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Tema di questo contributo e la genesi del
cosiddetto “abito allantica” nelle corti italiane
del Quattrocento, quando iniziarono i primi
dibattiti su come rappresentarlo nelle opere
darte e nelle feste sceniche. Obiettivo e quello
di rintracciare forme e modelli dei topoi che
stabilirono le caratteristiche di questo abito per
connotare personaggi dellantichita cost come
entita mitologiche e ultraterrene. Prendendo

in esame fonti visive, documentarie, epistolari
e cronache si intende dimostrare che se nel XV
secolo ci fu un primo revival neoclassico questo,
seppur contaminato dal gusto del presente,
rimase circoscritto alla rappresentazione

del “senza tempo”. Il recupero della classicita
sembra non aver influito direttamente sulla
moda contemporanea, sulla quale al contrario
puo aver agito per mediazione lambito teatrale,
da cui provengono alcune novita cosi come la
diffusione di elementi esotici nei guardaroba a
partire dal XV secolo.
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11 dibattito sull’abito all’antica a Rimini e a Ferrara

Una delle prime testimonianze che informa sull'esito
dei dibattiti fra umanisti riguardante la rappresentazione
degli abiti antichi ¢ offerta dal ciclo scultoreo realizza-
to tra il 1454-55 e il 1457 da Agostino di Duccio (1418-1481)
per il Tempio Malatestiano di Rimini su commissione di
Sigismondo Pandolfo Malatesta (1417-1468).* Le soluzioni
malatestiane costituiscono un caso emblematico della ri-
visitazione dell'antico. In altra sede ho discusso della rap-
presentazione degli abiti antichi presenti all'interno della
chiesa riminese mettendo in evidenza l'originalita delle ve-
sti delle sculture di Angeli, Muse, personificazioni di Virtu,
Artiliberali, Pianeti e Segni zodiacali, esito dei raffinati pen-
sieri della corte malatestiana.? Gli intellettuali che lavora-
rono a Rimini conoscevano direttamente o indirettamente
opere d’arte greco-romane e giunsero a un’interpretazione
molto vicina al modello antico rispetto a quella concepita
da altri artisti loro contemporanei. Cio nonostante, le vesti
all'antica riminesi non costituiscono fedeli imitazioni dei
modelli originali. Gli abiti indosso alle Muse e agli Angeli
per esempio, pur ispirati a modelli neoattici chiaramente
identificabili,3 sono il frutto di una dotta elaborazione che,
mescolando elementi antichi e moderni, fondendo passato
e presente, ha generato inconsapevoli novita [fig. 01].

La prima novita da evidenziare € innanzitutto costituita
dal fatto che le Muse del Tempio Malatestiano sono le prime



raffigurazioni scultoree di questo soggetto, a lungo sostituito
dalle Arti liberali. A Rimini Muse e Arti liberali compaiono le
une accanto alle altre definitivamente reintegrate. La scel-
ta di raffigurare le Muse si fondava su riabilitazioni lettera-
rie attestate dalle opere di Dante, Petrarca e Boccaccio, che
furono i primi sostenitori del culto delle divinita protettrici
della poesia.# Da questo ambito deriva la scelta iconografica
meditata a Rimini presso gli intellettuali malatestiani. In as-
senza di modelli di riferimento la corte riminese decise di se-
guire i consigli che Guarino Veronese (1374-1460) aveva dato
al suo allievo Leonello d’Este (1407-1450), noti attraverso una
corrispondenza di cui rimane la sola risposta dell'umanista,
datata 5 novembre 1447.5 Leonello si era rivolto al precettore
per chiedere chiarimenti su come raffigurare le Muse scelte
come soggetto per un ciclo pittorico destinato al suo studiolo
di Belfiore. Quella ferrarese ¢ la prima testimonianza del ri-
torno dell'interesse per le Muse nel XV secolo.® Nella lettera
Guarino descrive dettagliatamente ciascuna delle nove Muse
sulla base di fonti che paiono essere esclusivamente lettera-
rie, limitandosi a dare indicazioni sulle vesti delle sole Clio e
Talia.” Dallesame dei dipinti superstiti® si ricava che questi
ultimi non sono fedeli alle indicazioni di Guarino, accettate
verosimilmente soltanto come punti di partenza dalla corte
estense [fig. 02]. Le indicazioni del Veronese furono invece
seguite quasi alla lettera da Agostino di Duccio qualche anno
pit tardi per il Tempio Malatestiano.® Nonostante alcuni stu-
diosi abbiano rilevato alcuni errori nellinterpretazione dei
testi greci e bizantini su cui Guarino aveva fondato le sue co-
noscenze su questo argomento, cio che importa evidenziare
per il nostro ragionamento ¢ che i modelli proposti dall'uma-
nista si discostavano da quelli allora noti.*® Se le Muse dipin-
te dai pittori per Belfiore sono infatti raffigurate seguendo
il modello corrente, che trattava queste entita similmente
alle Arti liberali, vale a dire su troni, abbigliandole secondo la
moda contemporanea, quelle scolpite a bassorilievo nel Tem-
pio Malatestiano richiamano, al contrario, un mondo antico e
archetipico di matrice ellenistica plasmato su marmi bianchi
e grigi. A Rimini le Muse, scolpite accanto alle Arti, loro corri-
spondenti terrestri, sono raffigurate come motrici dellarmo-
nia divina secondo uno schema derivante dal Timeo di Pla-
tone e dalla rilettura che ne fece Macrobio nei Commentarii
in Somnium Scipionis (I1,3).* Le Muse riminesi vestono abiti
ispirati a quelli dell'antica Grecia, simili al peplo e al chitone,
abbinati ad ampi mantelli che coprono i corpi disegnando vo-
lumi volti ad incorniciare le figure. Seppur analizzati da vicino
questi abiti tradiscano un richiamo alle mode dei secoli XIV
e XV, rilevabili nei preziosismi dei ricami presenti agli orli, da
caratteri cufici, frange, bottoni e veli increspati, essi sono il
frutto di una resa libera e nuova che insiste su uno dei motivi
topici dell'arte antica, quello delle vesti e delle chiome svo-
lazzanti, modelli gia presenti nella letteratura del tempo.* La
soluzione adottata da Agostino di Duccio per le Muse rimi-
nesi rappresenta lesito piu raffinato e colto del genere ve-
stimentario allantica utilizzato per descrivere e connotare le
entita mitologiche, soprattutto se si tiene conto dell'assenza
di modelli iconografici di riferimento e dei dibattiti sorti al
riguardo fra gli umanisti del tempo.*

