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L’abito (non) fa il museo
Le linee guida internazionali per la conservazione la fruizione delle collezioni di moda. Il
modello anglosassone e I'esempio illustre del V&A

di Giovanna Tennirelli

Revisione: Caterina Chiarelli, Carlo Sisi

Le istanze storiche attraverso le quali &€ possiijercorrere
le tappe principali che hanno condotto I'abito adeze un
nuovo ed eccellente protagonista dello spazio neigeano
origini non troppo lontane in termini di storia del
collezionismo.
L’interesse da parte di studiosi e collezionisti cenfronti
dei manufatti tessili tridimensionali, ed in padiare dei
capi di abbigliamento, & andato infatti delineamdopartire
dalla seconda meta dell’Ottocento, in stretta dariene al
fenomeno di rivalutazione delle Arti Minori, quandon
I'affermarsi delle nuove tecniche di produzioneusttiale si
verifico I’ esigenza di attingere dalle fonti illwsdei modelli
del passato, finalizzata ad una necessaria rigquagdibne del
nuovo prodotto seriale.
In questo clima, in cui I'arte aveva acquistatoimportante
ruolo educativo, si formarono i musei di arte irtdate, il
primo tra i quali fu il Museum of Ornamental Aprimitivo

- nucleo del V&A-, listituzione museale che, di li @oco,
divenne un modello per i nascenti musei di artiodaiive, nei maggiori centri europei ed
americanf
Nell’ambito di questo complesso panorama sociodcalé, comincio a nascere un nuovo interesse
collezionistico di matrice aristocratica, sull’ondal gusto per revival storici, rivolto ai manufatti

! Questo lavoro intende presentare un estrattstoieid aggiornato, di alcuni dei risultati di ricee condotti nel’ambito della tesi di
specializzazione in museografia [G. Tennirelli “hito (non) fa il Museo. La conservazione e la fiarie museale delle collezioni di
moda: provvedimenti di tutela e scelte espositivarea internazionale” Universita degli Studi dielze, Scuola di Specializzazione
in Storia delle Arti Applicate, anno accademico 2@D05, relatori. arch. Alessandro Coppellotti, gst Caterina Chiarelli.]
Contestualmente a tale ricerca, si era scelto dizaaee le problematiche di conservazione ed aftesito delle collezioni di moda
dei primi quaranta anni del XX secolo in ambitoemtazionale, presentando nello specificodase study(V&A, Galleria del
Costume di Palazzo Pitti, LACMA-Los Angeles County 9dum of Art) Tale lavoro si inserisce nel contesto di unarcaepiu
ampia, volta allo studio della storia dei nuclellezionistici museali di abiti storici ed alle ative problematiche di gestione e
comunicazione che attualmente prosegue contestonaé Dottorato di ricerca in “Tecnologie e Managat dei Beni Culturali”,
Scuola di dottorato IMT- Lucca.

2 Relativamente alle influenze del nucleo musea8aith Kensigton in ambito europeo e AmericanogsiavM. CONFORTIThe
Idealist enterprise and the applied Arte M. BAKER e B. RICHARDSON,A grand design: the art of the Victoria and Albert
MuseumV&A, Londra, 1997.



di arte applicata, ed animato dal nascente interesso il peculiare valore degli oggetti di cudtur
materiale.

Le nuove raccolte furono alimentate non piu sottadal fascino dell’eccezionalita e della
singolarita, un tempo attribuite aaturalia et mirabiliache avevano animataabinetdi curiosita,

ma da opere alle quali si guardava con rinnovatrasse per il pregio della tecnica e la preziosita
dei materiafi. Le prime selezioni di tessili, riguardarono pipamente i frammenti bidimensionali

di tessuti antichi, reperiti per lo piu dallo smewarbento di parati liturgici, che venivano immessi
sul mercato antiquario cosi recisi, per aumentdidponibilita depatterndecorativi, e che erano
puntualmente acquistati dai collezionisti, con wmtemto prevalentemente enciclopedico, senza
alcuna considerazione riguardo all'importanza ’idédigrita storico-filologica del manufatto
stessd.

Anche le istituzioni crearono le proprie raccacondo questi principi ed allo stesso tempo, in
molte occasioni, arricchirono il patrimonio musegiroprio attraverso le vendite e i lasciti dei pi
grandi collezionisti. Alcune delle figure che emmmg in questo complesso panorama sono quelle
del canonico di Aachen , Franz Boch, che, dopo e@olto una cospicua raccolta di tessili antichi
nellambito sacro e profano, li distribui tra letipimportanti istituzioni musedli di Giuseppe
Bertini, parte della cui collezione fu vendutdasta dopo la sua morte e conflui nell’allora Civic
Museo Artistico di Milan, e del Conte Grandini, la cui raccolta di ‘tegsticami e merletti’ fu
donata al museo civico Modenése

La presenza di abiti storici sul mercato antiquate tessili sembra attestarsi all'inizio del XX
secolo come testimoniano le acquisizioni di alcigtiéuzioni museali, le quali tuttavia si rivelano,
nella maggior parte dei casi, mancanti della cetapbriginaria documentazione o in attesa di un
adeguato studio, inteso come supporto necessaria penoscenza, la tutela e la gestione di questi
preziosi manufatfi. Le figure che animavano questo nuovo interesselgeaccolta di costumi
erano quelle dei raffinati conoscitori-antiquargnee il romano Sangiorgi, che nel 1912 aveva
venduto un nucleo di abiti ritenuti di Elisa BonetpaBaciocchi ai Musei civici di Milarfo-dove si
stava formando la collezione di moda-, ma ancheedeionaggi emblematici e affascinanti legati al
mondo dell'arte e della scena teattale

% Basti pensare all'influenza che la cultura anglssas di questo periodo ebbe su figure eclettichaffegcinanti come quella del
collezionista Frederick Stibbert (1838-1839), chaird le sue numerose raccolte secondo i critematii e cronologici anche per le
sue collezioni di costumi. Sull’argomento si vélita Oriente e Occidente. Cento armi del Museo Stiblsatalogo mostra a cura di
K. ASCHENGREEN PIACENTI, Livorno, 1997, p.6.

“Nella maggior parte dei casi le vesti liturgichleg@ntrario dei parati, non essendo soggette aamanti di gusto, se non in minima
parte e con accezioni diverse legate alle ragi@hicdlto, sono state conservate nel’ambito ecal&io con grande cura, nella
consapevolezza del proprio valore. Sullargomerntoresia R. ORSI LADINI, Frammenti da collezione: la formazione dei
campionari tessili antichin Velluti e moda tra XV e XVII secolecatalogo mostra a cura di A. ZANNI, Milano, 1999.

