste operazioni, sono classificabili come un’alterazione, condizionando altresì le 
scelte con cui intervenire nel restauro, optando per una conservazione dell’alterazione 
stessa e provvedendo a risanarne le conseguenze, soprattutto in luogo ai rammendi15. 

14 Dall’analisi tecnica del tessuto del velo emergono diferenti qualità dell’armatura e dei materiali pur 
trattandosi della stessa tipologia tessile. 

15 Durante le operazioni di restauro, è emersa la necessità di provvedere all’asportazione di numerosi rammendi 
di qualità mediocre: “il ilato utilizzato nella fermatura dei degradi era di seta ma il grado di inezza era basso, 
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Questi ultimi erano presenti con diferenti entità, alcuni erano anche impercettibili, in 
particolare coinvolgevano anche la tela di lino utilizzata come controfodera del parato. 
Questi elementi sono stati indicatori delle scelte di intervento e la procedura adottata, 
garantendo una conservazione adeguata, insieme alle successive operazioni di interven-
to. È doveroso sofermarsi su alcuni aspetti del parato a cominciare dalla delicatezza 
del tessuto di supporto, in relazione alle trame metalliche del ricamo, unita all’uso del 
parato nel tempo che avevano procurato diversi tagli al tessuto di supporto. Interventi 
di vario genere, quali rammendi e rinforzi del tessuto e del ricamo, mentre inserti di 
tessuto hanno invece nel tempo compromesso lo stato del parato. Le scelte stesse che 
sono state assunte durante l’intervento di restauro hanno cercato di garantire l’integrità 
della decorazione e dei materiali, nell’ottica di ristabilire una conservazione adeguata 
del parato, anteposta all’utilizzo. Ha prevalso infatti la volontà di garantire nel tempo 

i punti grossolani e spesso incoerenti. A parte alcune fermature autonome, la maggior parte delle cuciture erano 
state efettuate attraverso la controfodera di lino utilizzata come supporto anche a numerose integrazioni dei 
motivi decorativi del ricamo originale che si erano completamente degradati”, si riporta quanto depositato 
anche nella relazione di restauro: C. Molin Pradel. Relazione di restauro della pianeta del cardinale Dolin 
eseguito presso il Centro restauro tessile - Opera Laboratori Fiorentini, Firenze.

Fig. 5. Manifattura italiana, secolo XVIII, pianeta, particolare dello stemma prima del restauro, 
tafetas ricamato, Udine, Museo del Duomo.
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la conservazione materica, tecnica e decorativa a fini espostivi. La parte posteriore della 
pianeta presentava il ricamo integro nella sua composizione originaria, pur essendo pre-
senti alcuni impercettibili elementi di integrazioni con altri filati metallici e rammendi, 
comunque di poca entità, ascrivibili a interventi forse ottocenteschi, inoltre nemmeno 
questa parte della pianeta si sottraeva ai tagli del tessuto.

I rinnovamenti subiti dalla pianeta che hanno richiesto attenzione riguardavano 
rammendi (alcuni mantenuti anche con il restauro), integrazioni con filati metallici, 
che erano stati eseguiti interessando anche il tessuto di controfodera. Questo, insieme 
ad altre azioni meccaniche, avevano reso sull’intero parato evidenti gofrature del tes-
suto principale, unitamente alla tecnica stessa di realizzazione originaria del ricamo, 
alquanto singolare (v. relazione di restauro).

Sulla parte inferiore dello stolone è posto lo stemma Dolfin: campo d’azzurro a tre 
delfini posti 1, 1, 1. Scudo sagomato, accollato ad una croce astile patriarcale d’oro, trifo-
gliata, posta in palo, timbrato da un galero con cordoni e nappe in rosso, spada e baculo 
al lato. Le nappe in numero di venti sono disposte dieci per parte in ordini di 1, 2, 3, 4.

La sua applicazione, parzialmente a ricamo sul tessuto di supporto, si sovrappone 
su alcune minime porzioni del decoro ricamato del tessuto principale. Lo stemma è 

Fig. 6. Manifattura italiana, secolo XVIII, piviale, particolare dello stemma, tafetas ricamato, 
Udine, Museo del Duomo.
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dunque stato applicato in un momento successivo, come è parso evidente durante il 
restauro, per l’assenza di punti riferibili al ricamo dello stemma sul retro del tessuto, se 
non limitati a un ancoraggio dei profili e di alcuni punti a filza.

Appare questo un particolare molto interessante che potrebbe aggiungersi per un’at-
tribuzione postuma all’epoca assegnata al ricamo, aggiungendosi alla constatazione di 
quanto emerge nell’analisi degli altri parati più pertinenti con l’attribuzione al corredo 
del patriarca Daniele che si conserva.

Si tratta di parati di colore rosso, blu e bianco di fondo, con lo stemma Delfino, 
ricamati su sagome prefinite di tessuto per essere poi composte in paramenti al termine 
dell’operazione di ricamo. Agli stemmi sono stati riservate precise aree del ricamo del 
parato e ricamati contemporaneamente, ovvero senza alcuna sovrapposizione al decoro 
ricamato del paramento stesso (Fig. 6).

Si può aggiungere che i parati rosso, blu e bianco che si conservano nel museo, per 
le loro decorazioni trovano più riscontro nelle tipologie difuse dopo il primo quarto 
del secolo XVIII. Nei parati rosso e bianco si potrebbero rintracciare, anche se minime, 
le caratteristiche che li relazionano con alcune delle citazioni della nota spese sopra 
riportata.

Anche se le annotazioni si possono definire scarne nel libro spese di Daniele Delfi-
no, possono comunque essere oggetto di ulteriori analisi e confronti. Vi sono elencate 
il “22 agosto 1734 Per due Pianete di Ricamo oro e Argento fatte a Torino L 1000”, quella 
distinta come Ricamo in oro potrebbe riferirsi a quella in esame, ma esistono altre due 
pianete sempre recanti lo stemma Delfino, con le caratteristiche della citazione, più 
coerenti per qualità e tipologia decorativa all’anno della nota spese16. 

Infine, possiamo interpretare che il patriarca Daniele, nell’efettuare le spese, riser-
vava medesime cura e attenzione tanto per l’acquisto di questi manufatti quanto per la 
realizzazione della chiesa della B.V. della Purità e degli afreschi di Gianbattista Tiepolo.

Per meglio chiarire in quali dimensioni amministrative operasse il patriarca e per 
dare un riferimento in termini economici di realtà temporalmente diverse, il valore 
assegnato di Lire 1000 per l’acquisto di un paramento, come esempio tra le spese elen-
cate, corrisponderebbe oggi a circa quattromila euro, tenuto conto che una lira veneta 
in sé aveva 6,52 gr d’argento alla data indicata nel documento.

Relazione di restauro della pianeta del cardinale Dolfin eseguito presso il Cen-
tro restauro tessile - Opera Laboratori Fiorentini, Firenze

Direzione lavori Maria Beatrice Bertone
Direzione tecnica Carla Molin Pradel
Restauratori: Vitina Telesca e Annalisa Alecci (intervento tecnico) Silvia Gozzi (predi-
sposizione resinatira e foderatura), Silvia Frasca (documentazione fotografica e grafica) 
Carla Molin Pradel (tinture materiali).

16 Cfr. M. B. Bertone, I tessili dei patriarchi..., 2015, schede 34 e 35.
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All’interno del laboratorio è stata efettuata la prima ricognizione generale per in-
dividuare i singoli problemi conservativi e stabilire il metodo generale e particolare 
d’intervento; sistemando sopra la pianeta (fronte/retro) una pellicola di acetato sono 
stati rilevati puntualmente tutti i degradi, i vecchi interventi e le cuciture di confezione, 
é stato eseguito il rilievo dettagliato delle misure. I degradi rilevati sono stati quindi 
trasferiti e segnalati graficamente su un ingrandimento fotografico. E’ stata efettuata 
la capillare documentazione fotografica digitale degli interi e dei dettagli delle aree 
degradate.

Il tessuto tafetas di seta, di fondo si presentava complessivamente pulito, solo sulle 
spalle il deposito progressivo delle polveri aveva annerito la superficie. L’attenta verifica 
del manufatto ha rilevato la presenza di alcune macchie di diversa natura. I danni più 
evidenti, presenti sulla superficie tessile, erano rappresentati dai numerosi piccoli tagli e 
dalle molte lacune. I degradi erano localizzati prevalentemente sui margini esterni della 
pianeta; le abrasioni sono state provocate dalla frizione meccanica esercitata sulle parti 
più esposte, mentre le lacerazioni sono state causate presumibilmente dal progressivo 
indebolimento della seta. E’ stata comunque l’associazione di diferenti fattori che ha 
contribuito a rendere fragile il tessuto. La causa primaria del deterioramento è rappre-
sentata sicuramente dal naturale processo foto-ossidativo delle sostanze presenti nella 
fibroina che ha provocato l’ineluttabile progressivo decadimento del filato. A questo si è 
aggiunta l’azione corrosiva dei sali metallici impiegati nel processo produttivo del filato 
stesso, quindi l’esposizione a fonti di luce naturale o artificiale diretta o comunque non 
opportunamente calibrata e filtrata dalle radiazioni UV, hanno accentuato il fenomeno 
provocando nel tempo una perdita di tenacità ed elasticità del tessuto con il conseguen-
te progressivo indebolimento della struttura. Caratteristica della superficie è la presenza 
di gofrature, in parte dovute al rilassamento del morbido e leggero tessuto di fondo 
rispetto alla rigidità del ricamo e in parte conseguenti alla tecnica di esecuzione del ma-
nufatto. Solo dopo la rimozione della fodera è stato possibile verificare più in dettaglio 
il metodo di realizzazione e le condizioni conservative particolari.

Il ricamo metallico: il ricamo, eseguito con oro filato e lamellare, ha mantenuto una 
straordinaria brillantezza. Sono stati individuati numerosi sollevamenti e perdite loca-
lizzate della lamina dovuti sia alle sollecitazioni esterne (sfregamento) sia dal progressivo 
indebolimento, fino alla rottura, del filato di seta utilizzato per le fermature della stessa.

Il ricamo in seta: la limitata gamma di filati colorati impiegati nello stemma è risul-
tata totalmente integra sia dal punto di vista fisico che cromatico. 

Analisi dei precedenti interventi

Il prolungato e intenso utilizzo della pianeta ha provocato l’abrasione progressi-
va sino alla lacerazione localizzata del tessuto; i numerosi e fitti punti di rammendo 
presenti sulla parte centrale anteriore, corrispondente alla parte verticale della croce 
commissa (o Tau), denunciano l’impiego frequente del manufatto nel corso del tem-
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po. In particolare, lo stato di deterioramento delle porzioni esterne della traversa della 
stessa croce (corrispondenti ai lati del torace dell’oiciante), soggette maggiormente 
allo sfregamento, dovevano essere così alterate da indurre alla loro sostituzione. Chi 
ha operato, ha rimosso le porzioni originali e le ha rimpiazzate con tessuto ricamato 
conforme, probabilmente ‘sacrificando’ un pezzo del parato (probabilmente il velo da 
calice, stante la direzione lavori).

La tecnica dell’intervento era di qualità mediocre: il filato utilizzato nella fermatura 
dei degradi era di seta ma il grado di finezza era basso, i punti grossolani e spesso inco-
erenti. A parte alcune fermature autonome, la maggior parte delle cuciture erano state 
efettuate attraverso la controfodera di lino utilizzata come supporto anche a numerose 
integrazioni dei motivi decorativi del ricamo originale che si erano completamente degra-
dati. Probabilmente in occasione dell’intervento ma è possibile anche che si tratti di un 
intervento di manutenzione più di recente, è stata applicata la fodera azzurra in cotone 
assieme al pizzo dozzinale cucito lungo il profilo dello scollo. Si è notato che con la carica 
si ottiene un parziale ripristino del peso originale del filo di seta che diminuisce per efetto

Fasi preliminari e prime verifiche È stata rimossa la fodera azzurra e il merletto 
applicati con cuciture a macchina nel corso dell’ultimo intervento di manutenzione. 
Rimuovendo i punti si è verificato il distacco dei due lembi di stofa delle spalle cuciti 
sul petto della pianeta e anche della passamaneria di rifinitura segno che il manufatto 
doveva essere stato smontato anche per procedere con degli interventi di manutenzione 
più recenti. Il retro del tafetas ricamato presentava, sia sul davanti che sul dietro della 
pianeta, una controfodera leggera di lino. Sulla zona superiore del davanti era stato 
applicato un pezzo di tela, sempre in lino, più pesante. La controfodera il tessuto era 
caratterizzato da alcuni aloni e macchie, in particolare in corrispondenza dello stemma. 
Rimuovendo la porzione di tessuto più pesante è stata confermata la valutazione già 
riferita in occasione dell’analisi dello stato di conservazione. Si è infatti evidenziato che 
la controfodera era stata ritagliata per consentite di rimuovere le porzioni laterali di tes-
suto, evidentemente estremamente compromesse, sostituendole con l’applicazione di 
due inserti di tessuto ricamato, prelevati probabilmente dal velo da calice. La superficie 
della controfodera, in particolare del davanti della pianeta, presentava lungo i fianchi 
numerose cuciture eseguite con filato di seta ocra e filato metallico. Questi punti erano 
stati eseguiti per consolidare i ricami in filato e lamina metallica slegati in seguito alle 
sollecitazioni meccaniche subite dall’uso del manufatto. Questo particolare potrebbe 
avvalorare l’ipotesi che nel corso dell’ultimo intervento non sia stata sostituita solo la 
fodera ma che potrebbero anche essere stati realizzati buona parte dei lavori di rammen-
do e di consolidamento dell’opera.

Scelta metodologica d’intervento

In seguito alla verifica delle condizioni conservative del tessuto originale e dopo aver 
esaminato l’incidenza dei vecchi restauri sono state efettuate alcune prove per testare 
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l’eicacia di trattamento che avrebbe potuto essere praticato. Sono emerse in questo 
modo le indicazioni che hanno guidato l’intervento; tutte le valutazioni sono state con-
divise con la Direzione dei lavori. La Dott.ssa Maria Beatrice Bertone, ha partecipato 
attivamente alla definizione della metodologia d’intervento e dei dettagli tecnici.

Per l’asportazione della controfodera è stato dapprima ancorato il tessuto di lino, in 
più punti al tafetas di fondo attraverso i ricami di ‘restauro’, ostacolava la possibilità di 
efettuare tutti gli interventi utili al recupero dei degradi, impedendo di fatto il conso-
lidamento eicace del manufatto.

