Manifattura italiana (Lucca)

18a. Tessuti dalle collezioni del Museo del Bargello

Due frammenti di tessuto operato a figurazione animale e vegetale
prima meta o meta del XIV secolo

Scheda storico-artistica

Il disegno del tessuto, identico nei
due frammenti (A e B), ¢ articolato
per alte bande orizzontali a fondo
blu, popolate da motivi animali e
vegetali definiti in seta bianca, gial-
la e rossa con broccature auree. Tali
bande sono separate da strisce oriz-
zontali di spessore minore e dall’o-

pera interamente realizzata in oro.
Nelle bande minori, profilate da
un motivo a cordellina e a fondo
reticolato, sono visibili medaglioni
circolari, recanti alternativamente
una pseudo iscrizione in caratteri
nashki, un quadrupede di profilo
volto a destra, un motivo floreale
frontale, il medesimo quadrupede
di profilo volto a sinistra e nuo-

Prima e dopo il restauro, fronte (frammento A)

tecnicalmateriali

lampasso a tre trame lanciate e una
trama broccata, seta e filato metallico;
fondo double-étoffe in saia da 1 lega
2 S dell’ordito di fondo a fili doppi
(seta, torsione Z, blu) e della trama di
fondo (seta, 3 capi STA, blu); opera
in taffettd dell’ordito di legatura a

fili singoli (seta, STA, bianco) con le
trame lanciate 1 ¢ 2 (1. seta, pilt capi
STA, bianco; 2. interrotta, seta, STA,
giallo-beige nel frammento A e rosso
nel frammento B) e in saia da 2 lega
1 S del medesimo ordito di legatura
con la trama lanciata 3 e la trama
broccata (entrambe in oro filato
membranaceo avvolto Z su accia di
lino bianco); presenti frammenti di
cimosa destra (0,8 cm): armatura
tubolare prodotta da un ordito (seta,
fili doppi sul dritto e quadrupli sul
rovescio, bianco) che lavora in saia da
2 lega 1 S faccia ordito con la trama
di fondo; all’estremita due cordelline
di lino bianco, attorno cui girano
tutte le trame per passata; presenti
frammenti di inizio e fine pezza
formati da 4 inserzioni continue della
trama lanciata (gialla nel frammento
A e rossa nel frammento B) fermate
in taffettd dall’ordito di legatura

vamente la pseudo iscrizione, se-
condo una sequenza di ripetizione
simmetrica rispetto al medaglione
con il motivo floreale. Nelle bande
maggiori si susseguono grandi pal-
mette composite a bocciolo di loto
con doppi tralci ricurvi alla base, ai
quali sono incatenati due leopardi,
affrontati attorno a un’infiorescen-
za a palmetta pil piccola. Negli in-

dimensioni

frammento A: 39 x 57 cm
frammento B, di forma irregolare,
composto da 4 strisce giuntate, due
inserzioni minori e un frammento
staccato: max 76 x 42 cm;
frammento staccato: 24 x 7 cm
rapporto di disegno: 23 x 19 cm

provenienza
legato Louis Carrand, 1888

collocazione
Firenze, Museo Nazionale

del Bargello (inv. 2297 C)

scheda storico-artistica
Maria Ludovica Rosati

relazione di restauro
Martina Panuccio

restauro

Martina Panuccio (Millefleurs

di Martina Panuccio Conservazione
e Restauro Arazzi, Tappeti e Tessuti,
Firenze)

con la direzione di Ilaria Ciseri
(Museo Nazionale del Bargello,

Firenze)

terspazi tra queste composizioni si
collocano dal basso verso I'alto: un
bocciolo di loto, una coppia di cani
accucciati e una coppia di uccelli
fantastici dai lunghi colli ricurvi, in
picchiata e con le ali spiegate, che
recano insieme nel becco un pic-
colo tralcio fiorito. Da una banda
maggiore all’altra la sequenza del
disegno ¢ sfalsata, generando una
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Dopo il restauro, fronte (frammento B)



Prima e dopo il restauro, retro (frammento A)

disposizione a scacchiera nella ri-
petizione complessiva dei pattern.
I due frammenti variano solo nel
colore di una delle trame lancia-
te, gialla nel reperto A e rossa nel
reperto B, come ribadito anche
dall'inizio e dalla fine pezza visibi-
li nell'uno e nell’altro manufatto.
Trattandosi di un tessuto decorato
per bande orizzontali, & anche pos-
sibile che nella stessa realizzazione
si alternassero con trame varianti
fasce decorate in giallo e fasce de-
corate in rosso e che quindi I'inizio
pezza fosse di un colore (rosso) e la
fine pezza di un altro (giallo).

I manufatti del Bargello rientrano

nelle produzioni seriche di lus-
so italiane del XIV secolo, come
sembrerebbe confermato da ele-
menti stilistici e dati esecutivi, ad
esempio il tipo di cimosa bianca
con cordelline di lino all’estremi-
ta, che inizia sull’asse di simmetria
centrale del modulo decorativo.
La struttura tecnica dei manufartti,
inoltre, sembra richiamarsi alla ti-
pologia storica dei ‘baldachini aco-
lorati’, preziosi lampassi con trame
lanciate in seta e in oro, realizzati a
Lucca. La proporzione di 3 fili di
ordito di fondo doppi e diun filo di
legatura singolo, la riduzione degli

orditi a 43-47 fili di fondo e 14-

Dopo il restauro, retro (frammento B)

16 di legatura/cm e 27-36 passate/
cm, l'elevato numero di trame sup-
plementari e il sistema di legatura
doppia per 'opera coincidono in-
fatti con le informazioni produtti-
ve desumibili dagli statuti lucchesi
dell’arte della seta (Rosat1 2017,
pp- 75-76). Un dato esecutivo di
particolare interesse, perché proba-
bile indice di una fase sperimentale
nella tessitura alla ricerca di effetti
di estrema raffinatezza, ¢ emerso

nel restauro — realizzato nell’ambi-
to di Restituzioni — durante il rile-
vamento delle zone deteriorate dei
manufatti. [ reperti si presentavano
in un generale stato di degrado con
numerose lacerazioni e lacune, ma
¢ stato evidenziato come molte aree
di cedimenti e rotture dei filati cor-
rispondessero ai punti dove i colpi
della trama metallica broccata si
andavano a inserire tra le trame di
fondo seriche, ad esempio lungo i



Dopo il restauro, particolare dell ingrandimento della cimosa (frammento A)
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Dopo il restauro, particolare della banda con pseudo iscrizioni e medaglioni con Dopo il restauro, particolare della giunzione di uno dei frammenti minori
animali (frammento A) (frammento B)
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Dopo il restauro, particolare dei leopardi e della palmetta (frammento A) Dopo il restauro, particolare dei cani e delle fenici (frammento B)




Dopo il restauro, particolare dell'ingrandimento dell’inizio pezza (frammento B)

profili delle coppie di cani. Questo
processo di vero e proprio deterio-
ramento meccanico si & prodotto
per il contrasto e lo sfregamento
tra i fili di seta estremamente sottili
della trama di fondo e il filato me-
tallico piti grosso, che proprio alla
fine delle aree broccate aumentava
di spessore, in quanto rigirato nello
stesso punto e fermato sul retro. La
combinazione dei due materiali,
'uno leggero e mirante a effetti di
estrema mobilita del tessuto, I'altro
finalizzato ad arricchire gli effetti
cromatici della stoffa, ma troppo
pesante, era dunque destinata a
fallire. Non ¢ forse un caso, quindi,
se in altre realizzazioni dell’epoca si
tenda invece a evitare questa solu-
zione, bilanciando differentemen-
te i titoli dei fili e gli intrecci di fon-
do e dell’opera, anche a scapito di
una semplificazione delle armature
e riducendo il numero delle trame
supplementari coinvolte.

Come altri esemplari analoghi di
fattura lucchese e veneziana i due
reperti Carrand rappresentano un
esempio tipico degli esiti raggiunti
dai tessitori nostrani, ispirati alle
produzioni asiatiche (i cosiddetti
‘panni tartarici’) giunte in Europa
dalla seconda meta del Duecento e
per buona parte del Trecento. Gra-
zie all'unificazione di gran parte
del continente euroasiatico sotto la
dominazione dei Mongoli, meglio
noti nell’Europa medievale come
Tartari, stoffe preziose di origine

estremo-orientale, dell’Asia cen-
trale e del Medio Oriente potero-
no infatti essere commerciate con
relativa facilita anche sulle lunghe
distanze e in quantitd assai pilt ab-
bondanti che nei secoli precedenti.
Lunificazione mongola, inoltre,
non fu solo politico-territoriale,
ma si manifestd anche a livello
artistico, dando luogo a uno stile
pienamente internazionale, frutto
dell’interazione e delle contami-
nazioni estetiche e manifatturiere
tra le diverse civiltd e componen-
ti etniche che costituivano la re-
ald  multiculturale  dell'impero
dei Tartari e dei suoi stati satelliti
(WarDwWELL 1988-1989). Questa
inedita cultura figurativa e i saperi
artistici e tecnologici ad essa con-
nessi circolarono fluidamente e si
diffusero quasi senza soluzione di
continuiti nella Cina della dina-
stia Yuan, nella Persia ilkhanide,
nell’Orda d’Oro in area caucasica e
fino alle sponde del Mediterraneo
nei territori in Egitto e in Siria del
regno mamelucco, rivale militare
dei khanati mongoli, ma aperto ¢
permeabile ai prestiti e agli scambi
veicolati attraverso i beni suntuari
e le opere d’arte.

Tali contaminazioni sono ben evi-
denti nelle stoffe asiatiche di epoca
mongola, nelle quali si fondono le
secolari tradizioni tessili e i reperto-
ri formali cinesi, islamici e dell’A-
sia centrale: sinuosi e naturalistici
motivi vegetali estremo-orientali

incontrano il gusto delle soluzioni
a partizioni geometriche islamiche;
draghi ed eleganti uccelli fantastici
della mitologia cinese affrontano le
belve feroci delle steppe, gli anima-
li della caccia mongola e il bestiario
araldico persiano; 'oro, secondo la
predilezione mongola per i metalli
preziosi, abbonda nelle stoffe, da
solo o in vivaci contrasti cromatici
con i fili serici verdi, rossi, bianchi
o blu (questi ultimi molto diffusi
in ambito ilkhanide e mamelucco),
con richiami alle ceramiche, alle
porcellane, ai lavori di metallurgia
e alle arti plastiche decorative.

Di fronte al successo di queste
produzioni anche in Europa, le na-
scenti industrie della seta italiane si
appropriarono dei modelli orien-
tali per rispondere alle richieste
del mercato occidentale, imitan-
do dapprima in maniera fedele le
stoffe straniere e, successivamente,
mescolando soluzioni di diversa
provenienza in realizzazioni via
via pil originali, in cui gli stimoli
esotici dialogavano sempre pit li-
beramente con le suggestioni della
cultura ﬁgurativa gotica trecente-
sca (RosaT1 2010a e 2010b).

Il processo di rielaborazione e di
invenzione operato dai tessitori
nostrani ¢ ben evidente in questo
tessuto, dove sono riconoscibili
molteplici fonti straniere e altret-
tante suggestioni ascrivibili invece
alle tendenze artistiche europee.
La composizione complessiva del
modulo per bande orizzontali &
di origine medio-orientale e isla-
mica, come pure lo sono le grandi
palmette a bocciolo, gli animali di
profilo inclusi nei medaglioni e,
naturalmente, 'uso delle iscrizioni
pseudo-arabe in funzione orna-
mentale. Cid nonostante il mar-
cato geometrismo astratto, tipico
dei tessuti rigati della tradizione
islamica, ¢ trasfigurato in una di-
rezione pill narrativa di matrice
squisitamente italiana, attraverso
l'unificazione dello spazio delle
bande maggiori e la concatenazio-
ne dei singoli elementi del pattern
in composizioni pil vaste e quasi
aneddotiche. Con una tendenza
verso l'apertura al mondo sensibile

e della natura, che si manifestera
sempre pill accentuatamente nel
corso del Trecento, queste righe
diventano quasi un palcoscenico
dove collocare i pattern animali,
vivificati e ormai liberi da ogni ri-
gidita araldica.

Dal repertorio tessile estremo-
orientale derivano invece gli ele-
ganti voladili, che nell’esemplare
italiano riprendono pedissequa-
mente il modello del mitico feng
huang, la fenice cinese nota in
Europa attraverso i coevi panni
tartarici e altri beni suntuari tra-
sportabili. Non solo le fattezze dei
volatili sono analoghe a quelle del
prototipo straniero nel lungo collo
sinuoso e nel piumaggio del capo,
ma sono ripresi anche la postura di-
namica in volo con il collo delica-
tamente piegato e il tipico attribu-
to del fiore portato nel becco. Per
quanto riguarda i quadrupedi delle
bande maggiori, se ¢ vero che essi
discendono in ultima istanza dagli
animali delle steppe mongole, il lo-
ro processo di occidentalizzazione,
da una parte, e di adeguamento al
contesto gotico, dall’altra, ¢ ormai
quasi completamente ultimato: i
caniin oro, pur figli del leggendario
kbhilin asiatico, hanno pil I'aspetto
di teneri cuccioli domestici; men-
tre i leopardi, benché mantengano
la loro ferinita, sono incatenati e
con tanto di collare, rimandandoci
alle immagini dei giardini d’amore
e alle attivita venatorie del mondo
cortese europeo.

Bibliografia

Ross1 1890, n. 2297; Arti del Medioevo
1989, pp. 450-451, cat. 224; SURIA-
No-CarBONI 1999, pp. 53-54, n. 14;
Rosar1 2017, pp. 75-76.



