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Il test di ammissione vertera sui testi consigliati per la preparazione, con indicazione delle pagine da
studiare. La prova affrontera un’introduzione ai concetti di base per affrontare uno studio critico
dell’evoluzione degli stili e sul progressivo affermarsi di una civilta della moda in relazione all’evoluzione
sociale. Saranno presi in considerazione il confronto tra la storia del costume e le arti visive, con particolare
riferimento allo studio delle radici del dialogo tra arte e moda.

Alla bibliografia comune per entrambe le scuole si aggiunge una lettura da integrare specifica per i due
indirizzi.

Bibliografia comune per le scuole di Fashion Design e Design del Gioiello:
-Giulia Mafai, Storia del costume dall’eta romana al Settecento, Skira, Milano 2011, pp. 7-9 (Presentazione)

-Fabriano Fabbri, La moda contemporanea, I: Arte e stile da Worth agli anni Cinquanta, Einaudi, Torino
2019, pp. 3-15 (Introduzione. La generazione dello stile)

-Carlo Marco Belfanti, Civilta della moda, || Mulino, Bologna 2008, pp. 7-45 (Introduzione e Capitolo I. Dalle
leggi suntuarie alla moda)

-Enrica Morini, Arte e moda. Le origini del dialogo moderno, in Tra arte e moda, catalogo della mostra
(Firenze-Prato, 2016-2017) a cura di Stefania Ricci, Mandragora, Firenze 2016, pp. 22-32

Lettura specifica per Fashion Design:

-Roland Barthes, Il senso della moda. Forme e significati dell’abbigliamento, [Parigi 1993] ed. a cura di G.
Marrone, Einaudi, Torino 2006, pp. VII-XXIV (introduzione di G. Marrone), 76-83 (Tempi e ritmi
dell’abbigliamento)

Lettura specifica per Design del Gioiello:

-Roland Barthes, Il senso della moda. Forme e significati dell’abbigliamento, [Parigi 1993] ed. a cura di G.
Marrone, Einaudi, Torino 2006, pp. VII-XXIV (introduzione di G. Marrone), 63-69(Dal gioiello al bijou)
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Introduzione

Le generazioni dello stile

Qual é il senso di un abito?

Da quando la moda & sotto la lente di ingrandimento di studiosi
illustri e accreditati, pure quando lo & tra le tastiere di blogger ben
preparati o di infonauti dell’ultima ora, gli studi sul tema si sono
alternati con impatto piti o meno persuasivo'. Tra le proposte a va-
lidita di lungo corso va ricordata la fortunata distinzione di Georg
Simmel, che individua nella moda due spinte opposte: una tesa a ri-
spettare le regole dell’abbigliamento, poiché vestirsi «come gli altri»
tranquillizza e consolida il senso di appartenenza o di aspirazione
a un gruppo sociale; I'altra, invece, sempre disposta a trangugiare
novitd, a frantumare usi e costumi per affermare valori autentici e
originali?. Purtroppo Simmel resta impaludato in una prospettiva
fortemente datata, persuaso che la moda tenda a «sgocciolare» dalle
classi piti abbienti ai ceti meno facoltosi, costretti, questi ultimi, a
un perpetuo castigo di imitazione degli inarrivabili, lassd, secondo
una lettura che non ha pit riscontro alcuno nell’alternanza di stili e
di forme della contemporaneita’. Per aggiungere uno dei tanti altri
riferimenti utilizzati in questo libro, sull’onda di un celebre linguista,
Ferdinand de Saussure, Roland Barthes interpreta Iabbigliamento
come una langue, quindi come un insieme di codici dotati di una
loro grammatica e una loro sintassi, che perd sono costantemente
insidiati da sfumature individuali, i cosiddetti atti di parole*. Come

! Ne danno un ottimo resoconto A. Rocamora e A Smelik, Thinking Through Fashion. A
Guide to Key Theorists, 1. B. Tauris, London - New York 2015.

! . Simmel, La moda e afiri sages di cultura filosofica (1911), Longanesi, Milano 1985, Pp.
s0-31: «La moda & imitazione di un modello dato soddisfa cosi il bisogno di un appoggio so-
ciale, conduce il singolo sulle strade che turti percorrono. .. Ma non di meno la Imgda soddi-
ofa il bisogno di differenza, la tendenza alla differenziazione, alla variazione, al distinguersiy.

} Valida per meti, la teoria di Simmel ha bisogno di un restauro radicale. Cir. G. _Llpove:_sky,
L 'impero deld 'effimero (1987), Garzanti, Milano 1989, p. 9: « Lo schema della distinzione sociale,
che si & imposto come chiave interpretat iva dr;{]u moda. .. € sostanzialmente incapace di sg;eﬁn:-
ne 'aspetto piti significativo: la volubiliti... E tempo di portare gli studi oltre il fuoco di sbar-
ramento dei discorsi sulla distinzione ¢ ambizione di classe, la teoria hﬂ.hISDlgan dl.i_un diftings.

4+ R. Barthes, Sistema della Moda. La moda nei giomali femminiliz un'analisi strutturale

{1967), Einaudi, Torino 1970 Lo scudioso usa angue e parole in una chiave molto pit re-
fdy '
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tutti i coetanei, o quasi''; naturalmente lo strumento della genergy:
ne non ¢ legge immutabile e matematica, PIUTtOsto va intese i Sc::n
statistico, come modello di indagine molto affidabile nelle Ste Hn‘:c:
applicazioni. Cio che conta & la constatazione, tra coloro che I’“S‘;ont
in un determinato addensamento anagrafico, di un medesimg IiveII[J
di soluzioni, reso possibile dal fatto di CSsere sottoposti agli stess; stf
moli culturali, agli stessi eventi storici, di utilizzare, specie oggigiorno
la rete di comunicazione di internet e dej mass media, Generazione.
non astrologia. Giusto a scanso di banali €quivoci, siano pure maghi
€ cartomanti a occuparsi di eventuali distorsioni zodiacali,
Benché con qualche eccezione, rara peraltro, si vedra che i] criterio
di suddivisione per ondate generazionali fappresenta una vantaggioss
guida di orientamento nell’inquadrare i tanti designer presi in esame.
Non ultimo, i cluster anagrafici sono dererminanti nel comprendere
Iatteggiamento della moda in rapporto alla silhouette, dato che, os-
servata da un’angolazione d’insieme, la moda dimostra una propen-
sione bipartita, nei confronti della figura femminile e maschile. Da
un lato, ci sono couturier e couturiére che assaltano la silhouette per
sbordare dai suoi confini e andare alla conquista dello spazio, come
del resto avviene con le avanguardie artistiche, impegnate, per parte
loro, a superare la tela e la cornice del quadro fino a invadere I’am-
biente: si vedranno abiti pensati per assaggiare e interagire con lo
spazio reale, a ispezionarlo in un abbraccio sensuoso e coinvolgente.
All'opposto, si ammireranno stilisti rinserrati nel culto della forma
chiusa, impareggiabili nell’abbellire la tigura e nel trattare il corpo
come un dipinto a parete o una scultura su piedistallo. Che sia con
I'arrembaggio alla silhouette per proiettare [’anatomia oltre il peri-
metro dei suoi limiti o con I’adulterazione di un corpo ricoperto di
colori, la moda ¢ lunatica e incontenibile, nel decretare le sue tante
intemperanze.
[l senso di un abito, quindi, qual &>
Senza abusare piti di tanto degli artifizi della retorica e rimandan-
do alla lettura del volume per tutti gli approfondimenti del caso, una
prima risposta al quesito la si puo formulare partendo da una costan-
te di fruizione valida per tutte le latitudini, geografiche e temporali.
Davanti a un’opera d’arte ci si chiede sem pre «che cosa signil_flca?”: 0
stesso vale per un componimento poetico, per non parlare di un trat-

" Weltlin, Concetsi fondamental della storia dell'arte cit., p. 21: «Anche il talento pit ori
ginale non pud superare j confini fissati dalla sua data di nascita. Non tutte le ¢ose sono pos-
sibili in turi i tempi, e certe idee non si concretano se non quando si sono raggiunii certi gra-
di di evoluzione».

5. Sartoria Biki, 1964.
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Presentazione

) uomo ¢ una scimmia nuda — solo
ricoprendosi in vari modi, secon-
do gli usi, le tradizioni, la civilea,

secondo una sua scelta personale, cerca di
raggiungere una dignita,

Nelle rappresentazioni delle civilta assira,
egiziana, sumera, gli schiavi, i condannati, i
contadini, i prigionieri sono nudi e non so-
no considerati esseri umani; ai prigionieri e
agli schiavi si rasa completamente la testa
per cancellare ogni possibile individualita.
Nel testo biblico nudita e incoscienza si so-
vrappongono: il nudo diventa rappresenta-
tivo di un vuoto esteriore e interiore; & suf-
ficiente ricoprirsi con una foglia di fico per
acquistare dignitl e coscienza.

La natura non ¢ stata generosa con I'uvomo
ed egli ha cercato in infiniti modi di ma-
scherare I'imbarazzo della propria indifesa
nudita: non ha piume, né colori, né squa-
me, non possiede pelliccia, non ha zanne e
nemmeno la coda. Fin dai tempi preistori-
ci ha cercato con fantasia di supplire alla ba-
nalita del proprio aspetto inventandosi, se-
condo il proprio gusto, un corpo che non
gli & stato dato: si allunga il cranio, allunga
le strurture delle labbra o il pene, altera la
linea del collo, rimpicciolisce i piedi, si ri-
copre di piume ¢ di pelli, si decora il corpo
e si riconfigura il volto dipingendosi, ta-
ruandosi, introducendo nei lobi delle orec-
chie o nelle narici pietre colorate, piume,
ossa, foglie. Pitture corporali, tatuaggi, scar-
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nificazioni, collane, bracciali, gioielli, de-
corazioni e amuleti: un artefatto linguaggio
visivo, una magica protezione.

Quando 'uvomo si rappresenta per la prima
volta nelle pitture rupestri del Maghreb, la-
scia una testimonianza della propria perce-
zione estetica: gli uomini e le donne sono ri-
prodotti con I'eleganza di pantere o di gaz-
zelle. Nascono un’arte e una cultura, che de-
clinate al plurale, diventano le arti, le este-
tiche, le culture. Si arriva a desiderare e a in-
ventare una rappresentazione di sé che puo
giungere fino all'invenzione del “costume”.
Lesibizione della potenza sessuale serve a
garantire la continuita della specie e in que-
sto il “travestimento” trova la propria fun-
zione. Limmagine femminile presso la cul-
tura boscimane non ¢ bella secondo i no-
stri canoni, ma con i suoi grossi seni e i glu-
tei sproporzionati manda un forte messag-
gio di fertilicd. Il discorso vale del resto per
tutte le Veneri steatopigie, che presentano
cioe lo sviluppo esagerato delle natiche ¢ il
ventre prominente, tipico della gravidan-
za, come la Venere rinvenuta a Lespugue,
nell’Alta Garonna, la Venere di Willendorf,
in Austria, la Venere proveniente da Vesto-
nice, in Moravia.

La sessualitd maschile si rappresenta atcra-
verso I'aumento del volume del corpo, l'ac-
crescimento della dimensione fisica, che
prende la forma di ampi pettorali, spalle im-
bottite, mantelli ampi, calzature alte, della




luce dei gioielli e delle corone vistose, ri
cercando il colore nelle piume multicolori,
in un trucco appariscente e spettacolare,
Nella cultura occidentale, si ricorre ad arti-
fici meno invadenti e pitt consoni alla no-
stra idea di bellezza come il trucco, i busti, i
gioielli, i copricapi, le calzature, che cercano
di modificare la struttura fisica originaria
senza alterarla: un’illusione vestimentaria.
E immorale o attracnte solo cid che & deci-
so e stabilito dalla cultura del sistema — po-
litico o religioso — che gestisce il potere in
un determinato momento storico.
Dopo la meta del XIX secolo cambia I'at-
teggiamento assunto verso il costume e la
moda; si approfondisce la conoscenza del
loro aspetto piu esteriore e superficiale e ci
si rende conto di quanto la loro forma este-
tica sia la rappresentazione della visione mo-
rale della societa e della cultura, il risultato
di fartori politici ed economici specifici.
Attraverso 1 secoli cambiano i canoni este-
tici, si trasforma la strurtura stessa del cor-
po, variano il concetto di “buona creanza”
e di estetica, il modo di gestire il corpo e la
sessualita, i parametri etici. Le cause di tali
cambiamenti possono essere numerose, non
casuali, ma nemmeno totalmente razionali
e prevedibili; il loro successo spesso sta nel-
la loro incongruenza. Non vi ¢ razionalit,
né senso pratico in una “moda di moda”.
Ognuno veste a proprio gusto, secondo una
scelta individuale, eppure senza volerlo si
trova obbligato a seguire i dettami della mo-
da; vestirsi in modo diverso sarebbe incon-
gruo, oltre che irrealizzabile. Uno dei piti
evidenti segni esteriori della depressione, se-
condo i medici, & proprio 'abbandono e la
negazione di sé, la trascuratezza del proprio
aspetto ¢ la rinuncia alla propria rappresen-
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con cautela e buon gusto, nel gregge dei ne-
stri contemporanei. Cid che & vecchio nop
solo ¢ inutilizzabile perché realizzato con
materiale spesso scadente e quindi deteric.
rabile ma ¢ anche da dimenticare 4l pitl pre-
sto, poiché rispecchia una cultura che, noy,
essendo piti quella del momento, resta co-
me una macchia nella quale la societa rifiu-
ta di riconoscersi e che preferisce cancella-
re in fretta. Coggetto, per essere riconosciuto
¢ apprezzato nella giusta misura dalle gene-
razioni future, ha bisogno di un lungo tem-
po di sedimentazione, deve potere invec-
chiare con dignita. E necessario che trascorra
un tempo abbastanza lungo perché lo si pos-
sa guardare in un’ottica nuova e lo si possa
collocare criticamente in una prospettiva
che gli restituisca I'antica dignita perduta.
Sono poche oggi le persone che sanno ri-
conoscere per gusto o per cultura un bel le-
gno, una seta pura, la perfetta esecuzione di
un oggetto. Sembra che nel contemporanco
solo cid che viene imposto dalla moda e con-
sumato all'istante abbia valore: siamo im-
mersi nella tanto criticata, ma inevitabil-
mente seguita, “civilta dell'usa ¢ getm:.

11 cornpito di vestire dei “l_‘)t‘.I'S()Ilagg.i "l‘p-
partenenti a diverse classi sociali,‘ ir?pl rati
persone vere, con caracteri spc‘cif‘lCl: e non
semplicemente manichini o figurint d'epo-
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L‘.a' mi ha portato alle volte a scoperte cu-
riose e di natura molto varia. La ricerca e lo
studio del costumista si svolgono su un ter-
ritorio per cosl dire onnivoro: procediamo
spinti dalla curiosied, che alle volte ci pud
portare, per diverse ¢ inedite strade, a con-
sultare libri di storia e il mondo dell’arte —
lettura primaria —, dalle biografie agli stu-
di archeologici, dai romanzi agli atti legi-
slativi e notarili. Ricostruire la foggia di un
costume significa cercare di capire un'epo-
ca con la propria sensibilitd, ricostruendo il
gusto, la cultura, I'economia, la morale, una
maniera di vivere la quotidianita.

La lettura primaria delle opere pittoriche
non ¢ sempre facile; interpretare un drap-
peggio, decifrare il taglio di una manica o
I'imbottitura di un farsetto presenta delle
difficolta. Artisti diversi possono rappre-
sentare lo stesso tipo di abito con sfumatu-
re, dettagli e cadenze differenti, tanto da
confonderci e portarci a dare delle interpre-
tazioni che non sempre si rivelano esatte.
Leonardo sconsigliava vivamente 1 giovani
pittori di abbigliare le figure dei loro dipinti
secondo la moda del momento, perché non
si ingenerasse con il passare del tempo quel
senso di ironia e di ridicolo che in molti ca-
si le fogge passate di moda portano con sé;
I'artista di qualita spesso inventa, persona-
lizza, stilizza. I pittori minori, gli esecutori
di provincia, pili strettamente legati al gu-
sto di committenti appartenenti al clero, al-
la magistratura, alla borghesia mercantile o
alla nobilta di paese, sono alle volte piti af-
fidabili, attenti e fedeli riproduttori delle
mode del momento.

Sarebbe superfluo sottolineare che, abi-
cualmente, ci si faceva ritrarre con la veste
migliore e pitt importante del corredo, con
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l'acconciatura “della festa”, abito della do-
menica, esibendo i gioielli di famiglia. Lab-
bigliamento di tutti i giorni era un’altra co-
sa: cambiavano stoffe e colori e spesso an-
che il taglio era molto pili semplificato e
piti pratico. Il favoloso corredo di Lucrezia
Borgia viene annotato detragliatamente e
ogni modifica ¢ registrata scrupolosamen-
te: il dono di un abito, di una stoffa, di un
paio di maniche, regalie che la generosita
della dama destinava a un’amica, a una da-
ma della sua corte o a un’ancella. Alessan-
dra Macinghi, moglie di Matteo Strozzi,
raccomandava di rivoltare, aggiustare, mo-
dificare, ma di non buttare mai le vesti con-
sumate o passate di moda.

Lo studio di un costume si puo strutturare
su alcuni parametri indicativi di base, che
consentono di individuarne le modifiche nel
tempo e che si possono riassumere in poche
linee. Innanzitutto & necessario accertarsi
della datazione dell'opera presa in esame co-
me modello, capire se I'opera ¢ di un pitto-
re provinciale o di corte, se la persona raffi-
gurata & una nobildonna, un'artigiana, una
popolana, una religiosa ecc. Poi diffidare dei
“costumi anomali” e per sicurezza cercare le
conferme in altre fonti per disporre di even-
tuali paralleli storici; tenere in conto le in-
fluenze straniere, dovute a molte cause: eco-
nomiche, politiche, culturali.

Una considerazione particolare va dedica-
ta a quei dettagli del costume che conno-
tano un ruolo, un’appartenenza sociale: la
corona del re, la mitra del Papa, la tonsu-
ra del monaco; il colore, il materiale di una
veste, la forma di un copricapo rivelano I'i-
dentita del personaggio che li indossa, so-
no un segno di appartenenza a una speci-
fica categoria sociale.
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La riflessione sulle origini ¢ stata considerata talvolta oziosa,

in quanto alla fine irrilevante, ¢ talaltra risolta una volta per tutte
con l'individuazione della genesi trecentesca. E parso tuttavia
indispensabile affrontare I'argomento — lo si ¢ fatto nel primo
capitolo — per appurare se esista una netta linea di demarcazione
che separa e distingue i sistemi vestimentari dell'antichita da quelli
delle epoche successive. Tra Medioevo e prima Eta moderna la
moda si confonde con ['ostentazione: il lusso risponde a precise
esigenze di rappresentazione delle gerarchie sociali in contesti
connotati da una accentuata polarizzazione della ricchezza, Le
argomentazioni esposte nel primo capitolo mirano a illustrare
dove e come la moda comincia a scindersi dal gradiente suntua-
rio, analizzando i cambiamenti sociali ed economici che hanno
reso possibile tale separazione. Una volta avviato il processo
— né rapido, né lineare — di distinzione dal lusso, la moda si
va progressivamente affermando come una istituzione sociale
dell’Europa moderna, con una singolare, ma non casuale, coin-
cidenza di tempi con il «processo di civilizzazione» e la connessa
fioritura della «civilta delle buone maniere»', accanto alla quale,
appunto, germoglia anche la «civilta della moda»’.

Tra Sei e Settecento la civilta della moda si irradia all’ Europa
grazie a vari mezzi di comunicazione, dalle bambole alle stampe
ai giornali, e all'influenza della corte di Versailles, che assurge a
centro di creazione e di diffusione delle mode. Tuttavia, come si
puo leggere nel secondo capitolo, la corte non riesce a conservare
il monopolio della civilta della moda: dapprima lo condivide e
poi lo cede a Parigi, che diviene la prima capitale della moda’.
La stessa Parigi ¢ poi costretta a difendere il primato appena
conguistato contro 'astro nascente di Londra, culla del sobrio
stile inglese che si propone come alternativa al lussuoso gusto
francese. Nel corso del XVIII secolo la moda diventa anche un
settore strategico dell’economia: la competizione fra lo stile fran-
cese e quello inglese si configura come un confronto economico,
ideologico, politico. La moda diviene, infatti, anche terreno di
battaglia ideologica e politica: tra puritani e cortigiani nell'In-
ghilterra del Seicento, tra scozzesi e inglesi nella Gran Bretagna
del Settecento, tra patrioti e britannici nel New England della
guerra per 'indipendenza, tra le varie componenti della Francia
rivoluzionaria. )

Rimane il dubbio se quella europea sia, in prospettiva eurocen-
trica, la civilta della moda o, secondo una piti moderna visione di
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storia globale, una civilta della moda.
cgplto!o, nel quale si propone una ri
sistemi vestimentari nelle tre grandi ¢
Giappone. E sorprendente rilevare ¢
prese in considerazione abbiano rut
forme e intensita diverse, fenomeni d
in Europa si definiva «moda», Le analogie con I'esperienza eu.
ropea sono davvero notevoli e persino la cronologia & pressoché
coincidente: quella europea & pertanto 47z moda e non /z moda
ma nessuno dei fer_lomeni consimili emersi nelle civilta asiatiche &
riuscito a vincere il confronto con la moda europea € a imporsi
come moda globale.

Le innovative tecnologie e le nuove forme organizzative
dell'industrializzazione trasformano radicalmente il modo di
produrre beni di consumo e la loro accessibilita in termini di
prezzo: nel quarto capitolo vengono illustrate le reazioni che
tali cambiamenti inducono nella moda. Tra Otto e Novecento si
delineano due percorsi nettamente distinti. Da un lato, si assiste
alla nascita dell’alta moda parigina, con i suoi celebrati artisti-
couturters, fondatori delle esclusive e aristocratiche maison, che
vestono le grandi dame dell’alta societa occidentale. Dall’altro,
si registra l'irresistibile ascesa dell’abito confezionato, ossia la
crescente popolarita dell’abbigliamento pronto, prodotto con
I'impiego dei moderni processi industriali, che non ¢ moda, bensi
vestiario pratico e funzionale a poco prezzo. E soprattutto negli
Stati Uniti che la «cultura» dell'abito confezionato raggiunge la
maggiore consapevolezza in quanto espressione della «democrazia
vestimentaria americana».