Sulla base di un’attenta esamina dei rischi/benefici è stata valutata l’opportunità di 
rimuovere la controfodera in lino conservando al contempo le suddette integrazioni. 
Utilizzando minute forbici molto ailate, si è proceduto con l’asportazione estrema-
mente prudente della tela a circa 5mm dal margine dei ricami localizzati. Il ricamo 
originale delle porzioni di tessuto ricavate probabilmente dal velo da calice era stato 
realizzato attraverso il tafetas abbinato ad una garza di cotone (tarlatana), presumibil-
mente inamidata per sostenere meglio il ricamo con il filato metallico. Anche su queste 
parti è stato necessario rimuovere localmente la tarlatana per poter raggiungere tutte le 
lacune e i tagli. La rimozione della controfodera ha messo in evidenza una importante 
elemento della tecnica esecutiva che caratterizza l’aspetto del rovescio del ricamo ma per 
fortuna in questo caso non ha condizionato in modo determinante il recupero dell’o-
pera. Si tratta della presenza di un velo di materiale, di colore ambrato, steso in modo 
abbastanza omogeneo su tutta la superficie del tafetas di fondo e sul ricamo. Non aven-
do consistenza crostosa non è stato possibile efettuare una campionatura da sottoporre 
ad indagini analitiche, ma da precedenti esperienze si può comunque ipotizzare che si 
tratti di una gomma di natura vegetale (gomma adragante), stesa sulla superficie dalle 
ricamatrici, allo scopo di bloccare la tensione del tessuto di fondo, senza irrigidirlo, in 
modo da impedirne la ripresa elastica. Questa condizione nel tempo si è però puntual-
mente verificata: la gomma ha perso le qualità plastiche che la caratterizzavano all’ori-
gine e si è modificata cristallizzandosi progressivamente e alterandosi cromaticamente. 
Fattori esterni, quali sbalzi termo igrometrici hanno probabilmente favorito il processo 
di trasformazione concorrendo a provocare le macchie localizzate e a imprimere tracce 
sulla controfodera e soprattutto creando le antiestetiche increspature.

Rimozione dei rammendi. Dopo aver attentamente valutato l’incidenza dei nume-
rosissimi rammendi, particolarmente concentrati sul davanti nell’area sottostante lo 
scollo e distribuiti sulle fasce esterne della croce, è stato deciso di provvedere in modo 
selettivo alla loro rimozione. Sono stati mantenuti quelli tecnicamente meglio eseguiti 
e di conseguenza esteticamente meno invasivi mentre sono stati rimossi quelli realizzati 
in modo più andante.

Pulitura La prima operazione è stata microaspiratura delle superfici. Dopo la rimo-
zione delle fodere e l’asportazione delle porzioni di tessuto si è proseguito con l’accurata 
aspirazione delle superfici (recto/verso). Utilizzando un microaspiratore dotato di pic-
cole spazzole si è cercato di raggiungere con delicatezza tutti le parti ricamate. Dove si 
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intravedeva il rischio di rimuovere i delicati elementi metallici della decorazione è stato 
utilizzato un piccolo telaio con ‘filtro’ in tulle, mentre sulle aree in seta più delicate il 
boccaglio è stato protetto con della garza.

Per il trattamento localizzato delle macchie si è proceduto sistemando le due parti 
della pianeta sul tavolo aspirante per procedere con il trattamento di pulitura. Alcune 
incrostazioni e macchie isolate sono state trattate agendo meccanicamente per rimuo-
vere le concrezioni di cera e applicando localmente la soluzione pulente.

Per la pulitura del ricamo policromo in seta dello stemma è stato efettuato con un 
tampone umido, imbevuto di soluzione debolmente acida costituita da acqua distillata 
+ acido acetico (pH 6) è stata efettuata una leggera pulitura dello stemma, allo scopo 
di rimuovere con estrema delicatezza il leggero deposito di sporco superficiale.

Con lo stesso metodo è stata condotta la pulitura del ricamo con filato metallico, 
utilizzando tamponi in microfibra, è stata eseguita la rimozione della patina di sporco 
dalla superficie del ricamo in filato metallico. Nonostante sia stato necessario limitare 
al minimo l’azione meccanica per il grave rischio di perdita del materiale, il risultato è 
stato complessivamente eicace.

Mentre la pulitura del fondo al ricamo si è limitata alla porzione di tessuto delle 
spalle, allo scopo di alleggerire l’annerimento di quell’area. La superficie è stata umet-
tata ripetutamente con compresse di tessuto microfibra imbevute di soluzione di acqua 
deionizzata + alcool etilico e prontamente tamponata con carta assorbente.

Si è proceduto quindi umettando le aree dove erano più evidenti le gofrature: con 
l’aiuto di spilli entomologici, posizionati sulla superficie e mantenuti in situ sino alla 
completa asciugatura, è stato possibile distendere parzialmente le pieghe.

Una parte del lavoro è stata dedicata alla preparazione dei materiali, dapprima se-
lezionando e predisponendo materiali per il restauro (tintura dei tessuti e dei filati per 
il consolidamento). La tintura è stata efettuata con coloranti premetallizzati Lanasyn, 
LanasynS e Lanasan (Clairant) ampiamente collaudati.

Per le tinture, sono state distinte le seguenti tinture: 1 per il color avorio del tessuto 
Crepeline di seta: per il consolidamento ‘a resinatura’ del tessuto di fondo al ricamo; 2 
tintura color avorio del tessuto Tafetas di seta avorio: per l’integrazione delle lacune del 
tessuto gros di fondo al ricamo; 3 tintura col ecrù del Tessuto di puro lino (BELLORA) 
del colore dell’originale: per la realizzazione della controfodera; 4 tintura color avorio 
del Tulle di Nylon 100%: per la protezione superficiale ‘a sandwich’; 5. tintura color 
celeste del Tessuto Tafetas di seta e del filato di seta : per la sostituzione della fodera.

Selezione dei filati: 6. Filato organzino di pura seta colore ecrù naturale: per le 
fermature delle lacerazioni; 7. Filato di poliestere (GUTERMANN): per la fermatura 
del ricamo in filato metallico;8. Filato di cotone cucirini 100: per la cucitura della con-
trofodera (camp.8); Preparazione del tessuto resinato per il consolidamento. Il tessuto 
crepeline di seta avorio destinato al consolidamento del retro è stato predisposto con 
una soluzione acquosa di resina polivinilica (EVA Art al 25%).

Il consolidamento del fondo in tafetas si è svolto attraverso la resinatura: sul retro 
delle due parti della pianeta, ad esclusione della parte centrale della croce sul davanti 
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e della colonna sul dietro, è stato sagomato e posizionato il tessuto crepeline di seta 
precedentemente resinato. Il tessuto è stato fatto aderire al tafetas con l’ausilio del 
termocauterio.

Il consolidamento con punti di cucitura ha interessato il retro su cui è stato posizio-
nato il tessuto tafetas predisposto che è stato fermato con filze equidistanti “a pioggia”. 
Sul fronte, impiegando il filato organzino di seta sono state quindi eseguite le fermature 
generali, mentre in corrispondenza dei tagli e lungo il perimetro delle lacune sono state 
efettuate le fermature con invisibili cuciture ’a punto posato’. Allo stesso modo, con 
piccole cuciture, sono stati accuratamente riposizionati i fili metallici slegati e sollevati.

Per il rinforzo generale della struttura e la protezione della superficie si è operato sul 
diritto delle due parti ancora separate stendendo il tulle di nylon funzionale alla prote-
zione di tutta la superficie e in particolare delle aree che, anche se trattate, mantengono 
un certo grado di fragilità. Il velo disteso è stato fermato al tessuto con cuciture distri-
buite in modo equilibrato su tutta la superficie, seguendo le volute dei motivi decorativi 
del ricamo e il profilo dei galloni. Sul rovescio, è stato applicato il nuovo tessuto di lino 
in sostituzione della controfodera originale Per bloccare il tessuto sono state eseguite 
delle cuciture verticali, in corrispondenza dei margini esterni della colonna e della croce 
ancorando i punti al tessuto tafetas sottostante.

Per l’applicazione della nuova fodera e confezione della pianeta é stata valutata 
l’opportunità di sostituire la fodera in raso di cotone celeste con una nuova fodera 
in tafetas di seta appositamente tinta nel colore più vicino alle tracce dei frammenti 
originali rinvenuti tra le cuciture e a quello originale (anche se molto scolorito) della 
busta. Particolare riguardo è stato dato ai due lembi di tessuto delle spalle che sono stati 
assemblati al davanti secondo lo schema originario.

Le fasi finali hanno riguardato l’esecuzione del rilievo dettagliato di tutti gli inter-
venti efettuati che sono stati trasferiti e segnalati graficamente su un ingrandimento 
fotografico; infine è stata eseguita la documentazione fotografica del dopo intervento 
di restauro, degli interi e dei dettagli, che in questa sede si è ovviato da pubblicare, 
limitando ai grafici le fasi dell’intervento, accompagnate dalle foto della pianeta prima 
e dopo il restauro. 
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Roberta Orsi Landini1

Luminosa Doretta. Solare, come i bagliori d’oro dei tessuti bizarre. Fu Doretta 
Davanzo Poli a organizzare l’ultimo seminario che concludeva a Venezia una serie di 
incontri cominciati alla Fondazione Abegg sui questi meravigliosi tessuti. Era l’ottobre 
del 2006 e la città lagunare era una delle più importanti manifatture indicata come pro-
babile centro di lavorazione di queste splendide sete dagli inquietanti motivi prodotte 
nei quarant’anni a cavallo fra il XVII e il XVIII secolo. Doretta preparò l’incontro: indi-
viduò le chiese le cui sagrestie conservavano i parati che si volevano studiare, partecipò 
ad un consolidato gruppo di studio, sempre disponibile, pronta al confronto e al sorriso 
e soprattutto a mettere a disposizione la sua profonda conoscenza dei tessuti veneziani.

Tutto era cominciato nel 1996, quando Hans Christoph Ackermann stava lavoran-
do sulle sete bizarre della Fondazione Abegg, di cui era allora direttore2. Non esistevano 
allora dati certi su quali centri manifatturieri avessero prodotto questi particolari tes-
suti, se non attribuzioni basate su criteri estetici. Ackermann chiese ad un gruppo di 
studiosi di diverse nazionalità di discutere insieme il problema davanti agli oggetti che 
stava studiando per confrontare i diversi punti di vista e trarre se possibile conclusio-
ni condivise. Fu così che anche alcuni italiani, Doretta Davanzo Poli, Marzia Cataldi 
Gallo ed io ci ritrovammo a Riggisberg, per scoprire che tutti i presenti, lì convenuti 
da tutta Europa, avevano idee molto confuse al riguardo, ad eccezione di Doretta che 
indicava Venezia come centro originario di queste lavorazioni3. Davanti alla generale 
perplessità su come procedere per ottenere certezze, avanzai allora una proposta: di 
studiare i dati tecnici ricavati dalle analisi per vedere se si potevano configurare gruppi 
con le stesse caratteristiche e da lì cercare di stabilire criteri che conducessero alle diver-
se manifatture. E naturalmente cercare di condurre queste analisi nei luoghi dove era 
possibile reperire questi tessuti in loco.

1 I contenuti di questo testo, redatti insieme a Pilar Benito Garcia e Maria Pia Pettinau Vescina, furono 
presentati al convegno CIETA del 2011, tenutosi a Copenhagen.

2 Poi pubblicate in H. C. Ackermann, Seidengewebe des 18. Jahrhunderts I Bizarre Seiden, Riggisberg 2000.
3 D. Davanzo Poli, Dalle origini alla caduta della Repubblica, in D. Davanzo Poli, S. Moronato, Le stofe dei 

Veneziani, Venezia 1994, p. 81. 
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L’idea fu raccolta con entu-
siasmo da un gruppo di presen-
ti. Su suggestione di Marzia Ca-
taldi Gallo, che aveva indicato il 
museo del Santuario di Nostra 
Signora di Misericordia di Sa-
vona, vicino a Genova – centro 
famoso di tessitura serica –come 
luogo dove esistevano diversi 
magnifici parati con disegno 
bizarre, si decise di ritrovarci là 
l’anno seguente per analizzarli. 
Così prese l’avvio una serie di 
interessanti e proficui seminari, 
che terminarono appunto a Ve-
nezia, nove anni dopo4. Il San-
tuario di Savona, che era stato 
un’importante meta di pelle-
grinaggi prima che Lourdes ne 
oscurasse la fama, fu dunque il 
primo in cui si mise a punto la 
metodologia di indagine, che 
avrebbe dato in seguito inte-
ressanti risultati, anche se non 
risposte definitive5 (Fig. 1).

Nel maggio del 1999 ci ri-
trovammo a Palermo e a Calta-

nisetta su suggermento di Caterina Ciolino, che afermava che molti erano i bizarre in Si-
cilia; potemmo così analizzarne diversi provenienti da varie chiese e quelli conservati nella 
Galleria Regionale della Sicilia. La ricchezza del patrimonio siciliano, già soggetto di studi 
e pubblicazioni, ci permise di trarre finalmente conclusioni condivise. I dati ricavati dalle 
analisi furono confrontati con quelli stabiliti dalle legislazioni dai Consolati della Seta dei 

4 I seminari terminarono per la diicoltà ad organizzarli in Olanda e Londra.
5 Partecipanti: P. Arizzoli-Clementel, allora presidente del CIETA e direttore del Museo del Tessuto di 

Lione, H. C. Ackermann, B. Beaucamp-Markowsky, M. Cataldi Gallo, P. Benito Garcia, C. Aribaud, 
D. von Boeslager, K. Stolleis, M. P. Pettinau Vescina, C. Ciolino, e la scrivente. A questo gruppo di 
studiosi si aggiungevano i titolari delle principali manifatture storiche francesi: B. Tassinari per la più 
famosa, F. Verzier, per la ditta lionese Prelle e B. Macaire per quella di Tours. Alcuni dei partecipanti al 
primo seminario furono assidui anche nei seguenti incontri (Ackermann, Markowsky, Verzier, Benito 
Garcia, Pettinau Vescina ed io), mentre O. Valançot si aggiunse nel 2000. Altri studiosi e restauratori si 
aggregavano poi nei diversi luoghi dove si tenevano gli incontri. Dà notizia del seminario: M. Cataldi 
Gallo, I tessuti settecenteschi, in G. Rotondi Terminiello, Il Museo del Santuario di N. S. di Misericordia, 
Savona 1999, pp.22-26.

Fig. 1.  Lione, 1700 c., Pianeta, part., damasco classico 
broccato, seta, argento filato e riccio, Savona, Museo del 
Santuario di N.S. della Misericordia.
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principali centri produttori, Palermo 
e Messina. Quando i dati coincide-
vano, eravamo pressoché certi di aver 
identificato la manifattura siciliana.