1. Prima del restauro, frammento B, le varie porzioni dello stesso tessuto assemblate

insieme; al centro il frammento, molto degradato, con la variante d'ordito giallo

2. Prima del restauro, frammento B, la superficie dell'intreccio scomposta con perdite
di ordito e tagli a vivo; si notano i punti di cucitura che fermavano i lembi al

mpporto retrostante

3. Durante il restauro, frammento B, stabilizzazione del nuovo supporto.

Per effettuare le filze longitudinali in modo regolare, é stato utilizzato un telaio

con delle guide a distanza di 1,5 cm
Relazione di restauro

Stato di conservazione

I due frammenti di lampasso erano
in condizioni conservative estrema-
mente diverse fra loro: il primo (inv.
2297 C [A]) si presentava in buono
Stato in quanto aveva avuto un pre-
cedente intervento nel 1999, che lo
aveva stabilizzato su un velo di seta,
consolidando le varie lacune e i molti
fili slegati. Successivamente era stato
cucito a un supporto di colore bei-
ge per poter poi essere tensionato
su una base a uso espositivo. Al mo-
mento dell’analisi delle condizioni &
stata comunque rilevata la presenza
di nuovi piccoli sollevamenti dell'in-
treccio localizzati e di una lieve pati-
na di sporco in forma di pulviscolo
sulla superficie; le fibre inoltre erano
disidratate. A differenza del primo,
il secondo frammento (inv. 2297 C
[B]) si presentava in uno stato conser-
vativo critico. Era composto da sette
frammenti di varie misure: sei origi-
nari di uno medesimo tessuto e uno
piccolo, posto al centro, proveniente

da un’altra pezza con gli stessi motivi
disegnativi, ma con ordito variante
di colore giallo, invece che rosso (fig.
1). I pezzi erano raccordati gli uni
agli altri tramite un supporto rettan-
golare di lino blu applicato sul retro,
le parti pitt lunghe che fuoriusciva-
no dal rettangolo non presentavano
supporto ed erano ripiegate nascoste
sul retro. Lassemblaggio era stato
fatto in modo arbitrario, non rispet-
tando l'ortogonalica dell'intreccio e il
modulo del disegno; inoltre un pez-
z0 in basso a destra risultava cucito
sotto sopra. Le porzioni erano state
fermate al supporto di lino con punti
di fermatura irregolari, utilizzando
fili di grosso spessore e di colore blu
elettrico. Il settimo frammento con la
cimosa, era completamente staccato
dal resto. Tutte le parti risultavano
notevolmente degradate con con-
sistenti lacune, consunzioni e gravi
slegature dell’intreccio tessile, i bordi
tagliati a vivo erano molto compro-
messi e peggiorati da deformazioni e
piegature (fig. 2). Infine, sulla super-

ficie Ceraunalieve patina disporcoin

4. Frammento B, particolare, a destra e al centro, prima e dopo il consolidamento
a punto posato; a destra lo stesso particolare visto dal retro

forma di pulviscolo che opacizzava e

disidratava le fibre.

Intervento di restauro conservativo

I due frammenti sono stati trattati
in modo diverso, fatta eccezione per
alcune fasi che sono state condotte
con lo stesso metodo. Dopo aver ri-
mosso il primo frammento dal car-
toncino espositivo, ¢ stata effettuata
sul fronte e sul retro dei due lampassi
una macro-aspiratura per rimuovere
il pulviscolo superficiale utilizzando
un aspiratore Museum a potenza re-
golabile. Successivamente sono stati
umidificad, attraverso I'impiego di
una membrana di Gore-Tex, che
impedisce il passaggio dell'acqua
ma che lascia filtrare gradualmente
vapore acqueo, utile a reidratare le
fibre e a distendere le deformazioni;
il trattamento ¢ durato circa trenta
minuti per ognuno dei frammenti.
Effettuate queste prime fasi, il conso-
lidamento ha previsto un limitato in-
tervento sul frammento A, effettuan-
do fermature localizzate a punto po-
sato dove i fili erano slegati. Mentre
peril frammento B & stato deciso, con

la direzione del Museo Nazionale del
Bargello, di non rimuovere il suppor-
to localizzato di lino blu per non dis-
sestare ulteriormente le diverse parti e
per mantenere la composizione stori-
cizzata; inoltre ¢ stato stabilito di ap-
plicare sul retro un supporto in colore
idoneo distendendo tutte le parti, in
modo da rendere fruibile il manufat-
to cosi composto nella sua totaliti.
Per prima cosa sono state consolidate
le zone degradate gi supportate con
il lino, ancorando ad esso, cuciture a
punto posato. Successivamente tutto
il pezzo ¢ stato posizionato, ricercan-
do lortogonalith dellintreccio (fig.
3), e fermato sul supporto nuovo
con filze generali distanti 3 cm 'una
dall’altra; in seguito sono state stabi-
lizzate le lacune e le consunzioni tra-
mite fermature a punto posato (fig.
4). A completamento, il frammento
cosl supportato ¢ stato tensionato su
una base a uso espositivo. Entrambi
gli oggetti verranno corredati di un
involucro con passepartout in Car-
ton Plume utile per il trasporto e per
il successivo stoccaggio nel deposito
del Museo.



Manifattura spagnola (Granada)

18b. ZTessuti dalle collezioni del Museo del Bargello

Due frammenti di tessuto operato con ogive e palmette

XV secolo (epoca nasride)

Scheda storico-artistica

I due frammenti, tecnicamente ugua-
li e con lo stesso decoro, recano su
fondo blu un disegno articolato
in una maglia continua di ogive a
doppia punta. Tali ogive sono cre-
ate da spessi tronchi gialli spaccati
con infiorescenze circolari nei punti
di tangenza e sono abitate da gran-
di palmette composite a bocciolo,
rosse, verdi e bianche, impostate su
due sottili e sinuosi tralci seconda-
ri dipartiti dai tronchi maggiori. I
motivi vegetali entro le ogive sono
formati da coppie di eleganti mez-
ze palmette, ricurve e speculari,
che racchiudono al centro un mo-
tivo a trifoglio lanceolato. Tutti gli
elementi vegetali, altamente stiliz-
zati e combinati secondo semplici
principi di simmetria e ripetizione
modulare, concorrono a creare un
potente e armonioso effetto decora-
tivo, giocato sui vividi accostamenti
cromatici delle vaste campiture di
colore puro all'interno di ciascuna
forma, a sua volta profilata da sottili
linee di colore a contrasto. Questa
straordinaria sinfonia cromatica &
ulteriormente arricchita dall’effetto
dell'alternarsi delle trame lanciate
nella definizione dei due motivi co-
stitutivi delle palmette composite,
un effetto ottenuto sia dallo scam-
bio per sezioni orizzontali del colore
delle mezze palmette con quello dei
trifogli centrali, sia dall'opera della
terza trama, bianca variante in ver-

de, che moldiplica il numero delle
combinazioni possibili.

Dati tecnici e stilistici, come il fondo
raso del lampasso, l'assenza di filati
metallici sostituiti dalla seta gialla,
lacceso cromatismo e l'impianto
compositivo a ogive e motivi vegeta-
li stilizzati, permettono di collocare
questo tessuto nella stagione finale
della dinastia nasride, 'ultimo re-
gno islamico di Spagna che domino
i territori meridionali della penisola
iberica nelle province di Granada,
Almerfa, Malaga e Jaén dal quarto
decennio del XIII secolo fino alla
conquista di Granada per mano cri-
stiana nel 1492, o, tuttal pit, negli
anni immediatamente successivi,
quando le manifatture islamiche era-
no ancora attive al servizio dei nuovi
regnanti cattolici.

Nonostante instabilicd politica, le
continue pressioni militari dal Nord
e le progressive riduzioni territoriali
del regno via via ‘riconquistato’ dai
sovrani di Aragona e Castiglia, 'epo-
ca nasride fu un periodo di grande
splendore artistico e fervore cultura-
le. Muovendo dall’eredita almoha-
de, furono raggiund esiti inediti di
estrema raffinatezza in svariati ambi-
ti manifatturieri, come le ceramiche,
i tessili o gli stucchi, sviluppando un
principio estetico unitario e coerente,
fortemente improntato alla funzione
decorativa delle diverse produzioni
d’arte applicate allo spazio architet-
tonico. Fulcro della committenza

nasride dal XIV secolo fu infatti I'ar-

tecnicalmateriali

lampasso a tre trame lanciate, di

cui una variante; fondo in raso da 5
dell’ordito di fondo (seta, torsione

Z, blu) e della trama di fondo

(seta, STA, blu); opera in taffetta
dell’ordito di legatura (seta, STA, blu)
e delle trame lanciate (seta, pilt capi
STA, giallo, rosso e bianco variante
verde)

dimensioni
46 x 34,5 cm; 34,5 x 5 cm
rapporto di disegno: 25 x 16 cm

provenienza
legato Louis Carrand, 1888

collocazione
Firenze, Museo Nazionale

del Bargello (inv. 2372 C)

chitettura, in particolare la costru-
zione del palazzo-fortezza e cittadel-
la regale dell’Alhambra a Granada,
la cui edificazione avviata da Yusuf
I (regno 1333-1354), continud sot-
to Muhammad V (regno 1354-
1359 e 1362-1391), proseguendo
ancora nel XV secolo (CABANELAS
RobpRriGUEZ 1992; DickiE 1992). A
contrasto con le scabre mura esterne
destinate a suscitare un'immagine di
imponente roccaforte, tutti gli interi
del complesso, dalle sale, ai cortili

scheda storico-artistica
Maria Ludovica Rosati

relazione di restauro
Martina Panuccio

restauro

Martina Panuccio (Millefleurs

di Martina Panuccio Conservazione
e Restauro Arazzi, Tappeti e Tessuti,
Firenze)

con la direzione di Ilaria Ciseri
(Museo Nazionale del Bargello,

Firenze)

e ai passaggi, furono sfarzosamente
decorati da piastrelle, stucchi, intagli
lignei e cortine tessili a motivi geo-
metrici, intrecci, arabeschi e iscri-
zioni, combinati in vaste superfici di
rivestimento e distribuiti senza solu-
zione di continuitd sulle pareti, sui
soffitti e su ogni possibile elemento
strutturale. Tratti essenziali di questa
ornamentazione furono 'impiego di
un ridotto numero di semplici forme
astratte, la loro ripetizione ad infini-
tum in composizioni sempre diver-

Dopo il restauro, retro



Dopo il restauro, fronte
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Prima del restauro, fronte e retro

se e 'uso complementare di pochi
colori in tonalita squillanti (il rosso,
il blu, il bianco, il giallo e il verde).
Il risultato fu un vero e proprio si-
stema decorativo totale, applicato e
applicabile indistintamente a ogni
medium materico. Non ¢ un caso,
quindi, se proprio i giovanili studi
sull Alhambra dell'architetto ingle-
se Owen Jones (Plans, Elevations,
Sections and Details of the Alhambra,
Londra 1836-1845) furono dispira-
zione per I'elaborazione del suo suc-
cessivo The Grammar of Ornament
(1856), ambiziosa summa teorica
sul lessico e sulle leggi che governano
universalmente il disegno decorativo
e il colore ad esso applicato.

I principi dell'ornamentazione nasri-
de sono ben visibili anche nelle pro-
duzioni dell'industria serica locale
realizzate nei laboratori di Granada
nel XIV e nel XV secolo (PARTEAR-

rRovo Lacasa 2007, pp. 402-408;
Mackik 2015, pp. 192-209). Se nel
Trecento, in particolare nel cosiddet-
to gruppo di sete dette dell’ Alham-
bra (Mackie 2015, pp. 192-203),
si pud riscontrare una coincidenza
formale e cromatica anche puntua-
le con i rivestimenti architettonici a
formelle geometriche intrecciate dei
palazzi nasridi, nel corso del Quat-
trocento I'inserimento nel repertorio
tessile di nuovi pattern vegetali, forse
sulla scia delle stoffe medio-orientali
a maglia di ogive e dei velluti con
melagrane italiani, non rinnega né
il trattamento sintetico ed essenziale
delle forme, né i colori astratti e for-
ti della tradizione anteriore. Questi
ultimi continuano a essere garanti-
ti da sofisticati processi tintori e da
materie coloranti in grado di pro-
durre tinte accese, stabili e durature,
come l'indaco per il blu o il kermes

Dopo il restauro, retro, particolare delle trame lanciate

per il rosso (GAvo GaRcia, ARTEAGA
2005, p. 134).

Nel caso del tessuto del Bargello si
puo addirittura notare un recupero
di soluzioni iconografiche islamiche
classiche: ¢ stato evidenziato, infatti,
come il motivo della mezza palmetta
ricurva derivi in ultima istanza dal

modello elaborato a Samarra nel
corso del IX secolo (SurianO, CAR-
BONI 1999, p. 72) in quella prima
tappa del percorso di trasformazione
in arabesco delle forme vegetali ere-
ditate dal mondo ellenistico (GRUBE
1993, pp. 53-54). Si puo aggiunge-

re anche che il trattamento piatto e



Dopo il restauro, fronte, particolari ingranditi dell armatura lampasso

lineare dei boccioli compositi e dei
tronchi delle ogive in questo tessu-
to trovi ancora una volta un corri-
spettivo nell’ornato architettonico
del secolo precedente, ad esempio
in un capitello marmoreo nasride
della Hispanic Society di New York,
attribuito alla seconda meta del XTIV

secolo (inv. D215), dove decori af-
fini sono modellati solo nei profili
essenziali, lasciando ampie superfici
piane, pronte a essere campite di co-
lori puri.