La rappresentazione delle Muse fu elaborata su quella
delle Ninfe, personificazioni di forze naturali che governa-
vano la crescita e la fecondita, rintracciabili nei bassorilie-
vi di matrice attica, che fecero la loro comparsa nelle ope-
re d’arte, nelle favole di carattere bucolico-pastorale, nella
poesia, negli intermezzi teatrali, nei romanzi antiquari, nei
soggetti a sfondo sacro, nelle feste e nei trionfi dei secoli
XIV-XV.** Le Muse del Tempio Malatestiano assomigliano
alle Menadi raffigurate in numerose statue greche del tar-
do V sec. a.C,, in particolare a quelle nell'atto di danzare
realizzate dallo scultore Callimaco, diffuse tramite rilievi
neoattici e da repliche romane. Lumanesimo di matrice
erudita del Quattrocento aveva infatti elaborato un re-
pertorio di Ninfe prendendo in prestito da Callimaco e da
Ovidio il tema delle vesti e delle chiome mosse dal vento
che, a partire da Boccaccio, incominciarono ad essere gli
attributi di queste ultime. Nelle sue opere Boccaccio mise
a punto un modello di abito all'antica per i personaggi mi-
tologici protagonisti dei suoi scritti, che risulto di estrema
efficacia visiva e si diffuse molto rapidamente.*®

Il repertorio delle vesti realizzate da Agostino di Duc-
cio per le Muse riminesi costituisce tuttavia un'evoluzio-
ne della moda anticheggiante di ispirazione boccaccesca,
perché mitigata dal pensiero di Leon Battista Alberti (1404~
1472), architetto dellintero progetto del Tempio Malate-
stiano. Nel suo De pictura Alberti suggeriva infatti di go-
vernare tanto i movimenti dell'animo che quelli del corpo
attraverso le pieghe dei panni e i movimenti dei capelli.*®
La soluzione di Agostino, emancipata dal modello interpre-
tativo originario perché piu libera e fantasiosa, puo essere
paragonata a un vero e proprio revival neoclassico che, tut-
tavia, rimase circoscritto all'arte e non influenzo né la moda
del tempo né funse da modello per altre corti. Cid perché
ciascun centro culturale del tempo tese a elaborare model-
li sulla base di propri pensieri e interpretazioni, con esiti
differenti.” Agostino sintonizzo la sua immaginazione sulla
linea d'onda della corte riminese, riuscendo a dar forma a
concetti e pensieri discussi dagli intellettuali al servizio di
Sigismondo Pandolfo Malatesta.*®

Nonostante la passione per la riscoperta dell'antico dif-
fusa nelle corti italiane, la messa a punto delle vesti all'an-
tica non influenzo I'abbigliamento della seconda meta del
Quattrocento, a differenza di quanto succedera tra fine Set-
te e inizio Ottocento con la moda neoclassica. Come altre
novita artistiche testimoniano, la riscoperta dell'antico fu
per le corti italiane del primo Rinascimento un mezzo per
dialogare con il presente.*® Cio che interessava non era la ri-
produzione fedele della cultura materiale greco-romana, di
cui, lo si € detto, si conosceva un buon repertorio di forme
e modelli, ma l'interpretazione di quest'ultima in chiave mo-
derna e in funzione propagandistica. Cio che si intendeva
esibire dunque era la conoscenza dei modelli di riferimento
necessariamente calati in un nuovo contesto storico-cul-
turale. Il motivo dell'assenza di trattati sullabbigliamento
degli antichi prima del XVI secolo puo essere cercato nelle
modalita con cui gli umanisti fecero uso di modelli e for-
me antichi, accettati in funzione del presente e del com-
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mittente. Occorre inoltre considerare I'alto valore simbolico
attribuito in ambito umanistico alle vesti arcaiche, un valore
che non poteva in alcun modo essere “volgarizzato’, diveni-
re cioe mondano e accessibile a chiunque o, peggio ancora,
sottoposto al mutare della moda. Nel XV secolo non esisteva
il termine “moda” ma di questo fenomeno se ne conosceva-
no il concetto e gli effetti sul piano economico, politico e
sociale, cosi come si conosceva il concetto “all’antica”, che
veniva comunemente attribuito a qualcosa di gia visto e non
pit in uso, per differenziarlo da cio che veniva definito “alla
moderna”?° Altro significato aveva l'abito all'antica elaborato
dagli intellettuali, quello cioe di connotare l'idea del senza
tempo, fuori quindi dalle regole della moda che, per sua na-
tura, da forma al tempo. Con questa accezione era divenuto
attributo di entita mitologiche e ultraterrene e, come tale,
raffigurato in pittura e scultura, due generi che avevano il
compito di fissare concetti in forma, richiamandosi alla
classicita attraverso una nuova iconologia dell'antico basata
sullantiquaria ma contaminata dal tempo presente.?*

Le conoscenze sullabito antico non influenzarono
dunque in maniera sostanziale la moda del Quattrocento,
restando materia per umanisti relegate ai cenacoli intel-
lettuali. La meditazione sulle fogge antiche e la rappre-
sentazione di queste ultime stava tuttavia producendo i
suoi effetti anche in ambiti pit mondani, diffondendosi
nei guardaroba di intellettuali e signori.

