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INTRODUZIONE

Questa ricerca nasce dal coctociccuito tra due prospettive.

La prima, strettamente personale, & legata al mio ruolo all’intecno dell’archivio di un’azienda
di moda, dove ho guotidianamente 1’oppoctunita di cappoctacmi al pateimonio aziendale di
uno dei brand che hanno fatto la storia della moda in Italia. Dal 2011, infatti, mi occupo
dell’Heritage Department della Gianni Versace S.rl., programmando attivita che hanno come
obiettivo la tutela dell’archivio storico, luogo fisico e ideale allo stesso tempo dove
le risorse culturali presenti in esso conteibuiscono a precisare 1l’identita aziendale e a
influenzare i processi creativi e produttivi.

Mi trovo a confrontarmi con temi e problematiche di ordine pratico, che sono specifiche di un
acchivio d’impresa nella moda, che non & museo di impresa e che non si configura come archivio
/ deposito museale, o come collezione di un privato: dalla catalogazione degli oggetti e deil
materiali, alla loro conservazione, digitalizzazione, movimentazione, fino al loro uso creativo
pec la produzione di nuove collezioni.

La seconda prospettiva inquadra questa dimensione pragmatica (e 1’analisi condotta in questa
sede) all’intecno di una riflessione accademica ad amplo spetteo, in cul 11 Oipactimento di
Cultuce del progetto dell’Universita Iuav di Venezia e da tempo impegnata, che vede 1’archivio
al centro di diverse occasioni di ricerca.

Negli ultimi anni, infatti, come evidenziato da Raimonda Riccini dircettore della rivista AIS/
Design (Associazione italiana degli storici del design), sta diventando sempre piu impoctante,
nell’ambito dei Design Studies, il tema del cecupeco delle fonti primarie e degli acchivi come
steumenti di studio, specie alla luce degli stimoli che vengono dalle nuove tecnologie.!

Ma 1’archivio non & solo uno strumento fondamentale nella cassetta degli attrezzi dello storico
0 del ricecrcatore: & anche un dispositivo formidabile di continua messa in moto del processo
creativo. G1i oggetti in un acchivio non raccontano solo la propria storia ma sono anche vettori
di altei possibili racconti, disponibili a essere ceintrepretati da diversi attori. L’acchivio,
infatti, oltre al suo utilizzo mirato e consapevole, ha anche un carattere entropico che 1o
rende un serbatoio ideale da utilizzare in chiave di postproduzione. lLa postproduzione e una
pratica ben nota all’arte contemporanea e particolarmente affine alla moda, dove la necessita
di scandire 11 tempo presente passa spesso attraverso un utilizzo delle forme del passato.

La mostra Christian lacroix: Histoires de mode (Les Arts Décoratifs, Musée de la Mode et du
Textile di Parigi, 2007-2008), che ha visto coinvolti lo stesso couturier Christian lacroix
in veste di curatore e Olivier Saillard, ex dicettore di Palais Galliera, Musée de la Mode de
la Ville de Paris, esemplifica bene questo concetto. Come rileva Gabriele Monti, “lLacroix si e
comportato come una specie di curatoce al contrario, attravecso un collage di materiali che
cconologicamente non ‘potrebbero’ essere avvicinati, ma che condividono somiglianze formali e
stoutturali”.? Anche questo aspetto ricombinatorio della moda e toccato dall’attivita di ricecca
condotta dal Dipartimento di Cultuce del progetto, e dai docenti Maria Luisa Frisa, Alessandra
Vaccari e Gabriele Monti, che hanno indagato lo strumento della mostra di moda come forma di
riflessione critica, che tratta la propria specificita disciplinare attraverso pubblicazioni,
mostre e wockshop. Il tema dell’acchivio e delle sue potenzialita nell’ambito del processo
ceeativo sono state indagate, per fare due esempi, in Re-visioni, una mostra che restituisce un
peccorso di studio, condotta da Gabriele Monti con gli studenti del cocso di Laurcea in Design
della moda e in Under The Cover. Archivio Lanerossi, un workshop e una pubblicazione edita in
occasione della mostra presso lo spazio espositive Lanificio Conte, (Schio 2 maggio-22 giugno
2012 nell’ambito di Festival Citta Impresa / Le fabbriche delle idee, quinte edizione, 2-0
maggio 2012) a cura di Mario Lupano e Alessandra Vaccari.

1 Raimonda Riccini, Fiorcella Bulegato, Maddalena Dalla Muca, e Carlo Vinti (a curca di), “Storie di design attraverso e dalle fonti”
in Ais Design: Storie e Ricerche, 10, www.aisdesign.org/aisd.(27/10/2019)

2 OGabriele Monti, “Live set 1: immagini dall’acchivio”, in EIda Cecchele. In forma di tessuto, a cura di Maria Luisa Frisa con
Gabriele Monti, catalogo della mostra [Spazio Espositivo Lanificio Conte Largo Fusinelle - Schio (VI] 5 Dicembre 2010 - 20 febbraio
20117, Marsilio, Venezia 2010, p. 47.



In Italia, negli ultimi dieci anni si sono sviluppati iniziative tese a promuovere gli archivi
di moda italiana. E il caso del “Portale degli Acchivi della Moda” che nasce nell’ambito del
SAN, Sistema Acchivistico Nazionale, per condividere 1 risultati del progetto Acchivi della
moda del ’8900, elaborato dall’ANAI, Associazione Nazionale Archivistica Italiana e promosso
dalla Dicezione genecale per gli acchivi, in collaborazione con la Direzione genecale per
le biblioteche, gli istituti culturali ed il diritto d’autore e la DOirezione generale per
1’organizzazione, gli affari generali, 1’innovazione, il bilancio e il personale del Ministero
pec 1 beni e le attivita culturali. L’obiettivo e scoprire, valorizzace e cendece fruibile un
ampio ventaglio di fonti del patrimonio archivistico, bibliografico, iconografico, audiovisivao
celativo alla moda italiana.

Presentato a Firenze 1l 12 gennaio 2009, nella Sala Bianca di Palazzo Pitti, in occasione di
Pitti Immagine Uomo 75, 1l progetto si articola nel censimento delle fonti, nella catalogazione
e digitalizzazione del mateciall contenutl negli acchivi e nell’organizzazione di seminaci e
convegni di studio.

I1 Portale degli Acchivi della Moda consente 1’accesso a contenuti diversi, dalla descrizione
degli archivi aziendali alla visualizzazione del materiall in essi contenutl (prodotti, disegni,
bozzetti, fotografie, documentazione amministrativa e contabile), oltre ad approfondimenti
sulla storia della moda del Novecento in Italia.

Un caso interessante sullo studio degli archivi é poi il Centro Studi e Acchivio della
Comunicazione [(CSAC), centro di ricecca dell’Universita di Pacrma, fondato dal professor
Acturo Carlo (uintavalle nel 1968, con 1’obiettivo di costituire una raccolta di arte,
fotografie, disegni di acchitettura, design, moda e grafica. Dal 2007 ha sede presso 1’Abbazia
di Valserena, a pochi chilometri da Parma ed e strutturato in cinque sezioni - Arte, Fotografia,
Media, Progetto, Spettacolo - per la raccolta, consecvazione, catalogazione e promozione del
patrimonio culturale, svolgendo anche attivita di consulenza scientifica, di supporto alla
didattica, di ricecca e di progettazione di mostre. Da Maggio 2015 1’Acchivio-Museo dello
CSAC si presenta come uno spazio multifunzionale, dove le aree del Museo si integrano a
quelle gia esistenti dell’Archivio e del Centro di Ricerca e Didattica. L’esperienza dello
CSAC rappresenta un esempio pioniecistico di volonta di costruire, gia sulla fine degli
anni Settanta, una collezione pubblica di documentazione della cultura progettuale italiana,
attraverso una ricognizione di materiall rcecuperati dagli studi di designer e architetti
opecanti in guegli anni e riguardo ai materiali della cultura progettuale della moda, il
lavoro di acgquisizione dei fondi e proseguito nel corso di tutti gli anni Ottanta ed anche
nel decennio successivo portando a mettece insieme circa /70.000 pezzi tra figurini, disegni,
schizzi, abiti, rciviste. In ambito intecrnazionale e da segnalare 1’esperienza del progetto
europeo “Eucopeana Fashion”(2012) e della piattaforma digitale “Eucopeana Fashion Portal”
[migrato sul portale europeana.eu e diventato “Europeana Collections” nel Maggio 20167,
gestiti dal 2015 dall’associazione intecrnazionale EFHA, (Eucopeana Fashion Intecnational
Association) con 1’obiettive di raccogliere e condividere oggetti digitali di “cultural
hecitage” della moda, integrando collezioni di musel pubblici con acchivi privati, nella
prospettiva di valorizzazione di contenuti dall’alto valore culturale, storico e scientifico,
come ciconosciuto dall’UNESCO [“Convention Concecning the Protection of the World Cultural and
Natural Heritage”, General Conference of UNESCO, 16 November 1972). Negli ultimi anni, proprio
1’Universita Iuav di Venezia ha collaborato in sinergia con Eucopeana, per la conferenza
Fashion Digital Memories (Europeana Fashion Symposium 2017, in collaborazione con Universita
Tuav di Venezia e The New School Parsons Paris, Venezia 22-23 Maggio 2017) e per Fashion
and the Politics of Heritage (EFHA Intecnational Conference 2019, London College of Fashion,
8-9 Novembre 20189, in collaborazione con University of the Arts London, Universita Iuav di
Venezia e The New School Parsons Paris), come occasioni di dibattito accademico sulle ricerche
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nell’ambito dell’heritage, e sui progetti di valorizzazione degli archivi nel confronto con le
poten-zialita offerte dalle tecnologie digitali e con le politiche aziendali.

Le potenzialita dell’archivio, in tecmini di storytelling, comunicazione, e celebrazione
del lavoro del designer, sono emecse anche dalle grandi retrospettive intecnazionall degli
ultimi anni, che hanno messo 1in scena gli acchivi di fashion designer, coutucier, maison
e brand in formato spettacolace, in forme di exhibit che hanno riscosso grande attenzione
mediatica e consenso popolare, come analizzato negli articoli “The Growing Popularity Of
Fashion Exhibitions”, di 0Olivia Pinnock [(Focbes, 14 Marzo 2019) o in “The Most Iconic
Fashion Exhibits of All Time: Is Fashion Truly Museum Act?”, di Vienna Vernose [CR Fashion
Book, 28 Marzo 2019]. Per citacne alcune: Alexander MclQueen: Savage Beauty, pcima al Costume
Institute del Metropolitan Museum of Act di New Yock (2011] e poi al Victoria & Albert Museum
di Londra nel 2015 o le grandi mostce di Dioc, Cheistian Dior: Couturier du réve, ospitata
al Musée des Art Décoratifs nel 2017 (in occasione dei settant’anni dalla fondazione della
Maison] e Christian Dior: Designer of Oreams, al V&A (2019]) e la rcecentissima Thiecry Mugler:
Couturissime (Montreal Museum of Fine Acts, MMFA, 2019 - Kunsthal, Rottecdam, 2020). Anche il
lavoro di diversi direttori creativi di brand storici rivela la pratica di confrontarsi con
1 materiali d’acchivio, raccontando la necessita di confrontacsi con la storia del macchio
pur nell’esigenza di creare una nuova immagine e producce un design aggiocnato: e il caso, ad
esempio, di Riccardo Tisci, dicettore creativo di Bucberry che nel 2018, in collaborazione con
1’art director Peter Saville, ha rielaborato un vecchio logo del 1908 e le iniziali di Thomas
Burberry, fondatore dell’azienda, per creace un monogramma che diventa una socta di statement
stampato sui capi delle nuove collezioni o il caso di Maria Grazia Chiuri, alla dicezione
cceativa di Dior, che ha dichiarato di dover trovace un “giusto equilibrio” con la storia
nel progetto delle collezioni contemporanee, nell’articolo “Inside Dior’s unseen acchive
with Maria Grazia Chiuci”, di Osman Ahmed, su The Business of Fashion, del 12 febbraio 2017.
Alcuni grandi macchi italiani ed internazionali hanno avviato politiche di valorizzazione
dell’archivio, monumentalizzandolo nella prospettiva di strategie di brand heritage, in cui
convivono attivita di marketing e comunicazione e progetti di riflessione in forma di display
che insistono sul codici estetici, sull’immaginacio costruito dal brand e sulle sue tradizioni
artigianali, tra verita storica e mitologie aziendali, come evidenziato in alcuni articoli
quali “Fashion brands build museums as acchives gain value”, di Lou Stoppard (Financial Times,
22 luglio 2016) o “For Brands Big and Small, Fashion Acchives Can Be a Powerful Asset”, di
Lauren Shecman (The Business of Fashion, 18 Novembre 2013], che mettono in luce anche i risvolti
economicl di queste operazioni, in cul 1’archivio e valorizzato anche a livello patrimoniale,
oltre che nella dimensione culturale. Ricordiamo ad esempio il Valentino Garavani Vietual
Museum, inaugurato nel Dicembre 2011, come esposizione pecrmanente in ambiente digitale, un
museo virtuale della storia di Valentino, navigabile tramite un’applicazione scacicabile su
desktop (valentino-garavani-acchives.org), collegato a un database con tecnologia 30: oltre
trecento abiti degli acchivi Valentino, insieme a bozzetti originali, fotografie e servizi
fotografici pubblicati sulle riviste di moda, immagini di pecrsonalita fotografate sul red
cacpet. Nella “media gallery” sono presenti piu di cinquemila immagini e novantacinque filmati
di sfilate, una sorta di evoluzione della mostra “Valentino a Roma: 45 Years of Style”, all’fra
Pacis a Roma nel 2007. Ancora, & il caso di Acmani, che il 30 Apeile 2015 ha inaugurato il
suo museo-fondazione, Acmani / Silos, in via Bergognone 40 a Milano, per celebrare 1 suol
quarant’anni di cacriera: un grande spazio espositivo di 4.500 metri quadrati che si sviluppa
su quattro piani, in cui le collezioni dai primi anni Ottanta del XXI secolo a oggi, sono
esposte in un allestimento non cronologico ma che procede per temi trasversali a collezioni
di anni e stagioni diffecenti, oltre a un approfondimento sui materiali tramite postazioni di
navigazione dell’archivio digitale, accessibile solo all’intecno del museo.
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I1 10 Gennaio 2018, Gucci ha inaugurato Gucci Garden, nuova veste del Gucci Museo del
2011, all’interno dello storico Palazzo della Mecrcanzia, in piazza della Signoria a Firenze,
trasformato dalla visione del dicettore creativo di Gucci, Alessandro Michele: lo spazio
ospita una boutigue con prodotti in edizione limitata, un bookstorce con un’attenta selezione
di pubblicazioni di ricerca, 11 ristorante “Gucci Osteria” dello chef Massimo Bottura, e 1’area
espositiva “Galleria” curata da Maria Luisa Frisa, composta da diverse sale tematiche, rendendo
omaggio all’acchivio Gucci, attraverso un display di oggetti storici in dialogo con le collezioni
contemporanee. (ui 1’acchivio invade le stanze, 1 cul nomi, “Guccification”, “Pacaphernalia”,
“Cosmorama”, “De Recum Natura”, “Ephemera” alludono alla lettura critica dei codici aziendali e
all’attraversamento dell’archivio stesso, e del suol materiali, ceintecpretati e riorganizzati
in temi dallo squardo del curatore. Nel contesto intecrnazionale, alcune esperienze confermano,
e in molti casi hanno anticipato, questo tipo di pratica di valorizzazione e celebrazione del
brand attraverso 1’acchivio. Un caso emblematico e speciale pec 11 progetto e la sua evoluzione,
e quello del Musée Yves Saint lLaurent di Parigi, inaugurato il 3 Ottobre 2017, che celebra il
lavoro del couturier francese attraverso 1’installazione di una selezione pecmanente di abiti,
accessori, disegni, fotografie, video e mostre tematiche temporanee. Situato nel leggendario
hotel particulier del numero 5 di avenue Marceau, sede dello studio e dell’atelier di Saint
Laucent dal 1974 al 2002, il Musée & sede della Fondation Pierre Bergé-Yves Saint Laurent,
che da fondazione privata ha ottenuto il riconoscimento di museo pubblico, grazie al grande
sforzo di raccolta, organizzazione, studio, catalogazione, consecvazione e valorizzazione
dell’archivio delle creazioni del couturier. L’accesso alle collezioni & implementato anche
grazie a un archivio digitale navigabile nella sezione “lLa Collection” del sito web del museo
e che racconta 11 grande progetto di cecupeco dell’ecedita creativa di Yves Saint Laurent a
opera di Piecre Bergé, come testimoniato nell’acticolo “Piecce Becgé on Curating the Legacy of
Yves Saint lLaucent”, di Olivia Singer, su Another Magazine del 14 Settembre 2017/. Sempre in
ambito intecnazionale, la societa multinazionale francese LVMH, che unisce diverse aziende del
settori della moda e del lusso in Francia, Italia, Spagna, Svizzera, Regno Unito e Polonia,
nel 2011 ha dato vita al progetto Le Journédes Particulieres, un’iniziativa volta a condividere
i1l pateimonio degli acchivi e celebrare le tradizioni artigianali delle aziende del gruppa,
articolata in giornate di aperture speciali al pubblico di atelier, palazzi e negozi storici,
in una prospettiva di valorizzazione delle specificita artigianali e delle identita territoriali
e culturali. 611 atelier di Haute Couture Cheistian Dior in Avenue Montaigne, 1’atelier per gli
ordini speciali di Louis Vuitton ad Asniecres, i1 saloni di Chaumet a Place Vendome, 1’atelier di
calzature su misura di Berluti, la sala di degustazione Hennessy a Cognac, il sito di produziaone
delle fragranze Guerlain a Ocphin, 1’atelier Louis Vuitton nella Dreome, la tenuta vinicola
Numanthia in Spagna, la Maison di profumi Acqua di Parma in Italia e le manifatture orologiere
Zenith, TAG Heuer e Hublot in Svizzera, la Villa Pucci di Granaiolo a Castelfiorentino, sede
dell’archivio storico Pucci, sono solo alcuni degli esclusivi luoghi aperti a visite gquidate,
mostre temporanee, dimostrazioni tecniche dei processi artigianali, conferenze e peccorsi
interattivi. Un caso molto interessante riguarda 1’archivio di oltre 10.000 abiti di haute
couture della collezione pecsonale del coutucier Azzedine Alaia (scompacso nel novembre 20177,
che ha visto scendere in campo 1’Association Azzedine Alaia [ diventata Fondation Azzedine
Alata 11 28 Febbrario 2020) e Carla Sozzani, co-fondatrice dell’associazione, musa e mentor
di Alaia, in sinecgia con The New School Parsons Paris e il team del Costume Institute del
Metropolitan Museum of Act di New York: Carla Sozzani insieme a Jessica Glasscock, research
associate del Costume Institute, hanno dato vita a un progetto di studio e catalogazione della
collezione, con gli studenti del cocso “Acchiving Fashion” tenuto da Macco Pecorari, dicettore
del Master in Fashion Studies, utilizzando le linee guida di catalogazione del MET (1-18 Luglio
2019), nell’ottica del recupero della “memoria” della moda, come ribadito da Olivier Saillard,
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direttore della Fondation Alafa, nell’articolo Late Designer Azzedine Alaia’s Personal Couture
Acchive Revealed - to Students, di Fleur Burlet, su WWD, del 19 Luglio 2019.

Proprio quello della memocia, & un tema strettamente legato all’archivio, che diventa “luogo
della memoria”, attingendo alla teorizzazione dello storico francese Pierre Nora, in Between
Memory and History: Lles Lieux de Mémoire, (Representations, vol 26, Special issue: Memory
and Counter-Memory, University of California Press 1989, pp./-24]). (Questa lettura e uno dei
tanti contributi teorici approfonditi in occasione di un ciclo di seminari, intitolato fashion
and Evocation, tenuti da Caroline Evans, docente della Central Saint Martins, come visiting
professor presso 1°Universita ITuav di Venezia, nell’ambito del Dipactimento di Culture del
progetto [(autunno 2016). L’archivio in relazione ai concetti di tempo, storia, narrazione,
pactendo dalle idee di traccia, gesto, oggetto e memoria, & stato oggetto di approfondimento
durante quel ciclo di seminari, rcivolti agli studenti magistrali in Acti visive e Moda e ai
dottorandi in Scienze del design, e svolti all’interno del corso magistrale di Storia e teoria
della moda tenuto da Alessandra Vaccarl allo Iuav e dedicato al concetto di nowness nella moda.
Quelle riflessioni sono confluite poi nella pubblicazione Il tempo della moda, a cura di Evans e
Vaccari (Mimesis, Milano-Udine 2019) e che & stata considerata in questa ricerca, interpretando
1’uso del materiali d’archivio in relazione a diverse concezioni del tempo: le due autrici
individuano tre qualita principali del tempo in celazione alla moda, industriale, antilineace
e ucronico, inquadrando le pratiche d’archivio nel fashion design nella combinazione tra gli
ultimi due. Nel 2017, ho avuto poi occasione di approfondice le riflessioni di Caroline Evans
anche in occasione di un altro ciclo di seminaci, Imagining the Acchive (Sprcing Tecm 2017,
Unit /) tenuto dalla stessa docente alla Central Saint Martins, rivolto ai corsi di Fashion
Histocy and Theory (BA] e di Fashion Communication (MA): durante 1 seminari 1’acchivio e stato
analizzato nel confronto, tra gli altri, con il pensiero di Foucault e Decrida, precisando
1’interpretazione dell’acchivio come istituzione di controllo e di potere, fino all’idea di
“material mnemonics” di Peter Stallybrass, leggendo gli oggetti d’acchivio nella prospettiva
della cultura materiale della moda, come dispositivi in grado di trattenece e restituire la
memoria, in un continuo scambio tra passato e presente. Le relazioni tra moda e tempo e quelle
tra dimensioni temporali diffecenti, sono centrali nell’affrontace la ricecca su un archivio
di un’azienda di moda, in cui abiti e immagini riemergono dal passato per essece continuamente
rieditati nelle pratiche di design. Non e un caso che, 1n un contesto in cul 1’uso creativo
dell’archivio risulta di forte attualita, 1’Anna Wintour Costume Center del Metropolitan
Museum of Act, e Andrew Bolton, Curator in Charge del Costume Institute, abbiano scelto di
dedicare al “Tempo” la mostra di moda About Time: Fashion and Duration (/7 maggio-/ settembre
2020, cinviata all’autunno 2020). Partendo dal concetto di durata [la durée] del filosofo Henri
Bergson (1889) e dalle suggestioni del romanzo Oclando di Virginia Woolf (1928]), il progetto
ragiona su una selezione di abiti compresi in un arco temporale che va dal 1870 a oggi, e in
cul oggetti appactenenti a epoche differenti sono installati insieme e messi in relazione per
evidenziare 1 rimandi al passato nelle creazioni piu recenti, e individuace le forme che in
qualche modo “resistono” e sopravvivono al trascocrece del tempo. La moda risulta un campo in
cul gueste dinamiche di sopravvivenza del passato cisultano ancora piu evidenti, insite nella
sua natura stessa, tanto da diventare una sua specificita, che richiedono analisi e letture
specifiche, come la ricerca condotta in questa sede si propone di dimostrace.

Ecco dungue 1l cortociccuito: 1’approccio empirico della mia attivita professionale e la
riflessione critica sulle specificita della moda.

Ma forse, tanto cortociccuito non é: un numero di “Design and Culture” del 2015 & stato
dedicato alla ricognizione di diverse ricerche accademiche in cui 1l tema e il valore della
soggettivita nell’ambito metodologico degli studi di design, senza che 1’oggettivita ne
sia necessariamente pregiudicata: al contracio, “un riconoscimento critico del cuolo della
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soggettivita producca un approccio piu razionale”.® (uesta metodologia dialoga con 1’idea che
i1l rapporto tra soggetto e oggetto di studio e sottoposto a variabili diverse, e che guesta
consapevolezza pud portare a nuove prospettive di indagine mediando tra 1’autorita oggettiva
dell’accademia e l’esperienza soggettiva del ricercatore, mentre stu-dia oggetti che, a loro
volta, “parlano”.

L’idea di questo lavoro e proprio quella di orchestrare i1l dialogo tra la prospettiva intecna
di un archivio aziendale (visto esattamente per quello che e: un acchivio aziendale, non una
collezione, non un museo] e 1 temi dei Fashion studies (il rapporto con 1’heritage, su tutti].

La tesi si articola in tre capitoli. Il primo si concentra sull’analisi degli snodi fondamentali
che si sviluppano attorno all’arcchivio, evidenziando come 11 movimento centripeto e centrifugo
che lo caratterizza intercetti alcune specificita della moda.

I1 secondo capitolo declina gqueste stesse caratteristiche nell’ambito del museo d’impresa,
dove le problematiche dell’archivio sono guacdate rovesciando 1l punto di vista: patrimonio
aziendale e fulcro di strategie di innovazione e comunicazione del marchio, in un’ottica di
brand heritage.

Infine, 11 terzo capitolo tratta dall’intecno il caso studio dell’acchivio storico Versace.
Nato come progetto del dipactimento “Information Technology” dell’azienda nel 2011, si
e sviluppato nella creazione di un “Heritage depactment” dedicato alla valorizzazione e
conservazione degli oggetti d’archivio, nel 2015.

L’Archivio Versace e un patrimonio ricchissimo di idee, informazioni e documenti impoctanti non
solo per la azienda ma rilevanti a livello italiano e internazionale, cosl come la storia del
progetto Versace che tiene insieme fashion design, fotografia, cultura pop, produzione per il
teatro e pratiche curatoriali nella moda attravecso le mostre, le pubblicazioni e 1 progettl
editoriali realizzati in oltre quacant’anni. Un punto fondamentale dell’analisi condotta nel
terzo capitolo & 1’analisi dell’esperienza della mostra Gianni Versace. L’abito per pensace,
curata da Nicoletta Bocca e Chiara Buss al Castello Sforzesco di Milano nel 1989. Le schede di
catalogazione degli oggetti e dei materiali esposti in quella mostra, sono state considerate
come cifecimento per lo studio degli oggetti dell’acchivio e per 1’elaborazione di modelli di
schede di catalogazione e conservazione create insieme al team di restauco tessile delle Galleria
degli Uffizi-Museo della Moda e del Costume di Palazzo Pitti. La mostra del 1989 al Castello
Sforzesco, si rivela ancora oggi un esempio importantissimo di approccio specifico e scientifico
allo studio della moda, precisando anche come il dispositivo della mostra di moda si configuri
come steumento di indagine, analisi e riflessione progettuale e apra a considerazioni su come
raccontace la moda, le sue storie, 1 suoi oggetti e le relazioni tra questi. Gianni Versace.
[’abito per pensare conferma questa sua valenza anche nelle recenti ricerche condotte da Maria
Luisa Frisa in occasione della mostra Memos. A proposito della moda in questo millennio, cucata
da Frisa, con exhibition making di Judith Clack, al Museo Poldi Pezzoli di Milano (21 febbraio
- 4 maggio 2020), in collaborazione con il Dipartimento di Culture del progetto, Universita
Tuav di Venezia e con il Centre for Fashion Curation, University of the Arts London. In Memos.
A proposito della moda in questo millennio, Gabriele Monti individua negli esiti del progetto
al Castello Sforzesco, i risultati di un dibattito sviluppato in Italia nel corso degli anni
Ottanta, avviato dalla mostra 1922-1945: Vent’anni di moda italiana, curata da Grazietta
Butazzi, con il coordinamento di Alessandra Mottola Molfino (Milano, Museo Poldi Pezzoli,
5 dicembre 1980 - 25 marzo 1981], riflessione che ha impostato interrogativi centrali sullo
statuto culturale della moda italiana, e per la definizione della moda stessa come disciplina.
In merito a Gianni Versace. L’abito per pensare, Monti evidenzia come il progetto sia rilevante
a livello italiano e internazionale per il confronto dicetto con la moda contemporanea, e allo

3 Kjetil Fallan, Grace Lees-Maffei, It’s personal: subjectivity in design history, “Design and culturce”, Vol. 7, issue 1, Bloomsbucy
2015, p. 21.
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stesso tempo riconoscendole lo statuto di oggetto culturale da collezionace. Un progetto che
intecroga non solo 1l dispositivo mostra, ma che riflette sulle azioni necessarie a immaginace
cosa un museo della moda debba conservare e quali professionalita debba formare, per arrivare
a conteribuire alla definizione di una disciplina profondamente connessa alla contemporaneita
e alla dimensione commecciale.

In questa prospettiva, la tesi affronta 1’acchivio come luogo fisico e ideale, in cuil si
raccolgono anche i risultati di queste esperienze, e di quelle ricerche, configurandolo come
patrimonio dal grande valore storico e culturale.

Un patrimonio che ha molte cose da dice, se rciusciamo a inteccettacne il linguaggio.
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CAPITOLO 1: L’archivio di un’impresa di moda

1.1 Considerazioni metodologiche

In un articolo del 2018 Luz Neira Garcia sottolinea come negli ultimi 20 anni ci sono state piu
di 200 mostre a tema moda che hanno attratto un gran numeco di visitatori e una buona copertura
da parte dei media,* a dimostrazione del fatto che la moda e un fenomeno di interesse collettivo
che presenta un ampio macgine di indagine e comunicazione.

Parallelamente, 1’ambito dei fashion Studies si sta sempre piu configurando come settore
interdisciplinare dove la moda viene indagata da vari punti di vista come fatto culturale
complesso. In questo panorama caleidoscopico, percod appace sempre piu impoctante individuare
una metodologia specifica degli studi sulla moda.

I1 testo Fashion Studies (a cura di Heike Jenss, Bloomsbury, Londra e New York 2016]) si apre con
alcune riflessioni di Cheistopher Breward sulla necessita di rafforzare un “apparato informato
e critico per lo studio della moda contemporanea” che restituisca attraverso lo studio della
moda e dell’abito 1 *“ molteplici strati di significato della moda”. Citando un intecvento di
Hazel Clacke, “lLa moda non definisce. Piuttosto & un termine che richiede una definizione”
nell’ambito della conferenza Locating Fashion / Studies (organizzata da Heike Jenss alla
Parsons School of Design, The New School, nel 2010], Breward auspica un approfondimento di
metodi specifici di ricerca nell’ambito degli studi di moda, e la precisazione di metodologie
che tengano conto dell’identita disciplinare della moda, in considerazione della complessita
del campo di studio e dei molteplici livelli interpretativi connessi.

Facing the wide scope of fashion as a global industry and as matter, practice, and dynamics that shape
and change bodies and identities, figuring out one’s method / s in the conduct-ing of fashion rceseacch
is anything but a straightforwacd process. In the context of fashion studies, this seems to be even moce
so the case since the field has evolved without a “methodological canon”, as traditionally pact of longer
existing university disciplines, such as anthropology oc act histocy, which along with numecous other
disciplines and flelds feed into research and knowledge formation in fashion studies.®

Nella prospettiva della mia ricerca, che parte dallo studio dell’archivio storico Gianni
Versace, 1’obiettivo & quello di contribuire anche alla riflessione in ambito metodologico in
relazione allo studio della moda, e a diverse questioni riguardanti il tema dell’archivio,
indagato nella duplice dimensione di progetto e di stcumento di progetto.

Riguardo alla mia posizione nei confronti dei materiali oggetto di studio, & da registrare
un dato che attiene alla doppia natura della mia condizione di riceccatore e di acchivista e
coordinatore delle attivita dell’Hecitage deparctment, istituzione intecna all’azienda che ha
dato impulso alla costituzione, consecvazione e valorizza-zione dell’archivio storico Gianni
Versace.

I1 mio cuolo rispetto all’acchivio studiato e la mia posizione di studioso esterno all’azienda,
rientrano nella prospettiva definibile, prendendo in prestito un concetto che deriva
dall’antropologia culturale, come “osservazione partecipante”, offrendomi la possibilita
concreta di confrontacmi con gli oggetti e i materiali d’acchivio in modo diretto e dall’altra
parte, dandomi strumenti e spazi di riflessione scientifica sugli stessi.

L’osservazione pactecipante, intesa in senso lato, riguacda quella pratica che si deve a
Bronislaw Malinowski, che, con la sua esperienza sul campo nelle isole Trobriand, in Melanesia,
raccontate poil nel testo Acgonauti del Pacifico Occidentale, non solo fonda 1’antropologia
modecna, ma stabilisce un paradigma di pensieco valido e applicabile tuttora in diversi
contesti.

4 Luz Neira Gaccia, “Fashion: Cultural Heritage and the Made in”, in ZoneModa Joucnal, vol.8, n.1 (2018].
5 Heike Jenss, “Introduction. Locating fashion / Studies: Reseacch methods, sites and practices”, in Fashion Studies. Bloomsbury,
Londra e New Yorck, 2016, p. 2.
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Per Malinowski, 1l riceccatoce non puo limitacsi a cegistrace dati, né ad ossecvare dall’estecno:
pec comprendece 1 fenomeni che studia deve diventare parte integrante della comunita che lo
ospita, adottandone il punto di vista, “a capire come i suoi ospiti vedono se stessi nel loro
mondo”.s Cambiare il punto di vista, pero, non significa adottarlo in toto: e necessario per il
ricercatore mantenece quello scarto, quella differenza che gli consenta di passare agevolmente
da un mondo all’altro. E proprio questo sguacdo obliquo che pecmette di notace cose che
alteimenti non avecebbero dignita di essece notate, percché parcte integrante di procedimenti
acquisiti e resi automatici.

Proprio per questo, la pratica dell’osservazione partecipante cisulta lo strumento migliore
per avvicinarsi al tema dell’archivio.

In questo senso, 1l mio approccio all’acchivio si muove su un dopplo binario: da un lato, il
capporcto con 1’archivio fisico, il contatto con la materialita degli oggetti che contiene, le
pratiche classificatorie e organizzative che ne sono alla base; dall’altro, lo sguardo alla
teorizzazione dell’archivio, al suo essere luogo simbolico dove i documenti si trasformano in
storia, diventano strumenti per la memoria, ma anche si definisce in guanto dispositivo creativo
dove la storia, proprio per il suo essere disposta 11, sotto forma di materiali eterogenei, puo
sfuggire alla narrazione originaria ed essere decontestualizzata, diventando incipit, sfondo,
0 personaggio di una nuova storia funzionale al brand.

La mia indagine sull’acchivio, sul suol contenuti e sulle diverse pratiche collegate, si
muove sullo sfondo di studi condotti da una serie di autori che hanno ragionato sul dialogo
tra passato e presente nella moda, sul capporti tra tempo, memoria e progetto, oltre ad aver
offerto esempi sui metodi di studio di queste questioni. Nel primo capitolo “History” del suo
testo Fashion at the Edge, Caroline Evans scrive:

A consideration of historicism in the 1990s fashion enables the articulation of a series of metaphors to
think about fashion time and how it operates-ccumpled fabric, the labyeinth, the telescope and the tiger’s
leap. Writing in the 1930s, Walter Benjamin arqued that “every image of the past that is not recognised
by the present as one of its own concerns threatens to disappear irretrievably”[...] The mataphor of
historical time as a labyrinth or maze, doubling back on itself, provides a model to undecstand the
historical rely between past and present in 1990s fashion. [...] like the 1990s fiure of the DJ, fashion
designers sampled and mixed from a range of soucces to crceate something new, cummaging through the
historical wacdrobe to produce clothes with a strictly contempocacy rcesonance.?

Evans riflette sul pensieco di Benjamin e sulla sua teorizzazione delle “immagini dialettiche”,
come glustapposizione di immagini del passato e del presente in dialogo critico e parla di
un approccio metodologico simile a un “historic scavenging” e “ragpicking” tra le diverse
dimensioni temporali, non solo rispetto a una pratica diffusa nella progettazione della moda
ma anche nello studio e nell’analisi dei diversi frammenti del passato. Il lavoro della Evans
sviluppato in Fashion at the Edge e ripreso da Judith Clack nel progetto di fashion exhibition
Spectres. When Fashion turns back (Victoria and Albert Museum, ModeMuseum Antwecpen, London
2004), come riflessione in chiave allestitiva sulle relazioni tra passato e presente e sui
continui cimandi dell’uno nell’altro, simili alle ombre proiettate dalle “lantecne magiche”,
dispositivo scenico installato in mostra per alludere ai processi e alle modalita di queste
connessioni.

Sulle relazioni che leganc la moda con la sua storia e con la storia in senso piu ampio e sulle
dinamiche di guesto processo, Maria lLuisa Frisa scrive sulla “ciccolarita imperfetta della
moda”:

6 Cfr.Ugo Fabietti, Elementi di antropologia culturale, Milano, Mondadori, 2015, p. 37.
7 Caroline Evans. Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity, and Deathliness. New Haven, CT: Yale University Press, 2003, pp. 22, 25.
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In quella ciccolarita inventiva, 1in quel guardacsi indietro e intocno in un continuo e pecplesso
vagabondare, che & proprio della moda, per rinnovacsi a ogni stagione. In gquel tenere insieme, in maniera
analogica e non logica, le cose piul diverse [..] la moda & ciccolare pecché ha un rcappocto simultaneo con
il futuco e con il passato. Questa attenzione a due diverse dimensioni temporali costringe la moda a
quell’eterno ritocno che ripropone ciclicamente quelle che all’appacenza appaiono come ripetizioni delle
stesse forma, e che sono invece ogni volta diffecenti, deformate dalle attitudini di quel gusto che le
ha ciportate in supecficie. Una dialettica affascinante che si ripropone senza regole prestabilite. [..]
la celazione che lega la moda con la sua storia e con la storia in senso pit ampio non si sviluppa in
manieca lineare né segue una cconologia. Ulecich Lehmann titola un suo studio sul rapporcto tra moda e
modernita Tigersprung, prendendo in prestito la definizione di Walter Benjamin: la possibilita di balzare
dalla contemporaneita al passato e ritorno, senza dover dace una giustificazione alla propria scelta. E in
questo gioco di squacdi in cui la moda si cidefinisce ogni volta cendendo sempre presenti e contemporanee
le forme del tempo [...] si tratta di un atteggiamento condiviso anche da molti actisti delle ultime
generazioni e perfettamente racchiuso in tutte quelle pratiche di editing o montaggio che hanno trovato
una precisa definizione nella teorizzazione della postproduction di Bourriaud.®

Frisa fa riferimento a Bourciaud e a questo mix di passato e presente, come a un riciclo di
immagini e forme che implica una navigazione continua tra 1 meandri della storia della cultura,
una pratica e un processo di navigazione estremamente connesso al tema dell’acchivio, come luogo
in cul le diverse dimensioni temporali convivono senza soluzione di continuita, simultaneamente
disponibili all’uso del creativo, e all’analisi dello storico e dello studioso. Confrontarsi
con questa dimensione di simultaneita e necessario per chi intraprende lo studio di un archivio
di moda, cosi come 1’elaborazione di un metodo che tenga conto dell’estrema etecogeneita deil
materiali che lo compongono. Ho iniziato la mia cicerca selezionando una serie di oggetti di
diversa natura, per analizzarli sia singolacmente che in cappocto tra loco e nella prospettiva
del progetto globale dell’archivio.

Come affrontato dettagliatamente nella sezione dedicata all’archivio Versace, abiti, accessori,
cartamodelli, libri, cataloghi, lookbook di sfilata, immagini su diverso supporto, inviti,
cactelle stampa ed ephemera di diversa naturca, sono schedati e studiati  peendendo in
considerazione diversi metodi di lettura e di analisi. Alla base di questo lavoro di ricerca,
c’e anche la volonta di dace un contributo alla discussione sullo studio degli oggetti neil
fashion studies e in questo capitolo sulla metodologia, sono restituiti alcuni esiti a cui
hanno portato le indagini precedentemente condotte da alcuni autori per definice il contesto in
cul si inserisce il mio intervento.

I1 primo approccio e gquello “intuitive”, in cul si instaurca un rcapporto dircetto con gli
oggetti dell’archivio lasciando che questi “parlino”. (uesto approccio soggettivo allo studio
del design & sempre stato tenuto ai macgini dell’Accademia, in quanto non adercente ail criteril
di oggettivita richiesti a uno studio scientifico, eppure, come sottolineano Kjietil Fallan e
Grace lLees-Maffei, “le pratiche del design, le nostre esperienze con 1 loro prodotti, cosil
come le narrative che creiamo con loro sono profondamente personali - e quindi soggettive”.°
Sulla scia di diversi studiosi citati nell’articolo, gli autori suggeriscono la possibilita di
ampliare 1’ambito metodologico della storia del design includendo la soggettivita dell’autore
come valore aggiunto all’analisi, basandosi sull’idea che “cose possono parlare”!® e portando
a una “rigorosa soggettivita”.!' (Questa prospettiva intecna allo studio dell’acchivio va perod
inquadrata all’intecno di un orizzonte metodologico piu ampio, dove 1’idea di acchivio come
patrimonio vivo, e di cultura materiale e immateriale assume una valenza di piu ampio respiro.

8 Maria Luisa Frisa, Le forme della moda, I1 Mulino, Bologna 2015, pp. 19-20; 22.

9 Kjietil Fallan e Grace Lees-Maffei, “It’s personal: subjectivity in Design History”, in Design and Culture, Volume 7, issue 1, p. 5.
10 Ivi, p. 15.

11 Ivi, p. 21.
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I concettl di materialita e immatecialita sono intimamente legati, oltre che alla moda, al campo
dell’Heritage, filone di studi che e entrato negli ultimi anni in vari ambiti disciplinaci.

La convenzione per la protezione del patrimonio culturale e naturale approvata dalla Conferenza
Generale dell’Unesco nel 19/2 definisce patrimonio cultucale i monumenti - ovvero opece di
acchitettura, scultura o pittura - gli elementi o le steutture di carattere acrcheologiche, le
iscrizioni, le grotte e 1 gruppi di elementi che hanno un valoce eccezionale dal punto di vista
della storia, dell’arte, della scienza. La definizione ha incluso man mano altre tipologie di siti
o manufatti, fino ad accivare nel 2003 a riconoscerce anche 1’ “Intangible Heritage” definito come:

Le prassi, le rappresentazioni, le espressioni, le conoscenze, 1l know-how - come puce gli stcumenti,
gli oggetti, i manufatti e gli spazi culturali associati agli stessi - che le comunita, i geuppi e in
alcuni casi gli individui ciconoscono in quanto pacte del loro patecimonio culturale. (Questo patrcimonio
culturale immateriale, trasmesso di genecazione in genecazione, e costantemente ricreato dalle comunita
e dai gruppi in risposta al loro ambiente, alla loro interazione con la natura e alla loro storia e da
loro un senso d’identita e di continuita, promuovendo in tal modo i1l rispetto perc la diversita cultucale
e la creativita umana.1?

In questa accezione “heritage” & traducibile con il nostro “patcimonio culturale”.

Vale perd la pena riprendere le osservazioni di Giorgia Aquilaris che sottolinea la diffecrenza
tecminologica tra 1’italiano (dinsieme a francese e spagnolo] “pateimonio” contro 1’inglese
hecitage. Pur riferendosi allo stesso campo semantico, infatti, 1 due tecmini non significano
esattamente la stessa cosa. Suggeriscono due approcci metodologici e orizzonti simbolici
diversi.

Gia nell’etimo latino dei due termini, infatti & presente una matrice diversa: hereditas
si riferisce piu specificamente al processo di eceditare, mentre patrimonium acciva dopo
1’accettazione dell’eredita, alludendo piu al valore economico.

Lo spostamento terminologico verso 1’hecitage non e affatto neutrale: & 1° “azione dell’uomo”
a risultare predominante in questo processo, piu che 1’oggetto.

In questo senso, se da un lato il tecmine heritage, in quanto piu vago pecmette di tenerce dentro
una serie di eredita fluide provenienti dal passato, dall’altro, riferendosi pil a un processo
che a una secle di “cose”, suggercisce un cecto tipo di rcapporto “mobile” con 1l presente,
capporto che non necessaciamente deve essece a senso unico.