Fra le sete analizzate fu possibi-
le anche individuare diversi gruppi, 
corrispondenti a diferenti qualità dei 
tessuti, destinate quindi ad un mer-
cato diferenziato. I dati ricavati sono 
presentati nella tabella 1 con specifica-
zione di alcune caratteristiche, tra cui 
importante è la larghezza della pezza, 
variabile da cm 50 a cm 52, corrispon-
dente ai 2 palmi (1 palmo = cm 25,5), 
senza cimose, come stabilito dalle di-
verse legislazioni6 (Fig. 2). Il fondo era 
in genere in gros de Tours.

Il primo ostacolo nell’interpreta-
zione delle leggi e che fu poi risolto7, 
fu che i dati fissati per i damaschi dai 
Consolati non corrispondevano con 
quelli ricavati dai damaschi gros de 
Tours; poiché questi non erano mai 
usati senza efetti broccati, i legislato-
ri non li avevano fatti rientrare nella 
categoria dei damaschi, ma in quella 
degli spolinati o delle “Tilette fine di 
seta bolognesa”, le cui regole di fabbricazione erano lasciate libere purché rispettassero le 
40 portate di 80 fili, che corrispondono a 6400 fili in totale8. I damaschi classici riscontra-
ti, invece, rispettavano le caratteristiche fissate dalle legislazioni per i “damaschelli”, di cui 
sono specificati il numero complessivo di fili per tre diverse qualità, la migliore delle quali 
di 4800 fili complessivi. Le altre sono rispettivamente di 4000 e 3600. 

6 E. D’Amico, Il Consolato della Seta di Palermo in Archivio Storico Siciliano, serie IV, vol. XXVI, 2000, cap. 
52°, p. 73 per Palermo (1588); Catania nel ‘600 si adegua alle norme di Palermo: A. Petino, L’arte e il 
Consolato della seta a Catania nei secoli XIV-XIX, in Bollettino Storico Catanese, anni VI-VII, 1942-1943, 
pp. 15-73, ivi p. 28; Lusso e devozione Tessuti serici a Messina nella prima metà del ‘700, Catalogo della 
mostra (Taormina, Palazzo Corvaja, 5 novembre 1984 -15 Gennaio 1985), a cura di F. Campagna Cicala, 
C. Ciolino Maugeri, Messina 1984, cap. XIII, p. 24.

7 R. Orsi Landini, Tessuti bizarre di produzione siciliana, in Splendori di Sicilia Arti decorative dal Rinasci-
mento al Barocco, Catalogo della mostra (Palermo, Albergo dei Poveri di Palermo dal 10 dicembre 2000 al 
30 aprile 2001), a cura di M. C. Di Natale, Palermo 2001, pp. 242-247, ivi p. 246.

8 E. D’Amico, Il Consolato…, 2000, cap. 40, p. 71 per Palermo; leggi del 1694-1695 per Messina, Lusso e 
Devozione… , 1984, p. 245.

Fig. 2. Sicilia, 1700 -1705. Pianeta, part., damasco 
gros de Tours broccato, seta, oro e argento filati, 
Caltanisetta, Museo Diocesano.
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Dunque non solo a Venezia 
e a Lione si producevano tessu-
ti bizarre, ma anche in manifat-
ture di cui poco si conosceva, 
come quelle siciliane e proba-
bilmente napoletane. I tessuti 
rimasti rivelano che esse erano 
aggiornate non solo sui motivi 
di moda al momento, ma cer-
cavano anche per riprodurre le 
tecniche di esecuzione9.

Prediligono infatti la strut-
tura dinamica asimmetrica, 
con motivi a S di cartigli e vo-
lute descritte da trame in oro 
e argento di ascendenza vaga-
mente botanica, con fermatu-
re decorative, come era in uso 
dalla metà del secolo XVII10. 
Caratteristiche distintiva è an-
che la mano dei tessuti siciliani, 
che risulta più cedevole rispetto 
ad esemplari più noti, e il gusto 
per il contrasto forte dei colori.

Il seminario seguente, tenu-
tosi a Lione nel maggio 2000, 
ebbe lo scopo di individuare i 
bizzarre di tessitura francese. 
Furono esaminati pezzi delle 
collezioni del Musée Historique 

des Tissus e delle collezioni private delle ditte Prelle e Tassinari. L’accurato e prezioso lavoro di 
preparazione del seminario, svolto da Odile Valançot e François Verzier, permise di studiare un 
notevole numero di pezzi, circa 70 fra analisi dirette e quelle già archiviate nel museo.

La larghezza dei drappi di Lione è, quasi costantemente, di cm 53-54 senza ci-
mose, e il numero complessivo di fili 7200, numero prescritto anche per i damaschi 

9 Va ricordato che non solo si importavano tessuti dall’estero, ma si esportavano in quantità tessuti siciliani, 
soprattutto in Spagna, attraverso compagnie genovesi e lucchesi. J. R. Pérez Agüera, La seta siciliana in 
Spagna, in AA. VV., La seta e la Sicilia, Catalogo della mostra (Messina, Teatro Vittorio Emanuele, 9 
febbraio - 15 marzo 2002), a cura di C. Ciolino, Messina 2002, pp. 81-87.

10 Questa caratteristica si trova anche in bizarre attribuiti alla Spagna, insieme ad alcuni elementi ricorrenti del 
disegno. In particolare i tessuti cat. nn. 55 e 56 in H. C. Ackermann, Setdengewebe…, 2000, presentano gli stessi 
elementi di una pianeta conservata nella chiesa Madre di Maria SS. Assunta, a Castroreale, e di un piviale conser-
vato nella chiesa di S. Maria di Porto Salvo a Messina, pubblicati in Lusso e Devozione… , 1984, pp. 126 e 128.

Fig. 3. Lione, 1710-1715, frammento di tessuto, dama-
sco classico broccato, seta, Lione, Musée Historique des 
Tissus.
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fini a Venezia11; le cimose però 
sono molto diverse: larghe cir-
ca 1 cm o più e generalmente 
rigate quelle italiane, costruite 
invece con un numero di po-
chissimi fili, quelle attribuite 
alla Francia. Entrambe sono 
spesso accompagnate da una 
mignonette12 (Fig. 3).

I risultati del seminario 
sono illustrati nella tav. 213.

Nell’ottobre dello stesso 
anno si tenne un altro semina-
rio a Madrid, organizzato da 
Pilar Benito Garcia. Dalle ana-
lisi eseguite sul patrimonio del 
Palazzo Reale di Madrid, dei 
Monasteri dell’Escorial e De las 
Descalzas Reales abbiamo rile-
vato in molti dei tessuti ana-
lizzati la coincidenza dei dati 
tecnici con le leggi emanate per 
i centri di tessitura di Toledo, 
Valencia, Sevilla e Granada del 
1684. Queste prescrivono sia 
per i damaschi che per le sete 
broccate con oro una larghezza 
della pezza senza cimose cm 56 
( 2/3 di vara) e 6720 fili com-
plessivi14 cioè 120 fili a cm. Le 
analisi hanno verificato che la larghezza è di solito leggermente più stretta (da 54 a 55 cm 
), mantenendo però costante il numero complessivo dei fili. Per i damaschi si prevedono 
anche i classici 7200 fili e identica larghezza15 (Figg. 4-5).

I dati ricavati dalle analisi permettono di calcolare telai equipaggiati con 840 maglio-
ni, una caratteristica peculiare dei i tessuti genovesi16: un dato questo particolarmente 

11 È il numero prescritto anche da altri centri, come Firenze, Catanzaro e la Sicilia.
12 La mignonette, sottile striscia fra il tessuto operato e la cimosa vera e propria, presenta in genere lo stesso 

intreccio del fondo senza opera.
13 Le collezioni presentavano una casistica molto più ampia di quella qui presentata.
14 Codigos Españoles, tomo 11, Madrid 1850, pp. 203 e 207.
15 Codigos..., 1850, p. 202.
16 R. Orsi Landini, he Velvets in the Collection of the Costume Gallery in Florence, Riggisberg-Firenze 2017, 

p. 53.

Fig. 4. Spagna (Valencia?), ante 1729, cuscino su cui pog-
giava il capo il corpo del re Fernando, damasco gros de 
Tours broccato, Valencia, ante 1729, seta e oro filato, Ma-
drid, Palazzo Reale.
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interessante, perché ben docu-
mentato è l’arrivo in Spagna 
di un folto gruppo di tessitori 
liguri già nel XV secolo; da 
Valencia si difusero a Siviglia, 
Malaga, Cordova, Toledo, con 
l’obbligo di adeguare i telai 
alla “marca genovesa”17. I bi-
zarre spagnoli hanno dunque 
la possibilità di essere ricono-
sciuti, avendo un numero in-
feriore di fili di quelli francesi, 
ma superiore a quelli siciliani, 
con cui sembrano condividere 
il gusto per i forti contrasti di 
colore; gli esemplari toledani 
degli anni ’20 e ’30, alcuni 
documentati18, sfoggiano, ol-
tre alla grandiosità dei motivi, 
una rainata capacità tecnica.

Nel maggio del 2001, su 
invito e organizzazione di Ma-
ria Pia Pettinau Vescina che 
aveva studiato i tessuti pre-
senti sul territorio, il gruppo 
si ritrovò a Brindisi e a Lecce, 
in Puglia, dove il patrimonio 
ecclesiastico vanta numerosi 
tessuti bizarre. Il numero più 
consistente di parati analizzati 

– non prodotti in loco, ma di importazione – era costituito da tessuti di larghezza di 
cm 51-52 senza cimose, 6400 fili totali per una riduzione di 124 circa di fili a cm e 800 
maglioni. Le cimose variavano da 0,6 a 1 cm19. Era una tipologia che avevamo riscon-
trato anche a Lione e in Sicilia e, ma che si poteva individuare anche dai dati pubblicati 
su cataloghi di tessuti siciliani20 (Fig. 6). La larghezza ricorrente delle sete di cm 51 circa 

17 G. Navarro Espinach, La seda entre Génova, Valencia y Granada en época de los Reyes Católicos, Atti del 
Convegno (Lorca-Vera, 22 - 24 novembre 1994), s.l. 1997, pp. 477-484, ivi pp. 481-482.

18 A El Escorial si conservano due parati pontificali datati 1721 e 1736, oltre ad altri paramenti di fattura 
analoga.

19 Nove esemplari su 24 analizzati. Un altro piccolo gruppo era costituito da damaschi di inferiore qualità, 
con 720 maglioni e un altro con 600 maglioni e 3600 fili totali.

20 J. R. Pérez Agüera, La seta…, 2002, nn. 90, 93, 101; Magniicenza nell’arte tessile della Sicilia centro-meri-
dionale Ricami, sete e broccati delle Diocesi di Caltanisetta e Piazza Armerina, a cura di G. Cantelli, 2 voll., 

Fig. 5. Spagna, 1710-1715. Piviale, part., lampasso broc-
cato, seta, oro filato e riccio, Convento di S. Lorenzo a El 
Escorial.
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non lasciava dubbi sulla pro-
venienza siciliana. Il fatto che 
fossero presenti in Puglia in 
numero all’apparenza signifi-
cativo, potrebbe indicare che 
si riservavano all’esportazione 
le sete migliori. Le sete di lar-
ghezza 52-52,5, come si vedrà 
in seguito, potrebbero invece 
provenire da Venezia.

Ma anche a Venezia si fab-
bricavano damaschi di 6400 
fili e proprio questi erano stati 
i modelli per le lavorazioni sici-
liane, come recita l’intestazione 
della legge messinese del 1694-
169521. La tradizione veneziana 
aveva fissato la larghezza delle 
sete per esportazione in 55,8 
cm22, ma dal 1666 in poi la 
misura fu ridotta a cm 53 (3/4 
del braccio e 1/3 del quarto)23, 
ma che può ulteriormente ab-
bassarsi per il normale restrin-
gimento all’uscita del telaio. I 
7200 fili totali, sempre riservati 
per i damaschi “alti”, cioè più 
fini, vennero ridotti a 6400 per 
i cosiddetti “damaschetti bassi” 
(64 portate di 100 fili)24. La lar-
ghezza dei drappi sembra dunque determinante per l’attribuzione.

L’ultimo seminario si tenne dunque a Venezia dal 1 al 5 ottobre del 2006. Qui, gra-
zie alla preziosa organizzazione di Doretta, si poterono efettuare analisi su paramenti 
liturgici di diverse chiese25 e su pezzi della magnifica collezione del Centro Studi del 
Tessuto e del Costume di Palazzo Mocenigo, da cui fummo ospitati. Tutti avevamo 
la speranza di poter identificare con certezza le sete veneziane e in particolare i cosid-

Catania 2000, n. 50 (le riduzioni pubblicate non sono spesso credibili); M. C. Di Natale, M. Vitella, 
Ori e stofe della Maggior Chiesa di Termini Imerese, Palermo 1997, n.9; Lusso e Devozione…, 1984, n. 5.

21 Lusso e Devozione…, 1984, p.243.
22 D. Davanzo Poli, Dalle origini…, 1994, p. 49.
23 D. Davanzo Poli, I mestieri della moda a Venezia nei sec. XIII – XVIII. Documenti, Venezia 1984, p. 67.
24 D. Davanzo Poli, Dalle origini…, 1994, p. 65.
25 La basilica di S. Marco, le chiese di S. Salvador, S. Cassiano e S. Cangiano.

Fig. 6. Sicilia, 1700 c. Pianeta, part., damasco gros de 
Tours broccato, seta e oro filato, Mesagne, Chiesa Matri-
ce di Tutti i Santi.
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detti ganzi, i famosi lampassi 
dal fondo ricoperto d’oro o 
d’argento che universalmente 
erano stati ritenuti un prodot-
to tipico della Serenissima26. 
Purtroppo l’osservazione delle 
cimose distrusse in alcuni casi 
le nostre speranze, rivelando la 
provenienza francese27 sia per 
i ganzi, sia per i più fantastici 
bizarre, quelli prodotti intor-
no al 1700.