«Antico come era, era una gentilezza».
L'abito dell'umanista

La passione per la cultura classica degli umanisti pro-
dusse effetti anche sullo stile di vita di questi ultimi. Lopera
di Vespasiano da Bisticci Vite di uomini illustri del XV secolo
offre dati significativi al riguardo quando ci informa del desi-
derio degli intellettuali di indossare vesti ispirate a quelle de-
gli antichi, a testimonianza del loro coinvolgimento emotivo.
Nel XV secolo vestire “allantica” fu infatti, per la cerchia degli
intellettuali punto di riferimento dellumanesimo, un mezzo
di distinzione culturale, non solo sociale. Vespasiano eviden-
zia come gli eruditi amanti dell'antiquaria non solo amassero
circondarsi di oggetti antichi ma anche vestirsi con «panni
rosati lunghi infino in terra», come per esempio Niccolo Nic-
coli (1365-1437), che a vederlo «cosi antico come era, era una
gentilezza».?? Fin dal Trecento gli abiti lunghi erano diventati
il simbolo di riconoscimento degli intellettuali, che li indos-
savano per sottolineare la propria dignita sociale e culturale,
differenziandosi da chi esibiva i pit corti abiti alla moda. La
preferenza per gli abiti lunghi da parte degli umanisti € con-
fermata dal guardaroba di uno degli intellettuali della corte di
Sigismondo Pandolfo Malatesta, Basinio da Parma (1425-1457),
descritto nel suo inventario post mortem datato 30 maggio
1457. Nell'atto notarile sono elencati sei abiti lunghi («vestiti»),
di cui quattro confezionati con tessuti molto pregiati: uno, di
panno rosato - l'abito che secondo Vespasiano identificava
l'intellettuale umanista - era foderato di pelliccia come quello
in raso nero operato; piu leggeri erano quello rosso violaceo
(«morello») foderato di taffetta vermiglio con maniche aper-
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te e quello di panno nero foderato con tela di sangallo.?® Nel
ciclo di affreschi con uomini illustri realizzato fra 1448 e il 1451
da Andrea del Castagno, per esempio, Dante e Petrarca sono
raffigurati con vesti lunghe di panno rosato o rosso.

Il modello della veste lunga e ampia era connesso al
modello orientale. Ce ne da testimonianza sempre Vespa-
siano nella Vita di papa Eugenio IV quando descrive il ce-
rimoniale e l'abbigliamento dei protagonisti intervenuti al
Concilio dell'Unione che si tenne a Ferrara e a Firenze tra
il 1438 e il 1439.24 A differenza di quella dei prelati latini, la
veste dei greci era «piu grave e pit degna e molto ricca,
scriveva 'Autore, secondo il quale il modo di vestire dei gre-
ci non era mutato nel corso di 1500 anni.?® Seppur erronea,
con questa affermazione Vespasiano intendeva rimandare
nostalgicamente al legame diretto di questi ultimi con la
classicita, attestato dalle sculture antiche che si prendevano
come testimonianza. Nonostante le alte sfere ecclesiastiche
provenienti dalla Grecia vestissero secondo il cerimoniale
della chiesa ortodossa, I'abito dell'orientale lungo e ampio, in
alcuni casi molto sontuoso, era gia stato codificato in occi-
dente prima del Concilio dell'Unione per identificare profeti,
apostoli e magi per esempio, i cui vestiti rimandavano all'ab-
bigliamento greco conosciuto dal vero o per mediazione.?®
Lincontro ravvicinato dell'occidente con il mondo greco av-
venuto in occasione del Concilio, quando i magnifici cortei
dei dignitari greci destarono la meraviglia dei partecipanti,
fu l'occasione per molti di vedere dal vero le vesti orientali
note principalmente attraverso racconti di mercanti e viag-
giatori?” Citazioni dell'abito allantica mediate dalla cultura
greca e bizantina erano dunque approdate nel guardaroba
dellintellettuale e, in chiave ancor pitt mondana, anche in
quello degli uomini del tempo. I signori pitt aggiornati ini-
ziarono infatti a indossare vistosi copricapo elaborati presso
la corte borgognona e vesti ampie e lunghe molto sontuose,
indici del fascino per l'esotico che la moda riesce sempre a
cogliere piu efficacemente di altre testimonianze.

Dalla veste greca alla veste «turchesca»

Se il Concilio dell'Unione aveva contribuito a fissare ico-
nograficamente la figura del dotto e del filosofo, raffigurato
spesso con barba e capelli lunghi come i greci, la tipologia
di veste sfoggiata dallimperatore Giovanni VIII Paleologo
(1392-1448) in quella stessa occasione divenne abito regale
per eccellenza da imitare presso le corti piti aggiornate.?®
Nelle fonti iconografiche che lo ritraggono ricavate dal vero
dagli artisti - prima fra tutte il ciclo di affreschi di Benozzo
Gozzoli per Palazzo Medici Riccardi datato 1459 [fig. 03] - il
basileus porta un copricapo ornato con piume verdi, bianche,
rosse inframmezzate d'oro, sul quale ¢ posata una corona,
e indossa una ampia, lunga e sontuosa veste operata in oro
e foderata di pelliccia. Questo abito orientale derivante dal
modello antico, quello senza tempo cui nostalgicamente fa-
ceva riferimento Vespasiano da Bisticci nelle Vite, entro nei
guardaroba dei signori piu raffinati del tempo. Significativa-
mente questa veste di chiara ispirazione mediorientale non
fu definita alla greca o alla bizantina ma turca o «turchesca».