L’heritage, infatti & una pratica, non un fatto. In un cecto senso, come dice lLaurajane Smith,
1’heritage “non esiste”:

La costruzione discorsiva dell’heritage & essa stessa pacte dei processi sociali e culturali che
costituiscono 1’heritage. La pratica dell’heritage pud essece definita come tecniche, protocolli e
procedure di gestione e conservazione che manager, archeoologi, acchitetti, curatori di musei e altri
esperti applicano. Pud anche essere una pratica economica e/o relativa al tempo libero, cosi come una
pratica sociale e cultucale che costruisce e da significato all’identita. (ueste pratiche, cosi come
il significato delle “cose” materiali dell’heritage sono costituite dai discorsi che simultaneamente
riflettono queste pratiche nel momento in cui le costruiscono.is

L’heritage e innanzitutto una mentalita, un modo di vedere, ed e quindi in gqualche modo,
immateriale.1s

Tutti gli studiosi concordano sul fatto che la necessita di avere, presecvare e valorizzare
1’heritage & tipica di quei momenti di rottura con la storia, gquando 1’istituzione di un nuovo
ocdine soclale politico e economico pone il bisogno di costcuiresi un passato per gacanticsi un

12 “Convention Concerning the Protection of the World Cultucal and Natural Heritage”, Genecal Confecence of UNESCO, 16 November 1972
13 Giorgia Aquilar, “Hecitage Vs Patrimoine. Again and Beyond”, in Heritage Orchestra Rehearsal, a cuca di Saca Marini, Venezia, Bruno,
2017, pp. 67-83.

14 Laucajane Smith, Uses of Hecitage, Routlege, London-New Yorck, 2006, p. 13.

15 Ivi, p. bé4.
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futuro. Per il mondo occidentale, 1’evento traumatico in guesto senso & stata la Rivoluzione
Francese. La sistematica cancellazione dell’fAncien Regime e delle forme simboliche che lo
rappresentavano ha lasciato un vuoto che andava colmato per garantice legittimita al nuovo
stato di cose. Essendo un movimento nato dalla borghesia, che inteinsecamente ha bisogno di
autorappresentazione, ecco che quindi la rilettura del passato in chiave funzionale al presente
assume una valenza sistematica. L’eredita del passato non e piu semplicemente un repertorio di
stile, regole, valori, ma diventa la prova della giustezza della nuova era.

Questa declinazione di hecritage ha avuto pol un ulteriore sviluppo con 1’esplosione del tucismo
di massa e della societa dei consumi.

Legandosi all’idea di “tipico”, “autentico”, di identita nazionale e culturale, 1’hecritage
diventa un prodotto, soggetto alle stesse leggi di costruzione e manipolazione da pacte
dell’industria.

I1 mio approccio conoscitivo relativo alle pratiche d’acchivio non puo quindi prescindere
dalla consapevolezza che 1’acchivio, il suo attraversamento, il suo utilizzo nella pragmatica
dell’azienda & anche legato a doppio filo con questa idea di heritage: da un lato, testimoniando un
pezzo impoctante di cultura di visiva, di pratiche del consumo, di costruzione dell’immaginacio,
dall’altro, funzionando come specchio di autorappresentazione dell’azienda stessa, che rielabora
la propria storia in chiave economica, oltre che simbolica.

11 concetto di heritage assume forme diverse a seconda della specificita del contesto: nella sua
declinazione aziendale diventa parte di quel sistema di valori immateriali che ruotano attorno
all’attribuzione di valore al prodotto moda.

I1 tema dell’hecitage non & solo strumento essenziale essenziale alla comprensione degli
acchivi e musei d’impresa della moda, ma lo & anche per le aziende per definicsi un’identita,
renderla rciconoscibile e desidecabile. In questo senso & fondamentale che 1’heritage, 1in
sinergia con 1’archivio, documenti il passato per orientare il futuro.
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1.2 Lo studio degli oggetti e 1’analisi della materialita della moda

Pactire dalla materialita, quindi.

Un testo fondamentale dal punto di vista metodologico e stato per me The Study of Dress History
(Manchester: Manchester University Press, 2002]) di Lou Taylor in cui si analizzano diversi
metodi di ricerca nello studio della moda, che vanno dal “artefact-based approach”, alla storia
sociale ed economica, passando per la cultura materiale, ai cultural studies fino agli approcci
etnografici e alla storia orale. In particolare 1’approccio “object-based” & esplicitato in una
serie di esempi di “good practice in artefact-based historical dress research”:

A1l of them combine the collecting of a specific, focused database of clothing, which is then examined in
detail and set within its socio-cultural and historical context. In this way “the flounces and pleats”
of artefacts become properly fused into their broader cultural and economic settings. [..] detailed
examination of clothing can be and is being used to define and explain major historical and contemporary
issues related, for example, to socio-cultural developments.is

Ancora, Lou Taylor procede evidenziando come “professional skill and knowledge comes from
library, archive and oral history cesearch but above all from handling and examining dress in
carefull detail”.i7 Questo approccio e centrale nel mio pecrcorso di ricerca, che parte dallo
studio degli abiti (e delle diverse tipologie di oggetti) d’acchivio, non solo da un punto di
vista materiale e progettuale, ma anche nel contesto storico e culturale in cul questi oggetti
si inseriscono. lLa necessita del confronto diretto con 1’oggetto e messa in evidenza anche
negli studi di Valerie Steele, che denuncia 1’abitudine accademica di trascurare gli oggetti,
sottolineando 11 ruolo importante che possono ricopeice nello sviluppo delle conoscenze sulla
moda. Pubblicato nell’ambito di un numeco di “Fashion Theory” intitolato Methodologies,
Steele interviene con “A Fashion Museum is more than a Clothes-Bag”, articolo che sottolinea
1’importanza del confronto e dell’intepretazione degli oggetti per lo studio della moda, facendo
ciferimento proprio a quello che Lou Taylor definisce come “The Great Divide”, la frattura che
esiste tra “object-based and cultural approaches”. I1 dibattito sviluppato in diversi ambiti
della cultura materialeis nel caso degli studi di moda e stata caratterizzato da differenze
di genere affiliazioni disciplinari (per esemplo musel vs accademia] e, soprattutto, riguardo
all’uso degli oggetti nella costruzione delle conoscenze sulla moda. In “A Fashion Museum 1is
more than a Clothes-Bag”, Valerie Steele scrive: “Many scholars tend to ignore the important
cole that objects can play in the creation of knowledge. [...] Yet of all the methodologies
used to study fashion industry, one of the most valuable is the intecrpretation of objects”.z
Mentce 1’approccio “object-based” & stato inizialmente improntato a una maggioc attenzione
alle caratteristiche visuali e materiali degli oggetti (soprattutto abiti) nella ricostruziaone
delle storie dell’evoluzione delle forme e degli stili dell’abito, 1’approccio culturale si e
spinto oltre 1’oggetto, usandolo soprattutto come evidenza di speculazioni teociche su temi
quali il genere, identita sociali e il corpo.z

In questo ambito ricordiamo 1 lavori di Jean Baudeillard in Il sistema degli oggetti (1986]) e di
Acjun Appadurai, The social life of things: commodities in cultural perspective (1986]). In questi
studi, 1’oggetto non e studiato per le sue qualita materiali ed estetiche, ma esclusivamente
nel suo contesto culturale come manifestazione di pratiche di produzione e consumo. Proprio
in reazione a qgueste tendenze accademiche, Valerie Steele richiama 1’attenzione al ruolo

16 Lou Taylor, The Study of DOress History, Manchester, Manchester University Press, 2002, p. 52.

17 Tvi, p. 59.

18 vedi Kacen Hacvey, Material Cultuce and History, A Student’s Guide to Approaching Altecnative Sources, New Yock and London
Routledge, 2009, 1-12.

19 vedi Lou Taylor: “Doing the Laundcy? A rceassessment of Object-based Dress Histocy”, in Fashion Theory, vol 2, issue 4, 1998, pp.
337-358].

20 Valerie Steele, “A Fashion Museum is more than a Clothes-bag”, Fashion Theory, 2:4, 2015, p. 327.

21 Christopher Breward, “Culture, Identities, Histories: Fashioning a Cultural Approach to Dress”, Fashion Theocy, vol.2, issue 4,
1998, pp. 301-314).
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impoctante che gli oggetti ricoprono nella costruzione delle conoscenze sulla moda in modo
da porre piu attenzione sulla materialita della moda e sul suol significati estetici. Mentre
le controversie tra queste due dimensioni [(museo vs mondo accademico] sono state discusse
ampiamente in altei studi,zc sono emerse le ricerche di Giorgio Riello come terzo approccio,
“fashion material culture”. Riferendosi allo sviluppo della cultura materiale come campo di studi
accademico, Riello spiega come secondo questo approccio ci si avvicini agli oggetti come parte o
evidenza materiale “of the life of people who interacted with these artefacts attributing them
meaning”.zs Concentrandosi soprattutto sull’abbigliamento, questo approccio mescola ricecche
provenienti da discipline diverse (soprattutto antropologiche) puntando 1’attenzione su la
vita materiale degli esseri umanl e le relazionl guotidiane tra oggetti e pecsone. I1 mio
lavoro considera tanti aspetti delle rcicecche a cul ho accennato e non pud prescindece dagli
approcci metodologici object-based nell’ambito dei fashion studies, a partire dagli studi
condotti da Lou Taylor e Alexandra Palmer. Le loro cicerche hanno guidato la mia attenzione
suil significati della materialita nella moda, e sull’importanza di confrontarsi con gli oggetti
nello studio della moda. Alexandra Palmer sostiene che: “a close examination of fashion objects
can shift and deepen our undecstanding of the meaning of fashion”.2« Rispetto ai miei interessi
di ricerca e al significato del mio lavoro, queste riflessioni sono da affiancare anche a sviluppi
in chiave teorica, riferendosi per esempio a quello che Riello definisce “the modalities and
dynamics through which objects take on meaning”. Valerie Steele riprende un modello in tre fasi
suggerito originaciamente da Jules Prown, che origina dalla storia dell’arte e dalla cultura
materiale . Il modello si articola in “description, cecording the internal evidence of the
object itself; to deduction, intecpreting the interaction between the object and the perceiver;
to speculation, framing hypotheses and questions which lead out from the object to extecrnal
evidence for testing and cesolution”.zs Nel suo lavoco, Prown cita un altro modello di studio
degli oggetti proposto da E. McClung Fleming: “The operations are as follows: 1. Identification
(factual description]; 2. Evaluation [(judgement); 3. Cultural analysis (relationship of the
actifact to its culture]; and 4. Intecpretation (significance)”.z7 I1 processo prevede quindi
che da un’iniziale descrizione delle caratteristiche materiali dell’oggetto, si passi a una
peccezione “sensoriale” dello stesso, per pol approdace alla fase finale di speculazione e di
elaborazione di ipotesi e quesiti teorici da verificace con fonti estecne, e che sviluppa un
programma di ricerca “from analysis of intecnal evidence to the search for and investigation
of extecnal evidence”.zs I1 metodo a cul fa rifecimento Steele si configura come uno strumento
fondamentale preso in considerazione nel mio percorso di ricerca cosi come alcune riflessioni
di Alexandra Palmer in Looking at Fashion: The Material 0Object as Subject.: Palmer spiega
come un’analisi “object-based” debba iniziare con una disamina ravvicinata dell’indumento, “a
research skill that is learned like any other foem of scholacship”.

The caceful study of fashion and textiles, examining constcuction, style, and decoration, enlarges
our undecstanding of historical and modecn fashion and offers a unique insight into intecpreting the
documentacy evidence in act and text. Actual wocn gacments can vercify the canon of fashion history, and
they can also complicate what we think we know and generate new ideas that contextualize the production
and wearing of fashion. It is for these rceasons that object analysis offers such a cich, multifaceted,
and often unexpected history of dressmakers, consumers, fashion imagecy, fashion weiting, politics, and
taste. It is evidence of the cicculation, interpretation, and trasformation of goods. Looking closely at
physical objects helps us to undecstand fashion [...].30

22 Cheistopher Breward, “Between the Academia and the Museum: fashion ceseacch and its Constitutien-cies” Fashion Theoey, vol. 12, issue 1, 2008, pp. 83-93]).
23 Giocgio Riello, “The Object of Fashion: methodological approaches to the histocy of fashion”, Joucnal of Aesthetics and Cultuce 3:1, 2011.

24 Plexandra Palmec, “Looking at Fashion: the Material Object as Subject”, in The Handbook of Fashion Studies, Sandy Black et al. New Yock and London:
Bloomsbury, 2014, p. 232.

25 Jules Prown, “Mind in Matter: An Introduction to Material Cultuce Theory and Method”, The Wintecthue Portfolio 17.1, 1982, pp. 1-19.

26 Ivi, p. 7.

27 E. McClung Fleming, “Actifact Study: A proposed Model”, in Wintecthur Poctfolio, vol 9, 1973, p 154.

28 Prown, op. cit., p. 10.

29 Cfe. Palmer, op. cit., pp. 268-300.

30 Ivi, p. 295.
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Palmer vuole inoltre sottolineare 1’importanza dell’avvicinarsi a un oggetto d’abbigliamento
pec intecpretarlo nel modo corretto, suggerendo anche che il confronto dicetto con questo non
sia del tutto neutrale o passivo, anche nelle pratiche apparentemente solo descrittive delle
caratteristiche legate a dimensioni, lunghezza e tessuto di fabbricazione, solo per citarne
alcune. Il mio cuolo all’intecno dell’acchivio, mi ha pecmesso di non avere limitazioni o
cestrizioni rispetto alla possibilita di confrontacmi con gli oggetti in esso contenuti. Il
pcoblema dell’accessibilita all’acchivio e della prolungata pecmanenza nel suol ambientl, sia
si tratti di contesto museale che di archivio privato, € un dato con cuil capportarsi nell’ambito
delle attivita di cicerca. Per la mia ricerca, la mia veste di archivista e stata fondamentale
nel processo di avvicinamento e conoscenza degli oggetti d’acchivio anche cispetto al “tempo
della ricerca”, e alle possibilita di rcaffronto concreto senza limitazioni. L’esperienza di
toccare fisicamente e maneggiace i diversi oggetti [abiti, accessori, cartamodelli, cataloghi,
libei, fotografie, e tutti i materiali definiti “ephemera”, come gli inviti e le cartelle stampa
degli eventi, per esempio] & stato il primo momento fondamentale per avviare il processo di
analisi e per capicne la loro natura tridimensionale e per avviare un processo di conoscenza
approfondito degli elementi e dei significati in essi incorporati. Soprattutto rispetto ad abiti
e accessori (ma non solo), la necessita del confronto fisico e imprescindibile per notace tutti
gli aspetti come manifattura e le molteplici caratteristiche tecniche di costruzione per avviare
la comprensione e 1’analisi dei significati e delle idee sottese alla loro progettazione. La
possibilita del poter trascoccece tempo in acchivio mi ha dato 1°oppoctunita anche di approcciacmi
agli stessi oggetti secondo diverse prospettive e punti di vista e di ritornare sugli stessi
con uno sguardo diverso e in stadi diversi della mia cicerca. Allo stesso modo la possibilita
di “ritornare” a ossecvare e analizzare lo stesso oggetto in tempi e modi diversi, e secondo
diverse angolazioni, ha favorito e stimolato nuovi momenti e livelli di conoscenza su quanto un
abito, un accessorio o un catalogo possa e riesca a significare. Come sara pil dettagliatamente
analizzato nella sezione dedicata all’analisi di una serie di documenti d’archivio, gli oggetti
si sono dimostrati strumenti e veicoli di molteplici interpretazioni, in grado di suppoctare
diverse speculazioni teoriche e di innescare una secie di intercogativi e domande pec nuove
prospettive intecpretative. Rispetto al cuolo degli oggetti d’acchivio e a come gli studiosi
possano entrare in contatto dialogico con gli stessi, esistono studi metodologici sviluppati
nell’ambito della cultuca mateciale e negli ambiti della storia, della storia dell’arte, della
cultura materiale visuale e dell’antropologia. In ambito storico per esempio Eye Witnessing di
Peter Burke mentre nella storia dell’arte e della cultura materiale Art as Evidence di Jules
Pcown, o nel contesto della cultura visuale Iconology: Image, Text, Ideology di William John
Thomas Mitchell (Chicago, University of Chicago Press, 1986). In antropologia, The objects of
Evidence: Antropological approaches to the production of knowledge, di Matthew Engelke (Oxford
and Malden: Blackwell Publishing, 2009]. Sempre in ambito antropologico, ulteriori riflessioni
sul cuolo degli oggetti sono state condotte da Christopher Tilley in Reading Material Culture.
Steoucturalism, Hecmeneutics and Post-Structuralism o in Thinking through things. Theorising
Actefacts Ethnographically, di Amiria Henare, Martin Holbraad e Sari Wastell. In questi
ultimi casi, gli oggetti non sono considerati esclusivamente come mece evidenze ma si discute
del loro cuolo di attivatori di pensiero teorico nei campi delle ricecche storiche o della
cultura materiale e visuale. Cio che accomuna tutti gli studi sopra citati e 1’idea di poter
estrapolare conoscenze da un oggetto o da un’immagine, problematizzando anche la natura del
confronto dicetto con 1’oggetto. Jules Prown si domanda come si possano ricavare informazioni
“ dagli oggetti muti”.s: Bruno Latour, estremizzando 1l concetto di habitus gia trattato dal
sociologo Piecre Bordieu, parla di una “agency” degli oggetti che comporta una capacita di
partecipazione alle azioni sociali attraverso le loro qualita e funzioni.s

31 Jules Prown, op. cit., pp. 1-19.
32 Cfe. Beuno Latour, Re-Assembling the Social. An Introduction to Actoc-Networck-Theory, Oxford, Ox-focd University Press, 2007.
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In associazione all’Actoc Network Theocy (ANT) teorici come Latour hanno suggecito 1’idea
della capacita degli oggetti di celazione e di pacrtecipazione, condizionando le azioni e 1
comportamenti umani attraverso 1’ interazione con gli stessi, mediando le esperienze, trasformando
le percezioni e le interpretazioni, influenzando il modo in cui gli esseri umani entrano in
contatto con la realta. Il discorso di Latour sembra perd essere piu interessato nel rivelare
le connessioni, le relazioni e 1 “networks” piu che concentrarsi sulle proprieta, soprattutto
estetiche, degli oggetti. Considerando comunque 1’idea di questa “agency degli oggetti”, si
puo far ricorso agli studi di cultura visuale e storia dell’arte che riconoscono agli oggetti
e alle immagini un cuolo attivo e la capacita di agire attraverso le loro caratteristiche
materiall e visuali. L’indagine prende in considecazione quindi le speculazioni sulle immagini
sviluppate nell’ambito della cultura visuale, e gli studi sulla cultura visuale che mosteino la
possibilita di riconoscere alle immagini e agli oggetti estetici una certa capacita attiva. A
tal proposito, mentre W.J.T. Mitchell si chiede cosa le immagini vogliano da noi.ss Cheis Gosden
ciprende 11 discorso precisando cosa gli “oggetti” vogliano,ss Shecry Turckle suggecisce che gli
oggetti abbiano una capacita “evocativa”.ss Nella dimensione della ricecca in archivio, Carolyn
Steedman sostiene che 1’archivio “gives rise to particular practices of reading” portando il
ricercatore “to read something that was not intended for your eyes”.s La lettura degli oggetti
d’archivio implica una partecipazione intecpretativa che prescinda dall’originacia fruizione
di questi materiali: se pensiamo alle cartella stampa, o ail cataloghi pubblicitari, cosil
come ail lookbook delle sfilate, la loro funzione originacia e il loco pubblico originario e
qualcosa di altro dal ricercatore e dallo sguardo dello studioso che 1i analizza criticamente
pec tracne intecpretazioni e elaborazioni teociche, in un momento di passaggio dal contesto
dell’industria della moda alla dimensione dell’archivio.

33 Cfe. William John Thomas Mitchell, What do pictuces want? The Lives and Loves of Images, Chicago: The University of Chicago, 2005.
34 Cheis Gosden, “What do Objects want?” Joucnal of Archeological Method and Theory, 12 (3], 2005, 193-2010.

35 Shecry Tuckle, “What makes an object evocative?” in Evocative Objects. Things We think With, Cambridge: The MIT Press, 2007, 307-326.
36 Cacolyn Steedman, Dust, Manchester: Manchester University Press 2002, p.150.
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1.3 I1 confronto con 1’immaterialita della moda

L ambito della cultura mateciale, pero, non copre tutto lo spettro dei temi inerenti all’acchivio
e alla moda. Come afferma Yuniya Kawamura “La moda non sono 1 vestiti visibili, ma sono gli
elementi invisibili dinclusi nei vestiti”.® Diventa quindi necessario anche il confronto
con l’orizzonte dell’immatecialita, che nel caso della moda & parcticolarmente denso ed e
presente in diverse declinazioni. Sarah Scaturro sottolinea come la moda si manifesti sia come
oggetto che come sistema: se, come oggetto materiale, la moda esiste sotto forma di manufatto
teidimensionale, la moda come “sistema” riguarda all’ambito della novita, della freschezza,
dell’identita”.™®

La prima declinazione di immateciale ha valenza generale e emersa gia nella carrellata di studi
citati nel paragrafo precedente: la cultura materiale porta con sé quasi automaticamente anche
1l suo alter-ego, 1’immateriale. Nonostante le apparenze, 1 due campi sono tutt’altro che in
contrapposizione: si richiamano a vicenda. In modalita tanto complesse che i confini alle volte
si sfumano.

Le discipline antropologiche si sono da sempre occupate di comprendece come e pecché alcuni
oggetti vengano scelti per essere caricati di un significato che non ha nulla a che vedere con la
funzione utilitaristica. I casi piu eclatanti sono quelli degli oggetti sacri e degli oggetti
artistici, che rappresentano il climax del processo di attribuzione di un valore culturale e
simbolico che trasfigura le proprie qualita materiali: & un criterio di scelta, di attribuziaone
culturale di significato che trascende 1’effettivo uso dell’oggetto.

Eppuce, guesta attribuzione di valore trascendentale, per quanto appacentemente gratuita e
acbitraria & in una relazione molto complessa con la materialita dell’oggetto. E proprio a
pactire dalle qualita dell’oggetto che esso diventa veicolo di attribuzione di senso “divino”,
e all’oggetto ha sempre bisogno di ciferirsi. L’autenticita (vera o presunta) della religuia,
per esempio, le gualita estetiche (che passano dall’aura alla riproducibilita tecnica, come
ci insegna Benjamin, ad esempio] nel caso dell’oggetto actistico. Questo vale anche per
1’abbigliamento: indossare un abito non riguacda cectamente solo la necessita di coprirsi,
ma diventa anche sistema di comunicazione, una linqua visiva fatta di codici e di significati.
Forme, colori pattecn decorativi, uno “stile”. E proprio 1’indefinibilita dello stile a renderce
1’oggetto moda un oggetto ponte con il mondo dell’immateriale.

Se 1l pensiero occidentale ha portato per lungo tempo a pensace in termini dicotomici tra
interiorita ed esteriorita, contrapponendo una presunta leggerezza della supecficie a una
profondita del pensiero, 1’antropologia culturale ci insegna che le cose non stanno affatto cosi.
Come afferma David Miller nell’introduzione di Materiality:

Having debated the pluralism of materiality and the pluralism of immatecriality, we find, not sucprisingly,
that there is also a plurality to their relationship. One example of the relationship between materiality
and immateriality is evident in a common technique of rcepresentation: we often assume that a material
form makes manifest some underlying presence which accounts for that which is apparent.™

Piu avanti, Miller parla anche dicettamente di abiti:

We assume that to study texture and cloth is by default to study symbols, representations, and surfaces
of society and subjects. In an older social anthropology, clothes ace commonly signs of social rcelations.
Anything else would be a fetishism of them as objects. But (..) if you strip away the clothing, you find no
such ”thing” as society or social celations lucking inside. The clothing did not stand for the pecson;
rather, there was an integral phenomenon which was the clothing/pecrson.*?

37 cit. in S. Scatucco, “A materials and values-based approach to the consecvation of fashion”, in ICOM-CC 18th Triennal Conference
Preprints, Copenhagen, 4-8 September 2017, ed. J. Bridgeland, act 1907. Paris, Intecnational Council of Museums, p. 2.

38 Ivi, p. 1.

39 David Miller, “Materiality. An Introduction”, in Materiality, Ducham-London, Duke University Press, 2005, p. 29.

40 Ivi, p. 32.
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Questo cifecimento alla pecsona/abito ci porta alla seconda declinazione del tecmine immateriale,
ancora piu connesso alla moda, ossia 1l suo rcifericsi a una dimensione pecformativa. Se
1’oggetto mateciale canonico della moda & sicurcamente 1’abito, & anche vero che questo abito
implicherebbe di essece 1indossato, quindl presuppone gia un compoctamento o una secie di
comportamenti. L’abito e vivo, quando e indossato. E questo compoctamento a sua volta innesca
delle nuove relazioni con 1’abito e chi lo indossa la cui “agency” si rimbalza da un soggetto
all’altro.

Ecco quindi che 1’abito o 1’accessorio in sé ci raccontano solo una parte della storia. La
moda ha un rappocto imprescindibile con 1l corcpo, rapporto che condivide con altre discipline
progettuali (1’architettura e il design). Ma la moda, in questo, e ancora piu pervasiva. Non
solo estende il corpo e si fa attraversare dal corpo: diventa il corpo, in senso sia fisico che
simbolico, individuale e sociale. Patrizia Calefato sottolinea come questo rapporto col corpo
riguardi sia il corpo individuale sia il cocpo sociale soprattutto con 17 “invecchiamento”,
inteso sia come usura fisica che come “usura semiotica”.*

Nella progettazione e nella pratica sactoriale questo rapporto con cocpo e letterale. I1 corpo
e suddiviso in parti, destra/sinistra e sopra/sotto, e a questo spezzettamento del corpo si
attribuiscono dei significati: 1’asse orizzontale e funzionale alla simmetria, 1’asse verticale
lavora sulla gerarchia.

Da un lato quindi il corpo viene misurato, ceificato, dall’altro, questo stesso corpo & anche
una prolezione, un pecsonaggio, un cuolo. Che 1’abito incacna, crea, definisce, costruisce. E
che pud rendere liberamente intercambiabili.

L’abito si colloca al grado zero del processo di costruzione dell’identita e cappresenta la
pcima e pil immediata operazione di mediazione tra 1’uomo e 1’ambiente estecno. E il primo atto
di delimitazione tra un me e un fuori da me.

L’abito e la e la prima architettura dell’uomo, ma nel momento in cui delimita un’identita,
esso ne diventa anche la prima forma di autorappresentazione, ed & qui, che , secondo Dirk
Lauwaect 1l vestirsi diventa moda: “1’abbigliamento & una pratica, la moda & un codice”.®
Elizabeth Wilson si chiedeva se il vestito fosse “una forma di consumismo vuoto o una lotta
sotto forma di diversi codici di abbigliamento. Dissimula il sé o lo crea?”* Entrambe le cose,
pcobabilmente.

Come sottolinea Maria lLuisa Frisa, infatti:

I1 vestito passa dall’essece un ocnamento (come 1’aveva definito Karl Flugel), al diventace uno strumento
per dissimulare, valorizzare, illudece, mettece in mostra. Il corcpo della moda e un concetto che si
sviluppa sulla base del corpo vestito: il corpo indossa delle forme che lo influenzano e danno forma alla
silhouette, che si carica di significati a seconda delle linee, delle aderenze e delle imbottiture.®

41 Patrizia Calefato, Vestire il tempo, 2017, in Alessandra Vaccari, Cacoline Evans (a cura di) Il tempo della moda, Mimesis, Milano-
Udine, p. 106.

42 Dick Lauwaect, “Appacel: Choice and Code”, in Kaat Debo (a cuca di) The Fashion Museum. Backstage, catalogo della mostra (Antwecpen,
ModeMuseum, 21 settembre 2002- 4 aprile 2003), Ghent, Ludion, 2002, p. 49.

43 Tvi, p. 48.

44 E. Wilson, cit in Frisa, le forme della moda, p. 32.

45 Ibid.
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Giuliana Bruno fa rientrace 1’abito nella sfera delle “emozioni”, definendolo “espressione
liminale del nostro abito affettivo”:*

(i vestiti) si animano con 1’emozione. Si mettono fisicamente in movimento proprio come noi attivati
dalla nostra persona: appesi a una gruccla, hanno solo un aspetto funerario; animati dalla cinestesia,
viaggiano insieme a noi come contenitori della nostra storia.?’

E nel loro essere contenitori emozionali, continua la Bruno, gli abiti compiono un autentico
processo di “traduzione” che non separa semplicemente 1’interno dall’esterno ma ne diventa
metafora, “mezzo di trasporto”.*

L’abito & un habitus, nel senso in cui lo intendeva Piecrre Boucrdieu: il potere degli oggetti
di innescace un comporctamento di cul non siamo nemmeno necessaciamente consapevoll assumendo
1l carattece di un’abitudine che diventa parte di noi . E non secve nessun salto concettuale
per vedere la similitudine, ¢ la stessa etimologia che registra 1’affinita, come fanno notare
sia Francesco Remotti che Giuliana Bruno.* E, se vogliamo continuare a seguire 1’etimologia,
inconteiamo un altro tecmine che, come abito e abitudine, deriva dalla stessa rcadice, che
ci e abbastanza familiare: abitare. Attorno ad habeo c’é quindi una compresenza praticamente
inestricabile in questo contesto semantico di tre significati: abitare, aver abitudini, indossare
abiti. L’abitare rimanda immediatamente a un luogo, ma anche a un’abitudine; il termine Habito,
frequentativo di Habeo [avere] indica un’iterazione, un’abitudine. Habitus riguarda 1’aspetto,
la forma del corpo, atteggiamento, disposizione.

E, continua Remotti, la relazione tra abiti, corpo, e comportamento si intreccia anche attorno
alla parola “costume” che significa sia “modello” che “moda”.

Georges Perec non si capacitava e criticava il potere “violento” della moda di imporce pratiche
e compoctamenti, e anche Veblen nella sua teoria della classe agilata riconosceva nella moda
un carattece decisamente icrrazionale e incomprensibile: in rcealta Remotti ci dice che la
moda risponde a logiche che sono tutt’altro che “capricciose”, o gratuite. Ma sono proprio
questi caratteri apparentemente senza senso a rendere 1’abito e la moda un fatto costituivo
dell’essece umano.

L’uomo infatti si costituisce a partice da un continuo processo di differenziazione. E
pcoprio la capacita di producce differenze a essere la specialita del genece umano. E la
differenziazione e legata a esigenze di identita.

G6li intecventi sul cocpo, siano essi pecmanentl o transitori sono un “universale culturale”,
riguardaeno gquindi tutta 1’umanita di ogni epoca e di ogni latitudine. E la moda ben lungi da
essece un elemento di frivolezza & un elemento specifico dell’essere umano, che caratterizza il
nostro “mantenecci uomini”. Esprime la necessita di traducce in forma materiale un elemento
immateriale, il mutamento. La moda, intesa proprio nel suo senso etimologico di “mutamento”
cappresenta quindi, pec Remotti “la costante e ircinunciabile rcicecca delle variazioni che la
caratterizza”.

“L’ornamento e la moda fanno notare che non c’é alcuna distinzione quantitativa tra sostanza
e appacenza: ci0o che e apparenza decide la sostanza”.

46 Cfe. Giuliana Bruno, Atlante delle emozioni, Milano, Bruno Mondadoci 2006, p. 290.
47 Ibid.

48 Tvi, p. 291.

49 Cfe. Francesco Remotti, Luoghi e Corpi, Torino, Bollati Boringheri, 1993, pp. 30-36.
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A questo proposito rcisulta esemplace la rcicecca di David Miller, che nel suo libro Per
un’antropologia delle cose ci presenta 11 caso molto significativo di una popolazione dove
lo schema di un’identita “fissa” data come immutabile che deve essere proiettata all’esterno
semplicemente non esiste. L’identita & mobile: & un evento, non un fatto. Miller contesta la
semplificazione per cuil 1 vestiti siano ridotti a essere del contenitori di un “sé reale” che
i vestiti possono rappresentare o nascondere, in realta:

se continuiamo a eliminace 1 nostri strati piu estecni non troviamo assolutamente nulla all’interno [..]
G1i abiti non formano solamente la nostra superficie, sono in realta cio che ci ha reso cid che pensiamo
di essere.®

Per dimostrare guesta sua convinzione, Miller ci presenta il caso della popolazione di Trinidad,
un isola nel mar dei Caraibi. Una popolazione letteralmente devota ai vestiti e a tutto quello
che nell’ambito del fashion vercebbe classificato come styling:

A Teinidad ho lavorato pec molto tempo con occupanti di case che nelle loco abitazioni non avevano né
approvvigionamento idrico né elettricita. Le donne che vivevano in questi accampamenti avreanno avuto una
dozzina o una ventina di paia di scacpe. Un’attivita del tempo libero piuttosto diffusa era organizzace
sfilate di moda su una passerella provvisoria, lungo uno spazio apecto all’interno dell’accampamento.
Aveebbero elemosinato, chiesto un prestito, fabbricato oppure anche rubato 1 vestiti. Non si trattava
solo di mettere in mostra i1 capi d’abbigliamento, ma 1 capelli, gli accessori, e tutti gli altri oggetti;
bisognava camminare in modo sexy e di apparire affascinanti e accattivanti. I movimenti prendevano forma
a pactire da una estrema sicurezza di sé e da un forte ecotismo, e si esprimevano con passi lunghi
e molleggiati come se bisognasse mettece in scena una danza. Nell’indossace vestiti e nel mostracli
pubblicamente era necessario avere un’attitudine che nella parlata locale veni espressa con il tecmine
hot. In una serata io potevo trascorrere anche tre ore ad aspettare che fossero tutti pronti a uscire e
a far festa, e 1i ossecvavo provare e scactace abiti fino a che non trovavano quello giusto.™

A Trinidad, infatti, 1’identita & mobile, transitoria e si costruisce attraverso 1 vestiti.
Le qualita di un individuo non si misurano in cio che “e” ma nel come si presenta. Una vera e
propria autopolesl continua. I vestiti secvono alle persone di Trinidad pec sapece chil sono
in quel detecminato momento. Non c’é nessuna “inteciorita” che deve essere esternalizzata.
L>interiorita & completamente fuori. E non c’e nulla di supecficiale in questo culto della
superficie: guanto pit 1’individuo riesce giocare con le proprie identita, innescando accostamenti

originali e interessanti, tanto piu sara ciconosciuto dalla comunita.
Infatti, continua Miller,

cio che interessava gli abitanti di Trinidad non era la moda, vista come il seguire collettivo di una
tendenza, ma lo stile, inteso come la costruzione individuale di una estetica fondata non solo sul cosa
veniva indossato, ma anche sul come. Veniva utilizzato il tecmine saga boys per rciferirsi agli uomini
che riuscivano a combinare 1’originalita del taglio con modi di camminace e di parlace che non mettevano
in dubbio la loro capacita di farsi notace.%?

51 Ivi, p. 13.
52 Tvi, p. 14.
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Gli abitanti di Trinidad concepiscono 1’identita come un processo creativo, e decisamente
cceativo e anche 11 lorco modo di “assemblare” pezzi d’abbigliamento, come fossero fashion
designer di loro stessi combinando e ricombinando 1’ acchivio. E il gallerying:

Un altro tecmine locale, gallerying, espcimeva bene questo concetto. Lo stile di Trinidad comprendeva
allo stesso tempo due elementi distintivi, individualismo e transitorieta. L’individuo doveva ricombinare
le parti a modo suo e non eca impoctante quale fosse la loco provenienza. I vari pezzi che formavano il
capo d’abbigliamento potevano ispirarsi alle soap opera o alle sfilate di moda che appaiono in televisione,
oppuce ancora potevano essece inviate dai pacenti all’estero o acquistate ducante un viaggio. Oppure
potevano essece semplicemente il risultato della cicombinazione di prodotti locali. Ma 1 vari elementi
devono andare d’accordo nella loro totalita e risultare adatti alla pecsona che dovea essece in grado di
indossarli in modo appropriato, in teoria per un sola occasione in particolace. Non era importante il
costo dei vestiti, e se gli abiti indossati in passecella appactenesseco a chi 1i indossava o ecano stati
chiesti in prestito per 1’occasione. Non eca importante 1’accumulazione ma la transitorieta. Lo stilista
poteva recuperare elementi stilistici alla moda ma solo per trasfocmarli in un prodotto d’avanguacdia e
andare poi oltre.®

Su questa stessa lunghezza d’onda anche Dirk Lauwaect che sottolinea come 1’abito non sia
estecno, ma intecno, pec almeno tre ragioni. In primo luogo, pecché deve essere adatto al
cocpo, alla tua pelle. “ti siedi in una camicia”.’ In secondo luogo pecché & innanzitutto
“1’estensione di un progetto interiore”,*® e infine pecché “tiene insieme le tensioni della
libido con le gratificazioni canalizzate della societa”.®

E siamo gquindi accivati all’ultimo senso in cul possiamo intendece 1l termine immateriale,
ciferendoci al campo del transitorio che confluisce in una produzione di  “materialita
alternativa”, fatta non di oggetti in senso stretto, tutta quella costellazione di elementi ,
in strettissimo legame con la cultura visuale, che conteibuiscono a costruice 1’immaginario
che ruota attorno alla moda, che alimentano il suo potere seduttivo.

Mi riferisco alle pratiche di progettazione parallele all’abito, come lo styling, la fotografia
e la costruzione delle immagini e degli immaginaci nel fashion design, ma anche della
dimensione digitale degli oggetti e delle immagini e degli strumenti tecnologici sempre piu
sofisticati, che da un lato sembrerebbero risolvere i grandi crucci propei di ogni archivio,
ossia la deperibilita degli oggetti e lo spazio limitato, dall’altro trasfocmano completamente
le modalita di fruizione e di costruzione, innescando delle modalita di ricerca tutte da
scoprire. Nello studio dei materiali fotografici dell’archivio storico Versace, considerato
come case history per una ricerca di piu ampio respiro, e stato inevitabile confrontarsi con le
diverse tipologie di immagini prodotte pec gli scopi piu diversi [commecciali e non) ed e stata
1’occasione per studiace 11 lavoro di una secie di autorl che hanno lavorato pec 1’azienda ma
che contestualmente hanno inciso profondamente nella cultura visuale contemporanea, italiana e
internazionale (penso ad autori come Richard Avedon, Bruce Weber, Steven Meisel, Helmut Newton,
Ieving Penn, Mario Testino, Mert Alas e Marcus Piggott, Gian Paolo Barbieri, Guy Bourdin, Tony
Thorimbert, Giovanni Gastel, solo pec consideccne alcuni]. L’acchivio si e rcivelato come una
sorta di atlante di immagini da leggere e analizzare sia in relazione ad altri oggetti (le
immagini di campagna pubblicitaria in celazione agli abiti rappresentati, pec esempio] sia in
cortocircuito e in dialogo tra loro. Nell’introduzione a Una giocnata modecna, Marcio Lupano e
Alessandra Vaccari dichiarano di aver utilizzato 1’approccio del saggio visuale, per analizzare
gli aspetti estetici, progettuali e produttivi della moda e degli stili del periodo fascista
dal 1922 al 1943, “1’ideazione e la diffusione di abiti conviveono con la creazione di immagini
e pratiche culturali”. L[’approccio dei due autori presta molta attenzione “al potere delle
immagini, intecrogandole per ceccace di restituire la complessita e 1’eterogeneita del pensiero

53 Ibid.

54 Lauwaert, op. cit. , p. 48.
55 Ibid.

56 Ivi, p. 49.
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che le ha create, cimettendo in circcuito cio che e stato isolato e ceccando di individuace nuove
relazioni tra le cose”.% Prendo in prestito questa attitudine metodologica, per applicarla
allo studio delle immagini dell’archivio Versace, in una prospettiva di riflessione sulla
costruzione delle immagini nel fashion design e sulla definizione degli immaginari nella moda.
Sempre rispetto al metodo di indagine delle immagini e delle fotografia di moda, considero il
testo Fashion as Photograph (I.B. Tauris, Londra e New York, 2008) di Eugénie Shinkle, per
riflettere sul ruolo giocato dalle immagini nella definizione della cultura della moda e sui
metodi di indagine della cultura visuale:

Photographic criticism has yet to engage with fashion photography in a sustained way, shacing with other
forms of cultural ceiticism a kind of unspoken aversion to the medium. Fashion photography’s coupling
with industey and commecce, its flictation with the frivolous and the ephemeral, its cole in the macketing
and selling of gacments, the questionable part it plays in the constcuction of feminine identity- none
of these have helped it to gain status in the eyes of visual and cultural studies. Lumped in with other
forms of advertising, fashion images have too often been subjected to a limited cange of analytical tools,
most of them inherited from other discourses.®

Lo studio delle immagini dell’acchivio oggetto della mia ricerca, comporta il confronto
con una secle di pratiche (pubblicitarie, editoriali, documentarie], di geneci (beauty,
ritratto, still life, foto tecniche, per esempio) e di figure professionali (fotografi, stylist,
modelle, pubblicitari, art dicector, make-up artist, haicstylist, set designer, producer] che
cacatterizzano non solo la storia aziendale del caso pacticolace ma che attengono a meccanismi
specifici molto complessi di costruzione degli immaginaci nel fashion design. Sempre nella
dimensione immateriale della moda, 1’archivio diventa traccia anche delle pratiche del lavoro,
in relazione agli ambienti pit che agli oggetti. Il lavoro dello storico francese Piecre Nora e
la sua elaborazione dei suoi “luoghi della memocia”®® sono uno spunto pec Caroline Evans nella
riflessione sul tema dell’atelier come acchivio delle pratiche del lavoro, dei gesti e delle
pose e sulla possibilita offerta dallo studio delle immagini di un archivio di una maison di
moda in termini di cestituzione di quella “coralita” di figure e di pratiche professionali che
caratterizza il mondo delle case di moda. In The Mechanical Smile (Yale University Press, New
Haven and London, 2013) Evans analizza le immagini dell’archivio Worth come testimonianza delle
attivita della couture house, cosl come Amy De la Haye e Valerie Mendes, studiano il fondo
fotografico “Worth” del Victoria & Albect Museum in The House of Worth. Portrait of an Acchive
(V&A Publishing, London, 2014]) come riflesso del lavoro quotidiano di una maison de couture. I
due testi sono uno spunto per la mia cicecca, nell’analisi di tutte gquelle immagini presenti
in archivio Versace che documentano le attivita connesse alla progettazione, alla produzione a
alla comunicazione della moda, nella realta di un brand. Sempre nell’ambito dell’immaterialita
della moda e in relazione al metodo di cicerca, non posso non considerare gli oggetti digitali
e 1’uso di dispositivi tecnologici che fungono da suppocto come strumenti di analisi dei
materiali d’archivio. Nella sezione “Fashion and Materiality” del testo The Handbook of
Fashion Studies,®® Robyn Healy analizza 1l’esperienza del progetto “Valentino Garavani Victual
Museum” (2011), come “free downloadable software application” e “free desktop exhibition” per
riflettere sul tema dell’immaterialita della moda e dei suoi oggetti digitali nella dimensione
dell’archivio e nel contesto del display della moda, e sulle modalita di consultazione per
studio e ricerca dei database digitali:

57 Mario Lupano, Alessandra Vaccari, Una giocnata modecna. Moda e stile nell’Italia fascista, Bologna, Damiani, 2009, pp. 8-9.

58 Eugénie Shinkle, Fashion as Photograph, I.B. Tauris, Londra e New Yock, 2008, p. 2.

53 Piecce Nora, “Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire”, in Representations No. 26, Special Issue: Memorcy and Countec-Memocy
(Spring, 1989), pp. 7-24

60 Sandy Black, Amy De la Haye, Joanne Entwistle, Agnés Rocamora, Regina A. Root and Helen Thomas (eds.) Handbook of Fashion Studies,
Bloomsbury, London and New York, 2013.
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The software activates a multilayered expecience. The virtual exhibition goes beyond a curated arcangement
of fashion gacments. Specific gacrments are linked to other activities related to gacments expeciences /
relationships, intecviews, videos of past exhibitions and events, insights into design practices and
a media libracy with 5,000 images, including dresses, photos, drawings, and 180 fashion show videos
[..] An individual has the means to compace pacticular works, create diffecent object sequences, and
contextualized an object further by linking with other media networks.®

I1 tema dell’uso delle tecnologie applicate all’heritage e agli oggetti d’archivio e stato
affrontato nell’ambito di un convegno tenutosi a Venezia 11 22 e 23 maggio 2017, “Fashion
Digital Memories™, organizzato da Eucopeana Fashion in collaborazione con le universita Iuav di
Venezia e The New School-Parsons di Parigi. Il convegno ha raccolto una serie di testimonianze
di studiosi provenienti da istituzioni museali e universitarie e di case history incentrate
sulle pratiche d’acchivio in celazione alle tecnologie digitali applicate come strcumenti per
la ricerca, lo studio, la consecvazione e la comunicazione della moda e della sua storia. Ho
preso parte al convegno, nella sezione dedicata al Preserving, con un intecvento sull’uso della
tecnologia nell’esperienza della digitalizzazione dell’archivio stocico Versace, come pratica
di conservazione degli oggetti e di loro consultazione per scopl di studio e ricecrca.