Che mezzi avevamo dun-
que per identificare le diverse 
manifatture? Sicuramente le 
cimose, che non sono però 
sempre presenti o osservabili; 
poi la larghezza del tessuto, 
le cui variazioni in molti casi 
risultano ambigue, in una 
scala che confonde spesso un 
gradino con l’altro: 50-51 per 
la produzione siciliana; 52-53 
per quella veneziana; 54 per 
quella francese, 55 per quel-
la spagnola, con la possibili-
tà di variazioni frequenti da 
una misura all’altra. Le ana-
lisi efettuate a Lione e i dati 
pubblicati nel catalogo della 

Fondazione Abegg ci rivelano infatti anche ganzi con cimose più larghe e a righe tipi-
che italiane28, mentre il famoso damasco broccato in oro con la firma del produttore 
veneziano, datato agli ultimi decenni del ‘600 ha un’ampiezza di soli 51 cm29, comu-
ne, purtroppo, ad altri tessuti con caratteristiche veneziane e a diversi ganzi. Dunque, 
una distinzione fra le diverse produzioni risulta diicile, se non si possono controllare 

26 Cfr. H. C. Ackermann, Seidengewebe ..., 2000.
27 Pianeta nella chiesa di S. Cangiano.
28 Per le analisi: Lione, Musée des Tissus, inv. n. 20506 e n.26014; H. C. Ackermann, Seidengewebe..., 

2000, nn. 121, 180, mentre i ganzi nn. 166, 167, 168, 169, 175, 178, 183 presentano caratteristiche 
lionesi. Molti dei bizarre qui pubblicati con cimose larghe a righe di diversi colori hanno 6400 fili totali 
e una larghezza di cm 52-53, potrebbero essere veneziani.

29 H. C. Ackermann, Seidengewebe..., 2000, p. 58, n. 13: il fabbricante è Pietro Martino.

Fig. 7. Venezia, 1700-1705. Tonacella, part., damasco gros 
de Tours broccato, seta oro filato e riccio, Venezia chiesa 
di S. Cangiano.
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eventuali cimose, poter calco-
lare la larghezza del tessuto, i 
fili totali e i relativi maglioni 
per l’opera. Ma grazie alle ci-
mose un pezzo famoso della 
collezione Abegg, quello con 
il motivo della barca a remi, 
caro a Doretta, può ascriversi 
a manifattura veneziana30.

Come per i 7200 fili per i 
damaschi classici, i 6400 dei più 
difusi damaschetti, stabiliti dai 
legislatori a Venezia, sembra-
no utilizzati anche in Francia, 
a giudicare dalle cimose di 3-4 
mm di molti di essi, riscontrati 
nella collezione Abegg e in alcu-
ni esemplari analizzati a Vene-
zia31. Dunque giungevano nella 
Serenissima broccati d’oro con 
disegni bizarre di due diferenti 
qualità, in barba a tutte le leggi 
protezionistiche locali, e con-
temporaneamente se ne pro-
ducevano di simili. Mentre la 
politica commerciale francese si 
concentrava sull’ineguagliabilità 
e la continua novità delle sete 
immesse sul mercato, Venezia 
forse contrattaccava mantenen-
dosi attenta a tutti i cambiamenti del gusto con tessuti di buona qualità ma accessibili ad 
un mercato più vasto e forse proponendo anche soluzioni nuove, non soltanto elaborazioni 
dei modelli francesi. I damaschini con oro sembra che costituissero, almeno fino al 1735, la 
parte più importante delle sete veneziane prodotte ed esportate in altri stati, secondi soltanto 
ai “damaschini schietti”, cioè non broccati32 (Figg. 7-8).

30 H. C. Ackermann, Seidengewebe..., 2000, p.230, n. 123. Nel catalogo della Fondazione Abegg, molti 
sono i teli che presentano cimose italiane, almeno una quarantina.

31 Su 24 pezzi esaminati durante il seminario, fra quelli presenti nelle diverse chiese e nella collezione del 
Centro Studi di Storia del Tessuto e del Costume, soltanto in 2 casi abbiamo potuto attribuire la mani-
fattura a Venezia.

32 D. Davanzo Poli, I mestieri…, 1984, pp. 76-77. Non si può escludere che le idee della ‘perforazione’ degli 
elementi fantastici fra loro e dell’arricchimento delle lunghe ed eleganti foglie lanceolate con altri piccoli 
elementi botanici al loro interno, desunte dalla calligrafia e dalla decorazione ottomana, non fosse origi-

Fig. 8. Lione, 1700 c. Pianeta, part., damasco classico 
broccato, seta, oro filato e riccio, Venezia, Basilica di S. 
Marco.
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Per concludere: il panorama della produzione serica di alta qualità degli anni a cavallo 
fra il ‘600 e il ‘700 si mostra simile a quello odierno, dove la concorrenza è spietata e 
ogni centro manifatturiero cerca di imitare i prodotti che più sono richiesti, non solo 
come aspetto, ma spesso anche nelle specificità tecniche, confondendo non poco i poveri 
studiosi. E sulla piazza di Venezia non mancavano certo le sete straniere. Quando nasceva 
una novità, questa veniva immediatamente copiata: se la moda richiesta era francese, sete 
‘francesi’ si era pronti a lavorare e ad ofrire. Goldoni, ridicolizzandola, mette in scena 
questa mania nelle commedie Le femmine puntigliose e Una delle ultime sete di Carnovale33.

Tav.1 - Sicilia

larghezza totale fondo totale fili 
riduzione

Maglioni
scalinatura

Campi
seguenti

corde del 
ramo

1
cm 52-52,5

damasco gros 
de Tours

6400
120-125 cm

800
8 fili

2 400

2
cm 50-51

damasco gros 
de Tours

5760
108-114/cm

720
8 fili

2
3

360 
240 

3
cm 50-51

damasco gros 
de Tours

5600
108-110/cm

700
8 fili

2
3

350 
233

4
cm 50-51

damasco gros 
de Tours

5200
104/cm

650
8 fili

2 325

5
cm 51

damasco 
classico

4800
95/cm

800
6 fili

2 400

Cimose: cm 0,9 -1,4, in gros a fili doppi o tripli (da 40 a 54 fili), a righe in colori 
diversi, con cordelline laterali.

1.Potrebbero essere di manifattura veneziana.
Legatura delle trame broccate à liage repris:
1-3. con 1/6 dei fili prelevati dal fondo che lavorano in saia da 3 lega 1, S; la scali-

natura è di 8 fili di ordito (caratteristiche queste proprie di moltissimi tessuti bizarre).
5. con 1/3 dei fili di fondo in saia da 4 lega 1 nel caso del damasco classico in raso 

da 5 senza rovescio.

Tav. 2 - Francia

Larghezza totale fondo totale fili
riduzione

maglioni 
scalinatura

campi corde del ramo

1.
cm 53-54

damasco classico,
damasco gros de Tours,
lampasso

7200
134-6/cm

900
8 fili

2
3

450
300

nata proprio in laguna, per esempio in H. C. Ackermann, Seidengewebe..., 2000, nn. 50-53, con 6400 fili 
totali e cimose a righe con mignonette.

33 D. Davanzo Poli, Delle origini…,1994, p.88.
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2.
cm 53-54

damasco classico,
damasco gros de Tours

7200
134-6/cm

800
9 fili

2 400

3.
cm 52-53

Damasco classico , 
damasco gros de Tours

6400
124-126/cm

800
8 fili

2 400

Cimose di entrambi i gruppi: da 4 a 10 fili, spesso preceduti da una mignonette.
La legatura à liage repris delle trame broccate, lanciate o liseré varia: in saia da 3 lega 

1 fissata da 1/5, 2/10, 1/6, 2/6 dei fili di fondo per il damasco classico; in saia da 4 lega 
1 da ¼ dei fili di fondo, per il damasco gros de Tours.

1. Questa tipologia è la più frequente (9 pezzi).
1. 7 esemplari analizzati fra le diverse collezioni.
2. Questa tipologia è stata riscontrata, oltre che nelle collezioni francesi, anche 

in quelle veneziane.

Tav. 3 - Spagna

largezza totale fondo totale fili
riduzione

Maglioni
scalinatura

campi corde del 
ramo

cm 54-55 damasco classico,
damassco gros de 
Tours, lampasso
raso liseré, broccato

6720
124/cm

840
8 fili

2 420

Cimose: cm 0,3-0,6 (rilevate soltanto in 2 casi)
Legature à liage repris con 2/10 dei fili di fondo.
Per gli efetti liseré si utilizzano due trame di fondo di colori diversi per aumentare 

gli efetti.

Tav. 5 - Venezia

largezza totale fondo totale fili
riduzione

Maglioni
scalinatura

campi corde del 
ramo

cm 52-53,5 damasco gros de 
Tours

6400
120-124

800
8 fili

2 400

cm 52-53 Lampasso , liseré 
broccato,
damasco classico

7200
140 fili c.

800
9 fili

2 400

Cimose: 0.9- 1 cm circa, a righe generalmente di due colori, a gruppi di 8 fili
Legatura à liage repris delle trame broccate in saia da 3 lega 1 da 1/6 dei fili di fondo.
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…le Dessein, en fait d’Etofes, est la route à la célébrité1

Margherita Rosina

“Cara Margherita,1

bellissima l’andrienne verde! È perfetta. La cimosa formata da cordelline, quindi scarsamente 
curata, si ritrova in Francia, ma anche spesso in Italia. É un cannellato broccato, di non 
difficoltosa realizzazione, e la mancanza del point rentré, all’epoca caratteristica di Lione, 
escluderebbe le manifatture francesi.”

Così mi scriveva Doretta Davanzo Poli, con la consueta sollecitudine, nel marzo del 
2019, a proposito di una robe à la française che sarebbe di lì a poco entrata a far parte 
della collezione di Palazzo Morando|Costume Moda Immagine2; Doretta era per tutti gli 
studiosi un punto di riferimento ogni qualvolta ci si imbatteva in un tessuto o in un capo 
di abbigliamento del Settecento che per qualche ragione facesse pensare a una produzione 
veneziana. La sua conoscenza dei regolamenti che governavano la produzione della Sere-
nissima, delle tecniche esecutive, e la grande quantità di reperti che erano passati davanti 
ai suoi occhi attenti, la rendevano una consulente cui non ero capace di rinunciare.

A lei dedico queste brevi note su un busto settecentesco confezionato con un tessuto 
di cui, come spesso accade, è diicile attribuire l’area di produzione, uno di quelli per 
cui avrei chiesto il suo parere.

Non ho fatto in tempo.

Il busto

Il busto conservato a Palazzo Morando|Costume Moda Immagine di Milano (in-
ventario C 78), datato fra il 1740 e il 1750 nella scheda del Museo3, fittamente steccato, 
è confezionato con tela di lino avorio, rivestito all’esterno con una preziosa seta operata 
(Fig. 1). É composto da due parti separate, ciascuna tagliata in quattro teli, con bretelle 
cucite sul davanti. Accollato sul dorso, presenta un ampio scollo anteriore. Le due par-

1 J. Paulet, L’art du fabricant d’étofes de soie par M. Paulet, Premiere et Seconde Sections, Nîmes 1773.
2 C. 4173 a,b, dono Associazione AMICHÆ, 8 novembre 2019.
3 http://mebic.comune.milano.it/mebic/rsmorando/cmi/OAGIC_I0170-00651?position=99; redatta nel 

2017 da Gian Luca Bovenzi e Barbara De Dominicis.
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ti sono unite al centro dietro 
mediante un nastro di tafetas 
rosa passante in 28 coppie di 
occhielli (Fig. 2), mentre sul 
davanti l’allacciatura, costitu-
ita da un laccio (mancante) 
che passa in otto coppie di 
occhielli, è nascosta dal telo 
sinistro che vi si sovrappone.

In vita presenta 14 faldine 
imbottite e steccate e sul davan-
ti una punta molto accentuata e 
irrigidita, accompagnata da due 
alette laterali che formano un 
motivo “a coda di gambero”.

Le maniche, tagliate in due 
pezzi, sono sagomate e con 
un piccolo spacco all’interno 
del gomito; ciascuna è unita al 
corpetto mediante quattro fioc-
chetti di nastro di tafetas rosa.

La tipologia di questo bu-
sto4 rientra in quella che de 

Garsault definiva “proprement l’habit des femmes de la campagne”5. L’allacciatura an-
teriore, le maniche e l’alto numero di occhielli in cui passa il nastro decorativo sulla 
schiena, ne suggerirebbe l’uso in ambito borghese o popolare piuttosto che aristocrati-
co, probabilmente per un’occasione di festa come un matrimonio.

Forse dallo stesso milieu sociale deriva anche la peculiare confezione del davanti, con 
la parte sinistra che sormonta la stringatura centrale nascondendola, un uso che avrebbe 
trovato una particolare difusione negli anni ‘80 del Settecento nelle vesti all’inglese prima, 
nei caraco e pierrot poi6, quando l’ispirazione all’abbigliamento popolare diventò di moda.

Il capo, ora nelle collezioni di Palazzo Morando | Costume Moda Immagine, è en-
trato da più di un secolo nelle Civiche Raccolte di Arte Applicata del Castello Sforzesco; 
lo confermano il numero di inventario basso e un piccolo sigillo di piombo con la scritta 
“Comune di Milano” che circonda lo stemma municipale, entrambi elementi che collocano 

4 Per un’estesa trattazione sulla confezione di busti e corsetti storici cfr: J. Arnold, J. Tiramani, L. Costi-
gliolo, Patterns of Fashion 5. he content, cut, construction and context of bodies, stays, hoops and rumps 
c.1595-1795, London 2018.

5 F.A.P. de Garsault, Art du tailleur contenant le tailleur d’habits d’hommes, les culottes de peau, le tailleur de 
corps de femmes & enfants: la couturière; & la marchande de modes, Paris 1769, p. 53.

6 6 Ringrazio Nicola Trotta per aver condiviso con me le sue osservazioni relative alla costruzione di questo 
busto.

Fig. 1. Manifattura italiana, 1740- 1750 ca., busto cor-
petto (davanti), seta broccata, Milano, Museo di Palazzo 
Morando | Costume Moda Immagine inv. C 78.

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   330Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   330 04/09/23   17:3104/09/23   17:31



…le Dessein, en fait d’Etoffes, est la route à la célébrité 

331

la sua acquisizione tra gli ul-
timi decenni dell’Ottocento, 
dopo l’istituzione nel 1877 
del Museo Artistico Munici-
pale7, e i primi anni del No-
vecento.

L’ipotesi più plausibile 
è che si tratti di quello che 
nel protocollo d’ingresso 
viene definito “Un antico 
corsetto”, donato da Au-
reliano Albasini Scrosati8”, 
(protocollo 1046 del 22 
gennaio 1908)9, che po-
trebbe a sua volta averlo 
ricevuto da uno degli artisti 
con cui era in contatto.

Tale provenienza sa-
rebbe giustificata dalla dif-
fusa abitudine dei pittori, 
che negli ultimi decenni 
dell’Ottocento si dedica-
rono a dipingere scene di 
genere di ambientazione settecentesca, di utilizzare autentici capi di abbigliamento 
d’epoca per vestire modelli e modelle. É noto che artisti italiani come Eleuterio Paglia-
no, Mosé Bianchi, Daniele Ranzoni, Attilio Simonetti o Eugenio de Blaas (ma anche 
Maurice Leloir in Francia e Talbot Hughes10 in Inghilterra) possedevano un guardaroba 
di abiti “storici”, che a volte venivano modificati per adattarli alle esigenze pittoriche.