Fig. 01 Agostino di Duccio, Musa Fig. 02 Cosme Tura, Musa Calliope (?),
Euterpe, scultura, XV sec., cappella 1455-60, The National Gallery,

di S. Agostino, Tempio Malatestiano, London. Public Domain su

Rimini. Archivio Fondazione Cassa Wikimediacommons.

di Risparmio di Rimini.
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Ne abbiamo notizia dalla meta del XV secolo, quando i sen-
timenti provati dagli occidentali verso i turchi - che fra il
1453 e il 1461 avevano conquistato anche gli ultimi frammenti
europei dellimpero bizantino, il Despotato di Morea e I'im-
pero di Trebisonda - si fecero piuttosto contraddittori, sin-
tetizzabili in una paura mista a fascinazione.?® Laccresciuta
preoccupazione per la minaccia turca suscitd una maggiore
curiosita verso la cultura del nemico, nei confronti della qua-
le l'occidente fu enormemente attratto. Alla cultura turca si
guardo per prendere spunti esotici da declinare in varie for-
me espressive che diedero vita a vere e proprie “turcherie”
o manie doriente. Linteresse per l'abito di natura orientale
ispirato a quello turco si inserisce in questo contesto. Una
delle prime attestazioni di vesti turche si trova nellinventario
post mortem di Sigismondo Pandolfo Malatesta, redatto il 13
ottobre 1468, che costituisce un riferimento temporale utile
per valutare la diffusione di questo capo di abbigliamento tra
i signori del tempo. Tra gli altri indumenti, nel suo guardaro-
ba Sigismondo possedeva due vesti e una berretta definite
«turchesche» cioe alla foggia turca: «una turchescha de cian-
belotto morello cum bottuni de fili doro fodrado de marteri»,
«una vesta longa turcha de panno morello de grana fodrada
de panze de vaio», «una bretta turchescha de drappo azur-
ro»; erano inoltre annoverati due «panixelli turcheschi», uno
azzurro e bianco, l'altro di seta lungo.3° Come gran parte dei
capi di abbigliamento mediorientali, I'abito alla turca era am-
pio e aperto anteriormente, poteva essere lungo fino ai piedi
oppure arrivare a mezza tibia, aveva maniche piuttosto corte.
Si trattava sostanzialmente di una sopravveste simile al caf-
fettano, sotto la quale se ne indossava unaltra. In oriente cio
che differenziava lo status di chi la sfoggiava erano i tessuti
assieme alla sciarpa o fusciacca. Questultima, arrotolata in
vita, era un capo basilare dell'abbigliamento musulmano che,
oltre a trattenere le vesti e contenere tra le pieghe piccoli og-
getti, era uno dei segni distintivi di rango.3* Non conosciamo
la foggia della berretta «turchesca» posseduta da Sigismon-
do, ma poteva forse richiamare il turbante o il mazzocchio,
vale a dire la moda dei vistosi copricapo alla moda borgogno-
na, mentre i tessuti di seta turchi potrebbero essere state fu-
sciacche da abbinare ai due abiti orientaleggianti.

Le vesti turche erano sfoggiate in occasioni speciali come
simbolo di ricchezza e di modernita. Sappiamo per esempio
che Galeazzo Maria Sforza (1444-1476) possedeva almeno due
«turche» che, secondo la fonte, erano sinonimo di abiti ducali.
Ne abbiamo la descrizione dal segretario di questultimo, Cic-
co Simonetta, il quale riporta che Galeazzo Maria si presento
al cospetto dellimperatore «vestito de una turcha doro» e
«habito ducale, cio¢ de una turcha de zetonino negro argen-
tato et di sopra uno mantello de drapo d'oro con un capuzo
fodrato de hermelini, ad modo de una cappa de cardinale».?
Oltre all'attestazione delle influenze orientali sulla moda occi-
dentale, questa descrizione testimonia che gli abiti alla «tur-
chesca» erano sinonimi di lusso e insegne quasi regali.

Non deve essere un caso che le prime testimonian-
ze di abiti alla turca siano riferibili a Sigismondo Pandol-
fo Malatesta e a Galeazzo Maria Sforza, entrambi presenti
alle feste date dai Medici in onore dello Sforza e di papa
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Pio II nella primavera del 1459. Accogliendo una richiesta
del papa, che aveva convocato a Mantova una dieta fra le
potenze italiane per promuovere una crociata contro i tur-
chi, i Medici accettarono di ospitare a Firenze sia Pio II sia
i signori che avrebbero scortato il pontefice fino a destina-
zione. Le «onoranze» fiorentine organizzate per Galeazzo
Maria Sforza e Pio II durarono dal 17 aprile al 3 maggio e
sono note attraverso una cronaca rimata anonima di poco
posteriore, composta fra il 1464 e il 1469.33 Lanonimo croni-
sta descrive dettagliatamente processioni, banchetti, balli,
giostra, caccia al leone, rappresentazione sacra e una «ar-
meggeria» vale a dire un combattimento fra cavalieri spon-
sorizzato e organizzato dal giovane Lorenzo de’ Medici in
onore dei due illustri ospiti. Nonostante nella fonte man-
chi la descrizione di abiti «turcheschi», la storiografia ha
posto l'accento sugli apparati orientaleggianti della festa,34
non riconducibili a vere e proprie vesti, quanto al richiamo
esotico di alcuni elementi, come l'eccessivo sfarzo di oro,
gioielli e I'uso delle piume, in particolare quelle d'oro che
ornavano una ghirlanda d’argento indossata da Lorenzo.
Questultima, «a guisa di mazzocchio»3® e accostabile al co-
pricapo di Giovanni VIII Paleologo negli affreschi di Palaz-
zo Medici Riccardi, attesterebbe per estensione, secondo
la storiografia che si € occupata del tema, l'origine turca
del copricapo del Medici.*® Se non una diretta provenien-
za turca, questo copricapo attesta la passione per l'esotico
diffusosi nelle corti italiane che, a quel tempo, guardavano
come si ¢ detto alla cultura ottomana con grande interesse.
E appena il caso di ricordare che Galeazzo Maria Sforza fu
ospitato a Palazzo Medici Riccardi durante i festeggiamen-
ti, che gli affreschi del Gozzoli furono realizzati proprio nel
1459 a distanza di pochi mesi dalle onoranze e che nelle raf-
figurazioni del corteo sono presenti alcuni partecipanti alle
feste, in particolare Pio II, lo stesso Galeazzo Maria Sforza e
Sigismondo Pandolfo Malatesta.3” Lunico riferimento a un
vero e proprio oggetto turco riportato dallanonimo poeta
cronista riguarda il «turcasso» descritto sul fianco di Cu-
pido, munito di arco, cui era dedicato il carro trionfale che
sfilo davanti agli occhi stupiti degli spettatori.3®