61 Ivi, pp. 339-340.
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1.4 Acchivio, museo, collezione

Acchivio, museo e collezione sono tee fenomeni che hanno molto in comune, che spesso si
soveappongono e confluiscono 1’uno dell’altro, al punto da poter essece considerati diffecenti
declinazioni della stessa cosa: raccogliece oggetti.

Eppuce, per cogliece meglio il potece genecrativo dell’acchivio e soprattutto 11 suo contributo
essenziale per 1 Fashion Studies e all’heritage, e opportuno sottolineare le loro differenze
epistemologiche e pratiche. Acchivio, museo e collezione sono cose diverse, raccolgono oggetti
con modalita e finalita diverse, per un “pubblico” diverso e collocandosi in temporalita
diverse. Come sostiene Lauwaert:

il museo richiama 1’attenzione su cio che che rischia di scompacice. L’acchivio presecva cid che rischia
di essere dimenticato. F un duplice movimento di rifiuto e raccolta , di negazione e riconoscimento, L’uno
Isi nfiltea nell’altro. Comunque lo si guardi, il museo & segno di una ceisi - quello che un tempo era
evidente ora non lo & piu.%

Potremmo quindi dire che 1’archivio, nel suo uso conservativo, precede 11 museo.

La definizione di acchivio & gia di per sé un problema. Problema che negli ultimi anni si & posto
in varie forme, anche per via del cambiamento epocale portato dal digitale e la conseguente
smaterializzazione dell’archivio.

La potenzialita di acchiviare tutto, da parte di tutti, ha posto la necessita di riflettece
sull’identita dell’acchivio, su cosa lo caratterizza e su quali sono gli scenaci che la
“democratizzazione dell’archivio” comporta.

Anche gli actisti hanno problematizzato 1°idea di acchivio, cendendone visibili le contraddizioni,
le potenzialita, trasformandola in una autentica “ossessione dell’arte contemporanea”.®

Ma questo cinnovato interesse per 1’archivio si riféd a una storia ben piu antica, che di fatto
caratterizza le origini stesse dell’archivio: & Jacques Derrida, infatti, a rcicordarci come
1’archivio sia gia etimologicamente caricato di una pesante rcesponsabilita: 1’arcche (luogo di
inizio e di cominciamento], che rappresenta di fatto 1’origine dell’ordine, sia naturale che
actificiale.

La complessita della definizione di archivio nasce dagli slittamenti di senso stratificati dalla
storia. L’archivio nasce ociginaciamente come luogo di deposito di mateciali amministrativi:
ha una matcice bucocratica ed era, in origine “lucgo del potere”. Uuesta matcice burocratica
si e sedimentata in storia, trasformando 1’acchivio in un luogo culturale, ma funziona sempre
come qualcosa di oscuro e a volte perturbante.

Per la legge italiana 1’archivio e una struttura pecmanente che raccoglie, inventaria e
consecva documenti originali di interesse storico e ne assicura la consultazione per finalita di
studio o di ricerca, distinguendolo dal museo e dalla biblioteca per gli oggetti che consecva:
documenti, beni culturali e libri.

Come nota Martino Feyles pero, guesta distinzione e puramente teorica, pecché 1 tecmini della
questione sono facilmente sovrapponibili. Lodolini, invece la definisce in modo forse a noi piu
utile: ossia il complesso di documenti prodotti “da una persona fisica o giuridica, pubblica o
privata”, nel corso della sua attivita.®

62 Lauwaert, op. cit. p. 47.
63 Crcistina Baldacci, Acchivi impossibili. Un’ossessione dell’acte contemporanea, Johan & Levi, 2016.
64 Cfe. Martino Feyles, Ipomnesi. La memoria e 1’archivio, Soveria Mannelli (CZ) Rubbettino, 2013, pp. 137-139.
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Piu articolata la definizione proposta dalla Treccani, per cui 1’archivio é:

Insieme di documenti prodotti, ricevuti o comunque acquisiti da un soggetto produttoce [ente, istituzione,
famiglia, individuo] per fini pratici di autodocumentazione. Per la sua individuazione sono indifferenti
sia la tipologia del soggetto produttore (pubblico o privato, individuo o soggetto collettivo, semplice
0o complessa organizzazione) sia la tipologia dei documenti (relazioni, catasti, registri, fotografie,
disegni ecc.) e dei relativi supporti [tavolette cerate, pecgamene, cacta, supporti informatici ecc.).®

€ quindi un insieme di documenti, di focmati diversi, collezionati da soggetti diversi che pero
hanno come fine quello dell’autodocumentazione.

Gia questa definizione ci mette di fronte alle questioni fondamentali:

Come devono essece organizzati questi documenti? (uali sono 1 documenti che si sceglie di
acchiviare? (uall sono le necessita dell’autodocumentazione?

Sono infatti la scelta, 1’organizzazicne e gli obiettivi il grado zerco delle problematiche
connesse all’archivio.

Piu avanti la voce prosegue:

L’a. nasce come strumento di gestione che soddisfa anzitutto le esigenze contingenti di produzione e
conservazione dei documenti di enti, istituzioni, pecsone. E lo scocrece del tempo a detecminace un
impiego diverso della documentazione acchivistica: da stcumento di gestione (uso pratico) a traccia per
la ricosteuzione del passato (uso culturale].®

L acchivio ha quindi intrinsecamente una doppla natuca: una squisitamente pratica (gestione) e
una culturale [traccia] E questa seconda natura non e necessaciamente presente dal principia,
ma si aggiunge in seguito, si costruisce a posteriori.

Secondo gquesta definizione un archivio, o meglio, i documenti di un acrchivio, cambiano status
nel tempo: passano da un carattere di utilizzo coccente (che secve per un qui ed ora], al suo
congelamento in una dimensione di testimonianza storica.

Come afferma anche Feyles, quindi, 1’archivio & per sua natura inattuale: diventa tale quando
1 suol documenti si affrancano dalla loro utilita pratica.

Nel caso della moda questa idea di inattualita assume un significato ancora piu esplicito.

Lla velocita strutturale del sistema moda fa si che 1’inattualita si manifesti in tempi molto
piu brevi e si creino le condizioni per una “nuova vita” del materiali, che si riconfiguranc
come parte di una storia e si rendono disponibili a riattivarsi in una nuova vita, che 1i
cenda di nuovo “attuali” propeio in victu della loco inattualita, come aveva notato gia Jean
Baudrillard:

La moda & sempre cetrograda, ma sulla base dell’abolizione del passato: mocte e resuccezione spettrale
delle forme. E la sua particolare attualita, che non & piferimento al presente, ma riciclaggio totale e
immediato. La moda & pardossalmente, I’inattuale. Essa presuppone un tempo morto delle forme, una specie
d’astrazione grazie alla quale esse diventano, come al ripaco dal tempo, dei segni inefficaci che caome
pec una distorsione del tempo, potranno citocnace ad assillare il presente con la loro inattualita, con
tutto il fascino del ritorno in opposizione al divenire delle strutture. Estetica del ricominciamento:

la moda & quella che trae frivolezza dalla morte e modecnita dal déja vu."

Se l’archivio-acche e 1l luogo del cominciamento, la moda e il luogo del rcicominciamento,
presupponendo un processo che non ha mai fine.

65 http://www.treccani.it/enciclopedia/acchivio/, 27/07/2019.
66 Ibid.
67 Jean Baudrillard, Lo scambio simbolico e la morte, Milano ,Felteinelli, 1979, p. 100.
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Questo processo pecd, per essece innescato, ha bisogno di cecte condizioni: 1’acchivio non
pud essece un semplice accumulo casuale di documenti, questi documenti devono essece in una
relazione, sistemati secondo un certo ordine. Sia perché possano effettivamente essere trovati
da chi 1i cerca, sia anche per costruire quella rete su cui far convergere le relazioni
generative. Scrive Feyles:

L’origine pratico-operativa della documentazione acchivistica fa si che tra 1 documenti appactenenti
allo stesso a. si foemi un legame (il vincolo archivistico] che rende il singolo documento parte di un
mosaico, inserito in una cete di celazioni necessarie e naturali detecminate dai bisogni documentaci del
soggetto produttore. Il rispetto del vincolo acchivistico (intecno, tra 1 documenti; estecno, tra il
soggetto produttore e la sua documentazione acchivistica) & il principio fondamentale della disciplina
archivistica.®®

L’archivio, dunque, & tale innanzitutto se ha un proprio “ocdine”: non si tratta di documenti
semplicemente ammassati, ma sono documenti in un certo rapporto di relazione tra di loro, che
1’autore della voce Treccani definisce “necessarie” e “naturali”.

E un concetto che ribadisce anche Feyles quando individua le caratteristiche peculiari
dell’archivio (la sistematicita, la parzialita, 1’autorita, la progettualita, la temporalita,
e la spazialita]. La sistematicita e 1l primo e 11 piu dimmediato tratto essenziale che
caratterizza 1’archivio:

L’archivio e un sistema e in quanto tale non pud mai essece 1’oggetto di una “apprensione” unitaria.
L’immagine e una unita; in un modo diverso anche 1l testo & una unita. L’acchivio, invece, & una
molteplicita di unita, ha il carattere della collezione, della raccolta.®

Tocnecemo dopo su come si esplicita 1’idea di  rcelazione: ci basti per 11 momento sapece
che, sia questi criteri di organizzazione sia 1’idea dell’autodocumentazione, sia gli
oblettivi camblano a seconda della natura del soggetto che raccoglie, che “colleziona”.
La raccolta in sé, seppur sistematica, infatti, non e esclusiva dell’acchivio: anche 1 museil
e le collezioni private condividono questo formato, anche loco creano delle relazioni tra
i documenti raccolti. Eppure sono fenomeni diversi: cambiano le modalita di raccolta, gli
obiettivi della raccolta, le motivazioni che originano la raccolta.

Se 1’archivio condivide con il museo una serie di procedure operative, riguardanti soprattutto
le tecniche di consecvazione, 11 copyright, 1’autenticita, la presenza di un database, 1l
riconoscimento e 1’essece 11 risultato di una procedura di selezione, a cambiare sono le
“qualita” riconosciute agli oggetti che si raccolgono.

In un museo gli oggetti sono gia individuati come pacticolarl o esemplari di qualcosa e devono
essece resi disponibili per essece esposti, propreio in nome di questa loro pacticolarita
certificata. Sono oggetti che includono gia al loro intecno una vocazione alla rappresentazione,
mediata da una figura terza rispetto a chi 1i ha prodotti e chi 1i andra a visitare, il curatore.
I1 curatore del museo seleziona gli oggetti che vanno allestiti in un certo modo per comunicace
qualcosa ai visitatori del museo. G1li oggetti diventano soggetti: pecsonaggi esemplari di una
narcativa abilmente confezionata pec un pubblico che chiede di essere illuminato.

L’archivio e un luogo piu intimo, piu esoterico. Non e allestito e 1 suol documenti sono
tutt’altro che esposti. Gli acchivi sono un luogo in cuil ci si pecrde, 1in una sequenza di
cassetti da aprire, di faldoni da sfogliare. L’acchivio & 1’archetipo del museo, & cit che
viene prima, ma anche cio che vi e dietro. Anche se ormal diversi archivi sono apecti al
pubblico, e se molti archivi sono legati a musei, di cui costituiscono la fonte primaria, in
un archivio 1’esposizione dei manufatti non e prevista. Al contrario: 1’archivio nasconde,

68 Feyles, op. cit. p. 61.
69 Ivi, p. 152.
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piu che mostrare. Nell’archivio non si guarda, si fruga. I suoi contenitori anonimi hanno il
fascino del proibito, dello scrigno da apeire. Se il museo & il luogo della democratizzazione
della cultura e della conoscenza, l’archivio e il luogo della scopecta per lo studioso, lo
specialista, il tecnico, un luogo segreto di fascinazione che per essere attraversato necessita
di un certo grado di iniziazione.

In questo senso 1’acchivio mantiene, intatta, la sua aura burocratica di luogo del potere.
Anche se si parla di acchivi di moda. Lou Stoppard descrive 1’acchivio Chanel a Parigi e come
“un carcere di massima sicurezza glamour” dove “Everything has black lacqueced sliding cabinets.
If Karl Lagerfeld wants to look at something from 1920s or 1930s, there is, beautifully stored
and catalogued”.”” In alcuni casi 1’archivio risulta precluso persino al direttore creativao del
brand: quando Nicolas Ghesgiére & arrivato a Balenciaga, non gli & stato consentito l’accesso
all’archivio per anni, sia per motivi di copyright (i pezzi non appactenevano al gruppo che
aveva acquistato 1l brand), sia per motivi pecsonall (tensioni con Marie-Andrée Jouve, che
fisicamente teneva le chiavi dell’archivio].”

L’acchivio & uno strumento di controllo e allo stesso tempo di autorappresentazione, cl dice
Mario Lupano:

L’acchivio inteso come scrigno nel quale potersi riconoscece e spesso alla base anche del processi
di autorappresentazione dei macchi di moda. Gia nella Parigi degli anni 20, Madeleine Vionnet aveva
concepito 1’archivio della propria maison come strumento di controllo quasi poliziesco, attraverso il
quale tutelarsi dal fenomeno della contraffazione. Il processo di autorappresentazione & ancora o0ggi un
tema centrale per gli acchivi della moda e lo testimoniano le enecgie spese in questi ultimi anni per il
loro potenziamento o creazione.”

L aneddoto di Vionnet si cifa in effetti a un principio intrinseco al concetto di acchivio in
senso tradizionale: ossia il valore di “autorevolezza” e autenticazione che svolge.

Fin dalle sue origini infatti, 1’archivio & innanzitutto un luogo caratterizzato da una
pacrticolare autorita, che esercita i1 potere di garanzia nel confronti del cocpus dei documenti
che esso conserva e ne attesta la veridicita.” Abbiamo usato i termini archivio e museo quasi
in manleca inteccambiabile, pecché, nella prassi, spesso sl soveappongono, puc cispondendo a
logiche differenti. Secondo L’ICOM per museo si intende:

un’istituzione pecmanente, senza fini di lucro aperto, al secvizio della societa e del suo sviluppo. E
apecto al pubblico e compie ricerche che riguardano le testimonianze materiali e immateriali dell’umanita
e del suo ambiente; le acquisisce, le conserva, le comunica, e soprattutto le espone a fini di studio,
educazione o diletto.”

Due sono quindi le caratteristiche principali che deve avere un museo: acquisirce secondo un
ceiterio di consecvazione di un “bene” considecato collettivo, e soprattutto di cenderlo
accessibile, esporlo.

Ripetiamo, quindi, le diverse finalita che hanno acchivi e musei: 1’acchivio consecva, 1l museo
espone.

Un museo, infatti, piu che all’aspetto processuale della moda & interessato all’impatto
culturale, alle sue relazioni con forme espressive e di pensiero, oltre, ovviamente alla
testimonianza storica e soclale dell’abito nel contesto di provenienza, produzione, consumo.

70 Lou Stoppard, “Fashion brands build museums as acchives gain value”,https://ft.com/content/7d838cas4-27ff-11e6-8ba3-cdd/781d02d89,
25/10/2019.

71 Ibid.

72 Mario Lupano, L’archivio in mostra: materialita documentaria e dispositivo visionario, in Acchivi e Mostre / Acchives and
Exhibitions, atti del primo convegno intecnazionale “Acchivi e Mostre” (ocganizzato dalla Biennale di Venezia - ASAC, nell’ambito della
13. Mostra Internazionale di Acchitettura, con la collaborazione della Soprintendenza Acchivistica pec il Veneto, 20-21 ottobre 2012,
Teatro Piccolo Acsenale, Venezia), Venezia, La Biennale di Venezia, 2013, pp. 206-221.

75 Feyles, op. cit. p- 145-146.

74 cit. in Fiorella Bulegato, I musei d’impresa. Dalle arti all’industrial design, Roma, Carcocci, 2008, p. 18.
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Come afferma Linda Loppa nell’introduzione al catalogo The Fashion Museum. Backstage, “un museo
non puo mai tenece il passo con la moda. Deve essece un passo indietro ai tempi. Ma puo offrire
un contesto per far riflettere, analizzare, distanziarsi dall’oggetto”.”

Le pionieristiche collezioni di moda all’interno del musel nascono proprio in guesta prospettiva:
oscillando tra il polo “abito come oggetto d’arte” a abito come oggetto storico”; da un lato
la necessita di “giustificare” la presenza della moda nello spazio alto del museo, per dace
spessore alla “frivolezza” della moda, dall’altro il riconoscimento dell’importanza storica
e sociale di questo settore.

Proprio per questo la prima forma di specificita espositiva della moda viene da un territorio
estecno alla moda stessa, presa in prestito da alteil contestil.

La primissima forma di musealizzazione della moda avviene come oggetto di meraviglia, all’intecrno
delle wundeckammer, e, a dirla tutta, non riguardava nemmeno 1’abito, ma solo un suo frammento
materiale: 1l tessuto.

Non 1’ocggetto abito, guindi, ma suol frammenti: tessuti antichi, preziosi per lavorazione o
materiale.’®

Ma anche questl percorsi sono stati tutt’altro che lineaci: come ci cicorda Luca Marchetti:

la moda non e sempre stata considecata legittima in ambito actistico. Anzi, la sua presenza nelle sedi
espositive tradizionalmente consacrate all’acte & un fenomeno celativamente recente, diffusosi solo in
seqguito a due importanti trasformazioni culturali. Da una pacte gli studi sulla cultura materiale (di
cui la moda fa pacte] ne hanno profondamente elevato lo status, dall’altra 1’emecgere del curating.. si
¢ imposto come pratica critica sempre piu indipendente dalla tradizione museologica, prima nell’acte e
successivamente anche nella moda.”

Gli storici della moda fanno rcisalice al XVI secolo le sue origini come fenomeno estetico. Tuttavia
bisogna aspettare il XX secolo per vedere riconosciuto 1’impatto della moda sugli equilibei culturali e
sociali, vale a dire dal momento in cui la haute couture parigina ha dato vita ad una nuova produzione
vestimentaria di alta qualita materiale e dotata di uno statuto estetico d’autore, sottolineato anche da
conteibuti provenienti da discipline aptistiche “alte” come pittura, danza e musica.’®

Per essere accolta in un museo, la moda ha avuto quindi bisogno di definicsi “alta”, sia
definendosi haute couture, sia ponendosi in celazione a forme artistiche gia considecate
elevate. Ma, come rivela 0’Neill, e dovuto passare anche attraverso 1’elevazione di quello che
ne era il pubblico principale, le donne.”

I1 fatto di ereditare la forma espositiva propria delle belle arti, ha fatto si che in guesta
prima fase gli oggetti “moda” dovesserco negace la propria natuca funzionale, presentandoli come
oggetti artistici, meritevoll di attenzione in victu delle proprie qualita plastiche e visive.
Per di piu, la modalita espositiva dell’abito su un piedistallo, accompagnata da suppocti
esplicativi ne testimonia anche un utilizzo pedagogico, di “educazione al buon gusto”.®
Pecsino in templ piu cecentl, quando ocmal la moda e la dimensione del consumo eca gia stata
acquisita in ambito artistico, persiste un certo scetticismo: nel 1983 ha destato scandalo
la mostra al MET dedicata a un designer vivente, Yves Saint laurent, organizzata da Diana
Veeeland, Special Consultant del Costume Institute Uno scandalo tale che fino al 2017 il Met
evitera di dedicare mostre ad autori ancora in vita.®

Per lungo tempo, quindi, si e citenuto che dovesse essercci un sufficiente scarto temporale
tra la moda da esporce e 11 tempo dell’esposizione, tale che la moda potesse rcipulirsi dalle
contingenze del mercato.

7
76 cfr. Simona Segre, “La moda esposta”, in in Luca Macchetti e Simona Segre Reinhach, Exhibit! Milano, Beuno Mondadori, 2017, p. 23.
77 Luca Macchetti, “Teoria ed estetica del cucating della moda”, in Exhibit!, op. cit. p. 6.

78 Ivi, p. 7.

79 Ivi, p. 11.

80 Cfe. ivi, pp.11-12.

81 Ivi, p. 18.
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Mentre il museo a poco a poco, accetta la moda come oggetto artistico, nel frattempo & proprio
il mondo dell’arte a spostarsi verso una dimensione piu legata al consumo, liberando la
necessita della moda di insequire 1’arte, anzi quasi capovolgendone i ruoli.

Come sottolinea Maria Luisa Frisa, infatti:

F evidente, oggi pil che mai, che le forme della relazione tra moda e arte sono numerose e caleidoscopiche,
transitano tra riflessione concettuale e motivazione commerciale, si muovono tra gli spazi dello shopping
e quelli del museo. 0Oggi, 1l modo piu sofisticato di trattare le relazioni progettuali tra la moda e la
produzione artistica risulta essere quello di evidenziarne i contatti senza cercare di porre una delle
due discipline davanti all’altra.®

I1 passaggio dalla dress museology alla fashion museology,® dall’abito alla moda, slittando
quindi verso la dimensione dell’immaterialita, ha implementato 1’ importanza dell’acchivio come
stoumento preliminace. L’archivio e le sue modalita classificatorie diventano di pec sé un
elemento meta discorsivo che puo essere utilizzato nelle mostre, spettacolarizzando non solo
il prodotto finito ma 1’intero processo produttivo.

Ecco che quindi il backstage, tutto cio che c’e dietro 1’infornata stagionale di una collezione,
conquista la scena principale.

C’e poi 11 terzo filone, quello della museologia della moda legata all’heritage, che a partire
dagli anni 70 si e esteso dal patrimonio artistico al patrimonio culturale immateriale,
includendo anche oggetti di consumo che hanno una rilevanza socliale, 1in relazione alla
provenienza industriale del prodotto. In quest’ottica vanno inseriti 1 musel di impresa e
quelli legati a tecniche, materiali e tipologie specifiche, [museo del tessuto, museo della
calzatura], dove la parola “moda” scompace pec lasciace 1l posto al know how e all’ambito
pcoduttivo in senso lato.

Ancora differente & la prospettiva del collezionista privato. Se per Feyles nella definiziane
stretta di archivio vero e proprio & sempre “imparziale”, almeno nelle intenzioni,® 1la
collezione segue un binario completamente diverso.

La collezione seque infatti un principio ispiratore e ordinatore molto pit libero rispetto alle
forme istituzionali del museo o dell’impresa. Alla base qui c’e il gusto e la soggettivita del
collezionista:

I1 concetto essenziale di “vincolo archivistico” deriva da questa inintenzionalita della sedimentazione...
Se pero si analizza criticamente 1l concetto di sedimentazione involontaria ci si imbatte in una aporia
appacentemente irrisolvibile. L’acchivio, per distinquersi dalla collezione, deve essece involontario. Ma
1’involontarieta assoluta & impossibile pec principio. Bisogna dunque intendece involontacie come assenza
di selezione. I1 collezionista sceglie, 1’acchivista no.®®

Il problema e la diversita dei criteri che motivano la scelta di cio che deve essece consecvato. Mentre
la collezione e costruita a partire da una dichiarata intenzione soggettiva, 1’acchivio & costruito a
pactire da una intenzione di obiettivita.®

51 potrebbe sostenere che questa intenzione di obiettivita non valga affatto per gli acchivi di
impresa, che, al contrario, sono generati a partice dall’impresa e per 1’ impresa, avvicinandosi
abbastanza all’idea di collezione. I collezionisti privati, pert, hanno anche un rapporto molto
diverso, quasi feticisti con gli oggetti che raccolgono.

I1 collezionismo nasce all’intecno della borghesia, diventando comportamento tipico:

82 Frisa, op. cit. , p. 66.

83 Cfr. Exhibit op. cit. p. 76.
84 Feyles, op. cit. p. 141.
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Le molle del collezionare si moltiplicano quanto 1 collezionisti, psicologia e psicoanalisi le studieranno
in dettaglio: mania, nevrosi, ostentazione, stravaganza, orgoglio, compensazione?... Il collezionista
¢ un possessivo, ama 1l rischio e la competizione; antagonismo, civalita, difficolta acuiscono il suo
appetito, eccitano le sue capacita combattive; non indietreggia di fronte a nessuna trappola, manovea o
tribolazione.®’

I collezionisti, come diceva Benjamin, sono i fisiognomisti delle cose: “basta osservare come
un collezionista maneggia gli oggetti della sua vetrina. Appena 1i tiene in mano, pre guacdare
ispirato attraverso di loro, nelle loro lontananze”.®

Proprio per via di questo rapporto personale con le cose, Elio Grazioli definisce la collezione
addirittura come “una forma d’acte”:

Le collezioni di oggetti hanno pec molti versi vacie cose da insegnace a quelle d’acte, una loco superioce
liberta e insieme una loro necessita piu sentita e reale, ma anche una maggioce vicinanza a un’espressione
pecrsonale e a una logica in costruzione.®

Alla base dell’idea di collezionismo c’é infatti, secondo Grazioli, un impulso che accomuna
tutti gli esseri umani [quello di ciccondacci di oggetti], ma che nella figura del collezionista
si verifica con un’intensita maggiore, a costituire “tasselli di una visione, di una costruzione
che proseqgue”.®® Ed e proprio un diverso senso a questa idea di prosecuzione infinita che
caratterizza la collezione privata rcispetto a quella istituzionale: il collezionista, rispetto
a un brand o a un museo, non necessaciamente ha chiaco da subito 11 suo progetto iniziale:
questo si costruisce strada facendo ed & la stessa composizione di pezzi che crea, in itinere,
1l significato, evocando 11 pezzo successivo.

Nella collezione privata, inoltre, e piu maccata, in origine nella “causa” stessa, una
caratteristica che nel caso delle collezioni istituzionali o aziendali & presente sotto forma
di “effetto”: il fatto di caricare gli oggetti di un significato particolarce, che va oltre la
documentazione. Si tratta infatti, di

iniziative particolari, inevitabilmente individuai, di persone che vanno dietro a una propria idea
0 passione per realizzare ed esprimece qualcos’altro .. sfiorano 1’opera stessa, 1’oggetto, 1’arte;
sono un discorso diretto, non autoreferenziale, non metalinguistico; sono come un’opera propria del
collezionista, il suo modo di fare arte, per quanto attraverso oggetti e opere d’altei; sono un modo
reale di agire nel mondo.*

La logica alla base della collezione e, in un certo senso, speculare a quella dell’acrchivio:
se lo scopo dell’archivio & quello di documentare sistematicamente un dato fenomeno storico,
culturale, di cui vuole fornice una mappatura quanto pil possibile completa ed esaustiva, e in
cui il “documento” & presentato nelle sue possibili sfaccettature, nella collezione non e tanto
il documento che conta, e nemmeno 1’oggetto: e la somma, la composizione che crea il significato
dell’operazione: un autentico post-collage, come afferma Grazioli: & dopo, che la collezione
acquisisce un senso e si struttura, & un’idea di “forma, attiva, che da forma mentre si fa e
che rende pertanto il contenuto inestricabile della forma stessa”.?

E come un rebus, citando il riferimento di Grazioli all’opera omonima di Rauschenberg:® un
pensiero visivo, fatto di slittamenti e accostamenti, che non seguono la logica lineare e
sintattica, gquanto una sorta di lucida follia.

87 Ivi, p. 25.
88 W. Benjamin, cit. in Elio Grazioli, La collezione come forma d’acte, Milano, Johan & Levi editorce, 2012, p. 39.
89 Ivi, p. 13.
90 Ivi, 9.
91 Ivi, 10.
92 Ivi, 46.
935 Ivi, p. 47.
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Se la sistematicita non & alla base dell’impulso collezionistico, questo non vuol dirce,
ovviamente, che non segua una sua logica, solo che, questa logica, a differenza dell’acchivio
che parte 1’idea di spazializzare un dato gia esistente, parte dalla volonta di insequire un
vuoto: “la macchia cieca, il pezzo mancante, le dinamiche post-dialettiche”.®

(Quest’idea del possesso non implica necessaciamente che questo sia a senso unico: un altro
elemento risulta rilevante nella pulsione del collezionista: 1°idea di “appuntamento” tra
1’oggetto di affezione e il collezionista frutto di un movimento in due dircezioni: dal
collezionista all’oggetto e viceversa, in un “rovesciamento dei tempi”, come se 1’o0ggetto volesse
semplicemente tornare 11 dove sa di appactenere. Gli oggetti “capitanc” al collezionista, caome
dice Benjamin, e capitano non in maniera casuale.

L’oggetto “chiama”, in un cecto senso, e questa matrice quasi animistica sembra rciportare
1’oggetto alla sua vera essenza, mettendolo in relazione con altri e ripulendolo dalla
schiavitu di essere utili:®

Fgli si assume il compito di trasfigurare le cose. E un lavoro di Sisifo, che consiste nel togliere alle
cose, mediante il possesso di esse, 11 loro carattece di mecce.. ci0 che nel collezionismo e decisivo & che
1’oggetto sia sciolto da tutte le sue funzioni originarie per entrare nel rapporto piu stretto possibile
con gli oggetti a lui simili. Questo rappocto e 1’esatto contrario dell’utilita, e sta sotto la singolare
categoria della completezza.

Benjamin considera 1’autentica passione del collezionista come “anarchica”, “distruttiva”:

he affiliates fidelity to the thing with the willfully subservise protest against the typical, the
classifiable.?’

Collections unlock themselves once a single piece is brought to voice. In the beginning was the exemplary
object, which often opens up the way to thought as if by itself. Groups of documents acose. Sibling
relationship became visible.®®

Anche Baudrillard attribuisce una volonta agli oggetti che non vogliono essere pratici ma anche
“essere posseduti”.

E non solo: gli oggetti da possedere hanno una cecta predisposizione a essere posseduti in serie,
a essere parte di una raccolta organizzata che lo configuri come pacte di un diverso insieme:
“questo tipo di organizzazione & la collezione: in essa trionfa la tensione appassionata verso
1l possesso, dove la prosa gquotidiana degli oggetti diventa poesia, discorso incosciente e
trionfale”.®

In questo senso la mancanza, per Baudrillard, e espressione di un oggetto assente.!'®

Questa idea e ancora piu prcesente nel caso della moda, dove proprio questo rciferimento
all’utilita e assolutamente macrginale: come diceva Perec, “la moda non produce né oggetti né
fatti, ma soltanto segni: punti di rifecrimento ai quali la collettivita si rifa”.

Questa distinzione tra collezione, museo e archivio & chiacamente piu speculativa che effettiva
dato che, nella realta i confini tra questi ambiti sono estremamente pecmeabili, e sempre di
pit lo saranno in futuro. Molti archivi o collezioni di musei si basano proprio a partire da
collezioni private. E, in effetti, lo stesso Feyles afferma che “la distinzione tra acchiviare
e collezionare deve essere ripensata”:

94 Ivi, p. 11.
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Cectamente c’e una differenza tra acchivio, museo e biblioteca, ma non si tratta di una differenza di
pcincipio [...] piuttosto il problema e la diversita dei criteri che motivano la scelta di cio che deve
essece cansecvato. Mentre la collezione e costruita a pactice da una dichiarata intenzione soggettiva,
1’archivio & costruito a pactice da una intenzione di obiettivita.'0!

Inoltre, se 1’impulso iniziale segue criteri particolari, properi della personalita e del
desiderio del collezionista, ovviamente non e detto che questa anima irrazionale non possa
convivere con il sistema metodico e classificatorio proprio dell’archivio.

Lo stesso Walter Benjamin, collezionista di idee e di pensieri, era il primo acchivista deil
suol stessi scritti, ed era ben conscio di questa convivenza tra impulso irrazionale alla
raccolta e principio ordinatore della catalogazione che si evince nei suoi “Scrappy Paperwork”.
L’espressione dialoga con il tecmine “scrap” (in tedesco: verzetteln Schreiberei], che ha un
doppio significato: da un lato rimanda a “fallimento”, frammentario, non riuscito; dall’altro
rimanda a un particolare metodo di rendere 1’informazione maneggiabile.'%

Seppur la tecnica e 1l modo di raccogliece materiale di Benjamin ecra in un cecto senso
acchivistica, Benjamin seguiva una logica da “collezionista”: non era interessato al “tipico”
bensl all’incidentale, non alla completezza, ma alle aree marginali.

Benjamin beleived that the basis of collecting does not lie in “exactness” in “silk reeling” or “the
complete inventorying of all data”.'®

I1 possesso degli oggetti & un approccio irrazionale e “la vita di un collezionista si manifesta
come tensione dialettica tra disordine e ocdine”.%

Questa natura si manifesta in maniecra evidente negli archivi d’artista e nelle diverse modalita
con gul gli artisti intecpretano, utilizzano e maneggiano 11 locro stesso acchivio.

I1 duo Gilbert & George, per esempio, con 1 loro secret files ben esplicitano questo concetto:
I secret files sono una raccolta eterogenea di materiali attocno alle loco opere, nel senso piu
esteso del termine: non solo una documentazione dell’opera, come in un archivio “tradizionale”,
ma anche suggestioni di vita e di interessi personali, presentati in una libecrta di visione e
attaccamento a gli oggetti.

Come gli stessi artisti affermano: “seguiamo due vie allo stesso tempo: una molto organizzata,
pratica, metodica; 1’altra completamente folle, completamente fuori, suonata”.'®

Un altro artista, John Latham, capovolge completamente questa dinamica: il suo uso dell’acrchivio
lo rende, di fatto, un anti-archivio, che raccoglie al solo scopo di riciclare il materiale
grezzo e di riutilizzarlo per un’altra opera.

Diversa e la prospettiva di un fashion designer.

Gli archivi di moda, infatti, sono un concetto piuttosto recente: come dice Hamish Bowles, di
Vogue America: “tutto quello che produci per la sfilata vuoi che sia venduto”,”® ragion per cui:

¢ solo a partire dagli anni Ottanta che i brand di moda hanno iniziato ad acchiviace seriamente le loro
collezioni. L’archivio Dior, per esempio, & stato creato in occasione della preparazione della mostra per
il quarantesimo anniversario, che si & svolta al Musée des Arts Decoratifs di Parigi nel 1987.1%7

Yves Saint Laurent e stato il primo ad accorgersi dell’importanza del valore di un archivio e
ha conservato i suoi pezzi couture dal principio.!®

101 Feyles, op. cit. p. 148.

102 Waltec Benjamin’s Acchive, kindle.

103 Ivi.

104 Ivi.

105 Grazioli, op. cit. p. 59.

106 cit. in L. Sherman “For brands big and small, Fashion Acchives can be a powerful asset, https://www.businessoffashion.com/acticles/
intelligence/for-brands-big-and-small-fashion-archives-can-be-a-powecful-asset (nov, 18, 2013), 21/02/2017.

107 Ivi.

108 Ivi.
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Racconta Piecre Bergé, storico pactner e collaboratoce del designer, “Yves ha deciso di tenere
un abito per la prima volta nel 1964, solo due anni dopo la fondazione della Maison. Lo ricordo
benissimo, eca un vestito in pizzo maccone he gli piaceva moltissimo” .

Nel caso di Saint Laurent, per esempio, la relazione tra archivio, museo e collezione quasi
collassa completamente: alla base dell’acchivio Saint Laurent c’é la collezione del designer
stesso, avviata a partire da una passione personale per un singolo vestito. 0ggi questa
collezione, raccolta dalla fondazione Pierre Bergé - Yves Saint lLaurent possiede oltee 5000
indumenti e 15.000 accessori, che sono accessibili al design depactement cosl come al pubblico.
Ma non tutti hanno la lungimiranza di Saint Laurcent. I giovani designer, prima di diventare
famosi, spesso non possiedono né 1 mezzi né la mentalita di un grande brand. Mantenece un
acchivio ha un costo e 1 designer agli esocdi non sempre possono pecmettersi questo lusso:
Alexander Mc Queen pagava i suol debiti in vestiti, nei primi anni, ed e leggendaria una sua
intera collezione pecrduta: dopo uno show ha lasciato i vestiti in una borsa dei rifiuti fuori
da un club di King’s cross pecché non aveva i soldi per il guacdacoba.'®

E poi c’e anche chi, come Karl Lagerfeld, rifiuta a priori 1’dea di archivio pecche rifiuta in
toto 1’idea di “passato”.

109 Lou Stoppacd, Fashion brands build museums as acchives gain value, Financial Times, 22 luglio 2016, ultimo accesso 1 aprile 2020:
https://www.ft.com/content/7d838cas-27ff-11e6-8ba3-cdd781d02d89
110 Ibid.
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1.5 L’acchivio in relazione ai concetti di Memocia / Tempo / Stocia / Naccazione

Abbiamo detto in precedenza come 1l fattore temporale sia uno dei caratteri costitutivi
dell’archivio. Di fatto, & il tempo a creare 1’acchivio, ed e per sfuggice al tempo che si
crea 1’acchivio. L’archivio & un luogo che certifica lo scorrece del tempo e che rappresenta un
tentativo di “addomesticare” il tempo.

I1 tempo, infatti e un concetto sfuggente, e necessita di essere fermato, per essere compreso.
Parafrasando Sant’Agostino, potremmo dice che il tempo & quella cosa che tutti sappiamo cos’e,
ma che nessuno & capace di definice. A diffecrenza dello spazio, che possiamo delimitare o
occupare con oggetti tridimensionall (inclusi noi stessi), non si vede; abbiamo bisogno di una
mediazione estecna per poterlo quantificace. Noi sappiamo che il tempo scorre, ma abbiamo bisogno
di spazializzarlo: scompoclo in frammenti, individuace cicorcenze per poterclo misucace. Questa
idea ¢ alla base del tempo modecno il tempo lineare, o ossia il tempo calcolato presupponendo
un movimento unilaterale che va dal passato al futuro.

Nelle sue intenzioni, quelle dettate dall’odine e dalla volonta di controllo, potcemmo dice che
1’archivio si collochi esattamente in guesta linea vettoriale, si presti bene a dare forma al
tempo rappresentandone quasi la materializzazione in un luogo fisico: il trionfo dell’ordine
e del controllo del tempo.

Ma tutto questo e un artificio.

E la stouttura monadologia dell’oggetto della storia a richiedere che esso sia shbalzato fuori dal continuum del corso
storico. Essa viene alla luce solo nell’oggetto estrapolato in questo modo... Grazie a questa struttura monadologica,

1’0ggetto storico trova rappresentate al suo intecno la propria pre- e post- storia. (N 10, 3).%!

I1 tempo non si presenta, in realta, in una successione continua di momenti distinti. I1
tempo esiste anche in altre forme, fatte di pause, ritorni, salti improvvisi in un senso o
nell’altro. E il tempo circolare, dell’etecno rcitocno, del tigersprung.

Nel suo presentarsi come cegno del tempo lineare, 1’acchivio finisce in realta per svelare
il trucco, comunicandoci 1l carattere arbitrario di questa scansione del tempo. L[’archivio
costruisce e rende visibili, forse inconsapevolmente, delle temporalita altecnative: i suoi
materiall ordinati predispongono una secie pressoche infinita di temporalita possibili, tante
quante sono le modalita di accostamento di materiali differenti.

In questo 1’acchivio, pur essendo 11 luogo preincipe del controllo e del tempo moderno, cisulta
un dispositivo rispondente alle logiche del tempo contemporaneo: il collasso di tempo e spazio
che 1’archivio ospita e perfettamente in linea con 1’idea di tempo frammentato, accelerato,
della contemporaneita.

Nell’acchivio convivono lentezza e accelerazioni improvvise, divagazioni e collegamenti inattesi: e il luogo
dell’ “immagine dialettica” di Benjamin, quell’immagine “che balena nell’ora della riconoscibilita”.!*?

La moda conosce molto bene questa concezione del tempo, la usa continuamente, tanto da suggecire
modelli di lettura del rcapporto tra moda e tempo molto diversi, a seconda di dove si sceglie
di posizionarsi: al passato, al presente, al futuro.

In Pensace / Classificace Georges Perec parlava della moda in questi termini:

I1 contrario della moda, ovviamente, non & il demodé, il fuori moda; e invece il presente. Cido che &
ancorato, permanente, resistente, abitato: 1’oggetto e il suo ricordo, 1’essere e la sua storia.!'®

111 Walterc Benjamin, Aura e choc. Saggi sulla teoria dei media, a cura di Andrea Pinotti e Antonio Somaini, Torino, Einaudi, 2012, p. 419.
112 Tvi, p. 418.
113 Pecec, op. cit. p. 49.
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Karl Lagerfeld invece pensava che:

Non esiste la storia. Io personalmente non ho nemmeno gli acchivi. Non consecvo niente. Cio che mi piace
e fare, non aver fatto. Non mi eccita pec niente. (Quando le persone iniziano a pensace che gquello che
hanno fatto nel passato e anche meglio di quello che stanno facendo, & segno che dovrebbero fecrmarsi.
Molti miei colleghi, che hanno degli acchivi, gquacdano ai loro vestiti come se fossero dei Rembrandt!
Per favore, lasciamo stare. '

Ma c’e anche chi ha un rapporto decisamente piu positivo con il passato.

Quando Maria Grazia Chiuci acciva da Dioc, nel 2016, la pcima cosa che ha fatto & stata
relazionarsi con la storia del brand e analizzare i1 New Look. “Ti accorgi immediatamente che
e troppo difficile proporre qualcosa di vicino all’originale. Devi usare la tua immaginaziaone
- non guardare dicettamente all’originale, ma alla sua memoria, pecché puoi affidarti al fatto
di cogliere qualcosa di piu contemporaneo”.'

La moda condivide pienamente con 1’archivio questo rapporto complesso con il tempo, in bilico
tra estreml tentativi di controllo e e 11 suo supecamento.

Se 1’acchivio infatti e un modo per “addomesticare il tempo”, la moda & “indossarce il tempo”*®
e progettare vestiti e, per Yamamoto, “progettace il tempo”.

Se per “Georg Simmel la moda in continuo cambiamento si presenta come se volesse vivere in
eterno”,*” per Baudrillard la moda e 1’esaltazione dell’ “adesso”; se per Karl Lagecfeld &
“ora o domani: a chi interessa il passato?”™® per Elizabeth Wilson & “ambiguamente in bilico
tra passato e presente”.

(uesto avviene perche, come sottolineano Alessandra Vaccari e Caroline Evans nel loro saggio,
nella moda convivono diversi modelli di tempo: il “tempo lineare”, “antilienare” e “ucronico”.
I1 tempo lineare, affine all’idea del tempo industriale, si basa sull’idea della segmentazione
e della misura del tempo, & 1l tempo dell’orologio, ordinato in una successione continua e
unilaterale. Nella moda la forma classica di applicazione di questa idea del tempo e quella
della “stagione”, che scandisce 1 citmi del sistema produttivo. In acchivio questo modello
e anche quello alla base della classificazione. Come ci ha magistralmente mostrato Cheistian
Marclay, con la sua opera The Clock, pero, il tempo dell’orologio mente: altera la realta e
pud essere a sua volta manipolato.

I1 tempo lineare, perd, presenta anche la sua contronacrativa, 1l tempo antilineare. Il tempo
antilinace mutua da gquello lineare la struttura ordinata, la segmentazione, ma ne capovolge
la logica: la sequenzialita e irrevocabilita del “momento” che passa'™ sostituite dalla
simultaneita e dalla multidimensionalita del tempo.

“La storia e oggetto di una costruzione 1l cuil luogo e quello ciempito dall’adesso”, dice
Benjamin.'?” £ in questo modello di tempo che si collocano il “tigersprung”, la “jetztzeit” e
“le immagini dialettiche” ed e a guesto concetto di tempo che si riferisce Maria Grazia Chiuri
e che ritorna in mostre come spectres di Judith Clark.

I1 nuovo, dice Versace, “gia ci appartiene”, esiste sempre gia “da peima”, nel nostro passato. Si tratta
solo di saperlo vedere. Ma guardace al passato riconoscendo in esso il nuovo, ossia il presente quale si
da nel passato, automaticamente trasforma quel passato, da cudimento atrofizzato e insecvibile del tempo,
in una sua articolazione viva e sensibile: in tradizione.'®

114 cit. in Evans-Vaccari, op. cit. p. 153.

115 Osman Ahmed, “Macking 70 years of Dior with a new strategic acchive”, feb. 12, 2017, https://www.buisnessoffashion.com/acticles/
bof-exclusive/macking-70-years-of-dioc-with-a-new-strategic-acchive

116 Tom Gunning, Macketa Uhlicinova, (a cuca di ) Wearing time. Past, Present, Futuce, Dream, Cit. in Cacoline Evans, Alessandra Vaccari
(a cuca di) I1 tempo della moda, Milano-Udine, Mimesis ed., 2019, p. 19.