Rispetto ad altri manufatti coevi,
come il gruppo di lampassi nasridi o
mudejar (ossia realizzati da artigiani

musulmani per una committenza
cristiana) a impianto di ogive abi-
tate da palmette, leoncini e talvolta
scudi araldici (ad esempio MACKIE
2015, pp. 208-209, ﬁgg. 5.41,
5.42), il tessuto del Bargello sem-
bra quindi meno toccato da quelle
contaminazioni stilistiche delle sete

islamiche con le produzioni tessili
italiane che ebbero luogo in Spagna
nel corso del Quattrocento. Tut-
tavia, le somiglianze tecniche con
questo gruppo sono tali, special-
mente nella riduzione dei fili (72
orditi di fondo e 12-13 di legatura/
cm, 28-30 passate/cm nei tessuti del



Prima del restauro, fronte e retro, particolare dei rammendi storici

Bargello), che non si pud escludere
che nelle stesse date e dagli stessi te-
lai provenissero sia 'una che laltra
soluzione ornamentale, entrambe
destinate a una clientela tanto mu-
sulmana quanto cristiana. Molte
delle sete nasridi, infatti, furono
utilizzate anche in apparati liturgi-
ci suntuari della chiesa spagnola, a
riprova della fortuna e dell’elevato
grado di apprezzamento di tali ma-
nufatti in diversi contesti culturali
(SHEPHERD 1943, pp. 392-399;
May 1957, pp.176-181).

Le condizioni frammentarie del re-
perto del Bargello non permettono
di ricostruire l'originaria destina-
zione d’'uso del manufatto. Prima
dell'intervento conservativo — rea-
lizzato nell’ambito di Restituzioni —
i due frammenti erano giuntati ar-
bitrariamente, senza tener conto né
della lettura del disegno, né dell’o-
rientamento degli orditi e delle tra-
me, andando invece a costituire una
sorta di quadretto rettangolare. Tale
soluzione, realizzata con un filato
moderno simile a quello dei gros-
solani rammendi visibili nel fram-
mento maggiore, ¢ da ascrivere alla
situazione del mercato antiquariale
e del collezionismo tessile ottocen-
teschi, quando i manufatti originari
venivano smembrati e letteralmen-
te tagliati per essere venduti a pilt

acquirenti. I frammenti potevano
essere successivamente ricomposti
in forme regolari dagli stessi col-
lezionisti per costituire delle serie
omogenee e il pili possibile comple-
te di moduli decorativi e tecniche
tessili del passato. In questo genere
di collezioni era spesso prestata scar-
sa attenzione alla provenienza, alla
destinazione d’uso e alla foggia pri-
mitiva degli oggetti da cui tali reper-
ti erano stati estrapolati, privandoli
cosi, purtroppo, del loro contesto
storico. A tale proposito si vedano,
ad esempio, i frammenti analoghi
al tessuto del Bargello e provenient
dalle stesse condizioni di mercato
antiquariale al Musée des Tissus di
Lione (inv. 31166 in DevoT! 1974,
n. 32) o al Cooper Hewitt Museum
di New York (inv. 1902-1-324-
a/f in SHEPHERD 1943, p. 399, fig.
29). Avendo le indagini dimostrato
come tale assemblaggio non fosse
pertinente alla confezione origina-
ria del tessuto e, anzi, andasse a in-
cidere sul suo stato conservativo, &
stato quindi deciso di separare i due
frammenti in sede di restauro.

Bibliografia

Rosst 1890, n. 2372; Arti del Medioevo
1989, pp. 366-367, cat. 164; Erediti
dell’Islam 1993, p. 344, cat. 204; Suria-
No, CarsoNI 1999, pp. 72-74, n. 21.

1. Prima del restauro, la congiunzione fra le due porzioni del tessuto sul fronte

2. Prima del restauro, particolare della cucitura localmente incompleta e delle
deformazioni causate dalle piegature dei bordi

Relazione di restauro

Stato di conservazione

Il tessuto si presentava in discre-
to stato di conservazione sebbene
fossero evidenti abrasioni di trama
e di ordito diffuse su tutta la su-
perficie. Nonostante questo non
era compromessa la leggibilita del
motivo disegnativo a maglie ogivali
con infiorescenze al centro. Lana-
lisi del frammento ha evidenziato
che era composto da due porzioni,
una pitt grande e una pil piccola,
della stessa tipologia di tessuto (fig.
1). La congiunzione delle due parti
era localizzata sul lato superiore: il
frammento pilt piccolo era cucito
allaltro con i motivi disegnativi
ruotati di 90°, quindi con verso
contrario; presentava inoltre defor-
mazioni dovute a piegature (fig. 2).
Tutti i bordi erano a taglio vivo con
conseguenti slegature dell’intreccio
lungo il perimetro. Oltre alle abra-

sioni diffuse, erano presenti, con-
centrati nell’angolo sinistro in alto
del frammento piti grande, lacera-
zioni con perdita di trame e di orditi
e una lacuna sul bordo. Nella parte
bassa, in corrispondenza dell’ultima
fila di ogive, erano visibili due inter-
venti precedenti, effettuati con un
filato di colore giallo: tecnicamente
i rammendi non creavano tensione
e deformazioni dell'intreccio, ma
risultavano evidenti esclusivamente
dal punto di vista estetico. Una lieve
patina di sporco in forma di pulvi-
scolo ricopriva la superficie creando
opacizzazione della gamma croma-
tica e disidratazione delle fibre.

Intervento di restauro conservativo

La prima fase eseguita sul fram-
mento ¢ stata la pulitura meccani-
ca tramite un aspiratore Museum
a potenza regolabile, sul fronte e
sul retro di tutta la superficie per
rimuoverne il pulviscolo. Tra il tes-



3. Durante il restauro, fase di pulitura meccanica tramite aspiratore a potenza

regolabile

5. Durante il restauro, intervento di separazione dei due frammenti

suto e la bocchetta dell’aspiratore
¢ stata interposta una rete a prote-
zione dell'intreccio tessile (fig. 3).
Successivamente sono state separa-
te le due porzioni di tessuto tramite
l'utilizzo di un bisturi, incidendo il
filato di congiunzione e rimuoven-
done le terminazioni (fig. 5).

I due frammenti staccati sono
stati sottoposti a umidificazione
attraverso I'impiego di una mem-
brana di Gore-Tex, che impedisce
il passaggio dell'acqua ma che la-
scia filtrare gradatamente vapore
acqueo, utile a reidratare le fibre e
a distendere le piegature. Il tratta-

4. Dopo il restauro, il consolidamento dell'angolo in alto a sinistra del frammento

pitk grande, visto sul fronte e sul retro

6. Dopo il restauro, il frammento piix piccolo nelle zone consolidate senza
Lapplicazione del supporto, ma solo a punto posato, visto specularmente fronte retro

mento ¢ durato circa trenta minuti,
utilizzando anche pesi leggeri posti
lungo le piegature, per aiutare I'in-
treccio a recuperare la sua posizione
originale.

Il successivo consolidamento ad
ago dei frammenti si ¢ svolto in due
tempi: prima la fermatura dei pe-
rimetri, poi la stabilizzazione delle
lacune e delle consunzioni. I bordi
sono stati fermati effettuando un
punto festone, utilizzando filad in
poliestere di due colori diversi a se-
conda delle zone. Per consolidare
le lacune ¢ stato usato del velo di
Lione tinto scegliendo un colore
giallo oro, successivamente il sup-

porto ¢ stato applicato localmente
nelle zone degradate del frammento
tramite punto posato e filze perime-
trali (fig. 4). Nelle aree interessate
da consunzioni ¢ stato eseguito un
punto posato in aria, cio¢ senza uti-
lizzare il supporto sul retro (fig. 6).
Con la direzione del Museo Na-
zionale del Bargello ¢ stato deciso
di non rimuovere i due interventi
precedenti in quanto storicizzati e
comunque stabili. Il frammento
verra corredato di un involucro con
passepartout in Carton Plume utile
per il trasporto e per il successivo
stoccaggio nel deposito del Museo.



18c. Tessuti dalle collezioni del Museo del Bargello

Pianeta in velluto operato con croce e colonna a ricamo
tessuto principale: manifattura italiana, meta del XV secolo
croce e colonna: manifattura spagnola o italiana (?),

meta del XV secolo

confezione: XV secolo con rimaneggiamenti nel XVIII secolo

Scheda storico-artistica

La pianeta ¢ composta da numerosi
frammenti e il suo aspetto attuale
¢ evidentemente frutto di rima-
neggiamenti. Il restauro realizzato
in occasione di Restituzioni ha per-
messo unattenta mappatura della
sua confezione e sono emersi alcuni
aspetti inediti sulle vicende del ma-
nufatto nel corso dei secoli, prima
del suo ingresso al Museo del Bar-
gello con la donazione Franchetti
nel 1906.

I principali materiali utilizzati in
questa veste liturgica risalgono al
XV secolo, come si evince dalle loro
caratteristiche tecnico-stilistiche. Il
tessuto principale della pianeta ¢
uno splendido esemplare di velluto
‘a inferriata’, che l'intervento con-
servativo ha potuto restituire nella
sua originaria ricchezza tridimen-
sionale e densit tattile e cromatica.
La tipologia del decoro ‘a inferriata’
consiste in grandi motivi a mela-
grana, composti da cornici a foglie
pentalobate, recanti al centro un
piccolo fiore di cardo. Tali motivi
sono definiti quasi integralmente
dagli effetti dell’ordito di pelo ta-
gliato, a eccezione dei sottili profili
dove il pelo ¢ assente ed ¢ visibile
il fondo raso del tessuto. Si genera

cosi una sorta di disegno a negati-
vo, con l'opera tecnica del velluto
che riveste tutta la superficie tessile e
I'armatura di fondo che invece crea
il modulo ornamentale dal marcato
aspetto lineare, quasi inciso nel pelo
come se si trattasse del gioco di un
ferro battuto, da cui il nome ‘a infer-
riata’. Protagonista di questa solu-
zione non & tanto il soggetto icono-
grafico, quanto la matericitd stessa
del velluto: I'ordito di pelo tagliato,
disposto su vaste aree omogenee,
cattura la luce e ne viene animato
in continue variazioni cromatiche
a seconda della diversa incidenza
della fonte luminosa. Il suo color
cremisi passa cosi dal rosso cupo a
sfumature violacee, per accendersi
improvvisamente di bagliori chiari
e brillanti, complice I'alto numero
dei fili di pelo al centimetro che au-
menta il cangiantismo e il senso di
densa magmaticita della stoffa.

Linvenzione della soluzione ‘a in-
ferriata’ pare debba essere attribuita
ai tessitori di Venezia, dove fin dal
principio del Quattrocento si re-
alizzavano zetani avvellutati, ossia
velluti a fondo raso. Cid nonostan-
te il successo della tipologia fu tale
che presto anche altre manifatture
tessili italiane si dedicarono alla pro-
duzione di questi velluti con esiti

tecnica/materiali

tessuto principale della pianeta:
velluto operato tagliato, un corpo;
fondo in raso prodotto dall’ordito

di fondo (organzino di seta, cremisi)
e dalla trama di fondo (seta, STA,
giallo crema); opera per effetto di un
ordito di pelo (seta, cremisi) tagliato
a una altezza

croce e colonna: ricamo su tela di lino
con figure di Santi ad applicazione,
realizzato in seta policroma, filato
metallico e cordonetti di lino, fermati
a punto steso € punto raso; fodera

in tela di lino cerata rosa; galloni con
motivi a zig-zag in seta gialla e oro
filato su accia di seta beige

dimensioni

fronte: 110 x max 63 cm

retro: 110 x max 72 cm

rapporto di disegno del velluto:

58 cm x non rilevabile (ricostruibile
a 58 cm ca, ossia 'altezza della pezza)
gallone: largh. 2,5 cm

pressoché identici a quelli realizzati
in laguna. Alla meta e nella seconda
parte del secolo essi si producevano
a Venezia, Firenze, Milano e forse
anche a Genova ed entro la fine del
Quattrocento velluti ‘a inferriatd
erano tessuti in Spagna, a Valencia,
dove ¢ attestata la presenza di mold
artigiani italiani. Esistono numero-
si esemplari analoghi al velluto del
Bargello e quelli con il disegno pilt
essenziale, soprattutto nel profilo
superiore delle cornici pentaloba-
te come nella pianeta Franchetti,
possono essere datati alla meta del
XV secolo circa, ma in assenza di
pezze complete non ¢ possibile at-
tribuire la loro fattura a un centro
specifico. Si vedano, ad esempio, la
tonacella del Museo della Basilica di
Gandino, vicino Bergamo (Zeéssuti
serici italiani 1983, pp. 77-78, cat.
4), il piviale dei Musei Civici Vene-
ziani (collezione Cini, inv. 3025, in
Davanzo Porr 1991, p. 22, n. 4),
il frammento di casula del Kunst-
gewerbemuseum di Betlino (inw.
1935,164, in MUHLBACHER 1995,
p- 24, n.10) oiframmenti della Keir
Collection of Islamic Art Gallery di
Dallas (King 1990, pp. 74-75, n.
47) e del Musée du Moyen Age di
Parigi (inv. cl. 21615, in DEsro-
SIERS 2004, pp. 406-407, n. 234).

provenienza
lascito Giulio Franchetti, 1906

collocazione
Firenze, Museo Nazionale

del Bargello (inv. 91 F)

scheda storico-artistica
Maria Ludovica Rosati

relazione di restauro
Martina Panuccio

restauro

Martina Panuccio (Millefleurs

di Martina Panuccio Conservazione
e Restauro Arazzi, Tappeti e Tessuti,
Firenze)

con la direzione di Ilaria Ciseri
(Museo Nazionale del Bargello,
Firenze)

Lo stesso problema attributivo si
ha per il ricamo della croce e della
colonna, dove sono rafligurati Santi
a figura intera sotto arcate (tagliati
dove il manufatto ¢ stato rimaneg-
giato) e Santi a mezzobusto nei due
riquadri del braccio corto della cro-
ce. Sul dritto appaiono due dotto-
ri della chiesa nei riquadri laterali
(Sant’Agostino con la mitra vescovile
e San Girolamo con il cappello car-
dinalizio), San Martino che dona il
mantello al povero, un Santo cava-
liere in abiti moderni forse da iden-
tificarsi con SantAdriano (soldato
romano martire, spesso raffigurato
con spada, palma e corta gonnella
militare) e, in basso, un Santo papa,
forse San Gregorio, per simmetria
con gli altri dottori della chiesa.
Nella colonna sul retro si vedono
invece un Santo apostolo in abiti
allantica (San Pietro, se oggetto
grigio che tiene in mano, purtroppo
consunto, fosse una chiave, o San
Matteo per la presenza del libro),
San Rocco che indica la ferita sulla
sua gamba e San Benedetto con il
bastone, la veste monastica e il testo
della regola.