Cio che maggiormente affascinava gli occidentali delle
vesti orientali erano le ampiezze e la scioltezza di queste
ultime lungo i fianchi; caratteristiche che verranno meglio
codificate nel Cinquecento quando nei guardaroba maschili
e femminili faranno la comparsa abiti direttamente mutua-
ti dall'Oriente, come per esempio I'«ongarina/ungarina».3°
Sintomatico del cambiamento di interesse del pubblico ¢ la
seconda edizione del celebre libro di Cesare Vecellio, Degli
habiti antichi et moderni di tutte le parti del mondo, edito
a Venezia nel 1598, all'interno della quale gli abiti dei gre-
ci sono sostituiti da quelli dei turchi.#° Se I'abito antico di
origini greche ampio e lungo fini per evocare un nostalgico
legame con la classicita e, di conseguenza, con l'eternita,
quello «alla turca» del pieno Quattrocento fu al contrario
portatore di novita e modernita. Il suo ingresso nei guarda-
roba attesta il mutare del tempo e il volgere delle tendenze
della moda, sempre attenta al mondo che cambia, capace di
dare forma al tempo, oggi come allora.



Fig. 03 Benozzo Gozzoli, Corteo dei
Magi, part. con Giovanni VIII Paleologo,
1459, Palazzo Medici Riccardi, Firenze.
Museo di Palazzo Medici Riccardi, Citta
Metropolitana di Firenze.
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L'abito all'antica negli spettacoli del XV secolo

Se il Concilio dell'Unione aveva incentivato la cono-
scenza delle fonti classiche, cio non ebbe una ricaduta spe-
cifica sullo studio dell’abito antico; dovremo infatti atten-
dere il XVI secolo per la pubblicazione dei primi repertori
sullargomento.#* Eppure, le corti del tempo ne avrebbero
giovato trovando riferimenti non solo per cicli pittorici e
scultorei di ispirazione classica, ma anche per cerimonie,
ingressi solenni e processioni, vale a dire quegli «apparati
visivi in movimento»,* preannunci degli spettacoli teatrali,
in cui iniziarono ben presto a comparire figure allegoriche
tratte dall'antichita vestite secondo fogge che avrebbero
dovuto identificare i personaggi. A fronte delle tante no-
tizie su questi eventi, poche purtroppo sono le fonti docu-
mentarie e iconografiche in grado di restituircene i detta-
gli. Limitando I'esame ad alcuni casi di cui disponiamo degli
apparati illustrativi, vorrei proseguire il ragionamento sul
rapporto fra riscoperta della classicita e moda trattando del
ruolo dello spettacolo scenico nell'elaborazione dei canoni
dell'abito all'antica negli ultimi decenni del Quattrocento.