117 Cit. in Evans-Vaccari, p. 30.

118 Ivi, p. 153

119 Ivi, p. 87.

120 Ibid.

121 Paola Colaiacomo, “Un tempo altco”, in Evans- Vaccaci, op. cit. p. 94.
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Giorgio Agamben ha definito la moda come la soglia tra il “suc essere o0 il suo non-essec-pil
alla moda”.* Alistair 0’Neill definisce questo rapporto il “recente che cancelliamo nel momento
in cui assimiliamo 1’attuale”.“cid che appena andato fuori moda”.'®

Uuesto e anche il tempo dell’heritage, della costruzione dell’idea di tradizione, del
passato costruito retroattivamente sulla base degli occhi e delle esigenze del presente.

E poi esiste anche un terzo modello di tempo, quello “ucronico”, legato all’immaginarioc e che
sarebbe il “tempo privilegiato della moda, se non addicittura 1’unico”: come dicava Roland
Barthes, ”la moda e sempre ucronica pecrché ha come presupposto un tempo che non esiste.'

Per comprendere 1 meccanismi con cul si strutturano queste idee di tempo, tocna utile riferirsi
al concetto di traccia, proposto tra gli altri, da Benjamin e ripreso da Feyles,'® che & allo
stesso tempo presenza e assenza, presente e passato:

In senso assolutamente genecale Ia traccia e un segno del passato. Per esistece la traccia implica la
materialita di un supporto, come ogni documento, come ogni cepecto e come ogni oggetto storico...

Nella sua generalita tale nozione conserva perd due riferimento fondamentali: da una pacte il ciferimento
a una assenza e dall’altra il riferimento a un evento... la traccia & cio che permane dell’evento.'?’

I1 tema dell’assenza, della traccia e dell’evento assume un significato pacticolacmente evocativo
nella moda, dove, proprio per la sua natura in bilico tra seriale e immateriale la dimensione
dell’evento assume una consistenza quasi materica.

Le “tracce” che la moda lascia dietro di sé sono di vario genece: le tracce dell’ideazione e
del processo di produzione dell’abito, ma anche quella fisiologica o anatomica di un abito che
e stato indossato o modificato per vestire una determinata persona. Traccia & anche 1’occasione
in cul quell’abito e stato indossato, traccia & tutto cid che e connesso a tale occasione,
traccia & anche la presenza fantasmatica di se stessa.

E in effetti il eciferimento ai fantasmi ritorna spesso nel campo della moda.

Valerie Steele afferma che: “se la moda e un fenomeno vivo, contemporanea, in pecenne mutamento
ecc... allora un museo della moda e ipso facto un cimitero di vestiti mopti”.!®®

Le pulsioni di vita e di morte caratterizzano 1’acchivio, come ci spiega Decrida, e 1 fantasmi
sono tipici della moda: in Fashion at the Edge Caroline Evans sottolinea come “il mondo della
moda & un luogo di fantasmi, figure del passato che tornano al presente con il tigersprung
propeio della moda.? Cosi, se John Galliano nelle sue collezioni per Dior evoca la Parigi del
XIX secolo, insieme ad altre figure del XX secolo, dal cinema holllywoodiano, a Vionnet alla
blu culture degli anni ’80, motivi dei nativi americani e antichi eqizi, che riemergono come
una spettacolarizzazione del rimosso freudiano.®

D’altronde “spettro” e “spettacolo” hanno una comune radice etimologica, che si riferisce al
mostrare. La mostra Spectres curata da Judith Clark si colloca esattamente in quest’ottica, e,
come sceive Chroistopher Brewacd nell’introduzione al libro:

Spectres [...] sets out to revaeal the shadows and trasse whose Hidden and sometimes menacing presence

adds meaning to certain tradition of contemporacy dress, and whose role is most effectively demonstrated

through the medium of the fashion display.'*!

122 Ivi, p. 18.

123 Alistair 0°Neill, “Cutting and Pasting nell’acchivio”, in Evans- Vaccari, op. cit. p. 115.

124 Evans- Vaccari, op. cit, p. 141.

125 Ibid.

126 Cfr. Feyles, op. cit. “in senso stretto un documento & un testo scritto di carattere amministrativo. In un senso pit ampio si puo
paclare di un libro come documento e in senso ancora pil esteso un’immagine pud essere considecata come un “documento visivo” e un
film come “documento audiovisivo”(p. 153].

127 Ivi, p. 154.

128 cit. in Scaturro, op. cit. p. 5.

129 Evans, Fashion at the Egde, op. cit. p. 50.

130 Ivi, p. 61.

131 Cheistopher Breward, Introduction. Spectres:When Fashion Tucns back, in Judith Clack, Spectres: When Fashion Tucns Back, catalogo
della mostra [Antwecpen, ModeMuseum, 18 settembre 2004 - 30 gennaio 2005; London, Victoria & Albect Museum, 24 febbraio - 8 maggio
2005]. V8A, London 2005, p. 2.
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Se 1’archivio e un sistema di tracce, 1’opera d’arte & una traccia esemplare, perché non tramanda
un evento ma 1’evento, dice Feyles.' Per cui & 1l’archivio d’acte a rappresentare 1’acchivio
tout couct 1in quanto 1’intenzionalita dell’artista non era cecto quello di “trasmettere
informazioni” ai posteri, ma proprio di lasciare tracce in quanto tali. Una sorta di archivio
in purezza.

L’esemplarita dell’opera d’arte non ha solo a che face con le modalita grazie alle quali una traccia
rimanda all’evento e lo tramanda. Abbiamo detto che le immagini e le iscrizioni sono il prodotto di una
sceittura intesa come tecnica di esteciorizzazione. Nell’opera 1’essenza di questa sceittuca viene in

pcimo piano.

E se invece fosse 1’archivic di moda a essere 1’archivio tout court? Proprio per via del suo
carattere temporaneo e del suo rapporto privilegiato con la vita e con la morte?

Come si pone la moda di fronte all’esemplarita? In un certo senso si potrebbe dire che la moda
cappresenta 1’immagine speculare di un oggetto d’arte: la moda produce oggetti di consumo
fatti per essere venduti, non certo conservati, eppure la moda, proprio per la sua vita breve
e alla sua vocazione intrinseca all’oblio, si crea la necessita di sfuggire a questo stesso
oblio. Ha assolutamente bisogno di registrare i1 mutamenti avvenuti per affermare la propria
stessa esistenza. L’esemplacita potrebbe essere intesa proprio in gquesto senso. Un acchivio
di moda innesca un cortociccuito con 1l concetto sia di di acchivio che di moda, intesa nel
senso etimologico di trasformazione, eppure diventa strettamente necessario proprio pec tenere
traccia di questa stessa trasformazione, per cectificace 1’avvenuto mutamento.

D’altronde, che 1’archivio sia un luogo paradossale, e cosa gia nota all’arte contemporanea,
grazie alle riflessioni di artisti e curatori che attraverso la contaminazione tra documentazione
e 1intervento artistico utilizzano 1’archivio in modalita del tutto diffecenti da quelle
tradizionali, sancendo 1l passaggio dall’ontologia dall’acchivio come deposito di documenti
all’archivio come steumento dinamico e generativo.* Se il paradigma di questo modello di archivio
si ricava dall’Atlante di Warcburg, 1 peimi intercventl sistematici in tal senso provengono da
quelle pratiche artistiche che non prevedono la produzione di oggetti, trasformando 1’opera
in puro evento. lLa pecformance art degli anni Sessanta, infatti, ha dovuto face 1 conti con
la necessita di “consecrvare” un’opera che di fatto non esisteva sotto forma materiale: puri
eventl senza una traccia, pec parafrasace Feyles. le tracce andavano “create” ad hoc. Ecco
quindi che le registrazioni (video, foto] diventano fondamentali per tentare di ricostruire la
performance: non erano opera, non erano duplicati dell’opera ma ne presentano una loro resa
pacrziale, la cul ricostruzione e affidata al fruitore dell’archivio medesimo.

La registrazione, infatti non sostituisce 1’evento, sostiene Feyles, ma e ci0 che rende
iterabile 1’evento, che offre un supporto alla memoria.

Se 11 rappocto con il tempo e col acticolato, anche 1’idea di memocia, non pud essece certo
meno problematica.

La memoria acrciva quando la traccia viene letta, intecpretata, quando diventa documento:
la memoria & intecpretazione, parzialita e identita.™ La memoria produce senso e il senso
stabilizza la memoria. E sempre oggetto di costruzione e di un significato da attribuire a
posteriori.

L>archivio infatti, altro non e se non un’esternalizzazione della memoria, una sorta di
tecnica di memorizzazione tridimensionale.

“L’acchivio ha i1l valore eminente di memoria potenziale, o meglio, di condizione mateciale di
una successiva memoria culturale”.®®

132 Feyles, op. cit., p. 159.

133 Simone Osthoff, Performing the Acchive: the trasformation of the Acchive in contemporacy act from rcepository of documents to act
medium, Antcopos, New Yock- Dresden, 2009, p. 11.

134 Aleida Assmann, Ricordare, Bologna, Il Mulino, 2002, p. 149.

135 Ivi, p. 383.
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La memoria, infatti, non & un semplice atto meccanico, ma & gia di per sé una forma di
narcazione.

Quasi in maniera speculare alla doppia natura dell’archivio, anche la memoria ha di fatto una
doppia natura: una componente “accumulativa” e una “selettiva”. Un principlo di ocdine e uno
di disocrdine.

Prendiamo come riferimento la distinzione proposta da Aleida Assmann tra memoria funzionale e
memoria archivio:

Propongo di definice “memoria funzionale” la memocia vivente. Le sue carcatteristiche peculiari sono:
1’essere inerente al geuppo, la selettivita, 1’eticita, e 1’orientamento verso il futuro. Le discipline
storiche si interessano invece a un secondo tipo di memoria: una sorta di memoria delle memorie, che
include tutto quanto abbia gia perduto una relazione vitale con 1’esistente. Propongo di definice “memoria
archivio” questa memoria delle memopie.'*®

Piu avanti la Assmann specifica ulteriocmente la funzione della memoria acchivio definendola come
“deposito per la memoria funzionale a venire”!’ attribuendole il ruolo di influenzare il futuro.
Uuesta sara un’applicazione del concetto di memocia che tocneca molto utile all’heritage
aziendale, come vedremo in seguito.

La memoria, e quindi la storia, viene sempre costruita cetroattivamente, a pactice dal presente.
Tocniamo un attimo alla peima definizione che abbiamo dato di acchivio, cioe al suo essece un
insieme di documenti. Ma cosa intendiamo esattamente per documento?

In 1’archeologia del sapece Michel Foucault rivela come, a un cecto momento del processo
storico, sia avvenuto un cambio di statuto del documento: da “linguaggio di una voce ocmal
ridotta al silenzio”, “materia inerte attraverso la quale ricostruire quello che hanno fatto
0o detto gli uomini” a oggetto stesso della storia:

la storia ha cambiato posizione nei confronti del documento: come compito principale s’impone non quello
di intecpretarlo, non quello di detecminace se dice la verita o guale sia il loro valoce espressivo, ma
quello di lavorarlo dall’intecno e di elaborarlo: lo organizza, lo seziona, lo distribuisce, lo ordina,
lo suddivide in livelli, stabilisce delle serie, distingue cio che & pertinente da cio che non lo e,
individua degli elementi, definisce delle unita descrive delle celazioni.td®

I1 discorso si sposta poi sulla storia:

La storia, nella sua forma tradizionale, si dedicava a “memorizzace” 1 monumenti del passato, a
trasformarli in documenti e a far parlare quelle tracce che, in se stesse, non sono affatto verbali, o
dicono tacitamente cose diverse da quelle che dicono esplicitamente; oggi invece, la storia e quella
che trasforma i documenti in monumenti e che, laddove si decifravano delle tracce lasciate dagli uomini
e si scopriva in negativo cio che erano stati, presenta una massa di elementi che bisogna poil isolare,

raggruppace, cendece pectinenti, mettece in rcelazione, costituice in insiemi”. ™

Lo studioso francese individua dunque un cambiamento di stato rispetto al documento e rispetto
alla storia: cosl come 11 documento non & una semplice traccia, la storia non & una semplice
indagine di verita. La storia e gia, implicitamente naccazione.

136 Ivi, p. 383.
137 Ivi, p. 156.
138 Michel Foucault, [’archeologia del sapere, Milano, BUR, 2005, p. 10.
139 Ivi, p. 11.
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Piu avanti Foucault porta ancora pit a fondo la sua analisi, introducendo il al concetto di
enunciato:

1’enunciato, nel momento stesso in cul sorge nella sua materialita, appace con uno statuto, entra in un
reticolo, si colloca in un campo di utilizzazione, si offre a possibili trasferimenti e modifiche, si
integra in operazioni e strategie in cui la sua identita si conserva o scompace. Cosl 1’enunciato ciccola,
secve, si nasconde, pecmette o impedisce di realizzare un desidecio, & docile o ribelle agli interessi ..

diviene tema d’appropriazione e di pivalita”™.!*

Infine Foucault arriva a interrogare 1’acchivio definendolo sistema di enunciati:

Si hanno, nello spessore delle pratiche discorsive, dei sistemi che instaurano gli enunciati come
degli eventi (che hanno le loco condizioni e il loro campo di appacizione) e delle cose (che comporctano
la loro possibilita e il loco campo di utilizzazione]. Tutti questi sistemi di enunciati propongo di
chiamarli archivio.®

L>archivio rappresenta un sistema linguistico vivo, che “é innanzitutto la legge di cio che
pud essece detto”. Non documenta e basta, ma esprime un campo di possibilita. E quello, che,
sempre Foucault, definicebbe un “dispositive”: 1’archivio infatti presuppone anche un ordine,
una disposizione:

1’acchivio e anche cid che fa si che che tutte gueste cose dette non si ammucchino all’infinito in una
moltitudine amocfa, non si inscrivano in una linearita senza frattuce ... Ma ma che si raggeuppino in figure
distinte, si compongano le une con le altre secondo molteplici rappocti, si consecvino o si attenuino
secondo cegolarita specifiche; cio che fa si che non cetrocedano con lo stesso passo del tempo, ma che
alcune che brillano forte come stelle vicine ci vengano in realta da molto lontano, mentre altre nostre
contemporanee sono gia di un estremo pallore.!

Foucault, quindi, cosl come Benjamin individua nell’acchivio una dimensione di ocdine che pero
e provvisorio e possibile di essere sovvertito. La narrazione dell’archivio e funzionale,
temporale ma anche temporanea, suscettibile di essere scomposta e rcimontata, pecché composta
di frammenti che hanno diversi significati a seconda della loro composizione.

In gquesta direzione si pone anche Mario Lupano:

1’acchivio e leggibile attraverso la logica dell’inventario, che consiste nell’esercizio di evidenziare 1
legami invisibili tra 1 singoli documenti, affinché questi siano intesi come pacti di una originarcia unita
coecente e non assumano la connotazione di frammenti, slegati e di conseguenza disponibili a entrace in
un altro discorso Improprio. Ma, viceversa, & anche veco che 1’intecpretazione dell’acchivio come realta
frantumata interessa molto a chi fa cicerca o cura mostre, a chi estrapola provvisoriamente documenti
dall’unita archivistica, 1i scioglie dai legami che 1’acchivista ha fissato, per immetterli in un nuova
situazione provvisoria e reversibile come quella del discorso espositivo.?®

Un concetto analogo all’idea di “serie” Foucaultiana é cipreso anche da Umbecto Eco:

Nella misura in cui una lista caratterizza una serie per quanto difforme di oggetti come appactenenti allo
stesso contesto o visti dallo stesso punto di vista .. essa conferisce a ordine, e dunque un accenno di
forma a un insieme altrimenti disordinato. Ma ci sono modi piu sottili di trasformare una lista in forma
e 1’esempio piu tipico e Accimboldo. Egli prende gli elementi d’una lista possibile (tutti i frutti e 1
legumi esistenti, o tutti quelli cappresentati in forma di elenco in tante natuce mocte] e ne compone una

140 Ivi, p. 141.
141 Ivi, p. 172.
142 Ivi, p. 173.
143 Lupano, op. cit. p. 2.
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forma, che perd non e guella attesa o dovuta. In un certo suo modo barocco, ci dice che si puo artificiosamente
passare da un elenco a una forma.!*

La storia quindi, & gia, implicitamente, naccazione.

L’acchivio piu che 11 luogo della “storia” ¢ il luogo delle storie, delle mille storie possibili, e il
luogo della narrazione frammentata e soggettiva.

Susan Miller racconta questo suo rapporto con gquesto aspetto dell’archivio a proposito del suo lavoro
al museo Freud:

If you think about the nacrative that collections or assemblage of things make, the intecesting thing is that
there are always at least two possible stories: one is the storcy that the nacrator, in this case the artist,
thinks she’s telling - the stocyteller’s story - and the other is the stocy that the listener is undecstanding,
oc hearing, oc imagining on the basis of the same objects. And thece would be always at least two versions of
whatever story being told.!*

Se il postmoderno ha segnato la fine delle grandi narrazioni, il pluralismo delle “piccole” narrazioni,
risulta in realta dominante nel sistema contemporaneo, soprattutto paclando di moda. Lo storcytelling
e infatti centrale nell’immaginario della moda.*®

144 Umbecto Eco, Vertigine della Iista, Milano, Bompiani, 2009, p. 131.

145 Susan Miller, “Working through objects / 1994, in Charles Mecewether (ed.]) The Acchive, London-Cambridge MA, WhiteChapel Gallery
and The MIT Press, 2006, p. 42.

146 cfr. Luca Macchetti, “Focma e nacrazione nella mostra di moda”, in Exhibit!, op. cit, p. 31.
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CAPITOLO 2: Problematiche e pratiche d’archivio

2.1 Acchivi e musei d’impresa nella moda

Abbiamo visto come la moda nel museo sia principalmente trattata come fatto artistico, o
comungue inecente alla cultura visuale, ceccando di tradurce la doppia anima materiale/
immateriale del sistema moda in una chiave culturale molto affine a quella delle pratiche
actistiche: il designer come demiurgo o gli abiti come sculture o istallazioni performative.
La moda, pero, & anche, forse soprattutto, un prodotto industriale, aspetto che nei museil di
moda viene di solito lasciato in disparte.

I musei di impresa colmano questo vuoto, occupandosi di rappresentace 1’altra faccia della
medaglia.

Ma nel farlo, 1 musei d’impresa si collegano ad altre direttrici, aggiungendo ulteriori strati
alla comprensione del fenomeno racchiuso sotto il temine “moda”.

I1 rapporto stretto con la produzione industriale, infatti, e connesso anche alla sfera
economica, e quindi alle strategie di promozione e comunicazione che ne decivano. In questo
senso 11 museo d’impresa rappresenta 1l punto di vista intecno di un’azienda, che svela 1
meccanismi di autorappresentazione.

I1 museo d’impresa se da un lato attiva un legame esplicito tra la progettazione e 1l consumo,
cendendo visibile il passaggio, dall’altro & originato dall’azienda, presentando un patrimonio
legato all’attivita privata e rappresenta quindi un’immagine dell’azienda. Pur essendo distinta
dal macketing vero e proprio, infatti, & evidente che il museo d’impresa rispecchia e amplifica
i valori e il mondo di ciferimento propri di quell’impresa. Un museo di impresa ha finalita,
oggetti e metodi differenti dalla museologia e museografia tradizionale, e ha una connotazione
molto diversa a seconda della tipologia di impresa, che per la sua natura di orcganismo vitale
e soggetta a grande varieta di situazioni istituzionali, economiche, sociale e societacrie.
Proprio per queste ragioni 1l museo d’impresa e difficilmente definibile, come ha sottolineato
gia Victor J. Danilov.”

Possiamo partice pero da una definizione generale, quella dell’associazione Museimpresa del
2002, che stabilisce che 1 musei e archivi di impresa

sono istituzioni o strutture che siano emanazione di un’attivita economica di un’impresa, di un distretto,
di una tradizione produttiva con significativi legami con il territorio e che siano espressione esemplace
della politica culturale dell’impresa”.!*®

In questa definizione compaiono diversi spunti di riflessione.

Innanzitutto, la quasi intercambiabilita del termine museo e acchivio, che in effetti, mai come
in questo caso, manifestano la loro contiguita.

Fiorcella Bulegato sottolinea come, seppurc tecnicamente possibile distinguere tra acchivio,
collezione e museo aziendale, adottando come criterio le forme di organizzazione dei documenti
e di fruizione della struttura, questa differenziazione risulti in realta non soddisfacente
“perche 1 casi piu interessanti sotto 1’aspetto scientifico integrano tali categorie”!*:
1’archivio custodisce il dna del brand, il museo di impresa lo racconta.

L’acchivio di impresa cappresenta i1l giacimento di di un complesso di documenti - estremamente etecogenel
per gualita e quantita ma coecenti con le diffecenti funzioni espresse dalla struttura organizzativa
dell’azienda - prodotti da entita pubbliche o private nell’esercizio della loro attivita per il
raggiungimento di finalita contingenti e di conservazione della memoria.!s?

147 What is cocporate museum? It is a lobby display, a historical coom, an exhibition hall, or place called museum? cit. in Bulegato,
op. cit., p. 53.

148 Cit in Fiocella Bulegato, I musei d’impresa. Dalle arti industriali all’industrial design, Bologna, Carocci, 2008, p. 55.

149 Ivi, p. B5.

150 Tommaso Fanfani, “Acchivio storico di impresa” in L’impresa dell’archivio. Ocganizzazione, gestione e consecrvazione dell’archivio
di impresa, Firenze, Edizioni Polistampa, 2012, pp. 20-21.
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L’acchivio d’impresa, come qualsiasli acchivio, ha 11 compito di costcuire una continuita
nell’attivita dell’azienda, predisponendo quelle direttrici storciche che verranno poi
selezionate ed esposte nel museo.

Ma questo movimento e vero anche al contrario: spesso, infatti, & in occasione di mostre o
celebrazioni di un qualche tipo che poctano all’idea della costituzione di un museo, che
necessita di un’organizzazione sistematica dei materiali presenti in acchivio. E siamo quindi
al secondo punto di interesse della definizione di museimpresa che riguarda il carattere di
esemplarita della politica culturale dell’impresa.

Anche gqui, come gia abbiamo visto nel capitolo precedente, la chiave sta in una procedura
stabilita a monte del processo di acchiviazione e di esposizione: la selezione del materiali.
(Quali tipologie di oggetti bisogna raccogliere ed espocre in un acchivio e museo d’impresa
affinché possano essere considerati esemplari?

La questione si fa ancora piu difficile in discipline progettuali, come la moda e il design che
coprono uno spettro materiale e immateciale molto ampio: la ricerca sul materiali, la tecnica,
la progettazione, il consumo, 1’immaginacio.

In questi contesti sarebbe possibile declinace il museo di impresa in una serie di sottocategorie
a seconda della specializzazione, o del punto di vista che decide di rappresentare: museo della
storia dell’azienda, di prodotto, museo di macca, museo di storia dell’imprenditore, museo di
categoria mecrceologica o di categoria imprenditoriale, museo di distretto produttivao, museo-
acchivio, museo-sito, museo science centre, museo pacco-tematico, museo a tema.

Quali sono gli oggetti di un museo di impresa di moda? I prodotti, innanzitutto. Ma anche
tutto cio che ha portato al prodotto finito e tutto cio che ne ha gravitato attorno: progetti
e prototipi, fotografie, brevetti, bozzetti, campioni di stoffe ecc.

Materiali eterogenei che dovrebbero ricostruire il caleidoscopio di professionalita, discipline,
steumenti coinvolti e 1’aspetto processuale della produzione della moda, che va ben oltre il
mito romantico del “gesto” creativo del grande designer.

Va da se che questo passaggio e diventato possibile solo in sequito all’affermarsi del concetto
di hecitage, e al riconoscimento del campo della produzione industriale in un’ottica culturale,
dovuto all’allargamento di orizzonti storiografici verso 1 prodotti della cultuca materiale,
che ne hanno sancito la legittimita in ambito museale.'®!

Appare chiaro, quindi, come le imprese a questo punto sono state piu o meno esplicitamente
chiamate in causa nel contribuire alla presecvazione e consecvazione del propel matecialil e
1’apertura dei propri acchivi storici.

L’acchivio di iImpresa, evidenziando 11 lato industriale della moda, si lega al meccanismi
produttivi, economici, promozionali che 1i carica di un valore inestimabile nel campo di studi
della cultura materiale. In questo senso 1 musei di impresa hanno una doppia funzione che
corrispondono a due differenti declinazioni di heritage: da un lato rispondono a necessita
intecne dell’impresa, a strategie di promozione e di identita del brand (che vedremo nel
paragrafo 5], dall’altro, essendo testimonianza di cultura materiale di un tercitorio, un
paese, una societa, concorcono in manieca determinante alla definizione del paesaggio heritage
in senso proprio.

E questo ci porta all’ultimo snodo che emerge della definizione di Museimpresa, ossia il
capporcto con 1 distretti e 1l territorio,.

Abbiamo visto, infatti, come la prima applicazione del concetto di heritage riguacdi in 1’idea
di una costruzione nacrativa ampia, che mette in connessione il pacticolace con il generale,
con 1’idea di saldare un’identita collettiva. In questo caso, il ciferimento al “distretto”
ha due conseqguenze fondamentali: da un lato annette socialmente 1’impresa al tecritorio,
dall’altro collega i1l museo alla produzione (tipica, specialistica) di quel terrcitorio.

151 Tvi, p. 25.
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La genesi dell’heritage, infatti & strettamente legata all’idea di identita nazionale e
molti Paesi utilizzano la propria storia cultucale come mezzo per secvice interessi politico
economici. I musei sono al servizio di questo sistema in quanto “sono istituzioni che hanno la
missione di scoprire, conservare e mettere in mostra gli splendori di ogni societa”.'®

In questo senso rileva Maddalena Rinaldi, 1 museil di impresa hanno molto in comune con le
Esposizioni Universali ottocentesche:

Discendente delle Esposizioni Universali, il museo dell’azienda e il monumento cultucale dell’impresa:
la conservazione in continuo divenire del saper fare italiano. E il luogo del made in Italy, in cui
1’esposizione della mecce, spesso nelle ex-sedi produttive, realizza un mix comunicativo. Facendo del
museo una nuova strategia di macketing. Nei racconti allestiti dalle esposizioni, infatti, oggetti,
documenti e acchitetturce creano bricolage di materiali, suoni e odori, rivelando 1’identita aziendale.'®

Ma questo monumento aziendale non viene installato in un deserto. Proprio pecché legata a
una dimensione di produzione e consumo, di fatto quest’identita aziendale entra in un’affinita
elettiva con la comunita in cul é inserita:

I discorsi della moda stabiliscono connessioni tra prodotti e competenze, pec dimostrace le specificita dei
modi di produzione, ciccolazione e consumo nella moda e di cosa pud essece raggiunto. (Queste connessioni
coeano un senso di appactenenza che legano le pecrsone agli actefatti all’interno della societa.'®

E questo vale per gli archivi delle grandi come delle piccole imprese. (Questi ultimi,
1 “micromusei” diventano dei poli per lo studio di materiali o conoscenze specifiche. I1
particolare sistema produttivo italiano, per distretti industriali specifici, infatti,, riflette
diverse specializzazioni, anche teccitoriali, che rappresentano uno del punti di interesse che
1 musel di impresa vogliono sottolineare. La consecvazione del saper face artigianc lo colloca
in una dimensione affine al musec etnografico, mentce, dall’altro lato, la loro specializzazione
rappresentano un bacino prezioso per gli studiosi e i curatori di moda.'*®

In quest’ottica di “messa in heritage” e evidente come la moda assuma valoce non piu solo per le
sue qualita visibili e materiali, ma anche per tutto cio che & connesso al sistema, 1 processi
che lo hanno creato, le tecnologie che lo hanno reso possibile, e 1 sisteml economico e sociall
che lo hanno supportato. Ecco che quindi i1 musel di impresa assumono un cuolo cruciale in
questo passaggio dall’oggetto al processo: 1’heritage innesca il racconto, il museo di impresa
lo rende tangibile e lo rimette in circolo, rafforzato di senso e di valore simbolico, nella
dinamica dei consumi.

I1 caso del Made in Italy 1in questo senso & esemplare.

Come sottolineato da EFugenia Paulicelli, infatti, il marchio made in Italy racconta ben di piu
del luogo di produzione. E un meta brand costruito e comunicato in un preciso momento storico,
culturale ed economico, che ha creato un legame inscindibile tra un certo modo di farce moda,
uno stile di vita, e 1’identita italiana.

La tipicita della produzione italiana, legata alla qualita dei materiali, alla cura del dettaglio
e alla sapienza artigiana, esce dai suol confini operativi diventando marchio internazionale
che funziona anche per produzioni di aziende estere, e allo stesso tempo diventa sineddoche di
una generale “qualita della vita” del nostro Paese.

La campagna del Made in Italy ¢ stata lanciata negli anni ’/0 per identificare lo stile italiano con

esempi di innovazione nel design e nella storia che mantengono e rafforzano gli alti livelli dell’artigianato
italiano, 1’attenzione al dettaglio, la bellezza, e 1’identita culturale, 1 valori che definiscono il
cacattece e lo stile italiano al suo meglio

152 cit. in Luz Neira Garcia, op. cit. p. 65.

1563 Rinaldi cit. in Exhibit, op. cit. p. 59.

154 Ivi, p. 65.

155 cfr. Segre, “In italia” in Exhibit, op. cit. 58-59.
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Lla retorica del Made in Italy diventa fondativa di un doppio movimento: da un lato essa
diventa heritage da presecvare e da comunicace, mentce, contemporaneamente, diventa parte di
un processo di valorizzazione della moda italiana in quanto tale, gia certificata dall’essere
made in. Il processo di messa 1n heritage del “made in” e quindi un valore contemporaneo che
progetta il futuro e usa il passato come un “appeal alla continuita”,™® trasformando la cultura
in un bene economico.®’

Questo processo si secve di due attori peincipali. Da un lato i musei, sfruttando il proprio
cuolo di autorita riconosciuta, cectificano il valore culturale, dall’altro le mostre temporanee
e gli acchivi tengono in vita la nacrativa e tengono materiali in caldo per nuove declinazioni
del racconto, riflettendo la fluidita del concetto di heritage.

Le collezioni passate infatti assumono un nuovo significato mentre le nuove collezioni sono
selezionate e sistemate in attesa del loro tucno di entrata in scena.

L’acchivio di un’impresa di moda ha delle carattecistiche che vanno ben oltre la “semplice”
conservazione del passato storico dell’azienda, ma cappresenta un bacino potenzialmente infinito
cul attingece per autorigeneracsi, oltre che pec legittimacsi come fatto culturale.

Gli archivi di impresa hanno anche una caratteristica peculiare: soprattutto quando si tratta
di dimprese ancora attive, mantengono ancora in funzione 1l loro scopo d’uso cocrente e
cappresentano un percorso ancora in itinere, di “museo del presente” potenzialmente infinito,
cendendolo luogo di applicazione di quella che Eco ha chiamato vertigine della lista:

Tranne casi carissimi di una raccolta che riunisca tutti gli oggetti di un cecto tipo, la raccolta &
sempre apecta e potrebbe sempre arricchirsi di qualche altro elemento. Specie se, alla base della raccolta
sta il gusto dell’accumulazione e dell’incremento ad infinitum.*5®

L’incremento ad infinitum di cui parla Eco e un elemento che nell’archivio, specialmente
nell’acchivio di impresa, va controllato e organizzato. Per questo, come rileva Tommaso
Fanfani, ¢ possibile distinguere tre fasi principali:

La fase dell’archivio cocrente o attivo, dato nel momento in cui 1’impresa produce e tratta la propria
documentazione per utilizzo e finalita di uso quotidiano; la fase del deposito, vale a dire il momento
in cui si allenta la domanda intecna sulla documentazione che viene comungue consecvata; la fase
dell’archivio storico vero e proprio, in cui la documentazione viene acquisita e ordinata in un’apposita
steuttura, dove diventa disponibile alla consultazione per finalita di studio o ricerca.'™

Da qui esigenze e aspetti particolari con cul un curatore si trova a face i conti: consecvazione
e fruizione, organizzazione dei materiali e loro consultabilita, necessita di documentace in
modo approfondito e corretto i materiali contrapposta a snellezza e velocita richiesti nel
cendere visibili e accessibili 1 rcisultati.

L>archivio & i1 “tesoro” di un’azienda, eppuce solo in tempi relativamente recenti i brand hanno
compreso appieno 1’impoctanza di presecvace 1l propelo pateimonio in maniera sistematica: per
la maggior parte dei casi, gli archivi delle imprese erano poco piu che magazzini di deposito.
Un “tesoro” nascosto alla vista, anche per ragioni di segretezza e proprieta industriale e
intellettuale. Ed e tuttora 11 motivo per cul non tutti gli acchivi sono accessibili, o lo sono
solo in parte, o dietro autorizzazione. In questo senso, 1’acchivio ciscopre le sue radici
bucocratiche di luogo del potecre e delle informazioni da “non” condividece

Accessibile o meno al pubblico, 1’acchivio deve comunque rcispondece a esigenze di leggibilita
in sede di consultazione, che risponda a diverse esigenze e utilizzi trasversali. L’archivio
puo infatti secrvice come un inventario di materiali e di produzione, come repectorio per
1’ufficio stile, o essere consultato dall’ufficio marketing e comunicazione.

156 Luz Neira Garcla, op. cit. p. 66.

157 Ivi, p. 67.

158 Eco, op. cit., p. 165.

159 T. Fanfani, “Acchivio storico d’impresa: un complesso peccorso di affermazione”, in [’impresa dell’acchivio,op. cit. pp. 23-24.
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Le specificita dell’archivio di moda riguardano vari ambiti: in primo luogo, 1’eterogeneita
dei materiali e dei fondi, che cocrispondono a diverse fasi della progettazione e produzione.
Fotografie, immagini, pubblicita, video; stampa (per rcicostruire immagine e storia, percorsi
e contesti); tessuti; che si presentano sotto svariate forme, che raccontano la storia
stilistica e tecnologica del tessile; 1 disegni, l’acchivio prodotto: capi e accessori,
progetti speciali, pezzi unici. (uesto e il fondo acchivistico che richiede grandi spazi e
difficolta di conservazione; documenti (amministrazione].

1’Heritage e tutto quello che riguarda gli actefatti fisici e gli attributi intangibili che connettono un
brand al suo passato .. Credo che possano essece scomposti in codici che possono essere usati - e anche
abusati - per creare un tecreno comune, connettendo il passato con il futuro.'®®

Quando Matteo Marzotto ha acquistato Vionnet nel 2008, lo scopo dell’operazione era ridare vita
a un brand morcto. In realta proprio pecché privo di storia recente, 1l brand Vionnet pecmetteva
di attingere a un passato piu radioso e brillante, come direbbe Foucault. Vionnet aveva delle
cacatteristiche ben precise: drappeggl, asimmetria, geometria.

I1 designer scelto (Rudy Paglialunga] non avrcebbe dovuto inventace niente, ma lavorare sul
codici preesistenti. Non a caso, i brand di moda iniziano a ciflettere sulla propria storia e aprono
musei. E il caso di Gucci, ad esempio, che in occasione dei 90 anni di attivita, ha aperto un
museo a Firenze. Il fondatore, Guccio Gucci, affecmava che ogni brand deve essere rilevante
rispetto all’® “adesso”, deve quindi mantenersi vivo.

11 rapporto con la tradizione, per Gucci, & qualcosa di autentico e legittimo, che non ha nulla
a che vedere con la nostalgia, racconta Patrizio di Macco, e che non si esaurisce nell’avere
“un ricco archivio o uno splendido museo”, ma che deve essere costruita su tradizioni e valori
ceall costruiti sull’esperienza, passione e know-how, passato per genecazioni: “l’autenticita
dell’heritage & qualcosa che puoi vedere, toccare e sentire in ogni prodotto”.

Patrizio di Marco afferma giustamente che 1’ heritage e 1’archivio o nel museo, eppure 1’heritage
si serve dell’archivio per cendece iterabili 1le qualita del brand, per presecvace nel tempo
e pecmettere quel passaggio di know how da una generazione alla successiva.

L’archivio & una forma di scrittura in relazione a un sapere che & assimilabile alla cultura
ocale, come rileva anche Oilego Della Valle di Tod’s:

“credo che in un mondo che sta perdendo 11 significato del valore della qualita, spesso prefecendo
eccessiva visibilita invece di qualita, e molto importante tenere standard qualitativi alti e
focalizzarsi sul buon gusto e esclusivita”.!®

I1 primo museo di un’azienda di moda in Italia & il museo Fecrragamo apecto nel 1995 con
1’intenzione di valorizzare storicamente 1’attivita di Ferrcagamo, farla conoscere al pubblico
e agli studiosi, inguadrandola nell’evoluzione della calzatura e della moda, dall’altro
come steumento di comunicazione e di affermazione del marchio aziendale. “avere il dovere
di lasciare una testimonianza di sé, delle proprie ricecche, della propria creativita e in
pacticolare ai piu giovani”.?'®s

I1 museo Ferragamo ha sede a Fircenze, nella sede storica dell’azienda. La struttura ospita
lo spazio museale, dove le opece di Fecragamo sono esposte a cotazione, 1’arcchivio e una
biblioteca specializzata in storia della moda e della calzatura.

160 M.A. Macaire, cit. in S. Menkesnov, “Heritage Luxucy: Past becomes the Futuce”, https:// www.nytimes.com/2010/11/09iht-rsuzy.
htm., nov. 8,2010, (23/10/2019).

161 Ivi.

162 Cit. in Ivi.

163 Fiorella Bulegato, I musei d’impresa. Dalle arti industriali al design, Bologna, Carocci, 2008, pp.149-150.
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I1 primo inventario dei materiali conservati nell’azienda avviene nel 1985, in occasione di
una mostra retrospettiva per ricordare Ferragamo a a 25 anni dalla morte: I protagonisti della
moda. Salvatore fercagamo. I materiali consecvati allora nell’acchivio ecano vario genece:
scacrpe, modelli in fase progettuale, stcumenti di lavorazione, le forme del legno dei piedi “, famosi”
fotografie (dagli anni dieci in poi]), documenti amministrativi (dal 1927 in poi], 1 brevetti, la rassegna
stampa e i video. Oltre a cio, alcune scarpe antiche collezionate da Ferragamo stesso.'®

L’acchivio Ferragamo origina dalla consuetudine, iniziata dallo stesso Fercagamo e continuata
dalla famiglia, di conservare modelli di calzature, pellami, sterumenti di lavorazione, brevetti,
fotografie, carte documentarie, filmati, rassegne stampa dagli anni Venti del Novecento.!®®

Ogni marchio ha una sua specificita e presenta delle varianti nell’acrchivio che le rappresentano.
Particolarmente significativo, nel caso di Ferragamo e la parte dell’acchivio relativa ai
materiali e ai brevetti, che sono caratterizzanti della sua attivita e del passaggio da una
produzione esclusivamente artigianale a una industriale.

Attualmente 1’acchivio & una struttura vitale in continuo incrcemento, che, oltre al pezzi
storici, consecva come prassi, la produzione coccente: una selezione di pezzi della stagione e
alcune sperimentazioni se considerate interessanti, oltre a tutto il materiale relativo alla
comunicazione.

L>archivio e accessibile per motivi di studio, dietro cichiesta della facolta.

Altro caso esemplare e quello dell’archivio Emilio Pucci, gestito da una fondazione creata ad
hoc per valorizzare e consecvare un patrimonio di circa 15.000 capi e 20.000 stampati.

La fondazione archivio Emilio Pucci & nata nel 2001 con una mission e obiettivi ben precisi:

- Consecvazione e salvaguardia dei materiali

- Inventariazione, catalogazione, organizzazione degli spazi conservativi ed espositivi

- Collaborazione con la Maison per lo sviluppo delle nuove collezioni, per 1’ideazione di eventi
cocpocate, pec la comunicazione

- Mission culturale: creazione e produzione di eventi istituzionali, pubblicazioni, partecipazione a
diverse attivita culturali in cui i valori e la cultura del marchio, il suo cuolo nella storia del costume
ma soprattuto nella moda contemporanea possano essere comunicati e valorizzati

- Didattica e formazione.'®

Nel caso di Pucci, un elemento particolarmente tipico e la sezione degli stampati: oltre 1500
conservati in archivio in 10/12 varianti di colore diverse, che ancora 0ggi sono la base delle
nuove collezioni.

L’archivio quindi e frutto di una scelta fatta nel presente, per codificace il passato in un
ottica futura: “scegliere il proprio futuro possibile”.'®’

164 Ivi, p. 156.

165 Stefania Ricci, Museo Salvatore Ferragamo. I nostei peimi trent’anni, Ficenze, Edific, 2015, p. 29.
166 L’ impresa dell’acchivio, op. cit. p.153.

167 Ivi, p. 82.
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2.2 Catalogazione della moda in celazione alla sua specificita disciplinace

Alla base di ogni operazione archivistica c’e la classificazione.

Per rendere disponibile un documento e infatti, necessario indicizzarlo per poterlo identificare
e collocare cocrettamente.

La moda, per la sua natura complessa e ibrida, necessita di specifiche modalita classificatorie
che ne ricostruiscano la multidimensionalita. Marie Riegels Melchior'™® sottolinea come la
necessita di classificare gli abiti acquista man mano piu importanza tanto piu 1’esposizione di
moda ambisce a cappresentace la complessita del contesto, storico, produttivo, tecnologico, ma
anche immaginativeo e seduttivo.

Poiché la moda si ciferisce a piu campiti semantici, & importante che la terminologia sia
precisa, come era chiaro gia a Roland Barthes negli anni */0 e come ribadisce Patrizia Calefato:
“la moda non esiste se non attraverso gli apparati, le tecnologie, 1 sistemi comunicativi che
ne costruiscono il senso”.'®°

In occasione della pubblicazione del volume La Moda Italiana, frutto di una ricerca sul campo
sostenuta dal comune di Milano, per produrce una mappatura della disponibilita di documentazione
della moda italiana dal secondo dopoguecca, le cucateici sottolineavano 1’ impoctanza di
adottace un sistema di schedatura unitacio e coecente per la lettura dei documenti di moda:

Solo la raccolta di dati completi che vadano dalla progettazione del singolo elemento alla sua
realizzazione tecnica, attraverso la conoscenza del materiali costitutivi fino alla fruizione finale,
e la possibilita di raffronto e verifica per 1’ampia concentrazione della raccolta, possono permettere
analisi e intecrpretazioni vertiere, aderenti alla complessa realta che ha prodotto la testimonianza
vestimentaria. Ls scomparsa, o la trascurata considerazione di uno o piu di gquesti aspetti, non pud
che incidece negativamente sull’utilita del dato come momento costruttivo dell’analisi, poctando a
conclusioni difettose o acbitrarie.!’’

I ricercatori impegnati sono pactiti da controlli documentari incrociati: archivi, ricordi
pecsonall degli archivi della camera di commeccio, quotidiani dell’epoca, civiste di moda e di
attualita, lettecatura (al tempo molto scacna) sull’acgomento, abiti originali.

La modalita di raccolta di dati e schedatura si e sviluppata a pactice da griglie su: aziende
peoduttrici, autori di case di moda, oggetti di moda (divisi per abiti e accessori], disegni
e fotografie.

L’etecogeneita del materiali di cul e composto un acchivio di moda (abiti, accessori, disegni,
illustrazioni, fotografie redazionali) necessita anche del giusto vocabolario: anche la parola,
di fatto, & un “abito” e il dizionario & una “unifocrme”.

La mostra The Concise Dictionary of the Oress, curata da Judith Clack e Stephen Williams,
pcoblematizza proprio 1l rappocto tea dizionaci, acchivi e display di moda, giocando sul potere
evocativo che hanno le parole e su come il loro significato cristallizzato dal dizionario
blocchi un flusso immaginativo pecrsonale, che viene perd riattivato attraverso 1’installazione
e un’uso evocativo della paracla.

Attualmente lo standard nella catalogazione scientifica & stato messo a punto il lemmario ICCD,
che interviene a supporto e integrazione della gia esistente scheda VeAC (vestimenti antichi
e contemporanei], dedicata alla schedatura di abiti e accessori per definizione, tipologia
sartoriale, nome storico/commerciale.!*

168 cfr  Exhibit!, op. cit, p. 76.