Nei decenni immediatamente successivi alla fine della secon-
da guerra mondiale il mondo della moda & scosso da un vero e
proprio terremoto: la cosiddetta «rivoluzione giovanile», oltre a
imprimere un’accelerazione a qualche preesistente fermento di
cambiamento, & portatrice di un profondo rinnovamento culturale.
Come si legge nel quinto capitolo, i canoni dell'eleganza tradi-
zionale sono superati e s¢ ne impongono di nuovi: torma}l§[rél,
rigidita, barocchismi e ridondanze sono banditi e sost:iqnn da
informalita, funzionalita, praticita, semplicita. Lo csse s
devono adeguarsi. 1l punto di riterimento della lnrlo_ a nqndsc[:rlllc;
pit le signore dell’aristocrazia intergamonale‘ ma ii-“ gl?dl"?ﬂl E’t
che lavorano. Anche P'uomo; confinato per secoll ne” ATmaHa

i izi diventa fashion victim.
dell’abito scuro, abbandona la tradizione e f

E questo il tema del terzo
costruzione comparata dei
ivilta asiatiche: India, Cina,
ome le tre societa asiatiche
t€ conosciuto, seppure con
el tutto assimilabili a quanto
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beninteso, un passaggio brusco o repeptino, quanto, piuttoste
un cambiamento graduale e progressivo, ma irreversibile, §;
tratta allora di appurare quale sia stato il periodo in cui si mige
in moto tale processo di trasformazione, senza arricchire cop
qualche fantasiosa interpretazione quello che ¢ stato definitq
«il mito delle origini»®, ma proponendo argomentate analisi dej
tempi e dei modi che hanno consentito I'affermazione della moda
come istituzione della modernita. Gli studiosi hanno individuate
diversi possibili momenti di avvio del fenomeno moda’: René
Konig, per esempio, ha individuato quattro fasi di diffusione
della moda, la prima delle quali sarebbe ravvisabile «nelle civilta
primitive della preistoria e in quelle arcaiche altamente svilup-
pate dell’Egitto, della Persia, della Grecia, di Roma, e in quelle
dell’'India, della Cina, del Medio ed Estremo Oriente»®. Che le
aggregazioni umane evolutesi in societa sedentarie in grado di
introdurre forme di divisione del lavoro, di dotarsi di istituzioni
di governo, di articolarsi in stratificazioni sociali, di elaborare
tecniche e di esprimere una cultura scritta mostrassero un’atten-
zione crescente all’abbigliamento per identificare e distinguere
le persone non desta alcuno stupore®. Tale dinamica si sarebbe
poi consolidata nelle raffinate civilta dell’antichita mediterranea,
come ¢& rilevabile dalle numerose testimonianze tratte dalla let-
teratura e dall’esordio della legislazione suntuaria, prima ancora
che dalle arti figurative.

Ad Atene le norme suntuarie fondamentali erano quelle
contenute nel corpus promulgato da Solone nel VI secolo a.C.
e successive revisioni. Obiettivo principale era quello di rego-
lamentare le cerimonie funerarie e il ruolo assunto in esse dalle
donne. In altre citta della Grecia classica le norme suntuarie, oltre
a occuparsi dei funerali, intervenivano a limitare |’ostentazione €
il lusso nelle doti, nei matrimoni, nei doni e anche nell’abito™.
Le pit antiche leggi suntuarie romane erano anch’esse indirizzate
soprattutto a regolare il ruolo delle donne nei funerali, dei quali
si volevano anche limitare i lussi (tombe, banchetti ecc.). Le leggi
successive, la prima fu la Lex Oppia (215 a.C.), abbandonarono
Iinteresse principale per i funerali, ma si focalizzarono sulla
limitazione dell’ostentazione di lusso da parte delle donne e su-
gli eccessi nei banchetti'!. Negli interventi normativi successivt
alla Lex Oppia le restrizioni relative agli eccessi nei banchetti
assunsero un ruolo centrale nelle norme suntuarie romane, men-
tre perdurava il tentativo di limitare I'ostentazione di lusso da
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parte delle donne2. Non m : ol

a salvaguardare la funzioneaSZEfzgﬁonzg‘mn] cpndl_mervenq Hitan
sociale, come la proibizione ai cittadini co:-:: u[". H.:aton; di status
riservata ai senatori o di adottare capi di abb?;h i vestire la toga
dai costumi dei barbari. R e

Le fonti letterarie dell’Eta classica ci restituiscono una rap.
presentazione del sistema vestimentario caratterizzata. soprattmfo
nel mondo romano, dal contrasto fra una tradizione fatta di
moderazione e sobrieta, da un lato, e i periodici influssi esotici
latori di lussi e lascivia, dall’altro”. Senza dubbio bisogna tenere
n@l_deblto conto che molto spesso si tratta di valurazioni con-
dmon‘atc_ dalle vampate moralistiche di particolari congiunture
o dall’affilata vena satirica di alcuni autori; tuttavia I'immagine
che se ne ricava ¢ quella di societa in cui i membri della ristrerta
cerchia delle élite andavano a gara nell’esibizione di un’opulenza
ricercata®.

La ricerca del lusso sembra essere il principio ispiratore della
strategia dell'immagine nei ceti dominanti in societa rigidamente
stratificate come quelle dell’antichita classica’. Vi era, soprattutto
nella societa romana, piena consapevolezza dell'importanza di
rappresentare la propria condizione sociale attraverso I'esibizione
competitiva di sfarzo e opulenza', che in alcuni periodi portava
agli eccessi di stravaganza presi di mira dalla letterarura satiri-
ca'’. Tale competizione si giocava sopratturto su alcuni aspetti
particolari dell’apparire come gioielli, acconciature, cosmesi,
decorazioni preziose', senza perd incidere in maniera significativa
sul rinnovamento dell’abito®. In effetti, se si vanno a esservare
i cambiamenti apportati alle forme dell’'abbigliamento greco e
romano nel corso del tempo, emerge con chiarezza una stabilita
di lunga durata®. Nel mondo greco I'abbigliamento femm inile
era imperniato su tre capi fondamentali: il peplo, il chitone e
1 himation®'. 11 peplo era una veste drappeggiata ricavata da un
telo quadrangolare ¢ realizzata in due versioni, quella aperta su
un fianco e quella chiusa. Il chitone, una soluzione alternativa al
peplo, era ricavato dalla sovrapposizione di due teli dlilunu. dei
quali si cucivano i due lembi superior, quelli che an 'agm&ja
poggiare sopra le spalle, e quelli laterali, che coprivano i arE :
lasciando lo spazio per le braccia, che andavano a infilarsi gl | ut:l F
maniche, la cui lunghezza dl‘pcndeva dalla dlmdf;lsmne‘ el & i
stessi. Anche in questo caso si trattava di veste fp%%litﬁo :
i]. p CP].O Che d chitone p{\tCVﬂ-ﬂo essere stretti 1n vita.
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era una sorta di mantello, ch(? veniva portato sopra il peplo o
sopra il chitone, drappeggiato in molteplici soluzioni. 11 chitone
nelle due varianti, quella corta, piu pratica, e quella lunga, dq
cerimonia o da occasione ufficiale, era il capo d’abbigliamémo
fondamentale anche per gli uomini. Il vestiario maschile era poi
completato dal mantello lungo, I'himzation, o da quello piu corto
la clamide®. L'architettura del sistema vestimentario greco, cgs‘;
sinteticamente tratteggiata, sembra rimanere in buona sostanza
immutata, al di l1a di variazioni locali e di avvicendamenti de-
corativi, per il periodo che va dal VI secolo a.C. alla tarda ety
ellenistica”. La civilta romana parrebbe anch’essa connotata da
costanza di fogge e da somiglianza tra il vestiario maschile e
guello muliebre. L'abito delle matrone romane era la stola, una
sorta di toga drappeggiata sui fianchi e talvolta stretta da una
cintura, sotto la quale si indossava una semplice tunica. Sopra la
stola si portava la palla, un lungo mantello che arrivava ai piedi®*.
Il cittadino romano vestiva la toga, che in origine era piuttosto
corta e stretta per divenire poi pitl ampia e drappeggiata. 1
diversi colori della toga indicavano la particolare condizione di
chi la indossava: porpora per i consoli trionfatori e poi per gli
imperatori, bianco per i candidati alle cariche pubbliche, nero
per il lutto, banda porpora per le massime autorita®. Anche gli
uomini portavano una semplice e corta tunica, che era indossata
sotto la toga dai cittadini e come abito quotidiano dal popolo
minuto. Il vestiario maschile era completato dal mantello, con o
senza cappuccio, che si avvolgeva sopra la toga o sopra la tunica®.
Nella societa romana I’abito era innanzitutto un preciso attributo
della condizione sociale di chi lo portava, che, proprio grazie
alla veste, poteva essere riconosciuto, come ha precisato senza
esitazioni Larissa Bonfante: «Per un romano I’abito identificava
spesso, se non principalmente, il rango, lo status, la funzione o
Pautorita»?’. Le varie tipologie di toga, alcune delle quali sono
state menzionate, identificavano appunto rango, condizione 0
funzione del cittadino che la indossava. Con analoga precisione
funzionava il collegamento tra abbigliamento e condizione sl:oc:'alt?
in ambito femminile: la consuetudine prevedeva combinazioni di
capi di vestiario distinti, pur nell’ambito della limitata varieta di
fogge in uso, per le giovani, per le spose, per le matrone, per e
madri di famiglia, per le vedove, per le zitelle e per le adultere®.
Rientrava nella stessa concezione anche I'impiego di accessor!
come i gioielli, che concorrevano alla definizione dello status:
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anelli, medaglioni, diademi, corone er.
condizione di cittadino, di aristocrati
dell'imperatore?.

Recentemente Ke‘“y O!son ha messo in guardia dal considerare
con eccessiva rigidita il vincolo che connetteva abbigliamento e
gera rchle SOCI?“ nel mondo romano, argomentando che i compor-
tamenti ajfft?ttlw potevano differire dalla rappresentazione ideale
de]!a societa che emerge dalla letteratura, soprattutto in conside-
razione del fal:_tr_) che non mancarono, seppure entro certi limiti.
forme di mobilita sociale”. In effetti non si pud misconoscere
che nel corso dei secoli influssi orientali e contarti con i popoli
«barbari» contaminassero i costumi tradizionali greci e romani®*,
cosi come si pud immaginare che vi fossero varianti locali, diverse
rispetto ai modelli classici®?. Anche nel caso del pinn classico dei
simboli vestimentari romani, la toga, le fonti consentono di rico-
struire la sua graduale trasformazione da veste tipica del cittadino
a paludamento indossato in occasioni cerimoniali; sono inoltre stati
rilevati cambiamenti intervenuti nel corso del tempo per quanto
attiene al drappeggio con cui si vestiva la toga®. Che vi fossero
poi comportamenti difformi da quanto prescritto & segnalato, per
esempio, da Marco Tullio Cicerone, i cui strali oratori colpirono
autorevoli rappresentanti delle istituzioni, stigmatizzati perché
non si presentavano in pubblico vestiti dell’abito adeguato al
rango e, soprattutto, alla funzione: Verre, il corrotto governatore
della Sicilia, suscito 'indignazione di Cicerone per essere apparso
abbigliato alla greca con il pallio*. Proprio il disprezzato pallio
venne successivamente giudicato da Tertulliano P_reteribile alla
toga e adottato come segno distintivo dei cristiani®.

Si trattd tuttavia di adattamenti o variazioni che non altera-
rono radicalmente, se non con estrema lentezza ¢ gradualita, il
paradigma vestimentario fondamentale™. A gustificare tale per-
manenza pud concorrere piu di una spiegazione. Una possibile
motivazione potrebbe essere di natura tecnica: € stato Infatti notato
che «la forma e le dimensioni [della toga] sono properzionate a
quella del telaio»” ¢ quindi la persistenza de modelli sarebbe da
correlare a una cultura sartoriale limitata™. E tuttavia n?cess?é'iho
allargare il discorso. 1l gusto per I'opulenza delle S?“E‘lal e
contemplava le forme dell'apparire, che erano Peﬁ “ﬁ ‘?g:é;g
una pit complessiva strategia, all'interno della quale o
non svolgeva una funzione predominante. Cos, per ese lip )
nella societa ateniese classica, «sebbene Iabito fosse semplice, 1

ano indossate per esibire la
co, di vittorioso, di favorito
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gioielli e le acconciature potevano essere elaborati»*; conside.
razioni analoghe si applicano alla societa romana, pet la quale
si & scritto: «Non si pud separare I'abbigliamento da un insieme
piti vasto, il cwltus, o culto del corpo. L'abbigliamento, infatti, ¢
inseparabile dalle cure del bagno e del parrucchiere»®. Valutazionj
che trovano riscontro in Seneca, il quale, in una delle lettere 4
Lucilio, inserisce I'abito nel pit ampio contesto dell'aspetto, oltre
a invitare a adeguarsi ai costumi vigenti:

Tuttavia bada a non essere troppo stravagante nella foggia del vestire
o nel modo di vivere, come fanno coloro che bramano, non di progredire
spiritualmente, ma di farsi notare. Evita gli abiti rozzi, i capelli lunghi, la
barba arruftata, 'odio dichiarato all’argenteria, il giaciglio posto per terra
e, in genere, gli atteggiamenti di chi, per false vie, cerca di distinguersi.
Il nome di filosofia, anche se usato con moderazione, & gia abbastanza
odioso: che avverra se cominceremo ad estraniarci dalle comuni usanze?
Nel nestro intimo tutto sia diverso dagli altri, ma nell’aspetto esteriore
dobbiamo adattarci ai gusti della gente. Le vesti non siano splendenti,
ma neppure sporche*’.

Nella societa romana 'interesse per il cambiamento e il gusto
per la novita sembrano semmai focalizzarsi sulle acconciature
e sui gioielli, oltre che su altre forme di consumo vistoso come i
banchetti, piuttosto che sull’abbigliamento®: & difficile stabilire
se tale assetto sia da valutare come una forma di moda parziale
o imperfetta o se invece, pit semplicemente e forse piu corretta-
mente, non si tratti di una forma di moda diversa da quella che
noi conosciamo, imperniata essenzialmente sull’abito*.

Il declino del sistema vestimentario formatosi nell’antichita

sarebbe avvenuto tra il III e il VI secolo, quando le vesti drap-
peggiate furono progressivamente abbandonate o, come si ¢ detto,
relegate a usi cerimoniali, per adottare capi mutuati da quei costu-
mi «barbari»®, che fino al IV secolo furono inutilmente proibiti
dalle norme suntuarie*. Henri Irénée Marrou ha evidenziato
come tale cambiamento fosse caratterizzato principalmente dalla
sostituzione del macchinoso drappeggio con piu pratiche fogge
modellate in modo da aderire meglio al corpo, classificandolo
senza mezzi termini come «la rivoluzione nell’abbigliamento»"”.
Che tale trasformazione abbia segnato una profonda discontinuita
con la tradizione classica non v'¢ dubbio, tuttavia la gradualita (_iel
cambiamento sembra collocare il rinnovato paradigma nell’ambito
dei lunghi e lenti cicli di avvicendamento del costume.

a4
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Allora in _‘l“ale’ fase della storia delle
possibile ravvisare | emergere del «fenomen
Newton, nf:l suo Fashion in the Age of the
dubbi nell indicare gli anni attorno al 1340
calsatute ¢ soprattatonanti inpovazion nelle acconcature,nelle
fogge indifferenziate perl'abitognﬁi:s }i%h > m:HSl passo infatti da

o ‘maschile e que ofemr[}mﬂeauna
netta distinzione di genere nell’abbigliamento, nonché dall’abito
drappeggiato all’abito aderente, grazie 2 una serie di cambia-
mentl nf}j‘)ta%llo € all’z;dozionc diffusa di allacciature fissate con
i bottoni®, Llritroduz_ronc di tali innovazioni avrebbe poi aperto
la strada a un evoluzione caratterizzata da ciclici cambiamenti
nel gusto dx vestirsi che avrebbe coinvolto aree delle Fiandre,
della Francia, dell'Inghilterra, dell'Tralia nella seconda meta del
Trecento. I commenti e i rilievi degli osservatori contemporanei
concordavano nell'identificare 'avvento del nuovo modo di
vestire con la stravaganza ¢ il lusso piit sfrenati, che avrebbero
sommerso come un’ondata inarrestabile la societa dell’epoca,
mettendo a repentaglio le antiche ¢ sobric consuetudini e con
esse, qualcuno temeva, anche gli ordinamenti sociopolirici®.
Gli strali dei moralisti erano indirizzati soprattutto a colpire
gli aspetti giudicati pitt indecenti dell’abbigliamento, come le
cortissime tuniche maschili o le fascianti vesti femminili in uso
nella seconda meta del Trecento™. La ricerca dello sfarzo piu
smodato e la passione per I'eccesso, combinati con una sfrontata
spudoratezza, sembrano essere i tratti distintivi dello stile che si
affermo in quel periodo.

Anche accettando la tesi che il XIV secolo sia stato il grande
spartiacque tra un’epoca in cui I'abbigliamento non si discostava
dalla tradizione e un’epoca in cui, invece, il ritmo del cambia-
mento subi un’accelerazione™, rimane perd da chiarire fino a
che punto si trattd di un cambiamento che interesso la societa
nel suo complesso. Certo, & plausibile ritenere che il mutamento
della foggia degli abiti introdotti negli anni centrali del Trecento
abbia influenzato in qualche misura l'intero sistema vestimenta-
tio del tempo, raggiungendo anche gli strati sociali inferiori. Lo
attestano non poche testimonianze, documentarie ¢ letterarie,
riferite soprattutto al contesto inglese™. _Psl'l"_ebbe pero assal
azzardato dedurne che tali comportamenti e siffatte ﬂmof:f
siano da considerare indicativi di una dinamica dlffuia apeéc 5
in tal caso si tratterebbe di una trasformazione profonda egli

societa occidentali &
0 moda»? Mary Stella
Black Prince* non ha
come il periodo in cui
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assetti sociali necessariamente supportata da rilevanti cambiamepy:
sul fronte della domanda — innanzitutto per quanto attienenti
reddito — o, perlomeno, su quello dell’offerta — disponibility 3-
prodotti piu economici —, o addirittura su entramb; i versantissl
Generici riferimenti alla crisi del sistema feudale e all’ascesy
di ceti mercantili come avanguardie di una society borghese ?a
formazione, che vengono spesso citati a supporto e SPiégaziong
del rinnovato gusto vestimentario trecentesco, sono troppo va-
ghi per essere del tutto convincenti. Piti intrigante & il richiamg
all'intervento degli stati nel disciplinamento dei consumij vistosi
che, proprio nel corso del XIV secolo, si fece pit frequenté
che in passato con la promulgazione di leggi suntuarie mirate
a regolamentare con particolare attenzione 'abbigliamento3. E
possibile che I'inusitato fervore normativo fosse stato in qualche
misura sollecitato da fenomeni di mobilita sociale, accompagnati
dall’adozione di stili di consumo in precedenza riservati ai cetj
superiori, verificatisi nel contesto del riassetto della compagine
sociale negli anni immediatamente successivi alla crisi determi.
nata dalla peste nera. Ancora una volta, tuttavia, risulta difficile
accettare che tali situazioni fossero generalizzabili, mentre appare
convincente I'interpretazione proposta da Alan Hunt, secondo il
quale I'accresciuto ricorso trecentesco alla normativa suntuaria
e spiegabile con la necessita di «metabolizzare» i mutamenti
introdotti nel sistema vestimentario, collegandoli in maniera
precisa alle esigenze di rappresentazione dell’ordine sociale”. In
altre parole, la regolamentazione suntuaria dell’epoca non mirava
tanto a rinserrare le file della gerarchia sociale, delimitando gli
spazi entro cui si esprimevano le strategie dell’apparenza dei ceti
inferiori, quanto a riclassificare i segni esteriori di identificazione
del rango in base ai nuovi modi di vestirsi.

Gli abiti attillati, le corte tuniche, le calzature con lunghe
punte, le stravaganti e complesse acconciature introdotte nel
XIV secolo rinnovarono il gusto per la ricercatezza nel vestire,
marcando una netta discontinuit con il passato per quanto con-
cerne I'avvento di fogge che aderivano al corpo, evidenziandone
le forme, invece dei drappeggi, che si limitavano ad avvolgere la
figura. Accanto a questi, pur rilevanti, aspetti di novita, persiste-
vano pero anche fattori che sembrerebbero indicare continuita
con alcuni elementi gia presenti in societa del passato, come, per
esempio, la stretta correlazione esistente tra I'abbigliamento, da
un lato, e il lusso, la stravaganza e I'ostentazione, dall’altro. Fatto,
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questo, che induce a ritenere che I possibilita di esprimere il
proprio gusto in materia di vestiario fosse ancora in larga parte
limitata alla ristretta cerchia dei ceti elevati della societa e che
tale facolta fosse comunque inserita nel contesto di una precisa
strategia dell’apparire definita appunto dall'appartenenza a un

- ceto. Inoltre, seppure fu dal Trecento che prese avvio il periodico

avvicendarsi degli stili vestimentari, il ritmo del cambiamento
appare ancora piuttosto dilatato. In buona sostanza, credo si
possa convenire che le novita introdotte a cavallo della meta del
XIV secolo rappresentino un punto di svolta importante lungo
il percorso di affermazione della moda: mi pare infatti corretto
pensare all’avvento della moda quale istituzione sociale come
a un processo che si dipana attraverso il tempo non secondo
un moto regolare, ma, piuttosto, con accelerazioni seguite da
periodi di stasi necessari alla societa per «metabolizzares, come
si & detto sopra, i cambiamenti. In questo tipo di evoluzione le
incrostazioni della tradizione sopravvivono a lungo, fianco a fianco
con le novita, ma a ogni successiva accelerazione del mutamento
diminuisce la resistenza del costume.

Le innovazioni emerse verso la meta del Trecento rappre-
sentano percid un punto di svolta importante, ma non ancora
determinante, perché permanevano una serie di condizionamenti
istituzionali che vincolavano I'abbigliamento a una precisa funzio-
ne di rappresentazione e identificazione: I'abito era espressione
diretta dell’appartenenza a un particolare ordine sociale, il che
inibiva il dispiegamento di quella che Simmel ha individuato come
una delle caratteristiche tipiche della moda, cioe I'imitazione™.

2. Gerarchie sociali e gerarchie delle apparenze

Almeno fino al XVI secolo I'abbigliamento non cesso di
essere considerato un preciso segnale di appartenenza a un
ceto sociale e/o a una comunitd etnica, ma anche un efficace
indicatore dell'eta, della professione e, ovviamente, di genere:
le gerarchie sociali si rispecchiavano fedelmente nelle gerajhc_hie
delle apparenze. La scena d'apertura del Giulio Cas"aniI ch W liam
Shakespeare vede Flavio che apostrota un gruppo di ﬂrﬂgﬂ;’m’
richiamandoli a esporre i segni distintivi del loro st%ms. « $
di qua, sfaccendati, a casa, a casa! / Si fa vacanza? forseana
di festa? / Non sapete che in giorno di lavoro / & vietato
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gente di mestiere Jd’andare in giro senza il distintivo / della suy
professione? Qual ¢ il tuoP»™. _
La trattatistica cinquecentesca, sia quella che offriva orien-
tamenti morali e di comportamento®, sia quella di contenuto
sociopolitico, ha dedicato attente riflessioni all’abbigliamento e
alla sua funzione sociale, evidenziando proprio lo stretto legame
esistente tra Iabito e 'appartenenza sociale®. Lo esplicitava
Giovanni Della Casa, autore del fortunato trattato sulle buone
maniere Galateo®, quando scriveva: «Ben vestito dée andar cia-
scuno, secondo sua conditione e secondo sua eta, percio che,
altrimenti facendo, pare che egli sprezzi la gente»®; ¢ in un altro
passo ribadiva: «Debbiamo adunque procacciare che la vesta bene
stia non solo al dosso, ma ancora al grado, di chi la porta»®,
Ancora pit chiaramente si esprimeva laddove consigliava: «[La
veste] quale ella si sia, vuole essere assettata alla persona e starti
bene, accio che non paia che tu abbi indosso i panni d’un altro, e
sopra tutto confarsi alla tua conditione, accio che il chierico non
sia vestito da soldato e il soldato da giocolare»®. Gli faceva eco
dalla Spagna '«arbitrista» Pedro Fernandez Navarrete, il quale
sentenziava che «& giusto che gli abiti dei nobili si differenzino
da quelli che si devono consentire ai plebei»®. Michel de Mon-
taigne, acuto commentatore dei costumi del suo tempo, rilevava:
«Fra il mio modo di vestire e quello di un contadino del mio
paese trovo molta piu differenza che fra la sua foggia e quella di
un uomo che & vestito solo della sua pelle»®’. Non mancavano di
riservare particolare attenzione e sottili considerazioni alla que-
stione dell’abbigliamento i protagonisti del celeberrimo dialogo
rappresentato da Baldassarre Castiglione ne I/ Cortegiano®, dove
messer Federico argomentava come 'uomo di corte «debba fra sé
stesso deliberar cio che vol parere e di quella sorte che desidera
esser estimato, della medesima vestirsi, e far che gli abiti lo aiutino
ad esser tenuto per tale ancor da quelli che non I'odono parlare,
né veggono far operazione alcuna»®. .
Dabito non era soltanto funzione della condizione sociale di
chi lo portava, ma anche delle particolari tradizioni invalse nelle
diverse comuniti, alle quali era doveroso adeguarsi. Come sugge-
riva Della Casa, era opportuno che I’abbigliamento «si convengd
etiandio alla contrada ove noi dimoriamo, con cid sia cosa che si
come in altri paesi sono altre misure, e non di meno il vendere
et il comperare et il mercatantare ha luogo in ciascuna terra, cos!
sono in diverse contrade diverse usanze, e pure in ogni paese pu©

r—r—‘
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'uomo usare € ripararsi acconciamentes’®
1l C ,{;rre}gmnn si faceva menzione delle ca
vestire Horentino e veneziano’ e si segnalavano criticament gli
eccessi degli stili vestimentari francese e tedesco?? cosi cor;e '
lamentava la mancanza di uno stile italiano: «Ma io non so .