Le figure mitologiche e ultraterrene uscirono dallambi-
to della descrizione letteraria e della raffigurazione in imma-
gini ed entrarono dunque in quello della rappresentazione
spettacolare.*? La progettazione degli apparati scenici, in-
clusi i costumi destinati agli attori che interpretavano eroi e
personaggi classici, era compito degli intellettuali della cor-
te, i soli a possedere gli strumenti per fare ricerche e offrire
le giuste soluzioni. Queste ultime differivano da una corte
all'altra, a causa delle diverse sensibilita e dei diversi modelli
di riferimento da cui sortivano esiti originali.## Lo si € visto
a proposito delle Muse concepite a Ferrara e a Rimini, per
esempio. Finché gli umanisti con interessi antiquari si occu-
parono degli apparati, cosi come dei resoconti cronachistici
in cui spiegavano, valorizzandole, le scelte effettuate, dif-
fondendo fisionomia e valori degli spettacoli integrati nella
propaganda di corte,*® i costumi scenici furono garanzia di
accuratezza e adesione ai modelli antichi. In questo periodo
ciascuno era libero di mettere in scena la propria «immagine
di idea del sapere»*® corrispondente allidea che aveva del
mondo antico. Dagli esiti si apprende che quell'idea non era
fedele al mondo che si intendeva far rivivere, ma una fanta-
siosa e libera interpretazione di un modello di civilta assunto
come eterno perché astorico. Emblematico a tal riguardo ¢
uno scambio di vedute fra due umanisti della corte ferrarese,
Guarino Veronese e Giovanni Marrasio, organizzatore di una
mascherata mitologica tenutasi a Ferrara nel 1433. Nono-
stante avesse dichiarato di aver «descritto la maschera della
corte di oggi» e non quella degli «antichi teatri», Marrasio
classificava antiquarie le sue ricerche e per questo le aveva
ritenute degne di essere inviate allantiquario e archeologo
Ciriaco dAncona.#’ Guarino, d’altro canto, confrontandole
con i modelli antichi, le aveva considerate «degne apparizio-
ni della festa principesca».#® Nato con intenti celebrativi e
come forma attiva di restituzione antiquaria, il teatro di corte
funse da luogo di mediazione di varie istanze, da quelle civi-
che a quelle cortesi, in cui si incontrarono, combinandosi in
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modo originale, modelli antichi e moderni che tuttavia pre-
valsero sui primi. Caso esemplare ¢ costituito dagli spettacoli
ferraresi, in particolare quelli organizzati al tempo di Ercole I
d’Este (1431-1505), nei quali tutti gli apparati furono declinati
al tempo presente perché finalizzati alla comprensione degli
spettatori e in funzione della propaganda del signore.#® A cio
vanno ricondotte le scelte di volgarizzare e attualizzare le
traduzioni delle commedie classiche, di ambientare le scene
entro la citta di Ferrara, rappresentata schematicamente da
case e cinta muraria merlata in legno dipinto, di utilizzare
sia costumi moderni, alla moda del tempo, accanto a costu-
mi sontuosi ed esotici come le vesti «turchesche» e i grandi
copricapo, agli abiti genericamente all'antica.5° Al tempo non
erano ancora stati definiti con esattezza i costumi che, no-
nostante le varianti, dovevano contribuire al riconoscimento
dei personaggi. Nella prima meta del XV secolo esistevano
tuttavia gia norme e pratiche sceniche, che furono codifica-
te nella seconda meta del Cinquecento.>* Ne sono testimo-
nianza fonti iconografiche, descrizioni di cronisti, epistolari
e libri di conti del XV secolo che documentano il lavoro di
numerosi artigiani impegnati nella costruzione di scenogra-
fie e costumi. La progettazione di questi ultimi avvenne tralo
studio dell'umanista e i laboratori artigianali di sarto, pittore
e ricamatore; l'esito della collaborazione fu il compromesso
tra teoria e pratica artigianale, tra erudizione e divulgazione.

Le varie esigenze da tenere in considerazione produs-
sero una inevitabile contaminazione fra antiquaria e co-
stume scenico, mediata dalla moda corrente, che contribui
a creare un immaginario relativo al mondo antico filtrato
attraverso le vesti. Nel XV secolo l'elaborazione dell'abito
antico dipese anche dallo sviluppo dell'abito scenico, che,
grazie alla liberta di espressione e alle differenti sensibilita
di elaborazione dei vari centri culturali, offri varie soluzioni
supportate dal gusto archeologizzante del tempo. Questo
processo avanzo di pari passo con il dibattito sulle vesti de-
gli antichi, di cui troviamo eco nelle opere letterarie e nella
corrispondenza degli umanisti.

Il gusto del XV secolo era ancora molto permeato della
cultura gotico cortese e cavalleresca percio non era neces-
sario essere troppo aderenti al modello antico, perché ba-
stava richiamarlo con abiti e chiome svolazzanti sul modello
delle figure ellenistiche, come a Rimini per esempio, oppure
con iguarnelli rimborsati in vita®* oppure con armature dove
la fantasia si combinava alle conoscenze antiquarie giungen-
do agli esiti che vediamo anche nelle rappresentazione dei
trionfi e delle giostre.53 Cio ¢ attestato dalla documentazione
delle feste nuziali organizzate per Costanzo Sforza e Camilla
d’Aragona avvenute a Pesaro nel maggio 14753 durante le
quali la sfilata delle vivande si trasformo in una vera e pro-
pria rappresentazione teatrale con le divinita dell'Olimpo, tra
cui le Muse Erato, Iris, Tatia; accanto alle quali comparvero
Tritone, Romolo, la Ninfa Arethusa. Di questa sfilata si sono
conservate sia la descrizione scritta sia le illustrazioni del-
le entita mitologiche protagoniste della scena. Realizzati da
Francesco di Giorgio Martini oppure da Giovanni Santi, arti-
sti operanti in quegli anni presso la corte di Urbino che aveva
organizzato lo spettacolo, questi disegni colorati sembrano



Fig. 04 Ordine delle nozze dello
illustrissimo messer Costanzo
Sforza e Camilla d'Aragona,
1480, Biblioteca Apostolica
Vaticana, Urb.Lat. 899, f. 110V.
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veri e propri figurini di costumi.>® Sappiamo che, almeno dal
XVI secolo, nelle sartorie circolavano libri di figurini anche
con alcuni modelli di costumi teatrali.5®

Le descrizioni dei festeggiamenti pesaresi sono parti-
colarmente incentrate sugli emblemi dei personaggi, fonda-
mentali per riconoscere i protagonisti, mentre i riferimenti
alle vesti sono molto generiche, vediamone i pit significativi.
La musa Erato aveva «capilli sparsi» e «scarpete d'oro a I'an-
ticha»,%” Hebe si presentava con «capilli d'oro sparsi coronata
di fiori et erbe», «vesta verde a I'anticha levata da uno canto
che mostrava la chamisia et una gamba»;5® Tatia aveva una
veste bianca fino ai piedi con «scarpette dorate all'anticha»,
«el lembo delle veste era doro et havea uno manto di seta
cremisino frixiato doro et sopra li capilli doro havea uno
subtilissimo velo cincto di una corona di lauro (...) et innanci
sé gli portava uno vaso allantica dorato pieno di fuoco arden-
te»;5° Perseo aveva una «celata antiqua»,®° Orfeo un «capello
alla greca», «un mantello di seta alexandrina annodato in sul-
la spalla alla anticha», un «paro de scarpe doro allantica».5*
Le illustrazioni che supportano il testo mostrano come la
fantasia abbia avuto un ruolo importante nell'elaborazione di
questi costumi scenici, mediata dalla moda e dalle soluzioni
sartoriali del tempo. Analizziamo per esempio le vesti delle
Muse [fig. 04]:°2 queste presentano corpetti tagliati e separati
dalla gonna secondo la moda del basso Medioevo, rimborsate
in vita secondo un uso, quello del rigonfiamento, oramai co-
dificato per le vesti antiche, ma soprattutto cio che rendeva
queste figure antiche e distanti dal mondo contemporaneo
erano le braccia e le gambe nude «ad imitazione delle anti-
que» rese con maniche e calze di «colore incarnato».®3