169 Ivi, p. 79.

170 Grazietta Butazzi, Alessandra Mottola Molfino, “Per una metodologia della cicecca”, in La Moda Italiana: Le origini dell’Alta Moda
e la maglieria (vol. I), a cuca di Gloria Bianchino, Grazietta Butazzi, Alessandra Mottola Molfino, Actuco Carlo Quintavalle, Electa,
Milano 1987, p. 296.

171 cfe. Exhibit, op. cit. p. 80.
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I1 lemmario ha lavorato soprattutto sulla necessita di una nocmalizzazione del termini da
usace: un vocabolario esatto che identificasse in maniera sintetica ma completa tutte le
possibili morfologie, tecniche di esecuzione, tessuti, motivi decorativi. Descrive inoltre la
datazione, la definizione culturale, i dati tecnici, la storia del capo.

Seppur rigoroso, e costruito secondo un criterio espandibile che permetta di confrontare gli
oggetti in un corpus di informazioni utili a diversi settori, il lemmario risulta ancora
insoddisfacente, in primo luogo sulla corrispondenza con altre lingue.

Una standardizzazione assoluta e definitiva, infatti, probabilmente & impossibile. Proprio
pecche la moda cambia continuamente a seconda del contesti, e si contamina con altel ambiti
della cultura materiale, dell’arte e del consumo.

Di fatto, ogni mostra crea un proprio vocabolario, come il Piccolo Dizionario dell’Alta Moda
Italiana  curato da Vittoria Caterina Caratozzolo in occasione della mostra Bellissima.
[’Ttalia dell’alta Moda 1945-1968 , curata da Maria Luisa Frisa con Stefano Tonchi e Anna
Matticolo (Roma, MAXXI, 2 dicembre 2014 - 3 maggio2015, MAXXI / Electa, Roma-Milano 2014].
Questo aumenta la difficolta del compito dell’acchivista, che deve oscillare tra le due forze
opposte della necessita di una sistematizzazione del generale e il bisogno di mantenece aperte
tutte le possibilita del particolare.

Descrivere un oggetto - al pari di un disegno tecnico o di una fotografia - cichiede competenze specifiche
pec cul, mentre da un lato resta centrale la figura dell’acchivista nell’individuazione dei legami
intecni ai documenti che solo chi ha trattato 1’acchivio nella sua interezza put cogliece, dall’altro
pec 11 riocdinamento, 1’inventariazione e la descrizione di questo materiale documentario & necessaria
la collaborazione con figure professionali dotate di competenze tecniche specializzate da individuare a

seconda del settore e del prodottol!’?

In guesto esercizio si sono cimentati, nel 2013, gli studenti del corso di laurea in Design
della moda dell’Universita Iuav di Venezia, con 11 wockshop Re-Visioni: esercizi a pactire da
una study collection, sfociato poi in una mostra a cura di Gabriele Monti.'” G1i studenti sono
stati chiamati ad attraversare la Study collection, interpretando 1’archivio come dispositivao
pec una pratica progettuale. I1 punto di partenza e stata proprio la compilazione, cigorosa
scientifica, della scheda VeAC. L’attenzione e la scomposizione in dettagli che questo processo
di schedatura ha implicato ha pecrmesso a questi stessi dettagli di emanciparsi dall’oggetto,
e diventare concetto, evocazione, e riconfigurarsi in altre forme e progetti.

Tentare di raggiungece una modalita di schedatura e classificazione secve anche per traducce
modalita classificatorie personali che sono specchio della forma mentale di chi lo ha catalogato.
Questo € pacticolarmente veco nel caso di arcchivi di artisti o di designer, che per le loro
collezioni non seguono ceiteri professionali dell’acchivista ma i1l loro flusso creativo.
Particolarmente significativo & il caso del couturier Charles James, 1 cui materiali eterogenei
sono stati  acquisiti dal Metropolitan Museum of Modecn Act nel 2013, rcecentemente al
centro di un complesso processo di acrchiviazione a opera di due archivisti.professionisti,
in collaborazione con il Costume Institute. L’idea era di rendere accessibile e consultabile
1’archivio a studenti, ricercatori, designer e chiungue avesse interesse a studiace 1’eredita di
James. La collezione di James rappresentava una sfida enocme per gli archivisti: vasta, composta
di materiali differenti e di diverse misure e ingombri, non tutti perfettamente conservati.
Seppur indecifrabile, non ecra esattamente priva di ocdine. Al contrario, 1 materiali portano
le tracce di continue, ossessivi tentativi dell’autore di organizzare i suoi documenti secondo
un ceiterio che rispondesse alle sue modalita creative.

172 Ivi, p. 82.
173 Re-Visioni. Esercizi a partire da una Study Collection, a cura di Gabriele Monti, Spazio Punch, Giudecca 800/0, Venezia, 5-29
aprile 2014.
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James era ben consapevole del valore del suo acchivio: “voglio che 1 miel materiall siano
conservati... ho una sensazione che 11 mio lavoro esposto nei musel possano un giorcno essere
di interesse per tanti”.*

A partire dal 1969 ha tentato di donare il suo acchivio allo Smitsonian, dopo 1’interesse
manifestato da Richacd Howland, allora assistente del segretario dell’istituziane.

Per decifrare il mare magnum del materiali, gli acchivisti hanno dovuto entrace nella testa di
James, comprendendo come la raccolta dei materiali fosse un estensione della sua modalita di
lavoro, idiosincratica e poliedrica, difficile quindi da inquadrace in una modalita univoca.
Hanno abbandonato subito, ad esempio, un primo tentativo di dividere i materiali tra documenti
pecsonall e documenti di lavoco: per James non esisteva una netta distinzione in questi due
settori.

Ne esisteva una qualche gerarchia di importanza dei materiali.

I materiali erano molto vari, legati al fare 1 vestiti e alla sua fama come designer: disegni
e schizzi (suol e dell’illustratoce Antonio Lopez), foto, carteggi, cucricula creati per corsi
di design, incluse forme tridimensionali, corrispondenza con pecrsonalita del mondo dell’arte
e della moda, ritagli di giocnali che paclavano di lul come creatore.

61i acchivisti hanno dovuto lavorarce quindi su due fronti, uno che riguardava 1’organizzazione
concettuale dei materiali, 1’altra 1’organizzazione fisica.

L’ossessiva ricecca di James di producce un acchivio coecente ha portato a una continua
soveapposizione di codici - alcuni inventati da lul stesso (d’altronde ogni sistema di
codificazione e sempre arbitrario], usando colori o lettere, ma senza una sistematicita che 1i
legittimasse. Molti materiali erano semplicemente classificati con “to be filed”.

611 archivisti che hanno lavorato al progetto spiegano come 1’operazione sia divisa tra un
pcima e un dopo: il punto di svolta & stata proprioc la comprensione della volonta di James
di classificare. Seguendo questo criterio, hanno isolato tre tipologie di segni: la scrittura
a mano, 1l tipo di materiale d’ufficio che ha usato, e il sistema organizzativo che ha usato.
C’eca poil 1l problema dell’organizzazione spaziale dei materiali. I materiali erano molto
diversi e richiedevano sistemi di stoccaggic diversi. James faceva un grande uso del largo
formato: storyboard, poster, poctfolio, foto, spesso assemblati insieme. lLa maggior parte
delle scatole o contenitori standard usati dagli acchivisti non erano adatti a contenece
questi materiali. Bisognava quindi progettare un contenitore apposito, che ne pecmettesse allo
stesso tempo la conservazione e la consultabile. L’idea e arrivata dall’acchivio stesso: tra 1
materiali del Brooklyn Museum c’era infatti una cartella pieghevole di cactone che James usava
pec consecvace camploni di vestiti che 1 suol clienti 11 procuravano, con tasche intecne per
contenece materiali di dimensioni diverse. (uesto faldone, chiamato “broadfolio” e diventato
1l modello che gli archivisti hanno usato pec 1 materiali fuori misura.

174 Caitlin McCacthy, “Some system should have been devised.” The organization (and disorganization] of Charles James’s Archive,
https://www.metmuseum.ocg/blogs/in-cicculation/2016/chacles-james-2.
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2.5 La “smaterializzazione” degli oggetti di acchivio: la dimensione digitale

L>avvento del digitale ha portato a una totale riconfigurazione del concetto di archivio.

Per una serie di ragioni che capovolgono gli assetti ontologici dell’acchivio visti in
precendeza. I1 digitale produce una trasformazione dello status dell’oggetto acchiviato e
sulle modalita di acchiviazione, 1in piu presuppone anche diverse modalita di rcelazione tra
gll oggetti e diverse modalita di consultazione. Ma non solo: 1l digitale apre anche a tutti
la possibilita di archiviare materiali, senza nessun limite di spazio, facendo virtualmente
saltare 11 principio di selezione.

Le tecnologie digitali producono oggetti “victuali” che traducono la materialita dell’oggetto
in codici numerici, che pol ne restituiscono alcuni caratteri su uno schermo.

Di fatto si crea un oggetto differente, smaterializzato, che diventa pura memoria.

Dobbiamo a questo punto tornare per un attimo al concetto di memoria.

I1 processo di memorizzazione, come abbiamo visto, & il risultato di una serie di operazioni
cerebrali che, sulla base di una traccia peccettiva, “ricostruiscono” il ricordo sotto forma
di immagine, che pecd non corcisponde mai all’immagine principale.

Questo processo di traduzione, per diventare ha sempre bisogno di un “mediatore di deposito”,
una qualche tecnologia che fissi e incaselli il ricordo [mnemotecnica, scrittura, registrazione,
ecc.] e di pratiche culturali.

In questo 11 computer e sicucamente un mediatore e 1l processo di memoria digitale ricalca
completamente quello fisiologico. Anzi, secondo Aleida Assmann, riporta il processo del ricordo
a una matrice originaria:

Per 1’influenza della tecnologia di acchiviazione computerizzata, riemerge nella concezione della memoria
il concetto di sovrascribilita pecmanente e di ricostruibili del cicordo. Nelle tecniche di acchiviazione
e negli studi sulla steuttura del cecvello umano viviamo in questo momento una fase di trasformazione
pacadigmatica nella quale all’idea di ritenzione pecmanente si sostituisce il principio di una continua
sovrapposizione di dati mnestici.!’®

Questa continua sovrascrivibilita pecd ha un possibile colpo di scena: nella dialettica tra
memoria e oblio questa memoria continua e costante rischia di fatto di sancice la scomparsa
della memoria a favore dell’oblio, venendo completamente a mancare 1’idea originaria di
traccia.

Con 1’avvento dell’eca digitale giunge al tecmine non solo 1’epoca della stampa, ma, in assoluto, anche
1’era della scrittuca mateciale. (..) Il transitorio ha guadagnato tecceno sul trans-storcico. L’antica e
fondamentale metafora della scrittura come traccia, come indizio di una presenza perduta che pud ancora
essere decifrata, come iscrizione del senso di incisione e impronta duratura, si dissolve inavvertitamente
nel segno della memoria digitale. Questo nuovo orientamento segna una decisiva trasformazione materiale
degli spazi del ricocdo perche la peccezione della profondita, del sostrato, della sedimentazione e della
stratificazione, consolidatesi soprattutto nell’idea di una memoria latente a meta strada tra presenza
e assenza, era legata alla materialita della scrittura. Nell’eca inforcmatica queste idee e queste
concezioni non possono mantenece la loro validita. Quel che regna qui e la supecficie, dietro la quale non
ci sono che contenuti matematici e comandi in codice 1 o 0.8

Di tutt’altro avviso e Acjun Appadurai, che invece vede in questa nuova natura dell’acchivio
un potenziale da leggece in positivo:

175 Assmann, op.cit., p. 21.
176 Ivi, pp. 448-449.
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dobbiamo cominciare a vedece tutta la documentazione come intecvento, e tutta 1’acchiviazione come
pacrte di una sorta di progetto collettivo. Piu che essere la tomba della traccia, 1’acchivio & piu
frequentemente il prodotto dell’anticipazione della memoria collettiva.'”’

I1 digitale esaspera la concezione fluida e mobile dell’archivio, aumentandone a dismisura la
dimensione frammentaria e la sua “combinabilita”. L’archivio digitale e un sistema estremamente
flessibile il cui contenuto & costantemente ricontestualizzato: & un’esistenza dinamica e in
continuo cambiamento.

Non c’e pil separazione tra documento e la sua infrastruttura: “una volta che 1’archivio si
basa sulla circolazione di dati la sua forma enfatica si dissolve nella superficie del Coding
e del protocollo, in circuiti elettronici di flusso di dati”.*’®

Cambia anche il rapporto con il tempo e lo spazio. Il tempo della sedimentazione del materiale,
il tempo della ricerca, ma anche 11 tempo per la consultazione.

Se per la scienza archivistica un documento diventa materiale d’archivio solo quando & “morto”,
cioe ha cessato di assolvere una funzione pratica, 1’archiviazione in digitale, specie se
condivisa su intecnet, assume un cacatterce diverso. Intecnet & essenzialmente un archivio del
presente, e solo secondariamente un acchivio del passato.'’

Lo spazio, se da un lato e compresso alla superficie dello schermo, dall’altro & esteso
all’infinito, permettendo di accedere e connettere materiali che si trovano in luoghi fisicamente
distanti, il che induce a rivedere 1’idea di archivio come luogo.*™

In questo senso la doppia natura dell’acchivio pende piu verso la componente genecativa, piu
che consecvativa.

Cambia anche la natura dell’acchivista: nelle piattaforme di acrchiviazione digitale tutti
possano caricare il proprio materiale e tutti possono accedervi, trasformando anche la concezione
foucoltiana dell’archivio come luogo del potere.

G1i archivi digitali, infatti, sono spesso intesi come soluzione alla democratizzazione del
processo archivistico, evocando 1l concetto di “autoarchivio”.

Cambia completamente il paradigma, tanto da far dice a Katrina Sluis che 1’ “archive Fever” di
Derrida sia stato sostituito dal “database fever”.'®

Uuesto & vero in parte: innanzitutto 1’archiviazione si serve comunque di un’infrastruttura,
controllata da qualcuno, in secondo luogo, la natuca smatecializzata del materiale digitale
obbliga a riconfiguracre il concetto di originalita e autenticita. Ma c’é un altro importante
elemento che cambia con 1l digitale: 1’archivio digitale sovverte il rapporto di autorita
che 1’acchivio ha sempre stocicamente avuto: “l’acchivio digitale non presecva, duplica, e
conserva solo riproducendo”.!®

Uuesto paradosso e evidenziato molto bene nell’opera di Jamie Shovlin, che ha creato e messo
online un archivio fittizio di una persona fittizia, Naomi V. Jelish, il tutto documentato nei
minimi particolari seguendo le modalita canoniche del processo acchivistico tradizionale.!®
Le tecnologie di archiviazione digitale risolvono uno dei principali crucci dell’acrchivista:
la mancanza di spazio. (Questo porta a una possibilita assolutamente inedita: la possibilita di
acchiviare tutto. E, infatti, in un cecto senso, molto pil semplice consecvarce che cancellare.
Questo ha due conseguenze, fondamentali per lo status dell’archivio: da un lato, 1’assenza di
selezione rischia, di fatto di diventare accumulazione passiva, un’ “euforia archivistica”,
come la definisce Cristina Baldacci, che di fatto equivale a non cicordare assolutamente nulla,
dall’altro 1’avvento di una nuova eca di memoria algoritmica:

177 cit. in Annet Dekker (ed.), Lost and living (in) archives. Collectively shaping new memocies, Amsterdam, Vali, 2017, p. 16.

178 Ivi, p. 13.

179 cit. Cfr Feyles, op. cit. p. 165.

180 Ivi, p. 167.

181 Cfe., Ivi, pp.13-14.

182 Ivi, p. 166.

183 Sue Breakell, Perspectives: “Negotiating the arcchive”, Tate’s online reseacch Joucnal, www.tate.ocg.uk/ceseacch/tateceseacch/08/spring.
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un sistema sempre piu intelligente di memocia che si autocganizza che puo ciccolace indipendentemente
dall’intecvento umano,'® aprendo le porcte a un’ “epoca di memoria potenziale” nella quale “il ricordo
nacrcativo e tipicamente una ricostruzione a posteriori a partire da una serie di fatti ordinati e
classificati che sono passati attraverso multiple raccolte fisiche di dati.

51 creano acchivi sempre piu dinamici che pecmettono nuove connessioni e collegamenti che vanno
oltre le possibilita umane. Umani che comungue devono essere sempre presentl nell’ocganizzazione
di questi materiali, che necessitano di un sistema di catalogazione diffecente da quello
dell’archivio fisico, proprio per via delle infinite possibilita di connessioni.

Le conseguenze di questo camblamento sono che diverse istituzioni pubbliche e private hanno
iniziato un processo di digitalizzazione dei loro archivi, rendendolo piu accessibile.

Lla digitalizzazione cambia statuto all’oggetto acchiviato e solleva diverse questioni: la
tecnologia, 11 tempo e lo spazio, accesso e protezione, materialita e delocalizzazione.

In questa nuova fruizione c¢’& una prima grande vittima saccificale: la materialita degli
oggetti, sostituita da una nuova materialita: quella dell’informazione [con il rischio che
tutti gli oggetti sembrino uguali).?® (Questo cambia radicalmente il discorso sugli acchivi che
si riconfigurano come database di informazioni visive e testuali che possono essere facilmente
isolate rendendo piu semplice e immediato il processo di messa in relazione tra similitudini
visuali e alla costruzione di “immagini dialettiche”.

La scomparsa della materialita crea anche un nuovo cappocto con 11 tempo: 1 materiali digitali
non si “usucano” in senso fisico e la mancata presenza dei segni del tempo colloca tutti gli
“oggetti” dell’arcchivio digitale nello stesso tempo, quello presente, della consultazione di
questo materiale.

51 usura, pero 1’infrasteuttura che lo ospita, soggetto a rapida obsolescenza. (uesto presuppone
un costante aggiocnamento delle tecnologie pec evitare che la memoria venga perduta.

Questo cambio di status dell’oggetto e dell’acchivio interessa, ovviamente anche la moda. Se
gia risulta difficile stabilire con esattezza cosa si intende per “archivio di moda”, proprio
pec le varie componentl mateciall e immaterialil che compongono 11 sistema moda, ancora di piu
1’espansione del tecmine archivio prodotta del digitale interviene concretamente in questo
senso.

Gli oggetti fashion hanno varie forme di materialita: vestiti, accessori, ma anche campioni,
riviste, foto e video.

Come sottolineato da Caroline Evans, 1’avvento dell’era digitale ha cambiato il modo con cul
funzionava la moda: dalla seconda meta degli anni ‘90 la moda ha iniziato a essere piu immagine
che oggetto, come rcisultato di nuove ceti e di nuove comunicazioni.

“Image is no longer a representation of an original [...] but has become the commodity itself, a new
kind of commodity that we consume theough various new, often digital, or digitally manipulated, media”.'®®

Non necessaciamente, pero, 1’oggetto digitale deve essece inteso come semplice “immagine”
dell’originale. La rivoluzione digitale della fine del ventesimo secolo ha cambiato le modalita
con cul le istituzioni presecvano, mettono in mostra e comunicano le lorco conoscenze e
collezioni, facilitando accessibilita alla ricerca. lLe tecnologie digitali hanno ampliato le
possibilita di sopravvivenza della cultura mateciale, in primo luogo limitando la necessita di
avere accesso fisico all’acchivio, ma anche offrendo stcumenti per strategie di conservazione
piu efficienti. E il caso, ad esempio del lavoro fatto nel 2014 dal Costume Institute del MET
in occasione della mostra Charles James: Beyond Fashion.'®” 1 responsabili della conservazione
hanno utilizzato diverse tecnologie per avvicinacsl e sezionare 1 materiali: robot, telecamere,
proiezioni, stampe 3D, radiografie, fotografie a 360 gradi.

184 Cfe. Katrina Sulis, “Accumulate, aggregate, destroy. Database Fever and the acchivial web”, in Dekker, op. cit., p. 37.

185 Macta Franceschini, “Navigating Fashion: on the role of digital fashion acchives in the preservation, classification and
dissemination of fashion hecitage”, in Critical studies in Fashion & Beauty, vol. 10, n.l1, p. 69.

186 Cacoline Evans, A shop of images and signs, in E. Shinkle, Fashion as Photograph. Viewing and re-viewing images of Fashion,
London-New Yock, I.B. Tauris, 2008, p. 22.

187 si veda il contributo di Sarah Scaturcco in occasione di Fashion Digital Memories,Eucopeana Fashion Symposium 2017, In
collaborazione con Universita IUAV di Venezia e The New School-Parsons Paris, Venezia, 22-23 maggio 2017.
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La tecnologia 30, per esemplo, e stata utilizzata pec creace del manichinl su misuca per
accogliere 1 pezzi della collezione di James che non possono essece appesi o applattiti.

Allo stesso tempo, la possibilita di esporre su piattaforme victuali i capi, limita 1’esposizione
a quei fattori di stress che risultano particolarmente deleteri per abiti antichi (esposiziaone
alla luce, necessita di maneggiare adeguatamente 1 pezzi, di predisporce uno spazio espositivo
che risponda a precise esigenze e condizioni].

Un progetto del 2006, a cura del Royal Costume [www.kongedragter.dk], sfrutta proprio questa
possibilita: presentando in modalita intecattiva indumenti dei 16 monacchi danesi da Federico
IT alla Regina Margherita, con immagini ad altissima definizione, con possibilita di cuctare
gli abiti e di ossecvarli un una modalita che non sacebbe cectamente possibile dal viva.

I1 digitale pecmette anche di ampliare 11 campo di fruizione di una mostra lavorando su modalita
partecipative: modeuze.nl ¢ una piattaforma online per la moda e il costume che sperimenta
modalita di integrazione tra un pubblico di amatori con il museo fisico, funzionando come
un hub che raccoglie 1l contributo di diversi punti di vista (addetti ai lavori e amatori],
secondo un modello partecipativo di produzione di conoscenza.

I1 V&A ha creato una applicazione web che sviluppa la modalita partecipativa dei visitatori
in relazione alla collezione, adottando la logica di condivisione tipica del social media e
integrandoli nelle mostre. Pionieristica in questo senso & stata la mostra del 2004 su (ssie
Clak, per esempio, in era ancora pre-social. In quell’occasione il sito lancido una campagna in
cul si chiedeva al visitatori di integrare il contenuto della mostra con racconti del propeio
rapporto individuale con gli abiti del designer. Anche per la mostra su Vivienne Westwood.
L’archivio digitale & generativo, dinamico. Molto di piu dell’acchivio fisico. Attorno a questa
considerazione si muove 11 progetto del sito web SHOWstudio, lanciato nel 2000 e diretto dal
fotografo Nick Knight. La piattafocma e un contenitore dinamico di eventi, progetti, che
funziona come uno studio aperto di pratiche creative capaci di generare nuovo materiale:!®®

Mentce una rivista & essenzialmente un contenitore intelligente progettato per ripetersi periodicamente
anziché ospitare nuovo materiale, un buon sito web ha 1l potenziale di essere questo nuovo mateciale.
Libero dalle strutture fisse date dai numeri di pagina e dalle categorie universali della stampa, un sito
di moda & una cosa fluida e mutevole.'®

I1 digitale pecmette anche di sviluppare nuovi steumenti utili ai designer, come dimostra il
progetto ERASMUS+ “ART-CHERIE”, pactito nel 2016 con lo scopo di utilizzare 1’heritage europeo
come steumento di ispirazione per 1 designer, mediante 1’utilizzo di tecnologie digitali che
isolano misuce, pattecn digitali, animazioni 3D che esplorano visioni intecne ed estecne con
lo scopo di raggiungece un pubblico piu ampio possibile nel processo di produzione di un abito
e dell’artigianato nascosto non visibile nel capo.

Uueste tecnologie possono anche suggerire modalita inedite di presentazione oltre, le possibilita
date dalla tecnologia pecrmettono forme espositive piu dinamiche, che superino i limiti di
esposizione statica dell’oggetto a favore di foeme pit intecattive e partecipative. Dalla
contemplazione alla partecipazione.

I1 caembio di statuto dell’archivio digitale si manifesta con diversi approcci che vanno dalla
creazione di database che aggregano piu acchivi in uno stesso portale, fino alla versione
virtuale di museo che integra o sostituisce in toto il museo fisico.

In un recente articolo Marta Franceschini ha messo a confronto tre declinazioni di gquesti
approcci: la piattaforma open Fashion del museo Momu di Anversa, Eucopeana Fashion, una
piattaforma che rciunisce digital data attocni all’heritage di piu di 30 istituzioni in Europa,
e 1’archivio digitale di Giorgio Acmani, uno spazio digitale aperto al pubblico ma accessibile
solo nello spazio fisico Armani/Silos a Milano.'™

188 Robin Healy, “Immateriality”, in The Handbook of Fashion Studies, op. cit. p.331.
189 Ibid.
190 Cfr. Franceschini, op. cit.
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Open Fashion, la piattaforma digitale del Momu, & nata nel 2010-2011, in collaborazione con
1l fashion department della Royal Academy of Fine Arts di Anversa come pacte di un progetto
di ricerca piu grande chiamato “Semantic Depot”. La piattaforma funziona come un aggregatore
di oggetti digitalil provenentl dai diversi acchivi coinvolti (biblioteca, museo, collezioni,
lavori degli studenti], ecc. mettendoli in relazione e evidenziando le connessioni tra diversi
ambiti creativi.

I1 sistema & accessibile in remoto e in prossimita del museo stesso, funzionando come
approfondimento e personalizzazione della visita.

Open Fashion mette in comunicazione i diversi livelli che compongono la complessita del sistema
moda mentre aumenta esponenzialmente la raggiungibilita dell’hecitage del museo.

I1 modello del Momu e stato adottato, in scala pit grande dal progetto “Eucopeana Fashion”,
cofinanziato dalla Commissione europea. (ui 1’heritage esce dai confini locali e nazionali ed
e portato a scala europea: il progetto, nato nel 2012, si occupa di creare un deposito di
contenutl digitali legati alla moda, includendo materiali provenienti da acchivi sia pubblici
che privati, oltre che di musei europei.

I materiali presenti sono i piu disparati, abiti e accessori, design contemporaneo, foto
di sfilate, disegni, schizzi, riviste, cataloghi e video. Attualmente 1l portale raccoglie
materiale condiviso da 40 istituzioni provenienti da 30 Paesi, includendo sia musei tematici
di moda, sia collezioni di moda all’intecno di musel tradizionall, sia acchivi d’azilenda,
come 1’archivio Missoni, ma anche istituzioni culturali che raccolgono e presecvano collezioni
private.

Questa traduzione in digitale su grande scala porta anche alla necessita di trovace nuove focme
di organizzazione del materiale.

Marta Franceschini, che ha partecipato attivamente al progetto, cegistra come uno dei problemi
principali sia stato riconfigurare questi materiali in forma accessibile anche ai non specialisti.
L eterogeneita dei materiali, infatti, ha presentato problemi soprattutto riguardo alla loro
classificazione: differenti tassonomie preesistenti che andavano unificate. Il problema & stato
cisolto con un thesaucus di moda: uno stcumento che che pud raccogliece tutte le cichieste in
gerarchie controllate e strutturate, includendo sinonimi e contrari, che formano una struttura
ad albero con rami per ogni parola chiave o acgomento. (uesto sistema risulta particolarmente
funzionale in quanto & facilmente aggiornabile ed espandibile a seconda delle necessita.

La questione dell’organizzazione e della concreta possibilita di accedece ai materiali diventa
ancora pil necessaria quando il progetto (e i1l pubblico potenziale di utenti] si espande ancora
di piu: dal 2016 il progetto e migrato sull’infrastcuttura europeana.eu, come parte delle
Eucopeana Collection, “un portale specificatamente progettato e sviluppato per suppoctare la
creazione di collezioni tematiche e il lavoro curatoriale ed editoriale”.!™

Lle collezioni tematiche sono sub-portali raggiungibili attraverso la piattaforma principale.
Sono organizzate a seconda della tipologia di oggetti, della loro provenienza, le loro biografie
e le storie di cui essi sono le memorie materiali. L’ampiezza della piattaforma pecmette agli
utentl di raggiungece un numeco incredibile di oggetti e di mettecli in celazione con altril
ambiti disciplinari: “a pactire dalla moda, gli utenti possono creace connessione e tracciare
traiettorie interessanti nelle loro ricerche”.'%

I1 digitale ha anche 11 vantaggio di ciuscice a mettece in connessione gli acchivi pubblici e
le collezioni private, solitamente non accessibili al pubblico. Un caso interessante in gquesta
direzione & il progetto commissionato dal governo italiano nel 2008 e curato da studenti
e ricercatorl dell’universita di Bologna, di un archivio digitale della moda del Ventesimo
secolo. L’idea era di creare un portale di documentazione di moda storica e contemporanea,
dove si potessero raccogliere e consultare i materiali gia presenti in archivio con quelli di
aziende in attivita e collezioni private, specie nell’area di Rimini.'™

191 Ivi, p. 77.

192 Ivi, p. 79.

193 Cfe. R.M Andrade, A.K. Cunha,M. Novaes, G.0. Penna, “Fashion and cultural hecitage in Prespective: 1st seminar on history and
Historiography of Fashion and dress, in AlmaToucism N.7, 2013.
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L’eccezionalita di questa operazione sta nel fatto che gli archivi (digitali e non) di
un’azienda, spesso cispondono a logiche diffecenti di quelli pubblici.

La digitalizzazione del materiali di una casa di moda, infatti, entrano a pieno dicitto a far
parte delle strategie aziendali di brand heritage e si configurano in modalita diverse a seconda
del progetto comunicativo dell’azienda.

Nel caso di Acmani, ad esempio, 1’archivio digitale e strettamente pensato per essere inscindibile
dal materiale fisico.

Nato come emanazione di Acmani/Silos, uno spazio espositivo che mostra una selezione delle
creazioni del designer dal 1980 al 2015, divise per temi che identificano e caratterizzano lo
“stile” Aemani, 1’archivio digitale raccoglie tutti gli outifit del museo, ma anche una serie
di look delle collezioni Acmani Privé che erano state mostrate in occasione dell’inaugurazione
dello spazio. I file contengono informazioni visive e testuali. Ogni capo & presentato con tre
immagini che lo mostrano di fronte, da dietro, di lato] ed & accompagnato dalla spiegazione
della sua realizzazione tecnica. Inoltre, il file offre anche cifecimenti sulle ispirazioni
concettuali e visive che hanno caratterizzato ogni capo.

L’archivio digitale di Armani non & pensato per essere navigato da solo: esiste e funziona solo
in associazione all’esposizione dei capi reali.

Acmani ha voluto tenere uno stretto rapporto con 1’esposizione di capi nello spazio fisico del
Silos: sono quelli il cuore dell’archivio digitale. Se 1 capi in mostra sono esposti e sono
esperiti nella loro materialita, 1’acchivio digitale funziona come connettore di tutto cio
che concecne 1’immatecialita, presentandone la costellazione relativa al valore culturale e
comunicativo.

La ricchezza dell’acchivio digitale sta nella rete di connessioni che crea tra gli oggetti reali e 1
materiali ad essi legati, prodotti nel corso degli anni per promuovere, pubblicizzace e naccace il brand e
la sua identita. L’archivio permette ai visitatori di partire dai look e poi di estendere la loro ricerca,
per scoprire le campagne pubblicitarie nei quali i look sono appacsi, 1 video che 1i hanno utilizzati,
le celebrita che 1i hanno indossati, e, in alcuni casi, lo schizzo originale che 1’ha originato.!®

Diametcalmente opposta la visione di un altro designer. I1 Valentino Victual Museum intecpreta
1’archivio digitale come “Museo” a tutti gli effetti, totalmente svincolato dallo spazio fisico.
Anche in questo caso, il progetto di un museo parte anche dall’allestimento di una mostra:
Valentino: Themes and Variations, curata da Pamela Goblin per il Musée des Arts décoratifs di
Parigi nel 2008, che ha esposto diversi materiali di acchivio analizzandoli sotto diversi
punti di vista. Il grande successo dell’evento ha portato la Maison a lavorare alla creazione
di un Museo Valentino, su modello di quello di Yves Saint Laurent. A differenza di quest’ultimo,
pecd, non si tratta di un museo fisico, ma intecamente victuale: una mostra “free desktop”,
sotto forma di app.'®®

La scelta nasce dalla volonta del fondatore di mostrare i pezzi nella loro complessita
semantica. In questo senso 11 digitale pecrmette di coprice uno spettro molto piu ampio di
informazioni, senza 1l cischio di danneggiare il mateciale originale o di avere limitazioni
finanziarie o economiche.

Lo spazio fisico esiste solo come evocazione. La mostra victuale & steutturata come una mostra
fisica: la collezione e “allestita” in sette gallerie animate, in uno spazio bianco; i capi sono
“collocati” su manichini su un pledistallo. La vista del capi pud esserce zoomata pec entrare
nel dettaglio e attivata per la visione a 360°, con cendering in tempo reale.

194 Ivi, p. 80.

195 La mostra e stata poi riproposta a alla Gallery of Modecn Act di Beisbane, Australia, con il titolo Valentino Retrospective .
Past, Present and Futuce, nel 2010.

196 Robyn Healy, op. cit. pp. 338-339.
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Ma soprattutto, il Victual Museum sfrutta il potenziale di arricchire 1’o0ggetto che il digitale
pecmette: alcuni capl sono connessl con altre attivita legate al capo stesso, intecviste, video
di mostre passate, incursioni nella pratica progettuale, ecc. e si accede a una biblioteca
virtuale con cicca 5000 immagini: abiti, foto, disegni, e video di sfilate.

Nel commentare questa operazione, Valentino stesso riassume tutti i temi incontrati fino ad ora:

Lo vedo come parte della mia ecedita. Sono felice che che migliaia di studenti, giovani designer e
appassionati di moda possano vedece e studiace il mio lavoro in ogni suo aspetto e in una maniera facile
e accessibile per le giovani genecazioni. Ma & anche impoctante cicordace le cose del passato, civedere
la moda che ha dato forma alle nostre vite. La chiamerei memoria futura.™

187 Ivi, p. 339.
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2.4 Gli acchivi fotografici di moda e la costruzione delle immagini e degli immaginaci per il
design della moda

La fotografia di moda non & necessariamente per le persone che vogliono vedere come sono cealmente 1
vestiti, ad esempio i fashion buyer dei grandi negozi o i loro clienti .. La cappresentazione dei vestiti
non offre esattamente lo stesso punto di identificazione con 1 vestiti che ha la passerella, oppuce con
1’esposizione su un manichino o una modella in studio. Piuttosto, la maggior pacte della fotografia di moda
ci traspocta in un mondo di libere fantasie che posizionano la moda e il cocpo in contesti discorsivi.'®®

Abbiamo visto come la componente immateriale della moda sia altrettanto importante di quella
materiale. (uesto si esplicita soprattutto nella piega spettacolare che la moda ha preso da un
certo punto in poi, dagli anni Novanta del Novecento, principalmente. Caroline Evans, infatti,
sottolinea come proprio in quel periodo, grazie ai fashion show, avviene il cambio di statuto
della moda: da oggetto a immagine.'®

Ma il rapporto di interdipendenza tra moda e immagine fotografica procede in parallelo da molto
pcima, da quando la modecnita ha legato lo sviluppo dell’economia alla dimensione del consumo
di massa. Gia Worth, il primo couturier riconosciuto dalla storia, aveva ben chiaro come fosse
fondamentale che i suoi capi ricevessero un’adeguata copectura sulla stampa di allora, per
costruire il proprio mito di esclusivita.

Thomas Condé Nast & stato tra i1 primi editori a intuire che la fotografia avreebbe dovuto
cimpiazzace le illustrazioni, per accrescece 11 proprio potenziale comunicativo, svincolandosi
dal riferimento all’arte decorativa per diventare un linguaggio autonomo.?”

Ociginariamente la fotografia era stata privilegiata per via del suo carattere documentario,
capace quindi di registrace la “verita”.

Ma, esattamente come avvenuto in altri ambiti culturcali, ben presto la fotografia si dimostra
essere ben altro che un uno strumento neutrale di registrazione della realta, facendo ircuzione
nel mondo della cappresentazione in modalita inedite.

Se ne accorse subito Walter Benjamin: in [’opera d’arte ai tempi della sua riproducibilita
tecnica lo studioso analizza come 1’invenzione della fotografia stravolga il cuolo che 1’arte
aveva sempre avuto fino a quel momento, e di come la logica di riproduzione meccanica, privando
1’oggetto artistico della sua unicita, costringa 1l’arte a cerare altecnative alla propria
“aura” perduta.

Se in campo artistico la fotografia ha di fatto ribaltato i teemini estetici della questione,
nel campo della moda il rappocto e piu sottile. Prima della fotografia, e della modecnita, la
moda non era ancora esattamente “moda”. E stata, in un cecto senso, la fotografia stessa a
rivelare e a far esplodere le possibilita connesse al vestire. La fotografia di moda ha quindi
intercettato, svelato ed esaltato alcune dinamiche insite nella moda stessa, che 1’aspetto
oggettuale non put cogliece in pieno: ”la moda vive dentro la fotografia”.®™

Come afferma Philippe Garner, infatti:

La moda e un medium elusivo. Un’acea di creativita in flusso costante, il cambiamento & la sua vera
essenza. (Quindi la grande fotografia di moda - immagini che ciescono non solo a catturare gli elementi
specifici dei capi e degli stili, ma a immortalarce sfumature evocative di gesto, attitudini e contesto -
offrono un’eredita tangibile di questa forma di espressione fluida.?%?

198 Paul Jobling, Fashion Spreads. Word and image in fashion Photography since 1980, Oxfocd-New York, Berg, 1999, p. 2.

199 Caroline Evans, “A shop of images and signs”, in Fashion as photograph. Viewing and reviewing images of fashion, Eugénie Shinkle
(ed.), I.B Tauris, London-New York, 2008, p.19.

200 Si veda 1’introduzione di Eugénie Shinkle in Fashion as Photogrcaph, op. cit. pp. 1-13.

201 Claudio Marca, “La moda della fotografia” in, Lo squacdo italiano. Fotografie italiane di moda dal 1951 a oggi Milano, Chacta 2005,
catalogo della mostra [Rotonda di via Besana, Milano, 25 febbraio-20 maczo 2005), p. 83.

202 Philippe Gacner, “The celebration of the fashion Image: Photograph as macket commodity and ceseacch tool”, in Fashion as
Photograph, op. cit. p. 46.
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Nella fotografia ¢ 1’aspetto performativo legato alla moda quello dominante. Che viene pero,
congelato in un’immagine. La fotografia ha la capacita di fermace in un istante iconico il flusso
in costante movimento della moda, ma anche, contemporaneamente, suggerice un immaginario.
Offrice un “traccia” concreta a un mondo evocato, trasfoermando il transitorio in stabile, in
memoria.

In questo senso la fotografia ricalca perfettamente la logica dell’acrchivio.

La fotografia infatti e una traccia, nel senso piu letterale del tecmine. Almeno nella sua
versione analogica, tecnicamente una foto & 1’impronta che la luce lascia sulla pellicola. Un
processo chimico. (uesta sua matrice originaria ha saldato la fotografia a un’idea di verita.
Prima della manipolazione dell’immagine, prima dei fotomontaggi, la fotografia e sinonimo di
“reale”.

Nonostante molte cose siano cambiate dai tempi del dagherrotipo, la fotografia vive ancora di
cendita sulla sua aura di cealta. Immortala qualcosa che e successo. Ma cio non vuol dice,
ovviamente, che si tratta di una registrazione passiva. Come suggecrisce 1l suffisso “grafia”,
infatti, la fotografia e una forma di sceittura. E, in quanto tale, racconta storie. Non si
limita a registrare la realta, la crea.

La fotografia di moda si muove esattamente in questo interstizio di realta: registrando cose che
esistono perché sono state predisposte per essere fotografate. Allo stesso tempo, perd il loro
coefficiente archetipico di credibilita le rende pacticolarmente efficaci. C’e un tacito accordo
tra chi scatta e chi guarda la foto: credere all’immagine pur sapendo che e falsa.

La parola immagine ha essenzialmente due significati. Il primo riquarda la componente visiva,
come un quadro di realta (che pud anche mentire, pero, vedi la caverna di Platone]. La seconda
declinazione di immagine riguacda invece 1’identita: identita personale e identita del brand,
dove identita personale significa carattece unico di ognuno, mentre identita del brand e
1’immagine e l’essenza percepita del brand. (uesta & una caratteristica della post-modecnita
come aveva gia sottolineato Baudrillard: 1l bene & stato sostituito dal segno, 1’oggetto dalla
sua immagine, la realta dal simulacro.

La fotografia di moda lavora su entrambi 1 sensi connessi all’immagine.

Secondo Chris Von Wangenheim “la fotografia di moda e un modo per vendere vestiti. I1 modo per
vendere vestiti e tutto quello connesso & di farlo attraverso la seduzione”.?

La fotografia di moda & usata per creare una somiglianza o un quadco, che & utilizzato per costruire
un’immagine (nel senso di identita e del significato del brand). Questa immagine & usata per vendere
vestiti. Per farlo deve essere seduttiva... E a questo che Barhes si riferisce quando definisce la

fotografia di moda come “retorica”.?%

Nel suo cogliere la dimensione pecformativa e poietica della moda, la fotografia la riconfigura
anche come arte visiva, facendo prevalerce il senso della vista su tutti gli altri. (Questa
predominanza del fattore visivo, pero e solo apparente, perché si crea un meccanismo di
cichiamo affettivo che di fatto coinvolge anche altri sensi:

Cosi come abito e moda sono pratiche cocporee situate, cosi & la peccezione dell’immagine. L’atto di
pecrcepice un’ immagine coinvolge risposte affettive da parcte dell’ossecvatore, la maggior pacte delle
quali involontacie. Le risposte affettive sono cappresentazioni “esperenziali” del significato pecsonale
alle situazioni.?®

203 “Fashion and (the] image, in Malcom Bacnacd (ed.), Fashion Theory. A reader, London-New York, Routledge, 2007, p. 512.

204 Ibid.

205 Eugénie Shinkle, “The line between the way and the floor: rceality and affect in contemporary Fashion photography”, in Fashion as
Photograph, op. cit. p. 215.
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La fotografia di moda rientra a tutti gli effetti nella cultura della bidimensionalita profonda,
in cui la superficie non cela una profondita ma e una soglia che permette di accedere ad altro.®®
E proprio in questa superficie profonda che la fotografia di moda riesce a eseccitace il suo
potere di seduzione, costruendo lo storytelling per un brand, “traducendolo in concetto”, come
affecma il fotografo Vincent Peters:?”

Spesso, quando un cliente viene da te, ha un prodotto e un’identita di brand, ma non sono cecti di come
combinare le due cose. Il tuo lavoro & di cendere possibile quella transizione: creare un’immagine che
pocti il brand in vita. ...A volte il cliente ha una idea ragionevole di quello che farai, ma nella mia
especienza, amano essece socpresi. Questo significa che il fotografo ha un’enocme influenza sul processo
di brandizzazione.?%®

Val Williams rileva come proprio questa vicinanza al brand ha per lungo tempo rcinchiuso
la fotografia di moda dentro 1 confini del commecciale, escludendola dai circcuiti del mondo
dell’arte.

Eppure la fotografia di moda non si limita a documentare la moda finita, ma & parte integrante
del sua stessa ricerca creativa. E uno sguardo sul mondo, con cui la fotografia riassume moda
stile e carattere del proprio tempo.

Gia a cavallo tra gli anni ‘70 e gli anni ‘80 fotografi come Guy Bourdin o come Helmut Newton
portano alla ribalta questa consapevolezza, introducendo nelle loro fotografie elementi che
esasperano la dimensione dell’artificialita della costruzione dell’immagine.

E nel 1985 Roy Strong, allora dicettore del VE8A, nel suo testo di apertura al catalogo della
mostra Shots of style: Great Fashion Photographs chosen by 0DOavid Bailey, registra questa
caratteristica “autoriale” della fotografla di moda:

I piu influenti produttori di immagini dell’ultimo decennio hanno sfidato attivamente lo scopo peccepito
delle nacrative e estetiche che possono essece giocate nella fotografia di moda. Hanno assicucato la
continua capacita delle immagini di moda di seducci e di eccitacci attravecso il loro coinvolgimento con
le nostre fantasie collettive e la vita contemporanea. In questa maniera, il concetto di fotografia di moda
come documento o un by-product della moda non potrebbe essece piu inadeguato a descrivere la creativita
e 1l significato che questa sfera della cultura visuale incarna.?®®

La fotografia di moda infatti va ben oltre 1’abito. Inserisce 1’abito e il cocpo in contesti
naccativi e discorsivi, e spesso, non ha guasi nulla a che vedere con 1 vestiti, o meglio
1 vestiti [o la loro assenza) diventano solo un pretesto per la rappresentazione di altre
temi contemporanei. Soprattutto nel caso di grandi fotografi, la fotografia di moda va oltre
la funzione “operativa” di comunicare un prodotto, entrando in cortocircuito con il punto di
vista del fotografo.