5 Sullargomento si veda B BORKOPEollezionisti e collezioni. Nascita e sviluppo deltdlezioni di merletti nel’Ottocentn La
collezione Gandini. Merletti, ricami e galloni dAV al XIX secol@ cura di T. SCHOELZEHOLZER NICHOLS e I. SILVESTRI,
Modena, 2002.

5 Sullargomento si veda A. ZANNLa collezione di tessuti antichi del Museo Poldz®si restituita al pubblican A. ZANNI,
1999.

" Sull'argomento si veda in particolare E. BAZZANKa collezione Gandini del Museo Civico di Modentedsuti del XVIII e XIX
secolg Bologna, 1985. Altri importanti figure di questollezionismo elitario furono I'antiquario di Strasigo Robert Forrer, lo
spagnolo Francisco Miquel y Badia, il cui patrimomiopartiene oggi al Cooper-Hewitt-Museum di New Yorkra i musei che
hanno acquisito collezioni di tessili si citano @gunuseo del Bargello con la collezione Carrandfuiseo Correr di Venezia con la
donazione della collezione di M. Guggenheim.

8 Nell’lambito del pitl ampio progetto di ricerca ai si & accennato nella nota 1, & stata sino ail wagificata la sostanziale
mancanza di studi specifici, anche condotti dalgale istituzioni museali, sulle annessioni deinp nuclei di abiti storici. Per un
primo studio sulle tipologie di formazione dellétiszioni museali che conservano le collezionimdida piu significative si rimanda
a C. CHIARELLI, G. TENNIRELLI “ll collezionismo di Moda voce enciclopedica irEnciclopedia della modalstituto
Enciclopedico Treccani, Milano (in corso di stampgr uno studio sulle origini delle collezionirdanufatti tessili in relazione ad
alcune delle piu importanti istituzioni legate affoda, si veda C. CHIARELLI, Lestituzioni per la modan Enciclopedia della
modalstituto Enciclopedico Treccani, Vol |, , MilanoQ@5.

9 Sj veda C. SALSI|I settore di Moda e Costume delle Civiche Raccdltete Applicata in Moda dal secolo XVIII al secolo XX
nelle civiche raccolte di arte applicata di Milar@cura di G. BUTAZZ|Milano, 1990, p. 5.

101 a suggestione e le ispirazioni che queste ragatdvano al mondo della produzione artistica émesiiato anche nelle creazioni
di Mariano Fortuny. L’artista aveva attinto daflallezione di famiglia, da lui in seguito proseguiper le realizzazione delle sue
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Tra i primi, il pittore e collezionista di origireagnola Ignacio Leon y Escostirahe acquistd sul
mercato antiquariale delle grandi capitali europessuti,
costumi e arredi, con i quali ricostrui le ambierdai storiche
che riprodusse nei suoi dipinti, e I'artista Pompéariani che
molto probabilmente utilizzo i costumi della suallezione,
nelle scene di posa allestite nella sua villa iAtela
Bordigherd?

Il carattere funzionale dei manufatti tessili ed particolare
dell'abito, sentito come oggetto fortemente persona
conservato cosi a lungo nei guardaroba di fantfylika
costituito, insieme alle difficolta di conservazén la
motivazione principale del ritardo con cui ne dst@pprezzato
il valore storico, oltre alle gia riconosciute vate estetico-
documentarie.

Questo fenomeno ha avuto importanti risonanze arsciie
problematiche di conservazione e fruizione di questiovo
‘bene museale’ che ha acquisito in tempi cosi ikgatente
recenti la propria dignita espositiva.

Soltanto negli anni Novanta del XX secolo, e inizian’'opera
di sensibilizzazione mirata ad un indispensabilandzo di
informazioni all'interno di un vasto panorama etEDEO
internazional® , in cui gli sforzi per arrivare ad un ‘buon
conservazione per una corretta fruizidReembravano essers
articolati fino ad allora, principalmente attrawersle
sperimentazioni nazionali ed ancor piu grazie abia di parte
del personale specializzato dei sistemi istituzidoeali.

Il complessoiter, articolatosi in un ventennio di particola
fervore'®, ha legato inscindibilmente la conservazione etyldi
di restauro del tessile alla fruizione dello stegsmlta ormai non piu esclusivamente al pubblico
ristretto degli specialisti-, ed ha generato imauotit risultati tra i quali la stesura di un primo
documento internazionale dedicato alla cura dellezioni di abiti storici, pubblicato nel 1998.

Le Guidelines for Costumié sono state redatte in seguito al lavoro della ‘Gussione
Internazionale per i Musei e le collezioni di Castudel’lCOM*8, al fine di creare uno strumento

stoffe stampate e dei costumi teatrali realizzataGaramba. Si veda D. DAVANZO POLA& collezione tessile di Mariano Fortuny
Venezia, 1997.

1 a collezione pervenne nella Galleria Parmiggiaali 1924. Si veda M. CUOGHI COSTANTINIessuti e costumi della galleria
Parmiggiani,Reggio Emilia, 1994, pp. 8-17.

12 Alcuni costumi storici della sua collezione prizatonfluirono nelle raccolte di arte applicata tisei Civici di Milano.
Relativamente alla figura del pittore si veda M. GIOVANNI e A. RANZI, Pompeo Mariani 1857-1927. Poesia della natura,
fascino della mondanitaMilano, 2002.

13 Storicamente le prime raccolte risultano essegatéealla conservazione dei tesori delle case regoan una attenzione forte alla
preziosita dei materiali, motivazione per cui alcdnquesti abiti sono oggi conservati ancora atzatle oreficerie della Corona
nelle antiche dimore delle casate regnanti. Si v&daHIARELLI G. TENNIRELLI, Milano, in corso di stampa

14 Si fa riferimento in particolare all'intervento Id&Textile working Group” dell’ Icom Commitee for Ceervation durante il
meeting internazionale, svoltosi a Dresda nel 1990.

15 Negli anni Novanta in Italia si assiste alle primestre di tessili a carattere scientifico, dedidat particolare all'importanza di
sviluppare una metodologia di restauro applicabile problematiche del singolo pezzo, finalizzatla aicostruzione storico
filologica basata sulle fonti documentarie. Si veda DEVOTI Conoscere per conservare, conservare per far comesice
Capolavori restaurati dell'arte tessileatalogo mostra a cura di M. CUOGHI COSTANTINI SILVESTRI, Ferrara, 1991.

18 |e prime basi per le linee guida, nate dalle reitepresentatesi nella curatela di queste paaticobllezioni a partire dai primi
anni Ottanta, furono gettate al meeting dell'lCObhutosi nel 1993 a Buenos Aires.