Limpianto compositivo e la tecnica
di esecuzione del ricamo rimandano
a soluzioni quattrocentesche, ma,
ancora una volta, ¢ difficile stabilire
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Prima del restauro, fronte e retro

in quale centro sia stato prodotto il
manufatto. Dalla meta del Quattro-
cento ¢ consuetudine ornare le vesti
liturgiche con ricami a immagini di
Santi sotto edicole e arcate via via
pitt complesse, spesso affiancando le
figure intere a riquadri con ritratti a
mezzobusto, come ¢ confermato an-
che da numerose opere dipinte, con
precoci attestazioni in area veneta e
adriatica, in cui i Saznti sono abbiglia-
ti con piviali o dalmatiche di questo
genere (si pensi alle opere negli anni
Settanta di Carlo Crivelli, Bartolo-
meo Vivarini o Antonello da Messi-
na). Anche la tecnica del ricamo ad
applicazione si diffonde in tutta Eu-
ropa nelle stesse date, attestando una
produzione di prestigio, ma realizzata

con procedimenti di esecuzione se-
riali. Sul canovaccio di fondo, infatti,
erano ricamati in seta, oro e filati a
rilievo gli element architettonici e i
fondali delle composizioni, lasciando
vuoto uno spazio centrale sagomato.
Su questo venivano applicate le figure
dei Santi, ricamate su una tela a par-
te, seguendo il disegno o il cartone
fornito da un pittore e utilizzando
fili sottilissimi per la definizione dei
particolari pitt minuti comeivoltiele
capigliature. Una tale organizzazione
di bottega permetteva di velocizzare
i tempi di esecuzione e di adattare
la tipologia alle specifiche esigenze
iconografiche di ciascuna commis-
sione, combinando su un formato
standard le diverse immagini di Santi

Dopo il restauro, particolare del gallone



Dapo il restauro, particolare dell’effetto dell'impressione sul velluto

Dopo il restauro, fronte, particolare del ricamo della croce, Sant Agostino

richieste. Solitamente la realizzazio-
ne dei ricami, o almeno della parte di
fondo, veniva eseguita nei medesimi
centri dove veniva confezionata la
veste liturgica, in una moltiplicazio-
ne di laboratori locali, legati gli uni
agli altri da molte analogie tecniche
e stilistiche, determinate dall'origine
dei modelli utilizzati per le figure e
dalle mode del momento (si pensi ad
esempio alla fortuna dei ricami flam-
minghi tra XV e XVI secolo).

Nella pianeta del Bargello le arcate
trilobate a sesto acuto si richiamano
ancora a forme tardogotiche ed ¢ as-
sente quella complessita architettoni-
ca con cupole e sovrastrutture visibile
negli esemplari della seconda meta
del Quattrocento e di primo Cin-

quecento. Manca anche il pavimento
prospettico, comune ad altri manu-
fatti pitt tardi, facendo supporre una
realizzazione anteriore per questo
esemplare. Una fattura italiana, forse
in ambito veneziano, puo essere sug-
gerita dal confronto con le arcate fio-
rite del piviale di San Pietro dipinto
nel trittico di San Domenico di Carlo
Crivelli (1482, Milano, Pinacoteca
di Brera). Tuttavia, simili strutture
e ancor pill vicine terminazioni fito-
morfe delle arcate con boccioli e raggi
ricorrono frequentemente anche nei
ricami del secondo Quattrocento di
ambito spagnolo, fortemente condi-
zionati nelle tecniche di ricamo tri-
dimensionale e nelle ornamentazioni
sovrabbondanti dalle coeve soluzioni



Dopo il restauro, retro, particolare della zona superiore della confezione Dopo il restauro, retro, particolare della confezione dell attuale colonna




Dopo il restauro, retro, particolare del ricamo della colonna, San Benedetto

flamminghe, mentre [liconografia
del San Martino a cavallo trova alcuni
richiami con la scena dell’elemosina
del santo nel retablo (1420-1443 ca)
al Museo de Bellas Artes di Valencia
del pittore del gotico internazionale
Gongal Peris Sarrid.

La combinazione di velluto e ri-
cami ¢ dunque tipica dei parati
quattrocenteschi, ma la pianeta del
Bargello ha subito numerose modi-
fiche per adattarla al cambiamento
delle fogge liturgiche nel corso dei
secoli e per continuare a utilizzare
le parti sane dei preziosi tessuti,
salvando le zone integre da quelle
irrimediabilmente deteriorate. Pur
essendo gia stata pubblicata (Le arti

decorative 1981, pp. 75-76, cat. 3;

De Gennaro 1987, p. 30, n. 6),
non era stato rilevato come il suo
velluto ‘a inferriata’ fosse stato suc-
cessivamente decorato con motivi
vegetali tono su tono di chiaro gu-
sto settecentesco, mediante un pro-
cedimento di impressione a caldo
con mangani che simulava effetto
del pelo tagliato a diverse altezze,
operando perd direttamente sulla
pezza finita. Tali motivi non ri-
spettano 'orientamento del decoro
originario e la loro aggiunta risale
probabilmente alla stessa epoca in
cui la veste & stata smontata e ri-
composta nella foggia attuale, inse-
rendovi anche la fodera di lino e il
gallone dorato, entrambi di fattura
settecentesca.

Dopo il restauro, fronte, particolare della confezione del lato sinistro

In questo nuovo assemblaggio, che
rispecchia la forma delle pianete
del XVIII e XIX secolo con la parte
frontale molto stretta all’altezza del
petto, anche il ricamo ¢ stato mano-
messo, tagliando alcuni riquadri per
adeguarli alle nuove misure e pro-
babilmente invertendo la posizione
della croce e della colonna, come si
evince dagli inserti quadrati di vel-
luto sull’attuale retro che corrispon-
dono alle dimensioni delle formelle
con SantAgostino e San Girolamo,
ora sul dritto. Il rimaneggiamen-
to complessivo ¢ visibile anche nel
mosaico di frammenti di velluto
nella parte inferiore della pianeta e
sul retro appare inoltre una lunga
cucitura sagomata che plausibil-

mente seguiva il profilo originario
della veste. Proprio l'attuale retro,
infine, costituito dai due teli pitt
grandi, doveva essere in origine la
parte anteriore del manufatto. Con
il cambiamento della foggia, poi-
ché nella nuova parte anteriore era
necessaria una minor quantita di
stoffa, si ¢ probabilmente preferito
destinare al retro di maggior super-
ficie i pezzi meglio conservati e uti-
lizzare gli altri frammenti recuperati
sul dritto, sacrificandone il corretto
orientamento della decorazione.

Bibliografia
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1. Prima del restauro, retro della pianeta con porzioni dello stesso velluto operato,

inserite a chiudere parti di zone mancanti

Relazione di restauro

Stato di conservazione

La pianeta si era in buono stato di
conservazione, in quanto completa
in tutte le sue parti; la buona rea-
lizzazione della confezione sarto-
riale ne ha conservato l'integrita. 11
fronte era composto da pit parti di
velluto ‘a inferriata’, assemblati sen-
za rispettare il caratteristico modulo
verticale a foglie polilobate, mentre
il retro, pitt leggibile nella sua com-
posizione disegnativa, presentava
solo alcuni inserimenti dello stesso
velluto sulle spalle e negli angoli in
basso, a completamento della forma
classica dell'oggetto (fig. 1); era tipi-
co, per realizzare paramentiliturgici,
utilizzare tessuti nati per abiti o per
tappezzerie donati alla Chiesa, per
questo non sempre il disegno com-
baciava in tutte le sue parti. Diffuse
sulla superficie del velluto c’erano
zone con il vello consunto e lacune
di piccole dimensioni, concentrate
solo nell’intreccio di fondo previsto

senza il pelo (fig. 2). I galloni e i ri-
cami in seta e filo metallico erano
ben conservati, completi e leggibili,
anche se vi erano varie zone con fili
slegati e aree di seta perduta; alcu-
ne delle figure di Santi, applicate
sulla croce e sulla colonna, erano
parzialmente scuciti (fig. 3). Nella
parte alta della colonna, vicino al
giro collo, era visibile un intervento
precedente fatto con un filato giallo
di grosso spessore; il rammendo era
realizzato con punti irregolari posti
con scorretta tensione che provoca-
vano una deformazione del ricamo
originale. Inoltre le zone limitrofe
a questo intervento avevano ormai
perso coesione e risultavano slegate
(fig. 5). I filati metallici a una prima
analisi erano in buono stato e non
presentavano evidenti ossidazioni;
osservando pilt  dettagliatamente
si poteva notare una perdita della
lamina metallica con conseguen-
te scopertura dell’anima in seta.
Cucita sul retro della pianeta c’era
una fodera in tessuto cerato di lino

2. Prima del restauro, particolare dell angolo in basso a destra del fronte: in evidenza

nei motivi disegnativi previsti senza vello le lacune dell'intreccio di fondo e depositi

cristallizzati di incerta natura

3. Prima del restauro, particolare della croce con numerose slegature dei filati
metallici dovuti alla decoesione del filo di cucitura

colore beige, completa e integra,
sicuramente applicata in origine al
momento della sua realizzazione.
Nonostante il buono stato di con-
servazione generale, sulla superficie
era presente un'evidente patina di

sporco in forma di pulviscolo, che
creava opacizzazione del materiali
costitutivi e disidratazione delle fi-
bre. Depositi cristallizzati di incerta
natura erano localizzati nella parte
bassa del fronte.



5. Prima del restauro, particolare dell'area interessata dal restauro precedente
compromessa da slegature dei filati metallici circostanti

Intervento di restauro conservativo

La fase iniziale si & concentrata
sulla pulitura del manufatto, effet-
tuando una macro-spolveratura sul
fronte e sul retro, che ¢ stata con-
dotta con un aspiratore Museum a

potenza regolabile per rimuovere
il pulviscolo superficiale. Questa
operazione ¢ stata effettuata in due
tempi: prima aspirando le parti di
velluto e dei galloni interponendo
una rete di protezione, poi interve-

6. Prima, durante e dopo il restauro, la stabilizzazione delle figure ricamate

ha permesso il recupero di una loro migliore leggibilita.

nendo nelle zone della croce e della
colonna utilizzando una bocchetta
con spazzola morbida per aiutare
la rimozione dello sporco impri-
gionato nei complessi intrecci del
ricamo. In ultimo ¢ stata aspirata
anche la fodera retrostante.

E stato fatto anche un tentativo di
rimozione dei depositi cristallizza-
ti, localizzati nella parte bassa: pri-
ma tramite I'uso di un termocaute-
rio pensando a una natura cerosa,
poi con solventi leggeri; le sostanze
si sono solo lievemente rimosse. E
stato deciso di non insistere nella
rimozione per non causare possibi-
li perdite dei materiali costitutivi,
dato che la lieve azione meccanica
provocava I'indebolimento del vel-
luto e in alcuni casi la caduta del
vello rosso.

Successivamente ¢ stato effettuato
il trattamento di umidificazione
delloggetto attraverso I'impiego
di una membrana di Gore-Tex che
impedisce il passaggio dell’acqua
ma che lascia filtrare gradualmente

vapore acqueo, utile a reidratare le
fibre. La pianeta ¢& stata posizionata
con la fodera sulla membrana e la-
sciata in camera umida per un’ora,
tempo necessario perché il vapore
acqueo penetrasse in tutte le parti
costitutive del manufatto.

Prima di iniziare il delicato conso-
lidamento ad ago nelle parti rica-
mate, & stato rimosso il rammendo
localizzato nella parte alta della co-
lonna. Lintervento ha interessato
la stabilizzazione delle varie trame
in filato metallico slegate; ¢ stato
utilizzato del cotone mercerizzato
in colore giallo per eseguire piccoli
punti effettuati a una scansione di
fermatura simile all’originale (fig.
4). Con lo stesso materiale, sono
stati fermati i perimetri delle figu-
re ricamate dei Santi in modo che
fossero nuovamente stabili al sup-
porto sottostante (fig. 6).



Manifattura italiana (Firenze?)

18d. Tessuti dalle collezioni del Museo del Bargello

Due teli rettangolari in velluto operato a grandi ogive

e motivi vegetali

ultimo quarto del XV o inizio del XVI secolo

Scheda storico-artistica

I due manufatti, identici nell’arma-
tura e nel decoro, presentano un
disegno articolato in grandi com-
partimenti ogivali, formati da foglie
di quercia e ghiande e separati da
una composizione vegetale ad anda-
mento verticale, a sua volta creata
da foglie, tralci e una pigna centrale
composita. Entro i comparti ogivali
si colloca un grande fiore di cardo,
sbocciante da un'ulteriore pigna e
dalla sommita fiorita in un mazzet-

to a ventaglio. Il fiore di cardo & cir-
condato da foglie ricurve e da una
doppia cornice vegetale con fiori,
foglie e piccole pere. Il profilo delle
cornici, sommato a quello della pi-
gna alla base e del mazzetto a venta-
glio, riprende 'impianto ogivale dei
compartimenti esterni, in un gioco
di forme concentriche strutturato
intorno al fiore di cardo centrale.