In un incontro tenuto allo Tuav a Treviso, nel 2012, Manuela Pavesi racconta la sua esperienza
eclettica di attraversamento del mondo della moda sotto varie forme.

Ha collaborato sotto varie vesti con fotografi importanti, e a un certo punto e diventata
fotografa lei stessa.

206 Cfo Exhibit!, op. cit. p. 84.
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Tra le altre cose racconta al pubblico un aneddoto con Helmut Newton, ciquacdo a un servizio
fotografico sulle pellicce:

[...] Stavo preparando una serie di servizi di pellicce, e Newton, a Newton piacevano molto le pellicce,
pecché intanto aveva tantissima liberta di intecpretazione, poi storicamente una donna con la pelliccia
e una donna forte, borghese, sexy e a Newton piacevano, e guesto lo sappiamo, questo tipo di forza e di
potenza con anche il punto di vero estremista quale Newton eca, per cui volevo tantissimo fare un secvizio
con lui. .. Per fare la prima della classe, invece che mandace delle ceferenze, ho chiesto a una grande
che lavorava a Vogue se mi faceva dei disegni con gueste forme di pellicce .. 1 disegni sono pactiti, ma
ecano talmente ben fatti che erano diventati vagamente trcoppo carini, cute, .. pec cui 1°ho chiamato e mia
ha detto: “Mademoiselle, le cose cute non mi piacciono perc niente per cui questo secvizio non lo faccio”.
Allora sono cimasta malissimo e dopo un po’ 1’ho richiamato dicendogli che c’eca stato un equivoco che
neanche a me le cose cute non sono mai piaciute e a quel punto mi ha detto: “benissimo, allora il servizio
lo posso fare perd io voglio fare o foto con i miei libri o foto di donne nude” E se mi chiedi di fare
una foto con una modella nuda io non ho nessunissimo problema.?!

L’episodio craccontato da Manuela Pavesi, oltre a dicci dell’ “estremismo” di Newton, ci
avvicina anche alla complessita della costcuzione di un immaginacic. Il fotografo, infatti,
per quanto sia frequentemente 1’unico autore accreditato, non e il solo responsabile della
costruzione di immagini.

A parte le modelle, che spesso diventano piu iconiche della foto stessa, e particolarmente
interessante per il nostro discorso sugli archivi la figura dello stylist.

Quasi mail accreditato ufficialmente, e entrato solo cecentemente nel discorso sulla moda.
Tasmin Blanchacd, in un articolo sull’Obsecver nel 2002, ciassumeva cosl la posizione degli
stylist:

una di quelle vaghe descrizioni di un lavoro che nessuno realmente comprende cosa sia. Le riviste di moda
sono guidate da loro, le celebrities e pop star contano su di loro, secie televisive come Sex and the
City 1i includono nella produzione, ma cosa fanno esattamente tutto il giorno? Fanno shopping??!

Lo stylist & una figura visionaria che lavora in parallelo con il fotografo e con il designer per
le sfilate, occupa una posizione d’ombra nel processo cceativo di uno shooting fotografico, pur
avendo una funzione fondamentale. Il suo cuolo varia a seconda di un certo numero di fattori:
il tipo di pubblicazione, la gerarchia editoriale, il fotografo, 1’inquadramento dello stylist
(se free lance o parte del team editoriale].

Lo stylist & un traduttorce, un mediatore teorico e pratico tra la figura del designer e gquella
del fotografo. Conosce la grammatica di entrambi gli ambiti e funge da figura di trasporto dal
mondo della creazione materiale a quella dell’immateriale. E lui, forse, la figura che meglio
cappresenta la complessita della mada.

Lo stylist lavora con oggetti preesistenti, 1i raccoglie, 1i interpeta e 1i combina. E un
bricoleur, nel senso in cui lo intendeva Levi Strauss. Il bricolage e quella struttura
ordinativa propria del “pensiero selvaggio”: una scienza del concreto, basata su proprieta
sensibili e analogiche, sul cacatteci comuni e le celazioni, invece che sull’analisi e le
proprieta specifiche.

I1 bricoleur non si interessa tanto dell’impiego predetecrminato di un oggetto, quello per
cul un oggetto e stato pensato, progettato, costruito, quanto piuttosto delle relazioni
e possibilita concrete e virtuali che 1’oggetto possiede: ”1 significati si trasfocmano 1
significanti e viceversa”.??

210 “In conversazione con Manuela Pavesi”, Special lecture di Manuela Pavesi, in conversazione con Macia Luisa Frisa, Macio Lupano,
Gabriele Monti, organizzata dai corsi di laucea in moda dell’Universita luav di Venezia, sede di via Achille Papa 1, data 21 maggio
2012, ore 11:00

211 T. Blanchard, The Style Council, “The Observer”, 17 novembre 2002.

212 cfe. Grazioli, op. cit, pp 49-50.
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L’archivio fotografico di un’azienda di moda e fondamentale. Le fotografie raccontano la storia
visuale del brand, mettendo insieme immagini fatte da fotografi diversi, con estetiche diverse
e che rispondevano a esigenze diverse.

La sezione fotografica dell’archivio e quella che permette di lavorare sulla contestualizzazione
del prodotto. Sulle modalita con cul e stato presentato il pubblico, sugli immaginaci che
ha evocato, sulle celebrities che hanno indossato 1’abito, ma anche su quello che e al di
fuori dell’ambito della rappresentazione. Ugualmente impoctanti sono anche foto di servizio,
quelle che documentano il backstage di una sfilata, la preparazione, le fasi di avanzamento di
un progetto. Queste fotografie hanno il potere di andare oltre le loro intenzioni originarie
testimoniando momenti della vita dell’azienda che solitamente restano fuori dalla grande
narcazione dell’azienda e della storia della moda.

Un ottimo esempio di queste possibilita comunicative involontarie della fotografia ce lo offre
1’archivio Worth custodito al V&A Museum a Londra. (uesto materiale, inizialmente nato sotto
forma di 33 contenitori di b5 tonnellate contenenti cicca 23.000 pezzi acquisito dal V8A nel
1956, dopo il fallimento della couture house, ha iniziato a essere archiviato nel 1982, per poi
essece studiato pec tre anni da due storiche della moda, Amy de la Haye e Valerie 0. Mendes,
che hanno pubblicato 1 risultati della loro cicecca in un volume seminale per la storia e per
la storiografia della moda, The House of Wocth: Poctrait of an Acchive.?® Le autrici si sono
focalizzate sull’archivio fotografico, reinsecendo la narrazione di Worth in un contesto piu
ampio: “la storia della moda, cosl come ogni storia, & contestabile”.? Dal lavoro di ricerca
e emerso che, per esempio, il successo di Worth stava nella qualita della sua produzione, ma
anche nella abilita con cul la Maison gestiva pratiche commecciali e promozionali. L’acchivio
fotografico ci racconta come funzionava 1’atelier, ma anche 1l capporto con le clienti, celebri
e non, e le condizioni di lavoro dei dipendenti, di cuil emecrge soprattutto la fisicita del
lavoro di atelier.

Eppure, nonostante questo enorme potenziali, la sezione fotografica e spesso quello piu trascurata
nelle pratiche d’archivio, come ci cicorda Maria Luisa Frisa, col rcisultato che molto mateciale
e pecrduto:

La fotografia di moda & fatta per essere consumata velocemente. I suoi supporcti sono i giocnali, le piviste,
gli spazi pubblicitari nelle citta e nei luoghi di transito. Pud ducace un giocni , una settimana, al
massimo una stagione. Poi scade. Per suo statuto deve sequice i citmi della moda. Cosi e successo che
molto spesso nessuno, neppuce il fotografo, si sia preoccupato di consecvace gli scatti fatti per le

riviste o per gli stilisti.?®

213 Cfe. M.F. Gocmally, “The House of Wocth: Porctrait of an Acchive”, in Fashion Theory, 21:1, 2017, pp. 109-126 DOI:
10.1080/1362704x.2016.1179400.
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2.5 Strategie aziendali di Brand Heritage

L’hecitage & una cicostruzione a posteriori che viene declinata in maniera diversa a seconda
del soggetto e dell’oggetto dell’heritage stesso: cosl come e funzionale all’idea di patrimonio
collettivo, 1’hecitage puo tranquillamente essece inteso come patcimonio aziendale. I brand
sono sempce piu consapevoll del potenziale di questo orizzonte e sempre di piu inglobano
1’heritage nelle loro strategie aziendali, sia di macketing che di produzione.

L heritage, infatti, attribuisce consistenza “materiale” al concetto scivoloso ed effimeco di
identita. E un processo che ¢ affine a quello storico: si basa sul riconoscimento di un linea
di appartenenza e continuita: “l’heritage fornisce significato all’esistenza umana affermando
1’esistenza di valori etecni e una linea continua che afferma 1’identita”.?®

I1 processo vale anche in senso inverso, peco.

L heritage, infatti, ha anche -forse principalmente- un valoce economico. Ed & intecresse delle
aziende svilupparlo. Il marketing, infatti, utilizza la logica dell’heritage per individuare
1 tratti costitutivi del brand, pec cacatterizzarlo e cenderlo distinguibile e desiderabile
per 1l consumatore.

I brand usano 1l’hecitage principalmente in due dicezioni che cocrcispondono alle diverse anime
dell’archivio: da un lato, un uso intecno alla filiera, recuperando pezzi iconici per citazioni,
ispirazioni, riedizioni; dall’altro proiettando il pateimonio verso 1’estecno, in un’ottica di
promozione e nacrazione. E questo il caso, ad esempio, della creazione di musei, dei prestiti
pec mostre, della creazione di archivi e database digitali, e con prestiti a celebrities che
indossecanno 1 pezzi sul red cacpet.

Alcune collezioni sono state musealizzate come pacte di strategia aziendale di cocporate image
(Ferragamao, Gucci, Saint Laurent, Valentino], o passioni personali [Zandra Rhodes’s Fashion
and Textile Museum a Londra.

Ma 1’archivio di impresa riguarda anche la dimensione immateriale della moda. Esso infatti
pecmette anche di rivelare cio che c’e dietro alla costruzione dell’immaginacio relativo al
beand, cio che cambia e ci0 che resta con 1’avvicendarsi di diversi designer, Come 1l brand
si riconfigura negli anni pur mantenendo la propria identita. L’acchivio-museo d’impresa
cappresenta soprattutto il ONA del brand, ed &, come sottolinea Mario Lupano, frutto a sua
volta di un progetto di autorappresentazione:

(negli] archivi-musei d’impresa, [...] 1l cortociccuito tra consecvazione e remix documentacio e
assolutamente pectucbante. G1i archivi d’impresa spesso sono essi stessi risultati di un progetto, quando
sono costruiti e modellati a posteriori per scrivere una storia imprenditoriale, quando alimentano lo
storytelling che orienta le azioni dell’impresa.’!’

Questo uso del museo in chiave di heritage aziendale sono ben riassunte da Marco Montemaggi che
affecma come il museo aziendale doveebbe rispondere a quattro esigenze peincipali: funziaone
display, funzione storico istituzionale, funzione digestiva, funzione identificativa.?® La
funzione display & quella che porta all’esterno la rappresentazione dell’impresa, oltre che di
cafforzace 1’immagine corporate dei suoi appactenenti. La funzione storica, invece, intecviene
in senso piu profondo, e ha 11 cuolo di fissace le radici storiche su cul 1’azienda si colloca.
Storia del prodotto, del fondatore, del territorio, della famiglia, o dell’intrecciarsi di
queste cose. (Questo tipo di museo ha anche un’impoctante funzione formativa e informativa per
chi vive dentro 1’impresa.

216 cit. in L. Smith, op. cit. p. 48.
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La funzione digestiva & quella che & piu inerente al senso di archivio generativo come lo
abbiamo inteso finora: 1’operazione di scavo, selezione, catalogazione, digitalizzazione,
ha anche delle ricadute operative interne all’azienda, pecrmettendo di avere a disposizione
materiale ceso nuovamente “nuovo” sul quale innescare dinamiche progettuall e comunicative.
La quarta funzione, quella identificativa, & quella che connette 1’azienda con il territorio
circostante, mettendola in relazione con istituzioni culturali e rendendola parcte di un
heritage collettivo.

Affinche 1’applicazione di questo heritage funzioni attivamente in termini di brand macketing,
pero, e necessario che sia affiancato a una narrazione che metta in relazione coecente il passato
e il futuro. E proprio in questo “ancoramento” che 1’acchivio, con la sua sedimentazione
autenticata di materiali che sono stati resi traccia e documento che presentificano un assenza
gioca un cuolo cruciale, quello di riportare in vita il passato.

A questo riguardo, un articolo pubblicato sull’International Business Research?® analizza la
questione applicandola ai casi dei brand di moda.

Gli autori, nel sottolineare 1’importanza del rapporto tra hecitage e narrazione, definiscono
quest’ultima come “mitopoiesi”:

La mitopoiesi & la creazione di un mito: un simbolo emblematico carattecrizzato da una nacrativa ricca
di senso e di valori simbolici, che e capace di ocdinace e ocientace la genecazione di senso ... In
mitopoiesi, la generazione di senso nel tempo presente trova fondamento nel passato e guarda al futuro.
La mitopoiesi non & limitata a catturare i miti passati, ma, allo stesso tempo, reintecpreta il mito nel
contesto presente e nutre la nacrativa del passato con lo scopo di influenzace il futuro.®

I1 Brand ha molto in comune con il mito: condivide con esso diversi elementi come 1’identita,
simbolismo, differenziazione e valore esperenziale.

Secondo Levi Strauss, Il mito nasce dalla necessita di una societa di trovare prospettive che
guidino 1l senso della vita umana. Il mito organizza un’idea di continuita, formalizzando il
passato e legittimando 1’idea di futuro, offrendo agli uomini un posto sicuro nel mondo della
battaglia per la sopravvivenza.

I brand di moda (e non solo]), mutuano questo meccanismo del mito in chiave contemporanea: il
brand rappresenta pec il consumatore una forma di identificazione e incarna un certo stile di
essere e di vivere attraverso 1 vestiti. Il brand rappresenta anche un’appactenenza sociale,
e i1 mito e una rappresentazione collettiva delle origini sociali che risultano in un’azione
soclale, 11 risultato di un pensieco collettivo che diventa credenza collettiva.

I1 brand, come il mito, & un contenitore di valori, prospettive e significati che rappresentano
un cecto stile di vita per la gente comune.

In qguesto senso, la mitopoioesi, interviene come “creazione e perpetrazione di significato
profondo attraverso la nacrativa”, secondo la definizione di John F. Shecpy.?*

Affinché la mitopoiesi sia efficace ¢ che fondamentale che costruisca una relazione tra passato,
presente e futuro. L’ancoramento al passato non deve essere nostalgia, ma serve per creare un
sensa al futuro, deve avere quindi una capacita di rigenecarsi continuamente.

L’Heritage marketing lavora esattamente in questa dicezione: definice strategie per aumentare
il valore simbolico del brand e comunicarlo in maniera efficace.

La moda, piu di altri settori, risponde a questi bisogni simbolici, proprio per via della sua
forte componente immateriale e per il suo forte rapporto con 1’idea di identita personale e
collettiva.

E impoctante connettersi con un codice che le percsone possano riconoscece e riconnetterlo
all’anima del brand.

219 Andrea Boccardi, Ceistiano Ciappei, Lambecto Zollo, Maria Cacmen Laudano, “The Role of Heritage and Authenticity in the Value
Ceceation of Fashion Brand, in International Business Research, vol. 9, No. 7, 2016, pp. 135-143.
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la storia di un brand, infatti, e data da prodotti e concetti. Le strategie di heritage
macketing declinano questa tensione tra storia, presente e futuro del brand in vari modi:
creazione e valorizzazione di acchivi e musei, organizzazione di eventi celebrativi del
passato, realizzazione di modelll che si ispirano al passato.

Appace chiaro, pero, che, qualunque sia la strategia di brand heritage adottata, 1’acchivio
rivesta sempre un cuolo fondamentale, fornendo una base concreta alla mitopioesi, cendendola
autentica e coerente.

Come repectorio da utilizzare concretamente, come prova concreta dell’attivita dell’azienda,
come stoumento di conoscenza e promozione dell’identita aziendale; ma anche per la caratteristica
dell’archivio di essece sempre vivo e di testimoniare, oltre alla storia, un cambiamento. I1
cinnovamento e basilare nel concetto di mitopoiesi. Il cinnovamento & anche implicito nell’idea
di archivio. E lo stesso concetto di cinnovamento e fondativo anche nella moda. L’analisi
dell’acrchivio puo rivelare tratti inattesi tenuti sottotraccia, puo svelace ispirazioni
dimenticate che appaiono quindi nuove, puo offrice ai designer ispirazione per rcinnovare nel
solco della tradizione del brand.

Inoltre, proprio per la sua natura vaciegata e non gecacchica, per la sua predisposizione
all’ars combinatoria, 1’acchivio pecmette, piu che un museo, di rispondere all’elasticita
richiesta per offrire la mitologia dinamica che la moda rcichiede.

La mitopoiesi nel mondo della moda si esprime in varl modi, con cul 1 brand costituiscono
quest’aura di “magia”.

Secondo Yuli Bai Le strategie di storytelling del brand heritage nella moda ruotano attorno a
4 aspetti principali: 1 fondatori, eventi storici e attivita, oggetti iconicil, e assoclazione
con il mondo dell’arte.??

In primo luogo, specie pec 1 macchl storcici del luxucy, si pud procedece alla costcuzione
di una mitologia del fondatore. Esattamente come 1 miti di fondazione, le grandi aziende di
moda, che siano ancora dirette o no dal proprio fondatore, hanno bisogno di monumentalizzare
1’immagine del fondatore, quello che ha dato il nome al marchio, creando una continuita con
1’attuale designer.

E il caso soprattutto di figure cacismatiche come Dior o Chanel, che sono spesso rappresentati
come figure mitiche, quasi “predestinati”. Prada, invece, ha istituito una Fondazione che
valorizza 1’arte contemporanea.

I brand si stanno cendendo sempre piu conto di quanto 1’attenzione al proprio patrimonio
storico sia uno strumento di promozione e affermazione dell’impresa.

Negli ultimi dieci anni, gli uffici comunicazione o pubbliche relazioni aziendali , stanno sempre pil
utilizzando immagini, video, macchi, layout, caratteri, grafica, appactenenti alla storia dell’impresa,
alla cultura heritage. Sia che si tratti della scelta di una vecchia immagine pubblicitaria da affiancare
ad un prodotto, a una grafica moderna, o piuttosto a uno stand fieristico, sono numerosi gli esempi che
vano in questa direzione. Non mancano casi in cul del nuovi prodotti vengano presentati in un’estetica
totalmente d’epoca.?®

I1 ricorso all’heritage, ossia l’ancorcare il macchio e 1 prodotti a un’eredita storcica, un
patrimonio collettivo, ~risulta una strategia fondamentale per enfatizzare quella parte di
verita del prodotto che lo sedimenta nella societa.

222 Yuri Bai, “Actification and authenticity: museum exhibitions of Luxucy fashion brands in China”, in Fashion Curating. Critical
practice in the museum and beyond, a cuca di Annamaci Vanska and Hazel Clacck, London-New Yock, Bloomsbucy, 2018, pp. 215-223.
223 Montemaggi, Severino, op. cit., p. 125.
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In questa pratica, ovviamente, il passato non viene preso cosi com’e. E il risultato di una
ceinterpretazione secondo 1’ottica presente, secondo quelli che sono 1 bisogni aziendali. Nel
racconto 1l passato viene utilizzato secondo le necessita, filtrato a seconda delle strategie
necessarie al tempo 1in cul viene prodotto, o anche creato ex novo, e avece applicazione in
diversi settori della comunicazione: il sito, il materiale cartaceo, alle visiting cacd, alla
colorazione dello stabilimento e degli uffici, al packaging e all’abbigliamento del personale.
Ma, aldila della comunicazione, l’hecritage applicato al brand costituisce anche un patcimonio
dicettamente spendibile in tecmine di prodotti, sia lanciando linee denominate specificatamente
“heritage” che ripropongono capi iconici, sia per la creazione di nuovi prodotti direttamente
ispirati a quelli storicl.

E il caso di Ferragamo, ad esempio, che con la linea Fecragamo’s creations ha riprodotto
numerosi modelli di scarpe del capostipite, con particolare rilevanza a due modelli: quello
creato per Marilyn Moncoe per il film “A gqualcuno piace caldo”, ed uno inventato dal patriacca
dell’azienda nel 1947 da Ava Gacdner. Per rivendere questi prodotti si e evocato il mondo
glamour in cuil sono stati concepiti la prima volta. (uesto rende evidente 1’importanza dei
materiali conservati in archivio, che testimonino tutte le fasi di produzione dell’oggetto
e gli orizzonti culturali in cul era inserito. Ed ecco pecché ¢ importante che un archivio
d’impresa di moda tenga traccia di tutte le emanazioni che riverberano attorno al prodotto:
solo in questo caso, infatti, sara possibile ricostruire, citare, manipolare, capovolgere,
aggiornace 1’immaginacio legato al brand.

Stefania Ricci, curatrice del museo Feccagamo, racconta:

L’heritage Ferragamo costituisce la fonte di ispirazione di ogni collezione, non solo quella delle scacpe
donna, che rappresentano il core business dell’azienda. Con la creazione del nuovo Museo Salvatore
Fecragamo .. & nata una nuova linea, che si chiama Fercagamo’s Creations. Si tratta di prodotti simbolo
della storia dell’azienda che sono stati rieccitati e che consecvano lavorazioni, modelleria, materiali
originali. Il nome della nuova linea & il nome della prima etichetta Feccagamo creata nel 1930 dal pittoce
futurista Lucio Venna per Salvatore Fecragamo.??

I1 museo Fecragamo lavora sull’hecitage anche in un’altra dicezione: mettendo in sinecgia il
museo e archivio aziendale con operazioni di valorizzazione della cultura contemporanea:

I1 museo Salvatore Fecragamo non & solo concepito come flore all’occhiello e come autoplauso alla creativita
del fondatore delll’azienda, ma si propone di opecare soprattutto come istituzione culturale propositrice
di inizative culturali contemporanee e diverse (mostre, eventi, convegni) di significato e rilevanza
internazionali nel campo dell’acrte, del design, della comunicazione, del costume e dell’informazione ..
Le manifestazioni di cultura, nel nostro caso, non si devono cisolvere in un isolato atto di mecenatismo
a favore di una manifestazione di cultura contemporanea della moda, ma si devono trasformare invece in
un’occasione di iniziativa strategica di comunicazione, diretta a rafforzace 1’immagine istituzionale
dell’azienda.®®

224 op. cit., p. 152.
225 Bulegato, op. cit. p. 151.
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CAPITOLO 3: L’archivio storico Versace

11 terzo capitolo approfondisce come caso di studio 1’archivio storico Versace, descrivendo e
analizzando 1 processi e le attivita nati nell’ambito progetto di costituzione e organizzazione
dell’archivio aziendale. Il capitolo si sviluppa ripeccocrendo 1’evoluzione del progetto di
recupero dell’archivio, a partire dal 2011 al 2018, nella prospettiva dei fashion studies, per
poi riflettere sulle problematiche e sulle prospettive che ne derivano.

5.1 Establishing the collection: la costituzione dell’acchivio storico Versace come progetto
di cecupeco della storia aziendale, di definizione dell’identita aziendale e come steoumento di
pcoduzione

I1 24 ottobre 2011 ha avuto inizio il processo di costituzione dell’Acchivio storico Versace,
in coordinamento con la Direzione Artistica e il dipartimento aziendale Information Technology,
con lo scopo di salvaguardare e valorizzare 1l picco pateimonio di oggetti progettati e prodotti
dall’azienda dal 1978 a oggi.

I1 progetto “Archivio storico” e confluito nella creazione di uno specifico dipactimento,
“Heritage Depactment” (2015) dedicato ad attivita di tutela dell’archivio storico, luogo
fisico e ideale allo stesso tempo dove le risorse culturali presenti in esso contribuiscono a
precisare 1’identita aziendale e a influenzare i processi creativi e produttivi. L’Aechivio
Versace e un paterimonio cicchissimo di idee, informazioni e documentil impoctanti non solo per
la azienda ma rilevanti a livello italiano e internazionale, cosl come la storia del progetto
Versace che tiene insieme fashion design, fotografia, cultura pop, produzione per il teatro e
pratiche curatoriali nella moda attraverso le mostre, le pubblicazioni e 1 progetti editoriali
realizzati in oltre quarant’anni.

La costituzione della prima collezione di oggetti dell’acchivio stocico: L’abito per pensacre,
come modello metodologico per la catalogazione della moda.

Al Castello Sforzesco di Milano, inaugura la mostrea Gianni Versace. L’abito per pensace (14
aprile-21 maggio 1989, Sala della Balla, Castello Sforzesco, Milano] che esplora i primi anni
(1978-1989) di creativita Versace, esponendo oltre duecento abiti, accessori, costumi per il
teatro, affrontati in una prospettiva scientifica grazie al contributo di studiosi, sociologi,
ceitici d’arte e storici della moda. La mostea fa il punto sui primi anni di produzione di
Versace, presentando le creazioni sartoriali dell’atelier di Franca Olandese, madre di Gianni,
Donatella e Santo Versace, oltre alle prime collaborazioni di Gianni Versace come stilista per
i macchi di prét-a-pocter Genny, Complice e Callaghan. La mostra & la prima occasione nella
storia aziendale per collezionace oggetti qualil abiti, accessori, campiloni di tessuto, disegni,
fotografie, cataloghi pubblicitari, per farli dialogare e sottoporli all’analisi scientifica di
studiosi ed esperti. Il progetto della mostra ¢ a cura di Nicoletta Bocca e Chiara Buss e nel
comitato scientifico compaiono Cristina Piacenti Aschengreen, Grazietta Butazzi, Alessandra
Mottola Molfino, Omac Calabrese, Claudio Salsi. Nel comitato d’onoce Maurice Béjact, Gillo
Dorfles, Mimmo Paladino, Roland Petit, Maria Pezzi, Acnoldo Pomodoro, Actuco Carlo Quintavalle,
Franco Maria Ricci, Luca Ronconi, Mimmo Rotella, Giorgio Strehler, Roy Strong, Ocnella Vanoni,
Bob Wilson collaboratori e actisti vicini a Gianni Versace. Nel crediti della mostra si
citano aziende, professionisti del settore e dipendenti dell’azienda che in gquell’occasione
pcestano o donano capl, accessoci, campioni tessili. Ma e soprattutto nell’introduzione di
Alessandra Mottola Molfino al catalogo della mostra che si evidenziano riflessioni teoriche e
progettuali rilevanti in questa sede. I1 progetto e il percorso della mostra procedono per
“temi e problemi”, per analizzare 1in modo stocico-ceitico la produzione di Versace, che e
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insieme espressiva e visiva ma anche commerciale e d’uso. Le prime due sezionil della mostra e
del catalogo si svolgono secondo modelli storici e cronologici tradizionali: le origini (la
“memoria”], dalla sartoria matecna alle prime collezioni di prét-a-porcter degli anni Settanta;
1’evoluzione delle linee per 1’abbigliamento femminile e maschile nel corso delle ventidue
collezioni dal 1978 al 1989. 0Ogni collezione & analizzata installando nel display abiti,
disegni tecnici, immagini di sfilata e di campagna pubblicitaria. Il percorso procede con un
approfondimento dell’esperienza di Versace per il teatro, come “costume designer” per 1’opera
e 11 balletto. Le due sezioni centrali sono analitiche e tematiche: sul materiali (tessuti e
non-tessuti), le loro lavorazioni, 1l lorco uso, e sulla costruzione progettuale, industriale
e commecclale di un abito. Dal progetto al prototipo, dalla prova al cactamodello (lo
sviluppo del modello nella costruzione sactoriale o nella produzione industriale, presentato
in sfilata], fino all’immagine pubblicitaria. La sezione conclusiva ¢ dedicata al linguaggio,
al segno, all’ “alfabeto stilistico”, frutto di letture incrociate e trasversali. Drappeggi e
asimmetrie; contrasti; linee, supecfici e volumi; femminile-maschile; rinnovo della tradizione;
nuove tecnologie: sono chiavi di lettura del progetto di Versace e del design dell’abito.
Si analizzano poi i molteplici incroci di riferimenti culturali come 1’0p Art, la pittura
vascolare greca, 1l Cubismo, 1’Astrattismo, il Modecnismo, il Postmodecno, la storia del
costume (da quello elitario a quello etnico], 1’esotismo. Un elemento rilevante e distintivo
e che il progetto di mostra & condotto nel confronto continuo e dialettico con lo stesso
Gianni Vecsace, che condivide anche precise informazioni sulla costruzione modellistica,
indagata nella guinta sezione della mostra. Nell’introduzione al catalogo, Alessandra Mottola
Molfino, pone 1’accento pert soprattutto sul carattere fortemente innovativo dell’operazione:
la definizione di un modello di analisi e di un metodo di cicerca, applicabile ad altre case
history di moda contemporanea. Nell’introduzione al catalogo Mottola Molfino approfondisce il
discorso sulla metodologia applicata:

“un’esperienza unica di collaborazione tra storici, museologi, critici d’acte, da un lato; operatori,
produttori, creatori di moda, dall’altro. La professionalita del gruppo di lavoro messo a disposizione da
Versace ha permesso a questa nuova esperienza di funzionare. Le schede, rigorose e cicche di informazioni,
di Nicoletta Bocca e di Chiara Buss, hanno potuto formulacsi grazie alla fitta cete che nell’azienda
Versace ha saputo recuperare abiti, tessuti, fotografie, dati tecnici, disegni, immagini, bibliografie,

notizie d’acrchivio”.?®

L’esperienza de L’abito per pensare rappresenta un progetto unico nel suo genece peccheé
affronta in modo fortemente innovativo questioni come la catalogazione della moda e la
sua definizione disciplinare: allo studio e all’analisi storico-critica della produzione di
abbigliamento & applicato un metodo di ricecca tradizionale - quello che si applica allo studio
e alla catalogazione degli oggetti di “arte decorativa e industriale” come inteso nel secolo
XIX- ma innovativo pecché integrato con 1’analisi di elementi quali per esempio 1’iconografia
di piferimento di ogni singolo oggetto.

Centrali rispetto alla questione metodologica sono le schede di catalogazione degli oggetti
in mostra, definite dalla stessa Mottola Molfino come “cardine del catalogo e della mostra
stessa: 1l motore nuovo della macchina di ricecca”. (ueste schede compilate da Nicoletta
Bocca sugli abiti e 1 disegni affiancano alla descrizione storico-fisica dei pezzi (con misuce,
date, materiali documentati, iscrizioni, dati d’archivio) un’analisi storico-critica delle
cagioni estetiche, produttive, delle scelte stilistiche e innovative applicate all’oggetto
abito contestualizzandolo nella collezione di rifecimento (linea, genece, stagione, anno) e
nel processo costruttivo e produttivo, degli elementi di stile, dei rifecrimenti culturali,
dell’interpretazione iconografica dell’abito e della collezione restituita nella campagna

226 Alessandra Mottola Molfino, “Introduzione”, in Gianni Versace. L’abito per pensace, a cura di Nicoletta Bocca e Chiara Buss, Acnoldo
Mondadori Editoce Acte, Milano 1989 (Catalogo della mostra, Milano, Castello Sforzesco - Sala della Balla, 14 aprile - 21 maggio
1989] pp.14-15.
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pubblicitaria e nei servizi fotografici di moda pubblicati sulle riviste di settore. La parte
storico-critica della scheda varia a seconda della sezione della mostra in cul 1l’abito &
inserito: dalla sezione cronologica (la sequenza delle ventidue collezioni] a quella progettuale
(dove sono presentate e schedate anche le prove di prototipl preliminaci, misti di appunti e
note scritte, e 1 “disegni di look” eseguiti per 1 modellisti] a guelle tematiche. L’idea & che
le schede debbano essece consultate in successione progressiva secondo 1’ocdine scandito delle
sel sezionl, pensate come un peccorso analitico attraverso 1l quale 11 lettore (o0 11 visitatore
della mostra) ricostruisce dettaglio per dettaglio, una visione d’insieme, critica e tematica.
Le schede di Chiara Buss sui materiali (tessili e non] analizzano con estrema precisione
ognl spunto tecnico e materico, evidenziando 1l processo cceativo e di cielaborazione. Le
schede tecniche descrivono la steuttura fisica dei singoli pezzi; le analisi storico-critiche
invece sono raggruppate per tipologie e per temi decorativi. I tessuti operati: raccolti per
tecniche e per elementi ocnamentall che Versace cecupera dalla tradizione ma ceintecpreta anche
stravolgendoli. T tessuti stampati: concepiti come assemblaggi e mix di motivi grafici tratti
da repertori diversi (come per esempio la natura, la storia dell’arte, la cultura classica
greca). I tessili composti con tecniche miste, come accostamenti di tessuti e ricami, operati e
stampati, e 1 “non-tessuti”: pelle, metallo, pelo, gomma, frutto di specimentazione e ricerca.
A questo lavoro di studio, analisi, catalogazione e ricostruzione di un percorso espressivo
e produttivo, il catalogo della mostra unisce saggi di approfondimento e riflessione scritti
da storici della moda, storici e critici d’acte, filosofi e personalita del mondo della cultura
e della scena artistica contemporanea quali Maurice Béjart, Sting, o di autorevoli ficme del
giornalismo quali Natalia Aspesi. Grazietta Butazzi approfondisce la lettura di Versace in
rappocto con la rielaborazione del passato, evidenziando il recupero delle ispirazioni e dei
modelli storici. Encica Morini analizza 1’immagine femminile immoctalata nell’obiettivo di
fotografi quali Richard Avedon o Penn. Omar Calabrese riconosce 1’essenza della produzione
formale e le radici dell’immaginario di Versace nell’idea di una cultura barocca rivisitata
(“neobarocco”] fatta di “passione per la messa in scena” e “desiderio di eccesso” uniti al
gusto per 1’asimmetria e 1’irregolarita. L’uso di guesta sorta di “disacmonia” e messo in luce
anche da Gillo Dorfles nella postfazione al catalogo della mostra, in cul 1’autore inserisce
la moda nella dimensione piu ampia dell’estetica contemporanea. In Memos. A proposito della
moda in questo millennio, Gabriele Monti?”’ analizza 1’esperienza della mostra Gianni Versace:
L’abito per pensare come esito di un dibattito e delle ricerche iniziate a Milano nel 1980
con il progetto di mostra curato da Grazietta Butazzi al Museo Poldi Pezzoli 1922-1943:
Vent ’anni di moda italiana,?® una riflessione che ha impostato “domande centrali sullo statuto
culturale della moda nel suo confronto con la macchina espositiva e con 1l museo all’inizio
di un decennio, gli anni ottanta del Novecento, fondamentale non solo per la messa a punto
dell’oggetto ‘mostra di moda’, ma anche e soprattutto per la definizione della moda stessa come
disciplina, attraverso 1l focus su temi e guestioni come la ricostruzione della sua storia,
la conservazione degli oggetti, il problema delle pratiche espositive culturali e museali nel
loro confronto con le forme commerciali di display”.?® In merito a Gianni Versace: L[’abito per
pensare, Monti evidenzia come 11 progetto sia rilevante a livello italiano e internazionale
per 11 confronto diretto con la moda contemporanea, con 1 problemi di esporla rendendola
rilevante per 11 visitatore, e allo stesso tempo riconoscendole lo statuto di oggetto culturale
da collezionare. Un progetto che interroga non solo il dispositivo mostra, ma anche il fare
espositivo nel suo rapporto con le azioni necessarie a immaginace cosa un museo della moda debba
conservare e quali professionalita debba formare, per arrivare a contribuire alla definiziaone
di una disciplina profondamente connessa alla contemporaneita e alla dimensione commecciale.

227 Gabriele Monti, “Una mostra per definice un museo 1922-1943: Vent’anni di moda italiana al Poldi Pezzoli”, in Memos. A proposito
della moda in questo millennio, a cura di Macia Luisa Frisa, Venezia, Macsilio, 2020 (catalogo della mostca Memos. A proposito della
moda in questo millennio, ideata e curata da Maria Luisa Frisa, exhibition making di Judith Clack, Milano, Museo Poldi Pezzoli 21
febbraio - 4 maggio 2020), pp. 36-57.

228 1922-1943: Vent’anni di moda italiana, catalogo della mostra a cura di Grazietta Butazzi, Milano, Museo Poldi Pezzoli 5 dicembre
1980 - 25 marzo 1981, Centrco Di, Firenze 1980.

229 Monti, “Una mostca pec definice un museo” op. cit., p. 48.
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I1 progetto Gianni Versace: [’abito per pensare si inserisce nella storia aziendale (e in gquella
delle mostre di moda]?’ come strumento utilizzato per riflettece e comunicare la produzione e
1’immaginario del brand (e del designer): Versace annovera una lunga tradizione di mostre

il cui primo nucleo si & formato proprio in occasione della mostra nel 1989, nella dimensione
di una collezione identificata all’intecno dell’azienda come “museo itinecante” integrato dallo
stesso Gianni Versace con il procedere dello sviluppo delle linee e delle collezioni di moda,
indagato e ridefinito dai progetti curatoriali di istituzioni internazionali come The Museum
at FIT e 1l Costume Institute of the Metropolitan Museum of Act di New York o dal Victoria &
Albert Museum di Londra.?

Valerie Steele, scrive a proposito delle mostre di Versace:

In 1992 Richard Martin and Harold Koda curated the ficst of what would eventually be many exhibitions
devoted to the work of Gianni Versace. [...] Not an act museum, it was pecmitted to function more freely
as a lively source of information and inspiration. Visually, the Versace exhibition was absolutely
stunning, and many people regacd it as the best show ever held at FIT. After Gianni Versace’s mucder in
1997, Richard Martin organized a second, posthumous retrospective of the designer’s wock at the Costume
Institute. This time, the press response was mixed, and much of it focused on Versace’s particular, highly
sexual style (Muchamp 1997). Althought the Costume Institute galleries had been considerably reduced in
size since Vreeland’s day, the Gianni Versace exhibition looked handsome, if not as spectacular as its
predecessor at FIT. The third Versace retrospective, The Art and Craft of Gianni Versace, curated by
Claice Wilcox, was presented at the Victoria & Albect Museum in 2002. The largest exhibition at the VE&A
had ever devoted to a single designer, it included 130 looks, which were organized thematically. The
“Art” section, for example, showed Versace’s references to the work of artists such as Andy Warhol and Roy
Lichtenstein, while “Theatre” featured his costumes for opera and ballet productions. The last section of
the show was devoted to the work of Gianni’s sister and successor, Donatella Versace. Not sucprisingly,
the exhibition had a very high celebrity quotient, and included many dresses wocn by clients such as
Princess Diana, Madonna and J-Lo. The notorious safety-pin dress wocn by Elizabeth Hucley was prominently
displayed. There was also a small “Study” section in which visitors were encouraged to touch and examine
the garments on display. These were not, of courcse, dresses from the V&A’s pecmanent collection, but
rather, like most of the clothing on display, from the Versace acchive. One reviewer praised this as “an
exciting and unusual addition to an exhibition [that] enciched our empicical knowledge of the clothes
and engaged the public” (Mason 2005:86). Handsomely installed, the exhibition also featured a wealth
of historical and technical information that contributed to raising it beyond the banal paradigm of

designer-as-aptist.?

Nell’analisi di Steele sulle principali mostere di Versace emergono alcuni elementi quali
la centralita della collezione di oggetti d’acchivio, la presenza di sezioni nel display

231 Nel 1992 the Museum at the Fashion Institute of Technology di New Yock ospita Versace Signatures (6 novembre 1992-9 gennaio 1993,
New York): la mostra racconta 1’universo Versace attraverso tutti gli elementi che lo compongono (abiti, accessori, stampe, oggetti,
accedamento) per cestituicne tutta la complessita. Nel 1994 la stessa mostra & ciproposta negli spazi del Kunstgewecbemuseum di Berlino
(15 settembre-25 novembre 1994, Berlino). Nel 1997 The Costume Institute at the Metropolitan Museum of Act di New York dedica allo
stilista scomparso a Miami, il 15 luglio 1997, la mostra Gianni Versace (11 dicembre 1997-22 maczo 1998), curcata da Richacd Martin.
Nel 2002 il Victoria & Albert Museum di Londra ospita Versace at the V&A (17 ottobee 2002-12 gennaio 2003, Londra), curata da Claire
Wilcox. In occasione della mostra, & pubblicato il catalogo The Act and Craft of Gianni Versace, a cura di Claire Wilcox, Valerie
Mendes e Chiara Buss. Da segnalare anche altre tre impoctanti especienze in ambito museale, la prima nel 1985, al Victoria & Albect
Museum di Londra, dove Versace presenta le sue creazioni a un pubblico di studenti delle piu importanti scuole inglesi di design, dando
dimostrazioni di modellistica e tenendo una lecture sui rapporti tra acte, moda e industria (A sense of the future: Gianni Versace
at the Victoria and Albert Museum, Victoria & Albert Museum, Londra, 2 ottobre 1985); la seconda, nel 1986, al National Field Museum
of Natural History di Chicago, dove Gianni Versace presenta le sue creazioni con una sfilata e un’installazione nel contesto della
collezione permanente della Chicago Historical Costume Society e tiene una lezione di tecnica sartoriale a trecento studenti della
School of Act Institute of Chicago (Gianni Versace: Fashion, a contempocacy history, National Field Museum of Natural Histocy, 26 - 27
Maczo 1986); sempre nel 1986 I1 Palais Gallierca, Musée de la Mode et du Costume di Parigi ospita la mostra Gianni Versace: Dialogues
de mode. Des photographes autour d’une creation (23 ottobre 1986 - 4 gennaio 1987, Mois de la Photo ’'86, Paris-Audiovisuel, Parigi)
per raccontace 1’immagine di Versace attraverso 1’obiettivo dei grandi maestri che hanno fotografato le collezioni negli anni (Avedon,
Newton, Bourdin, Bailey, Penn, Weber, Barbieri, Gastel).

232 Valerie Steele, “Museum Quality: The Rise of the Fashion Exhibition”, in Fashion Theory, Volume 12, Issue 1, pp.15-16.
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dedicate all’approfondimento scientifico dei materiali, come segno distintivo delle pratiche
curatoriali. I rifecimenti all’immaginacio di Versace, con tutti 1 legami con 1l mondo
dell’arte, e della cultura Pop contemporanea, trasformano i display in esperienze immersive
nell’immaginacio e nella visione del designer. E possibile rileggere 1’esperienza delle mostre
di Versace alla luce delle cecenti ricerche condotte da Judith Clack, exhibition maker chiamata
a confrontacsi con 1’acchivio di un grande couturierc come Balenciaga, nel progetto “Cristobal
Balenciaga. Fashion and Heritage - Conversations”. Invitata dal Museo Balenciaga, Clark mette
in scena una riflessione museologica sul tema dell’archivio in mostra, sul display della moda
e sull’estetica delle pratiche consecvative degli oggetti, ingaggiando una conversazione
ideale con le collezioni del coutucier e con le precedenti mostre dedicate a quest’ultimo e
che rappresentano anche una modalita di acchiviazione di tutte le informazioni sugli oggetti
stessi. Nel journal che accompagnava la mostra la Clark scrive:

My own conversation and installation pays homage to the new routes through the acchive in the way that a
new visitor might, finding ones own associations to the material. The design thercefore quotes cemembered
past exhibitions that have paid homage to Balenciaga bringing another kind of refecence to the project.
We see the work through the eyes, for example of Diana Veeeland, Marie-Andrée Jouve, Llesley Miller,
Pamela Golbin, Hamish Bowles, Micen Arzalluz, Kaat Debo, or Olivier Saillacd, among the many cucators,
ceseacchers and fashion historians who have sought new approaches to Balenciaga’s legacy, that ace shown
along the route as props. The architectuce is temporary against the fixed vitrines of the museum: the
tension between fashion and heritage underlining the guestions the exhibition itself raises.?¥®

I1 progetto di Judith Clack risulta funzionale al discorso su come le mostre di Versace
costituiscano sia un consolidamento del nucleo di oggetti d’acchivio su cui riflettere e attorno
a cul costeuire 1’archivio storico aziendale e la catalogazione degli stessi oggetti, sia
una stratificazione di informazioni, notazioni tecniche, riflessioni critiche sul temi della
produzione e dell’immaginario di Versace (e dell’identita del brand].