7 «Guidelines for CostumeslCOM, 1998.

18 |COM (International Council of Museums)- I'organistfiliazione dell'Unesco fondato nel 1946 con sadearigi-, con i suoi 146
paesi membri coordina le attivita di conservazioniegrca, e comunicazione del patrimonio culturadendiale. Per elaborare
progetti di ricerca mirati ha istituto 30 Commissiolnternazionali preposte allo studio di specificiproblematiche. ‘The
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guida per i curatori e lo staff museale impegmadia curatela di questi manufatti, caratterizaati
primo luogo da una estrema fragilita.

La struttura del testo si articola in voci essalhZacquisizione, immagazzinaggio, conservazione,
esposizione e riproduzione fotografica del manat3itrelative al percorso complesso che I'abito
compie all'interno dell’ istituto museo. Anche se indicazioni appaiono forse fin troppo
‘applicative’ ° e sintetiche, esse evidenziano quanto le esiggingestione fossero gia alquanto
pressanti al momento della stesura del documentalledstesso tempo denunciano una loro
evidente necessita di adeguato sviluppo nellambjecifico delle singole realta museali, in
considerazione della loro identita culturale eldes ruolo socio-economico.

Il primo stepriguarda la fase dell’ acquisizione; quando I'dtgentra a fare parte delle collezioni
museali e riceve il suo numero d’inventario, dinparia € considerata importanza la registrazione
delle fonti documentarie, mediante la valutazioredlad qualita delle informazioni disponibili
riguardanti: provenienza—donatore, stilista, pregario originario, area geografica di produzione,
materiale iconografico di riferimento. Tale atte® rivolta alla raccolta di dati € raccomandata
non soltanto nella fase di schedattirana anche in quella di resoconto degli eventugdirirenti di
restauro.

La cura del manufatto €& incentrata
principalmente sulla protezione dalla polvere, la
guale puo a lungo andare insidiarsi tra le fibre
del tessuto, e dal possibile attacco degli ingetti
delle larve.

| criteri di immagazzinaggio prevedono invece
un valore della temperatura di 18C° e un fattore
di umidita relativa RH del 50-55% con una
sostanziale attenzione alle eccessive variazioni
di questi fattori, ed alla assenza completa di
illuminazione, almeno per guanto concerne la
fase non operativa all'interno della riserva.

Di grande importanza risulta essere dunque la
conservazione ‘preventiva’ in nome della quale
si raccomanda l'uso di guanti in cotone duranteoihtatto diretto col il pezzo, e la consulenza
costante di un restauratore specializzato, cheldesientuali interventi di manutenzione o recupero
— pulitura, lavaggio, riparazione delle abrasiota@erazioni, tramite cucitura ad ago o inserzidne
supporto tessile-. Relativamente alla fase espasitiisplay-,€ interessante notare come vengano
puntualmente indicati i fattori irrinunciabili volad assicurare una corretta conservazione del
manufatto tessile tridimensionale. Nel testo sicoacanda infatti espressamente di mantenere
condizioni stabili di temperatura e di umidita tala, possibilmente uguali a quelle della riserva,
con una illuminazione che non superi i 50 lux, pagbssibilmente al di fuori delle vetrine. Si
consiglia inoltre una esposizione mai troppo prgata nel tempo e costantemente monitorata
anche attraverso la climatizzazione delllambiente.

E indubbio che la fase espositiva risulta esseranemento estremamente critico per I'abito:
guando il pubblico incontra il manufatto tessild percorso museale, tendono infatti a verificarsi
particolari fattori di stress dovuti principalmentdle condizioni ambientali particolarmente
instabili. Tuttavia esistono, come e noto, beneafiotenzialita di interazione che vanno oltre la

International Commitee for Museums and Collection€o$tumes’ elabora attraverso la collaboraziongdcialisti del settore di
elaborare progetti e diffondere informazioni stileniche di restauro, allestimento e immagazziradgi manufatti tessili .

9 |n particolare sui criteri di riproduzione in reiane alle condizioni ambientali dello studio dispo(illuminazione, temperatura,
fattore RH, Utilizzo del flash).

20 pAlla voce “Accessioning” si legge: ‘Record as tinformation as time permits, using pencil wherrkimg with the object.
Each object must bear its permanent accession numbe

2! Riguardo alla procedura di schedatura, si attemiera, anche a livello nazionale, la formulazionemddelli adeguati alla
esigenze tecnico-formali di questi manufatti. Ndifee-guida € comunque presente una propostahédatura che prevede come
voci essenziali: data, dimensioni, tecnica, foromdore, segni di uso, interventi conservativi dtfati in passato.

4



definizione di pubblico come puro fattore di deffraA questo proposito sembra interessante
evidenziare una certa assenza di consideraziotich&ise pur essenziali- a riguardo. L'unico
concetto espresso in maniera vagamente categariagyello riferito alla ‘parola d’ordine’ —
watchword cosi viene definita nel testo- della ‘no interfeze®® con gli oggetti facenti parte di
una collezione. L’ambiguita della terminologia pssendo supportata da dichiarate motivazioni
etiche e scientifiche, esprime la convinzione diamfo questa ‘interferenza’ possa ridurre di fdtto
valore dell'oggetto d'arte nella sua accezione dcuinento storico. Tuttavia la possibilita di
esporre gli abiti € comunque indicata come impaoetanccasione per assicurare una futura
conservazione di queste preziose collezioni, agtsavla creazione di una consapevolezza pubblica
del loro valore intrinseco. In relazione a cio #servazioni conclusive si riassumono in due concett
chiave: la necessita di operare attraverso comm@sifl@ompromises are inevitable’) e la
irrinunciabile constante cooperazione multidisciphe (‘Constant co-operation’) tra curatori,
museologi, museografi.

Se pur dichiarate attraverso termini forse appareahte semplicistici, le ‘buone prassi’ espresse
nelle linee guida sembrano dunque dichiarare -abmiermalmente- quelle che dovrebbero essere
le condizioni irrinunciabili per una coerente difat gestione delle collezioni di abbigliamentaaall
moda.

Ma se da un lato i moderni criteri di tutela, finzati a sfidare I'usura del tempo per assicurare
prolungato tempo-vita allopera, si fondano su peotatiche scientifiche e fattori di natura
oggettiva -peraltro ormai ampiamente riconosciuliaspetto prettamente comunicativo dell’
allestimento museale prevede necessariamente efta 8t ambito museologico e museografico,
che di per sé costituisce un atto critico di nasgggettiva.