‘ _ : er
qual fato intervenga che la Italia non abbia, come soleya avgre
abito chg sia conosciuto per italiano»”. Frequente ¢ il richiam c;
a non «distinguersi» dalla consuetudine con vestiario eccentrico
o vistoso, come rilevava ancora Della Casa:

) Cos:i. per esempio, ne
ratteristiche tipiche del

E non solamente vogliono i vestimenti essere di fini panni, ma si dé
I'uomo sforzare di ritrarsi pii1 che puo al costume degli altri c:imdj;i
e lasciarsi volgere alle usanze; come che forse meno commode o meno
leggiadre che le antiche per aventura non erano, o non gli parevano a lui
[...] Non é adunque da opporsi alle usanze comuni in questi cotali farli‘
ma da secondarle mezzanamente, accié che tu solo non sii colui che nelle

tue contrade abbia la guarnaccia lunga fino in sul tallone, ove turti g altri
la portino cortissima poco pia git che la cintura™.

Avvertenze che riecheggiano nell'opera di Baldassarre Ca-
stiglione: «Ma non voglio che noi entriamo in ragionamenti di
fastidio; pero ben sara dir degli abiti del nostro cortegiano, 1
quali io estimo che, pur che non siano fuor della consuerudine,
né contrari alla professione»”. Tale comportamento doveva
essere stato recepito anche oltremanica, se nell’ Amleto Polonio
offre a Laerte, che si accinge a partire, i seguenti consigli: «Il
tuo vestire, / per quanto pud permettert la borsa, / sia di buon
prezzo, ma non stravagante; / ricercato, ma non troppo fastoso,
/ ché I'abito rivela spesso 'uvomo, / e in Francia le persone di
buon ceto / sono assai ricercate nel vestire / ed hanno classe,
specialmente in questo»”™.

Che D'abito fosse considerato un mezzo di comunicazione e
di rappresentazione dell'appartenenza € testimoniato anche dalla
fortuna editoriale dei trattati illustrati sull'abbigliamento, nei quali
venivano proposte vere ¢ proprie gallerie di costumi, ‘sfilate su
carta di abiti, classificati per area geografica, sesso, eta e, natu-
ralmente, condizione sociale di chi li indossava™. Jost Amman
pubblicava nel 1568 il Libro degli ordini (Stindebuche), le cui
incisioni raffiguravano mestieri e attivita dell’epoca, co{lo;apdoh
in un coerente ordinamento sociale, e la prefazione cosi recitava:
«Ognuno deve mantenersi nella condizione, professione o mestiere
manuale in cui Dio '’ha posto e contentarst della propria sorte,

L




22  Capitolo primo

considerando che il piu povero degli uomini sta sotto lo sguardy
della maesta divina»"®. E probabile che tra le ragioni del Succesgg

di tali pubblicazioni vi fosse la curiosita per t_l_si € costumi (Jj
popoli lontani, sollecitata dalle scoperte geografiche, ma ritenge
che una motivazione altrettanto importante sia mdividuabﬂe
nell’interesse per quei volumi che offrivano un repertorio per
immagini delle gerarchie sociali. Il punto culminante di questy
trattatistica fu probabilmente il volume di Cesare Vecellio, Hapyy,
antichi e moderni di tutto il mondo, pubblicato a Venezia ally
fine del XVI secolo™, passerella iconografica sulla quale erang
presentate quelle tradizioni vestimentarie delle varie localita, alle
quali sia Giovanni Della Casa sia Baldassarre Castiglione consi-
gliavano di adeguarsi per non apparire maleducati o irrispettosi. |
criteri tassonomici impiegati sono molteplici: accanto a duchesse

e nobildonne sfilano contadine e plebee, baroni e mercanti si al-
ternano a bravi e galeotti, I’abito da casa si avvicenda con tenute
da esibire in pubblico, si distingue il vestiario dei magistrati da
quello dei soldati, dei facchini, dei monatti, dei «poveri vergo-
gnosi», si possono riconoscere i giovani dagli uomini maturi e le
donzelle dalle donne sposate. L'impegno a classificare in maniera
chiara e incontrovertibile la «gerarchia delle apparenze» arrivava
a includere anche i popoli delle terre recentemente scoperte ol-
treoceano®: il libro XII dell’opera ¢ infatti dedicato all’America
e in esso sono descritti — e distinti per sesso, eta e condizione
sociale di chi li portava — gli abiti delle genti del Perti, del Mes-
sico, della Virginia e della Florida, ovviamente inseriti all’interno
di una tassonomia che fosse comprensibile al lettore europeo®.
Significativa a questo proposito ¢ la testimonianza contenuta nel
romanzo picaresco L'avventuroso Simplicissimus, ambientato nella
Germania seicentesca, il cui protagonista giunse, nel corso delle
sue mirabolanti avventure, a visitare il fantastico mondo che si
era formato sotto la superficie dei laghi, in cui si conducevano
forme di vita parallele a quelle della terra, dove vide «i princip!
di tutte le acque che si trovano nel mondo, ognuno vestito alla
moda del paese sul quale si apriva»; e cosi prosegue Simplicissi-
mus: «Cosi pure vidi, come in un libro di costumi, le figure dei
persiani, dei giapponesi, dei moscoviti, dei finni, dei lappont €
di tutte le altre nazioni del mondo intero»®, O
Lopera di Vecellio contiene anche alcune interessanti notaziont

a complemento delle immagini, dalle quali traspare I'attenzione che
Iautore ha riservato al ritmo di cambiamento degli stili vestimen-

m
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tari. Cosi, per esempio, ¢ descritta una delle imma
«Habito antico di Roma da donna il
[talia. Intorno all’anno mille dalla nativita di nostro Signore io
ritrovo esser stato usato |_l sopraposto habito in Roma et per tuta
Italia»”. Sempre a proposito dell’abbigliamento femminile romano,
questo & un altro commento: «Habito di gentildonna romana da
dugento anni adietro. Questo habito io trovo esser stato usato
appo le donne romane et ancora in turta Italia del mille e trecento
in circa e & quasi simile ai moderni»*. Anche le descrizioni del
vestiario veneziano sono accompagnate da osservazioni sulla no-
vita delle fogge: «Habiti venetiani antichi di cent’'anni solamente
o poco pii. Gia cent'anni sono usavano le donne questo habito, il
quale [...] & pit comodo di quello che si usa al presente»™. Dalle
brevi citazioni ricavate dal testo di Vecellio - ¢ in particolare da
quest’ultima — si ricava 'impressione che «attualita» e «vetustin
fossero effettivamente categorie presenti tra le coordinate che
I'autore ha considerato nell’analisi delle tipologie vestimentarie®,
ma la cui «taratura» cronologica appare piuttosto lasca: gli abid
di un secolo prima non gli parevano troppo vecchi®. D’aliro
canto, anche Giovanni Della Casa invitava a considerare con
prudenza I'adozione di cambiamenti radicali nel modo di vestire
e, soprattutto, metteva in guardia dalla tentazione di proporsi
come antesignani della novita, quelli che nel linguaggio degli
studiosi delle tendenze di mercato sono definiti consumatori
«innovatori» 0 «pionieri»; la sua visione del mutamento delle
abitudini vestimentarie non lasciava troppo spazio alla moda: «l
tuoi panni convien che siano secondo il costume degli altri di o
tempo o di tua conditione, per le cagioni che io ho dette di sopra,
ché noi non abbiamo potere di mutar le usanze a nostro seano,
ma il tempo le crea, e consumale altresi il temp_o»g“. .
La gerarchia delle apparenze si rifletteva in una gen}j:chla
dei colori, che contribuivano in maniera determinante all'iden-
tificazione del rango sociale di appartenenza. Michel Pastoureau
ci ha restituito I'appassionante storia delle alterne vicende del
tessuto rigato® e di quello blu“’“‘. nonc_he dcllf: snmbol(:lgle }egate
a queste due colorazioni. Tuttavia era il nero il colore dominante

nell’abbigliamento, soprattutto maschile, dei cet clevati; era scura

la nota cromatica che permetteva di identificare immediatamente

i gentiluomini dei secoli dell'Eta moderna. Benché la sgeolli}ab?&ly
nero abbia radici antiche, si ritiene ch; la consacrazione dell @ ¢
nero come modello dell’apparire aristocratico sia avvenuta i

gini proposte:
quale era portato per tutta

"4
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corso del XV secolo, a opera di Filippo il Buono, duca di By.
gogna®!, e che tale gusto si sia poi diftuso dalla corte borgognong
al resto dell’Europa®. Baldassarre Castiglione sanci la definitiy,
affermazione del nero, giudicandolo il colore pit adatto al pey.
fetto cortigiano:

Piacemi ancor sempre che [gli abiti del cortigiano] tendano un pocq
pit al grave e riposato, che al vano; perd parmi che maggior grazia abbi,
nei vestimenti il color nero, che alcun altro; e se pur non & nero, che
almen tenda al scuro: e questo intendo del vestir ordinario, perché non &
dubbio che sopra I'arme pit si convengan colori aperti ed allegri, ed ancor
gli abiti festivi, trinzati, pomposi ¢ superbi. Medesimamente nei spettaculi
publici di feste, di giochi, di mascare e di tai cose [...], ma nel resto vorrei
che mostrassino quel riposo che molto serva la nazion spagnola, perché le
cose estrinseche spesso fan testimonio delle intrinseche”.

1l nero divenne sinonimo di eleganza e si impose come tale nel
corso del Cinguecento anche perché, come rilevato dallo stesso
Castiglione, si identifico con lo stile della nazione dominante al-
I'epoca, la Spagna®. Tuttavia la diffusione dell’abito nero superd
largamente i confini dell'area d'influenza spagnola, giungendo
anche in Inghilterra e in Olanda®, perché a esso si associavano
doti umane di pieta, serieta, gravita, autorevolezza®. Ludovico
Dolce, autore del Dzalogo dei colori, pubblicato nel 1565 a Vene-
zia — citta che aveva adottato la veste nera come «uniforme» del
suo patriziato prima di borgognoni e spagnoli” — cosi scriveva
a proposito del nero: «Il qual colore oltre che ha non so che di
virile e di temperato, dimostra parimente fermezza, perché questo
colore non si puo volgere in altro»™.

Le numerose leggi suntuarie promulgate nei vari stati europel
sono lindicatore dello sforzo volto a regolamentare «le apparenze»
in funzione delle gerarchie sociali: le norme emanate nella prima
Eta moderna, infatti, dedicarono crescente attenzione alla rego-
lazione dell’abito e dei suoi accessori come attributo denotativo
dell’appartenenza, lasciando progressivamente cadere gli interventt
in materia di funerali, matrimoni e cibo”. Senza dubbio si puo
discutere fino a che punto le leggi suntuarie siano state efficact
o se, invece, la loro reiterazione non rappresentasse piuttosto un
segno della loro inefficacia'®’; mi pare tuttavia che si possa ritenere
che nel corso del Cinquecento tale strumento normativo sia stato
impiegato con rinnovato vigore'”'. Le motivazioni che guidavano
Pazione del potere politico in tema di regolazione dei consum!

N
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erano mnltep]ici e variavano a seconda dei periodi. Nel
del XVI secolo V'attenzione dei legislatori sembra e
focalizzata sul contenimento delle ingenti spese chepfemf g
nobili sostenevano per il «consumo vistoson, nonché sull’ amiglie
mercantilista di limitare I'acquisto di gcncﬁ d'importa e
soprattutto sulla regolazione delle apparenze'®. e
’Cosl. per esempio, nel 1551 tredici gentiluomini mantovani
inviarono al signore di Mantova una lettera di protesta contro
una prammatica suntuaria che non teneva in adeguato conto le
differenze sociali, argomentando nel modo seguente:

Ma se pur deve essere a particolari osservato il grado, non veggiamo
(sia detto senza ambitione) per qual ragione non dovesse esser per il meno
il mercatante dal gentiluomo et I'ignobile dal nobile conosciuto. Et d pare
strano che la reputatione di alcuni di noi acquistata colla vertia de’ nostni
antecessori €t conservata per noi con tanto sudore et spesa in servigio di
questa illustrissima casa, debba hora essere cosi vilipesa, ch™havendosi a
far discernenza di persone, dobbiamo essere nuoi posti a rubbio con gl
pit1 infimi et vili di questa citta'™.

Tra gli scopi della legislazione suntuaria, come si ¢ anticipa-
to, vi era anche quello di salvaguardare la nobilta inferiore dalla
rovina per le eccessive spese necessarie a manienere un tenore
di vita confacente allo status'®: lo dichiarava esplicitamente un
documento milanese del 1580, in cui si denunciavano

{ molti abusi che da qualche anni in qua vanno introducendosi ed ora sono
giunti tanto all'estremo [...] per leccesso che si fa nel vestire ne’ cittadini
e simil spese che in pubblico si fanno, le quali sono passate in ranto di-
sordine e abusi che tirano seco le pernicie d'infinite famiglie ¢ universale
& oramai vi & danno e rovina'®.

Questo pericolo era percepito anche da Annibale Romei,

gentiluomo ferrarese, il quale, in un’opera pubblicata ‘nel 1591,
annotava come «gli huomini di natura siano tanto vant et a!:c_fby'
tiosi, che i plebei a gara col vestir di parer nobili et i ncbthhd1
parer principi si sforzano, né ponendo il lor studio in altro che

ad una certa apparenza esteriore, hon si curano di vedersi in casa

mendichi pur che in piazza paiano_ricchi»"’“. ; j
Monta?gne riteneva che l'obiettivo delle leggi 2ﬁnmanlea fo:ls;
proprio quello di «regolare e spese pazze e vane della tavola

o inadatto a conseguire lo
vestiario»'?, ma che lo strumento fosse inad
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scopo, in quanto, osservava, «poiché dil:e cosi, che non ¢j devon
essere che i principi che mangino pesce fine e che possano portg %
velluto e cordoni d’oro, e proibirlo al popolo, che altro ¢ se re
dar credito a siffatte cose e far aumentare in ciascuno la Vﬂglia(zlr!
farne uso?»'®. Per arginare |'altrimenti incomprimibile tensioni
all’emulazione, riconoscendo peraltro la necessita di «distinguel.;
esteriormente secondo i gradi (cosa che in verita ritengo esser
molto utile in uno stato)»'”, Montaigne suggeriva: «Che i re
comincino ad abbandonare queste spese ¢ tutto sara fatto in yg
mese senza editto e senza ordinanza: noi andremo loro dietros!10
Una soluzione al problema di combinare efficacemente l’esigenzé
di rappresentare le differenze con il contenimento delle spese
venne elaborata dal gentiluomo lucchese Nicolao Guinigi, che nel
1581 presentd al Consiglio di sessanta decurioni di Milano ung
proposta che sembra ispirata proprio dalle riflessioni di Montaigne:
I'idea era quella di proibire a tutti, senza alcuna eccezione, ['uso
di tessuti preziosi e di gioielli costosi, introducendo come unico
elemento di distinzione una piuma d’airone, che avrebbe ornato
I'abbigliamento dei soli feudatari dello stato di Milano''.

Le disquisizioni dei saggisti sulla morfologia e sulla scala
cromatica delle apparenze, il dibattito sulle leggi suntuarie e le
proposte per rinnovare tale strumento normativo, nonché I'afflato
classificatorio di Vecellio, sembrano testimoniare uno sforzo,
espresso a livelli e intensita diversi, volto a rimodellare, senza
stravolgimenti, la consolidata tassonomia della rappresentazione,
allo scopo di assorbire senza traumi le tendenze al cambiamento
che si andavano profilando. L'opera di Cesare Vecellio costitui
probabilmente il tentativo supremo, piu compiuto e maturo,
di rappresentare gli ordini sociali inserendoli in una coerente
e ordinata architettura vestimentaria, un tentativo realizzato
mentre emergeva piu di un sintomo che segnalava 'esistenza
qualche crepa nell’apparato della gerarchia delle apparenze. In
questa prospettiva I'opera di Vecellio si puo anche leggere come
il tentativo di fissare in immagini una visione della societa che
cominciava a incrinarsi.

3. La gerarchia delle apparenze comincia a incrinarst

Fu infatti proprio nel corso di quello stesso XVI secolodch:
e

cominciarono a venire alla luce i segni di un mutamento
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funzioni ‘delb]’abim‘ V: sono testimonianze che mi sembrano il-

luminanti, riconducibili in gran parte a quella stessa trattatistica

nella quale si evidenziava come la gerarchia sociale si rispecchiasse

fcdeh_nentc nella gerarchlg delle apparenze: quegli autori attestano

infatti, con la loro ambivalenza, la transizione in corso. Fra lo
stesso Vecellio, nell’edizione del 1590, ad ammettere che «la cosa
degli habiti» era materia assai difficile da trattare e soprattutto

da definire perché in costante cambiamento'2. Nella successivg
versione pubblicata nel 1598, Vecellio avvertiva il lettore che
«perché gli habiti donneschi sono molto soggetti alla mutatione
et variabili pil che le forme della luna, non & possibile in una
sola descrittione metter tutto quello che se ne pud dire»'®.

Un atteggiamento ambivalente, che, da un lato, manifestava
interesse per il cambiamento, ma, dall’altro, ancora non rinsciva
a prescindere dall’osservanza della gerarchia delle apparenze, si
riscontra nel dialogo Lz Raffaellz di Alessandro Piccolomini. In
questo testo, in cui un’anziana signora dispensava consigli a una
giovane donna, si sottolinea I'importanza di cambiare spesso ab-
bigliamento e di «aver sempre vesti fresche»'. All'obiezione che
tale strategia dell’apparenza sarebbe stata assai costosa ¢ degna
di una «signora e principessa», I'esperta Raffaella rispondeva:

A una principessa, e gran signora, si apparterrebbe vestir broccati
finissimi e reccamar vesti di perle, di diamanti, rubini ¢ altre simil cose;
dove ch’io, avendo questo rispetto, non t'ho parlato fin qui di cosa piu
ricca che drappi [...]. In somma io, di quanto dico, intendo secondo la
possibilita: chi non pué tutto, faccia quel pait che sia possibile, sforzandosi
ancora un poco'’.

Anche dall’opera di Baldassarre Castiglione emergono inte-
ressanti spunti sul tema del cambiamento ¢ in materia di accet-
tazione della novitda, per esempio laddove si criticavano senza
mezzi termini quanti erano intenti a rimpiangere 1 costumi del
buon tempo antico:

Perd quando i nostri vecchi laudano le corti passate, perché non aveg;(;
gli omini cosi viziosi, come alcuni che hs.nno le nostre, ;lon hﬂosri‘nn;)m&e
quelle ancor non gli aveano cosi virtuost come alcuni che hanno le s
[...]. Biasimano ancor questi vecchi in not molte cose che in sé non sono :
bone né male, solamente perché essi non le faceano; e dmngu non lclimven:::r
ai giovani passeggiar per le citta a cavallo, massimamente En u:;hé €; aﬂﬁmﬂ
fodre di pelle, né robbe lunghe nel verno; portar berretta,

L—‘
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non sia 'omo giunto a dieceotto anni ed altre tai cose: di che
s'ingannano, perché questi costumi, oltra che sian commodi ed utili

dalla consuetudine introdutti ed universalmente piacciono, come allg 1, song
P’andar in giornea, con le calze aperte e scarpette pulite e, per esser r'[:ilacea
portar tutto di un sparvieri in pugno senza proposito, e ballar senzq lgi- ante,
man della donna, ed usar molti altri modi, i quali, come or sariano gofﬁca-r 1.:11
allor erano prezzati assai. Pero sia licito ancor a noi seguitar la consy 15511']"‘
de’ nostri tempi, senza esser calunniati da questi vecchi'', ctudine

\?erameme

Non mancano accenni al cambiamento, seppure senza par
ticolari apprezzamenti al riguardo. Era Giuliano de’ Medici 4
chiedere ai suoi interlocutori

di qual manera si debba vestire il cortegiano e che abito piu se gli con-
venga, e circa tutto I'ornamento del corpo in che modo debba governarsi;
perché in questo veggiamo infinite varieta; e chi si veste alla franzese chi
alla spagnola, chi vol parer tedesco; né ci mancano ancor di quelli che g
vestono alla foggia de’ Turchi; chi porta la barba, chi no. Saria adunque
ben fatto saper in questa confusione eleggere il meglio'”.

Gli rispondeva messer Federico, che non disconosceva la
dinamica del cambiamento e i suoi effetti, osservando come «lo
aver posto in usanza questi novi [abiti] faccia parer quelli primi
goffissimi»'*%. La riflessione di Federico andava pero anche oltre,
quando affermava: «Poiché, come voi dite, questa consuetudine &
tanto varia e che gli Italiani tanto son vaghi d’abbigliarsi alle altrui
fogge, credo che ad ognuno sia licito vestirsi a modo suo»'".

Desistenza di cicli di avvicendamento del gusto vestimentario
era gia distintamente percepita da Michel de Montaigne, che lo
rilevava con grande lucidita:

attuale maniera di vestirsi fa immediatamente condannare Iantica,
con una sicurezza cosi grande e un cONsenso cosi generale che direste chee
una specie di mania che sconvolge in tal modo il cervello, Poiché il nostro
cambiamento in questo & cosi pronto ¢ im provviso che I'inventiva di tuttl
i sarti del mondo non saprebbe fornire sufficienti novita, ¢ giocoforza che
molto spesso le fogge disprezzate tornino in credito e poco dopo cadan?
di nuovo in disprezzo'®.