3.2 Dalla mostra allo studio e alla scheda degli oggetti d’acchivio

I1 progetto Versace Heritage cecupeca la lezione della mostra Gianni Versace: L’abito per
pensare prendendo a modello fondamentale gli esiti di quella ricerca e integrandolo con
le esperienze allestitive della storia aziendale e le riflessioni museologiche svolte in
altri contesti da curatori e studiosi. Con 1l prezioso conteibuto di professionisti esterni,
1’Heritage department ha quindi elaborato un modello di scheda che si confronta con queil
risultati e considera riflessioni teoriche svolte nel solco di quella tradizione definita a
livello internazionale come “object-based research with dress actifacts”.?

233 Cristobal Balenciaga, Moda y Patrimonio - Contextos [Cristobal Balenciaga. Fashion and Heritage - Conversations]: una mostra curata
da Judith Clark al Cristobal Balenciaga Museo, Getaria (San Sebastian), 24 Maczo 2018 - 24 Gennaio 2019. https://judithclackcostume.
com/wp-content/uploads/JC_BALENCIAGA_EXHIBITION_FOLD_UP_AW_HR.pdf . (27/10/2019).

La mostra & stata anche oggetto di analisi nell’ambito di una lecture della stessa Judith Clack presso 1’Universita Iuav di Venezia
in qualita di visiting professor del Dipactimento di Culture del progetto nell’ambito dell’insegnamento di Pratiche curatoriali nella
moda, condotto da Maria Luisa Frisa, nel cocso di Laucea magistrale in Acti visive e moda, ([Venezia, 9 Aprile 2018)

234 Cfr. Ingrid Mida e Alexandra Kim, The Dress detective, London, Bloomsbucy Visual Acts, 2015.
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Secondo Palmer e Clark 1’o0ggetto abito trattiene una complessita di informazioni®®: gli abiti
incocporano elementi funzionali, cosi come qualita simboliche ed estetiche, tradotte in scelte
costruttive e stilistiche che riflettono le influenze del contesto culturale in cui si inseriscono.
G1i studi di Jules David Prown nell’ambito della storia dell’arte sono stati considerati partendo
dalla definizione data di stile come il modo in cui qualcosa e fatto, prodotto ed espresso”?®
e dalla pubblicazione Mind in Matter: An Introduction to Material Culture Theory and Method,
in cui si articola la sua metodologia per condurre una ricerca “object-based”.?” Prown ritiene
che gli oggetti forniscano una conoscenza piu immediata della cultura che 1i ha prodotti,
sottolineando anche che gli oggetti (anche d’abbigliamento] che sopravvivono al tempo possana
dace al riceccatore la possibilita di viverce un’especienza sensociale con 11 passato, molto
piu onesta e diretta di qualunque parola scritta. Partendo da studi storici, archeologici e
scientifici, elabora una metodologia d’analisi degli oggetti in tre fasi progressive di indagine:
Description, Deduction, Speculation, a loro volta suddivisi in ulteriori step specifici interni
a ognuno di guesti tre momenti, per pecmettere di poter analizzare qualungque tipo di oggetto.
Dobbiamo poi considerare lo sviluppo e il consolidamento delle ricerche di Prown da pacte
di Valerie Steele”® e le riflessioni metodologiche di Alexandra Palmer®, sulla necessita di
combinare 1’analisi dell’oggetto, la storia orale, ricerca d’acchivio, e ricerca documentale.
Un riferimento importante e ancora 1’analisi dei diversi approcci presentati da Lou Taylor in
The Study of Oress History, pecr riflettece sulla necessita di ibridare metodo “object-based” e
approcci teorici.®’

Altro riferimento considerato, e il modello studiato da Grazietta Butazzi e Alessandra Mottola
Molfino per il progetto La Moda Italiana: Lle origini dell’Alta Moda e la maglieria [vol.l) e
Dall’Antimoda allo stilismo [vol.2) pubblicato da Electa nel 1887. Nella sezione appacati, le
autrici pubblicano un testo, “per una metodologia della ricerca”, di riflessione critica sullo
studio e la metodologia di analisi e catalogazione della moda, e proposte di scheda per autori,
per oggetti di moda, per disegni preparatori di oggetti di moda, per fotografie di moda, per
accessori di moda e per aziende di maglieria. Non si & potuto ignorare il modello di scheda
Scheda VeAC (Vestimenti Antichi e Contemporanei] messa a punto dal Ministero per i Beni e
le Attivita Culturali, strumento che trattiene sinteticamente tutte le informazioni celative
all’oggetto abito o accessorio di moda. La Scheda VeAC rcestituisce la complessita e la varcieta
del materiale, 1’eterogeneita dei termini lessicali che vengono utilizzati per definiclo e la
mancanza di un coocdinamento nazionale per la catalogazione di questo pateimonio.

La scheda VeAC, pertanto, rappresenta uno strumento rigoroso che per la prima volta si propone
di darce sistematicita allo studio di temi come la moda, le arti decocative e 1l costume. Essa
pecmette, infatti, di cipercorrere 1’analisi dei singoli pezzi con precisione; consente di
colmare molti campi conoscitivi utilizzando un vocabolario chiuso di termini esatti e sintetici
per individuare e identificare morfologie, specifiche tecniche di esecuzione, tessuti impiegati,
motivi decorativi, gruppi di omogeneita; descrive inoltre 11 capo d’abbigliamento cicostruendone
la datazione, la definizione culturale, i dati tecnici, la struttura e la storia. L’articolazione
di ogni parte della scheda VeAC cerca di prevedere tutte le possibilita e i casi particolari che
una collezione di abiti, museale o privata, pud presentace.?!

235 Alexandra Palmer, e Hazel Clack, (eds]). 0ld Clothes, New Looks: Second Hand Fashion, New Yock, Berg, 2004.

236 Jules David Prown, “Style as Evidence”, Wintecthur Portfolio, 15 (3), 1980, pp. 197-210.

237 Jules D. Prown, “Mind in Matter: An Introduction to Matecial Culture Theory and Method”, Wintecthur Portfolio, 17 (1), 1982, pp. 1-19.
238 Valerie Steele, “A Museum of Fashion is moce than a Clothes-Bag”, Fashion Theory, 2 (4], 1998, pp. 327-335].

239 Alexandra Palmer, Couture & Commerce: The Transatlantic Fashion Trade in the 1950s, Vancouver: UBC Press, 2001; “Looking at Fashion:
The Material Object as Subject”, in S. Black, A. De La Haye, J. Entwistle, R. Root, H. Thomas and A. Rocamora (eds), The Handbook of
240 Lou Taylor, The Study of Dress History, New York, Manchester University Press, 2002.

241 Importante nella ricerca & stato considecare 1’esperienza di della mostra “Re-visioni: esercizi a pactire da una study collection”, a
cura di Gabriele Monti, con gli studenti del III anno del cocso di laurea Iuav in Design della moda, nel 2014. Un progetto di Universita
Tuav di Venezia Dipactimento di Culture del progetto, Unita di ricecrca”Il progetto nella moda” Corso di laurea in Design della moda e Acti
multimediali presso Spazio Punch, Venezia, 5-29 aprile 2014. “Re-visioni: Esercizi a pactice da una study collection” si configuca come
mostra che cestituisce un peccorso di studio. I1 titolo allude sia al gesto conoscitivo del rcivedece, del guardace una seconda volta, con
un’attenzione diversa, per scorgece e cogliece dettagli sfuggiti alla peima visione. Gli abiti in mostra, sono stati selezionati a pactice
da un fondo di circa duecento oggetti (abiti, scacpe, accessori) provenienti dalla collezione di Maria Luisa Frisa, dicettore del corso
di laurea triennale in Design della moda e Acti multimediali allo Iuav. Si tratta del peimo nucleo di una study collection a disposizione
degli studenti Iuav e delle loro ricecche progettuali. Gli abiti sono stati schedati nei depositi del Museo di Palazzo Mocenigo - Centro
Studi di Storia del Tessuto e del Costume a Venezia, con la collaborazione del cesponsabile Chiara Squaccina.
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Questa scheda & quindi un ciferimento ccuciale ma nella pratica di un’azienda privata e dei
suol processi e attivita, si ¢ pensato di mediarla con le specifiche necessita interne, sia in
termini di risorse umane impiegate nella catalogazione, sia per favorire 1’insecimento delle
attivita dell’archivio nel cicli produttivi di un’azienda privata di moda, che non & un museo
0 un privato collezionista. Presa coscienza della realta produttiva in Versace in ogni suo
aspetto logistico ed organizzativo, & apparso evidente che i1l focus centrale su cui orientare
principalmente 1’attenzione di catalogazione e quella conservativa fosse rappresentato dalla
necessita aziendale di visionare frequentemente 1 capi d’acchivio [per studio e ricerca per
lo sviluppo delle collezioni correnti, rciproduzione dei modelli o delle lavorazioni, per
attivita di comunicazione e marketing]. Un’esigenza profondamente rilevante sul piano della
salvaguardia del manufatti tessili poiché la movimentazione, 1 prestiti e gli studi sactoriali,
influiscono in modo imprescindibile sullo stato consecvativo degli abiti ed accessori. Al fini di
una programmazione consecvativa preventiva consona e coccetta e oppoctuno che 1’acchivio sia
dotato di un valido strumento di registrazione dati, rappresentato nello specifico dalla scheda
tecnica conservativa. La scheda deve contenece informazioni specifiche sulla collocazione dei
beni, sui materiali costitutivi, i procedimenti esecutivi, 1 dati tecnico-scientifici e la
registrazione dello stato consecvativo dei capi, pecriodicamente aggiocnata e compilata da
restauratori professionisti di settore. Nel caso specifico della collezione acchivistica Versace
e risultato valida 1’elaborazione di una scheda con voci specifiche per ogni materiale. Metallo,
pellame, plastica, tessuti e non, cispondono ad esigenze tecniche-consecvative distinte che ne
contraddistinguono le metodologie di tutela. I1 rpisultato e una scheda in cui i campi tecnici
contengono informazioni specifiche per ogni tipologia di materiale compositivo. In aggiunta
al campi tecnici, la scheda di catalogazione propone la registrazione dei dati storico-
analitici. la ricerca delle fonti d’acchivio ha coinvolto il team dell’Heritage department
aziendale insieme a Simona Fulceri, restauratore dei Beni culturali per Opera Llaboratori
Fiocentini, laboratorio di restauco tessile presso Gallerie delle Uffizi - Museo della Moda e
del Costume di Palazzo Pitti, Firenze, istituzione museale pubblica, in un’attivita complessa e
meticolosa, il cui supporto storico scientifico si e rilevato fondamentale per la raccolta della
documentazione fotografica e video. Il lavoro si e concentrato sulla ricecca bibliografica, la
repecibilita dei bozzetti, le immagini di sfilata e le campagne fotografiche. I dati raccolti,
oltre ad essere stati registrati e catalogati nella scheda hanno fornito altei quesiti storico-
scientifici inecenti al patecimonio acchivistico. La complessa attivita ricognitiva deil capil
storici ha permesso di intraprendece un peccorso di ricecca in “work in progress”™ sempre piu
accurato e stimolante. Obiettivo ambizioso e di alto valore storico-artistico & stato quello di
cicomporce 1 look di sfilata, non piu su base intecpretativa ma scientifica. Le analisi tecniche
hanno infatti consentito di verificare dicettamente 1’autenticita dei capi componenti 1 look,
pcendendo in esame lo studio del taglio sartoriale, le cuciture originali, la cegistrazione
delle etichette, 1 restauri precedenti e soprattutto le modifiche sartoriali, il cul esito ¢
sempre invasivo e dannoso per 1’abito, in quanto intervento diretto e spesso irreversibile
sulla confezione sartoriale originale. la nuova ricerca si e poi orientata sulle affinita
materiche, stilistiche e decorative degli abiti appactenenti alla stessa stagione produttiva.
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Da qui la scoperta delle affinita che alcuni abiti hanno fra di loro, riconoscibile dal taglio
sartoriale, dalla riproducibilita del motivi decorativi e dal valore estetico.

Se nella prima parte della scheda sono inseriti i dati tecnici e analitici, la seconda
pacte ¢ dedicata alle condizionl e alle problematiche consecvative delle opece. Una sezione
registra la valutazione generale dello stato consecvativo, le cause del degrado, la diagnosi
dei danni. A conclusione 1 provvedimenti di tutela. Il piano conservativo si basa su tre
canoni fondamentali: la prevenzione, intesa come insieme delle attivita idonee a limitare le
situazioni di rischio, la manutenzione con intecventi destinati al mantenimento dell’integrita
dell’opera, il restauro finalizzato al cecupeco del bene medesimo tramite 1’azione dicetta
sul manufatto. Mentre per il restauro vige il principio del “minimo intecvento”, in quanto
opecazione applicabile solo per 1 casi piu gravi, gli intecventi di manutenzione dovrebbero
essere pecseguiti con ocrdinaria costanza dal personale specializzato. Tra le operazioni
di manutenzione consecvativa si prevede la spolveratura del capl da esequice con micro-
aspirazione a velocita controllata (intecvento sempre raccomandato pec 1 capl provenienti da
esposizioni prolungate), limitati intecventi di pulitura (altamente sconsigliata il lavaggio
degli abiti in lavanderia), la vaporizzazione a temperatura controllata nel caso di tessutil
pacticolarmente disidratati o con supecficie stropiccia. Un discorso a parte merita invece
il degrado delle lacune. Molto spesso le lacune sono causate dall’usura e dalle tensioni
genecatesi dalla prolungata esposizione in verticale (sl pensi a questo proposito agli abiti
in maglia di metallo (“metal mesh”) o a guelli interamente cicamati, i1l cul peso incide sulla
resistenza di tenuta della supecficie). Nel campo del restauro tessile questa tipologia di danni
e affrontata principalmente con il consolidamento ad ago della lacuna tramite 1’insecrimento
dal cetro di nuovi supporti, conformi per materia e colore alla superficie dell’abito. Tale
metodologia & applicabile su tutti i capi in cuil sono presenti le lacune, compresi gli abiti
in maglia di metallo dove le lacune possono essece consolidate tramite 1’insecimento di nuove
maglie metalliche, similari per materia, colore e tipologia a quelle originali. Manufatti
esclusivi della produzione Versace, gli abiti in maglia metallica rappresentano un caso unico
pec 1’archivio di moda. Gli aspetti conservativi da valutare per la loro salvaguardia sono la
materia realizzativa, principalmente alluminio, 1l peso strutturale dell’abito e 1l numero
degli esemplari consecvati in acchivio (344 abiti]. Nel caso specifico della conservazione della
maglia metallica la priorita ciquarda 1’assenza delle alterazioni ambientalil, in pacticolar modo
guella dell’umidita. I valori tecrmo-igrometrici rcichiesti per la conservazione del manufatti
tessili e di cicca 18°-23 °C e 50- 65 % U.R. sia nel periodo invernale che estivo. Per gli
abiti in metal mesh tali valori d’umidita dovrebbero scendere a circa 45 % U.R. La presenza
nell’acchivio di rilevatori tecmo-igeometerici come 1 Data-lLogger wireless garantiscono il
monitoraggic microclimatico dell’ambiente in rcelazione ai canoni consecvativi. Piu complesso
11 problema del peso struttucale della maglia metallica. Presecvati in posizione vecrticale su
geucce 1in plastica, gli abiti in maglia metallica hanno richiesto un urgente intervento di
ricognizione conservativa. lLa disposizione suggerita e quella in piano, in gquanto le zone di
tensioni sono annullate dall’assenza di peso. Anche le frequenti movimentazioni rappresentano
un alto fattore di rischio. Le maglie ottagonali che compongono 1’armatuca metallica sono
fortemente propense a cotture, flessioni e allo sganciamento delle stesse. Il motivo risiede
nella tipologia del metallo (1’alluminic e un materiale leggero e flessibile] e nella tecnica
di costruzione, in quanto le maglie sono ancorate le une alle altre solo da quattro gancetti
a forma d’uncino che dal retro si uniscono a sottili anelli in metallo. Un sistema innovativao
e rivoluzionario ma estremamente delicato dal punto di vista consecvativo. Ancora una volta
e la consecvazione preventiva a dover garantire nel tempo 1l mantenimento fisico-strutturale
dell’opera. la disposizione orizzontale all’intecrno di scatole “deacidate” e imbottiture
pcotettive in materiale polietilene, possono rilevarsi utili alla causa consecvativa. Nel caso
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specifico degli abiti metal mesh e dei capi realizzati in tessuti leggeri ricamati con ornamenti
pesanti, la disposizione in pianc compocta un programma dettagliato dell’organizzazione intecrna
dell’archivio, fattore vincolante all’immagazzinamento degli oggetti. Occorce pectanto valutace
sul campo le esigenze pilu ucgenti e procedece progressivamente secondo le direttive degli
opecatori che di volta in volta saranno stabilite dalle ricognizioni tecniche. Attualmente e
auspicabile progettare piani conservativi che possono prevedece sia la collocazione in piano
all’intecno di scatole “deacidate” e cassettiere, sia la disposizione in vecticale con sostegni
esclusivi, imbottiture inecrenti alla morfologia dell’opera, custodie protettive realizzate in
tessuto non tessuto.

La collaborazione con Simona Fulceri, restauratore dei Beni culturali per Opera lLaboratori
Fiocentini, laboratorio di restauro tessile presso Gallerie delle Uffizi - Museo della Moda
e del Costume di Palazzo Pitti, importantissima istituzione italiana e internazionale, ha
permesso di considerare soluzioni adottate in ambito museale, come modello di riferimento.
Presso 1 depositi del Museo della Moda e del Costume di Palazzo Pitti, e consecvato un abito
Versace di maglia metallica, dalla foggia a kimono, indossato dalla cantante Patty Pravo nel
1984 in occasione del festival di Sanrcemo. Scrive Caterina Chiarelli, direttore della Galleria
del Costume, oggi Gallerie degli Uffizi - Museo della Moda e del Costume di Palazzo Pitti:

Esso ha richiesto un intervento di protezione della supecficie metallica mirato a separace i due strati
anteriore e posteriore attraverso 1’insecimento di fogli di melanex. Una piatta tavola in plexiglass
mantiene steso 1’abito all’intecno della scatola, mentre le ampie maniche, anziché ripiegarle, sono state
mocbidamente adagiate su tubi in fogli di ethaphon.?¥?

L’abito e posizionato all’interno di un contenitore in cartone deacidato con falda in polietilene
sagomata a misura sul fondo. Le precauzioni conservative mirano a proteggere la supecficie dal
contatto dicetto con le maglie metalliche; un rischio reale in quanto le maglie, se accostate
fra loro, tendono facilmente ad impigliarsi e rompersi nei punti d’ancoraggio. La soluzione
adottata & quella di inserire alcunl strati di melinex (pellicola di polietilene monosiliconato
liscia e sottile) posizionati tra la pacte anteciore e posteriore dell’abito e nella parte
interna, col fine di isolare le zone di contatto. Una lastra in plexiglass mantiene steso 1’abito
nella scatola, mentre le ampie maniche a kimono, anziché ripiegate, sono mocbidamente adagiate
su supporti cilindrici in ethaphon, sagomati a misura e rivestiti in tessuto non tessuto.

Una cura particolare deve essece poi rivolta agli accessori, il cul immagazzinamento richiede
accortezze particolari. Non sempre compresi per la loro complessita fisico-strutturale, gli
accessorl di moda presentano problematiche consecvative assal complesse. Nel caso specifico
della collezione Versace, ci troviamo di fronte a tutte le tipologie produttive degli accessori
di moda, con particolare cilevanza alle scacpe. Per questi delicati esemplari si prevede la
disposizione in verticale all’interno di scatole, supporti di sostegno in falda di poliuretano
realizzati a misura, imbottiture interne personalizzate per evitare la deformazione struttucale
dell’oggetto. All’intecno del contenitore, 1n uno spazio preventivamente predisposto, si
consiglia 1’impiego del materiale tampone silicagel, elemento riequilibrante per eventuali
escucsioni igrotecmiche.

242 “Galleria del Costume. I1 laboratorio di cestauco dei tessili a Palazzo Pitti”, testo di Caterina Chiarelli, pubblicato sul
Bollettino degli Amici di Palazzo Pitti, 2010, Edizioni Polistampa, Ficenze 2011, p. 59.

77 CAPITOLO 3.2



5.3 Dalla scheda (di catalogazione e cestauro) alla consecvazione
--- Conservazione integrata

I1 Controllo microclimatico. I valori termo-igrometrici richiesti per la consecvazione degli
abiti prevedono una temperatura di circa 18° C con un’umidita compresa tra 50 e 65 %, sia nel
periodo invernale che estivo. La presenza negli ambienti di rcilevatori tecmo-igrometeici come
1 Data-logger wiceless, gacantiscono di monitorare 1’acia in base ail valorcl minimo-massima,
medi e deviazione standacd in celazione ai profili temporali. Il rilevamento e la lettura di
questi dati rappresentanc la prima verifica sulla funzionalita dell’impianto di climatizzazione
dell’archivio in celazione ail canonl consecvativi.

La protezione dai fattori esterni

L’attenzione rivolta all’isolamento dai fattori esterni deve essere garantita dai piani di
manutenzione ocdinaria dell’ambiente e dal pecsonale intecno. A tale proposito si prevede
una particolare attenzione verso quei pericoli che possono provenire dall’estecno come luce,
polvere, 1insetti e parassiti. Immagazzinare gli abiti all’intecno di custodie ocriginalil
cappresenta sicucamente il primo passo verso una buona protezione dai fattori estecni. Tuttavia
nello specifico si sottolinea 1’importanza preventiva da rivolgece alla minaccia parassiti, in
quanto 1’infestazione da tarme rappresenta ancora oggi uno dei problemi piu frequenti nelle
collezioni tessili. Intecvenire per debellare la presenza di parassiti, significa affrontare
soluzioni conservative piuttosto complesse ed onerose [la disinfestazione per anossia e il
metodo piu sicuco per soppcimece gli insetti), pectanto le pratiche igieniche, la presenza di
zanzariece in caso di finestre e materiali d’imballaggio acid free sono fattori fondamentali
per la prevenzione.

Piani d’intecventi consecvativi

Di seguito si elencano i punti piu esplicativi del progetto consecrvativo, precisando che ogni
azione e 1imprescindibile dagli aspetti gestionali della struttuca e dal pecsonale intecno
aziendale.

I “Facility ceport”

Registrazione dei danni tramite la compilazione di una scheda tecnica. Tale stroumento
consenticebbe la presa in visione della situazione generale del degrado e di conseguenza
una mirata adozione delle misure conservative. La scheda tecnica ha il compito di riportare
la mappa del danni e 1 dati tecnici-analitici dell’opera sulla base della sua composizione
materica. Nel caso specifico della collezione Versace e possibile identificare alcuni campi
materici principali: le fibre naturali e sintetiche, la pelle naturale e sintetica (neoprene,
gomma], 1 tessuti rcicamati, 1 tessuti imbottiti, 1 tessuti metallici; a questi si aggiungono
le sottostrutture intecne e ovviamente gli accessori 1 quali, per la loro complessita materica,
necessitano studi di ricerca settoriall.

Il Giornale del restauro

Registrazione del dati da applicace nel caso in cul il bene sia sottoposto ad intecventi di
manutenzione e cestauro. I1 report ha la funzione di steumento di sintesi in grado di protocollare
1l percorso consecvativo dell’opera e deve essece compilato dagli addetti ai lavori. L’azienda
conservera una copia del documento, in guanto detentore e responsabile del bene.

I1 giocnale del restauro consente inoltre di archiviare la campionatura del mateciali impiegati
pec gli intecventi e la registrazione di eventualil ricette chimiche implegate per le tinture.
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Presentazione del giocnale del restauro suddiviso pecr capitoli:

. DIAGNOSI: controllo e verifica dello stato conservativo

. ATTIVITA® DI MANUTENZIONE E RESTAURO: proposta di intervento e riesame
. ELEMENTI DI BASE PER L’AVVIO DEL PROGETTO DI RESTAURO

. MODULO DI RITIRO E RICONSEGNA DELL’OPERA

. MODULO DI CHIUSURA DEGLI INCARICHI

. CAMPIONATURA MATERIALT DI RESTAURO (tintura, tessuti, filati]

) O AN N N

Manutenzione e Restauro

I due settori compoctano metodologie tecnico-scientifiche complementari, le cul nocmative
adottano tendenzialmente la politica del minimo intecvento sul manufatto. E per questa ragione
che le tecniche che compoctano 1’azione diretta sull’abito (il restauco] andcebbero svolte
da professionisti del settore che sappiano valutare con logica scientifica la reale necessita
dell’intervento.

Risulta inoltre fondamentale la collaborazione con la sartoria aziendale e con il personale
intecno manifatturieco per condividere informazioni riguacdanti la tecnica e 1 materiall
costruttivi dei capi (si pensi ad esempio alla tecnica d’ancoraggio delle maglie metalliche
nel metal mesh].

Tra le operazioni di manutenzione conservativa si prevede la spolveratura con micro-aspircatore
a velocita controllata. Tale intecvento & raccomandato per gli abiti che provengono da
esposizioni prolungate, mentre per quelli consecvati in deposito la spolveratura pud non essere
richiesta se 1’abito rimane ben protetto dai fattori estecni. Nel caso di abiti con supecrficie
tessile particolarmente disidratata si intecviene con getti localizzati di vapore ad aria
fredda, da eseguice con vaporizzatori ad ultrasuoni. (uesta metodologia put essece applicata
anche per distendece le pieghe e le increspatuce causate ad esempio dal peso del ricamo o per
gli abiti in pelle.

Un discorso a parte mecita 1l degrado delle lacune. Nel campo del restauro tessile questa
tipologia di danni & affrontata principalmente con intecventi ad ago eseguiti a mano e
materiali conformi al tessuto originale. Molto spesso le lacune sono causate dall’usura e dalle
tensioni genecratesl per la prolungata consecvazione in vecticale (si pensi ancora agli abiti
in metallo o in tulle ricamato, il cuil peso incide sulla resistenza di tenuta del tessuto].
Ipotizzare degli intecventi conservativi per guesti abiti richiedecebbe una valutazione mirata
per ogni singolo caso che certamente non pud essere affrontata nell’immediato; tuttavia la
nostra esperienza sul campo ha dimostrato che la rotazione degli abiti é una valida soluzione
anche per fini conservativi alternando al periodo espositivo quello in deposito, dove 1’abito
dovrebbe essere disposto in piano o in verticale in base al suo stato conservativo.

[ ’immagazzinamento degli abiti

L’organizzazione dello spazio intecno di un deposito e elemento vincolante all’immagazzinamento
del beni. Tuttavia in ragione della nostra volonta consecvativa occocre valutare sul campo le
esigenze pil urgenti e procedere progressivamente, secondo le indicazioni degli operatori.
Nel caso specifico della collezione Versace, 1’intervento prioritario ha riguardato gli abiti
realizzati in maglia metallica, 1l cuil peso strutturale richiede una disposizione in piano, tale
da garantire la giusta distribuzione delle tensioni. Inoltre, le infinite maglie che compongono
1’armatura metallica possono subice del punti di cottura o di sganciamento se sottoposte
ad eccessive movimentazioni. Gli abiti realizzati in tessuti leggeri con 1’applicazione di
accessori metallici possono presentare problemi consecvativi significativi. Anche in questi
casl sl prevede la disposizione in pilanc, come per 1 capl cicamati su tessuto in pizzo o tulle.

147 What is cocporate museum? It is a lobby display, a historical coom, an exhibition hall, or place called museum? cit. in Bulegato,
op. cit., p. 53.

148 Cit in Fiocella Bulegato, I musei d’impresa. Dalle arti industriali all’industrial design, Bologna, Carocci, 2008, p. 55.

149 Ivi, p. B5.

150 Tommaso Fanfani, “Acchivio storico di impresa” in L’impresa dell’archivio. Ocganizzazione, gestione e consecrvazione dell’archivio
di impresa, Firenze, Edizioni Polistampa, 2012, pp. 20-21.
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5.4 Composizione dell’Acchivio storico: Acchivio abiti e Arcchivio fotografico
--- Apchivio abiti, sede industrializzazione, Novara

I capi che fanno parte dell’Archivio sono capi di abbigliamento, accessori in pelle, calzature,
gioielli ed accessori in tessuto che hanno un altissimo valore sia pec 1’utilizzo di materialil
preglati, sia perché sono per la maggior pacte esemplari unici non piu cipeoducibili. Tutti
gli oggetti provengono da divecrse collezioni [Alta moda e prét-a-poctec Donna e Uomo] e sono
il prodotto della progettazione nel fashion design di Gianni Versace e di Donatella Versace.

I1 progetto Acchivio Storico ha previsto la riorganizzazione logistica dei magazzini, il
cicondizionamento dei capi dell’acchivio (dove necessario e possibile], la ricodifica dei capi
dell’archivio su sistema informatizzato (denominato “Stealth”), 1’introduzione di un sistema
di tracciatura a radiofrequenza (RFID] e la possibilita di utilizzare un sistema grafico di
ricerca “contestuale” che permetta la loro identificazione da parte degli uffici utilizzatori
(dipartimenti Stile, Macketing e Comunicazione, Atelier, per citare alcuni esempi]. Le diverse
fasi possono essere cosi elencate:

- 1identificazione di uno spazio all’interno del magazzino di Novara (sede aziendale di
industrializzazione del prodotto, situata in Via Belletti 4, Novara) dedicato in esclusiva
all’archivio storico con cacattecistiche di sicurezza (impianti di allarme e antiincendio],
conservazione (a/c e riscaldamento) e dimensionato per una crescita prevista di almeno 10 anni.

- pricodifica di tutti i capi utilizzando il modello del programma “Stealth” (tessuto/modello/
colore/stagione/collezione) e aggiungendo una serie di attributi statistici che pecmettano di
“leggece” 1l capo pactendo dal codice.

- inserimento sul capo di etichetta munita di barcode e di RFID (“radio frequence ID”) che
permetta 1’identificazione e la tracciatura dei capi in modo automatico.

- utilizzo di un’interfaccia grafica che permetta agli utenti dell’archivio di poter cepecirce
i capi senza dove necessariamente conoscere il codice di “Stealth”.

Area di stoccaggio

L’area preposta allo stoccaggio dei capi & stata individuata in quella che nel 2011 era
dedicata al magazzino “Accessori”, svuotata da tutte le precedenti strutture, resa ignifuga
(sistema antincendio “Sprinkler™) e sicura [pareti antincendio e sistema antifucrto dedicato)
e sono state installate tutte le infrastrutture metalliche per pecmettere lo stoccaggio dei
capl su due livelli con appositi sistemi di movimentazione tra 1 piani. Il piano tecra e stato
concepito come area di smistamento capl e come ambiente dedicato a registrazione fotografica
dei capi, codifica ed inserimento etichetta RFID. Inoltre sempre al piano terra sono stati
pcedisposti tutti 1 ripiani utili alla conservazione in piano degli abiti, accessori (scacpe,
cinture, gioielli] e una parte dei capl appesi su gruccia.

Codifica / tracciatura capi

’attivita di codifica dei capi ha previsto due fasi distinte:

- Codifica prodotto sul sistema STEALTH (attributi stagione/tessuto/modello/colore)

- Codifica prodotto sul sistema WEB con atteibuti qualitativi [collezione, stile, colore, etc.]
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Ai capi ricodificati e nuovamente fotografati & stata associata un’etichetta RFID / barcode che
permette al capl di essece tracciati all’intecno del magazzino, dail vacchi di uscita e ingresso
di tutte le sedi aziendali. L’etichetta RFID utilizzata & un pendente adesivo stampato ed
attivato dicettamente dal magazzino “Acchivio storico” ed una volta insecita sul capo pecmette
di poter “tracciare” qualungue movimentazione dell’oggetto d’archivio.

Una volta codificati i capi su sistema informatico Stealth, e possibile attribuire una serie
di parametri di qualifica gquali “ Collezione”, “Sfilata”, memorizzati sul sistema WEB per la
ricerca e localizzazione dei capi. I1 sistema WEB permette agli uffici che lo richiedano, di
visionare con dei filtei appositi tutte le immagini dell’archivio , selezionare i capi che si
desidera visionare pec studio e rcicecca e inviare automaticamente all’opecatore di magazzino
la richiesta di spedizione per attivare la tracciatura dei capi stessi tramite RFID.

Composizione dell’archivio abiti

L’Apchivio abiti consta di 17.818 abiti catalogati (in data 18/06/2018], progettati da Gianni
Versace (1978-1997] e da Donatella Versace (1997-2018) e nello specifico:

6.177 progettati da Gianni Versace;

9.597 progettati da Donatella Versace.

Gli abiti si riferiscono alle collezioni Prét-a-Porter, Atelier (Alta moda, dal 1989 al 20187,
nucleo abiti della collezione “Teatro” relativo alla progettazione di costumi teatrali, nucleo
denominato per convenzione intecna aziendale “Museo itinecante” (la collezione itinerante].
Alla collezione abiti si aggiungono:

- accessori Gianni Versace: 3.194

- accessorl Donatella Versace: 2.886

- oggetti di arredamento della linea Versace Home (1991-2018): 2.000

- stampe foulard su seta: 2.044

Le attivita prevedono catalogazione, atteibuzione dicodice barcode informatico, ricondizionamento
e conservazione, crestauco, allocazione / stoccaggio. L’Arcchivio e 1n continua crescita
grazie ad acquisti di abiti e accessori provenienti da collezioni private o sul meccato del
vintage specializzato. Il criterio di acquisizione cisponde principalmente alla necessita
di ricostruzione storica delle collezioni. Tutte le schede sono 1in treiplice copia: una
copia digitale ([su database) e due copie cartacee: una in raccoglitore e 1’altra sul capo
corrispondente.
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--- Apchivio fotografico

Nel Marzo 2012 ha avuto iniziec il progetto di organizzazione dell’acchivio fotografico Versace,
situato nella sede aziendale di via Borgospesso 15/A, a completamento del progetto “Acchivio
storico”, che procede dal 2011 a oggi. I1 progetto di organizzazione, catalogazione, conservaziane
e valorizzazione patrimoniale a scopo assicurativo & stata condotta dal team dell’Heritage
department di Versace, sotto la direzione scientifica di Silvia Berselli, restauratore e storico
della fotografia, che ha dicetto il Centro per il Restauro e la Conservazione della Fotografia di
Milano, e ha insegnato Restauro della Fotografia all’Accademia di Belle Acti di Brera e Storia
e tecnica della fotografia all’universita di Udine.®

L>archivio fotografico rappresenta i1 complesso patrimonio fotografico prodotto dall’Azienda e si
configura come risorsa preziosa a livello di documentazione e di comunicazione, con importanti
risvolti patrimoniali e potenzialita a livello economico, culturale e creativo. Nella prima
fase dei lavori, il risultato piu importante e stato il riconoscimento dei diversi materiali
contenuti nell’archivio, studiando e comparando le fonti ufficiali di comunicazione aziendale
costituite dai cataloghi e dalle pubblicazioni Versace.

51 e pol proceduto alla raccolta delle informazioni fondamentali necessarie alla catalogazione
dei singoli oggetti fotografici:

. autore dello scatto

. datazione

. soggetto ritratto

. descrizione dell’immagine rappresentata

. ambito di appartenenza della fotografia (campagna pubblicitaria, sfilata, evento, ritratto,
disegno]

6. supporto tecnico all’immagine [diapositiva, negativo su pellicola, fotocolor plasticao,
stampa fotografica, illustrazione su carta]

1 P~ DY

Queste informazioni costituiscono i campi per la compilazione delle schede d’Archivio fotografico
(sia fisiche che digitali). Successivamente si e provveduto all’organizzazione fisica dei
materialil, suddividendoli e strutturandoli secondo acee tematiche:

. disegni, bozzetti, illustrazioni

. mostre e allestimenti museali

. Teatro e Balletto

. fotografie di sfilata

. campagne pubblicitarie (abbigliamento e accessori]
. fotografie della famiglia Versace

. pitratti della famiglia Versace

. rassegna stampa

. ephemera: inviti, press release

O O ~ O O M~ W N

243 Silvia Berselli e Laura Gasparcini (a cura di,) L’acchivio fotografico, Zanichelli, Bologna 2000
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In data 18/06/18 i processi hanno previsto:

_ 11 completamento dell’inventario fisico degli oggetti fotografici inserendo le informazioni
in un database digitale;

_ la digitalizzazione dei materiali in formato compatibile con gli steumenti disponibili in
acchivio fotografico (scanner) a seconda delle necessita contingenti (cichieste specifiche degli
uffici: Direzione artistica, Stile, Stampa, Redazionale, Marketing, Vip].

A completamento del progetto si e reso necessario implementare un sistema che consenta di acquisice
le immagini (scansione, ottimizzazione / elaborazione digitale del file acquisito, insecrimento
per la catalogazione / archiviazione] organizzandole su una piattaforma digitale fruibile dai
diversi attorl e ambiti aziendali in celazione alle specifiche necessita e autorizzazioni e che
consenta di rispondece anche ad esigenze imprescindibili di tutela e consecvazione dei materiali
fotografici originali (libri, cataloghi, look-book, fotografie su diverso supporto].

Sono stati visionati gran parte dei materiali fotografici presenti, valutate le loro condizioni
e redatto un elenco descrittivo e gquantitativo delle consistenze.

Le difficolta iniziali sono state principalmente legate agli ambienti dell’acchivio fotografico,
collocato in un locale seminterrato del tutto inadatto ad ospitare un tale patcimonio fotografico.
In passato vi era stata 1’urgenza di radunace il materiale fotografico in un solo luogo per
evitarne la dispersione, e dal 2015 a oggi si e provveduto a progettace un locale e degli arredi
adatti alle necessita consecvative di materiali fotografici prevalentemente analogici. Un’ idonea
collocazione e a un riordino sistematico sono state due condizioni indispensabili per poter
accedere alle opere e garantire alla raccolta una cocretta consecvazione.

611 spazi limitati e la mancanza di piani di lavoro hanno ceso pacticolarmente difficoltosa
questa prima ricognizione. I materiali si trovavano ammassati in armadi e cassettiere, guasi
sempre compressi, condizione che ha gia causato danni quali strappi, lacerazioni e deformazioni
delle fotografie. Risultava molto difficile in queste condizioni poter individuace le tipologie e
1 soggetti delle fotografie che mescolate in piu cassetti o negli armadi senza alcun inventario
di rciferimento. Lla digitalizzazione delle immagini, progetto gia avviato per 1 cataloghi
pubblicitari e look-book di sfilata, & stata particolacmente difficile per le opece fotografiche.

Prima ricognizione

Nei primi mesi di lavoro si e voluto fare un controllo capillace visionando 1l materiale
fotografico consecvato nei diversi armadi / cassettiece: prevalentemente stampe, anche di
grande formato, diapositive e cartelle stampa.

Cassettiere

Qui sono state citrovate le campagne fotografiche piu significative dei grandi fotografi oltee alle
fotografie riguacrdanti la famiglia Versace. L’ordine del cassetti e risultato spesso modificato
rispetto a quanto indicato e i soggetti sono tra loro mescolati. Le opere, molte delle quali di
grande valore, ecano 1insecite nel cassettl senza un’adeguata protezione e mischiate ad alteil
materiali quali cartelle stampe e copie.

Quantitativi

Stampe b/n (baritate, politenate, digitali): c. 1450

Stampe colore (cibacheome/ilfocheome, digitali]): c. 820

Stampe press (b/n, colore]: c. 100

Polacoid: c. 30

Diapositive/fotocolor/negativi (di vari forcmati: 35 mm, 6x6, 6x7/, 10x12..20x25 cm): c. 1111
Prove di stampa/provini (b/n e colorce]: c. 225

c. 5./36 documenti fotografici.
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Acmadi: la maggior parte delle fotografie ritrovate risultavano stampe in bianco e nero relative
alle campagne di noti fotografi. Le stampe sono state insecite in scatole di cartone.
Quantitativi

Stampe b/n [baritate e politenate, alcune anche virate, solarizzate e monocromatiche]: c. 3660
Stampe colore [anche digitali): c. 350

Diapositive/fotocolor: c. 150

Cd: c. 8

Polacoids: c. 150

Prove di stampa (digitali]: c. 110

Stampe press: c. 100

Fotocopie: da guantificare

Cactelle stampa : da guantificare

C. 4.528 documenti fotografici

Cassettire metalliche

Qui i materiali ecano mescolati in manieca etecogenea. Si trovavano prevalentemente diapositive
di piccolo e grande formato ma anche documentazione di vario tipo e stampe di piccolo formato.
I materiali qui conservati erano a rischio consecvativo per la dimensione ridotta dei cassetti
e per 1l’ammasso del mateciall presenti.

Quantitativi

Stampe b/n (baritate, politenate, virate, monocromatiche, su carta argentata e dorata]: c.
4.340

Stampe colore [cromogeniche e cibachocme/ilfochrome]): c. 7.310

Polaroid: c. 825

Provini (a contatto, polaroid ritagliate a mano ed incollate /pinzate su cartoncino, fotocopie
ritagliate ed incollate su cartoncino): c. 1.750

Stampe press: 360 ca.

Diapositive/fotocolor/negativi/internegativi (vari formati, sciolti o montati su telaietti,
per singoli fotogrammi o in striscia): c. 36.855

c. 51.440 documenti fotografici

Scaffalature metalliche

Contenenti documentazione relativa a 1libri e pubblicazioni in formato diapositiva. I1 tutto
conservato in raccoglitori ad anelli. Si tratta del materiale meno prezioso. Ancora in corso
di analisi.

Lle iniziali condizioni in cui si trovava 1’Acchivio fotografico erano del tutto inadatte alla
conservazione delle fotografie. Le diverse opere fotografiche, diapositive o negativi erano
spesso ammassate senza protezione nei cassetti. Si e provveduto a progettace un intervento
consecvativo per un’adequata soluzione conservativa a seconda delle tipologie del materiali e
ovviamente della loro importanza pec 1’Acchivio stesso.

I1 meccato offre o0ggl una grande varcieta di contenitori che possono soddisface le divecrse
esigenze. Particolare attenzione & stata dedicata alla qualita di buste, scatole e contenitori
e prodotti specifici per la conservazione a lungo tecmine delle fotografie che non contengono
ceagenti o altre sostanze presenti nelle comuni soluzioni di acrchiviazione destinate ai
semplici documenti d’ufficio. Si & provveduto a redigere un documento specifico a riguardo
pec illustrare le soluzioni piu idonee e meglio indirizzare le scelte dell’acchivio. Dare
un’adeguata protezione fisica alle opere ha coinciso con 1’individuazione e la sistemazione di
un adeguato ambiente che possa accogliece in maniera definitiva 1’archivio.
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Questioni organizzative

Lo spazio visibilmente limitato in cuil si & operato inizialmente ha impedito di procedere
agilmente con le fasi successive della sistemazione dell’archivio.

Si & manifestata la necessita di disporce di almeno due ambienti per poter adeguatamente
suddividere le fotografie secondo tipologie qualitative [(opece originali, copie, duplicati)
e secondo tipologie cronologiche/di genece, pec poter rcicostruire i1 diversi set fotografici
(campagne pubblicitarie, foto di sfilata, per fare alcuni esempi].

I1 ciordino dei materiali e stato eseguito nella sede aziendale di via Borgospesso, sede di
citrovamento originario dell’archivio fotografico, per poter accedece ai vari materiali ducante
le fasi di controllo e valutazione.

Questo lavoro & stato indispensabile ail fini consecvativi, ai fini della catalogazione e della
valutazione economica assicurativa e ai fini della digitalizzazione.

Vista 1’ampiezza dell’acchivic & stato opporctuno nel momento in cul si svolto guesto lavoro
di selezione/suddivisione procedere gia con una prima sistemazione conservativa [insecimento
delle fotografie in buste o scatole idonee]. (uesto ha permesso inoltre di mettece le opere in
sicurezza.

In un’ottica di organizzazione del lavoro si e proceduto come di seguito:

- 51 & portata a tecmine la prima ricognizione includendo le ultime cassettiere metalliche e
a campione le scaffalature.

- Dare priorita ai materiali piu preziosi (le stampe fotografiche dei grandi autori) e procedere
con la loro suddivisione in stampe vintage, stampe successive, ristampe e copie, contestualmente
procedere ad una prima sistemazione conservativa di queste (inserimento in buste neutre e in
scatole a norma].