Considerando i piu recenti orientamenti della #onuseologica, superati i concetti deizuvelle
muséologiee dellanew museologylegli anni Settanta e Ottanta del Novecento cluewano il
museo proiettato perentoriamente verso I'esternaner piu come puro strumento di conoscenza
della societa, dovremmo oggi guardare piuttostaread‘idea di museo’ inteso come globalita delle
finalita del suo ruolo sociale, considerando iltesto, I'ideologia e le operazioni interne ed aster
ad esso. In questa ottica 'oggetto d’arte si pres@ello spazio museale, attraverso quella che
recentemente @ stata definita ‘realta negozijtaitesa come una sorta di mediazione tra queko ch
l'oggetto pud rappresentare, le necessita deltaiteento, I'ideologia generale del museo, le
competenze e gli interessi del curatore.

Le componenti che si legano alla fase di traduzmewk trasmissione dei contenuti, focalizzate nel
momento di ricerca e rivolte alla realizzazione pkicorso espositivo, possono inoltre essere piu o
meno condizionate dall’identita culturale del mysear mantenendo le importanti relazioni con i
legami che ogni singolo manufatto ha con il propoieginario contesto e sempre in stretta
correlazione con le influenze ideologiche, sociablitiche e localf*

La musealizzazione dell’abito comporta una formitkhzione della sua potenziale vocazione
comunicativa, data dalla staticita imposta dallandibione espositiva stessa. Il capo di
abbigliamento nasce infatti per essere indossatgreato appositamente per una persona, €
chiamato ad esprimerne lo status sociale ma meledestimone ed interprete degli stati d’animo
e della personalita.

Sembrerebbe pertanto che questa tipologia di operessiti particolarmente di una esegesi
polivalente da parte del fruitore, realizzabileaterso I'elaborazione di diversi strumenti e chiav
di lettura, che pongano l'abito ed i suoi accessorielazione al proprietario o al collezionista

22 | a parola indica letteralmente ‘Interferenza, ontissione, ingerenza’ lasciando spazio ad intexpieni legate sia all'aspetto
fisico-materiale ed allo stesso tempo a quellolmigico-concettuale dei livelli di interazione ¢ohnufatto tessile.

23 Definizione argomentata dalla museologa G. KANAVAGMaking Histories in  Museumd eicester, 2000, evidenziate e
commentate in R. PAVONDefinizioni di musepin R. PAVONI e P. C. MARANIMusei. Trasformazioni di un’istituzione dall’eta
moderna al contemporanedenezia, 2006.

%4 |n riferimento all’'area geografica qui di seguitattata in relazione alle problematiche di stufitio ad ora esposte, si cita la scelta
espositiva della casa museo scozzese di Shambhllisewww.nms.ac.ukin cui la dimora in stile vittoriano, € la sediuwh
allestimento cronologico, dove ogni stanza del @esa espositivo € dedicata ad un particolare perstdrico compreso tra il 1850 e
1950, con ambientazioni e manichini, presentathséa il criterio detableaux vivant
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originario, ed ancora che ne evidenzino le intamieini con un determinato avvenimento o periodo
storico, sempre contestualmente al complesso soat&lta storia del gusto e della moda.

Il lavoro di stesura dellfCOM-Guidelines for Costumesembra aver avuto importanti risvolti in
area anglosassone. Dall'analisi della pitl recentighentazione in mateffa si osserva come nel
Regno Unito, una delle problematiche affrontatdipalarmente negli ultimi anni sia stata quella
della conservazione delle opere d’arte in stref@zione alla loro esigenza di circolazione.

Tale fenomeno, correlato alla crescente necesaitpatte dell’ istituto museo di comunicare le
proprie collezioni in modo adeguato alla societa@temporanea, ha avuto origini storicamente
rintracciabili sul finire del XIX secolo, quandoidtituzione culturale cessava di essere aperta
esclusivamente ad artisti e studiosi e, con l'idtizione della tassa di ingresso, apriva le sueaghle
un pubblico, che — se pur selezionato attraversaritario economico- si presentava gia allora
notevolmente piu ampio.

L'origine del concetto di fruizione museale e statel tempo, strettamente collegato alla nascita de
museo moderno quando, proprio sul finire dell’Odtato, questo si affermava come una delle
istituzioni fondanti del sistema educativo, in gaecorrelazione con il fenomeno di rivalutazione
delle opere d’arte applicata e di istituzione d@inpgrandi musei di arte industriale. Tuttavia ggg
questo concetto si e evoluto a tal punto da incluidmche gli aspetti gestionali del museo che
richiedono una attenta considerazione dei ‘pubbldii riferimento superando cosi quella
definizione -ormai quasi retorica- deiission statementsecondo i quali quasi tutti i musei d’arte
sono considerati luoghi di educazione e custodedditenuti culturali d’eccellenZi.Una delle
principali conseguenze di questo peculiare fenondeila fruizione ‘allargata’, presente a livello
internazionale e strettamente legato anche alleitaas diffusione del ‘turismo culturale’, € quella
che coinvolge in primo luogo le opere musealizZatejuali sempre piu spesso si trovano ad essere
introdotte in nuovi e temporanei ‘sistemi di oggetstrapolati dal loro originario contesto.A
guesto proposito il governo inglese ha recenteenazigborato il “Government Indemnity
Scheme®® con lintento di definire alcuni criteri specificin materia di misure preventive,
assicurazioni e risarcimenti riguardo eventuali damell’ambito della politica nazionale di
circolazione delle opere tra musei, archivi e egadl Proprio da queste nuove esigenze di
accessibilita, sembrano aver avuto origine ulterigitessioni sulle molteplici necessita di
conservazione del vasto panorama tipologico dgdere d’arte, confluite specificatamente nella
elaborazione degli standard comportamentali rigartid la cura delle colleziofii La
“Commissione per i Musei e le Gallerf®ha infatti condotto negli anni Novanta, una selistudi
riguardanti quelle peculiari collezioni che sol@mmécentemente hanno acquisito il riconoscimento
della propria valenza storico-artistica -tra queatehe le raccolte geologiche, biologiche, di
strumenti musicali, di fotografie- ed ha successieate reso pubblici alcuni documenti specifici,
volti a riassumere le osservazioni e i risultatimateria.

% Tale documentazione & puntualmente citata nelie successive

% sull'argomento si veda E. MOODRipensare il museo d’arte come risorsa educativarketing e curatela rivisitati in risposta
a pubblici complessin Il Museo relazionale. Riflessioni ed esperienzeopae a cura di S. BODO, Torino, 2003. In particolare i
riferimento a tre casi di studio inglesi (la EstkrCollection e la National Portrait Gallery di Lama, Kettle’s Yard a Cambridge) in
cui il potenziale comunicativo delle collezioni éudicato dallautore ben gestito, con particolaiferimento al concetto di
scholarshipdei musei d’arte.