Il modulo decorativo non & com-
pleto, ma & comunque possibile
ricostruire il suo andamento com-

. .
plessivo. Sull’intera altezza pezza,

tecnicalmateriali

velluto operato, tagliato a due altezze,
un corpo, lanciato e bouclé; fondo

in gros de Tours prodotto dall’ordito
di fondo (organzino di seta, S, giallo)
e dalla trama di fondo doppia (seta,
pit capi STA, gialla); opera per
effetto dell’ordito di pelo (organzino
di seta, cremisi) tagliato a due altezze
e per effetto di una trama lanciata
doppia (oro filato avvolto S su accia
di seta gialla) fermata in saia Z da un
ordito di legatura (organzino di seta,
S, giallo) per creare il fondo a teletta
d’oro; ulteriori effetti bouclé a diverse
altezze, prodotti da uno dei due fili
della trama lanciata

dimensioni

telo (inv. 92 F): 57 x 103 cm

telo (inv. 93 F): 57 x 101 cm
rapporto di disegno: non rilevabile

x 53,5 cm

provenienza

lascito Giulio Franchetti, 1906;
precedentemente parte delle
collezioni di Mariano Fortuny

e di Auguste Dupont-Auberville

che doveva corrispondere a 2 brac-
cia (116 cm ca, secondo il conteggio
fiorentino), i comparti ogivali si ri-
petevano due volte, speculari rispet-
to all’asse centrale della composi-
zione vegetale verticale (montaggio
con un campo a ritorno). Lo stesso
motivo verticale doveva prosegui-
re, sopra e sotto la parte superstite
del tessuto, generando un’ulteriore
forma ogivale, a sua volta abitata
da pattern vegetali, dei quali sono
visibili le cime fiorite di due pigne

nel bordo inferiore della stoffa. Tale

collocazione
Firenze, Museo Nazionale

del Bargello (invv. 92 F, 93 F)

scheda storico-artistica
Maria Ludovica Rosati

relazione di restauro
Martina Panuccio

restauro

Martina Panuccio (Millefleurs

di Martina Panuccio Conservazione
e Restauro Arazzi, Tappeti e Tessuti,
Firenze), Ramona Bellina

con la direzione di Ilaria Ciseri
(Museo Nazionale del Bargello,
Firenze)

indagini
Martina Panuccio; Isetta Tosini

(direttore Laboratorio di biologia,
Opificio delle Pietre Dure, Firenze)

ogiva, di dimensioni maggiori ri-
spetto alle due precedenti, proba-
bilmente occupava da sola il centro
della pezza, accompagnandosi alle
estremita solo da due mezzi motivi.
Questa soluzione complessiva, dal
marcato impianto orizzontale e ti-
pica dei velludi italiani rinascimen-
tali, corrisponde al cosiddetto dise-
gno e relativo montaggio del telaio
del ‘cammino’, secondo la spiega-
zione offerta dall’'anonimo Tiattato
dell’Arte della Seta, redatto a Firenze
nel Quattrocento. Nel testo infatti

Prima del restauro, fronte (92 F)

Prima del restauro, fronte (93 F)
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Dopo il restauro, fronte (92 F)

Dopo il restauro, fronte (93 F)




silegge: «E se tu volessi conoscere se
un’opera ¢ in un cammino, o in due,
ointre[...] quando tu hai il drappo
spiegato innanzi, pon mente dove
l'opera nasce, e troverai che in uno
cammino prima nasce una pigna e
rompe con un certo fogliame, e so-
pra detto fogliame una foglia lunga
egrande auso di pigna; e cosi via per
tutto prima la pigna, e poi la foglia,
e non ha altro andare. E sella ¢ in
due cammini, va al medesimo mo-
do, due pigne, e rompe, e poi un fo-
gliame, e sopra detto fogliame una
foglia grande, e cosi va continuando
insino alla fine, sanza avere andare
niuno» (GARGIOLLI 1868, p. 90).

Tale passaggio viene ulteriormente
chiarito dallo stesso editore otto-
centesco del trattato nei dialoghi
esplicativi pubblicati in coda al te-

b ? . - - .
Dopo il restauro, particolare del fiore di cardo centrale (92 F)

sto, chiosando che «i cammini era-
no figure di pigne, di fogliame e di
foglie che formavano l'opera. E si
dicevano cammini per il loro andare
nella larghezza del drappo a uguale
distanza», a differenza dell'impian-
to a ‘gricce’, ugualmente diffuso
nei velluti italiani, che si sviluppa-
va in verticale, combinando pigne
a tronchi o ‘bastoni’ serpentinati
(GararoLLr 1868, p. 141).

I due teli del Bargello mostrano
un’evoluzione in direzione monu-
mentale della soluzione dei ‘cam-
mini’ con melagrane elaborata nel
Quattrocento, un cambiamento
che fa propendere per una loro
datazione avanzata (DE GENNA-
RO 1987, pp. 19 e 34-35, cat. 15).
Quelle che nella prima parte del se-
colo erano semplici cornici lineari

pentalobate a contenimento delle
pigne e dei fiori di cardo, sono in-
fatti diventate nella seconda meta e
soprattutto alla fine del secolo lus-
sureggianti corone vegetali. Anche
i motivi fitomorfl, comuni a tutte
le tipologie di velluti dell’'epoca, si
sono fatti carnosi e sovrabbondan-
ti, invadendo tutte le superfici e so-
vrapponendosi gli uni con gli aleri.
Si notino, ad esempio, la cima dei
fiori di cardo che travalica le corni-
ci e si integra nel loro profilo, o le
pesanti foglie ricurve a stento con-
tenute attorno al bocciolo centrale.
Gli sviluppi dei singoli pattern in
forma plastica erano gia stati antici-
pati da alcuni velluti del terzo quar-
to del XV secolo ascrivibili ad am-
bito fiorentino, come la pianeta del
cosiddetto parato Vanzi del Museo

Dopo il restauro, particolare delleffetto delle trame bouclé (92 F)

dell'Opera di Orvieto (1460-1480
ca, in Capolavori restaurati 1991,
pp- 96-100, cat. 15), le vesti litur-
giche del Museo Diocesano di Sar-
zana donate dal cardinale Filippo
Calandrini per la cappella di San
Tommaso nella Cattedrale (terzo
quarto del XV secolo) o il parato
d’arredo della Badia Fiorentina (ca
1470, in Liscia BEMPoORAD, Gul-
portr 1981, fig. p. 50). Rispetto
a questi esemplari, i manufatti del
Bargello sembrano perd corrispon-
dere a una fase posteriore, forse da
collocarsi gia a cavallo del secolo
successivo. Non solo la decorazione
vegetale ¢ ancora pill ricca ed esu-
berante e il decoro ogivale a grande
rapporto di disegno si ripete in ri-
gida successione orizzontale, come
avverra anche in alcuni damaschi e



Prima del restauro, fronte, particolare dei fori da chiodo (92 F)

lampassi fiorentini della prima me-
ta del Cinquecento (Orst LANDINI
2005, pp. 187 ¢ 189, fig. 112), ma
il rapporto tra le superfici coperte
dal pelo tridimensionale del vel-
luto e quelle piane nella creazione
del decoro ¢ ormai completamen-
te invertito rispetto alle soluzioni
quattrocentesche classiche, facen-
do presagire le nuove tendenze del
XVI secolo.

Gli effetti del pelo cremisi sono
qui ridotti alla sola definizione dei
profili dei pattern, fatto salvo per la
cornice a flori dentellati e pochi altri
dettagli, dove sono presenti anche
nelle superfici interne dei motivi.
Questa evoluzione tecnica e stilisti-
ca, di cui le manifatture fiorentine
sembrano essere state promotrici,
non comporta una svalutazione dei
manufatti, anzi, li rende ancor pilt
sfarzosi e costosi, dal momento che
I'intera pezza ¢ rivestita ininterrotta-
mente dalla trama lanciata in filato
metallico, aumentando vertiginosa-
mente la complessita della tessitura.
Per creare il gioco del pelo tagliato,
infatti, si inserivano tra i colpi delle
trame dei ferri con lame che veni-
vano progtessivamente sfilati nel
corso della tessitura del velluto, an-
dando a tagliare gli anellini dell’or-
dito di pelo. Questo procedimento
era solitamente realizzato tessendo
il velluto con il dritto sopra per ese-
guire lo sfilamento dei ferri piti age-
volmente. Linserzione di trame lan-
ciate o broccate metalliche, invece,
prevedeva tradizionalmente la tessi-
tura a rovescio dei manufatti (ORsI

LANDINT 1999, p. 48). Riuscirea re-

alizzare contemporaneamente i due
processi, teoricamente incompati-
bili, richiedeva dunque un’estrema
perizia e azioni lente e laboriose che,
nel caso dei due velluti Franchetti,
erano ulteriormente complicate
da altre caratteristiche dei tessuti
emerse durante il restauro realizzato
nell’ambito di Restituzioni. Nono-
stante lo stato assai deteriorato in
cui vertevano gli oggetti, con rottu-
re di numerosi filati e zone irrime-
diabilmente lacunose, durante e do-
po lintervento conservativo ¢ stato
possibile rilevare come nei vellud si
concentrassero quasi tutti i possibi-
li espedienti tecnico-ornamentali
dell’epoca, in una profusione di so-
luzioni che poteva essere conseguita
solo nelle produzioni pitt prestigio-
se e nei centri pili affermati. Le aree
del disegno definite dal pelo taglia-
to, sebbene di piccole dimensioni,
constano infatti di due diverse altez-
ze, realizzabili solo con 'impiego di
ferri di forma diversa. Per i tessitori,
dunque, la combinazione del vellu-
to tagliato alto-basso con il fondo a
teletta d’oro doveva risultare ancor
pitt macchinosa. Inoltre in funzione
del decoro variano anche gli effetti
bouclé ottenuti da uno dei due fili
metallici della trama lanciata, ossia
quei piccoli riccioli d’oro rilevati
dal fondo, storicamente detti ‘al-
lucciolature’ «perché il luccicare
del metallo appariva ora si, ora no,
come fanno le lucciole» (GARGIOL-
L1 1868, p. 220). Sui petali dei fiori
campiti in rosso essi sono infatti
sparsi e quasi nascosti dal pelo seri-
co, mentre nelle corolle degli stessi

Dopo il restauro, particolare dell effetto delle trame bouclé (93 F)

Dopo il restauro, particolare ingrandito delle trame bouclé (93 F)

flori, nei mazzetti sopra il fiore di
cardo, nelle ghiande e in altri det-
tagli della composizione, questi
riccioli sono maggiormente ritorti
e pil compatti, creando un gioco di
densi bagliori metallici tridimensio-
nali, sovrapposti allo sfolgorio della
teletta d’oro sottostante.

Un ultimo elemento di complessita
per i manufatti del Bargello riguar-
da infine la loro altezza da cimosa a
cimosa, una misura corrispondente
alle dimensioni del telaio. In gene-
rale i velluti operati erano di un
braccio, perché cid permetteva al
tessitore di inserire e sfilare i ferri
con movimenti naturali. Velluti di
due braccia (e le misure dei teli del
Bargello fanno chiaramente pro-
pendere per questa altezza pezza)
erano comunque realizzati, seppur
pil raramente, per I'ovvio aggravio
dilavoro che essi comportavano. In
questo caso la loro destinazione era
quasi esclusivamente rivolta all’ar-
redo e alle tappezzerie, un uso con-

fermato nei manufatti Franchetti
dalla tipologia del grande decoro ad
andamento orizzontale, la cui let-
tura ottimale si poteva avere solo su
grandi superfici piane. Tale funzio-
ne pare ribadita anche dalla fodera
in teladilino e dal bordino rosso dei
manufatti che, ripiegando tutte le
estremita dei tessuti, ne uniforma-
va le dimensioni prima dell'inter-
vento conservativo, in vista forse di
un loro utilizzo come rivestimento
seriale. Inoltre durante il restauro &
stata segnalata la presenza di fori sui
bordi dei velluti, probabilmente la-
sciati da chiodi. Non ¢ dato sapere
se tali chiodi fossero stati impiegati
nelloriginario contesto di fruizio-
ne e conservazione, ma ¢ pilt pro-
babile che essi risalissero piuttosto
a una situazione di collezionismo
anteriore all’acquisto Franchetti.

Bibliografia
FrancHETTI 1906, nn. 92 € 93; DE GEN-
NARO 1987, pp. 19 e 34-35, cat. 15.