Del resto, gia nella precedente, e piu lieve, operetta in V't_?fSI
Le doctrinal de court (1522) di Pierre Michault si evidenziava l'im-
portanza di cambiarsi frequentemente d’abito: «D’un altro punte
vi voglio avvertire / che si chiama mutazione nell’abito / cioé che
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vi conviene vestire / diversamente i i giomi
/ i vostri vestiti, poi blu, poi biancf: t;:)til ;;ngl?r-nlll Iabbandonam
il , : anco, gion'!. Sulla stessa
lunghezza d'onda si esprimeva I'Oxford English Dictionary, che
nell’edizione del 1568, associava il termine fashion a]l’inrgl,zamé
rinnovamento negli stili dell’abbigliamento'®. Di qualche decen-
nio successiva era I'anonima composizione The Gossiping Wives
Complaints, dalla quale emergeva la passione del tempo per le
novita della moda: «Due sono le cose che amo, due cose consuete
sono: / la prima, io amo indossare vesti dalla nuova foggia / nuovi
abiti, nuove gorgiere; e si, invero, nuovi gesti anche / con tutta la
nuova moda io amo davvero mostrarmi / e questa & la seconda
cosa che amo, io bramo / scorrazzare in giro / perché si possano
vedere i miei nuovi indumenti»'?. Lo stesso Shakespeare, che negli
altri passi citati sembrava incline all’ossequio nei confronti della
«gerarchia delle apparenze», nella commedia Molto rumore per
nulla non poteva fare a meno di riconoscere la forza del nuovo
fenomeno sociale, pur ridicolizzandone gli eccessi:

Borraccio — Vedo che non hai esperienza. Tu m'insegni che I'abito non
fa il monaco. La foggia di un giustacuore, o un cappello,
o un mantello, non hanno niente a che fare con P'uomo.

Corrado — Si, sono addobbi.

Borraccio — Voglio dire, la moda.

Corrado - Si, la moda & la moda.

Ll

Borraccio — Insomma, dico, non lo capisci che la moda & un furfante
matricolato, che fa girare la testa a chiungue abbia il sangue
caldo fra i quattordici e i trentacinque anni, camuffandolo
ora come i soldati del Faraone in quel quadraccio, ora come
i sacerdoti del dio Bel nelle vetrate dipinte della vecchia
chiesa. ora come il rasato Ercole negli arazzi macchiati e
mangiati dai vermi, con la bragherra nocchiuta come la
sua clava? " :

Corrado — Fin qui ci arrivo; e capisco che 1a moda logora pitt addobbi
dell'uvomo™*.

Ma cid che maggiormente colpisce nelle t@ﬂmoma_n;ed ;ili]ei
contemporanei & la convergenza di valutaziont suﬂ:ﬂ;r?l - ;
gerarchia delle apparenze. Risalgono agli anni r:e_n;1 = si . (;no
quecento le valutazioni espresse da Sir Thomas Smit f? o gin
A Discourse of the Commonweal of this Realm of England,
cui si constatava che «oggigiorno 1 servt pretendono vgzggmtcodr;
abbigliamento piti cOStoso € apparire in maniera piu t ata

_
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quanto i loro stessi padroni erano abituati a fare in pay
e ancora: SSatoy!a,
Mi ricordo di quando un servo era felice di uscire con up :

veste di stoffa ordinaria di Kendall I'estate e una veste di J: Semplice
I’inverno, con semplici brache bianche risistemate apposta pel:al pelosg
Ora, come minimo, per l'estate vuole la veste piu bella che ut [,
comprare e calzoni di stoffa della lana piu fine e dal colore stra\.rSI A
realizzato con tintura fiamminga oppure qualche porcheria franC:s.‘;ante

: T ¢
tipo che neanche un principe o un grande Lord pud permettersen del

pid raffinati’®. e di

Sono altresi ben note le indignate considerazioni del purita.
no inglese Philip Stubbes, autore del trattato The Anatomie of
abuses, che nel 1583 scriveva:

Ora in Inghilterra c’¢ un tale miscuglio nell’abbigliamento e con esso
una tale ridicola esagerazione che a qualsiasi persona ¢ permesso di andare
in giro ostentando un qualsivoglia abito che possa desiderare o procurarsi
con qualsiasi mezzo, di maniera tale che & veramente difficile riconoscere
chi sia nobile, chi sia degno di rispetto, chi sia un gentiluomo o chi non
lo sia: perché vi sono alcuni che non sono né nobili, né gentiluomini e
nemmeno yeomen e neanche magistrati o ufficiali della nostra nazione
che si vestono quotidianamente in seta, velluto, raso, damasco, taffetta
e cosi via, nonostante siano di umile nascita, privi di mezzi e servi per

vocazione. Tutto cid rappresenta una grande confusione e un generale

disordine'®.

Lo stesso Fynes Moryson parlava di «Babilonia» e denunciava
il fatto che ognuno «va vestito come un gentiluomo»'*. {
Valutazioni di tenore molto simile erano espresse da autorevoli
osservatori della societa spagnola, come Sebastian de Covarrubias,
letterato spagnolo attivo nella seconda meta del XVI secolo, che
annotava: «E notorio 'eccesso nel vestire in Spagna, perché in
un giorno di festa un magistrato e sua moglie non si distinguon®
dalla gente nobile»'”. Gli faceva eco il vescovo di Limoges, che
nel 1561 scriveva da Madrid alla regina di Francia, c?sprupendﬂlc
il suo sdegno per la «vanita che domina gli uomini di gucstf;
paese, i quali si nutrono di boria, purché siano considerati com
nobili e possano averne Iabito e I'apparenza»™™. Rincarava :
dose qualche anno dopo Pedro Fernandez Navarrete, che osje ;
vava: «E tanto forte in Spagna 'emulazione che, confonden Osé
i ceti e le gerarchie, non vi & singolo gentiluomo che, affin

;_——

ﬁ
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sua moglie non salga su una carrozza peggiore delle sue vicine
non sia spinto ds_\!]a vana invidia a un dispendio per il quale non
basta il suo patrimonio»'!,

La situazione non doveva perd essere tanto diversa in Fran-

cia, se nei primi anni del Seicento Antoine de Montchrestien
annotava:

Non & dlci nostri giorni, ma di tutti i tempi, che la necessita di vestirsi
si trasforma in vana pompa. 1 migliori stati ne hanno sofferto grandi disor-
dini, ai quali si & spesso stati costretti a rimediare con severe leggi, il nostro
stesso stato piu volte, ¢ ora ne avrebbe bisogno piis che mai: poiché. per
dire la verita, ¢ al presente impossibile fare distinzioni in base all'aspetto
esteriore. Il bottegaio & vestito come il gentiluomo. Quest’ultimo non po-
trebbe essere riconosciuto che solo per la buona creanza e il bel modo. Se
questo manca, addio a ogni differenza. Del resto chi non s'avvede come
tale conformita di ornamento introduca la corruzione della nostra antica
disciplina? Chi non vede come il villano che si vede audace voglia andare al
pari del nobile, credendo che I'abito faccia il monaco? Chi non vede come
il gentiluomo, sentendosi disprezzato dal borghese, per resumuire guanto
gli si presta disprezz il signore? Se si confinua cosi, non sara ormai pil
questione di essere, non si dovra che apparire. Cid che piy rilucera sara
di oro migliore. Ma attenzione! Quale ordine si pud sperare da quesia
creanza che si trasforma in abitudine e questa abitudine in costume? Quale
obbedienza ai superiori in avvenire? Chi trarra piis gloria dall'onore di
essere comandato? Se le vostre maesta non i salvano da questa confusione
¢ indifferenza, & farta; tutti faranno indistintamente bancarotta della vera
e solida virth, tutti si metteranno a inseguire la vanita. La disciplina sara
bandita dalle truppe e P'ordine dagli eserciti. 1l sincero valore sara costretio
a cedere alla vana pompa'™.

Persino nei territori tedeschi dell'impero, dove 'ordinamento
sociale era regolato con determinazione, nel corso del Cingue-
cento si erano verificati comportamenti eversivi della gerarchia
delle apparenze. Un documento del 1548 denunciava che le
stravaganze della moda erano state adottate «con tale mancanza
di moderazione che non si pud riconoscere alcuna differenza
tra principi e conti, conti ¢ nobili, nobili e borghesi, borghesi e
contadini»*’. : ‘

Stefano Guazzo, autore del trattato La civil conversazione,
pubblicato per la prima volta nel 1574 in Iralia — con altre venti
edizioni entro la fine del secolo e tradotto in Francia, Inghilterra,
Olanda e Germania — condannava
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l'inc!iscretezza d’alcuni ignobili ricchi, 1 quali non si vergognano ¢
nobilmente e portare arme indorate a canto, con quegli altri o
che converrebbono a soli cavalieri [...]. Ed & scorsa ormai a
questa licenza in molte parti d'Ttalia, che, cosi negli uomini com

donne, non si conosce piu alcuna distinzione de’ gradi loro e ved::ct Yo
i contadini presumono di fare concorrenza nel vestire agli artefi s ch&?
artefici ai mercatanti e i mercatanti ai nobili"*. s e gh

i Vestirg;
m ﬂ'l'ﬂ(]nti
Nto oliye

Benché appartenenti a contesti molto diversi, gli autori de;
brani citati condividevano la preoccupazione per il disordine ¢ 1;
confusione che regnava nella societa a causa dell'abbigliamento,
I’abito rappresentava un fondamentale strumento di identifica.
zione e distinzione sociale, ma se ciascuno avesse avuto facolta
di vestirsi secondo il proprio capriccio, allora sarebbe divenuto
impossibile riconoscere le persone e 'ordine sociale stesso avrebbe
subito gravi conseguenze'”. Le scandalizzate proteste degli autori
citati erano alimentate anche da istanze di carattere mercantilista
e — per esempio nel caso inglese — la polemica contro I'impor-
tazione di articoli dall’estero si miscelava con la denuncia della
corruzione della societa™®.

Probabilmente si trattava di un fenomeno limitato ai centri
urbani’®, la cui portata non puo essere generalizzata, tuttavia le
testimonianze citate fanno pensare al manifestarsi di una crescente
attitudine al consumo connotata da comportamenti emulativi
dello stile di vita dei ceti elevati. Quale interpretazione darne? Si
tratta delle esagerate lamentele di moralisti afflitti da nostalgia del
buon tempo antico, presenti in ogni epoca, 0 della preoccupata
espressione di chi coglieva i sintomi di un pericoloso mutamento
in atto?'*® Quest ultima sembra essere la Jettura pit verosimile. In
cffetti, nel corso del XVI secolo le indignate reprimende morali
della crescente dipendenza dalle variazioni della moda i}ppﬂlol'i
no particolarmente dure e frequenti a confronto con 1_5"-‘;30
precedenti”. Inoltre, a giudicare dall'incremento quant?a i
delle leggi suntuarie promulgate nella maggior parte degli lsitici
europei tra XVI e XVII secolo, in qpel periodo i potert pO e
si impegnarono in un’azione normativa allo scopo ¢ retl;im'l:O in
ordine nella «gerarchia delle apparenze»'®’. Assal €sp 16518 g in
questo senso fu il preambolo del proclama emanato nc ¥
Inghilterra da Elisabetta I, nel quale si deplorava «la cor(:1 s
nella gerarchia dell’ordinamento sociale, per il quale 12 1Wtcratf0
nel vestire ha sempre rappresentato uno speciale e lodevole

distintivo»'*’.

“

m
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Il «giro di vite» suntuario messo in atto n
colo non manco di suscitare reazioni, Si
la protesta anonima inviata al
sul lusso emanata a Milano ne
con toni indignati e argome:
gerarchia delle apparenze:

nel corso del XVI se-
gnificativa al riguardo &
Bovernatore contro la prammatica
1 1565, nella quale si contestavano
nti penetranti i fondamenti della

Se si dicesse che & pran decoro di una cirts | Sy
scerner in prima vista I? ignobili dai nobi?i c‘::t? riagtorriprf;bgillji Zt:in dl
se risponderebbe che questo vol dir nulla, et che se si potesse | o
I’ambitione, non si troverebbe chi metterebbe in campo tal soc::d?df e
[...]; oltra che non fu mai tempo di si disordinato vestire in s
che in qualche modo non si conoscesse la differenza della qmg
persone; ma che pin se la liberta del vestire non vi fusse. sarebbe btnz
lo mt;odurla se non mai per altro, accié che li huomini a;'tsscro stimulo
a farsi conoscere de grado in grado Funa qualita superiore all’altra non
per le vestimenta, ma per i atti virtuosi; et pare anzi che non, che sia
diminuimento di reputatione a una citta il voler far conoscere li nobili col
vestirli altamente che gli ignobili, quasi che la nobilta dipenda dalle vesti
o essi nobili non sappiane per altra via farsi conoscere'. ,

Analisi lucida, quella dell’estensore o degli estensori del me-
moriale, al quale o ai quali poteva essere stato d’aiuto un passo
di Baldassarre Castiglione in cui tali argomenti erano gia stati
anticipati per mezzo di messer Cesare Gonzaga, che affermava:
«Se un gentilom nelle altre cose vale, il vestire non gli accresce
né scema mai riputazione»'*’.

E fuor di dubbio che dietro la questione dell’'abito ¢ della
disciplina dell’abbigliamento si celavano tensioni sociali complesse
e articolate, diverse a seconda delle varie situazioni, sulle quali
si tornera, ma mi sembra inevitabile ritenere che «l'attacco» alla
gerarchia delle apparenze sia stato supportato dalla crescita e dal-
I'ampliamento della propensione al consumo di capi di vestiario.
Tale interpretazione & confortata anche dai risultat delle indagini
condotte sugli inventari post mortem, che hanno consentito ad
Anton J. Schuurman e Lorena . Walsh di affermare che «a partire
dal Cinquecento il consumo appare in progressiva crescita»'.
Attorno alla meta del Cinquecento Sir Thomas Smith non poteva
fare 2 meno di notare il crescente interesse degli inglesi per la
grande varieta di accessori di moda che 1 sempre piu nuMmMerosl
negozi londinesi offrivano alla clientela:
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Non vi & nessuno che ora si accontenti di altri guanti tranne quel|j faty;
1

in Francia o in Spagna, né di stoffa di lana se non di tintura Hamminga

né di altro tessuto se non francese o di lana pelosa, né collare, spillg o4
occhiello se non di Venezia o Milano [...]. To ho visto negli ultimj \re::q
anni momenti in cui, in tutta Londra, di questi merciai che oggi ven donu
copricapi milanesi © francesi, bicchieri, daghe, corpetti, spade e cog vi:
non ce n’era ncanche una dozzina. E ora, dalla Torre fin lungo Westmjp,.
ster, ogni strada ne & piena'’.

Ma, se & vero che la gerarchia delle apparenze cominciayy
2 incrinarsi a causa delle accresciute possibilita di acquistare
capi di abbigliamento, allora non ¢ fuori luogo chiedersi quali
fossero le condizioni economiche che avevano consentito tale
cambiamento.

4. Le condizioni economiche per il cambiamento

Gli studi che consentono di affrontare la questione dell’evo-
luzione del potere d’acquisto durante i secoli dell’Eta moderna
sono innanzitutto le ricerche sui salari e sui prezzi e, in particolare,
quelle focalizzate sulla ricostruzione della dinamica dei salari reali,
che, dopo una stagione di indagini risalente ad alcuni decenni fa'*,
hanno recentemente ritrovato nuovo vigore, utilizzando nuove fonti
e adottando metodologie statistiche pit1 accurate'”’. Le informazio-
ni messe a disposizione da questi studi non lasciano molto spazio
alle interpretazioni: tra la meta del XVI secolo e la prima meta del
XVII si verifico un consistente deterioramento dei salari reali'®.
1l fenomeno si presenta con intensita diversa a seconda delle aree
geografiche e con oscillazioni, ma I'evoluzione secolare del potere
d’acquisto dei salari sembra caratterizzata da una generale tendenza
alla flessione, anche se tale dinamica fu piti pesante nell’'Europa
centromeridionale e meno drammatica nell’area dei Paesi Bas§i’4’-
E doveroso precisare che le pur accurate ricerche sull’evoluzion®
dei salari reali scontano alcuni limiti, di cui bisogna tener conto
in sede interpretativa. Innanzitutto & opportuno sottolineare C}'le
la costruzione di serie storiche affidabili e continue di prezz €
salari & limitata dalla disponibilita delle fonti, reperibili soltanto
in alcune aree, e che quanto pii si risale indietro nel tempo tant
piit rare si fanno le informazioni quantitative. In secondo luogo
laddove esistono e sono accessibili, i dati sui salari sono relativt

e
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soltanto ad alcune categorie professionali, per lo pily mutaton
dei _quall. possiamo conoscere la paga giornaliera individuale
ma ignoriamo il mmplgssn del reddito familiare: informazione
catscnz;.ah_: per avere un fdea precisa delle risorse effettivamente
dlspoplbt_ll per ogni unita domestica'™, Per quanto concerne poi i
prezzi dei generi di consumo, ai quali rapportare i salari nominali
per ottenere l'indicatore del potere d’acquisto, la costruzione di
un paniere di beni effettivamente rappresentativo dei modelli
di consumo per periodi di tempo molto lunghi appare impresa
assai ardua, le cui difficolta hanno indotto i ricercatori a adottare
espedienti metodologici che possono anche essere tecnicamente
raffinati, ma corrono il rischio di condurre a risultati di dubbia
attendibilita®!, Tuttavia, le serie storiche costruite dagli studiosi
attestano, con lefficacia dimostrativa di formule, tabelle e grafi-
ci, che il XVI secolo non conobbe un incremento generalizzato
della propensione al consumo sostenuto dalla lievitazione dei
salari reali. Questa conclusione contrasta, almeno in apparenza,
con le evidenze empiriche raccolte dai ricercatori che studiano le
attitudini al consumo — il cosiddetto world of goods — attraverso
P'analisi degli inventari notarili™?. Questa diversita di vedute
ben sintetizzata da Jan De Vries: «Lo storico che distoglie lo
sguardo dai dati su salari e prezzi appena discussi e fissa la sua
attenzione su cio che io chiamerd «prove dirette» del mondo
delle merci, otterri un’impressione molto diversa — decisamente
ottimistica — dei cambiamenti nel tenore di vita fra il Cinquecento
e l'inizio dell'Ottocento»'®. Naturalmente nemmeno le indagini
condotte sugli inventari notarili sono esenti da limiti e da cautele
interpretative. Tra i rilievi che sono stati sollevati vi sono le os-
servazioni che si tratta in genere dxncerche a campione, di cui
¢ difficile appurare la rappresentativita, ¢ che la documentazione
impiegata fornisce soltanto informazioni di stato € non di flusso,
ossia la descrizione dei beni posseduti in un d_mmtg_glmqt?
senza la possibilita di capire come tale patrimonio materiale st €
formato e modificato'™. e o
In realta, il contrasto tra i risultati ortenutl dai due ﬁl‘.’;luﬁ di
ricerca — quello sui salari reali € quello sulla C“h_“me':ﬁzgsm;
per quanto concerne I'ampliamento della Sl:cpensmnaua s
di capi dabbigliamento che ha prodotte astgcsl(;:sibilg ritenere
delle apparenze, & soltanto apparcny o itate fossero
che i comportamenticondannad nelle SCELIC o imente
prerogativa di soggetti appartenentia e |

___—#
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arricchiti, verosimilmente cittadini, che aspiravano a forme g
legittimazione € riconoscimento sociale dg rango piu elevatg!», 1
Cinquecento & infatti descritto dalla storiografia come un perig.
do caratterizzato da mobilita sociale, part_lcolarmer_lte intensa
Inghilterra™, ma rilevabile anche sul continente”. Per ditla cqp
Henry Kamen: «Iascesa dei ceti me¢ fu un f!enomeno u?discutjbﬂe
dell’Europa del XVI secolo. Coloro i quali si erano fatti strada ne
commercio, con la carica e con la terra, si preoccupavano ormaj
di consolidare i vantaggi conseguiti dalla loro classe sul piano sig
dello status sociale che dell'influenza politica»"*. Come ha scrit-
to Albert O. Hirschman, «un nouveau riche, questo agente della
disintegrazione sociale, & tipicamente qualcuno che si adorna di
tutte le novita disponibili»**. Si potrebbe osservare che questi «ceti
emergenti» non volevano abbattere la gerarchia delle apparenze, ma
solo essere inclusi in essa'®. Non si puo escludere che in una fase
iniziale la tendenza fosse di questo tipo, ma ritengo che I'avvento
della moda potesse essere ancor piu funzionale alle esigenze di
rappresentazione dell’ascesa sociale: essere «alla moda» sarebbe
divenuto il criterio di distinzione alla portata di chi disponeva
dei mezzi per poterselo permettere’®’. Sotto questo profilo riveste
un particolare interesse quello straordinario documento che ¢ il
manoscritto noto come Libro dei costumi di Matthdus Schwarz'®.
Sj tratta di un codice redatto tra il 1520 e il 1560, in cui Mat-
thiius Schwarz, borghese di Augusta impiegato presso i banchieri
Fugger, raccolse centotrentasette illustrazioni che lo ritraevano
con gli abiti indossati nelle diverse fasi della sua esistenza'®, Tra
le molte letture alle quali si offre il manoscritto — sulle quali st
tornerd — vi & senz’altro quella che rileva 'impegno di Schwarz a
rappresentare il proprio ampio guardaroba, contenente abiti che,
oltre a essere confezionati con i tessuti piu preziosi, attestavano
anche I'attenzione ai gusti in voga all’epoca e la congruita con 1€
varie occasioni della vita sociale'®: il capo contabile dei Fugger
voleva cosi dimostrare di poter «degnamente» aspirare a essere
incluso nella cerchia della élite cittadina'®. .
Pertanto non & certo tra i muratori o i salariati non speci?”
lizzati, impegnati a mettere insieme il pranzo con la cena, C}ie
dobbiamo cercare i protagonisti della sfida alla gerarchia delle
apparenze stigmatizzata dagli indignati contemporanei, €OM®
rilevano gli stessi Schuurman e Walsh: «A partire dal Cinqu®
cento, le condizioni materiali di vita di coloro che non t’fﬂfgf
nella miseria pii nera sembrano in graduale migliorament®”

-
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Richard Goldthwaite ha i ? :
s _ lustrato con argomenti pertinenti le
condizioni economiche che avrebbero s i
tell : | : upportato I'incremento
della propensione al consumo dei ceti abbienti nell’Teali
- .  Ia Bauidi tenti nell’Iralia del
Rinascimento: la liquidita che avrebbe alimentato il
_ feri dai i€ avrebbe ato il «consu-
mismo» derivava dai proventi di attivita, che si affi
i il tradiziomals IV fancavano o
sostituivano quelle tra izionali nella manifattura e nel commercio
come I? fm:zinza e, soprattutto, la proprieta fondiaria’® D'alm;
to, la caduta, pit T :
caln st pitt o meng pesante, del potere d'acquisto dei
;{a \?{]' OISI a Os:! crescita del costo dei generi alimentari del
‘ 'rhe’co'o. gr’ lusse senz'altro un inasprimento delle condi-
zionl di VIIa’ €1 avoratqu, ma norP determino necessariamente
una contrazione generalizzata dell’attitudine al consumo: anzi
- ] - P - - Y 2
proprio I'aumento dei prezzi agricoli poteva causare al tempo
stesso un ridimensionamento dei redditi reali dei salariati e una
lievitazione delle entrate di gruppi sociali facoltosi'®. Il mec-
canismo era stato ben inquadrato dall’agronomo settecentesco
Sallustio Bandini, che osservava come un elevato prezzo del
grano imprimesse «nel denaro un piu veloce moto», perché in
tali occasioni «quel nobile spese tante migliaia di scudi in quella
fabbrica, quell’altro tanti in quelle coltivazioni»'": & verosimile
che in siffatte congiunture anche la disponibilita al consumo ne
risultasse favorita. Nel periodo compreso tra il 1500 e il 1650 circa
la disuguaglianza tra poveri e ricchi aumento considerevolmente:
mentre i salariati incontravano crescenti difficolta a fronte del
costante incremento dei prezzi dei beni di prima necessita (cibo,
casa, riscaldamento), che assorbivano la totalita del loro bilancio
familiare, i ceti abbienti, quelli che ricavavano il loro reddito
dalla proprieta fondiaria, potevano sfruttare sia P'incremento dei
prezzi agricoli'’, sia il contemporaneo declino del costo di quei
beni e servizi del cosiddetto «consumo vistoso» che drenavano

* quote considerevoli del loro budget: arredamento, generi esotici,

servitd e, naturalmente, abbigliamento™™. ‘

Proprio i prezzi dei prodotti di base per la confezione delle
molteplici tipologie di capt di vestiario, ossia 1 tessutl, n;amf&
starono una chiara tendenza al declino nel corso del Seicento.
Le accurate ricerche di Carole Shammas hanno messo in luce
che il fenomeno sembra prendere le mosse gid verso la Eirla;;-2 del
XVI secolo per consolidarsi poi nel corso del successivo'™. Se
& vero che le ragioni di tale evoluzione sarebbe;o da ncercag:a
nella flessione dei salari percepiti dai lavoratori del setcor_ed :
non & meno vero che vi & anche un’altra spiegazione. I prezzi del

|
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tessuti, e pitl in generale dell’abbigliamento, si contraggey
perché i produttori allargarono e cfi\rgrsificaa'o:1o la lorg %?F“C
proponendo ai consumator prodotti e soluzioni vestime Crta,
nuove e piu economiche rispetto al passato. Come ha sCr_ntane
stessa Shammas, «i prezzi diminuirono e anche la diffyg; 1tto |,
tessuti pitt leggeri e meno costosi [...] e, a partire dal Sette?;ne di
i capi confezionati fecero abbassare i costi»'™. Joan Thirsl.-_ento‘
ha studiato a fondo la situazione inglese, ¢ giunta a conclu:jche
«Alla fine del Cinquecento, merci che nel 1540 erano consid o
lusso per ricchi, furono prodotte in tale e tanta varieta di q‘f;ft‘?
e prezzo da divenire alla portata di ognuno»'?. i
Sappiamo infatti che l'industria tessile europea si otieng
con 1mpegno crescente verso la produzmne di tessuti piu legg&
ri e meno costosi di quelli tradizionali gia nel tardo XV secgq
e che tale tendenza andoé rafforzandosi nel secolo successivg
L'evoluzione in tal senso nel settore laniero & piuttosto nota: ly
diffusione crescente di tessuti a buon mercato € un tratto carat-
teristico della dinamica produttiva del Cinquecento. Accanto alla
ripresa di manifatture che si erano orientate alla lavorazione di
tessuti leggeri gia nel corso del Medioevo, sorsero, nel corso del
XVI secolo, altri centri produttivi specializzati nella produzione
di nuovi tipi di stoffe”®. Tra le produzioni leggere tradizionali
conobbero un notevole successo soprattutto i tessuti noti come
baiette, saie, sarze'”’. Per quanto concerne le nuove tipologie
produttive, si possono individuare due gruppi fondamentali. Da
un lato vi erano le stoffe confezionate con filato di lana, che si
distinguevano in tessuti pettinati, spesso definiti rascie, i drappi
con finiture cangianti che imitavano gli effetti della seta (satins), e
infine stoffe tessute con I'impiego di lane di capra o di cammello.
Appartenevano a un secondo gruppo i tessuti misti, fabbricat!
con lana e altre fibre come cotone o lino'’®.