«Con I'ago e col pennel d’oro e d’argento»

Attorno alla meta del XV secolo i pit aggiornati sarti ita-
liani avevano le competenze per realizzare abiti anche molto
complessi, basati su unattenta progettazione geometrica.®*
Gli artigiani erano abituati a interpretare le richieste dei clien-
ti ma erano comunque limitati da materie prime e strumenti
di lavoro che, inevitabilmente, imponevano ai professionisti le
stesse soluzioni adottate negli abiti che realizzavano quotidia-
namente. Questo potrebbe essere uno dei motivi per cui nel
XV secolo il costume scenico nasceva in sartoria come veste
alla moda per essere modificato in una seconda fase grazie
allintervento di altri professionisti, in particolare il ricamato-
re e il pittore. Cio € deducibile dai ricorrenti pagamenti della
corte estense nei confronti di pittori e ricamatori negli anni
1502-1504, all'epoca di Ercole I, promotore di spettacoli mol-
to complessi.®s Lassenza dei sarti tra le voci di spesa riferibili
agli allestimenti di alcune feste sceniche ¢ infatti compensa-
ta dalla presenza di ricamatori e pittori che «con I'ago e col
pennel doro e dargento»®® agivano su vesti da rendere pitl
sontuose e vistose per fini teatrali®” Dalla corrispondenza
di Isabella d’Este (1474-1539) presente alle nozze di Lucrezia
Borgia (1480-1519) con il fratello Alfonso (1476-1534), tenutesi
a Ferrara durante il carnevale del 1502, veniamo a conoscen-
za di una sfilata di 110 costumi scenici femminili e maschili
destinati alle cinque commedie che si sarebbero tenute in
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quei giorni affinché «se conoscesse che fussero facti a posta,
et che quelli de una comedia non havessero a servire le al-
tre».%8 Gli spettacoli richiedevano grandi quantita di risorse e
limpegno di numerosi artisti, purtroppo raramente rintrac-
ciabile nelle fonti superstiti, almeno fino al Cinquecento. Gli
spettacoli ideati per le feste fiorentine del 1589 in occasione
delle nozze di don Ferdinando de’ Medici e Cristina di Lorena
confermano una tendenza in atto dal secolo precedente. Di
questi festeggiamenti sono sopravvissute numerose testimo-
nianze, fra cui la documentazione della Guardaroba di corte,
che attesta l'assunzione di due distinte sartorie, una impegna-
ta nella confezione degli abiti da parata, la cosiddetta «livrea
grande» indossata dai dignitari della sposa, I'altra nella confe-
zione dei costumi scenici. Quest'ultima sartoria si avvalse di
due maestri sarti che realizzarono circa 300 abiti allegorici
per gli intermedi, completi per una giostra e altre competi-
zioni, per i personaggi della commedia dell'arte.®® Di questi
costumi conosciamo quelli ideati da Bernardo Buontalenti per
la commedia La Pellegrina raccolti in un manoscritto cartaceo
conservato presso la Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze
dal titolo Disegni di vestiture per deita, virtu mascherate ed al-
tri oggetti collaggiunta di carri per pubbliche rappresentanze.”®
Nelle carte manoscritte studiate a partire da Aby Warburg”*
i figurini («figure») sono corredati della descrizione dei per-
sonaggi e delle indicazioni rivolte agli artigiani coinvolti nella
confezione dei costumi, che riguardano le tipologie dei tessuti
da impiegare, i colori, la quantita di capi di abbigliamento da
realizzare, le acconciature. Non sempre i costumi venivano
realizzati ex novo, perché potevano provenire dalla guarda-
roba di corte, dal mercato dell'usato’ oppure dai magazzini
delle compagnie ingaggiate per gli spettacoli che potevano
fornire anche oggetti di scena: ne abbiamo testimonianza tra-
mite il «corago» ebreo Leone de’ Sommi.”3

Cosi come a Ferrara e a Rimini, dove l'elaborazione dell'a-
bito delle Muse era stata compiuta dagli intellettuali e inter-
pretata dagli artisti, cio dovette accadere anche per i costumi
allantica realizzati in occasione della festa nuziale pesarese
avvenuta nel maggio 1475 piu sopra citata. Non sappiamo
purtroppo come fossero gli abiti degli attori che a Rimini, a
fine giugno, interpretarono uomini vestiti da antichi romani,
tra cui consoli, senatori, Ercole e Cesare, in occasione que-
sta volta delle nozze della figlia del duca di Urbino, Elisabetta
(1462-1525 ca.), con il figlio di Sigismondo Malatesta, Roberto
(1440-1482). Conosciamo le spese sostenute dalla corte per
i musicisti, i cantanti, i buffoni, i pittori, gli attori quasi tut-
ti di provenienza fiorentina, per la realizzazione dei palchi e
per il lavoro di «ingenieri» e loro garzoni’ Nulla € riporta-
to dal cronista, grazie al quale conosciamo gli avvenimenti e
le spese delle nozze riminesi, circa i costumi di scena, ma la
vicinanza temporale delle feste di Pesaro e Rimini e il coin-
volgimento organizzativo in entrambe della corte urbinate,
induce a supporre avessero avuto una analoga se non uguale
regia e, chissa, forse comuni costumi e scenografie.