Relazione di restauro

Stato di conservazione

I due preziosi frammenti di velluto
operato erano in un pessimo stato
conservativo e presentavano en-
trambi degradi delle stesso genere.
Gli oggetti avevano subito negli an-
ni Ottanta un pesante e prolungato
contatto con acqua e sporco, che
aveva provocato ampie sgorature e
conseguente macerazione delle fi-
bre di seta, che avevano perso com-
pattezza e stabilitd. A un’analisi pit
ravvicinata, lo sporco risultava, non
solo superficiale, ma anche penetra-
to nell'intreccio causando un irrigi-
dimento dei materiali costitutivi e
conseguenti rotture degli stessi (fig.
1). Inoltre la forte umiditd aveva
provocato lo schiacciamento del pe-
lo del velluto nelle poche zone dove
ancora presente (fig. 2). Nonostan-
te il passato contatto con l'acqua le
fibre, al momento della verifica del
loro stato, risultavano essere molto
secche e disidratate. Erano evidenti
su tutte le superfici molte lacune di
varie entitd con perdita di tessuto
strutturale e conseguente slegatu-
ra dei filati metallici. Al centro dei
due frammenti erano visibili due
pieghe longitudinali dovute a un
precedente non idoneo stoccaggio,
inoltre il frammento inv. 92 F pre-
sentava una piegatura netta del lato
sinistro di circa 2 cm, creata proba-
bilmente per uniformare le misure
dei due frammenti (fig. 4). Lungo
le pieghe erano concentrate rottu-
re dell'intreccio con conseguente
caduta dei filati metallici. Gli stessi
risultavano molto compromessi:
prima di tutto perché molti erano
staccati a causa della decoesione del
filato che li teneva uniti al fondo,
poi perché si spezzavano facilmen-
te a causa della fragilitd dell'anima
interna di seta che essendo secca e
rigida si rompeva a sua volta; inoltre
le ossidazioni compromettevano la
caratteristica luminosita dell’argen-
to dorato. Lungo i perimetri erano
visibili fori di chiodo con relativi
aloni scuri, probabilmente dovut
all'utilizzo dei manufatti tensionati
su telai in precedenti esposizioni.
Erano presenti interventi preceden-

ti costituiti da vari rammendi e da
inserimenti di toppe dello stesso
velluto (fig. 3). Inoltre i perimetri,
tagliati a vivo, erano ricoperti da
un nastro in tralice di lana di colo-
re rosso cardinalizio non originale,
anch’esso in cattivo stato: risultava
incompleto, scucito, rotto e sfibra-
to, con un’evidente differenza cro-
matica tra il fronte e il retro. I due
frammenti erano foderati sul retro
con tessuti di lino cerato di colore
rosa salmone e inserti bordeaux,
probabilmente applicati per la nuo-
va foggia a pannelli.

Intervento di restauro conservativo

Lintervento effettuato sui due vel-
luti ¢ stato complesso e limitato al
minimo proprio a causa del loro
stato di conservazione e condotto
applicando lo stesso metodo per
entrambi. I frammenti necessita-
vano di unaccurata pulitura per
rimuovere lo sporco intrappolato
nell'intreccio, ma l'estrema fragilica
delle fibre non ha permesso di ef-
fettuare interventi profondi. E stata
eseguita una macro-spolveratura
per rimuovere il pulviscolo superfi-
ciale, condotta sul fronte e sul retro,
utilizzando aspiratore Museum
posizionando la potenza al mini-
mo consentito. Successivamente,
non potendo eseguire un passaggio
di acqua, utile a una piti profonda
eliminazione dello sporco, ¢ stata
fatta una pulitura localizzata sulle
ampie gore utilizzando il gel Nevek,
che ha le stesse proprieta dell’agar-
agar, ma di piu facile applicazione.
Interponendo fra il velluto e il gel
un velo di seta, sono stati eseguiti
ripetuti impacchi, lasciati agire fino
a che il gel risultava limpido (fig.
6). Purtroppo il risultato ¢ coinci-
so solo con un’attenuazione degli
aloni, ma non con una loro com-
pleta rimozione. Per reidratare le
fibre e distendere le pieghe i due
frammenti sono stati umidificati,
attraverso 'impiego di una mem-
brana di Gore-Tex che impedisce il
passaggio dell'acqua ma che lascia
filtrare vapore acqueo gradualmen-
te; a causa della grave disidratazione
il trattamento ¢& durato circa tre ore
per ogni manufatto, inoltre lungo la

1. Prima del restauro, frammenti 92 F-93 E porzione del tessuto allo

stereomicroscopio (1,99x) in evidenza la grande quantita di sporco penetrato

nellintreccio tessile, con conseguente irrigidimento delle fibre

3. Prima del restauro, frammenti 92 F-93

a chiusura di una lacuna

piega del lato sinistro del frammen-
to inv. 92 E sono stati utilizzati pesi
leggeri per aiutare la distensione
della deformazione.

Per il consolidamento, & stato de-
ciso, in accordo con la direzione
del Museo Nazionale del Bargello,
di utilizzare la fodera sottostante
come supporto per stabilizzare le
lacune e i filati metallici slegati. La

E inserzione di una porzione di velluto

scelta ¢ stata motivata sia per non
rimuovere l'intervento storicizzato
che dava la foggia a pannelli, che
per limitare ulteriore decoesione
dei materiali molto fragili. I punti
per fermare i bordi delle lacune e
dei filati metallici sono stati appli-
canti con una scansione ridotta ri-
spetto all’originale in modo da sta-
bilizzare con il minimo intervento.



4. Prima del restauro, frammenti 92 F-93 E particolare dei tagli e delle lacune con
slegatura dei filati metallici

6. Durante il restauro, frammenti 92 F-93 E a sinistra il trattamento di pulitura
tramite impacchi di gel agar-agar, a destra il residuo del gel che ha trattenuto parte

delle sporco

5. Dopo il restauro, frammenti 92 F-93 E in evidenza il recupero della stabilita
e migliore leggibiliti del disegno nella zona compromessa dalla piega centrale

7. Dopo il restauro, frammenti 92 F-93 E particolari delle zone consolidate
e dell applicazione del tulle per la stabilizzazione dei nastri lungo i perimetri

E stato utilizzato un filo di polie-
stere, in questo caso pili congeniale
perché meno abrasivo rispetto a un
filato in fibra naturale, durante il
passaggio nell’intreccio (fig. 5). A
conclusione dell’intervento sono
stati consolidati i nastri perimetra-
li, applicando un tulle posto a san-
dwich atto a proteggerli totalmente
(fig. 7).

Nonostante i due velluti siano stati
stabilizzati, la loro condizione ri-

mane molto critica perché linter-
vento non ha permesso il recupero
totale delle fibre, che sono al limi-
te della loro depolimerizzazione;
inoltre vanno limitate al massimo
le movimentazioni degli oggetti
per impedire ulteriori perdite dei
materiali costitutivi e conservati
in ambiente climatico idoneo per
evitare la completa perdita di que-
sti eccezionali esempi di velluto
operato.




18e. Tessuti dalle collezioni del Museo del Bargello

Manifattura dell’Italia centrale (Umbria?)
Tovaglia rettangolare con bande decorate

XV-XVI secolo

Scheda storico-artistica

Il manufatto mostra nella parte
monocroma bianca un piccolo
decoro a occhio di pernice (ossia
un reticolo di losanghe contenen-
ti rombi pilt piccoli), ottenuto
per effetto dell’intreccio saia. Alle
estremitd sono presenti due aree di
altezza pari a 51-52 c¢m, ciascuna
decorata con tre bande orizzontali
a figurazione animale in bianco e
blu in due varianti, secondo una
sequenza di ripetizione A-B-A; A-
B-A (con identiche bande, ma a
decoro ribaltato). Linizio e la fine
della pezza recano una frangia for-
mata dagli orditi slegati.

Ciascuna delle bande orizzontali
figurate ¢ profilata da una doppia
cornice blu in luisina. All'interno
delle bande di altezza minore (A) si
susseguono due diverse coppie di
caproni di profilo addossati attor-
no a due diversi alberelli stilizzati.
La composizione cosi formata ¢
separata da quella successiva da un
ulteriore motivo vegetale ad arbu-
sto verticale, in modo che 'animale
rivolto verso destra di una coppia
risulti anche affrontato con quello
rivolto verso sinistra della coppia
successiva. Nelle bande maggiori

(B) sono visibili coppie affronta-
te di grandi aquile di profilo ad
ali spiegate, disposte attorno a un
alberello. Sulla chioma a ventaglio
della pianta poggiano due volatili
pilt piccoli, affrontati e separati da
una sorta di colonnina; alla base
del fusto crescono minuti fiorelli-
ni tondeggianti, due per parte. Le
coppie di aquile sono separate da
un secondo motivo vegetale a can-
delabra, anche esso circondato da
fiorellini tondeggianti in alto e, in
basso, da minuti trifogli disposti a
due a due. Il fondo di tutte le ban-
de & punteggiato in blu per effetto
della trama supplementare. Nelle
bande minori il modulo si ripete
completo per tre volte, con mez-
zo disegno nell’estremitd destra e
una composizione quasi completa
a sinistra. Nelle bande maggiori
si hanno, partendo da destra, due
moduli completi e solo I'inizio del
terzo all’estremita sinistra.

Il manufatto rientra nella categoria
delle cosiddette ‘tovaglie perugine’,
una definizione coniata da eruditi
e studiosi tra il XIX e il XX secolo
(Grotr 1908, pp. 81-83), facendo
riferimento all’ininterrotta tradi-
zione in ambito umbro di tessiture
artigianali in lino o lino e cotone

tecnica/materiali

piccolo operato con variazione

di armatura per bande parallele

alla trama (baiadera) a una trama
supplementare lanciata nelle zone

con decoro; fondo in saia composita
(diamantina) alternato a zone minori
in luisina su pitt orditi (da 3 a 5),
entrambe prodotte da un ordito

in lino, torsione Z, bianco e una trama
in lino, torsione Z, bianca; nelle zone
in luisina la medesima trama ¢ bianca
variante blu; le bande a figurazione
animale hanno il fondo tela in lino
bianco prodotto dagli stessi orditi

e trame precedenti e un'opera prodotta
per slegature in funzione del disegno
di una trama lanciata pit spessa,

in lino, torsione Z, blu; I'altezza pezza
¢ completa; alle due estremita due fili
di lino bianco fungono da cimosa
attorno cui girano le trame

dimensioni

170 x 59 cm

rapporto di disegno (nelle bande
decorate): 39x 27 cm

a fondo saia, con bande orizzon-
tali decorate solitamente in blu a
motivi animali e vegetali stilizzati.
Questi motivi, come le coppie di
animali araldici separate dall’albe-
ro della vita, derivavano da antichi
pattern tessili gia presenti nelle sete
italiane del Medioevo, a loro volta
legate alle stoffe islamiche mediter-
ranee, ¢ nelle ‘tovaglie perugine’ si
erano ormai cristallizzati in formu-
le convenzionali ancora in uso in
epoca moderna e contemporanea.
Proprio tra Ottocento e Novecento
queste produzioni furono oggetto
di rinnovata attenzione, anche sul-
la scia del pili generale fenomeno di
riscoperta degli antichi saperi tes-
sili, considerati come conoscenze
da preservare e valorizzare, ripro-
ponendone le tecniche nelle pro-
duzioni contemporanee. Tra i pro-
motori di questo movimento vi era
anche Alice Hallgarten Franchetti,
cognata di Giulio Franchetti. Al
principio del Novecento la donna
fondo a Citta di Castello il Labo-
ratorio Tela Umbra con finalita fi-
lantropiche per sostenere donne in
difficolta: si trattava di un centro
di tessitura di ‘tovaglie perugine,
realizzate su antichi telai secondo
i procedimenti e i disegni tradizio-

provenienza
lascito Giulio Franchetti, 1906

collocazione
Firenze, Museo Nazionale

del Bargello (inv. 498 F)

scheda storico-artistica
Maria Ludovica Rosati

relazione di restauro
Martina Panuccio

restauro

Martina Panuccio (Millefleurs

di Martina Panuccio Conservazione
e Restauro Arazzi, Tappeti e Tessuti,
Firenze)

con la direzione di Ilaria Ciseri
(Museo Nazionale del Bargello,
Firenze)

Prima del restauro, fronte
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Dopo il restauro, fronte e retro
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Dopo il restauro, particolare dell ingrandimento del fondo saia diamantina

nali (BusegHin 1998). E dunque
plausibile che le ‘tovaglie perugine’
della collezione Franchetti donate
al Museo del Bargello siano giun-
te nelle mani del collezionista per
il tramite della cognata, che negli
anni stava raccogliendo antichi
esemplari nel territorio umbro per
il suo progetto pedagogico e assi-
stenziale. La presenza di numerose
macchie di natura diversa rilevate
in fase di restauro, lascia inoltre
intendere un uso continuato nel
tempo di questa tovaglia prima
della sua musealizzazione, in am-
biti che potevano corrispondere o
meno alla sua funzione originaria.
Nonostante la possibile fattura
umbra del manufatto del Bargel-
lo, la definizione convenzionale di
‘tovaglia perugina’ resta problema-
tica, perché, riferendosi con certez-

za solo alla sua fase piu tarda, non
chiarisce le origini ancora molto
dibattute di questa tipologia e non
rende giustizia alla vastitd territo-
riale di un fenomeno produttivo
che andava ben oltre i confini della
regione. Attestazioni analoghe so-
no infatti state rilevate in Toscana,
in Veneto, in Friuli Venezia Giulia,
nelle valli alpine e, perfino, in Ger-
mania e in Ungheria, su un lasso
di tempo che spazia dalla prima eta
moderna all’Otto-Novecento (EN-
DREI 1987).

Manufatt di questo genere con
analoghi partiti ornamentali alle
estremita sono attestati per via in-
diretta almeno dalla fine del XIII
secolo, ma nessun indizio puo
garantire una loro fattura um-
bra. Identificabili a seconda delle
dimensioni e dell'impiego come

i - g rolpH

Dopo il restauro, particolare dell'intreccio baiadera

tovaglie d’altare, da mensa, ma
anche come coperte per arredi pilt
piccoli (credenze, tavolini da letto,
deschi da parto), fasce ornamentali
e ‘asciugatoi’ (ossia teli per asciuga-
re), tali tessuti appaiono in alcune
precoci rappresentazioni pittori-
che italiane gia nel basso Medioe-
vo (BomBE 1915). Ad Assisi nelle
Storie di san Francesco della Basilica
superiore, nella scena della Morze
del cavaliere di Celano, alla fine del
Duecento Giotto rappresenta una
tovaglia bianca con fondo mono-
cromo quadrettato, frange finali e
doppie bande bianco-blu a motivi
geometrici alle estremitd. In que-
sto caso la sottile pseudo-iscrizione
araba, che corre lungo il profilo
della tavola, fa supporre che l'ar-
tista si riferisse a una produzione
straniera, forse di origine levantina.