Forse meno nota, ma altrettanto rilevante, € |’analoga rendenza
che emerse nell’ambito dell'industria della seta, dove pure appa-
riva in crescita la produzione di tessuti misti, cioe confezionatl
con filato di seta unitamente a fibre pili economiche, come land,
lino, cotone o seta di qualita inferiore: i consumatorl potevan?
cosi accedere a stoffe che emulavano gli effetti della supcrﬁ‘-'::
serica a costi inferiori rispetto a quelli dei drappi di seta PUti
e di prima scelta. Lesempio piul conosciuto € forse que s
cosiddetti «broccatelli»'”?, la cui lavorazione si affermo a Vel‘lel pe
e in molti centri serici italiani ed europei durante il XV1secolo

PrEE———— 4
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ma accanto a essi si producevano anche altre tipologie not
buratti, canevazze, cosacchi, dobloni, ferandine, rasett 2?13?
» Fasetti, tabi'®!,

| A"che. nell a_mbl_tudei pitl preziosi velluti si adottarono tecnich
di lavorazione finalizzate al contenimento ¥

bili rICﬂ.dl'l[t’.‘ sul prezzo ’Flna]c del prodotto. Tra gli accorgimenti
adottati vi fu quello di ridurre le dimensioni dei motivi d P
dei vel]t‘:ti per apbig!iarqento: tale «miniamﬁuﬂione,,l déc(ﬁ]g;:;;;
consentiva un piu scm!phce e veloce riassetto del telaio nel passaggio
da una i.a\lforazmne al] altra, il che permetteva, oltre a una maggiore
Elessibl.l}ta prc_)clumva. una contrazione dei tempi e dei costi di
procfuzmng. ben:ipre diretta a comprimere i costi di lavorazione
a nica, a i ;
i il e oo R
_ : ; C uti uniti gh effetti dei
tessuti operati mediante impressione a caldo sulla stoffa™.

Un altro importante cambiamento nell'offerta di soluzioni per
il vestiario verificatosi nel corso del XVI secolo & rappresentato da
quella che potremmo chiamare «la rivoluzione della maglia», ossia
I’avvento e la diffusione di articoli lavorati a maglia con gli aghi
che andarono a sostituire capi d’abbigliamento tradizionalmente
confezionati con il tessuto. L'esempio piil noto & quello delle calze
a maglia, primo caso di articolo di vestiario prét-a-porter, che poteva
essere acquistato e indossato senza passare attraverso il lavoro del
sarto, come invece avveniva per le tradizionali calze di tessuto, con
presumibili contrazioni del costo del prodotto™. Risale sempre
al XVT secolo, probabilmente trainata dal successo ottenuto dalle
calze a maglia, Pintroduzione dell'innovazione di processo del
telaio da maglieria, inventato dall'inglese William Lee™.

11 discorso sulla maglieria conduce poi a considerare le prime
forme di abito confezionato accessibili all'epoca. Lesempio pia
noto di abito confezionato & ovviamente I'abito usato. Il mercato
dell'abito usato. fiorente in tutte le principali citta sin dal XVI se-
colo, offriva I'opportunita di acquistare una gr:md'_t Vafleti di
capi di vestiario. Gli abiti usati potevano esserc SEEUESEME PrCSe
rivenditori specializzati oppure nell'ambito di vendite all’asta'.
Philip Stubbes, autore della fine del Cinquecento, osservava che
i rigattieri inglesi trattavano abitualmente articoli di seconda
mano:

dei costi, con presumi-

' i di -grain, tafferta, pizzi

Comprano rimasugli di seta, velluto, raso, gros-grain, taffetta, ;

sia di seta che di oro o argento, 0 qualsiasi altra cosa chetﬁab‘l:::ﬁvaig];eé
Altri comprano mantelli, calzoni, farsetti cappelli, berretti, vestl,
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e cosi via. E tutta questa buona mercanzia, in quanto acquistagg ap
prezzo, verra cosi nuovamente yendqta € NEMMENO CON POCO profiyye,
Joro [...]. Questo fa si che molti servi rubino, si approprino e sottpy -
articoli ai loro padroni, taluno un metro o due .d1 velluto, raso, taf Elt;
seta 0 pizzo e, perché no, talaltro cappelli, vesti, mantelli ¢ cogj vig: ol

una cosa, chi un’altra. Cio ostacola il mercante, ¢ dannoso per | sm:tch,]

non porta beneficio a nessuno tranne che a loro stessi!®, Oe
Studi recenti hanno inoltre dimostrato che in alcuni centri
urbani continentali la vendita di abbigliamento ready-to-wegy
appositamente confezionato, era praticata gia tra la fine del Xv_i
e I'inizio del XVII secolo’’: a Gand e Anversa, per esempio, |,
vendita di articoli confezionati era prerogativa dei rigattieri, che
commissionavano ai sarti cittadini la confezione dei capi'®®, Infine
si pud ricordare che consumatori dell’epoca potevano anche i
cedere a una soluzione meno gravosa dell’acquisto, che era quella
del noleggio di abiti per partecipare a particolari occasioni'®’,
Le evidenze empiriche esaminate sembrano inserirsi in un
quadro d’insieme coerente. La costante e fruttuosa ricerca di
innovazioni di prodotto e, in misura minore, di processo che
caratterizzo il settore tessile-abbigliamento nel corso del Cinque-
cento fu contraddistinta da un fondamentale obiettivo: allargare
e diversificare I'offerta con prodotti sempre meno costosi allo
scopo di raggiungere una platea pit ampia di consumatori. Que-
sta strategia comporto un abbassamento del livello qualitativo
e una riduzione della durata dei beni prodotti, ma accentud la
flessibilita produttiva ¢ amplio la varieta allo scopo di interagire
in maniera pii elastica con una composizione della domanda che
si stava facendo sempre piu articolata. :
Quanto sin qui esposto e discusso non porta certo ad anti-
cipare al XVI secolo la cosiddetta «rivoluzione dei consumi»: 1
casi presi in considerazione dimostrano pero come, almeno nelle
principali citta europee, esistessero concrete opportunita di acce:
dere a un’ampia gamma di opzioni in materia di abbigliamento,
accresciuta rispetto al passato. Come si ¢ detto, tali opportunita
erano comungue riservate ai ceti elevati ed & probabile che la
possibilita di partecipare «al gioco della moda» si sia allargata ¢
altri gruppi sociali soltanto nel corso del XVII secolo, quando
potere d’acquisto comincio a lievitare in maniera consistente €
diffusa, in coincidenza con quella de Jan De Vries ha chiamat®
i(xdustr:'ous revolution', Tuttavia, mi sembra importante SOt
lineare che il meccanismo del cambiamento si innesco a partie

-
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dal XVI 5_;ecn|0. anche se il consolida
La tradizionale «gerarchia delle ap

un concorso di cause: la difficolta dj enforcement delle legei
suntuarie', la pressione di ceti con aspirazioni di :sc ” 50(1:;‘131
le nuove opportunita offerte dal mercato den'abbig[f:; eﬁ
sistema basato su un codice normativo rigido, le lepg; mrf:;g' f
sostituito con un’istituzione sociale, dalle sl nen ﬁ-:mo sw,

la moda, che non cessava di attribuire significati di ¢ ere,
zione e identificazione all’abito, ma assolveva ques um;
modo molto pit flessibile ¢, al tempo stesso, piis efficace™.

Mento avvenne piu tardi.
parenzer entrd in crisi per

5. La civilta della moda

Lavvento della moda come istituzione sociale in sostituzione
del pit rigido sistema di rappresentazione delle gerarchie sociali
regolato da norme codificate non avvenne come cambiamento
repentino, ma si configura piuttosto come processo, che, pur
apparendo, nel complesso, lento, fu in realta il prodotio di fasi.
pitt 0 meno brevi, di accentuata discontinuita intervallate da pro-
lungati periodi di metabolizzazione delle alterazioni mtervenute in
precedenza. L'immagine che tale dinamica puo evocare ¢ quella
di frangenti che, in maniera improvvisa ¢ brusca, interrompono
il regolare sciabordio delle onde sulla battigia. Si puo inoltre rle-
vare che le fasi di cambiamento succedutesi manifestarono forza
e portata innovativa progressivamente Crescente € in quanio mh_
lasciarono ogni volta segni pitt profondi. Come st & wisto, Henri
Irénée Marrou ha identificato un importante momento di discon-
tinuita nella rarda antichita, gﬁriodo.in cut st Safebbf_}"-‘“hm“?
un primo orientamento verso forme di abbigliamento P‘S{;‘dﬂr‘?‘m
al corpo rispetto all’'ampio drappeggio tipico del mon e}l:nﬁm‘
Tuttavia, fu nel corso del XIV secolo chc_:. segﬁndo St - ary
Newton, avvenne la vera rivoluzione, con il dduu!t‘;_vllo ﬂbbﬂ; ‘:_::
dell’abito drappeggiato per modelli aderenti ¢ atubiatt e;izi P .
tutto. con Pavvento di cicli pid rapidi di cambiamento ce! g0

. e : o meta del
vestimentari. La ventata di novita degli anni attorno alla

Trecento marco indelebilmente la societa dell'epoca, c:$: ;;fﬁff,
stato dalle numerose testimonianze scritte € t@gumnvc,ibm_ e
elementi di cambiamento destinati a rivelarsi uzv:or; elat’o i
I'abbigliamento continuava a essere snettg;n::n i
di appartenenza e la legislazione suntuarl

_‘4
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come strumento di disciplinamento dell’

impiegata - - : s Ppare
momento di svolta, il periodo in cui giunsero a mamrazi(?;a'
embrioni emersi nelle fasi precedenti, il punto di non titorng lue gli

il percorso di affermazione della moda con_'le.istituzione sociale Bo

il XVI secolo, guando la concomitanza di situazioni che 5 ¢
cevano al cambiamento crearono le condizioni perché Pabit?,ndu‘
fosse piti soltanto parte di un prefissato schema di identifie azinon
di rango, ma entrasse a far parte di un sistema piu COmples:}ne
articolato. Come si & argomentato nelle pagine che precedoo i
il Cinguecento fu il secolo in cui la gerarchia delle apparenzenfd

sfidata ed elusa in virtt del combinarsi della pressione 3] He
noscimento di forme di mobilita sociale da parte di gruppi cl?‘
avevano beneficiato di favorevoli congiunture economiche cop ]:
progressiva e crescente diversificazione produttiva attuata in seng
al settore tessile-abbigliamento, che poteva allettare i consumatorj
con articoli nuovi rispetto al passato. Si potrebbe osservare che s
trattava di due fenomeni distinti, non necessariamente correlati:
le esigenze di rappresentazione dei ceti emergenti avrebbero
infatti potuto trovare soddisfazione nell’adozione di modelli di
consumo vestimentario mutuati dai ranghi superiori e cio in buona
parte avvenne. L'analisi della dinamica del potere d’acquisto dei
salari tende a escludere che i destinatari della rinnovata gamma
di proposte dei produttori di tessuti e abiti fossero i lavoratori
salariati. D’altro canto, questi nuovi prodotti rappresentavano
soluzioni alternative ai manufatti tradizionali dal punto di vista
dei costi, ma non erano in alcun modo inferiori a quelli sul piano
dell’eleganza. Inoltre, si trattava appunto di «prodotti nuovi» €
gia nel corso del XVI secolo cominciava a delinearsi uno dei trattl
caratteristici del fenomeno moda: I'identificazione tra moda €
novita. La crisi della tradizionale gerarchia delle apparenze noi
comporto certo forme di «democratizzazione» dell’abbigliamento
— fenomeno che comincera a profilarsi nei secoli successivi — M
legittimo gruppi sociali abbienti a partecipare da protagonist! 4 .
rappresentazione delle apparenze secondo nuove regolelgj- be
La penetrazione della moda nel corso del Cinquecento sarebbe
inoltre da correlare positivamente con una crescente € sempre
piu diffusa coscienza del «sé», dalla quale discendeva J'esigen?
di esprimere la propria personalita anche attraverso le scelte m
materia di abbigliamento'®. Listituzione della moda iﬂt?rcea-a_
va percio la nascente aspirazione alla realizzazione deﬂ’ldemll,,
personale attraverso nuove forme di strategia deil’atp[:‘ﬂl'c-m’a 1

o —
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Esemplare al riguardo ¢ il ¢i ;
biografin del contabile tedescr_:aft\le? c«:}uce che racconta auto-
.= T ; s ' 3“_ aus Schwarz attraverso |

raftigurazioni degli abiti indossati nei diversi momenti della v; e
la guida i'llustrata a un’esistenza ispirata da una Prc:-;;: S a v‘ltﬁi
affermazione della personalita e dell'identita, che fissa ;ﬂ??s?mi
tanee le fasl' S\illlelltltl di tale percorso coronato da ol i

Come si € piti volte ribadito in precedenza, le circostanze
analizzate introdussero i presupposti per un cambiamento desti.
nato a rivelarsi irreversibile, ma il processo messo in moto doveva
scontare‘raﬂenta{nepu e tortuosita. Per esempio, nonostante i
frequenti accenni, nlcv_abxh nella trattatistica e nei resoconti dei
contemporanei, alﬁs spiccata sensibilita per il cambiamento ¢ la
novita che caratterizzavano il gusto vestimentario del Cinquecento,
i cicli di amccndamemo degli stili continuavano a essere tutto
sommato piuttosto lenti: si pensi per esempio alla prolungata
influenza della cosiddetta «moda spagnola»'™. Inoltre. dalla
stessa trattatistica emergono i dubbi ¢ le contraddizioni di una
societa ancora parzialmente in bilico tra una visione tradizionale.
piu rigida, della gerarchia delle apparenze ¢ I'adesione a una
interpretazione piu flessibile e piu «moderna» delle funzioni
dell’abbigliamento. Pur avendo attinto a piene mani dai rratati
di comportamento testimonianze e riflessioni che potessero
corroborare la tesi dell'emergere di una sensibilita nuova net
confronti dell’abbigliamento, il discorso si & dipanato lungo un
percorso argomentativo che sembra aver eluso il confronto con
I'ambiente sociale in cui era maturata gran parte degli autori di
quella trattatistica e ciog la corte rinascimentale italiana. Neon ce
bisogno di riproporre qui ben note analisi ¢ definizioni messe
punto da una vastissima letteratura storiografica per illustrare 11
ruolo svolto dalla corte rinascimentale italiana come centro di
elaborazione e di irradiazione di una raffinata cultura che si dif-
fuse in gran parte del continente. E altrettanto noto che il gus;lo
rinascimentale si manifestd anche ne}l’abbtgh#mg_to‘ al quale
principi e cortigiani dedicavano attenzione nan “}tmorf ﬂlg";-m:
prestata alle altre forme di espressione artistica. futtavia, L
zione che Iabito svolgeva nell'ambito della corte s:ﬂlll'lse'n:;:a s
tradizionale «gerarchia delle apparenze» basata s nzgsésmngo 1l
un chiaro e inequivocabile collegamento SPORES solerinonie
che contribuisce anche a far capire me_gh_o le ';;Zr:::zdﬁ in materia
espresse a proposito dei Q!mbmn_lt‘mi b Castiglione, avevano
di abbigliamento da quegli autor! che, come :

4_4




44 Capitolo primo

la corte rinascimentale italiana come quadro di riferimen

ambivalenza ¢ chiaramente rilevabile in uno dei confmm;’- Tal

in scena nel Cortegiano, in cui si discute proprio d ell'abit Megg
o;

A me non pare, — disse allor el signor Gaspar Pallavicing. —
venga, né ancor che s'usi tra persone di valore giudicar la C(;11d
omini agli abiti, € non alle parole ed alle opere, perché molti s'ingannac
né senza causa dicesi quel proverbio che I'abito non fa ’] mnni.:ondn““ﬁ;
dico io, rispose messer Federico, — che per questo solo s’abbiané- I;lor!
giudici resoluti delle condizion degli omini, né che pid non si con; il
per le parole e per I'opere che per gli abiti; dico ben che ancor l'abitzcano
& piccolo argomento della fantasia di chi lo porta, avvenga che talor o,

esser falso; € non solamente questo, ma tutti i modi e costumi, oltre all'gc‘gsa
e parole, sono giudicio delle qualita di colui in cui si veggono!'®, PEL

che si cop,
lclon degly

Queste considerazioni, unitamente alle molte altre conteny.
te nei trattati cinquecenteschi, alcune delle quali presentate e
commentate nelle pagine che precedono, rappresentano altresi il
segno inequivocabile della centralita che il tema dell’abbigliamento
aveva assunto nelle analisi dei contemporanei e, nel contempo,
la crescente consapevolezza con cui gli autori trattavano la que-
stione!®’: I'abito era divenuto oggetto di analisi. Certo, ancora
non si parlava esplicitamente di moda: si comincera a farlo nel
nuovo secolo.

1l complesso di condizioni che condusse all’avvento della moda
come istituzione sociale si rispecchia in quello che Norbert Elias
ha definito il «processo di civilizzazione», ossia la definizione di
un codice di comportamento che riconfigurava il sistema delle
«buone maniere» per una societa che stava abbandonando i canon!
della tradizione cavalleresca?®. La formazione della cosiddetta
«civilta delle buone maniere» prese le mosse proprio negli anni

. . ; : : jone»
centrali del XVI secolo, un’epoca in cui tale «riconfigurazion

% - e . . . l e
si rese necessaria perché «le antiche formazioni spcnah, anche ia
indebolite in Jarga misi

non si sono frantumate, si sono pero

e hanno subito modificazioni. Vi ¢ stato un fimes‘—'_c‘_l%mcntz
tra individui di differente estrazione sociale ¢ la mobilita vers
Ialto e verso il basso si verifica ora ad un ritmo pip rapl 'O:Iire
Non & certo una coincidenza che il testo al guale 'Eh_as fa II?;O ;
la genesi della riflessione sulle buone maniere sia il tratlt315 :
Erasmo da Rotterdam De crvilitate morium pzferzizum d?uz. o
in cui si tratta soprattutto di externum corporis decorut e
casuale che nel corso dello stesso secolo si mettessero @

r*
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con crescente consapevolezza i contorni di sensibilits y
tamente connesse all’abbigliamente. c"mﬁ'.pﬁdorc :: T Eon str;)l)—
Tuttavia, come ha osservato Alan Humt®™ Elias nnﬂpﬁlgnfmza :
di dedicare particolare attenzione al tema 'dell'z;bbi:z]l' ety
di inserire la moda tra gli aspetti del processo di civili’za;na?m"r‘lﬁe
Mi sembra tuttavia si possa considerare I'affermazione dclimm-d :
nell’ambito di quella «compenetrazione e fusi‘one di r:orz?dl?
comportamento che in origine corrispondevano 2 collocaz: ni
sociali estremamente differenti, [che] sono non meno caratte ':t'l
che della tendenza generale di sviluppo della societa occiden!:;ll-
Tale tendenza costituisce una delle pit importanti peculiarita dZi
processo di “civilizzazione™»*. La societa occidentale potrebbe
essere stata non soltanto la culla della civilta delle buone maniere.
ma anche della «civilta della moda»™.
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ENRICA MORINI

Arte e moda

Le origini del dialogo moderno




Il dialogo fra I'arte e I'abbigliamento & antico quasi quan-
to il genere umano e probabilmente s'intensifico nel mo-
mento in cui I'Occidente inventd quel sistema di continua
trasformazione e reinvenzione delle fogge vestimentarie
che poi abbiamo chiamato moda.

Per secoli gli artisti hanno raffigurato ogni minute det-
taglio delle vesti che via via sono state alla moda e che
hanno rappresentato la pompa di monarchi e aristocra-
tici o la ricchezza dei borghesi, tramandando fino a noi
la testimonianza visiva di gestualita, posture e gusti, ma
anche di soluzioni sartoriali, materiali e decorazioni ope-
ra di tanti anonimi artigiani.! Gli artisti hanno partecipato
attivamente a questa gara del lusso, facendo disegni per
tessuti, merletti, ricami e persino costumi per feste di cor-
te e hanno dato inizio a quella che sarebbe stata la comu-
nicazione di moda con capolavori dell'incisione.

Tutto cambio con il finire dell’ancien régime.