7 I. De Palma, La collezione di abiti del Settecento del Comune di Milano in Moda del Settecento a Palazzo 
Morando. La donazione di AMICHÆ, a cura di E. Morini, M. Rosina, Cinisello Balsamo 2020, p.108.

8 Aureliano Albasini Scrosati (Milano 1833-1908) era membro del comitato per l’esposizione della pittura in Lom-
bardia nel XIX secolo organizzata dalla Società Permanente nel 1900 e, probabilmente negli stessi anni, faceva par-
te della commissione dei rappresentanti dei diversi istituti ospitati nel Castello Sforzesco convocata per nominare 
un ispettore ai lavori di restauro del Castello stesso, in cui Aureliano rappresentava la Galleria d’Arte Moderna. Era 
in rapporti con il pittore Daniele Ranzoni e con tutta una cerchia di pittori lombardi che in quegli anni crearono 
dipinti di soggetto neo-settecentesco, con frequenti inserimenti di autentici abiti del XVIII secolo nelle loro opere. 
Ringrazio Sergio Rebora per la ricerca e le informazioni fornitemi sulla figura di Aureliano Albasini 
Scrosati.

9 I.I. De Palma, La collezione…2020, p. 111. La minuziosa ricerca svolta da De Palma sui protocolli di 
ingresso nelle Civiche Raccolte ha avuto come scopo individuare la provenienza dei vari capi di abbiglia-
mento attualmente conservati nel museo di Palazzo Morando, ma le sintetiche informazioni del proto-
collo non sempre hanno dato certezze in materia.

10 Londra, Victoria and Albert Museum, inv. T.226:1-1914 e T.914-1913. Sono due busti della vasta col-
lezione di pezzi acquistati nel 1913 dai grandi magazzini Harrods, provenienti dalla collezione di Talbot 

Fig. 2. Manifattura italiana,1740- 1750 ca., busto corpetto 
(retro), seta broccata, Milano, Museo di Palazzo Morando | 
Costume Moda Immagine inv. C 78.
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Anche questo busto, come diversi altri indumenti conservati a Palazzo Morando, 
potrebbe rientrare in tale abitudine e nella stessa embrionale forma di collezionismo di 
abiti antichi.

Il busto fu esposto certamente nel 1976 in occasione della mostra Costumi dei secoli 
XVIII e XIX tenutasi alla Rotonda della Besana di Milano, e nel catalogo Grazietta 
Butazzi, con la consueta precisione, ne individuava gli elementi costruttivi salienti11:

Busto (1730-1750) di seta spolinata verde con motivi floreali e volute vegetali in rosa azzurro 
e argento. Le maniche sono legate al busto con piccoli fiocchi di seta rosa. Chiusura ante-
riore e posteriore mediante passante entro asole (sul dorso, stringa di seta rosa). Fodera di 
tela bianca che trattiene le stecche, cucite una accanto all’altra. Italia. Stato di conservazione 
discreto.

Fu riproposto dal 1990 al 1991 nell’allestimento delle sale del Castello Sforzesco 
dedicate alla moda e nuovamente citato nella pubblicazione relativa12.

Il tessuto

Nelle collezioni di Palazzo Morando13 vi sono esemplari di busto simili a questo per 
forma e costruzione sartoriale, così come nelle raccolte fiorentine del Museo Stibbert14, 
tutti di probabile provenienza italiana; l’aspetto più interessante di questo capo è quindi 
rappresentato non tanto dalla foggia quanto dal tessuto con cui fu rivestito all’ esterno, 
un gros liseré spolinato con sete policrome e broccato con filati metallici, con efetti di 
point rentré, dal motivo molto ampio.  

La sua frammentazione in ben 28 pezzi15, necessaria per confezionare un indumen-
to aderente e di piccole dimensioni, ha reso diicile stabilirne il rapporto di disegno, 
che è di 54 cm nel senso di trama e presumibilmente 38 cm nel senso di ordito, con 
un asse centrale di ribaltamento del motivo e cimosse di 6 mm per parte. Quanto al 
disegno, si può solo fornirne una ricostruzione sommaria e lacunosa.

La composizione si sviluppa specularmente lungo un asse centrale, con un porta 
bouquet d’argento, stretto da un nodo d’amore alla base, che contiene piccole infio-
rescenze rotondeggianti (succisa pratensis?) in tre tonalità di azzurro a fare da cardine. 

Hughes e in seguito donati al Museo.
11 Costumi dei secoli XVIII e XIX, Catalogo della mostra, a cura di G. Butazzi, Milano 1976, p. 16.
12 Moda dal secolo XVIII al secolo XX nelle Civiche Raccolte d’Arte Applicata di Milano, Catalogo della mo-

stra, a cura di G. Butazzi, Milano 1990, pp.10, p. 58: «Tutti questi [busti] sono caratterizzati dall’avere 
le maniche strette, eseguite nello stesso tessuto e fissate al busto per mezzo di nastri o di fettucce, come 
ad esempio il C 78. Si tratta quindi di esemplari relativi ad abbigliamento più informale, quando non di 
carattere addirittura popolaresco».

13 E. Morini, Sopravvesti e busti: gli abiti di Palazzo Morando e la moda del Settecento in Moda del Settecen-
to..., 2020, p. 71-79.

14 L’abito per il corpo. Il corpo per l’abito. Islam e Occidente a confronto, a cura di R. Orsi Landini, Firenze 
1998, pp.104-115.

15 Otto teli per il corpetto, quattro per le maniche, due bretelle e 14 faldine attorno alla vita.
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Attorno a questo, simmetrica-
mente sono disposti due gran-
di fiori declinati in tre tonalità 
di rosa e con pistilli d’argento, 
a loro volta sormontati dalle 
campanule rosa-violacee del-
la Datura stramonium L., una 
pianta nota per le sue pro-
prietà allucinogene, presente 
in Europa fin dal Medioevo.

Ampie volute di fogliame 
realizzato con broccature in 
argento filato, riccio e lamella-
re dall’andamento sinuoso ac-
compagnano le foglie leggere 
in tre tonalità di verde chiaro 
del carpino bianco (Carpinus 
betulus L.). Lateralmente sono 
disposte grandi forme vegetali 
carnose dalle foglie frastagliate 
che forse raigurano dei cardi, 
inoltre fiordalisi (Centaurea 
cianus L.) e piccole infiore-
scenze dalla forma stellata ri-
conoscibili come quelle del 
solano (Solanum scabrum L.) 
rappresentate in toni dal rosa 
al viola (Fig. 3).

Il fondo del tessuto, di co-
lore verde muschio, è decorato negli spazi lasciati liberi dall’opulento disegno con ben 
tre diversi controfondi realizzati con trame liseré, che mescolano forme geometriche a 
piccoli motivi loreali (Fig. 3bis).

Il tipo di disegno e le particolarità tecniche ne collocano l’esecuzione al terzo de-
cennio del Settecento.

Se riguardo alla datazione del tessuto sussistono pochi dubbi, più complesso è stato 
il tentativo di indagarne l’area produttiva: Lione, nel caso di una provenienza d’oltralpe 
o, nell’ipotesi di una tessitura italiana, la zona del Lombardo Veneto, che nel Settecento 
si è rivelata essere stata particolarmente attiva16, senza dimenticare il Piemonte che, gra-
zie alla sua vicinanza con la Francia, fino alla metà del XVIII secolo aveva in esercizio un 

16 M. Rosina, Commercio utile e commercio rovinoso: tessuti di seta al tempo di Maria Teresa d’Austria in Moda 
del Settecento..., 2020, pp.85-93.

Fig. 3. Manifattura italiana, 1740- 1750 ca., busto corpet-
to (particolare del tessuto), seta broccata, Milano, Museo 
di Palazzo Morando | Costume Moda Immagine inv. C.78.
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gran numero di tessiture con una 
produzione molto diversificata e 
di alto livello17.

Indizi potrebbero provenire 
dalla decorazione loreale. Qua-
li testi di botanica poteva avere 
a disposizione un disegnatore 
tessile francese o italiano nella 
prima metà del Settecento da 
cui trarre spunto? Le fonti era-
no innumerevoli, a partire dai 
disegni su pergamena di Claude 
Aubriet (1665-1742) contenuti 
nel Recueil de dessins de plantes18, 
che a sua volta si era basato sulle 
opere precedenti di vari botanici 
francesi.  Le numerose immagini 
in circolazione non riguardavano 
solo piante europee, ma anche 
provenienti dal Nuovo Mondo, 
giunte sul continente ad arric-
chire le serre dei vari regnanti e 
raigurate con minuzia di parti-
colari19.  

Joubert de l’Hiberderie ricorda nel 1765 ai disegnatori tessili che “Le Mardi & le 
Vendredi, depuis neuf heures du matin jusqu’à midi, la Bibliothéque du Roi, rue de 
Richelieu, est ouverte. Il y a un Cabinet d’Estampes, où l’on trouve généralement en 
gravure tout ce qu’on a pu conserver des grands Peintre de l’Antiquité […] Depuis plus 
d’un siècle nos Rois pensionnent un Peintre de leurs, pour peindre toutes les Plantes 
que la Nature produit dans les quatre parties du Monde”20.

Nel nord Italia, all’epoca in cui fu creato il tessuto del busto C 78 dovevano essere 
disponibili e molto conosciute le opere del naturalista modenese Gian Gerolamo Zan-

17 M. Viale Ferrero, Tessuti e ricami, in Mostra del Barocco Piemontese, Catalogo della mostra, a cura di V. 
Viale, vol. III, Torino 1963, pp. 1 – 16.

18 C. Aubriet, M. de Basseporte, Recueil de dessin de plantes, Manuscrits de la Bibliothèque du Muséum 
National d’Histoire Naturelle, Ms 92, vol.11, XVIII siècle.  L’Aubriet si era avvalso della consultazione di 
numerose opere a stampa disponibili alla sua epoca, che censivano anche le piante esotiche coltivate nei 
giardini del re di Francia a partire dal XVIII secolo. Cfr. A. Hamonou Mahieu, Claude Aubriet. Artiste 
naturaliste des Lumières, Paris 2010, p. 44.

19 C. Plumier, Nova plantarum Americanarum Genera, Paris, 1703.
20 A. N. Joubert de l’Hiberderie, Le Dessinateur, pour les Fabriques d’Etofes d’or, d’argent et de soie, Paris 

1765, p. 87.

Fig. 3bis. ricostruzione fotografica del possibile disegno 
del tessuto, foto Giulia Bellezza.
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nichelli (1662-1730), che elesse Venezia a sua città di adozione studiando a fondo la 
lora della laguna e pubblicando numerosi testi finemente illustrati sull’argomento21.

Resta comunque il fatto che i disegni per tessuti, ispirati per lo più dagli stimoli 
forniti da Parigi e dalla corte di Versailles, raggiungevano le tessiture di Lione e da lì, 
a cascata, le maggiori manifatture europee.  Questo rende più complicato determinare 
l’autore dei motivi che ornano la seta broccata del busto: sono numerosi i documenti 
che testimoniano come sia a Milano sia a Torino sia a Venezia fossero presenti e molto 
stimati disegnatori d’oltralpe che prestavano la loro opera presso manifatture italiane22.

Non resta che cercare nelle particolarità tecniche della stofa la chiave per attribuirla 
a una determinata area geografica.

La presenza del point rentré farebbe propendere per una tessitura lionese, dato che 
questo accorgimento tecnico, inventato da Jean Revel, era uno dei vanti delle loro ma-
nifatture e secondo Davanzo Poli una diferenziazione senza appello rispetto ai tessuti 
di produzione veneziana23. Anche le cimosse non particolarmente rainate, costituite 
da sei cordelle di seta bianca tessute a tela, potrebbero far attribuire il manufatto ad 
area francese.

Le stesse cimosse si ritrovano in una pianeta conservata nella chiesa dei Santi Gior-
gio e Bartolomeo a Illasi (Ve)24, che ha in comune con il busto oggetto di queste note 
anche un altro particolare: la presenza di ben tre controfondi con motivi diversi tra loro 
a campire gli spazi del disegno principale, una caratteristica non frequente25.

La pianeta di Illasi viene attribuita26 a manifattura francese sulla base delle particola-
rità tecniche, in primo luogo l’efetto berclé27. Rispetto al tessuto del nostro busto però 
la seta della pianeta ha un disegno più semplice, con un numero inferiore di dettagli 
cromatici, mettendo in evidenza una tessitura meno rainata.

Tuttavia, non ostante la presenza di tanti indizi tecnici che portano ad un’attribu-
zione lionese di questa seta, vi è nel disegno una libertà e un’ariosità della composizione 
loreale, unite al tocco naturalistico nelle scelte botaniche, che non convince piena-

21 G. Zannichelli, Istoria delle piante che nascono ne’ lidi intorno a Venezia, Venezia 1735.
Ringrazio Susy Marcon, Curatore del Dipartimento Manoscritti e Rari della Biblioteca Nazionale Mar-
ciana di Venezia per avermi fornito utilissimi spunti di ricerca.

22 M. Rosina, Commercio utile…, 2020, p. 85, 89.
23 D. Davanzo Poli, L’arte e il mestiere della tessitura a Venezia nei sec. XIII-XVIII in D. Davanzo Poli e AA. 

VV., I mestieri della moda a Venezia dal XIII al XVIII secolo, Catalogo della mostra (Venezia, Ala Napole-
onica e Museo Correr, giugno – settembre 1988), Venezia 1988, p. 53, nota 21 bis: «grazie all’esperienza 
derivatami in seguito alla schedatura di oltre duemila esemplari tessili nel Veneto e nel Friuli Venezia 
Giulia, per la stragrande presenza, nei tessuti settecenteschi locali di accostamenti piatti delle sete policro-
me broccate (non sfumate dal point rentré) mi sento di poter afermare essere questo considerabile come 
indizio di venezianità».

24 Tessuti nel Veneto. Venezia e la Terraferma, a cura di G. Ericani, P. Frattaroli, Verona 1993, pp. 460-461, 
scheda 139.

25 Londra, Victoria & Albert Museum, T.115-1912, attribuito a Lione.
26 Scheda redatta da Chiara Rigoni.
27 «Berclé. Efet réalisé par deux trames de tons diférens qui alternent leurs lottés. Cet artifice produit un 

excellent passage d’un ton dans un autre», si veda: E. Hardouin-Fugier, B. Berthod, M. Chavent-Fusaro, 
Les Etofes. Dictionnaire historique, Paris 1994, p.89.
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mente sulla provenienza francese, aprendo il campo all’ipotesi di una tessitura del nord 
Italia: forse non veneziana, ma il prodotto di una manifattura vicentina o lombarda.