Un'altra tovaglia rappresentata da
Giotto a Padova pochi anni dopo
nelle Nozze di Cana ha invece una
banda finale con uccelli affrontati,
ma essa ¢ monocroma come il resto
del manufatto. Nell’ Ultima Cena
della Maesta per la Cattedrale di
Siena di Duccio di Buoninsegna
(1308-1311) gli apostoli sono se-
duti attorno a un tavolo coperto da
una tovaglia con semplici strisce a
tinta unita all’estremitd; tuttavia &
gia riconoscibile il fondo a occhio
di pernice. A pochi anni di distanza
il fondo monocromo a losanghe e
le bordure geometriche in blu ap-
paiono di nuovo con Simone Mar-
tini nella cappella di San Martino
della Basilica inferiore ad Assisi
nella tovaglia di altare della scena
con la Messa miracolosa. Sull’al-
tare ¢ poggiato anche un telo pitt



Dopo il restauro, fronte e retro, particolare della banda con caproni

piccolo, dove sono ben evidenti le
bande con uccelli stilizzati, sebbe-
ne siano definiti da fili rossi e verdi.
Per il secondo manufatto, in virtl
della stretta somiglianza con un
frammento di Bruxelles (Musées
Royaux d’Art et Histoire, inv. Tx
513 in DE JONGHE, VERHECKEN
LamMENs 1999, p. 125, fig. 2) &
forse legittimo pensare, pil che a
una ‘tovaglia perugina’, a una seta
operata del tipo dei cosiddetti draps
d areste del XIII-XIV secolo, realiz-
zati prima in area spagnola da arti-
giani islamici provenienti dal Vici-
no Oriente e, successivamente, in
tutto I'alto Mediterraneo (DEsrO-
siErRs 1998; Carbon 1999, pp.
149-153). Questi tessuti avevano
un fondo a diamantina con bande
decorate ad armature complesse,
una coincidenza tecnica e stilistica
che forse potrebbe illuminare sulla
genesi delle ‘tovaglie perugine’ mo-
derne.

Un pattern e una cromia pill rispon-
dend alla tipologia delle ‘tovaglic

perugine compaiono finalmente
in uno sciugatoio rappresentato da
Giovanni da Milano nella scena del-
la Nascita della Vergine nella cappel-
la Rinuccini a Santa Croce a Firen-
ze (1365). Le bande decorative del
manufatto comprendono piccoli
uccellini di profilo affrontati, men-
tre nello stesso ciclo appaiono anche
tovaglie con decori vegetali e coppie
di animali. E solo dal Quattrocen-
to, tuttavia, che le rappresentazioni
pittoriche, soprattutto in ambito
toscano, si fanno sempre pil detta-
gliate, permettendo di istituire con-
fronti puntuali con le iconografie
dei manufatti tessili esistenti. Gli
esempi si moltiplicano, cosi comele
menzioni documentarie, lasciando
immaginare un impiego assai diffu-
so dei tessuti in lino con bande figu-
rate sia in ambito ecclesiastico che
nei corredi delle case quattro e cin-
quecentesche. Basti pensare all’ Ul-
tima Cena in Ognissanti a Firenze
di Domenico Ghirlandaio (1480)
dove la tovaglia reca una bordura

azzurra con grifi affrontati attorno a
un alberello stilizzato e il fondo del-
le bande ¢ puntinato, proprio come
nell’esemplare del Bargello. O, an-
cora, all’ Eneide miniata da Apollo-
nio di Giovanni (1450 ca, Firenze,
Biblioteca Riccardiana, ms. 492, c.
757), in cui in un'immagine di ban-
chetto & chiaramente distinguibile il
fondo a diamantina della tovaglia,
decorata ai bordi con bande recan-
ti motivi vegetali stilizzati e uccelli
affrontati ad ali spiegate, proprio
come nella tovaglia Franchetti. A
queste date risale anche la menzione
in un inventario della Cattedrale di
Siena del 1482 di due guarnacche
per l'altare maggiore con draghi e
leoni di «bambagia alla perugina»
(Grotr 1908, p. 81), che spinse gli
studiosi di primo Novecento ad at-
tribuire tucti i manufatti del genere
e la stessa invenzione della tipologia
ad ambito umbro. Tuttavia, lavo-
rando sugli inventari coevi, in tempi
pili recenti ¢ stato evidenziato come
le stesse tovaglie in lino e cotone li-

state fossero riferite dai compilatori
dell’epoca anche a Siena e a Firenze
e come la dicitura «alla perugina»
di una tovaglia descritta nell'inven-
tario della casa fiorentina di Vasari
del 1574 possa in realtd essere intesa
come un errore di trascrizione, da
leggersi piuttosto come «alla parigi-
na» (THORNTON 1991, p. 374, nota
5). Tessuti di lino ‘alla parigina per
coperte da tavola erano infatti cita-
ti molto pill frequentemente negli
inventari del Rinascimento ed &
plausibile che fossero decorati con
motivi a diamantina, facendo fede
gia allo statuto dei tessitori di Parigi
del 1281, dove si menzionano stof-
fe a losanghe (THORNTON 1991, p.
374, nota 2).

Bibliografia

FrancHETTI 1906, n. 498; Tessuti ita-
liani del Rinascimento 1981, pp. 32-33,
cat. 4.
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Relazione di restauro

Stato di conservazione

La tovaglia era in buono stato di
conservazione, la sua completezza
la rende anche adesso un caso ec-
cezionale di esempio di tessitura
‘perugina’: le cimose, le testate ¢ le
decorazioni erano ben conservate e
anche il caratteristico blu si & stra-
ordinariamente mantenuto nella

sua brillantezza, nonostante I'uso
e il tempo. La presenza, su tutta la
superficie, di considerevoli mac-
chie di diversa entita nell'ampiezza
e nell'intensitd comprometteva pe-
1o la completa leggibilita dei mo-
tivi disegnativi, stato aggravato da
una patina di sporco in forma di
pulviscolo che opacizzava e disidra-
tava le fibre (fig. 1). Sulle cimose
della tovaglia erano presenti, in vari

2. Prima del restauro, confronto fronte-retro dei restauri precedenti

punti, lacune di piccole dimensio-
ni che avevano compromesso I'in-
treccio tessile. Sono stati trovati,
inoltre, piccoli interventi eseguiti
in tempi precedenti; data I'ottima
esecuzione non si potevano perce-
pire a un'analisi generale, ma sola-
mente a una ravvicinata, ed erano
maggiormente identificabili dal
retro: sono stati applicati piccoli
supporti localizzati in cotone a col-

mare le lacune e cuciti con ferma-
ture longitudinali a punto posato a
stabilizzarne I'intreccio (fig. 2).

Intervento di restauro

Lintervento si ¢ maggiormente
concentrato sulla pulitura dell’og-
getto: per prima cosa ¢ stata effet-
tuata una macro-spolveratura sul
fronte e sul retro con 'utilizzo di un
aspiratore Museum a potenza rego-



3. Durante il restauro, trattamento umido condotto per porzioni, tramite

Lapplicazione di un tessuto di corone molto bagnato

5. Durante il restauro, in alto il consolidamento tramite inserimento di nuovi
orditi e di nuove trame; in basso particolare a conclusione dell'integrazione

labile per rimuovere il pulviscolo
dall’intreccio. Successivamente si &
proceduto con la rimozione delle
macchie: sono stati fatti vari tenta-
tivi applicando localmente solventi
leggeri e effettuando impacchi con

gel di agar-agar. Purtroppo, nono-
stante le varie prove, non ¢ stato
possibile ottenere alcun risultato
soddisfacente in quanto le sostan-
ze, che hanno provocato le mac-
chie, hanno creato con le fibre dei

IFARFEFL &
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4. Durante e dopo il restauro, in alto due lacune nella fase di consolidamento; in

basso le integrazioni completate

6. Dopo il restauro, stabilizzazione delle testate tramite punto festone

legami chimici irreversibili.

Come ultima fase di pulitura ¢
stato condotto un trattamento a
umido, applicando a porzioni un
tessuto di cotone molto bagna-
to con acqua distillata; la pezza ¢
stata lasciata agire sotto peso fino a
completa asciugatura a temperatu-
ra ambiente. In questo modo per
capillarita lo sporco pili profondo
si & spostato dal manufatto origi-
nale al tessuto di cotone (fig. 3). In
questo modo 'intreccio ¢ risultato
pitt pulito in profonditd e le fibre
hanno riacquistato morbidezza ed
elasticita. Questo trattamento cosi
condotto ¢ stato applicato su tutta
la superficie delle tovaglia.

Il consolidamento delle piccole
lacune lungo le cimose ¢ stato ef-
fettuato seguendo il metodo inte-
grativo (fig. 5), sono stati inseriti

gli orditi e sono state stabilizzate le
trame effettuando non lintreccio
a saia del fondo originale, ma un
intreccio a tela, in modo che il con-
solidamento fosse da una parte ri-
assorbito nel suo insieme e, dall’al-
tra, riconoscibile a un’analisi pitt
ravvicinata; per questa operazione
¢ stato impiegato un filato di lino
non tinto, come quello originale
(fig. 4). Nessuno dei precedenti
restauri ¢ stato rimosso in quanto,
come gia accennato, staticamen-
te e esteticamente ben eseguiti. A
completamento dell’intervento ¢
stato effettuato un punto festone a
bloccare le trame delle due testate

(fig. 6).



Manifattura dei Paesi Bassi
Paio di guanti nuziali

18f. Tessuti dalle collezioni del Museo del Bargello

fine del XVI o primo terzo del XVII secolo

Scheda storico-artistica

I guanti sono confezionati in pelle
beige, il cui tono originario dove-
va essere piuttosto chiaro, come
emerso dalla pulitura effettuata
durante il restauro nell’ambito di
Restituzioni. Sulla base svasata &
applicato un bordo ricamato, pro-
filato da un cordonetto d’oro. Un
analogo cordonetto appare in due
strisce parallele attorno alla base del
pollice, mascherando i punti di cu-
citura che univano il pezzo di pelle

Prima del restauro, dorso e palmi

utilizzato per questo dito con quel-
lo sagomato per formare il palmo, il
dorso e le restanti dita del guanto,
a loro volta giuntate dalle linguelle,
sottili gheroni cuciti tra un dito e
laltro. La parte laterale dei guanti
¢ tagliata per facilitare la calzatura,
mentre la relativa chiusura era affi-
data a due cordoncini doppi in filo
dorato intrecciato a lisca di pesce,
terminanti ciascuno in due ghiande
dorate con una piccola nappa finale
in seta verde (nell’esemplare destro
si conserva un solo cordoncino bi-

tecnica/materiali

guanti in pelle, probabilmente
sbiancata, con applicazione sul polso
di un bordo di seta grigio argento

in raso da 5 ricamato; ricamo in seta
policroma a punto raso e catenella,
in oro filato su accia di seta gialla

e in argento riccio a punto steso

e con applicazione di paillette;
presenti cordonetti e bordini in filato
metallico e una foderatura parziale
interna dietro alla banda ricamata

in taffetta di seta rosa

dimensioni

guanto destro: 23,7 x 10 cm
(senza cordonetti), 23,7 x 14 cm
(con cordonetti)

guanto sinistro: 23 x 10 cm
(senza cordonetti), 23 x 14 cm
(con cordonetti)

banda ricamata: alt. 6 cm

nato). Infilata sopra le ghiande, una
piccola sfera, anche essa in filo do-
rato, scorreva sui cordoncini fino al
bordo ricamato, mantenendo cosi il
guanto chiuso.

Nel ricamo del bordo sono rafligu-
rati racemi, fiori e ghiande che cir-
condano due cartigli. Nel cartiglio
sul dorso sono visibili tra le iniziali
«D» e «A» due mani che si stringo-
no, collocate sopra un monogram-
maa lettere intrecciate e sormontate
da un cuore e una corona. Il carti-
glio sul palmo reca invece un albero

iscrizioni

iniziali ricamate nei cartigli: «M.S.»
e «D.A.»; monogramma formato
da due o tre lettere intrecciate:

W, «A» e «S» (7)

provenienza
legato Louis Carrand, 1888

collocazione
Firenze, Museo Nazionale
del Bargello (inv. 2221 C)

scheda storico-artistica
Maria Ludovica Rosati

relazione di restauro
Martina Panuccio

restauro

Martina Panuccio (Millefleurs

di Martina Panuccio Conservazione
e Restauro Arazzi, Tappeti e Tessuti,
Firenze)

con la direzione di Ilaria Ciseri
(Museo Nazionale del Bargello,

Firenze)

dalla chioma rigogliosa e dalle radici
ben in evidenza, con una scure con-
ficcata nel tronco e affiancato dalle
iniziali «Mp» e «S».

La tipologia del manufatto e la na-
tura della decorazione permettono
di classificare i guanti del Bargello
come oggetti profani ornamentali,
indistintamente utilizzati da uomi-
ni e donne e investiti di funzioni
simboliche e rappresentative pilt
che di effettive finalitd pratiche,
come la protezione dal freddo o lo
svolgimento di particolari attivita




dorso e palmi

Dopo il restauro,



(la caccia, I'andare a cavallo ecc.).

Nel costume laico europeo l'uso
di tali guanti inizid a diffondersi
dalla fine del Medioevo, ma ¢ solo
dal pieno Cinquecento che questo
genere di manufatti divenne un im-
prescindibile elemento della moda
delle classi agiate. Figure celebri del
Rinascimento maturo, come Isabel-

la d’Este (1474-1539), Caterina de’
Medici (1519-1589) ed Elisabetta
I d’Inghilterra (1533-1603) era-
no grandi appassionate dei guanti
pilt preziosi, come quelli spagnoli
di pelle sbiancata intrisi di essenze
profumate, e contribuirono attra-
verso il loro esempio a diffonderne
I'impiego in tutte le corti europee

Dopo il restauro, palmi, particolare del cartiglio con l'albero

e, per emulazione, nei pilt disparati
strati sociali (LEvi PiseTzky 2005,
pp- 536-537).