Nel corso dell'Ottocento, quando la borghesia pla-
smo il mondo a propria immagine, modificando anche le
regole dell’apparire, la moda, fino ad allora privilegio delle
corti e guida incontrastata della vanita di uomini e donne,
si trasformo in un attributo femminile e comincio a dila-
gare nelle citta con il contributo dell'industria tessile e di
nuove forme di distribuzione commerciale. Nella seconda
meta del secolo si sarebbe dotata di una struttura profes-
sionale del tutto inedita (I'haute couture) che da un lato
s’incaricava di creare e proporre nuove mode, dall’altro
ne razionalizzava il ciclo produttivo. Haute couture fran-
cese e grandi magazzini diventarono i punti di riferimento
di un pubblico di consumatrici socialmente composito
e non a caso, negli anni settanta, i pittori impressionisti
utilizzarono la moda come uno dei segni di quella pro-
rompente modernita che stava trasformando Parigi in una
metropoli.?

Fu una metamorfosi totale, che diede anche inizio a
forme originali di dialogo fra arte e moda. | rapporti fra i
due mondi si fecero pil stretti e frequenti e gli seambi non

si limitarono piu alla rappresentazione del bel mondo ve-
stito all’ultima moda (che comunque continué a resistere,
sopravvivendo all’astrattismo e alla concorrenza della fo-
tografia). Alcuni artisti crearono alternative alle tendenze
correnti, altri proposero una loro moda, altri lavorarono
per I'industria della moda. Il mondo dell’arte, in generale,
disdegné il mondo della moda ritenendolo frivolo e super-
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ficiale, ma in alcuni casi ne riconobbe il valore Creativo g
la capacita di rappresentare il proprio tempo o ne sfrutty
la popolarita. Il mondo della moda, da parte sua, all'inizig
mutud lo stereotipo del carisma artistico per imporrg la
figura del designer di moda, poi ricercé l'inventivita degli
artisti, condivise le proposte pit originali di alcune avan-
guardie, ma soprattutto s'ispird a opere di tutti i tempj ¢ fid
un grande collezionista e un potente mecenate.

L’abito estetico

Il nuovo corse inizic probabilmente nel 1848, quandg
ancora la moda parigina stava vivendo la transizione fra
passato e modernita. Mentre nelle strade delle citta euro-
pee dilagavano le rivolte contro la Restaurazione imposta
dal Congresso di Vienna, tre pittori inglesi di vent'anni
fondarone una confraternita che si opponeva alla con-
suetudine accademica di considerare Raffaello il model-
lo d'insegnamento di ogni forma di arte pittorica. Dante
Gabriel Rossetti, John Everett Millais e William Holman
Hunt, influenzati dagli scritti di John Ruskin, scelsero di
volgere lo sguardo alla natura, dipingendo dal vero ogni
dettaglio, «non rifiutando niente, non scegliendo niente,
non disprezzando niente, credendo a tutte le cose buone
e giuste ed esultando sempre nella verita».?

La teoria comprendeva anche gli abiti e, dato che i
soggetti preferiti erano biblici 0 medievali, la decisione
di non attingere alla costumistica teatrale era destinata a
produrre impreviste conseguenze. Innanzitutto li costrin-
se a cercare soluzioni nuove, vestendo i propri modelli
con moderni e modesti indumenti di fattura casalinga, ac-
quistando abiti antichi, ricercando tessuti adatti (o adat-
tabili), progettando costumi e decorazioni, sfruttando le
abilita di madri e compagne, studiando le opere conser-
vate nei musei, ma anche i primi repertori della nascente
storia del costume.* L'unica fonte non utilizzabile era la
moda, che in quegli anni abbigliava le donne con busto e
crinelina e gli uomini con completo nero e tuba. Un rifiuto
owio per dipinti di soggetto medievale, ma che include-
va una forma di opposizione nei confronti di un modo di
vestire che negava in modo palese la bellezza naturale
del corpo femminile, magnificata invece nelle loro opere.









to vita a una solida
creazion® i avev: :.:,‘:ﬁadr:i;e @ a un sistema
i produ::':': tendenze perfetto per la strut-
ione delle t:‘:’“ gella socletd borghese. La moda,
1o definitivamente nelle mani di mef;simi?’:;‘ :rfi
oo di influenzare i gustl delle foi unab P
orma assi privilegiate, Ma anche delle signore
15"""‘5’““1‘ﬂ o izo mondo che leggevano avidamente la
porghes! “::“ Jzata, frequentavano sartotie, boutique,
i sp:v_zini e andavano a teatro anche per vedere le
m“e::en:ivanguardla indossate dalle dive. del palcosce-
nico. Essere alla moda era un dov?re sociale, ma anche
un gioco che coinvolgeva la magglor partg Qellg donne,
ormal diventate il mercato di riferimento privilegiato della
nascente grande distribuzione € soprattutto un gruppo
sociale con caratteristiche, esigenze gusti che poteva-
no essere esauditi 0 assecondati con nuove proposte di
moda, ma non solo. Parigi si rese conto che una colla-
porazione fra moda e arte (sia con le ormai osannate arti
decorative sia con le avanguardie che scandalizzavano i
penpensanti) avrebbe potuto aprire strade fino ad allo-
ra sconosciute, ma non nella progettazione di modelli e
collezioni. Il settore in cui si erano cominciate a sentire le
maggiori carenze e che avrebbe potuto giovarsi di contri-
buti esterni era guello della comunicazione. La stampa di
moda stava invecchiando, 1a fotografia era ancora poco
utilizzata anche se lasciava supporre potenzialita stra-
ordinarie, I'immagine stessa delle case di moda doveva
essere ripensata in relazione a un pubblico di clienti ben
diverso da quelio di mezzo secolo prima.

La prima a muoversi fu una parte del mondo dell'arte,
quella che pils aveva esplorato le potenzialita della mo-
derna societa industriale e di massa. Gli eredi della mai-
son Goupil,* che nel corso dell’Ottocento aveva fondato
e basi dell'industria culturale attraverso la riproduzione
a stampa dei capolavori antichi e moderni e il merca-
o dellarte contemporanea,’* fondarono nel 1901 «Les
Mades-, una lussuosa rivista illustrata con fotografie di
. Che dava ampio spazio allarte.

Gli artisti {tutti in qualche modo legati all'attivita di
mﬂﬁd:ﬂm con un cr.itfario preciso: quelli che si
i m:?ﬂdo femminile. Dor\ne protagoniste di
030 dale Min:::fe. di allegorie simboliste dialo-

giornale con le lettrici, creando

e dBlll

ord
di diffus
turd ancorﬂ ;

:::2 Z?‘;zﬂ‘:r:? ::u::as:z:::‘; @ di immaginario collet-
i che nel 1907 spinse |'e-
ditore a sperimentare la strada di una galleria dedic &
«all'Arte, I'arte della donna, |'arte di ornare & i"COrnicizg:
la donna»:'® I'Hotel des Modes. La mostra inaugurale, una
summa del gusto proposto dal giornale nel Cﬂmpo' i
le arti applicate, non prevedeva la moda. Al suo posto
fu presentato un esperimento: quattro artisti sulla cresta
dell'onda (Giovanni Boldini, Antonio de La Gandara, Ga-
ston de La Touche e Henry Caro-Delvaille) furono incari-
cati dalla direzione della rivista e della galleria di dipingere
i modelli di altrettante case di moda che avevano aderito
al progetto. «Sono | pittori e gli scultori dei secoli passati
che ¢l hanno fatto conoscere con precisione e vivacita e
variazioni della moda. Imitiamone |'esempio. E per questo
che Manzi ha invitato alcuni artisti a riprodurre i modelli
che alcuni celebri couturier hanno creato. Ha voluto che
fossero indossati da donne di mondo e attrici eleganti»,
scrisse Noziére.'®
Fu cosi che sulle pareti del salone centrale dell’Hotel
des Modes le signore poterono ammirare Marthe Regnier"
e Geneviéve Lantelme’® ritratte da Boldini con modelli di
Paquin e Doucet, Renée Desprez e Nelly Cormon'® ve-
stite da Doucet e dipinte da De La Gandara, un'anonima
Madame X di De La Touche con una sontuosa toilette di
Worth, e una scena di genere di Caro-Delvaille con abiti di
John Redfern.? «Dagli effimeri capolavori della moda essi
hanno tratto capolavori durevoli» («Des éphémeres chefs-
d’oeuvre de la mode ils composérent des chefs-d'oeuvre
durables»), osservava «Les Modes» nel giugno 1907.
|'esperimento non ebbe seguito. Richiedeva un'inu-
suale disponibilita da parte di artisti famosi e una forma
di distribuzione che Iniziava (nella migliore tradizione della
maison Goupil) dalla riproduzione a stampa dei dipinti.
Il procedimento non era conveniente per Pindustria dellg
moda: se attraverso il disegno e la fotografia diretta del
capi poteva far conoscere a un vasto pubblico 1a gran
parte dei modelli delle collezioni stagi.onali_. la loro rap-
presentazione pittorica avrebbe imposto di goncentrare
la comunicazione su pochissimi capi.
|'idea di affidare la comunicazione della moda ad ar
tisti era perd di enorme interesse @ dastina?a ad é_\Vﬁfe
A . il piu geniale del 91
un grande futuro. Gia I'anno prima it P g et
vani couturier parigini 'aveva messa in pratica:
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glla maison). Vi parteciparono tutti, da Amedeo
a André Derain, da Moise Kisling a Fernand
Henri Matisse & Georges Rouault, ad Andre
van Dongen: 166 fra quadri e disegni.”
Nel matinees Jetterari furono |etti testi di Max Jacob e

illaume Apollinaire & in quelli musicali furono eseguiti
Guil { di Satie, Milhaud, Stravinskij e Georges Auric.® Fu

'zozccaslnne eccezionale, anche perché vi fu esposto
un \a prima volta Les Demoiselles d'Avignon di Picasso.
;':::o :que| momento, Poiret aveva collaborato con gli
artisti nella sud attivita professionale, Il aveva frequentati,
aveva comprato le loro opere, ma in quegli anni di guerra
fece di pi diede il Proprio contributo alla ripresa della

cuttura artistica parigina.

dino d
Modiglian!

Leger, da
Lho'[e a Kees

La moda degli artisti

La parabola discendente di Poiret @ ben nota. Inca-
pace di accettare il nuovo mondo che era uscito dalla tra-
gedia della Prima guerra mondiale, si trovo a combattere
una battaglia contro 1a modernita che lo vide ovviamente
perdente. La rivoluzione che aveva mutato dalle fonda-
menta il modo di vestire femminile chiedeva contributi
estetici e idee originali per essere trasformata in moda.
Le donne erano entrate in guerra in busto e gonne lunghe,
ne erano uscite con un vestito a sacco che arrivava al
polpaccio: le vecchie pratiche di sartoria e le tradiziona-
li leggi della decorazione erano state superate in pochi
anni. La foggia dell"abito femminile non era mai stata cosi
semplice dai tempi della classicita: una tunica diritta e
corta, appoggiata sulle spalle e sui fianchi, che rimase
uguale a se stessa per un decennio. Tutta l'inventiva do-
veva, guindi, concentrarsi sulla decorazione e per gque-
sfo i nuovi protagonisti delle passerelle parigine si fivol-
5'9'0 agli artisti, Madeleine Vionnet non si fece scappare
I'occasione del giovane Thayaht in visita a Parigi e per
Quaiche anno gli chiese di creare disegni da ricamare suli
suol modelli, insieme a lui rifece la tuta in versione alta
:::“;:1[‘“: gli 'aﬁidé anche il compito di occuparsi della
dﬂpubblic::amre' dal logo della maison fino alle tavole
. mmmm;:“ la f‘Gazétte du Bon Ton». Gabrielle Cha-

no disegni per tessuti a lliazd, per incari-

carlo pol della direzions della sua faty
maison Myrbor, Marie Cuttoli propon
disegno di Natal'ja Gonéarova alle

«vedere un Léger o un Lurgat o un
casa proprias».®

brica d stoffe. 34 Al
ava abit ficamat| g,
anne che amavang
Picasgg sulle pareti g

Gli artisti si resero conto di eseere preziosi: no
la struttura geometrica dell’abito offriva una rsu ”:]OIO
perficie

senza Interruzioni alla decorazione, ma alle donne
vano le forme e i colori che gli artist| g

; di avanguardi
vano inventando da un decennio. b s

Fu una dj i

avrebbe piut?.lltr :T{:rlsls*‘:z:el?n[):;?:néy' a'gett.-alira Il ponite che
i e sl o2 ot unicazione 1T1 modo defini-
S o areate. el it r Z::U-da alla ricerca artistica
Vs Bbert gl hos e CFt aveva lavolrato con il
ritmica del colori che ;'anoilinain:wq ot ?@unamné
? avrebbe definito “Cubi-
smo orfico™. Esposero insieme al Salon des Indépendants
del 1914, ma fin dall'inizio Sonia sperimentd il dinamismo
dei colori utilizzando il tessuto: la coperta da culla per
il figlio e un abito patchwork per il Bal Bullier, immedia-
tamente pubblicato da una rivista d'arte.” Fu pero negli
anni venti che, dopo un tentativo commerciale e alcuni
esperimenti di avanguardia, fece Il suo ingresso ufficiale
nella moda. Nel 1923 disegno per la Manufactures de ve-
lours et peluche J.B. Martin di Lione «50 disegni-rapporti
di colore con forme geometriche pure, ritmate~* e ['anno
dopo apri |'Atelier Simultané. Nel 1924 i tessuti stampatia
«superfici colorate [che] hanno come caratteristica il ritmo
di base dell’Arte»* furono esposti al Salon d'Automne &
gli abiti confezionati con le stesse stoffe o ricamati con
analoghi disegni furono pu bblicati dal «Bulletin de L'Effort
moderne» come «adattamenti originali del cubismo alla

modas»,® ma anche da «Vogue Paris».*
Era ormai chiaro che entrambi | mondi erano disposti
ad accettare gli sconfinamenti, perché lo spirito profonda

della modernita, che solo |'arte e |'architettura sapevgno
a dare forma a tutto 'ambien-

cogliere ed esprimere, volev ‘
bisogno di quelia modernita

te umano e la moda aveva
per essere davvero adeguata al templ. :
Le foto dei vestiti dell'Atelier Simultane el delle pel-
licce di Jacques Heim (tutti progettati da Sonia) scgtf;ate;
durante I'Exposition Internationale des Arts Idécorah a;
industriels modernes del 1925 sono uné.l tastnmomaniua-
questo scambio. | vestiti della modernita sono perf
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mente inseriti nel Jardin d’Eau et de Lumiére di Gabriel
Guevrekian, nel Jardin de I'habitation moderne di Robert
Mallet-Stevens con gli alberi cubisti di Jan e Joél Martel,
nella Ambassade Francaise di Francis Jourdain e Plerre
Chareau o, su una Citroén dipinta a colori simultanel, da-
vanti al Pavillon du Tourisme di Mallet-Stevens.™
Pubblicazioni d'arte, riviste di moda specializzate e
semplici giornali femminili di tutto il mondo dedicarono
all'artista-designer articoli, copertine e interviste, affasci-
nati dal miracolo che stava avvenendo sotto | loro occhi:
I'arte di avanguardia poteva essere la chiave per creare la
moda del Novecento e la moda poteva essere un mezzo
espressivo per l'arte. Persino 'Universita s'interesso al
fenomeno: nel 1927 la Delaunay fu invitata a tenere una
conferenza alla Sorbona. Parld dell'Influenza della pittura
sulla moda.** Fu perd una breve stagione. Gia nel 1927
qualcosa nella societa e nella moda era cominciato a
cambiare e | modelli dell’Atelier Simultané non appariva-
no piti cosi innovativi. Dopo aver ridotto la produzione alle
sole stoffe, la Tissus Delaunay chiuse nel 1930 per il bloc-
co del mercato americanoc seguito al crollo di Wall Street.
L'idea che gli artisti potessero essere straordinari cre-
atori di disegni per tessuti pero sopravvisse. Manlio Rho e
Carla Badiali sono stati fondamentali per I'industria serica
g. pp. 198-199, comasca, cosi come Pietro Zuffi e Getulio Alviani lo furo-
SR no per I'alta moda di Germana Marucelli.

L’abito opera d’arte

g. pp. 122-123, | La moda aveva capito che gli artisti erano una risorsa
straordinaria e soprattutto che il rapporto e la collabora-
zione con loro poteva assumere forme diverse e sempre
nuove: bastava un po’ di immaginazione. Nel dicembre
1936, «Vogue Paris» scrisse: «Le persone di gusto s'i-
spirano a vicenda e la moda vive di questi scambi, di
gueste sottili corrispondenze».** Stava parlando della
collezione di Schiaparelli in cui si era visto sfilare «I'e-
nigmatico personaggio coperto di cassetti» creato da
Salvador Dali.* Il Surrealismo entrava ufficialmente nella
moda dopo aver scandalizzato | benpensanti per piu di
dieci anni e guando ormai stava diventando un fenome-
no culturale di massa.

Enrica Morini
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: In un recent.e saggio, Diana Crane osserva: .|
mine avanguardia, che implica un fenomeng dif.ﬂc"eter_
cc_}mprendere perché sfida | preconcettj del pub da
di anseguenza non & immediatamente accettat,
bra mcongruc? se applicato alle mode neil‘abbignament
In ganeralfj' si pensa che la moda riguardj fenomeni c:.:
S0N0 ﬁu0w. ma vangon.o rapidamente e ampiamente ac-
cettat, sottintendendo in questo che Ia |org accettazione
non comporta un mutamento importante nella visione dgj
mondo da parte del pubblico».*

Era esattamente quello che stava accadendo cop
Surrealismo alla meta degli anni trenta: Londra, New York,
Parigi*® dedicarono al movimento grandi mostre che g
bero un incredibile successo di pubblico e attirarong |*at-
tenzione dell'industria culturale americana.”” Nonostan-
te le apparenze, non era incomprensibile. «Il Surrealismg
non & piu strano di una normale persona che sogna ...
Quando pigramente fate scarabocchi sul blocco di ap-
punti del telefono, state buttando git il vestro inconscio
irrazionaler, rassicurd «Life».** Ma fu soprattutto il suo
progetto di «rendere le persone capaci di dimenticare il
mondo esterno»*? che lo rese perfetto per diventare «un
antidoto alle preoccupazioni della Grande depressione,
allo stato della politica mondiale e anche della vita mo-
derna in generale».>® La mostra del Museum of Modern
Art, «il divertissement piu incredibilmente pazzo che la
citta abbia mai visto»,*' lo trasformo in un semplice, ma
«affascinante tema per conversazioni da salotto», come
scrisse «\Vogue».*

Dali diventd la star pit popolare di gquesta forma
semplificata del progetto di André Breton e la moda si
affrettd a servirsene. Elsa Schiaparelli era eccentrica,
omogenea al mondo degli artisti di avanguardia con cul
era cresciuta e con una concezione della moda speri-
mentale e ludica. Sapeva che per le ricche signore ame-
ricane che frequentavano il suo atelier la moda era un
gioco che serviva anche a dimenticare la crisi profonda
che aveva colpito il loro paese, che non si prendevano
troppo sul serio e che si rivolgevano a lei perché sape-
va parlare di cultura con ironia e leggerezza. | modelli
che Dali e Jean Cocteau disegnarono per lei erano anche
una risposta al frivolo desiderio di vestire dei sogni (quell
dell'artista, quelli della couturiére, i propri), nonostante l
complessi significati psicologici, psicanalitici © filosofici

blico
0, sem-



udevano. Capli emblematici, che proponevano

; |
cherecc? ione sul significato della moda e che si inca-

na _ﬂﬂaz come pietre preziose allinterno di collezion
st{mar::mcante inventive in cui i linguaggi del Dadaismo
pstre

gurrealismo venivano utilizzati in modo leggero e
W .u Erano capi che facevano parlare i giornali e
famaslﬂsalcche ebbero il coraggio di indossare, ma che
che so|°n2 I'idea che un abito potesse essere un'ope-
ianciﬂ":s un oggetto da museo non destinato neppure
ra d'@ t;lssime fortunate che frequentavano gli atelier di
:];:t?zouture. A proposito del cappello-scarpa creato
da Dall. gchiaparelli scrisse che solo Daisy Fellowes, «la
donna che pius di ogni altra faceva parlare di sé con i
suoi fantastici abiti, all’epoca il verbo in fatto di eleganza,

ebbe il coraggio di indossarlo».*

Fu un'intuizione che avrebbe potuto avere sviluppi,
ma che fu presto accantonata dalla guerra e dai cambia-
menti dei modi di vestire. Tornd in auge molti anni dopo,
quando le leggi della comunicazione s'impadronirono
dellamoda e la necessita di stupire e creare emozioni for-
4 nel consumatori prese il sopravvento sulla portabilita
dei modelli.

L’abito della rivoluzione

Anche I'idea (o la realtd) di un abito non indossabile,
perd, non era una novita. Aveva rappresentato il destino
di tutti | tentativi compiuti dagli artisti al di fuori del siste-
ma della moda a partire dal maggio 1794, alla fine della
Rivoluzione francese, quando il Comitato di salute pub-
blica incarico Jacques-Louis David di «presentare le sue
idee e progetti sui modi di migliorare il modo di vestire
nazionale attuale, di renderlo pil appropriato ai costumi
repubblicani e al carattere della Rivoluzione».> Al di 1a di
ogni giudizio, il progetto era grandioso: creare 'abito del-
la rivoluzione. Gii otto disegni di David, incisi da Vivant
Denon, furono distribuiti «a ciascuno dei membri della
m:ﬂzme @ ai cttadini dei diversi dipartimenti, nel nu-
i m“'a"’:“t"f"i? esamp{ari per il modello di abbigliamen-
s :i;“'f‘: per ciascuno degli altri».®* Nonostan-
M oaijlia fOnO‘mal indossati, se non da qualche

vo di David, Jean-Baptiste Lesueur 0sservo:

«Da qualche tempo Il pittore David o I'att,
creato dei costumi che fanno indossare

Nessuno ha avuto successo, la genta ||
plicemente degll attoris

ore Talma haring
a del giovani, mg
considerava sem.-

La stessa sorte toccd
alla rivoluzione
: ' culturale .
r|§ta. Nel 1914, a pochi mesi di distanza I'une clall'fl“m-I
Gmc_omo Balla pubblico due manifesti, Le vétem
sculin futuriste e Il vestito antineutrale, Solo -

altro,
t ma-

H Se(;ondo ¥

Movimento futurista e da tutti | Gruppi Futuristi italianis, 5
certamente pit per 'esplicito appoggio alla campagnala
favore dell'intervento bellico in cui il movimento si era im-
Degng.to che per |a diversita delle proposte vestimentarie
quasi immutate rispetto al precedente, || progetto di Balla;
era comungue dirompente, soprattutto perché intaccava
uno dei simboli della borghesia: 'immutabile divisa nera
che da un secolo rappresentava |'etica del lavoro & la
credibilita del maschio borghese («una immensa sfilata di
becchini, becchini politici, becchini innamorati, becechini
borghesi», aveva scritto Baudelaire),*

Il completo giacca-pantaloni veniva reso audace con
tagli asimmetrici, ma soprattuttc investito dal colore, dalle
linee-forza di velocita astratta e dal principio di trasfor-
mazione («Ciascuno pud cosi non solo modificare, ma in-
ventare in ogni momento un nuovo vestito che risponde
ad un nuovo stato d'animo. Il modificante pub essere im-
perioso, amoroso, carezzante, persuasivo, diplomatico,
unitonale, pluritonale, scioccante, discordante, decisivo,
profumato ecc.»).*?