Alla Bibliothèque des Arts Décoratifs di Parigi sono conservati due raccolte di di-
segni per tessuti28, contenenti 184 disegni acquerellati e 6 disegni a penna, datati tra il 
1764 e il 1780, provenienti dalla manifattura dei fratelli Zucchi di Venezia e dalla ditta 
Levis (probabilmente Levi) di Vicenza.

Documentano la presenza in Italia di capacità tecniche e disegnative non inferiori 
a quelle riscontrabili a Lione nello stesso periodo, che non potevano certo essere fiorite 
in luogo nel giro di pochi anni.

Gli stessi dubbi attributivi si colgono nelle schede redatte da Doretta Davanzo Poli29 
per i paramenti della basilica veneziana dei Frari, in cui per tessuti simili a quello del 
nostro busto per epoca, tecnica, cimosse e motivo decorativo l’attribuzione oscilla tra 
l’Italia settentrionale, Venezia e la Francia, a dimostrazione ancora una volta di quanto 
poco davvero si sappia su cosa sia stato prodotto – soprattutto in Italia – nella prima 
metà del XVIII secolo, qualora non vi siano documenti d’archivio che consentano at-
tribuzioni certe.

Conclusioni

Vi sono ragionevoli certezze sulla data di creazione del tessuto, collocabile come già 
detto nel terzo decennio del Settecento, e sull’ipotesi che si tratti di un busto di produ-
zione italiana, da ascriversi probabilmente ad ambito provinciale borghese o popolare, 
tagliato e cucito da un professionista.

Pare che il tratto saliente dei busti confezionati nella Penisola fosse la presenza di 
numerosissime stecche così che le donne del nostro Paese, come osservò il De Lalande 
erano “toujours lacées & ferrées dans des corps de balaine, qui leur donnent un air 
contraint & géné; on les plaindroit volontiers d’être asservies à un usage si incommode; 
mais elles y sont parfaitement accoutumèes”30.

Più incerta la data di confezione, collocata inizialmente da Grazietta Butazzi tra il 
1730 e il 1750, mentre la scheda pubblicata sul sito del museo restringe la datazione 
tra il 1740 e il 1750.

La manica aderente e priva di volant o paramani in fondo, così come la falda ante-
riore che copre l’allacciatura, accomunano questo busto a quello dipinto da Giacomo 

28 Bibliothèque du Musée des Arts Dècoratifs, Paris, DD 98. 1 e DD 98. 2. Ringrazio Héléne Renaudin, 
assistente conservatore del museo, che mi ha fornito le immagini del contenuto dei due album. Uno dei 
fogli era stato pubblicato da P.hornton, Baroque and Rococo Silks, London 1965, Plate 96 B.

29 D. Davanzo Poli, N. M. Riccadona, Otto secoli di arte tessile ai Frari. Sciamiti, velluti, damaschi, broccati, 
ricami, Padova 2014, pp.102-105, 108-111.

30 J-J. De Lalande, Voyage d’un François en Italie fait dans les années 1765 et 1766, tomo V, Paris 1769, p. 41, 
citato in R. Levi Pisetzky, Storia del costume in Italia, Milano 1967, vol. IV, p. 63.
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Ceruti nel Ritratto di Elisabet-
ta Albrici sposa Bonometti, per 
cui è stata proposta una data-
zione attorno al 172731.

 Anche un’altra opera del 
Ceruti, Ritratto di due ragazze 
(Le due sorelle), datata tra il 
1720 e il 1730 su basi stili-
stiche32, è estremamente inte-
ressante per queste note (Fig. 
4). La bambina eigiata nel 
doppio ritratto33 indossa un 
abito con un busto dalle carat-
teristiche sartoriali analoghe 
a quello di Palazzo Morando 
accompagnato da una sottana 
di seta broccata verde con un 
disegno simile al nostro, raf-
forzando l’ipotesi che si possa 
trattare di una seta prodotta in 
ambito lombardo.

Osservando i teli della 
schiena del busto in oggetto, 
si può constatare l’attenzione 
con cui la stofa è stata tagliata 
in modo da presentare i motivi 
simmetrici rispetto all’allaccia-
tura centrale e lo stesso si può 
dire per le maniche; ciò indica 
una buona disponibilità di materiale, sia che il busto fosse stato ricavato da un’ampia 
sottana, sia che fosse stata utilizzata una pezza di stofa nuova.

31 La realtà dello sguardo. Ritratti di Giacomo Ceruti in Val Camonica, Catalogo della mostra, a cura di F. 
Piazza, Milano, 2017, p. 35, 50-52.

32 Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo, prestito temporaneo dalla Fondazione Il Vittoriale degli Italiani, 
Gardone Riviera, inv.2384, in: Da Romanino e Moretto a Ceruti. Tesori ritrovati della Pinacoteca Tosio Mar-
tinengo, Catalogo della mostra, a cura di E. Lucchesi Ragni, R. Stradiotti, Conegliano 2006, scheda a cura 
di Francesco Frangi, pp. 166-169;  Pinacoteca Tosio Martinengo. Catalogo delle opere. Seicento e Settecento 
a cura di M. Bona Castellotti, E. Lucchesi Ragni, Venezia 2011, pp.138-138.
Ringrazio la dott. Roberta D’Adda per tutte le informazioni che mi ha fornito.

33 Secondo Filippo Ferro, studioso di Ceruti, potrebbe trattarsi di due membri della nobile famiglia bre-
sciana Fenaroli o Avogadro.

Fig. 4. Giacomo Ceruti, 1720-25 ca., Ritratto di due ragazze 
(Le due sorelle), Brescia, Pinacoteca Tosio Martinengo, depo-
sito della Fondazione “ Il Vittoriale degli Italiani”, Gardone 
Riviera (Courtesy Archivio Fotografico Musei di Brescia).
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Ogni capo di abbigliamento dalla provenienza sconosciuta porta con sé storie che 
meriterebbero di venire indagate sotto molti aspetti, perché non rappresentano solo la 
vicenda di quell’oggetto, ma più in generale della società che lo ha generato.

Per finire, vorrei fare un’ultima considerazione.
Così come mi sono rivolta molte volte a Doretta in passato per avere un parere 

su ciò che stavo studiando, allo stesso modo queste note sono frutto di un “lavoro 
collettivo” che ha visto la collaborazione di tante persone: a partire da Enrica Morini, 
storica della moda con cui ho esaminato la costruzione  dell’oggetto, al giovane Nicola 
Trotta appassionato studioso di busti settecenteschi, a Ilaria De Palma che mi ha fornito 
le notizie fondamentali sulla formazione delle Collezioni Civiche milanesi, a Sergio 
Rebora, coltissimo indagatore della società lombarda dell’Ottocento, a Susy Marcon 
della biblioteca Marciana di Venezia che mi ha aiutato per le ricerche botaniche. Con 
Roberta D’Anna, Coordinatore Settore Collezioni e Ricerca della Fondazione Brescia 
Musei, mi sono confrontata sui ritratti di Ceruti e la loro datazione.

Sul fronte più specificamente tessile, Lesley Miller e Silvija Banić, del Victoria and 
Albert Museum hanno cercato (per ora senza successo) nel loro sterminato archivio di 
referenze tessuti o capi di abbigliamento che si avvicinassero a questo, Roberta Orsi 
Landini ha sostanzialmente confermato le ipotesi di datazione del tessuto, per finire 
con Paola Frattaroli, con cui ho condiviso passo passo lo studio della stofa, che si è 
occupata di ricostruirne il modulo della decorazione e le particolarità tecniche. Quindi 
una rete di competenze diverse per tentare di arrivare, attraverso l’accumulo e l’incrocio 
di tante informazioni, a una maggior conoscenza dell’oggetto. Un metodo di lavoro in 
cui anziché isolarsi nel proprio settore di studio si è cercato insieme di trovare risposte 
ai molti interrogativi posti da un capo di abbigliamento afascinante.
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Scheda tecnica del tessuto

Paola Frattaroli

Definizione tecnica

Cannellato regolare per ordito (Gros de Tours) nel tessuto di fondo, con opera spoli-
nata e broccata in filati di seta e metallici, completata negli spazi di controfondo da tre 
piccoli decori diversi, con tecnica liseré per ordito.

Costruzione del tessuto

Ordito: è presente un solo ordito in seta di colore verde (collocabile tra i toni dei 
germogli dell’abete rosso e quelli del muschio); realizza il Gros, con i piccoli disegni del 
controfondo, in tecnica liseré; presenta una riduzione di 70 fili/cm.

Materiali: filato in seta – ogni filo è formato da 2 – con diametro complessivo di 
circa 0,5 mm. (verso di torsione e spire a cm. non individuabili).

Trame: sono presenti tre tipologie di trame costituite da:
una trama di fondo in seta, colore verde uguale all’ordito ma con torsione minima; 

riduzione 25 fili/cm.;
una serie di trame d’opera con filati di seta senza torsione apparente, usate local-

mente con spolini secondo il disegno, nel rapporto 1:1 con le trame di fondo e in con-
tiguità con le altre trame di seta; sono presenti 14 colori comprendenti il bianco e un 
tono molto scuro assimilabile al nero (tra il verde oliva ed il prugna) raggruppabili nelle 
tre gamme fondamentali dei rossi, dei verdi e dei blu, scalati in due-tre toni di diversa 
saturazione e/o variazione cromatica;

due tipi in filati metallici, laminari e allucciolati: in argento e argento dorato, usati 
localmente con spolini secondo il disegno; i filati laminari sono presenti nel rapporto 
di 1:2, rispetto la trama di fondo e tessono sempre insieme ai filati allucciolati, i quali 
però sono utilizzati con fili accoppiati e tessono anche da soli alcune parti dei patterns, 
nel rapporto 2:1 con la trama di fondo.

Riduzione complessiva delle trame di fondo e d’opera, variamente presenti sull’al-
tezza della stofa: collocabile tra i 62 ed i 63 fili/cm.

Materiali: filati in seta colore verde, per le trame di fondo: diametro apparente 0,4 
mm., torsione minima; filati in seta per l’opera spolinata nei seguenti colori: bianco, 
rosa spento, rosso saturo, rosso mattone, prugna, verde-giallo pallido, giallo saturo, ver-
de-giallo intenso, verde brillante, verde scuro, verde oliva scuro, blu scuro, azzurro-pa-
llido, celeste intenso; diametro apparente da 0,3 a 0,5 mm., torsione minima; filati 
metallici per la broccatura: lamina argento e argento dorato con h. di 0,5 mm.; filati 
allucciolati argento e argento dorato con diametro apparente di 0,25 mm su accia di 
seta bianca, torsione “Z” (numero delle spire non individuabile) avvolgimento laminare 
“Z”, con efetto distanziato, altezza della lamina 0,2 mm., 20 spire/cm.
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Armature

Gros de Tours (cannellato regolare per ordito) per l’ordito e la trama di fondo; slegature 
per ordito secondo il disegno, per i tre temi di controfondo, realizzati dall’ordito e dalla 
trama di fondo (metà dei colpi) con tecnica liseré; briglie per trama al dritto secondo il 
disegno, nelle parti spolinate e broccate, bilanciando appropriatamente la lunghezza de-
lle slegature – altrimenti disancorate – grazie ad una sapiente trasposizione  del disegno 
sulla carta tecnica, come dimostrano le campiture “piene”, talvolta con lo stesso colore, 
interrotte da punti di legatura, così da suggerire le nervature, negli elementi fitomorfi, 
oppure creano giochi d’ombra (per la rientranza ed il rigonfiamento dei fili, nel passaggio 
dal dritto al rovescio) utilizzando point rentré e  talvolta point rentré non completati, nelle 
combinazioni cromatiche utilizzate, che generano tratteggi eicacissimi nella definizione 
plastica di alcune forme e nelle varietà degli efetti grafici che producono.

Armatura diagonale, ad efetto leggero o di trama, solo per fissare i filati laminari e alluc-
ciolati – dove lavorano insieme – con briglie che sarebbero altrimenti eccessivamente lun-
ghe.

Misure ipotizzabili per il rapporto

Trattandosi di un tessuto che utilizza un unico asse centrale di simmetria, in una 
composizione “a specchio”, la distanza tra le cimosse doveva coincidere con la misura 
del rapporto in senso trama, come ha dimostrato la ricostruzione, attraverso l’esame 
puntiglioso nella ricomposizione dei vari tagli, da cui è costituito il corsetto. L’altezza 
doveva pertanto aggirarsi intorno ai 52,5 / 54 cm., escluse le cimosse. Quindi la pro-
porzione minima del rapporto – senza il ribaltamento speculare – corrispondeva alla 
metà, in senso trama, mentre quella in senso ordito doveva essere di 37,5 / 38 cm. I 
motivi di controfondo erano distribuiti in fasce verticali di circa 9 cm., con il raddoppio 
della misura in quello centrale.

Cimosse

Misurano poco più di 0,6 cm.; sono formate da 6 cordelloni in seta bianca, con fili 
doppiati alle estremità.

Materiali: seta bianca con diametro apparente di 0,8 mm., torsione “S”, 15 spire / 
cm. circa.

Armatura: tela.

Note di tessitura

L’ordito di fondo verde tesseva il Gros con la trama di fondo, anch’essa della stesso 
colore, realizzando con briglie in ordito – tecnica liseré – i motivi di controfondo, insie-
me ad alcuni piccoli elementi fogliati, inseriti a completamento dei patterns principali.
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L’ordito, con i suoi spostamenti “in massa”, secondo il disegno, creava le aperture 
per le parti spolinate e broccate.

Ovviamente per tutti i movimenti ripetitivi (come quelli per l’intreccio del Gros) era-
no utilizzati procedimenti che permettevano l’automatismo (come ad esempio i licci) 
mentre per i così detti disegni d’opera i fili erano mossi a mano, attraverso sistemi di corde 
che collettavano (ossia raggruppavano facendoli convergere su un unico tirante) i movi-
menti uguali, mossi poi dai lazaroli, come erano chiamati a Venezia i tiratori delle corde.

Questi avevano il compito di “tirare”, e quindi far muovere, con cadenze regolari 
e in sincrono con il tessitore che inseriva le trame, il complesso sistema dei fili per le 
aperture delle bocche, dove venivano inserite le navette, lanciate da una cimossa all’altra 
(come la trama di fondo) e gli spolini, lavorati localmente, con sete e fili metallici.

Al tessitore che manovrava la navetta e gli spolini competeva il movimento dei licci 
e l’uso della cassa battente, per accostare le varie trame.