27 Con il termine contesto, si intendono qui tutti ifagtori che, indagando le principali istanze dellezionismo pubblico e privato,
ripercorrono e ove possibile ricostruiscono laiatdelle opere e ne definiscono l'interrelaziona tedificio museale in cui sono
conservate.

2 Government Indemnity Scherti@epartment for Culture, Media and Sport’, Londrarzo 2004.

2 standards and Guidelines for Museums, Libraries Anchives in the UK'Museum and Galleries Commission’, Londra 2003.
Gia nel 1988 la Musems & Galleries Commission avagtattato il concetto di standard minimi, che sagdva all' esperienza
statunitense dellccreditation.

30 Dal Duemila & stato istituito un nuovo organisribeé Council for Museums, Archives and Libraries’ (ML.al fine di agevolare
la collaborazione fra queste istituzioni individdanle necessita effettive presenti sul territorf@lasassone e traducendole in
materia di politica governativa. Questa nuova ugtiine ha sostituito la “Museum and Gallery Comroissied & attualmente
sponsorizzato dal “Department for Culture, Media 8part’. Tra i suoi compiti pit importanti, vi éigllo di coordinare circa nove
agenzie sul territorio e, allo stesso tempo, diristendere ai progetti internazionali. Sull’'argortersi veda il sito ufficiale

www.mla.gov.uk
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La prima documentazione relativa ai criteri di cawazione riguardanti le collezioni di costumi e
tessili, risale proprio al 1998 quando, sotto Itmnte influsso delle linee guida internazionali e
contestualmente al lavoro sugli standard musealng pubblicato un documento che sembra
essere stato un importanigut per le ricerche articolatesi negli anni immediatate successivi-
Sono infatti molto recenti gli ultimi aggiornamenti materia di conservazione, allestimento e
immagazzinaggio non soltanto in considerazioneedeadirticolari esigenze dei costumi storici, ma
anche degli accessori, una categoria questa chesempre mantenendo la sua forte correlazione
con l'abito, soltanto adesso comincia a muoveremippassi verso una propria autonomia nella
disciplina museologicA.

In questo contesto culturale il manufatto tessiidirhensionale ed in particolare il capo di
abbigliamento alla moda e ormai ampiamente ricangsccome frutto della compresenza di
molteplici fattori, tra cui la preziosita dei matdr, I'ideazione ed il taglio dello stesso, le
interrelazioni storico sociologiche che ne motivéatpologia d'uso e la foggia.

La particolarita dell'abito di essere oggetto do upiotidiano ha avuto importanti influenze nella
sue vicissitudini collezionistiche facendo si chens pervenuti ai nostri giorni, soltanto quei capi
particolarmente preziosi, che solitamente eranmdralati di generazione in generazione nelle
classi sociali piu elevate. | capi maggiormentespngéi in queste collezioni -come nella maggior
parte delle collezioni pubbliche internazionalinegertanto indumenti destinati ad esprimere ruoli
pubblici od ufficiali, come abiti di corte, da spostoilette da sera , uniformi militari e civilicapi

di abbigliamento alla moda legati a nomi di siilgbtagonisti della storia del gustd.

Alla luce di queste considerazioni sembra qui ggsante evidenziare quanto le ultime ricerche si
siano rivolte particolarmente alla fase di allestmo, partendo dalla coscienza delle problematiche
compositive e materiche e dallo studio dei proceditindi degrado del manufatto che, pur essendo

3! standard in the Museums care of Costume and Teulkections L'ICOM Uk, & attualmente supportato dal MLA, a
testimonianza di quanto negli ultimi anni la probégica della conservazione delle collezioni di iabtbrici abbia acquisito
importanza, tra i membri del consiglio direttivo I®E@Jk € presente Dinah Eastop, Associate Directothef AHRC ‘Research
Centre for Textile Conservation and Textile StudiesK, http://www.mda.org.uk/icom-uk/index.htm

32 A. FRENCH, B. HEIBERGER, S.BALIConservation of Costume Collectidactsheet MLA, Londra 2004;J. ROBINSON e T.
PARDOEAn lllustrated guide to the Care of Costume and lextiollectionsMuseum and Galleries commission, Londra, 2000; M.
KITE Conservation of Costume AccessoriegtsheeMLA, London, 2004. Le considerazioni qui di seguitsposte si riferiscono
allanalisi di queste fonti documentarie relativeastumi storici. Questa definizione € data aii ciati dalla meta del XVIII secolo
ad oggi, manufatti che compongono la maggioraretke aollezioni presenti sul territorio inglesepachi esemplari di abiti e di
tessili, testimonianze delle precedenti epochdcéter sono considerati tessili archeologici e rigjono ad esigenze conservative
differenti.

3 n particolare saranno qui di seguito espostensl@sservazioni relative alle scelte espositivecepi di abbigliamento alla moda
dei primi anni quaranta del XX secolo.

7



composto per la maggior parte di tessuto -sia dsBbre animali, vegetali o sintetiche- presemta i
molti casi anche numerose decorazioni e rifinituealizzate nei piu svariati materiali tra i quali
vetro, metallo, ceramica legno, che nel tempo hamwstantemente interagito a stretto contatto con
la fibra tessile stessa.

Il fine ultimo si mostra essere ancora una voltallqudi elaborare scelte coerenti in ambito di
conservazione e di comunicazione, sia per quagt@rda la sua sistemazione nella riserva, sia per
quanto concerne la fase espositiva

Un criterio che ormai sembra essere in buona padaisito, non solo in area anglossassone, € -ove
possibile- quello del recupero della condiziondirtnensionale del manufatto — presupposto con
cui é stato creato- al fine di evitare il forteess causato alla trazione che la condizione “cs€ee
appeso”, € solita esercitare sulle fibre in paléim nel caso di tessuti fragili riccamente dedprat
oppure in cui il taglio della stoffa sia in diagtera

Al fine di raggiungere tale scopo, nella fase djamizzazione della riserva, sono consigliate rabust
scatole di cartone, abbastanza ampie da minimizlzaneecessita di piegare il tessuto, in cui
ricoverare i manufatti preventivamente resi piem carta non acida, mentre nella fase espositiva la
progettazione e il montaggio su manichino hannoparticolare rilevanza.