Era un'evidente provocazione, che collegava ideal-
mente il dandy Balla con i futuristi moscoviti che un anno
prima si erano presentati tra la folla del Kuznecki] Most
con i visi dipinti, accessori bizzarri e un cucchiaio di legno
all'occhiello. Viadimir Majakovskij aveva indossato per [
prima volta la vistosa blusa gialla «da belimbusto=* .
come gesto di sfida contro | pacifisti e «i professor tede-
scofili» il vestito antineutrale di Balla fu usato durante le
turbolente manifestazioni interventiste che precedetterc
l'entrata in guerra dell'ltalia, ma niente di pit, fl‘°"_09t,aht.e
che nel 1916 Bruno GCorradini ne riprendesse | pfl"G‘lp' l'I"
£ bene dipingere subito il mondo pubblicato v “il-“f‘ li
Futurista».®' Una foto del 1919 della redazione della ::ia
sta in completo ScUre, camicia bianca © .:Ira\mntta;:::f <
testimonia che sia il manifesto gia | richiami succe

ni del dialogo modern®
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. pp. 104-109 |

masero del tutto inascoltati anche all’interno dello stesso

gruppo futurista, Ma non del tutto.
«O si & un'opera d'arte o la si indossa», aveva scritto

Oscar Wilde nel 1894,
Negli anni venti | Futuristi scelsero la seconda ipotesi,

mostrandosi in pubblico con il solito completo scuro, illu-
minato perd da fantasiosi e coloratissimi gilet. Lo fecero
al congresso futurista di Milano nel novembre 1924 e poi
I'anno dopo a Parigi, quando alla Exposition Internationa-
le des Arts décoratifs et industriels modernes, nelle sale
del Grand Palais, furono esposti lavori di Balla, Fortunato
Depero ed Enrico Prampolini. Era stato Depero che nella
sua Casa d'arte di Rovereto aveva realizzato | gilet rica-
mati ad applicazione destinati a Filippo Tommaso Mari-
netti, a Umberto Notari e ad altri amici. L'idea era piaciuta
anche a Balla e Pippo Rizzo. Erano capi unici, opere d'ar-
te con un forte impatto, che furono indossate in pubblico
per «esaltare» ancora una volta «il movimento aggressivo,
['insonnia febbrile, il passo di corsa, il salto mortale, lo
schiaffo ed il pugno».*

La prima ipotesi di Wilde fu invece adottata da Giaco-
mo Balla stesso che per tutta la vita continu6 a indossare
i suoi abiti futuristi quasi a completamento delle sue case
romane (in via Parioli prima e via Oslavia poi), pensate e
arredate in ogni particolare secondo i principi della Rico-
struzione futurista dell’universo, il cui manifesto aveva fir-
mato con Depero nel 1915. «Noi futuristi, Balla e Depero,
vogliamo realizzare questa fusione totale per ricostruire
I'universo rallegrandolo, cioé ricreandolo integralmente»
avevano scritto.®

Creare un nuovo universo, ma con ben altri strumenti
e prospettive era stato anche I'obiettivo della Rivoluzione
d’'ottobre. «Mai |'eredita del passato era stata ripudiata in
modo cosi preciso, pit completo, piu provocatorio; mai
la pretesa di universalita era stata affermata in forma piu
intransigente; mai in nessuna rivoluzione precedente la
frattura della continuita era apparsa piu radicale» scrisse
Edward H. Carr nel 1958.%® Questo rifiuto comprendeva
ovviamente anche la moda, ma poneva le premesse per
creare qualcosa di nuovo. Tutto doveva essere riproget-
tato in funzione della nuova societa comunista, anche il
guotidiano e quindi anche I'abbigliamento.

Ad aprire il dibattito furono | Costruttivisti che dai pri-
mi anni venti cominciarono a precisare la loro "ideologia”

Enrica Morini

sulla progettazione della “forma esteriore” della produzi
ne industriale e del «lavoro artistico dotato dj -
to socialer, «& compito del gruppo costruttivista guiq

il lavoro materialista, costruttivista verso finj cnmuni:‘e
dichiararono nel 1921.% Un compito che includeva Ia ¢ :
azioni di abiti concepiti per il lavoro: o

un significa-

“se sl fratta dj pro-
durre la divisa di un macchinista di tipografia, dj locom
' o-

tiva o di una fabbri ica —sii
caratteristiche lnd::i?jl:r;‘:t?‘:;':iragl:zelt:i g:lrl‘;dUCOﬁo i
stoffa & ngj
particolari del taglio».®” Ljubov Popova e Varvara Stepa:
nova cominciarono a realizzarli per il teatro collaborandg
con Visevolod Mejerchol'd, ma quasi contemporaneamer-
te Aleksandr Rodcenko progetto la tuta bordata dj pelle
e piena di tasche con cui si fece fotografare nel 1922 |4
Stepanova, sua moglie, disegno | bozzstti delle divise da
lavoro prozodezhda (abbigliamento industriale) e le quat-
tro tenute sportive che pubblicd sul secondo numero dj
«LEF», |a rivista del gruppo.

La collaborazione con la produzione industriale, pers,
arrivo nel 1923 quando la Stepanova e la Popova rispo-
sero all'appello del nuovo direttore della Prima Fabbrica
di cotone stampato di Mosca, intenzionato a rinnovare la
produzione dell’azienda.®® Mostrando una precisa visione
dei processi aziendali del tessile (certamente frutto della
tradizione familiare della Popova e della sua precedente
esperienza come disegnatrice di stoffe per la cooperativa
artigiana di Natalia Davidova a Verbovka),* le due artiste
posero delle condizioni: «la fabbrica ci doveva spiegare
i processi di produzione e lasciarci intervenire in tutte le
tappe in cui I'aspetto artistico entra in gioco: scelta dei
motivi, commercializzazione, esposizione»."" Per sei mesi
fra il 1923 e il 1924 crearono centinaia di disegni geome-
trici tracciati con riga, squadra e compasso di cui solo
una minima parte fu realizzata. Ne resta testimonianza
nelle fotografie che nel 1924 Rodcenko scatto alla mo-
glie, a Lilia Brik e alla vetrina di un negozio, in un film di
Jurij Zeljabuzskij, La sigaraia del Mossel‘prom (Papirosni-
ca ot Mossel'proma), dello stesso anno € in due piccoli
campioni conservati alla Galleria Tret'jakov di Mosca.” La
morte della Popova nel maggio 1924 mise fine al proget-
to, anche se i tessuti (o | disegni) di entrambe le artiste fu-
rono esposti a Parigi nel 1925, nel padiglione del’'URSS.™

Le difficolta del processo industriale, i tormentati pro-
gressi della NEP con la conseguente riapertura alla moda,




i del dibattito politico interno e della struttura

o tatale ostacolarono la purezza rivoluzionaria
purocratica s';eologicc' dei Costruttivisti che finirono per
del progetto ! creativita ad altro. Nel 1928, presentando
dedicare 12 |0'|': Inga, Rodcenko scrisse «hei costumi ...
lopera tealrada"a ra'zlonalizzazlone viene affrontata, ma
la question® to di vista teorico, perché la soluzione &

un pun g
50l0 dla te un compito di estrema difficolta. Questo
nahl;lerna richiede sempre piu lavoro, per collegare la ri-

rca dell'artista ai vincoll della quotidianita».™ :

Ma i vincoli della quotidianita non sono materia per gli
artisti: a loro son@ riservati voli pit alti, anche nella moda.
La ricerca della modernita e stata infatti il campo in cui si
cono strette tutte la alleanze tra arte @ moda. Di volta in
volta, la moda ha chiesto all'arte nuovi strumenti sintatti-
¢l o nuove forme linguistiche per poter continuare la sua
sterna e sempre rinnovata narrazione, inventando forme
di dialogo € di collaborazione che ancora oggi hanno
una loro attualita (insieme ad altre, piu recenti, che sono
analizzate in questo catalogo). | designer della moda non
hanno mai cessato di guardare all’arte come fonte d'ispi-
razione per le loro creazioni pit o meno di avanguardia, si
sono convinti di essere artisti frequentando scuole create
per loro, ma sapendo perfettamente che I'arte vera po-
teva e pud essere al loro fianco soprattutto nel difficile
compito di interpretare sempre e al meglio i tempi. Gli
artisti, da parte loro, hanno collaborato e collaborana con
la moda per le ragioni piu varie e complesse: dalla sem-
plice questione economica al desiderio di popolarita, dal
rapporto personale alla curiosita, dal grandioso progetto
di un Gesamtkunstwerk all' utopia rivoluzionaria.
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' Cir. Aileen Ribeiro, Painting, in Fashion and Art, a cura di Adam Geczy e
Vicki Karaminas, London-New York 2012, pp. 169-176.

* O Uimpressionisme et 1a Mode, catalogo della mostra (Parigi, Musée
dOrsay, 2012-2013; New York, The Metropolitan Museum of Art, 2013;
?mgo, Art institute, 2013), Paris 2012.

Jonn Ruskin, Pre-raphaeiitism and Notes on the Principal Pictures in the
Royal Academy, the Soclety of Painters in Water Colours, sfc., London-New
York 1851, p, 5 “rejecting nothing, selecting nothing and scorning nothing;
mﬁn&r\r fo be right and good, and rejoicing always in the truth»,

wn, Millais e Rossetti usarono il libro di Camille Bon nard,
l%mm Historiques, pubblicato a Parigi el 1826-1830.
= Eliza H:weis The Art of Dress, London 1879, pp. 101-102: wA
doug: fask Wr:':;ﬂ I5 an active, and independent woman; not only
'sar Possess lity in her attire, she requires itn.

« efr. Henry van de Velde, Die kinstlerische Hebung der

Frauentracht, Krefeld 1900; Album
ausgefihrier Damenkleider, Dissais
Velde: Maria van de Velde. Sondwarmsmﬂur:g Mo di Marig van te
-:Dﬂknrmlve Kunst«, VI|, 1901, pp, 41-47 T8 D”’”Mkaarum,
5?_1:a i‘:’b::'f’;_‘ls?::z ;“Sh"ﬂfﬁabm Reform Drags
* Le fotografie ::um-nlq J{:r:;}‘n‘ Al Wil
XIX. 1508-1607 i 3{1 I?E l(lli\{B da ‘Dﬂlltscha
A1 + PR D1=73. Le didascalie indic
Klimt come autore, ja definizione del modello a ja
erano stati realizzatl dall'atalier Fltsge («
Atelier der Schwestern Pfilige-Wiar ),
‘?IGuslau Klimt, Emille Fisge, 1802, Vienna, Historischas P
“ Gustay Kiimt, Adele Bloch-Bauer. 1907, New York. 9% Stadt.
" Gustav Kiimt. Judith il (Salome), 1909, Virar -C:U::;alene.
e dhne iduo Wine a8
? . L8s robes trésors
catalogo della mostra (Parigl, Palais Galllera, 2
Salllard, Paris 2015.
"2 Cfr. Degas, Boldini, Toulouse-Lautree Portrafts iné
oL, v, Wk G, (67, . o
st : abine Du Vignau, Paris 1997
** Cfr. Gerome & Goupil. Art et Entreprise, catalogo della mostra (Bordea
Musée Goupil, 2000-2001; New York, Dahesh Musaum of Art '20431-.
Pittsburg, Frick Art & Historical Center, 2001), Paris 2000, - e
" LHotel des Modes, «Les Modes», VI, 1907, &, pp. 2-3: 2:
de la femme, I'art de parer et d’encadrer la fernmes.
' Git. in Degas, Boidini, Toulouse-Lautree 1997, cit._ p. 30: «Ce sorit les
peintres et sculpteurs des siécles passés qui nous ont fait connaitre aves
précision et avec éclat les variations de la mode. Imitons cet example.
C'est pourquoi Manzi a invité des artistes reproduire les robes que des
couturiers célébres ont créées. Il avoulu qu'elles fussent portées par des
mondaines et des actrices élégantess.
' Giovanni Boldini, Mme Marthe Régnier, 1905, gia New York, collezione
privata, asta Christie's, 12 ottobre 2011.
'® Giovanni Boldini, Mile Lantelme, 1907, Roma, Galleria Nazionale di Arte
Moderna.
' Marthe Regnier, Geneviéve Lantelme, Renée Desprez e Nelly Corman
erano attrici di teatro. «Les Modes» aveva scelto fin dal primo numero
di proporre fotografie dei modelli di haute couture indossati da dive del
palcoscenico. Il fatto che la casa editrice Manzi, Joyant & Co. pubblicasse
anche |a rivista «Le Théatre» facilitava | contatti fra i due mondi.
= Tutti | dipinti furono pubblicati in «Les Modass«, VII, 1907, 7.
1 Cfr. Patricia Leighten, The Liberation of Painting. Modernism and Anar-
chism in Avant-Guerre, Paris-Chicago 2013,
# Paul Poiret, En habillant I'épogue, Paris 1930, p. 82: «Plusieurs artistes
ont donné, dans leurs dessins, une idée assez exacte de I'esprit de cetle
époque. Je distingual notamment Jean Villemot &t Paul Iribe»; trad. it. &
cura di Simona Brogli, introduzione di Sofia Gnoll, Milano 2008, p. 87
2 Ivi, p. 93; «A |'époque que ja suis en train de raconter je voyais réguiiére-
ment daux d'entre eux, I'un et 'autre appelés & un grand avenir: c'staient
Viaminck et Derains; trad, it. 2009, p. 97. : -
% Cfr. Anne Tourlonias, Jack Vidal, Raoul Dufy. L'oeuvre an soie. Logique
d'un oeuvre omemantal indusirial, Avignon 1998.
2 Al MoMA di New York & conservato un tessuto di seta dellatelier Marti-
ne stampato su disegno di Matlsse.
# Farnande Olivier, Picasso et ses amis,
Paris 1933, p. 29: «|! les Invita & ses diners, & ses fétes»;
Marla Balocch, prefazione di Ester Coen, Roma 1993, p. 60
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" Polret 1930, olt,, p. 76;
de plain-pied avec sux, ||
et que se sont mes camar

"m[;":::t:;;“;?:’::‘:"::* lew polntrn, o ma sena
5 ades do travalls, trad ;H;"G]‘-;:{:'"r:*;;;ﬂlm g
i E:abosltion des oouvres de I:’:urnnrt! Boutet de Monvel, Georges Lapan:
& i :CIUGS ot Plerre Brissaud", marzo 1811; *Exposition das collabors:
o ';'_":s ;e';:r::“::; l::; ?;;; Ton®, dal 6 dicemisre 1613 al & gannalo 1914
(Parigl, Galerle Barbazan a: ﬂ:m B e« T S LA TS
S pes, 1812), con prefazions ol Mauties Princot &
euret, Paris 1912,
M
Ja::l‘é:;f::; L;:r{:l;fg;:ﬂc Picanso. Lo 12 aodt 1916, con fotografie di
drapeaux, les .gamrlen ler' i ﬁf- kit ottt
déeerlentl g mn“"d?m aurs portes, In.n collsctionneurs dtrangors
' 8 que |e Salon d'Automne et au Salon des
indépendants sont annuléas,
i, p. 11,
¥ Ctr. Mary E. Davis, Classic Chic. Music, Fashion, and Mocdarnlam, Bar-
keley-Los Angeles-London 2006, pp. 116-116.
 Si veda Enrica Morini, La tuta, Da antimoda a haute couturs, in Thayaht. Un
artista alle origini del Made In lfaly, catalogo della mostra (Prato, Museo del
Tessuto, 2007-2008), a cura di Daniela Degl'Innocent], Prato 2007, pp. 22-31.
* Presentato a Gabrielle Chanel da Serge] Djagllev, dal 1927 lliazd (llya
Zdanevich) progettd stoffa per la TISSUS CHANEL di Asnléres per diven-
tare direttore dell'azianda fino al 1931, All'argomento & stata dedicata una
sezione della mostra “lliazd. The 20th century of llya Zdanevich", tenuta al
Museo Puskin di Mosca dal 15 dicembra 2015 al 14 febbraio 2016.
% Théarése & Laulse Bonney, A Shopping Guide to Paris, New York 1929, p.
25: «if you like to see a Léger or a Lurgat or a Picasso on your walls, you will
like to wear Myrbor clothes». Sulla maisorn Myrbor, vedi Dominique Paulvé,
Marie Guttoli, Myrbor et I'invention de la taplsserle moderne, Paris 2010,
* Gfr. Edmond Courtot, De Ja mode asthétique vivante, «Mantjolel Orga-
ne de |'impérialisme artistique frangals, gazette bimensuelle lustréae, nn.
4-6, 1914, pp. 23-24: 24,
37 Inventaire des collections publiques frangalses - Robert et Sonia Delau-
nay, Paris 1967, p. 111; «J'al réalisé 50 dessins-rapport de couleur avec
des formes géométriques puress.
s Rebert Delaunay, Du cubisme 4 l'art abstrait, Parls 1857, p. 208: «les
surfaces colorantes ont comme caractéristiqus e rythme qui est a |a base
de I'Art=: cit. in Marina Giordano, Sonia Delaunay. La danza del colore,
Milano 2003, p. 116.
= Adaptation originale di Cubisme & la mode, «Bulletin de L'Effort modernes,
n. 5, 1, 1924, L'Effort Moderne era la galleria d'arte di Léonce Rosenberg.
“0 W\ogue Pariss, V|, 1924, 8.
41 Cfr. Cécile Godefroy, La photographie au service du simultanisme. L'u-
tilisation de l'image de mode par Sonia Delaunay, «Etudes photographi-
quess, n. 12, 2002, pp. 148-159.
2 Sonia Delaunay, Linfluence de la pelnture sur 'art vestimentaire, «L'art
et la modes, XLVIII, 1927, 8, pp. 16-21.
© Cecil Beaton, Salvador Dall, A fa maniére de..., “Vogue Paris», XVII,
1936, 12, pp. 58-59; 58: «Les gents de gout s'Inspirent mutuellement, et la
mode vit de ces échanges, de ces subtiles correspondances»,
“ fpid., pp. 58-59: «/'enigmatique personnage couvert de tiroirs»,
<6 Djana Crane, Fashion and Its soclal agendas, Class, Gende, and |dentity
in Clothing, Chicago 2000, p. 164: uThe term "avant-garde” which implies
a phenomenon that is difficult to understand because it challenges the
public’s preconceptions and consequently s not immediately acceptad,
seems Incongruous when applied 1o fashions In clothing. Fashion is gene-
rally thought to refer to phenomena that are new but that are rapldly and
widely accepted, implying that their acceptance does not require a major

Enrica Morini

shift in wordview on the part of the publics; trad. i, con il it oo 0

di macts, Clasan, gerers o [dentith nelabbighaments, 8 Marinelia Biaim-
b, Milmna 2004, p, 176,

" "lr::nlrru:tlu:zl'"!?‘u::m:nl Exi::!llon". Neow Buﬂlng-lm Gallerias, 11 gl
K:'J. qu | 1936, “Fartastic ' lU*adn, Burrealism”, Museum of Modarn

, digarmbrs 1030-gannalo 1937; “Exposition Inerationale dy Burréall-

wrnn”, Gialeria des Beaux-Arts, 17 gennalo-24 febbraio 1938,

¥ Cfr, Kalth L. Eggenar, =An Amusing Lack of Logic~. Surrealism ane Po-
putar Entartainmant, sAmesrican Arte, VII, 1993, 4, pp. 3048,

“ Surranlism on Parade, «Lifex, 14 dicembre 1938, pp. 24-27: 27: “Biifres-
limen is no stranger than a normal person's drearm. ... When you seribible idly
on a lelephone pad you are setting dawn your irrational SuUbCONSCiougs,

“ Mahemed Fahmy Agha, Burreallsm, or the Purple Cow, Nogue LS., 1
novambre 1836, pp. 60-61, 129-131, 148: ~snabls people to forget the
oxtarior worlds,

o Gandra Zalman, The Vamaculor as Vanguard. Alfrad Barr, Salvador Dal
and the U.8, Reception of Surrealism in the 1830s, «Journal of Surrealism
and the Amaericase, |, 2007, pp. 44-67: 49. «an antidote 1o the anxieties
of the Great Depression, the state of world politics, and even modern life
In genarals,

" Edward Alden Jewsll, In the Realm of Art: Baying at the Purple Moon;
The Museum of Modern Art Cpens Show of Dada and Surrealism, Old and
New, The New York Times, 13 dicembre 1038: «the most Incredibly mad
divertissement the town has aver seen-,

5 Fehmy Agha 1938, cit., p. 146: «fascinating dinner corversations.

# Elsa Schiaparelll, Shocking life, London 1954, ed. 2007, p. 90: «the
most-talked-about well-dressed woman, the supreme word in elegance at
the time, had the courage to weat it»; trad. ii. a cura di Rossana Stanga,
con |l titolo con |l sottotitolo Autobiografia di un genio della moda, prefa-
zione di Natalla Aspesi, Padova 2008, p. 124,

u Comité de Salut public, 25 floréal an Il (14 maggio 1784): sprésenter ses
vuas et projets sur les moyens d'améliorer le costume national actuel, de
I'approprier aux meeurs républicaines et au caractére de la Révolution,
pour en préserter les résultals a la Convention nationale, et recueillir le
veeu de |'opinion publigugs.

% Comité de Salut Public, 5 prairial an |l (24 maggio 1794): -a chacun des
membres de la Convention et aux citoyens des divers départements, au
nombre de vingt mille exemplaires de chaque pour le modéle de |'habille-
ment civil et six mille de chacun des autres=.

% Jean-Baptiste Lesueur, Projets de nouveaux costumes, 1784 & 17986,
Paris, Musée Carnavalst: «Pendant quelques temps, David le peintre et
I'acteur Talma composérent des costumes qu'ils faisaient porter par des
jeunes gens, mais aucun n'a put prendre, les peuples les regardaient com-
me des Acteurs.