Montatura del telaio

Data l’epoca di esecuzione del tessuto, l’unico telaio ipotizzabile in quel momento 
è un modello definito “al tiro”, ossia costituito da un telaio orizzontale (con ordito pa-
rallelo al terreno) apparato di licci per alzata1 –onde consentire ai fili dell’unico ordito 
più movimenti – apparato di corde e tiranti per l’opera.

Data la costruzione del disegno su asse di simmetria centrale, la portata del telaio 
(cioè il numero di fili di ordito a movimento diverso che si dovevano spostare) si ri-
duceva della metà, rispetto la misura da una cimossa e l’altra. Escludendo pertanto i 
movimenti tela e gros, realizzati dai licci 2, i fili di ordito che il telaio doveva muovere, 
in alzata o abbassata3 non era inferiore a 1890 per una altezza massima di 54 cm. Le 

1 I licci sono telaietti che contengono le maglie: asticciole metalliche o di corda con un anello centrale, 
attraverso il quale passano singolarmente i fili di ordito, selezionati per movimenti uguali; se le maglie 
invece di presentare un anello [occhiolo] hanno un incrocio aperto, i fili di ordito passandovi sopra o 
sotto potranno essere mossi rispettivamente solo per alzata o per abbassata; svincolando però il filo di 
ordito dalla chiusura dell’anello e collegandolo a tiranti, era possibile muoverlo oltre che con il liccio, 
anche in modo indipendente, come accadeva  appunto nei telai “al tiro” dove la trazione dei fili per l’opera 
avveniva appunto per alzata.

2 Essendo l’armatura Gros de Tours una derivazione dall’armatura tela, per dilazione [ripetizione] verticale 
dei movimenti, rimane uguale l’impostazione dei fili di ordito nel passaggio dei licci, cambiando soltanto 
il rapporto proporzionale degli spessori tra li fili delle trame e degli orditi: mentre nel Tela le trame sono 
uguali all’ordito, nel Gross presentano un diametro maggiore; in questo tessuto essendo i cordelloni  di 
ordito nelle cimosse più grossi rispetto l’ordito di fondo, l’unica trama di fondo può realizzare, nello stesso 
passaggio e con lo stesso movimento, entrambi gli intrecci; pertanto i fili di ordito delle cimosse erano 
distribuiti con la stessa sequenza e negli stessi licci dell’ordito di fondo.

3 Dei licci si è già parlato nella nota 1, ma non sarà superluo precisare come la loro escursione -che avve-
nendo su un piano verticale poteva essere verso l’alto come verso il basso- comportasse in realtà telai con 
funzioni diverse: dai modelli orizzontali più semplici e movimento dei licci a trazione verso il basso, ai 
più complessi, che necessitando di ingombranti apparati per il funzionamento delle corde,  imponevano 
l'allargamento degli spazi lavorativi nella parte superiore (oppure lateralmente) rispetto il telaio, nel quale 
erano sicuramente presenti i licci per alzata.
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Fig. 5. Rapporto minimo del disegno; le parti verdi indicano il fondo Gros de Tours e i disegni di 
controfondo con tecnica liseré per ordito; quelle rosa le spolinature con sete policrome; le coloriture 
con oro e argento l’opera dei filati metallici. (Disegno tecnico di ricostruzione di Paola Frattaroli).
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inserzioni o imboccature delle trame di fondo lanciate, su 38 cm. non dovevano essere 
inferiori a 950, cui andavano aggiunte le aperture per le spolinature, con filati in seta e 
metallici; ogni volta diverse per ciascun materiale.

É possibile ipotizzare una semplificazione nella manovra delle corde, se si pensa ad 
un loro accorpamento in base ai decori: uno riguardante i piccoli motivi di controfon-
do (con liage reprise per il liserè in ordito) in sincrono con la costruzione del Gros de 
Tours, uno per le trame spolinate in seta, uno per le trame metalliche; queste ultime due 
in successione e subito dopo il movimento dei licci, per la trama di fondo.

Descrizione del disegno

Su un fondo verde saturo, tre diversi e minuscoli motivi geometrici, composti se-
paratamente per fasce verticali, creano efetti continuamente variati negli spazi vuoti 
tra i disegni d’opera più grandi. Questa base, che si potrebbe definire “vibrante” (per le 
misure dei piccoli disegni, tono su tono, creati con briglie per ordito e l’efetto “ondato” 
delle loro composizioni) costituisce il campo per una ricca impaginazione di soggetti 
fitomorfi, fioriti e non; alcuni realistici, come i fiordalisi e le campanule della Datura 
Stramonium –chiaramente riconoscibili– accanto ad altri completamente, o solo in par-
te, fantastici.

Fig. 6. Composizione del modulo intero corrispondente all’altezza del tessuto, con ribaltamento 
speculare su asse centrale. (Disegno tecnico di ricostruzione di Paola Frattaroli).
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Tutti gli elementi, nel loro 
insieme, suggeriscono una fas-
tosa abbondanza: da un lato 
grazie alle cromie utilizzate 
(comprendenti rossi, gialli, 
verdi, blu, in molte varianti 
ed includendo anche i brillii 
dei filati metallici, dorati, ar-
gentati e laminari) ma anche 
grazie all’impaginazione del 
rapporto, tutto incentrato su 
un asse centrale di simmetria 
speculare.

Cosa chiaramente leg-
gibile, ad esempio, nel vaso 
– tessuto con filati metallici 
– contenente fiori dalle for-
me tondeggianti (nei toni del 
bianco, dell’azzurro e del blu 
scuro, con finiture argentee 
nel cuore dei fiori) raccolti 
entro un motivo a raggera, 
anch’esso in argento dorato.

Salendo, due inlorescenze 
più grandi campeggiano con 
copiosi petali carnosi, simili 
a Citosia argentea L. – note 
anche come “creste di gallo” – 
nei toni dominanti del bianco, 

rosa, rosso brillante e rosso scuro, con stami in argento laminare. Sono completate 
lateralmente da cinque larghe foglie, turgidamente rigonfie e con marcate nervature, 
che si aprono verso il basso.

Seguono due gruppi di campanule, più piccole e, ad ultimo, un decoro simile ad 
un fiore con base di foglie lanceolate da cui escono a raggera, verso l’alto, sei gruppi di 
larghe foglie, con forma palmare, suddivise in tre parti. Questo fiore, tessuto con filato 
d’argento dorato in alto, laminare e spiraliforme in basso, sembra comporre nella sua 
forma tutti i tipi dei filati metallici presenti, marcando nel contempo l’assialità della 
costruzione.

In questo insieme un elemento non secondario, tessuto in filato d’argento dorato, è 
costituito da una ghirlanda con petali (o foglie) inanellate come una treccia. Esso, par-
tendo da un margine e snodandosi a zig-zag, a volte in modo sinuosamente morbido, 
a volte più lineare, occupa quasi per intero il mezzo campo del rapporto, collegando, e 

Fig. 7. Ripetizione di due rapporti in senso ordito per una 
lettura completa del disegno e delle sue ritmiche composi-
tive. (Disegno tecnico di ricostruzione di Paola Frattaroli).
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talvolta inglobando nelle sue anse, i decori presenti: come rametti gemmati o con bac-
che e foglie (in filati di seta e metallici) fiori, alcuni riconoscibili, come i fiordalisi (nei 
toni bianchi, azzurri, blu scuri, con stami in argento laminare) e il Solanum Scabrum, 
dai fiori simili  simili ad aquiloni triangolari (con gamme dal rosa al prugna-amaran-
to. Alcune foglie più grandi, raggruppate in mazzi (nelle gamme rosa, bianco, rosso e 
salmone) hanno profili dalle dentellature squadrate mentre altre ancora, più piccole e 
simili alle Ginkgo Biloba (nei colori dal giallo-limone all’aranciato) sono ammassate 
in folti grappoli o sgranate e farfallanti verso l’alto, tra la presenza diradata di piccole 
bacche tondeggianti, di colore bianco e rosso.

La “treccia” di cui abbiamo seguito il percorso, porta internamente per un tratto 
delle sue anse un motivo progressivamente decrescente, simile a dei ventagli (completa-
ti nella parte curva da quattro, cinque piccole forme tondeggianti) tessuti con argento 
laminare e allucciolato, le cui lunghe briglie sono fissate in diagonale dall’ordito di 
fondo. Nel contrasto con l’argento dorato dei petali che esternamente li racchiudono, 
questi “ventagli” assumono una brillantezza brunita e matericamente quasi granulare, 
grazie agli spessori diversi e alle caratteristiche costruttive dei filati stessi, ma anche 
grazie all’efetto zigrinante delle legature.

 La “treccia” termina al margine laterale, in basso, interrotta da un agglomerato di 
foglie, spolinate in seta, ma il suo movimento prosegue in un elemento nuovo, apparen-
temente fitomorfo. Questo, caratterizzato da una sorta di cresta, che sembra formata da 
petali o foglie, gradualmente più piccoli e tessute in argento dorato, è completato nella 
sua parte inferiore e terminale, con argento laminare. Contrapponendosi al morbido 
movimento in discesa della “treccia” – della quale però continua le linee di forza por-
tanti – incurvandosi in uno stretto giro a gomito verso l’alto e ricadendo subito dopo, 
in una sorta di “S” rovesciata, si ricongiunge a una diversa forma di ghirlanda fogliata, 
grazie alla quale il movimento si chiude, consentendo la ripetizione modulare. 

Osservando nell’insieme questo tessuto, quello che emerge è come se in esso fossero 
compresenti linguaggi diversi, magmaticamente combinati ma che rimangono sostan-
zialmente eterogenei. Basti osservare, ad esempio, le linee di forza che caratterizzano 
le varie forme: anziché convergere, se non unitariamente almeno prevalentemente, nel 
lusso della composizione “a meandro”, sembrano contrapporsi reciprocamente (si veda 
l’orientamento della “treccia” rispetto il ramoscello con gemme, in filato dorato; oppu-
re, rispetto quest’ultimo, l’orientamento e la curvatura dei rametti carichi di foglie, 
simili all’acacia, in filato di seta).

La stessa tecnica esecutiva, sostanzialmente costituita dalle spolinature, non si limita 
alle briglie per trama con campiture “piene”, ma mescola point rentré e point rentré per 
così dire incompleti (ossia con alcune briglie lasciate isolate, senza l’inserimento sfalsato 
della trama che dovrebbe aiancarla, onde consentire l’impasto sfumato dei colori) con 
il risultato di marcare plasticamente, in modo lineare, quei tratti.

Se si osservano attentamente anche i dettagli della lavorazione, in rapporto al diseg-
no, l’interruzione delle briglie, più che rispondere allo scopo di ancorarle al tessuto di 
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fondo (come dimostra la loro brevità, in alcuni punti) serve soprattutto per garantire 
la resa della forza plastica nella costruzione delle forme, siano esse reali o fantastiche.

Si tratta pertanto di un manufatto che, al bivio di culture diverse, le fa coesistere in 
una vitale contrastante convivenza, dove la semplificazione dell’impostazione tecnica 
(molto poco francese a queste date) e semmai maggiormente italiana, veneziana in 
particolare4 – data la ricchezza figurativa raggiunta – sembra combinarsi con precise 
suggestioni provenienti dalla Francia. Si pensi, come esempio, ai “trionfi” vegetali alla 
lionese, qui formalmente citati nel vaso di fiori, nelle inlorescenze e nelle foglie con 
le “creste di gallo”, sia nell’impaginazione che nella precisione botanica dei dettagli.  
Citazione alle quali non sono però estranee, né estrapolabili, reminiscenze mutuate dai 
tessuti Bizarre, e dalle loro fantastiche invenzioni.

Persino le cimosse, relativamente piccole, monocolori e realizzate con cordelloni, 
più che a Venezia o alla Francia, fanno pensare ad una produzione situabile in un’area 
compresa tra il Piemonte e la Lombardia, nella quale ragionevolmente si possono collo-
care le caratteristiche finora emerse.

Fodera

Tessuto semplice in lino grezzo, colore naturale. (l’altezza non è individuabile); 
Ordito: lino, colore naturale; riduzione 19/20 fili/cm; diametro del filato 0,45 mm. 

circa, verso di torsione e numero delle spire non individuabili. Trama in filato di lino 
uguale all’ordito, riduzione 30 fili/cm; spessore lievemente più grosso, 0,5 mm., tor-
sione minima.

Armatura: Tela.

(P.F.)
Dedico queste mie note alla memoria di Doretta e di mio fratello Davide 

4 Il riferimento è all’aspetto tecnico-costruttivo del manufatto che in ambiente veneto tende al massimo 
efetto, sia cromatico che formale, spesso utilizzando mezzi tecnici definibili relativamente semplici; ciò 
comportava, come in questo caso, l’uso di un solo ordito, con precise conseguenze sull’aspetto tattile della 
stofa, che risultava, rispetto altre manifatture, particolarmente morbida e leggera.
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Tessili veneti nei Musei civici di Milano

Ilaria De Palma

Il migliore omaggio che i Musei civici di Milano possono rendere a una grande 
studiosa come Doretta Davanzo Poli è identificare nelle proprie collezioni i pezzi più 
vicini al suo ambito di ricerca, quelli che probabilmente conosceva o che avrebbero 
suscitato il suo interesse e la sua curiosità. Con questo obiettivo, quindi, si sono cercati 
fra i reperti tessili settecenteschi acquisiti dalle Civiche Raccolte nella fase della loro 
costituzione, fra l’ultimo quarto dell’Ottocento e gli anni Trenta del Novecento, quelli 
al tempo dichiarati di provenienza veneziana (o veneta).

A partire dagli anni Settanta del XIX secolo a seguito della costituzione del Museo 
Artistico Municipale di Milano e nell’ipotesi di fondare il Museo d’Arte Industriale, 
il Comune inizia a raccogliere manufatti tessili europei e non, antichi e moderni, con 
l’obiettivo di fornire dei modelli per rinnovare e migliorare la produzione artigianale 
e industriale. Nonostante il fallimento del progetto del Museo d’Arte Industriale, si 
concretizzò man mano l’idea di musealizzare quanto pervenuto dai ricchi guardaroba 
di famiglia donato da privati cittadini o acquistati sul mercato antiquario a seguito del 
disfacimento dei patrimoni nobiliari1.