Se da un parte esistono delle specifiche avverterigenducibili alla forte identita altamente
formativa dei musei inglesi- che illustrano I" ipgsibilita di indossare un abito stori&cdall’altra

gli studi si stanno concentrando sempre piu suliatteristiche del manichino, delle strutture e
degli strumenti di supporto che dovrebbero sosteilenanufatto cercando di evitare, per quanto
possibile, le innaturali torsioni e le piegaturdleldibre, senza peraltro ostacolarne la lettura
filologica.®’

L’esempio illustre del South Kensigton Museum di#enin seguito celebre come Victoria and
Albert®, aveva rispecchiato fin dagli esordi lo spiccato
fine educativo che di li a poco divenne un impdegan
modello internazionale. All'insegna dell'allora gia
codificato criterio del ‘teaching by examples’, le
raccolte furono acquisite con i fondi governativi
principalmente dalle grandi esposizioni internaalon
capostipite delle quali era stata quella del 18&d-
inserite nell’edifico museale con principi palesemee
didattici®® II medesimo obiettivo alimentd anche la
politica di annessione delle raccolte di tessik am un
primo momento erano composte da tappeti, seteziaraz
e merletti:exemplallustri delle piu svariate tipologie di
materiali, tecniche e motivi decorativi. La prima
importante acquisizione di abiti europei avvenné ne
1864 quando alcuni esemplari furono acquisiti
contestualmente ad un’ampia collezione di tessili,
mentre altri furono annessi negli anni successwiilt
1870 e il 1880. Una delle raccolte piu rilevantr jee

%4n A. FRENCH, B. HEIBERGER, S.BALL Londra, 2004, pp 2-3, un’ ampia sezione specialeddeumento & dedicata allo
“Storage and Display”.

35 Come nel caso degli abiti degli anni Trenta del $&¢olo.

% In, A. FRENCH, B. HEIBERGER, S.BALL Londra, 2004, p.5 & presente una particolare sediutitolata “Wearing Historic
Costume” nella quale sono elencate le motivazioni p@ non devono essere indossati gli indumentiriGgtooriginali.
Contestualmente ad un uso rivolto alle attivitaidattica museale -come nel caso delle ambientasimmniche- €, invece consigliata
la realizzazione di buone riproduzioni.

%7 Si segnalano in particolare gli studi di V. Mend¥s MENDES, Mannequin and meaning: an exploration of the relaship
between dress and its methods of disponference paper, V&A]-8 Aprile 1995.

38 Listituzione acquisi questo nome nel 1899 peputd delle regina Vittoria, con I'intento di rictare anche il ruolo fondamentale
che il consorte aveva avuto nella formazione dighigivo nucleo.

% Si veda M. BAKERMuseum, Collections and their Historiés,M BAKER e B. RICHARDSON, Londra, 1997, pp.9-13.



formazione del nucleo di abiti, fu quella relata un gruppo di costumi dei primi del XVII secolo-
la collezione Isham- la cui acquisizione, avvenui 1899, fu giudicata particolarmente
significativa perché metteva in risalto I istitome museale che per prima si occupava di questa
particolare tipologia di studi.

La scelta del V&A di ricreare una vera e propri@coata dedicata esclusivamente al tessile
tridimensionale e finalizzata a documentare laiagtdella moda, sembra essere stata influenzata
dall'interesse per il costume storico manifestatgopadrte dei pittori di storia e dei costumisti di
teatro, proprio a partire dagli inizi del Novecefito

Il “Texitile and Fashion Department” del V&A, ha nigue una storia relativamente recente, ed e
imperniato principalmente sulla collezione di abéppartenuti a Miss Heather Fairbahk
I'acquisizione di circa cento pezzi del suo guantdarcomprende capi ed accessola modecreati

tra il 1905 e il 1920, testimoni di stupefacentemplari del gusto -prettamente londinese e poco
interessato alle novita d’avanguardia-di una daglt@Elocata e dei suoi dispendiosi acquisti presso
le case di moda piu famose dedigy: Lucile*’, Redfern and Mascotfé.

L’evoluzione della moda di questo periodo & berirtemiata anche da altri importanti nuclei
collezionistici, tra i quali si citano la ‘Cecil B®n collectior®, le creazioni di Mariano Fortufsy
caratterizzate della sua inconfondibile ispirazicfessica, resa celebre dalle vesti lunghe in seta,
finemente decorate con motivi argentati o doratakta originale tipologia del manto ‘delphd%’e

gli abiti ideati dal protagonista delfaute couturearigina Poul Poiréf.

Nella collezione non mancano anche alcune delle imiportanti realizzazioni di Madaleine
Vionnet, Chanel ed Elsa Schiapaf@lila quale nel 1965 donod al museo una selezionesulsi
lavori- come testimonianza del particolare contestestico e culturale del mondo della moda, a
Parigi e Londra negli anni Trenta. Un’altra dona®oparticolarmente significativa per la sua
peculiarita sembra essere quella del Ministerdlddlistria e del Commercio, relativa ad un nucleo
di circa trenta esemplari della “Utility Collectibdel 1942.

40 A seguito della collezione Isham furono annesSitomas Coultts collection (1908), la Harrods ndi3]%a Heather Fairbank nel
1959 e la Cecil Beaton collection nel 1974. Studwalsan North, ‘Textile and Fashion Department’ V&at@almente in corso) .

1 Heather Fairbank (1888-1954) figlia di Sir Thorkasrbank e sorella del narratore Ronald Fairbank

2 Lady Dauff Gordon (1863-1935) stabili prima deBsande guerra mondiale alcune sedi del suo atlissndra, New York e
Parigi. Sosteneva di essere la prima creatriceatlara inserire la gioia e il romanticismo neglitabira le sue clienti, star del
cinema e attrici come Sarah Bernhardt. Disegno tuecdisper la produzione teatrale The Merry Widowee |g Ziegfeld Follies di
Broadway.

43 Nel 1921 gli abiti furono messi in case e postuim magazzino. Nonostante cio, il buono stato diseovazione in cui furono
ritrovati fece si che nel 1960 fosse allestitag®szione di gran parte della collezione insiemeuad selezione di manoscritti,
ricevute di acquisto e fotografie di famiglia. Sida V. MENDESWomen's dress since 190@ Four Hundred years of Fashion
1982/1992 a cura di M. GINSBURG, A. HART, V.MENDES, V&A, Lalna, 1992, p. 80.

4 | a collezione fu messa insieme appositamentel penseo da Sir Cecil Beaton, il quale con grandeggaeasi dedico a contattare
I'élite europea e americana, per raccogliere Idiorigcreazioni di moda degli anni Venti. Fu esgosbn grande successo nel 1971,
ed acquisita nello stesso anno. A questa si aggilmgollezione di decorazioni in merletto e drilili campionari di tessuto e
modelli, una raccolta che documenta le fibre udatelesigners efatterndecorativi maggiormente in voga nei diversi peiridella
moda del Novecento. Per una storia delle collezioabiti alla moda del V&A, si veda idem, ibidem.