#1 Giacomo Balla, I/ vestito antineutrale. Manifesto futurista, Direzions del
Movimento Futurista, Milano 11 settembre 1914,

s Charles Baudelaira, Le Salon de 1846, Paris 1848, pp. 125-130: 127 «une
immense défilade de croque-morts, croque-monts politiques, croque-morts
amoureux, croque-morts bourgeois», trad, it. a cura di Giovanni Raboni in
id., Poesie e prose, introduzione di Giovanni Macchia, Milano 1973, p. 772
 Giacomo Balla, Manifeste du vétement futuriste, 20 maggio 1914: «Cha-
cun peut ainsi non seulement modifier, mais inventer & chaque instant un
nouveau vatement qul réponde & un nouvel état d'ame Le modifiant peut
Bire Impérieux, amoureux, caressant, persuasif, diplomatique, unitonal,
pluritonal, choquant, discordant, décisif, parfume, etc-.

o \/ladimir Majakovskil, La blusa del bellimbusto. La poesia fu pubblicata
in «Prima rivista del futuristi russi» («Pervy] Zurnal russkich futuristove).
n 1-2, 1914,




jnanni Carradini), £ bene dipingers sublto il mon-

n 1,1918,p. 2.
and Philosophies for the Use of the Young, «The

«Ona should either ba a work of art, or wear

" gorra (Bruno G
LUltalia Futuristas
oscar Wide, Phrases
G |, 1894, p. &
riw. Futurisme, Le Figara, 20 febbralo 1900, «sxalter .., I
! ::"'”" Iinsomnie fidvreuss, le pas gymnastique, ie saut
en i
ot la coup de poinge.
I, :gi:ira Fortunato Depero, Ricostruzione futunsta dell’'univer
» GlacomMm i
witano, 11 marzo 1815
0. H. Gar Soclalism in One Country (1924-1926), 3 voll. 1858-1963,
-Edw‘?gs-s : 'pp. 344; ulaver had the heritage of the past been more
London mn; s.mepinghi or mora provocatively rejected; never had the
shaply, universality been mare uncompramisingly asserted; never In any
claim 10 revolution had the break In continuity seemed so abwoluten: bit. IH
o “’Bmmt Stile & socialismo: quando la moda “doveva” essere arte, in
pjurdja a cura di Marco Pedroni e Paolo Volonte, Milano 2012, p. 70,

" mm Roddenko, Varvara Stepanova, Frogramma del gruppo pro-

, 1821,
TLH;‘; (Varvara Stepanova), Abbigliamento contemporaneo. Il pro-

jazhda (Kostium segodnlashnego dnia-Prozodezhda), «LEF», n. 2, |,
1823, pp. 65-68; cit. in Alexandt Lavrent'ey, Varvara Stepanova. Una vita
costruttivista, Milanc 1988, p. 79. :
=i, Marle-Christine Pitre, Quand |'art rencontre l'industrie ou «l'impos-
sible conciliation des inconciliables la collaboration de Lioubov Popova
of Varvara Stépanova avec une fabrigue de tissus (1923-1924), Ph.D.
Diss., Montréal, Université du Québec, 2011, pp. 75 s0g.
w Amazons of the Avant-garde: Alexandra Exter, Natalla Goncharova,
Liubov Popova, Olga Rozanova, Varvaraa Stepanova, and Nadezhda
Uidaltsova, catalogo della mostra (New York, Guggenheim Museumn,
2000), & cura di John E. Bowit e Matthew Drutt, New York 2000, p. 196;
ed. it. New York 2000.
»Cit. in Alexandre N. Lavrentiev, Minimalisme et création textile ou |'ori-
gine de la mode constructiviste, in Europe 1910-1939: quand /'art habil-
lalt le vétement, catalogo della mostra (Parigl, Musée de la Mode et du
Costume, 1987), & cura di Valérie Guillaume, Paris 1997, pp. 70-82; 74
«ia fabrique devait nous expliquer le procédés de production, et nous
laisser Intervenir & toutes les étapes oll I'aspect artistique entre en jeu:
cholx des motifs, commercialisation, expositions».
 Uno dei due campioni disegnati da Ljubov Popova corrisponde al tes-
sulo del fazzoletto da testa indossato da Stepanova e Brick nelle foto di
Aleksendr Rodéenko,
™ Cir. Pitre 2011, cit., pp. 105 sgg.
™ Aleksandr Rodchenka. Experiments for the Future, catalogo della mo-
st (New York, Museum of Modern Art, 2005), a cura di Alexander N,
Lavrertiey, introduzione di John E. Bowit, New York 2005, p. 199: «In the
costumes ... the question of rationalization Is raised, but only theoreti-
cally, because of course its solution is an extremely difficult assignment.
This question neads work and more work, connecting the artist's search
with everyday conditions.,

Arte e moda. Le origini de

| dialogo modern®
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Mariano Fortuny, Modella
con abito “Delphos”,
1920 circa, riproduzione
fotografica da lastra di
vetro in gelatina. Venezia,
Fondazione Musei
Civici di Venezia, Museo
Fortuny.

Mariano Fortuny, Tunica
“Defphos”, 1911, seta,
bottoncini in vetro di
Murano, cordoncino di
seta.

[a sinistra] Mariano
Fortuny, Tunica “Peplos”,
1934, ermesino di

seta plissettato con
applicazione di perle in
vetro di Murano. Firenzé,
Gallerie degli Uffizi,
Galleria del Costume di
Palazzo Pitti.

Il vero abito artistico,
quello che come un'oper@
d'arte avrebbe sfidato i
tempoei cambiament
piu radicali della moda,
fu creato a Venezia 48
Mariano Fortuny. Dalle
sue mani, nel 1907,
usci il modello Delphos
ispirato al chitone greco:
Realizzato in legger?
raso di seta plissettato
con un misterioso
sistema brevettato, I
vestito rispondeva n
modo perfetto a tutte
teorie relative all'abito
estetico, ma soprattutt®
era originale, mﬂde""o'ﬂa
semplice e diund pelle
straordinaria.










chiaparelli, Tailleur,
e autunno.
inverno 1938
tessuto di | )
bottoni di bronzo dorato
di Frangois Hug
un modello di Albe
Giacometti. Berlin,
che Kinemathek
Dietrich
Collection.
Il tailleur @ appartenuto a
Marlene Dietrich




Alberto Giacometti
Per Elsa Schiaparelli,
e,
. Svizzera,
collezione privata,
Elsa Schiapareli
con gli artisti,
che spesso facevano
8nche parte de| sug
entourage di amicizie,
1936 chiese a
metti di realizzare
Modellj di bottoni e di
3pille per le sue collezioni.
In una letterg del giugno
1338 alla madre, Diego
metti, fratello di
Alberto, menziona bijoux
Venduti a Schiaparelli
#4dLucien Lelong,

b 3
) N
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Piet Mondrian, Grande
composizione A con nero,
rosso, grigio, giallo e biu,
1919-1920, olio su tela,

91 % 91 cm. Roma,
Galleria nazionale

d'arte moderna e
contemporanea,

L'abito da cocktail creato
da Yves Saint Laurent

e indossato da Léo in
Rue Spontini in una
fotografia del 1965 di
Jacques Verroyst, Parigi,
Fondation Pierre Berga-
Yves Saint Laurent,

Yves Saint Laurent,
Scheda d'atelier,
Collezione Alta Moda,
autunno/inverng 1965-
1966, tecnica mista

& campion| dj tessuti
Guciti su foglio dj carta
a quadrett), Parigi,
Fondation Pierre Bergeé-
Yves Saint Laurent.
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strumenti della linguistica in nome dj 1 dellj

rie a essi specifici; garé semmai una suga eStEn;ie Categq,.
tegica, una «trans-hngmgtl_c?l» come studio de,oélf: Stra.
che la lingua rende possibili e diffonde. CDsill ISCorg;
Saussure pensava la semiologia come estensjope daﬁdo.ve
guistica ad altri sistemi di segni, Barthes [, im;l alin.
semmai come sua parte integrante. 4g1na

3. L'importanza e I'originalita di queste tes; 0N §

te direttamente proporzionali all’intensita de] dibatt'ta-
che hanno suscitato, nonché al numero delle critiche cllrtlCJ
hanno ricevuto. In un primo tempo, anche sulla bage d'u?
na deriva psicanalitica di stampo lacaniano che hg inne-
scato, I'ipotesi barthesiana & stata accolta con un certo
entusiasmo: e lo studio semiologico delle comunicazion;j
di massa & stato orientato dai modelli della linguistica
strutturale, usati spesso in modo pedissequo e dunque
poco produttivo. A poco a poco, perd, i progressi della
ricerca sulla significazione, unitamente alle trasforma-
zioni e alle complessificazioni della societ e della cul-
tura d: massa, hanno portato a una forte revisione della
posizione di Barthes sulla moda e, conseguentemente,
sulla semiotica (ribattezzata cosi proprio per distinguer-
si dal Barthes del Sisterna). Innanzitutto, s’é mostrato
come il ruolo del!e immagini nelle riviste di moda sia
:‘}:f;im che’a_ncd]m? rispetto alle didascalie: non fos-

perché i lettpn di queste riviste sono diventati
Plogressivamente pifi competenti, piti attenti al detta-
ciaki gim ”Pwdg;wghere le i§tanze ?stetico-cp{nmer-
T s que meno bisognosi df:ll’aum.ho del-
ey -PSiVﬁl'bﬂle (non a caso, le didascalie nelle
i prt:;:ah t?uzli S€ttore sono oggi molto meno P‘:'
Barthes). In secordy Sgellc‘ del periodo anallzz&]ito 4
da non sia soltant 4 g0, € stato rilevato come la mo

Barthes, cam N sistema sincronico che, diceva

 a trasformagiop; - IDLEr0 ogni anno, ma sia SOBEELO

OfMazion; A io:
non tafmfiim\g nel tempo e nello spazlo:
a decision; arbitrarie del faskion
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group, come ancora si sostiene nel Sistema, ma anche e
soprattutio in rqlgznqnp alle istanze dei suoi consumato-
ri, dei gusti degli individui e dei piccoli gruppi, delle esi-
genze identitarie delle «tribiy e delle Subcult:.u'e giova-
nili, delle usanze di strada, degli apporti piti o meno eso-
tizzanti delle culture e delle etnie non occidentali. Cip
porta, in terzo luogo, alla cancellazione dell’idea di un’u-
nicita e di un’autoritarieta della moda, in nome della par-
cellizzazione e della complessa distribuzione sociale del-
le piti svariate tendenze vestimentarie, spesso in netto
contrasto fra loro, fra le quali il consumatore opera il suo
style sutfing e le sue individuali ricomposizioni patch-
work. Laddove Barthes pensava ancora la moda come
una specie di imposizione unilaterale e arbitraria di se-
gni vestimentari alla massa dei consumatori (che le rivi-
ste hanno il compito di motivare, a posteriori, in t

ni talvolta patetici), molti osservatori e studiosi del fe-
nomeno rilevano oggi il contrario: i processi innovativi
nel campo dell’abbigliamento, del costume e delle ten-
denze vestimentarie hanno origine non nel mondo del-
la produzione ma in quello dei consumi - il quale ha re-
gole e motivazioni sue proprie, che gli stilisti piu atten- |
ti importano, risemantizzandole, nelle loro creazioni.
Analizzare I'universo della moda significa pertanto esa-
minare le pratiche vestimentarie concrete pid ancora dei
testi che, rappresentandole, le istituziunalizzaqo.

Cid comporta, dal punto di vista epistemologico, pen-
sare a una semiotica sganciata dai modelli linguistici (0
translinguistici, come amava chiamarli Barthes) e capa-
ce di trascendere i limiti preconfezionati di prodotti te-

stuali di massa come le riviste o le trasmissiont televisi-

ve, creati appositamente per parlare ¢ d_iifondere la si-

gnificazione di moda. Si tratta d’una sociosemiotica alla

g : s e
ricerca di categorie in grado di rnet_ter::eii a fuoco p]r::t;ddell-
sociali concrete, vissutl individuali o gruplpo;e ok
li d’esperienza sensoriale: tutte quelle comples

i €5-
gurazioni di senso che, pur ricorrendo :d sorsitaslﬁ:nelgsgc :
sive diverse (immagini, parole, gesti, 0¢0rl, Js
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possiedono coerenti articolazioni interne d; eulise

rendere conto. Lo studio della significazione guadmrre
in questo modo una propria autonomia disciplinare igna
prattutto una propria efficacia esplicativa: Susrdande
racconti e discorsi socio-culturali profondi, oltpe ch° ai
testi che il mondo ci offre gia come tali, riesce pOSsigiiu
comprendere il senso di molti processi che sj agjy At ?
contemporaneo — con strumenti originali, COmPlernentz
ri ma altri rispetto a quelli delle scienze social;. )

4. Inutile dunque continuare a leggere |e opere se.
miologiche di Roland Barthes, e soprattutto relative o]
la moda e alla societa di massa? Il libro che qui si pre.
senta vuol dimostrare il contrario. Al di 13 della vulgaty
barthesiana, gli scritti di questo autore continuano ad
agire da stimolo, sia per una pid attenta comprensione
della cultura e della societ contemporanee, sia per la co-
struzione di una matura scienza dei linguaggi e della si-
gnificazione. Per quel che riguarda, in particolare, il Si-
stema della Moda, non ¢ difficile accorgersi che, per
Barthes, la scelta di studiare la moda non aveva nulla di
casuale; non si trattava cioé di un argomento come tan-
ti altri possibili, ma di un tema concomitante e funzio-
nale all’edificazione di una scienza delle significazioni.
A rileggere il volume del *67 salta agli occhi che il pro-
blema di Barthes non era tanto (come si ritiene comu-
nemente) quello di agganciare la moda vissuta alla sua

eclinazione scritta nelle riviste, e dunque indiretta-
mente di situare la dottrina semiologica all’ombra di una
piti ampia scienza linguistica. Il suo intento di base era
intracciare le diffe ingua e la moda; in-quan-
to sistemi significanti appartenenti a livelli di pertinen-
za semiotica-diversi. Per Barthes, 1a moda usala lingua
come sua materia dell’espressione per costruire un 61~
stema semiotico di secondo grado — diremmo ogg!t Uil i
po di discorso» (o un «sistema secondario di modelliz-
zazione») - al cui interno si situano forme di vita, V4%,
ri, organizzazioni plastiche. procedure retoriche € €03

». - @ il
Di Sdgm o otk
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via. La semiologia di Barthes, ripensata dopo alcuni de-

cenni, NOnN appare tanto come una translinguistica ma

come uno studiq dci diversi tipi di discorso che circolano
nella societa - di cui la moda & un tipo al contempo mol-
to particolare e del tutto esemplare.

Da qui una seconda possibile osservazione: la moda,
a leggere frale righe il libro barthesiano del '67, piti che
costituirsiin Sistema si estrinseca in un Processo. Si pen-
si ai complessi ingranaggi di denotazioni, connotazion;
€ ﬂ}etﬂ_lmguaggl costruiti da Barthes in quel libro: cio su
cui egli lavora non ¢ la struttura dei sistem; significanti,
che si agganciano I'uno con Ialtro costituendo architet-
ture talvolta molto complesse, ma i passaggi da un si-
stema all’altro, le procedure di traduzione, e dunque di
relativo tradimento, che si hanno fra loro: dall’zbito in-
dossato durante una sfilata a quello rappresentato nel-
I'immagine della rivista, e da quest’ultimo a quello par-
lato nella didascalia della rivista stessa; e poi ancora dal-
la didascalia alle pratiche concrete con cui si indossa e si
mostra I’abito in questione. La moda, insomma, & I'ci-
fetto di senso complessivo di queste complesse ope-
razioni di traduzione inter-semiotica e intra-discorsiva
attraverso cui si opera una continua risemantizzazione
dell’abito a fini che sono al tempo stesso estetici e so-
ciali, letterari e simbolici. Per Barthes la moda non e,
come si sostiene, il risultato di un passaggio dall’insi-
gnificante alla significazione; molto divgrsamente, essa
si instaura a partire da sistemi e processi del mondo che
sono gia significanti: il suo compito & quello di trasfor-
marli, di indirizzarli ai suoi obiettivi specifici, non di
forgiare una significazione a partire da una materia fisi-
ca o sociale presunta asignifican’t_e. basiheal

Allargando poi lo sguardo all'intera opera barthes 13;
na, scopriamo, come dicevamo, una grande quantita

rs R del costume e
altri luoghi dove si affronta la questione e
dell’abbigliamento, della moda e del vestito che

i - i li-
no appunto - come ’essere per Aristotele - in moltep

. ii i nei
ci e svariate maniere. Troviamo spunti interessanti i
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Miti d'oggi, dove un fenomeno come quello del], stri
rease viene letto in funzione, non del corpo erotigq b
renderebbe a mettere in luce, ma della sua ricopertme
immﬂgiﬂﬁfia de.sessp?hzzante. La dOrlrla che si Spogh:
non perde i suol abiti per FECUPErare un supposto stay,
edenico: semmai si traveste con un abbigliamento ged;.
cente naturale, dove la pelle diviene vestito a sug yo.
ta, irrinunciabile, inviolabile. Tutto I'opposto di quan.
to accade nei testi sadiani - leggiamo nel Sade Fouyje,
Loyola -, nei quali la donna denudata diventa una pu-
ra macchina per il godimento altrui, una cosa destinata
al soddisfacimento di un sesso senza erotismo, dove pa-
radossalmente quel che resta perennemente nascosto so-
no sempre gli organi genitali. Altra configurazione in
Goethe, secondo quanto leggiamo in uno dei testi pig
noti del Barthes maturo, i Frammenti di un discorso amo-
ros0, che si aprono con una riflessione sul nesso fra eros
e vestito. Il celebre costume di Werther — frac turchino
e gilet giallo - non ¢ tanto I’abbigliamento rituale del-
I'innamorato nel momento in cui rimembra sconsolato
il momento fugace dell'estdsi; funziona anzi da pelle che
riveste a livello immaginario il corpo collettivo di en-
trambi i soggetti coinvolti nella passione, isolandoli al
tempo stesso dal mondo circostante.
- Scorrendo I'opera barthesiana, troviamo inoltre una
dg‘qzrhmsg;:;@ silall’.abbigliafnentp, I_a maggior parte
o | tra la fine degli anni Cinquanta e I’ini-
Sessanta, anteriori dunque alle varie stesure € al-

la--deﬁ..niﬁga R_:dazione del Sisterma, Si tratta di una de-

cina di articoli che permettono di comprendere megli
’m&Bﬁ:hes sulla:semiologia dell’abbigli 0,
nealogia defsimmmtmﬂe con uf acilita la ge-
zione di un met od”f ‘fdb Moda: la progressiva acquisi-
i d'analisi (la semiologia), 'invenzio-

ne >
mﬂd.am OBBELLO teorico dalla complessa definizione (14
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5. Per quel che riguarda la
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questione del metodo e del-

la teoria semiologici, in questa serie di saggi Barthes

arriva a poco a poco all’idea

di una scienza delle signifi-

cazioni come analisi dei segni socio-culturali dell’abbi-
gliamento, distaccandosi progressivamente da una psi-
cologia delle motivazioni alla Kiener (che ragiona in
termini di protezione, pudore e ornamento), da una psi-
canalisi del vestirsi alla Fliigel (che riconduce le scelte
vestimentarie a una spiegazione sessuale e la moda a una
nevrosi per procura), da un’etnografia descrittiva alla
Kroeber o Leroi-Gourhan (che mette in relazione for-
me vestimentarie e parti del corpo o punti d’appoggio
dell’abito), da una storiografia alla Truman o Quiche-
rat (che studia la trasformazione delle forme vestimen-
tarie in relazione alla successione delle epoche politiche

e allo Zeitgeist relativo), da

una sociologia alla Spencer

(poco incline all’idea di struttura e di segno). La scien-
za delle significazioni nasce insomma, in Barthes, non
da una generica volonta di rinnovamento filosofico, ma

come fsigenza di un met

ofspecifico per lo studio di

un oggetroSpecifico. Studiare il vestito significa, dice
Barthes, mettere in evidenza il suo carattere al tempo

stesso sociale e storico, ma

soprattutto strutturale e si-

gnificante. Da questo punto di vista, il vestito & dota-
to di tutta una serie di caratteristiche analoghc a.quel-
I’altro sistema sociale che & la lingua. Esso infatti pos-

siede un lato istituzionale e

un altro individuale, un lato

significante e uno significato, un piano paradigmatico
e uno sintagmatico, un livello diacronico ¢ un altro sin-
cronico. Dal che si coglie molto chiaramente come la se-
miologia di Barthes non sia una linguistica allargata ad al-
tri sistemi di segni, sotto I'egida di quell'interpretante ge-

nerale che & lalingua. Molto

in cui analisi di sistemi sociali apparentemente m i
nfluenza, rintraccia cioe,

versi trova un punto di con
sotto delle variabili sostanzt
Parallelamente, sul piano

iversamente, essa & il luogo
e olto di-

ali, le invarianti formali.
dell’oggetto, Barthes osserva

L
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11 problema & analogo a quello dell’anajs; li
come produrre sul piano del contenuto quann
fatto sul piano dell’espressione ? come Pl'Odurt
mantica analoga alla fonologia? E nota |5 risre e
un semiologo come Algirdas Greimas ha datoposha cle
mantica strutturale: basta ritagliare il «campo seﬁf 2 3¢,
globale» nei micro-universi chiusi che contiene ; ey
procedere all'analisi delle articolazioni internem Sé’?
micro-universo; fatto cid, sara possibile co::ornpalflar0 grln
forme dei vari micro-universi, evidenziandone idenf' 5
e differenze, idiosincrasie e pertinenze. La celebge idItai
della narrativita come ipotesi interpretativa dellg c1:1§1El
tura nel suo complesso & nata come risposta a un pr -
blema metodologico concreto. E la risposta di Barfhg-
al problema pratico dell’inventario dei tratti semanticsi

 costume & m}aloga a quella data da Greimas: occor-
re iniziare da micro-universi chiusi, e in particolare da
quel micro-universo particolare — mitico dice Barthes
me dell' esperienza dei Miti d’oggi - che & la rivista
ste mmml?:gm del nnilfgcro—.un.iverso prodotto da que-
i csbt:’ssament’e 1 significati di moda vengono nomi-

e 00smt;]l:l:larufes_tattp in superficie. Trattan-
S oo v d:nzome istituzione sociale ma della

; mito, ue del vestito dcftt_o, i significati

ne del Sﬁm{omﬂ saggi precedenti all’elaborazio-
riviste di mody _s parla,espl'cssamcnte dell’analisi
voro sul costume. 1, CPmle&m semplice inizio del la-
“Prima tappg = ’u@mio ogia del vestito deve essere la
una semiologia vestimen-

* ma !icercac di punto di vista - non
extpme m1tolog1ca - porta (coe-
€Pistemologico sopra enuncia-

Nnza tr o cC
per iy BE°tti analisi, La moda delle

st ult [T e 5
\L Imo ¢ i Vestito dg) ‘%@fﬁle: laddove que-
~~——"_Punto di vista dell’istituzione
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collettiva, l?/\ m]?d? ¢ la sua utopia, la sua mitologizza-
ZioTe Tass- 1c

: ; a, l;ll'l Vestito onirico, artificiale, che,
tra I'altro, riconduce I'indumento al suo valore lessica.

le. Nelle riviste di moda Iabito ricomincia a significare

come capo singolo, si pone come oggetto di valore per

un soggetto anch’esso artificiale e utopico qual ¢ la let-
trice della rivista. Cosi, la scelta di lavorare sulla moda
delle riviste e non sul vestito indossato & una scelta me-
todologica cui segue, e non precede, 'idea della prima-
rieta della lingua delle didascalie sull’immagine fotogra-
fica. La moda non ¢ fenomeno sociale ma mitologico; ha
bisogno di un discorso che, parlandola, la produca: lari- ~
vista di moda ¢ il luogo privilegiato di questo discorso;
valorizzando I’abito come utopia, lo trasforma: dal cam-
po del costume realmente indossato lo trasporta in quel-
lo onirico della moda.

7. L’importanza di questi saggi sulla moda non si esau-
risce, pero, in queste riflessioni generali d’ordine meto-
dologico e teorico. In essi ¢’& molto altro, che non pud
essere circoscritto in una, pur fondamentale, genealogia
del Sistema della Moda - e che sara pressoché assente in
quel celebre volume Per esempio, ¢'¢ una profonda at-
tenzione al problema d 3. La moda, ricor-
da spesso Barthes, & un pr a di ritmo, d1 gadcnza
nel tempo. Di modo che diviene per esempio Interes-
sante vedere, pid che le commistioni tra stili vestimen-
tari culturalmente diversi (quali possono darsi, per esem-
pio, nelle etnie africane invase dal colon_m.hsmo euro-
peo), in che termini questa commistione sia legata a una
serie di contrattempi: quello che sconvolge nelle societa
post-coloniali non & I'introduzione di nuove forme o
nuovi colori vestimentari, ma I'inoculazione dell’idea

stessa di ritmo della trasformazione ves;meptarlas.tggr
certi versi, dice Barthes, la moda interessa pid dgella i .
ci che i sociologi: essa sfugge al determinismo

ria e vive ritmi propri, sganciati dalle trasformazioni po-

0 ?
litiche, economiche, artistiche. Barthes cita spesso I'an

