I guanti potevano essere realizzati
in diversi materiali pitt 0 meno di-
spendiosi, ma i pili lussuosi, desti-
nati solo a una clientela esclusiva,
erano quelli confezionati con le
morbide pelli di capretto, daino e

camoscio. Le pelli venivano lun-
gamente trattate dagli artigiani
specializzati per ottenere la giusta
elasticitd ed erano sottoposte a pro-
cessi di sbiancatura per conferire ai
materiali quel candore immacolato
che veniva ostentato dalle élites co-
me segno di eleganza e di una con-
dizione superiore tale da non dover
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svolgere alcuna attivitd manuale.
Dalle botteghe dei guantai i guanti
di lusso passavano a quelle dei rica-
matori che li rifinivano con ricami,
perle e pietre preziose, nastri, bor-
dure, frange e cordini (CumMING
1982, pp. 9-20).

Eco della nuova diffusione dei
guanti ornamentali nell’abbiglia-
mento laico e della loro rilevanza
come indicatori di rango elevato si
ha nella ritrattistica cinquecentesca
e di primo Seicento, dove questi ac-
cessori divennero un vero e proprio
leitmotiv di portata europea. Dal
Ritratto di womo con il guanto di Ti-
ziano (1523-1524, Parigi, Musée
du Louvre) al Ritratto di dama di
Jean Perréal (prima meta del XVI
secolo, Firenze, Galleria degli Uf-
fizi), dal Ritratto di Enrico VIII di
Hans Holbein il Giovane (1540,
Roma, Gallerie Nazionali Barbe-
rini Corsini) al cosiddetto Ritratto

Dirchley di Elisabetta I di Marcus
Gheeraerts il Giovane (1592 ca,
Londra, National Portrait Gal-
lery), passando per innumerevoli
opere realizzate in tutta Europa, i
personaggi raffigurati indossano
soventemente i guanti. Spesso e vo-
lentieri, li tengono semplicemente
in mano con quella ‘sprezzatura’ e
sofisticatissima nonchalance, cele-
brate nel Cortegiano di Baldassarre
Castiglione (1528) come massi-
ma espressione della signorilitd.
Proprio il Cortegiano per spiegare
il concetto di ‘sprezzatura’ in rela-
zione alla bellezza femminile che,
seppur ottenuta a prezzo di innu-
merevoli attenzioni, deve tuttavia
risultare priva di qualsiasi artificio,
porta ad esempio i guanti, i quali,
svelando solo occasionalmente le
mani nude, ne esaltano lo splendo-
re apparentemente naturale (libro

I, cap. XL).

Dopo il restauro, dorso, particolare della cucitura delle linguelle delle dita

Chissa se Elisabetta I di Inghil-
terra, grande amante dei guanti e
promotrice della loro moda perché
valorizzavano le sue lunghe mani
affusolate, avesse in mente proprio
questo consiglio, quando in una
cerimonia tenutasi a Oxford nel
1566, seduta sul suo trono con ap-
parente casualita si sfilo e indosso
per oltre cento volte i suoi magni-
fici guanti ricamati, affinché tutti
potessero ammirare la leggiadria
dei suoi gesti (SEVERN 1965, p. 34).
Nel corso del Cinquecento la fog-
gia dei guanti di lusso subi una par-
ticolare evoluzione che permette di
collocare cronologicamente il paio
del Bargello. Se per la prima me-
ta del secolo i guanti erano ancora
abbastanza semplici, aderenti alle
mani e tagliati all’altezza del pol-
so, nella seconda parte del secolo,
in particolare nell’ultimo terzo e
ancora per i primi tre decenni del

Seicento circa, i guanti profani si
ispirarono al cosiddetto gantelet o
guardamano di origine cavallere-
sca, ossia quella parte dell’arma-
tura che rivestiva le mani, i polsi
e una buona parte degli avambrac-
ci. Viene cosi accentuata la zona
terminale attorno al polso, che si
svasa e si allunga progressivamen-
te, al punto da diventare anche una
parte del tutto separata da abbinare
al guanto stesso. Tale ampliamento
aumenta le superfici decorabili e i
ricami, sempre pitt complessi e ric-
chi, si concentrano in questa zona
con i loro soggetti vegetali, animali
o allegorici. Anche le dita del guan-
to tendono ad allungarsi oltre le ef-
fettive necessitd naturali, secondo
una moda di probabile origine in-
glese ed elisabettiana, modificando
cost le proporzioni delle mani. Nei
guanti del Bargello sono visibili
tracce di entrambe le tendenze,



Dopo il restauro, particolare dei cordini di chiusura con ghiande

sebbene in forme non particolar-
mente marcate. Oltre alla svasatura
della base, si vedano, ad esempio,
anche le cuciture delle linguelle in
seta verde che proseguono sul dor-
50, sfilando la sembianza delle dita.
Una confezione di questi oggetti a
cavallo tra la fine del XV1 secolo e il
principio del secolo successivo pare
dunque plausibile.

Per quanto riguarda la provenien-
za geografica, guanti di questo
genere erano realizzati a Parigi,
Anversa, Venezia, Milano, Napo-
li, in Spagna e in Inghilterra ed &
assai probabile che le soluzioni pilt
in voga circolassero da un centro
europeo all’altro con fenomeni di
imitazione per soddisfare il mer-
cato. Le ipotesi avanzate finora di
una fattura veneziana (I mestieri
della moda 1988, p. 278) o ingle-
se (CARMIGNANI 1991, pp. 38-41)
non sono, perd, pienamente soddi-
sfacenti. Pili calzante sembra essere
invece un riferimento ai Paesi Bas-
si, grazie al confronto tra la foggia
e i ricami dei guanti del Bargello
con una serie di analoghi manufat-

ti, minuziosamente riprodotti in
numerosi ritratti femminili del pit-
tore di Anversa Nicolaes Eliaszoon
Pickenoy (1588 ca - 1650/1656),
assai ricercato tra la ricca borghesia
mercantile olandese nel primo ter-
zo del Seicento.

I guanti delle dame olandesi raf-
figurati dall’artista condividono
numerose caratteristiche con il
paio del Bargello, come i cordini
di chiusura con ghiande, la doppia
profilatura alla base del pollice e il
bordino in filato metallico applica-
to attorno alla fascia ricamata del
polso. Anche lo stile e i soggetti
dei ricami sono simili e presentano
forte somiglianze con un album di
modelli per ricami, molti dei quali
proprio per guanti, del Metropo-
litan Museum (inv. 55-583.1), at-
tribuito al 1615-1635 ad anonimo
disegnatore olandese.

Di particolare rilevanza per lattri-
buzione e la comprensione della
destinazione dei guanti del Bar-
gello & il ritratto di Pickenoy di
Johanna Le Maire, figlia di un ricco
mercante olandese, andata in sposa

B

Dopo il restauro, particolari ingranditi dei fili metallici del ricamo

nel 1622 (1622-1629 ca, Amster-
dam, Rijksmuseum). La donna
stringe un paio di guanti bianchi
con bordura ricamata e cordoncini
con ghiande che sono stati identi-
ficati con quelli tuttora superstiti
e conservati nello stesso museo di
Amsterdam (inv. 1978-48, in puU
MortiER 1984 € 1989, p. 205, fig.
21). I guand di Johanna sono in
molti aspetti quasi sovrapponibili
a quelli del Bargello: in particolare
in entrambi gli esemplari ritorna il
tema iconografico delle mani che si
stringono sormontate da un cuore.
Questo motivo, emblema della fe-
delta coniugale, era parte integran-
te del programma iconografico dei
guanti cinque e seicenteschi che
venivano donati in occasione delle
nozze e indossati dagli stessi spo-
si, tramandando in forma ormai
puramente simbolica un antico
retaggio medievale in cui il dono
del guanto assumeva vero e proprio
valore legale per sancire un contrat-
to tra le parti (bu MoRTIER 1984,
pp- 195-197). Se dunque il ritratto

del Rijksmuseum puo essere stato

commissionato in occasione del
matrimonio di Johanna Le Mai-
re o di una sua commemorazione
proprio per la presenza dei guanti
nuziali, per le affinita con il manu-
fatto di Amsterdam anche il paio
del Bargello pud plausibilmente
rientrare in questa tipologia di
oggetti simbolici. In questa chiave
di lettura le iniziali ricamate sono
probabilmente quelle degli sposi e
anche il motivo del secondo carti-
glio con I'albero e la scure puo forse
essere interpretato come allusione
a un'unione che non pud essere
abbattuta (Doni d’Amore 2014, p.
122) o un augurio-monito a una
feconda discendenza, in riferimen-
to alle parole del Battista «gia la
scure & posta alle radici degli alberi.
Ogni albero che non da buoni frut-
ti sara tagliato e gettato nel fuoco»

(Mt. 3, 10).
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1. Prima del restauro, particolare con gli schiacciamenti e le deformazioni della pelle

3. Prima del restauro, consunzioni all’interno del polsino

Relazione di restauro

Stato di conservazione

La coppia di guanti mostrava un
grave schiacciamento della foggia,
con conseguenti deformazioni di
varia entitd (fig. 1). Sulla superficie
era presente una patina di sporco
in forma di pulviscolo, che crea-
va un’opacizzazione dei materiali
costitutivi, erano inoltre evidenti

ampie macchie di diversa natura,
maggiormente concentrate nelle
zone delle dita; nonostante questo
la pelle risultava al tatto morbida e
malleabile. Il guanto sinistro pre-
sentava una lunga lacerazione che si
sviluppava dall’attaccatura del pol-
sino fino alla base del dito mignolo;
nella stessa posizione il guanto de-
stro risultava tagliato parallelamen-
te alla linea di congiunzione dei due

2. Prima del restauro, particolare con lacerazione e taglio, localizzati lungo la linea

dei due mignoli

4. Durante il restauro, guanto sinistro, dopo la pulitura con la Gomma Wishab;

guanto destro, prima della pulitura

lembi di pelle che lo formano (fig.
2). I piccoli galloni posti a decoro
della cucitura della foggia dei due
pollici erano invece integri, i polsini
in seta con ricami in filato metalli-
co completi e stabili, fatta eccezione
per qualche filo lievemente scucito;
al guanto destro mancava la coppia
superiore delle nappine decorative
atte a chiudere il polsino; risultava-
no mancanti anche i pennacchi fi-

nali in seta, fatta eccezione per due
delle nappine del guanto sinistro.
Tutti i filati metallici apparivano
solo lievemente ossidati.

All'interno dei manufatti erano
presenti piccole e localizzate fodere
di seta rosa salmone, atte a proteg-
gere il retro del ricamo e a rifinire
gli oggetti; la seta aveva lacune e
consunzioni diffuse dovute all’'uso

e allo sfregamento (fig. 3).



6. Durante e dopo il restauro, in alto la fase di applicazione del tulle a protezione
della seta rosa salmone; in basso l'intervento completato

Intervento di restauro conservativo
Lintervento si & concentrato
maggiormente sulla pulitura e sul
recupero delle deformazioni dei
due guanti. Per prima cosa ¢ stata
effettuata una pulitura meccanica
utilizzando un micro-aspiratore a
ultrasuoni, all’esterno e all’interno
di ogni guanto, per rimuovere il
pulviscolo superficiale. Successiva-
mente ¢ stata eseguita una pulitura
a secco delle parti in pelle, trami-
te 'uso della Gomma Wishab in
panetto; i movimenti dall’alto
in basso e da destra verso sinistra
hanno permesso di rimuovere in
modo soddisfacente le particel-
le di sporco legate alla superficie,
rendendo il materiale visibilmente
pitt pulito (fig. 4). Dopo questa
operazione ¢ stato necessario effet-
tuare un secondo passaggio con il
micro-aspiratore per essere certi di
rimuovere ogni traccia di gomma
polverizzata durante I'azione. Per
quanto riguarda le ossidazioni del
filato metallico sono stati fatti dei
tentativi di pulitura chimica trami-
te'uso di solventi leggeri, ma senza
nessun evidente risultato.

A questo punto ¢ stato eseguito
un trattamento per umidificare
gli oggetti, attraverso I'impiego di
una membrana di Gore-Tex che
impedisce il passaggio dell’acqua,
ma che lascia filtrare gradatamente
vapore acqueo; questa fase era ne-
cessaria per reidratare le fibre dopo
I'uso dei solventi e per distendere
le deformazioni. Prima del tratta-
mento i due manufatti sono stati
provvisoriamente imbottiti con
un guanto di lattice lievemente
gonfiato, per aiutarli a riprendere
la forma durante la camera umi-
da; lapplicazione ¢ durata un’ora
con controlli a cadenza di venti
minuti (fig. 5). La fase successiva
ha previsto la stabilizzazione dei
filati metallici slegati sui ricami,
tramite piccoli punti di cucitura,
utilizzando un filo di cotone mer-
cerizzato in colore giallo. Sul retro
dei polsini, in prossimita della seta
rosa salmone, ¢ stato applicato un
tulle incolore, fermato con piccole
filze lungo i bordi, a protezione del
tessuto originale (fig. 6).

A conclusione dell’intervento, sia
in previsione dell’esposizione che
per il successivo stoccaggio, ¢ stata
inserita all'interno di ogni guanto
una piccola quantitd di materiale
inerte (falda), in modo da restitu-
ire un effetto tridimensionale utile
alla leggibilita e alla conservazione
di questi graziosi manufatti.
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