4 Artista eclettico, Mariano Fortuny (1861-1949)nterpretd I'abbigliamento greco in chiave moderti@berando il manto
“Delphos” ispirato al chitone e la sciarpa “Cnogstisbuto alle allora recenti scoperte di Evan€eta-. Le sue sperimentazioni
nelllambito del movimento Reform si estesero alladii dei sistemi di taglio degli indumenti oriemtal etnici, elaborando anche
tecniche di colorazione a stampa che sapevanonegteffetti e i disegni degli antichi tessutievpti.

%6 | e creazioni di Fortuny erano indossate dalledzel che amavano questa masant gardesia in Europa che in America tra il
1910 e il 1930.

47 paul Poiret (1879-1944) inizid a lavorare in urdledcase di moda piti importanti di Parigi la Maigboucet, dove impard il
mestiere dicouturier di lusso. Nel 1903 apri la sua prima Maison dotiizeo la vetrina dell’atelier che dava sulla stea come
unico mezzo diretto di propaganda, creando esposizpettacolari. La sua moda nasce sotto il sefplla semplificazione delle
forme e trae spunto, nel corso degli anni, da dvsuggestioni culturali— giapponesismo, creazietia moda russa, anche legate ai
balletti teatrali-. | suoi modelli erano diretti aha donna ispiratrice che, lussuosamente slegdia ralta, poteva indossare allo
stesso modo le fantasiosesedelle feste a soggetto, come gli abiti da giorma@ei ma sempre curati nel particolare.

8 Elsa Schiaparelli (1890-1973), simbolo della paffinata fantasia creativa, rappresenta una déalleré pit importanti dello
stilismo degli anni Trenta. Nel 1924 dopo aver wiesper un periodo a New York, arriva a Parigi doeaosce Paul Poiret che la
incoraggia a dedicarsi alla moda. Le sue creafionhno sempre molto legate al mondo dell’arte- ip@stsare ai suoi maglioni neri
decorati atrompe l'oil in bianco- collabord infatti con molti artisti tui Salvador Dali dal quale trarra numerose igjord,
creando abiti da ballo con aragoste dipinte suragaborse in velluto a forma di telefono, cappelforma di calamaio, di nido di
gallina o coscio di montone. Il suo atelier chinsé1954.

9



In quell’ anno il Ministero, aveva deciso di conssionare alla “Society of Fashion Designers”
alcuni abiti rivolti alla borghesia cittadina, plercreazione dei

quali gli stilisti dovevano seguire dei precisi tdeti di taglio.

Ne risultdo una collezione particolarmente sobmmaprontata di =

elegante semplicita, i cui modelli furono resi disbili per la (%

produzione di massa, senza rivelare il nome dedrpyadeatore »

. La conservazione di questi importanti esempfarfprtemente
voluta da Sir Barlow -allora direttore generale diglartimento
ministeriale dell'abbigliamento civile- il qualeconobbe subito
limportanza di documentare questo singolare espsrio di
moda, e sottraendo la collezione al Brooklin Mus&uta
destino al museo londinese. Qui il direttore SicBiac Lagen,
dopo le prime perplessita riguardo possibilitaatiservazione e
immagazzinaggio di questi abiti, accetto la propogti
acquisirli>®

In stretta correlazione alle sue complesse edotaite vicende
collezionistiche , il V&A si presenta oggi al puldd come
istituzione nazionale con un’organizzazione muesealolto
articolata che mantiene ancora il fascino delle cugini pur
proiettandosi, sia in termini di ricerca (conseigae e
allestimento, documentazione) che di fruizione,a appura
contemporaneita mantenendo un costante legame aol
societd”.

Gli spazi espositivi, ordinati in grandi aree teitiag, prevedono
I'esposizione a rotazione delle collezioni di abiiotivata sia
dall’enorme numero dei pezzi, sia dalle istanzeotiservazione
qui precedentemente trattate- con particolareimiento all’area
espressamente dedicata ‘Fashion room’.

Ma oltre alle esposizioni permanentité&mporary exibitiorhanno un ruolo molto importante per il
museo che, attraverso la scelta di nuove tematiolaatiene le relazioni extra istituzionali ed allo
stesso tempo rinnova la propria immagine attraviersoeazione dell’evento.

Tra le ultime temporanee dedicate alle creazionimdida dei primi anni del Novecento, I
importante  esposizione ‘Style and Splendour’, mtida sull’affascinante personaggio della
principessa Maud Charlotte Mary Victoria, incoraneggina di Norvegia nel 1986 sembra offrire
interessanti spunti per alcune osservazioni sulidtes museologiche e museografiche in questo
particolare contesto ed in relazione a cio chedstéo sin ora.

4% Fu proprio presso il Brooklin Museum che nel 191dWard C. Blum- presidente del Brooklyn Institute ot And Science- e
Morris D.C. Crowford, fondarono il Design Laboratobya collezione del museo fu allora ingrandita atrao le acquisizioni di
tessuti e costumi con un evidente scopo didatticiu @uesto il primitivo nucleo del Museum at FITa@hion Institute of
Technology), fondato nel 1967 proprio per suppertarprogrammi accademici dello stesso istituto.I'&gomento si veda
C.CHIARELLI, G.TENNIRELLI, Milano , in corso di stampa.

%0 Sembra interessante evidenziare come la primacgugazione riguardasse I'ingombro dei pezzi nebditp, a tal proposito Sir
Eric MacLagen concluse che: “ As utility garmentegumibly they do not contain any excess of mdte@ad will therefore take
relatively little storage space”. V. MENDES, in BINSBURG, A. HART, V.MENDES, Londra 1984, p. 89.

51| nuclei collezionistici conservati sono organizzzer tipologie che ricordano i cinque gruppi i éurono riorganizzate per la
prima volta le raccolte nel 1905: architettura,aceiche, vetro, manufatti metallici, prodotti di eiseria, dipinti stampe e libri,
scultura e fotografia e soggetti tematici. Numersseo le attivita museali che spaziano da prograeducativi rivolti a bambini

adulti , disabili, pubblico specialistico ad eveatllegati al mondo della moda in collaborazioma de istituzioni europee piu
importanti (‘Fashion in Motion’).