1  I. De Palma, La collezione di abiti del Settecento del Comune di Milano, in Moda del Settecento a Palazzo Moran-
do. La donazione di Amichæ, a cura di E. Morini e M. Rosina, Cinisello Balsamo 2020, pp. 108-117. Questo 
recente studio ha portato alla ricostruzione della formazione della civica collezione tessile tramite l’analisi dei 
registri di carico. Nonostante abbia apportato notizie inedite, per avere un quadro esaustivo della formazione 
della raccolta si sarebbero dovuti incrociare i dati dei registri con quelli contenuti in un importante contributo 
bibliografico dell’unica studiosa che in passato si sia mai occupata di questioni museologiche relative al tessile, 
Grazietta Butazzi. Nell’articolo In margine all’Esposizione Industriale del 1881. Un gruppo di costumi e indumenti 
popolari presso le Civiche Raccolte d’Arte Applicata (in Rassegna di Studi e di Notizie, vol. 9, 1981, pp. 187-284) 
l’autrice racconta proprio come, a partire dalle fotografie dell’epoca, abbia individuato nella raccolta del Comu-
ne un cospicuo gruppo di abiti provenienti con certezza dall’Esposizione e mai registrati.
Caso analogo è costituito dalla raccolta di tessuti della ditta Fratelli Mora, entrati nel 1908 e non presenti nei 
registri di carico e di cui ultimamente sono state rinvenute le schede inventariali antiche. Nel 1908 Luigi Mora 
decise di liquidare l’azienda di famiglia e di vendere il museo. Si dimostrò da subito interessato alla collezione 
il South Kensigton Museum di Londra, ma su segnalazione di Francesco Malaguzzi Valeri l’Amministrazio-
ne milanese l’acquistò nel 1908; una commissione composta da Fausto Bagatti Valsecchi, Antonio Grandi e 
Saule Meraviglia Mantegazza consigliò poi all’Amministrazione quali opere fossero meritevoli di entrare nelle 
collezioni civiche e quali il Comune avrebbe potuto mettere all’asta. Sulla Raccolta Mora, cfr. Ceramiche, 
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Identificare i pezzi veneti è 
però molto complesso e neppu-
re lo studio dei registri di carico 
generale dei Musei Civici2 è in 
grado di fornire notizie precise e 
certe sull’area geografica in cui le 
stofe sono state tessute o gli in-
dumenti sono stati confezionati.

La prima diicoltà deriva dal 
fatto che le vicende storiche delle 
collezioni tessili hanno in diversi 
casi portato a disperdere il col-
legamento diretto fra registro di 
carico e opere efettivamente pre-
senti nei musei, rendendo com-
plessa la loro identificazione (la 
schedatura in atto degli oggetti 
conservati porterà certamente a 
risolvere questa complicazione). 
Per quanto concerne il Sette-
cento veneziano, tale problema 
riguarda ad esempio i «Costumi 
veneziani antichi da domestico e 
da gondoliere»3 donati nel 1894 
dell’antiquario Achille Cantoni, 
ma anche la «Velada veneziana 
settecentesca in seta tané rica-
mata a fiorami – cascoie di pizzo 
bianco – senza collo» acquistata 

nel 1931 da Clelia Ferla di Milano, a riprova della circolazione di manufatti vene-
ziani nel mercato antiquariale lombardo di fine Ottocento4. La medesima incertezza 

vetri, quadri, ferri, bronzi, mobili, cornici e specchi di compendio della Raccolta Mora in vendita all’asta pubblica 
nella Sala verde della Corte Ducale del Castello Sforzesco. Esposizione dalle 10 alle 17 nei giorni 28 e 29 maggio. 
Vendita nei giorni 30, 31 maggio e 1, 2, 3 e 4 giugno dalle ore 14 in poi, Milano 1910; O. Selvafolta, I Fratelli 
Mora e il Museo d’Arte Antica, in Il bello ritrovato: gusto, ambienti, mobili dell’Ottocento, a cura di C. Paolini, 
A. Ponte, O. Selvafolta, Novara 1990, pp. 432-489, p. 466; Museo d’Arti Applicate. Mobili e intagli lignei, v. 
Introduzione, a cura di E. Colle, Milano 1996, pp. 15-35, 26-27. Il presente testo ha costituito l’occasione di 
proseguire nell’identificazione dei pezzi che più anticamente sono entrati nelle raccolte civiche. Tutte le nuove 
informazioni sono state riportate nei registri di inventario e nel database di catalogazione.

2 Milano, Archivio delle Civiche Raccolte d’Arte (di seguito ACRA-Mi), Elenco dei donatori (1861-1903), 
III, 1; Doni-Acquisti-Depositi, ACRA-Mi, III, 16; ACRA-Mi, [Registro di Carico generale] 1913-1925, 
III, 7.1; ACRA-Mi, [Registro di Carico generale] 1926-1934, III, 7.2.

3 ACRA-Mi, Elenco dei donatori (1861-1903), III, 1.
4 ACRA-Mi, [Registro di Carico generale] 1926-1934, III, 7.2, n. di registro generale 1716.

Fig. 1. Italia settentrionale, metà del XVIII secolo, Sot-
tomarsina, raso di seta broccato in argento, oro e seta. 
Milano, Palazzo Morando | Costume Moda Immagine, 
inv. C 33 (foto Marco Beck Peccoz).
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riguarda tutti i tessuti acquistati 
alla Galleria d’Arte Ca’ Soranzo 
di Venezia conservati presso le 
Raccolte d’Arte Applicata del 
Castello Sforzesco, fra cui due 
lampassi che nel registro di ca-
rico vengono indicati come di 
sicura fabbricazione veneziana.

Quanto invece agli ogget-
ti identificati, la cui schedatura 
informatizzata è stata aidata in 
anni recenti a Gian Luca Bovenzi 
e Barbara De Dominicis5, i dub-
bi o le ipotesi formulati per av-
valorare una provenienza veneta 
hanno natura diversa.

Non mancano infatti esempi 
in cui i termini usati nei registri 
di carico alludono a un imma-
ginario veneziano, ma probabil-
mente più vicino all’estensore 
della lista che alla reale origine 
dei pezzi. È questo il caso degli 
abiti acquistati nel 1904 dalla 
antiquaria Sofia Cioi vedova 
Arrigoni6 citati come «goldonia-
ni»: pur non potendo escludere 
che siano di area veneziana, resta 
il forte dubbio che il temine pos-
sa essere interpretato come un’indicazione di foggia, oppure di manifattura veneta, ma 
anche di data, come sinonimo di XVIII secolo. Tale definizione è comunque attribuita 
a pezzi importanti, come il «Gilet Goldonien en brocat d’or» (corrispondente all’inv. C 
33, Fig. 1), al  «Gilet Goldonien en étofe jaune, laminée en or, avec broderies en argent 
et tales coloriés» (inv. C 38, Fig.  2), all’«Habit Goldonien, en velour noir, à raies rou-
ges et feuilles jaunes» (inv. C 306) e all’«Habit Goldonien en drap noir, brodé en soie 

5 Tutti i dati catalografici citati nel presente testo derivano dalle schede delle opere realizzate con sistema 
SiRBEC da Barbara De Dominicis e Gian Luca Bovenzi dal 2016 al 2018. Per i pezzi con inv. C 74 e C 
38 cfr. anche Ricami di luce. Paillettes e lustrini nella moda di Palazzo Morando 1770-2004, Catalogo della 
mostra (Milano, Palazzo Morando - Costume Moda Immagine, 15 dicembre 2016 - l 2 luglio 2017), a 
cura di G. L. Bovenzi, B. De Dominicis, I. De Palma, Milano 2016.

6 L. Benapiani, Catalogue de la collection de feu Madame veuve Arrigoni de Milano, Bergamo 1902, nn. 863-
864, 962,966; Doni-Acquisti-Depositi, ACRA-Mi, III, 16, prot. 153 del 1° giugno 1904.

Fig. 2. Italia settentrionale, 1775-1780, Gilé, teletta 
d’oro ricamata in seta policroma, paillettes, canutiglia 
e strass in vetro. Milano, Palazzo Morando | Costume 
Moda Immagine, inv. C 38 (foto Walter Capelli).

Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   349Atti onore Davanzo con nuove correzioni.indd   349 04/09/23   17:3104/09/23   17:31



Ilaria De Palma

350

à feuilles et leurs polychromes» (inv. C 330). Una risposta al quesito potrebbe venire 
dallo studio dei tessuti con cui sono confezionati: ad esempio, come osserva Margherita 
Rosina, la seta della sottomarsina (inv. C 33) non sembra lionese e si potrebbe collocare 
in area veneta, mentre il piccolo disegno del velluto operato della marsina (inv. C 306, 
Fig.  3) ricorda alcuni motivi decorativi presenti nel campionario della manifattura 
Marasca di Vicenza7.

In altre situazioni, è la stessa fonte di provenienza dei pezzi a far pensare a una loro 
origine veneta. Il caso più eclatante riguarda la vendita eccezionale della raccolta della 
Galleria d’Arte Ca’ Soranzo di Venezia, avvenuta nel 1933 per cessata attività, cui il 
Comune di Milano partecipò. È plausibile pensare che parte degli indumenti e delle 
stofe di proprietà della Galleria avesse una provenienza locale: anche a Venezia, così 
come è avvenuto a Milano, tra fine Ottocento e inizio Novecento si sviluppò un fioren-
te mercato dei tessili antichi derivante dalla dismissione dei guardaroba delle famiglie 
nobili presenti sul territorio.

7 Disegni, tessuti e campionari del fondo Marasca. Museo civico di Palazzo Chiericati, a cura di G. C. F. Villa, 
Cinisello Balsamo 2019.

Fig. 3. Italia settentrionale, 1785-1790, Marsina (particolare del tessuto), velluto di seta operato. 
Milano, Palazzo Morando | Costume Moda Immagine, inv. C 306.
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Rispetto ai numerosi manufat-
ti presenti nel catalogo di vendi-
ta8, i musei civici selezionarono un 
esiguo numero di pezzi9 con livelli 
qualitativi diformi. Tra i capi più 
significativi acquistati in quell’oc-
casione si segnalano due sontuose 
marsine: la prima (C 77) in panno 
nero ricamata con seta bianca a 
punto pieno e erba, argento fila-
to, oro filato e paillettes a motivi 
loreali databile al penultimo de-
cennio del XVIII; la seconda (C 
74, Fig.  4) in velluto tagliato tur-
chino ricamata a motivo di rami 
di quercia e a palmetta in argento 
filato dorato e canutiglia databile 
tra la fine del secolo XVIII e l’ini-
zio del XIX. Degni di nota sono 
anche i tre gilet neoclassici non 
ancora confezionati: del primo 
(inv. C 235, Fig.  5) sono giun-
ti solo i quarti anteriori in pékin 
(raso e tafetas liseré) ricamato in 
seta policroma e ciniglia in cui, 
tra ghirlande di fiori, sono inse-
riti vari medaglioni in raso avorio 
stampato e dipinto con scene trat-
te varie tratte dalle Antichità di Ercolano Esposte, tra cui, sotto le faldine, la Venditrice di 
amorini. Al Victoria & Albert Museum di Londra ne esiste un esemplare finito quasi 
del tutto simile (inv. 256-1880) datato 1780-1790 e attribuito a manifattura inglese. 
Gli altri due (C 217 e C 218, Fig.  6) sono invece allo stato di telo di raso su cui sono 

8 Catalogo delle raccolte della Galleria d’arte di Ca’ Soranzo, Venezia, poste in vendita al maggior oferente, per 
cessazione deinitiva d’esercizio, Venezia 1933.

9 ACRA-Mi, [Registro di Carico generale] 1926-1934, III, 7.2, n. di registro generale 2226. Ad oggi iden-
tificati: C 212 (“Panciotto di velada”); C 214 e C215 (“Velada di seta gialla” con panciotto]; C 217 (“Un 
taglio per panciotto”); C 218 (“Un taglio come sopra [per panciotto]”); C 219 (“Ampia veste da camera”): 
si tratta di una veste Űçetek entari di manifattura turco-ottomana della seconda metà dell’Ottocento in 
tafetà avorio lanciato e broccato con decoro a minuti elementi vegetali rossi, blu e argento; C 235 (“Ta-
glio di gilet Impero”); C 222 e C 223 (“Una velada in tafetà rosso-marrone” con gilè; C 224 (“Brachette 
di tafetà giallo”); C 220 (“Brache di satin nero”); C 329 (Una velada di velluto nero”); C 346 (“Brachette 
di lana e seta”); C 77 (“Velada nera ricchissimamente ricamata in bianco a tralci di fiori”) e C 74 (“Velada 
di velluto azzurro riccamente ricamata”).

Fig. 4. Italia settentrionale, metà del XVIII secolo, 
Marsina di uniforme civile, velluto di seta tagliato a un 
corpo e ricamato con canutiglia argentata, argento fi-
lato e paillettes. Milano, Palazzo Morando | Costume 
Moda Immagine, inc. C 74 (foto Walter Capelli).
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stati predisposti ricami in seta policroma per i quarti anteriori, le faldine, il collo e il 
rivestimento dei bottoni10.

Anche questo importante nucleo di oggetti di altissima qualità ha però fatto emer-
gere dubbi sui metodi di attribuzione e datazione utilizzati in passato: ad esempio, la 
schedatura catalografica ha messo in luce che una marsina di velluto tagliato a un corpo 
ricamato con perline di vetro disegnanti con un ricco motivo vegetale a tralci fioriti e 
foglie (inv. C 329), proveniente dalla stessa vendita e registrata all’origine come risa-
lente al XVIII secolo, è probabilmente un costume teatrale confezionato nel secondo 
quarto dell’Ottocento con fogge del secolo precedente.

10 Cfr. G. Butazzi, Una raccolta di sottovesti settecentesche ricamate al Castello Sforzesco, in Rassegna di Studi e 
di Notizie, Anno III, vol. 4, 1976, pp. 103-135.

Fig. 5. Italia settentrionale o Inghilterra? Fine del XVIII secolo, Gilé, pékin di seta, ricamato in 
seta policroma e con applicazioni di frammenti di carta stampata. Milano, Palazzo Morando | 
Costume Moda Immagine, inv. C 235.
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Vorrei infine sottolineare che questa breve e lacunosa panoramica ha una finalità 
scientifica: il desiderio di stimolare studi futuri sulle aree di produzione e sulle mani-
fatture tessili che, seguendo quel metodo di cui Doretta Davanzo Poli è stata maestra, 
possono trarre grande vantaggio dai pezzi conservati nei musei e dall’analisi delle stofe, 
dei ricami e dei merletti con cui sono stati confezionati e decorati. Sarebbe importante, 
magari tra qualche tempo, poter afermare con certezza che molti oggetti che nelle no-
stre raccolte sono schedati come «Italia settentrionale» sono invece da attribuire all’area 
veneta.

Ringraziamenti: Elisabetta Barisoni, Giulia Bonaccorsi, Enrica Morini, Clementina 
Rizzi, Margherita Rosina.

Fig. 6. Italia settentrionale? Inizio del XIX secolo, Gilé da confezionare, raso di seta ricamato in 
seta policroma. Milano, Palazzo Morando | Costume Moda Immagine, inv. C 218.
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