Che la collaborazione fra intellettuali, pittori e sarti fosse
oramai collaudata e che fossero sufficienti alcuni piccoli ac-
corgimenti per declinare allantico un abito alla moda ¢ atte-
stato da una testimonianza del XV secolo. Si tratta di una noti-



zia ancora una volta proveniente dalla corte estense: nel 1460
il pittore Cosme Tura ricevette l'incarico di realizzare il dise-
gno dell'abito nuziale per la sorella di Borso d’Este in quanto
esperto conoscitore delle vesti delle Muse.”> Purtroppo non
possediamo ulteriori informazioni su questo abito, che pote-
va essere stato molto simile a quelli progettati dall'artista per
le Muse dello studiolo di Belfiore su indicazione degli uma-
nisti di corte [fig. 02]. Quali fossero le conoscenze sull'abito
antico di Cosme Tura non sappiamo, ma ¢ significativo che
in una corte molto aggiornata come quella estense,”® dove la
scoperta dei testi classici era stata molto precoce e dove le
conoscenze sugli abiti degli antichi erano certamente sup-
portate da fonti di natura archeologica, le vesti che dovevano
connotare lidea dell'antichita fossero invece cosi aderenti
alla moda del tempo. Anche altre fonti iconografiche quattro-
centesche di soggetto antico, come per esempio I'Eneide,””
sembrano mutuare le fogge dei personaggi raffigurati piu dal
costume scenico che dalle conoscenze realistiche dei vestiti
indossanti nellantichita.”® Cio pud essere messo in relazio-
ne con la cultura scenica sviluppatasi nelle corti italiane, che
cambio il paradigma del genere “antico” contribuendo all'ela-
borazione e soprattutto alla diffusione di un immaginario piu
comprensibile al pubblico perché mediato dal gusto del tem-
po. I costumi scenici furono il medium attraverso cui creare
quellimmaginario. Cio produsse verosimilmente due linee di
ricerca sul tema, una gia collaudata e circoscritta ai dibattiti
di intellettuali ed eruditi da cui derivarono trattati e cataloghi
sugli abiti antichi;’® I'altra finalizzata alle esigenze teatrali da
cui scaturirono i trattati di regia degli allestitori di spettacoli.
Labito antico tese ad assumere due volti, uno filologico e uno
di pura invenzione non pit progettato dall'umanista con pas-
sione antiquaria ma da un professionista che aveva il compito
divestire gli attori sulla base delle esigenze sceniche e dei ge-
neri rappresentati. Secondo Leone de’ Sommi, uno dei primi
coraghi a pubblicare un manuale di regia, nelle tragedie non
si doveva vestire «(se possibile) i suoi interlocutori a i modi
che modernamente si costuma, ma nelle maniere che su le
scolture antiche, o su le pitture figurati si veggono, con quei
manti, et con quelli abbigliamenti co’ quali si figurano cosi va-
gamente quei personaggi de glantichi secoli. [...] Alle ninfe
poi, convengono le camisce da donna, lavorate e varie, ma
con le maniche, et io soglio usare di farci dar la salda, accio

che, legandole co’ munili o con cinti di seta colorate et oro,
facciano poi alcuni gonfi che empiano gl'occhi et comparano
leggiadrissimamente».®° I costumi scenici erano tuttavia pitt
vicini alla moda corrente rispetto alle opere d’arte antiche
che i registi affermavano di prendere come riferimento. Ne
sono prova gli abiti da maschera descritti nella Guardaroba
medicea al tempo di Cosimo I de’ Medici, realizzati al tempo
dei festeggiamenti per le nozze del duca con Eleonora da To-
ledo avvenute nel 1539.8 Gli abiti classificati «alantica» sono
«habiti» di velluto pavonazzo e raso, berretti di velluto cre-
misino, «giboni» di raso cremisino, «calze» di panno rosato,
«cinture» di velluto verde forniti di raso. Accanto a questi ¢
interessante la presenza di abiti «alindiana» e di «casache alla
turchesca», testimoni del gusto esotico nei costumi e nelle
scenografie concepiti da unéquipe di professionisti guidati
dall’architetto Niccolo Tribolo a cui partecipo anche il pittore
Agnolo Bronzino.®?

Il mondo antico e mitologico fu evocato con intenti
moralistici e propagandistici attraverso differenti tecniche
e generi artistici in sartoria, in pittura, in scultura e pure
nell'arazzeria. Anche gli arazzi istoriati si popolarono infatti
presto di soggetti mitologici per feste «ala antiqua», rive-
landosi particolarmente adatti agli allestimenti, perché fa-
cilmente trasportabili.®3 Nei vestiti dipinti, tessuti, scolpiti o
cuciti la moda continuo a marcare le differenze tra antico e
presente, svelando le contaminazioni fra antiquaria e costu-
me scenico capaci di generare interessanti novita. Novita era
stata quell'abito «turchesco» che comparve nei guardaroba
signorili del Quattrocento come sinonimo di antichita e re-
galita. Inizialmente ricavata da modelli originali mediorien-
tali, questa veste fu successivamente mediata dalle rappre-
sentazioni elaborate per identificare i turchi, che offrirono
l'occasione per meditare su elementi esotici da prendere in
prestito e adattare sulle forme degli abiti occidentali. Signi-
ficativamente non con gli abiti all'antica ricavati dai reperti
archeologici o dalle fonti iconografiche greco-romane scel-
sero di vestirsi i signori promotori della rinascita dell'antico,
ma con questi abiti, gli unici che, nella seconda meta del XV
secolo, furono in grado di manifestare lo speciale legame
culturale con il mondo orientale e l'antichita e, contestual-
mente, anche la piena aderenza al tempo presente e ai cam-
biamenti che segnarono la fine di un'epoca.®
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