%2 La temporanea “Style and Splendour” & stata ineaigunel febbraio 2005 nello spazio espositivohifas” ed ha avuto durata di
12 mesi. La regina Maud nacque nel 1869 quintaafidéi Principi di Galles e nipote della reginatdfita. Dopo aver sposato il
cugino Principe Carlo di Danimarca lo segui in C@mgren ma quando la Norvegia divenne indipenderite 8sezia, questi fu
nominato Re col nome di re Haakon e la principessadvdivenne la regina consorte. A. KJELLBERG e SRYA Style and

Splendour. The wardrobe of Queen Maud of Norwey 183&-1.ondra, 2005.
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L'importante legame tra abito e proprietario, étastmdagato attraverso I'esposizione di alcuni
preziosissimi capi del guardaroba della nobildoriestimoni del cambiamento di stile di vita nel
momento in cui divenne Regina Consorte. | caprralgelezionati documentavano le esigenze della
sua vita pubblica e privata, rappresentando andatienportante testimonianza del drastico
cambiamento della moda femminile in quel periodorisb -dall'ultimo decennio dell’era
Vittoriana agli anni immediatamente precedenti akgonda guerra mondiale- quando la regina
commissionava i suoi abiti ai pitl importantiuturierse stilisti in Francia, Inghilterra e Norvegta

In un continuo dialogo tra storia della moda eduabni del tutto personali, accanto alla creazione
da sera “Arlesienne” firmata dallo stilista piti fase del XIX secolo Charles Frederick Wotth,
compariva una tenuta per cavalcare degli anni Yehe a testimonianza dell’amore per lo sport
della regina , & stata esposta con il proprio eppe stivali, accessori che, in questo caso,
sembrano essere stati giudicati indispensabilicpetestualizzare la particolare funzione dell'abit
La ricercatezza dei completi, che la regina Mauthssava durante i cinque o sei cambi giornalieri,
e stata ben evidenziata anche dalla successionsitgp attraverso la scelta di creare un nucleo
peculiare, dedicato alla selezione di alcuni esampli accessori -scarpe, cappelli, guanti, borse-
attestabili allo stesso periodo degli abiti.

Sembra inoltre interessante osservare che in qoestesto si era deciso di inserire i preziosiiabit
all'interno di vetrine, montando i pregiati mandif@u manichini che suggerivano adeguatamente le
forme del corpo, ma dei quali non si intravedeva lehparte superiore del busto.

A differenza dei criteri espositivi riferibili esseialmente agli anni Ottanta, in cui il manichino
riproponeva le caratteristiche fisionomiche in itutsuoi particolari, creando perd una sorta di
‘filtro/ostacolo’ nella percezione del manufattéabito risultava in tal modo essere I'assoluto
protagonista dell’esposiziore Le sembianze della Regina Maud erano suggeritanso dalla
documentazione iconografica e fotografica, ma @itéesembravano poter facilmente prender forma
nell'immaginario del fruitore, nel momento stessocui questi, confrontandosi con I'indumento-
gioiello ne realizzava, grazie agli strumenti espivi del percorso, la contestualizzazione
nell'evento storico.

In un momento in cui la serialita della vdaotidiana si riflette particolarmente anche nel
costume contemporaneo, inteso proprio conwelus vivendil'abito sembra dunque presentarsi a
noi in tutta I'eccezionalita del suo fascino, capat documentare- forse piu di ogni altro oggetto
artistico- vita,emozioni, personalita ed ambieitiigl passato pil 0 meno prossimo.

La sfida museologica di cui € oggi prezioso ‘sdtgesa incontro a sempre nuove elaborazioni
che, in bilico tra teoria e pratica, tra realeituale, dovranno trasmettere alle generazionir&utu

guesto importante testimone del tempo, consideréma@cessita specifiche del degrado materico
ma anche cercando di rileggere, nel modo piu ategu messaggi di cui & portatore, nella

3 Tra i capi pitl preziosi quello per la cerimonidldeoronazione, frutto della collaborazione @eltase di moda inglesi e
norvegesi e gli abiti da sera indossati tra il 18071909 nello stile piu in voga in quegli andenominato “Princess Style”, in cui il
corpetto e la gonna erano tagliati in unico pezzo.

SiCharles Frederick Worth (1825-1895), & stato I'irteem del concetto dhaute couturgriuscendo ad imporre il proprio gusto
borghese alle piu illustri aristocrazie europeey@ai suoi modelli valore e unicita grazie allappia etichetta. Lo stilista inglese
inizio la sua carriera a Parigi dove apri la pramitivita nel 1857-58, in seguito fu sarto di ecetsi specializzo nella creazione di
toilettesda sera e da ballo. A lui si deve l'invenzionendove tipologie di vestiario, quali I'abitorincesseche si presentava come
una veste sciolta e comoda, cucita senza tagliténal contrario degli abiti femminili del tempa cui il corsetto e la gonna erano
staccati. Utilizzo stoffe sontuose e lavoraziorilesive, contribuendo a rilanciare la produziondedseterie di Lione. Per primo
introdusse concezioni commerciali innovative trélaudivisione della moda in stagioni, e la diffose dei cartamodelli delle sue
creazioni sul mercato internazionale, per evitaréal modo la proliferazione di scadenti imitaziohiV&A conserva anche un
nucleo di fotografie delle creazioni di Worth damat museo dopo la chiusura della sede parigina.

%5 A partire dagli anni Novanta sono stati redafifimi studi relativi alle tipologie di manichino dapiegare negli allestimenti, a
sottolineare 'importanza che questo supporto maomlcquisito in fase espositiva, sia per la fang che per la conservazione
dell’'opera. | modelli solitamente usati dal V&A sorguelli nello stile “Stockmann”, che privilegia ihanichino strutturato
esclusivamente nella parte del busto con matemialdido ricoperto in tessuto e che simula la fisimia umana, differenziandosi in
base alle diverse caratteristiche degli stili dstlaria della moda, e alle taglie. Siegel and Stauk fu fondata nel 1867 a Parigi e da
allora produce strutture-modello di supporto, spado dalla industria dellaaute couturerancese alle piu importanti istituzioni
museali.
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speranza che tutto ci0 possa restituirci anchargol un briciolo delle emozioni che un tempo lo
hanno fatto vibrare.

Pisa, febbraio 2007

Immagini, dall’alto verso il basso:

Principessa Maud Charlotte Mary Victoria - “StyledaSplendour” febbraio 2005 - gennaio 2006
Lucile (Lady Duff Gordon) - abito da sera collezéoRairbank - Allestimento anni Ottanta - 1912-1913
“Style and Splendour”, V&A inaugurazione dell'espmsne - febbraio 2005 / gennaio 2006

Fashion Room V&A Londra
“Style and Splendour”, V&A - febbraio 2005 / genm&i006 - Abiti da sera “Princess Style” - 1907-9

M. Fortuny, Abito ‘Delphos’ - Allestimento anni @itta - 1920 ca
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