Da questo lavoro sono emecsi 1 diversi nuclel di opece fotografiche da digitalizzace. In questa
ultima operazione, si e ceccato di mantenece uniti 1 materiali, organizzandoli perc anno/
stagione (coorcdinate temporall alla base del procedere delle collezioni), per tipologie [1
cataloghi pubblicitari, look-book di sfilata] e per autori (i diversi fondi fotografici dei
singoli autori presenti in archivio].
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--- Archivio fotografico: fondo Avedon

A scopo esemplificativo, e in considerazione dell’importanza dell’autore e del rapporto di
collaborazione creativa sviluppato con Versace, si approfondica 1’analisi del fondo “Avedon”
presente in archivio fotografico, che risulta funzionale anche all’analisi dei diversi materiali
che compongono 1’acchivia.

Richard Avedon (1923-2004]), uno dei nomi piu di spicco della fotografia di moda, ebbe un lungo
legame di proficua collaborazione con Gianni Versace.

Lla prima campagna pubblicitaria di Avedon per la Maison & del 1980, appena due anni dopo il
lancio della prima collezione Versace. Gianni Versace aveva intuito subito che un nome di
spicco della fotografia internazionale sacebbe stato detecminante per la comunicazione delle
sue collezioni.

La collaborazione tra Versace e Avedon & documentata nella pubblicazione The Naked & the
Dressed: 20 years of Versace by Avedon, un repertorio di immagini che raccoglie la produzione
iconografica che va dalla prima campagna pubblicitaria della primavera / estate 1980 fino alla
primavera / estate 1998, prima collezione disegnata da [Donatella Versace come dicettore
artistico e in cui la cantante Courtney Love e la modella Erin 0’Connor posano sotto 1’obiettivo
del grande fotografo americano.?* fAnalizzando i crediti alle diverse campagne pubblicitarie
scattate pubblicati in The Naked & the Dressed: 20 years of Versace by Avedon, emecgono nomi
e specifiche professionalita coinvolte nella collaborazione tra Avedon e Versace, come per
esempio risulta chiaco 11 cuolo di Donatella Versace in veste di “producec” delle campagne
pubblicitarie, di figura incaricata di coordinace la campagna, direttamente incaricata anche
dello styling per alcune di esse.

Un altro volume pubblicato di rcecente, Avedon advertising, e stato considerato per inquadrare
anche ceiticamente la produzione del fotografo per Versace e per contestualizzare quell’esperienza
nella dimensione piu ampia dell’intera carriera di Avedon.®

Occorre ricordare che Avedon non e stato solo un abile fotografo di moda ma un autore che
ha lasciato 1l proprio segno stilistico nella storia della fotografia. Avedon infatti ha
pcesto cominciato ad esporcce nelle gallecie d’acte e nel musel di tutto 1l mondo, ambito dai
collezionisti, raggiungendo quotazioni di meccato molto elevate.

La produzione di Avedon per Versace resta ancora un ambito di studio del tutto inesplorato.
Colmare questa lacuna pecmettecebbe certamente di comprendece lo stretto rapporto che negli
anni Ottanta e Novanta legava fotografia, moda e arte.

L’unicita del fondo Avedon all’intecno dell’archivio fotografico Versace va riceccato neil
materiali inediti e unici qui raccolti. Moltissimi scatti presenti a Milano sono pezzi unici
di cuil non esiste copia nell’acchivio della Richard Avedon Foundation di New Yock.

[ipologie di materiali

La raccolta Avedon presenta le caratteristiche degli acchivi di lavoro che si sono focmati a
sequito di un utilizzo commecciale delle fotografie per la promozione e la diffusione a stampa
delle creazioni Versace. Convivono quindi nell’acchivio materiali di diversissima gualita e
valore che guesto lavoro di riocdino ha cercato di suddividere e di valutace. Si e voluto
principalmente individuare gli originali (in certi casi pezzi unici) dalle copie o foto a uso
Press [spesso ottenute rifotografando gli originali].

Stampe bianco e neco

Rappresentano la parte piu preziosa della raccolta. Si tratta nella maggior parte dei casi
di stampe fotografiche alla gelatina sali d’argento su carta baritata quasi sempre di grande
formato con un’altissima qualita nella resa dei toni.

244 The naked & the dressed: 20 years of Versace by Avedon, Random House, New York 1998
245 fAvedon advertising, The Richacd Avedon Foundation, Abrams, New York 2019
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Ecano le stampe curate neli minimi dettagli dall’attenta supervisione di Avedon realizzate
in grande formato. (Queste stampe spesso presentano rcitocchi manuali voluti dall’autore per
perfezionare lo scatto. Molte di queste sono pezzi unici, potremmo definicli collage, stampe che
ciportano colorituce, assemblaggi, maschecatuce e intecventi corccettivi direttamente applicati
sull’immagine. Ottenuto 1’effetto desidecato Avedon utlizzava il collage come immagine finale
per il passaggio alla produzione tipografica del catalogo e del lancio a stampa.

Accanto a queste stampe di qualita si ritrovano le stampe di lavoro, generalmente foto a
uso Press. Carte fotografiche di qualita scadente [cacta politenata) quasi sempre di piccolo
formato, stampate commercialmente in quantita per un puro scopo di diffusione; erano le copie
di lavoro che venivano spedite alle redazioni. Fotografie molto lontane per qualita e valore
dalle stampe originali.

Delle stampe in bianco e neco non esistono negativi originali in Acchivio, certamente trattenuti
come era prassi dal fotografo a New York. I soli negativi in bianco e nero esistenti sono copie.

Stampe colore
Le stampe a colorci sono decisamente molto poche cispetto alla produzione in bianco e nero.

Uuesto e giustificato dalla diversa lavorazione del materiale fotografico a colori rispetto a
quello in bianco e nero.

I1 colore prevedeva meno passaggli di lavorazione, non si pactiva da un negativo ma da una
diapositiva.

In generale comunque la produzione di Avedon a colori resta oggi un settore ancora pochissimo
studiato.

Polaroid

Si tratta di una parte della produzione di Avedon molto interessante. Va ricordato che le
polaroid sono pezzi unici di cul non & possibile ottenece duplicati, quindi le polaroid
conservate da Versace sono del tutto uniche e inedite. Le polaroid secvivano a Avedon per
avere un cisultato immediato dello scatto. Nell’archivio venivano consecvate applicate con
punti metallici dicettamente su cactelline da ufficio che contenevano le diapositive relative
a quello scatto.

Diapositive

Anche nel caso delle diapositive si rcitrovano all’intecno dell’Acchivio mateciali originali
e copie. La suddivisione degli scatti in queste due tipologie & stata facilitata grazie al
citrovamento di una nota redatta da Avedon stesso con le indicazioni precise per poterle
individuace.

A differenza dei negativi, quindi, 1’archivio possiede molte diapositive originali, materiali
estremamente preziosi molti dei quali riquacdano gli scatti piu noti della produzione Versace.

Problemi conservativi

Come spesso accade negli archivi fotografici che si sono costituiti a seguito di un utilizzo
della fotografia finalizzato alla lavorazione di un prodotto si citrovano opece fotografiche, oggi
di notevole valore, dannegglate o utilizzate senza le dovute accortezze consecvative.

Basti pensare all’impiego di scotch plastici applicati dicettamente su le stampe fotografiche
per fissarle ai cartoni, o alle pieghe e agli strappi avvenuti per una manipolazione non
cocrcetta. Nel lavoro di riordino dell’Apchivio si e gia proceduto alla sostituzione di buste,
scatole e contenitori da ufficio non idonel alla consecvazione a lungo tecmine. Buste da lettera
con presenza di lignina o plastiche del tipo PVC sono responsabile del rapido degrado della
fotografia.

147 What is cocporate museum? It is a lobby display, a historical coom, an exhibition hall, or place called museum? cit. in Bulegato,
op. cit., p. 53.

148 Cit in Fiocella Bulegato, I musei d’impresa. Dalle arti industriali all’industrial design, Bologna, Carocci, 2008, p. 55.

149 Ivi, p. B5.

150 Tommaso Fanfani, “Acchivio storico di impresa” in L’impresa dell’archivio. Ocganizzazione, gestione e consecrvazione dell’archivio
di impresa, Firenze, Edizioni Polistampa, 2012, pp. 20-21.

87 CAPITOLO 3.4



Bisognera inoltre prevedere una campagna di manutenzione e restauro, pactendo dalle situazioni
piu pericolose e dando la pricrita al materiale piu prezioso per poter eliminare situazioni
che possano con il tempo danneggiace irreversibilmente le fotografie.

Note alla perizia economica deil materialil fotografici

Al fine di proteggere e valorizzare a scopo assicurativo 1 materiali fotografici, in coordinamento
con la responsabile scientifica del progetto di organizzazione e valorizzazione dell’acrchivio
fotgrafico, Silvia Berselli, come per tutti 1 diversi fondi fotografici dei singoli autori
presenti in archivio, si & provveduto a cedigece una perizia del fondo Avedon, basata su una
doppia valutazione di tipo culturale e di tipo economico. Per prima cosa sono statl suddivisi
1 materiali in base alle tipologie di qualita, originalita e rarita, tre punti fondamentali
pec attribuire un valore ai singoli pezzi.

Le informazioni reperibili nelle banche dati che raccolgono i principali passaggi d’asta di
Avedon hanno permesso di costruire 1’ossatura della perizia.

Va notato che il mercato dell’arte tratta solo stampe in bianco e nero firmate dall’autore. Si
e quindl dovuto adottare una valutazione intermedia per tutte quelle stampe che, pec quanto
originali e per quanto stampate da Avedon, cisultasseco non ficmate. Piu difficile e stato
attribuite una stima alle dispositive originali, pezzi molto rari, ma che ancora non hanno un
pcoprio collezionismo, anche se possiedono un indubbio valocre.

Ricordiamo inoltre che tutto il materiale fotografico analogico, carte, diapositive, negativi e
destinato ad assumere sempre maggior rarita in quanto la produzione di questi materiali e gia
paczialmente cessata e presto scomparira del tutto.
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3.5 Acchivio digitale

Nell’ambito del progetto di organizzazione dell’archivio fotografico Versace, si & lavorato
all’elaborazione di una soluzione applicativa in grado di raccogliece su una piattaforma
digitale di organizzazione dei materiali, quelli che si e definiti “oggetti fotografici”.

G1i oggetti fotografici dell’Archivio fotografico Versace possono essece suddivisi in diverse
tipologie, quali:

- stampe fotografiche

- fotocolor o diapositive

- negativi su pellicola (se esistente]

- cataloghi / libri cartacel

- lookbook di sfilata stampati su carta fotografica

- foto di eventi o raffiguranti personalita e celebrities in abiti Versace (su diverso supporto]
- disegni e bozzetti su diapositiva/carta/fotocolor

Relativamente ai materiali video di archivio, vengono gestiti solamente il materiale esecutivo
(e non quello girato originale], su suppocto VHS di sfilate, TV, produzione per il Teatro /
Opera / Balletto, mostre.

Le principali fasi del processo possono essere sintetizzati in quanto segue:

- scansione (nel caso di oggetti cartacei viene acquisita la pagina singola, senza inserimento
del numero di pagina]

- ottimizzazione / elaborazione digitale del file acquisito

- inserimento del dati per 1’archiviazione

Le macro categorie / tipologie di metadazione per 1’archivio fotografico sono:
- Campagne pubblicitarie

- Foto di sfilata

- Disegni / illustrazioni / bozzettil

- Foto celebrities / personaggi

- Teatro / Opera / Balletto

- Mostre

In relazione a quanto emerso e sopra descritto, si e provveduto a lavorare a un progetto che
ha come obiettivo di cendece garantice al diversl attori / ambiti aziendali, in celazione alle
specifiche necessita e autorizzazioni, un servizio per la fruizione dell’acchivio storico dei
materiali fotografici di Versace.
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5.6 Postproduction: 1’uso dell’acchivio nei processi del fashion design.
I1 caso della “Teibute collection”, collezione donna prét-a-pocter primaveca / estate 2018,
omaggio a Gianni Vecrsace

Nel settembre 2017, Donatella Versace, direttore artistico di Versace, presenta una collezione
omaggio a Gianni Versace. Nel comunicato stampa della sfilata, si legge:

Theoughout his caceec, he created collections that to this day are consideced a cultural point of
cefecence and inspiration to many. It would be impossible to commemocate Gianni’s entice world in a
single collection, thecefore, I have decided to honor his legacy with his beloved prints and dazzling
metal mesh.%

Nei commenti della stampa specializzata:

This show is impossible to ceview in teecms of the clothes because history has judged them at this point and
they are winners one and all. Gianni Versace’s work was extraordinary for its out-of-the-box humor, sense
of history, total hubris, and playful hotness. And here’s the thing: It holds up beautifully over time.?*

e ancora:

Twenty years aftec her brother Gianni Versace’s death, Donatella staged a moving show in his honoc on
Friday evening. “I finally have the courage to go to the acchives and give my tribute to Gianni,” she
said at an informal press confercence before the show at the Teiennale Museum. [..] In developing this
collection, Donatella homed in on a single ovecacching motif - the prints that her brother made signatuce
to the house. She extracted from the archives, among others, “Bacoque,” “Vogue,” “My Friend Elton,”
“Wachol,” [..] Vercsace stressed that the clothes wece not ceplicas: Today’s tailoring is moce celaxed and
freeing than that which Gianni Versace perfected back when. As for the look, the mood, the bravado, they
transported beautifully to today. And in a mostly quiet season, they delivered a key message. “Gianni,”
Donatella said, “had the courage to dare.?®

La collezione si sviluppa rieditando alcuni dei motivi grafici di stampa su tessuto progettati
da Gianni Versace nel corso della sua carciera e abiti in maglia di metallo, esito di
cicerche condotte dallo stilista nel campo delle tecnologie applicate al materiali. La scelta
delle stampe si concentra su alcune delle piu famose proposte nel corso degli anni Novanta:
“Barocco” (autunno/inverno 1991 e primavera/estate 1992), “Barocco animalier” [“Wild Baroque”
primavera/estate 1992), “Icons” (“le Madonne”, autunno/invecno 1991), “Native Americans”
(“Indiani”, autunno/inverno 1992), “Trésors de la Mer” (primavera/estate 1992), “Butterflies”
(“Le farfalle”, primavera / estate 1995]) e quelle che riflettono e rielaborano elementi grafici
della cultura visiva e dell’arte Pop come “My friend Elton” (“il mio amico Elton John”]

“Vogue”, “Pop” (“Warhol”] tutte della collezione donna prét-a-porter primavera / estate 1991.
Questi motivi grafici sono stampati su modelli originali d’archivio riproposti in pedana e su
altri che costituiscono delle traduzioni e delle rielaborazioni di forme, volumi, e dettagli
(costruttivi e decorativi) degli abiti storici. Il finale della sfilata e progettato come un
tableau vivant in cuil le modelle sono in posa come nella composizione di un’immagine scattata
dal fotografo Richard Avedon per la campagna pubblicitarcia della collezione donna prét-a-
pocter autunno/inverno 1994 (collezione definita “Technowoman” dallo stesso Gianni Versace,
in riferimento alle ricerche in ambito tecnologico applicate al tessuto in maglia di metallo
e agli altei materiali impiegati in quella collezione): Carla Beuni, Claudia Schiffer, Naomi
Campbell, Cindy Crawfocrd, Helena Christensen “supermodel” degli anni Novanta, indossano abiti-

246 Dichiacazione di Donatella Vecrsace, pubblicata nel comunicato di presentazione della “Teibute collection”, collezione donna prét-
a-pocter primavera / estate 2018, alla Triennale di Milano, 22 settembre 2017.

247 Recensione della giocnalista Sally Singer, pubblicata sul sito Vogue.com, il 22 settembre 2017, https://www.vogue.com/fashion-
shows/spring-2018-ready-to-weac/versace (24/01/2020].

248 Articolo pubblicato sul magazine WWD.COM, Twenty years after her brother Gianni Versace’s death, Donatella staged a moving show
in his honor on Friday evening, di Bridget Foley, 23 settembre 2017, https://wwd.com/cunway/spring-ceady-to-wear-2018/milan/versace/
ceview/ ([24/01/2020)
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peplo in maglia di metallo che rielaborano i modelli indossati da Nadja Auecmann, Cindy
Ceawford, Stephanie Seymour, Claudia Schiffer e Cheisty Turlington nella famosa immagine di
Avedon. La “Tribute collection” diventa un manifesto del progetto di Gianni, reintecrpretato
da Donatella e diventa riflessione sui codici del brand, e sul concetto di Heritage. In questa
prospettiva e dal punto di vista dell’archivio, e 1’opportunita di mettere in relazione anche
gli studi critici sviluppati in occasione delle mostre dedicate a Versace dal Costume Institute
del Metropolitan Museum of Art di New Yock (1997) e dal Victoria & Albert Museum di Londra
(2002). Sul catalogo della cetrospettiva al Met, leggiamo le riflessioni elaborate da Richacd
Mactin, Curator in Charge del Costume Institute:

Today, we pecceive Versace landmacks without the corollary media sensationalism and even, to some degree,
without their being inhabited by the most beautiful and the most famous. They stand alone as design
objects. [..] his opulent prints are bold enough to encompass gilded neoclassicism and wild-animal prints,
baroque fetes and the exaggerated resort style of South Beach, rich classical imagecy and the pattecns
of Ravenna mosaics. [...] Versace took the element of suturings and fastenings to the etecnal impetus to
let the body break through the baccier of clothing. His extravagant appropeiations from populac cultuce
are characteristic of many of Versace’s most innovative wock. Though the idea pre-existed in some way,
he manipulated the ceasoning and the fulfillment of the focm, ending with a landmack that is genuinely
Versace. Versace’s landmacks are not definitive. Rather, they are only moments from a rich, varied
scrapbook of remembrances that can take any spectator into the realm of memory and yield even more through

their knowledge of design history.?*

Riguardo al tema delle stampe, cruciale nello sviluppo della collezione “Tribute”, Mactin legge
il repertorio delle stampe su tessuto di Versace come uno strumento per incorporare parole e
immagini, pecmettendo di veicolace messaggl in modo esplicito attraverso elementi di design e
segni grafici, in modo esplicito e non mediato. Soprattutto per quanto riguacda le stampe “Pop”
della primavera / estate 1991, in particolare con la stampa “Vogue™, che assembla le copertine
della rivista come motivo grafico stampato, Versace sottolinea 1’importanza della comunicazione
e della produzione di immagini come cacatteristica fondamentale per la moda, che Mactin legge
e riconosce come parte integrante della cultura visuale contempaoranea.?®

Incrociando la lettura dei saggi pubblicati sul catalogo del Met del 1997, con le pagine scritte
dallo stesso Mactin sulla rivista “Textile & Text” del Fashion Institute of Technology di New
York, di cui lo stesso Martin era Editor, Publisher ed Executive director presso lo Shirley
Goodman Resource Center del FIT oltre che a ricoprire il cuolo di “Director of the galleries”
del FIT [ the Museum at FIT), approfondiamo 1’analisi delle stampe di Versace, prcendendo in
esame 1 motivi grafici delle immagini sacre e delle Madonne bizantine, sviluppati da Gianni
nell’autunno/inverno 1991 e rieditato da Donatella nella collezione “Tribute” in chiave di
stampa su tessuto e come decoro ricamato per 1 giubbotti in pelle, Richard Martin attribuisce a
Versace la capacita di associazione tra abbigliamento, parola, immagine e metafora, lavorando
su qualita “allegoriche” e allusive dell’abbigliamento, che diventa mezzo di riflessione,
espressione e comunicazione:

In any allegory, whether sacced orc profane, the story or rcepresentation is only the supecficial or evident
version of the more substantive, perhaps spiritual, sense that underlies. A contemporary allegocy may
inevitably be a little glossy and a little sensual, but it is nonetheless important that Versace has
chosen to declare that clothing is a symbol of deeper thinking and of the immaterial that lies beyond the
material. Concomitant with reacquainting us with the physical elements of the Byzantine world, Versace
cetucns to a metaphysics of clothing. [...] But a Viegin and a Child taken from mosaic to embroidery,
geacing down the scale, but keeping even the process more oc less intact, is to declare representation

249 Richacd Mactin, “The Landmacks”, in Gianni Versace, New Yorck, The Metropolitan Museum of Act, 1997. (Catalogo della mostra, New
Yock, The Metropolitan Museum of Art, 1 dicembre 1897-22 marzo 1998]), pp. 17-23.
250 Mactin, “Wocd and Image” in Gianni Versace, op. cit., pp. 141 - 145.
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and affinity with clothing and appacel something other than unintecpreted, unintelligible field of design.
What cannot be said about this clothing is that it is meaningless. [...] We know that a Virgin and a Child
has meaning; it claims history; it establishes allegory; it begets ideas.?™

Richard Martin legge il lavoro di Versace sulle stampe in chiave di riflessione sulla capacita
della moda di farcsi strumento cetorico, espressivo, veicolo di messaggl e teccitorio di
ibridazione di elementi culturali e linguaggi differenti. I1 finale della “Tribute” collection
si concentra sul metal mesh, la maglia di metallo (materiale denominato commeccialmente
“Ocoton” agli inizi del suol preimi utilizzi negli anni Ottanta, maglia a incastro di elementi
metallici in lega di ottone o di alluminio, presentato per la prima volta pec la collezione
prét-a-porter autunno / invecno 1982, in collaborazione con gli actigiani tedeschi di Atelier
Friedrich Minch, e ispirato alle acmature medievali del film “Excalibur”™ diretto da John
Boorman nel 1981). Gli abiti indossati dalle “supermodel” sono rielaborazioni di modelli della
collezione prét-a-pocter autunno / inverno 1994, che rimandano alla costruzione del peplo
greco, che ritorna di frequente nelle collezioni di Versace come richiamo alle radici culturali
del progetto di Versace che affondano in Magna Grecia. E le modelle appaiono sulla pedana come
divinita guecriece, immagini di forza e bellezza allo stesso tempo. Come scrive Harold Koda,
Cucator del Costume Institute del Metropolitan Musem of Act, nel catalogo della mostra Goddess:
The Classical Mode del 2003:

Gianni Versace’s love of classical themes 1is evident in the Medusa-head logo that established his
atelier’s identity. The Versace goddess is worldly, without the idealized aura of the Hellenic arcadia.
Her confidence is almost brazen, and her taste for spectacular effects is uninhibited. In Versace’s
imagination, classical dress was an opportunity for body-revealing drape and incandescent effects.?®

Nel catalogo della mostera che il Victoria & Alberct di Londra dedica a Versace nel 2002,
leggiamo 1’approfondimento sulle ricecche condotte da Versace nel campo del mateciali, che
corrispondono a una precisa volonta di innovare e di rischiare, che accomuna Gianni e Donatella
e che corcrisponde all’attitudine della donna che abita 1’immaginario del brand. Nel saggio (che
corrisponde a una sezione della mostra] “The Craft of Gianni Versace”, Chiara Buss scrive:

He combined the material’s intrinsic qualities - hacdness, coldness, impenetrability: symbols of the
invincible woman - with the totally contrasting features of traditional supple fabrics - a fabric’s
ability to cling to the body, the possibility of draping it, its malleability when it is cut and sewn,
and the way it can be dyed, pattecned or appliquéd. [..] Plain or pattecned, lacqueced in cich, dack
colours or in the pastel shades of more cecent seasons, painted or studded with diamantés, or combined
with leather, lace or the lightest of chiffons, Ocoton has come to symbolize Versace’s ability to ceinvent
an age-old material.?®

251 Richard Mactin, “Sailing to Byzantium: A Fashion Odyssey, 1990-1991”, in Textile & Text, Volume 14, Number 2, Shirley Goodman
Resoucce Center, Fashion Institute of Technology, New Yock, 1991, pp. 3 - 12. (p. 7, 9].

252 Harold Koda, Goddess: The Classical Mode, The Metcopolitan Museum of Act, Yale University Press, New Yock 2003 [catalogo della
mostea curata da Harold Koda, “Goddess” al Metropolitan Museum of Act, New Yock, 1 Maggio 2003 - 3 Agosto 2003], p 212.

263 Chiara Buss, “The Craft of Gianni Versace”, in Claice Wilcox, Valerie Mendes e Chiara Buss (a cura di), The Art and Craft of Gianni
Versace, London, VE&A Publications, 2002 (catalogo della mostra “Versace at the V&A™, Victoria & Albect Museum, Londra, 17 ottobre
2002-12 gennaio 2003), p.125
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La collezione “Tribute” agisce come riflessione sui codici, sul DNA del marchio, confrontandosi
con 1 materiali d’archivio per civederli, rciesaminarli, rielaborali attraverso la sensibilita
contemporanea e il mutare degli scenari della moda. E un corctocircuito tra passato e
presente, 1n cul l’archivio & risorsa creativa e strumento di immaginazione e progettazione,
scomposto e rcicomposto dalla visione del direttore artistico, che diventa idealmente un
curatore che seleziona oggetti del passato perc un nuovo racconto. L’acchivio diventa luogo
della postproduzione® e dell’alterazione, dove stampe, modelli, materiali vengono studiati,
campionati, riprodotti, modificati per cestituire 1l progetto di Gianni filtrato dalla visione
di Donatella. La riattivazione come modalita progettuale nei fashion design e che questa
collezione esemplifica pecrfettamente, e analizzata da Maria lLuisa Frisa, come espressione di
quelle forme di reenactment che “attualizzano e superano 1’idea di citazione, pecché cimettendo
in ciccolo progetti e idee, esplicitano una rciflessione, anche critica, sull’oggi”.®®
Riflettere sull’oggi e sulla case history della “Tribute” collection, significa riconoscere una
modalita progettuale nei processi del fashion design che attinge e postproduce il passato,
secondo dinamiche che Alessandra Vaccari qualifica come “progettazione inversa”, che procede dal
cecupero di oggetti dal passato per ciproporli nel contesto di una nuova linea o collezione.
Un metodo che deriva dall’uso dell’acchivic e che si alimenta selezionando e riutilizzando
forme preesistenti.

Nella sua cicerca, La moda nei discorsi dei designer, Vaccacl rciconosce all’acchivismo la
capacita di alimentare 1l processo cceativo anche per “rinsaldace 1’immagine e 1’identita
aziendale” e “per stabilire una continuita dopo la morte di chi ha fondato il marchio o la
maison” che soprattutto per 1 macchi storici, “si e sviluppato alla fine del XX secolo insieme
ai discorsi di brand heritage e di rivalutazione dell’actigianato”.?®

Incrociando queste ricerche, con altre sviluppate da Vaccari nella pubblicazione scritta insieme
a Caroline Evans, Il tempo della moda, notiamo come gquesta modalita di progettazione “inversa”
investa in senso pil ampio il concetto di tempo applicato alla moda e la sua intecpretazione in
categorie differenti che agiscono in modo specifico. Vaccari e Evans identificano le categorie di
tempo industriale (che attiene al procedece della produzione), tempo antilineace (che sovverte
la linearita del tempo, 1l suo procedere progressivo e in cul 1l design della moda diventa
processo di citazione e ricostruzione, in cui sono in gioco nostalgia e revival, esemplificato
dal postmoderno e dalla moda che negli anni ottanta ha citato e mescolato una plucalita di stili
storici, dall’antichita al modecnismo) e 11 tempo ucronico [1’immaginario della moda, incline
alla costruzione di miti, una sorta di “storia alternativa”™, come avviene per le storie dei
macrchi di moda, sottoposte a continua riscrittura, mitologizzando i fondatori o reinventando
le tradizioni]). Secondo guesta lettura:

Le mode nostalgiche possono ciguacdace sia il tempo antilineace che quello ucconico: antilineare pecché
fanno rivivere le mode passate attraverso forme di revivalismo e rciciclo; ucrconico dal momento che
implicano inevitabilmente processi di reinvenzione e ricostruzione del passato.?”’

254 Cfe. Nicolas Boucciaud, Postproduction, op. cit.

265 Maria Luisa Frisa, “A proposito della moda in questo millennio”, in Memos. A proposito della moda in questo millennio, a cura di
Macia Luisa Frisa, Venezia, Marsilio, 2020. (catalogo della mostra Memos. A proposito della moda in questo millennio, ideata e curata
da Maria Luisa Frisa, exhibition making di Judith Clack, Milano, Museo Poldi Pezzoli 21 febbraio - 4 maggio 2020), pp. 18- 33., p. 31
Maria Luisa Frisa prende in esame gli abiti in metal mesh della collezione “Tribute” primavera/estate 2018, selezionandone due per
questa mostra, installati nel progetto di Judith Clack come ideali cariatidi che reggono 1’Ecetteo, allusive dei cimandi culturali e
dei ciferimenti iconografici che riconducono al brand e al progetto di Gianni intecpretato da Donatella Versace.

256 Alessandra Vaccaci, La moda nei discorsi dei designer, Bologna, CLUEB, 2012, pp 88-91

257 Cacoline Evans e Alessandra Vaccari, Il tempo della moda, Milano-Udine, MIMESIS, 2019, pp. 19-20. Le cicecche di Caroline Evans e
Alessandra Vaccaci si sono sviluppate a pactire dall’esperienza di Caroline Evans come visiting professor presso 1’universita Iuav di
Venezia, Dipactimento di cultuce del progetto (Venezia, autunno 2016). In quell’occasione Evans tenne un ciclo di seminari intitolato
Fashion and Evocation, per indagare i legami tra moda e tempo, corcpo e naccative, pactendo dai concetti di traccia, gesto, oggetto e
memoria. I seminari, civolti agli studenti magistrali in Acti visive e Moda e ai dottorandi in Scienze del design, si svolsero nell’ambito
del corso magistrale di Storia e teoria della moda tenuto da Alessandra Vaccari allo Iuav e dedicato al concetto di nowness nella moda.
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La “Tribute” collection e il lavoro sull’archivio Versace & stato considerato come esempio
di postproduzione creativa delle ispirazioni e del repertori del passato in occasione del
convegno “Fashion, Self-Reflexivity and the Question of Inspiration”, organizzato dal Courtauld
Institute of Art di Londra, (Dress History Conference, The Cortauld Institute of Art, Llondra,
11 Maggio 2019).%® Nel comunicato di presentazione della conferenza si fa cifecimento al
lavoro di Donatella Versace, “drawn from the acchives of her brother’s designs”™ proprio per
la primavera / estate 2018. In quell’occasione personalita del mondo accademico come Judith
Clack, Caroline Evans, Agnes Rocamora si sono confrontate con fashion cucator come Sonnet
Stanfill, e con esponenti del mondo dell’heritage brand management, giocnalisti e designec.
Si & ragionato in teemini di esperienze di fashion design che fanno riferimento al proprio
passato in un costante processo di creazione, decostruzione e ri-creazione. La moda procede
per autocitazione, in un discorso che ibrida passato e presente in un continuo cortocircuito
di ispirazioni, e per appropriazione, rcipetizione, copia, omaggio e pecfino collaborazione,
cimettendo in discussione continuamente questioni di originalita, novita e invenzione.

258 Dress History Conference 2019, “Fashion, Self-Reflexivity and the Question of Inspiration”, The Courtauld Institute of Act, London,
11th May 2019. Ultimo accesso: 3/12/2019
https://courtauld.ac.uk/event/fashion-self-reflexivity-and-the-question-of-inspication
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3.7 Problematiche e prospettive

Dopo aver analizzato il progetto di costituzione dell’acchivio storico Versace e aver trattato
un caso emblematico di uso dei materiali d’archivio, rappresentato dalla collezione “Tribute”,
e possibile effettuare alcune riflessioni su diverse questioni problematiche o che presentano
delle criticita, per poi provare a definire traiettorie e prospettive aperte.

Come & alimentato 1’archivio? Con il procedere delle collezioni, per le diverse linee, 1’archivio
sl acrcicchisce di abiti, accessori, immagini (disegni tecnici e illustrazioni cealizzati dal
dipartimento Stile per le collezioni delle diverse linee; la campagna pubblicitaria; Ile
immagini dei servizi fotografici scattati per le diverse linee a scopo promozionale e per le
diverse esigenze nella attivita di comunicazione e marketing; foto e testi che derivano dalle
attivita dell’ufficio stampa e comunicazione; materiali derivanti dalle attivita di marketing
e comunicazione online; materiali pubblicati all’interno dell’azienda e o anche dicettamente
in formato digitale, che derivano dalle attivita dell’area Retail dell’azienda; cataloghi
pubblicitari e look-book di sfilata; ephemera come inviti di sfilata o eventi speciali, cartelle
stampa; pubblicazioni come cataloghi di mostre o di progetti a cui il brand prende pacte].
Mentre per le immagini e tutto il repertorio iconografico di comunicazione e marcketing, 1
materiali entrano in archivio fotografico automaticamente, per 1’archivio abiti e accessori il
confronto con la direzione actistica si cende necessario ed inevitabile: 1l direttore artistico
indica all’Heritage depactment linee guida e criteri di selezione degli oggetti, che sono poil
integrate di volta in volta nel caso di progetti speciali quali collezioni speciali in “limited
edition”, collaborazioni per collezioni capsule, solo per citare alcuni esempi.®®

Seguendo la stagionalita della moda, e la linearita del tempo scandita dalla produzione,
entrano sistematicamente in arcchivio abiti: la collezione della sfilata di prét-a-pocter,
donna e uomo; la selezione delle “precollezioni” (“pre-fall” e “pre-spring”, presentate tra
una stagione autunno / invecno e una primavera / estate] pubblicata sulle riviste di settore
(come Vogue.com o WWD.com, pec citare alcuni esempi]; le collezioni di haute couture della
linea Atelier Versace, e una selezione di capi e accessori effettuata dal direttore artistico
per le seconde linee [come Versace Jeans Couture]. All’interno di ogni collezione per ciascuna
delle linee, 1l criterio di selezione si concentra sul recupero di un prototipo per modello
di abito e accessorio presentato in sfilata (pec la linea Atelier, tutti i prototipi degli
abiti presentati entrano in acchivio stocico e un prototipo pec modello di accessorio]. I1
confronto con il direttore artistico diventa quindi cruciale in una selezione che restituisce
la sua visione e il suo progetto. Un confronto che prosegue costantemente anche quando si
tratti di “colmace” delle lacune che ciguardano abiti e accessori non piu in produzione, e
mancanti nelle collezioni realizzate tra 11 1978 e 11 2010, in qual nucleo di abiti e accessori
ritrovati nella sede industriale dell’azienda a Novara a partire dal 2011, data di avvio del
progetto di costituzione dell’acchivio storcico. In questo caso 1’Heritage depactment cecca
costantemente di ritrovare abiti e accessori da rcecuperare nel circuito dei collezionisti
e delle boutique che vendono abiti vintage, pec cerccare di cicostruice le collezioni del
passato, proponendo 1’acquisto al dircettore artistico sulla base di criteri specifici (abito
0 accessorio pubblicato nelle immagini della campagna pubblicitaria, presentato in occasione
della sfilata, indossato da “celebrities” e personalita di rilievo o nel contesto di eventi
speciali, raffigurato su pubblicazioni aziendali o cataloghi di mostre) per poi acgquistarlo con
un budget annuale destinato dall’azienda a questo scopo. Con 1’ingresso in archivio, 1 capil
e gli accessori sono muniti di barcode con codice identificativo, fotografati [nelle diverse
prospettive oltre a foto ravvicinate di dettagli costruttivi o decorativi) catalogati e inseriti
a sistema, ricondizionati in collaborazione e grazie al supporto della sartoria del reparto

259 Un esempio e rappresentato dalla capsule collection “The very best of Versace for HEM”, presentata da Versace nel novembre del 2011,
in collaborazione con HEM, macchio di grande distcibuzione: edizione limitata di abiti e accessori, donna e uomo, che ciprendevano
alcuni motivi grafici d’acchivio per la stampa su tessuto [ le stampe “Miami” della primavera / estate 1993 ) e il metal mesh.
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industrializzazione prodotto a Novara o con la sactoria dell’atelier della sede aziendale di Milano
e sottoposti a conservazione, allocati nell’area del magazzino destinata all’acchivio storico in
coordinamento con il dipartimento Logistica. I processi sinteticamente ricordati aprono a una
serie di questioni che presentano aspetti problematici. Nella prospettiva specifica di un archivio
di impresa nella moda, 1 capi e gli accessorl dell’archivio storico sono sottoposti costantemente
a movimentazione fisica, per diverse esigenze intecne ed estecne all’azienda, sempre gestita in
tandem con 11 diparctimento Logistica, a sequito di autorizzazione scritta del dicettore actistico
e secondo procedure validate dall’azienda, in base alle quali 1’Heritage depactment & centro
di coordinamento: studio e ricerca da parte del dipartimento Stile, che di frequente richiede
gli abiti da visionare nella sede aziendale di Milano, nella fase di elaborazione creativa
della collezione, o in occasione di prove e “fitting” (prova indossata su modella) o di riunioni
di coordinamento con la direzione artistica funzionali all’editing della collezione; studio e
sviluppo dei modelli per la riproduzione dei prototipi o di specifici dettagli costruttivi o
decorativi (ricami, applicazioni, lavorazioni, trattamenti speciali e tecniche di lavorazione
del tessuto, stampe su tessuto]; riproduzione per le clienti della linea Atelier Versace o per
“celebrities” e personalita di rilievo funzionali alle attivita di macketing e comunicazione;
partecipazione a mostre o eventi speciali. Per gqualungue attivita o processo sia necessaria, la
movimentazione sottopone a rischio gli oggetti aprendo a preoccupazioni consecvative. Per questa
ragione 1’Heritage depactment ha stabilito di implementare 1’approfondimento delle questioni
consecvative (connesse anche alle esigenze di traspocto degli oggetti all’interno e all’estecrno
delle sedi aziendali) avvalendosi della specifica professionalita di professionisti del restauro
e conservazione dei beni culturali, identificati nel team di Opera Laboratori Fiorentini,
laboratorio di restauro tessile presso Gallerie degli Uffizi - Museo della Moda e del Costume
di palazzo Pitti a Firenze. Simona Fulceri, crestauratore di Beni culturali, ha coordinano le
fasi di studio e intecvento conservativo proponendo una scheda di catalogazione e restauro
concordata con 11 team intecno dell’Heritage depactment e delle specifiche azioni a tutela degli
oggetti d’archivio: 1’intecvento ha previsto la collaborazione tra le persone del team che si
occupano delle specifiche attivita legate all’archivio abiti e accessori di Novara insieme a una
risorsa della sartoria di Atelier Versace, impiegata nel ricondizionamento sartoriale dei capi
danneggiati o usurati. Collegato a questo intecvento, ma indipendente, 1’Heritage depactment ha
pcevisto anche la possibilita di cealizzazione di abiti assenti in acchivio, appactenenti alle
collezioni passate e non presenti in acchivio, in collaborazione con 1 modellisti dell’atelier
(le fasi prevedono: creazione del modello e realizzazione del capo finito], cercando di ricostruice
la composizione delle collezioni e stabilendo 1’ordine delle priorita di scelta del capil da
ciprodurce ex novo sulla base degli stessi criteri adottati per 1’acquisto degli abiti e degli
accessori nei ciccuiti del vintage o del collezionismo specializzato. La stretta collaborazione
tra Heritage depactment e la sartoria di Atelier, si & rivelata cruciale in diverse attivita,
come in un caso di prestito di abiti d’acchivio per la mostra Camp: Notes on Fashion, curata da
Andrew Bolton all’Anna Wintour Costume Center, del Metropolitan Museum of Act.%®

Nella selezione di oggetti, eca compresa una tuta in tulle cicamato con perline e cristalli,
decorata con ricami caffiguranti 1l nome della civista amecicana “Vogue” e le copectine
originali, della collezione prét-a-porter donna primavera / estate 1991, indossata in sfilata
dalla supermodel Christy Turlington, che compare anche nella campagna pubblicitaria scattata
da Icving Penn e sulla copertina dell’edizione inglese di “Vogue” [numero di dicembre 1990,
foto Patrick Demacchelier). Le operazioni di montaggio del capo su manichino hanno cichiesto un
intecvento congiunto di collaborazione tra 1l team di consecvazione del museo e premiere della
sartoria di Atelier Versace. Al tecmine della mostra, Versace ha donato all’acchivio del museo
la riproduzione della tuta “Vogue” originale, rieditata in occasione della collezione “Tribute”
del 2018.

260 si veda Camp: Notes on Fashion, a cura di Andrcew Bolton, with Karen Van Godtsenhoven e Amanda Garcfinkel, The Metropolitan Museum
of Act, New Haven and London, Yale University Press, 2019 (catalogo della mostca Camp: Notes on Fashion, cucata da Andrew Bolton e
dall’Anna Wintour Costume Center, The Metropolitan Museum of Act, New Yock, May 9 - September 8, 2019].
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Sempre a tutela degli oggetti d’archivio, e stato avviato il progetto di valorizzazione
patrimoniale a scopo assicurativo degli abiti e degli accessori, predisponendo delle schede in
cui si attribuisce un valore economico agli oggetti sulla base di una riflessione argomentata
che si esplicita nell’attribuzione di un valore monetacio: 1l progetto colinvolge 1l team
dell’Heritage depactment e 1’intecvento di un pecito riconosciuto e accreditato presso le
compagnie assicurative specializzate, individuato in Enrico (Quinto, collezionista di moda
italiana di fama intecnazionale.

Encico Quinto e Paolo Tinarelli hanno fondato la societa e lo studio di pubbliche relazioni
“Creativitalia” nel 1987, costituendo nel corso degli anni una collezione di abiti e accessori
che restituiscono una dettagliata ricostruzione storica degli stili e dei modelli ideati
e prodotti dalla moda italiana, dagli anni quaranta del XX secolo a o0ggl, insecita in
pcogetti di mostre internazionali. La pubblicazione Italian glamour cestitulsce gli oggetti
piu significativi dei questa collezione.?*

Insieme a Encico Quinto si & provveduto all’esame del capo (identificato per codice, anno,
stagione e linea], organizzando geracchicamente le informazioni secondo uno schema molto
sintetico e di facile consultazione anche per i non addetti:

a) descrizione (delle caratteristiche fisiche dell’oggetto, in termini strutturali e decorativi)
b] collezione (in cuil si contestualizza 1’oggetto nella collezione specifica d’appactenenza e
nella dimensione piu ampia dell’archivio storico]

c] caratteristiche e significato (in cul si esplicitano le ragioni dell’importanza dell’oggetto
in teemini culturali]

d) pubblicazioni e mostre (gecacrchicamente: pubblicazione in campagna pubblicitaria, in secvizil
fotografici di riviste, indossato da “celebrities”, rappresentato in libri o cataloghi, esposto
in mostra)

e] stima economica.

La scheda di valorizzazione economica mantiene una sua autonomia rispetto a quella di
catalogazione e conservazione, ma in gquest’ultima, piu dettagliata e approfondita, & integrato
anche 1l valore economico come informazione ulteriore.

I1 processo di valorizzazione si affida alla capacita del perito di contemperare il valore
storico, culturale o compositivo e strutturale dell’oggetto, con le quotazioni di mercato che
lo stesso o0 capil assimilabili hanno nel ciccuito intecnazionale del collezionismo. Come per le
schede di conservazione, il team dell’Heritage depactment si occupa di fornire informazioni
tecniche, documentazione iconografica e bibliografica, per avvalorare il lavoro dell’esperto.
L’obiettivo e restituire un valore monetario [e culturale] all’oggetto, e un valore economico
al patrimonio aziendale.

Lo stesso spirito ha guidato 1l processo di consecvazione e valorizzazione economica e
patrimoniale degli oggetti dell’acchivio fotografico, situato nella sede aziendale di Milano:
in questo progetto, i1 team ha lavorato con Silvia Berselli, restauratore e storico della
fotografia, che ha diretto il Centro per il Restauro e la Conservazione della Fotografia di
Milano, e ha insegnato Restauro della Fotografia all’Accademia di Belle Arti di Brera e Storia
e tecnica della fotografia all’universita di Udine. In guesto caso, lo stesso consulente ha
lavorato in qualita di consulente scientifico sia per le operazioni di mappatura e inventariazione
dell’acchivio fotografico, sia per le fasil successive di consecvazione e perizia assicurativa
a scopo patrimoniale. Sono state redatte perizie sui fondi dei diversi fotografi cappresentati
in archivio, sotto forma di documenti che ingquadrano il singolo fotografo sulla base della

261 Italian Glamour. L’essenza della moda italiana dal dopoguerca al XXI secolo: la collezione Encico Quinto e Paolo Tinarelli, SKIRA,
Milano 2014.
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pcoduzione individuale, contestualizzando 11 lavoro svolto per 1’azienda e le diverse tipologie
di materiali presenti in acchivio, pec approdace all’elaborazione di stime che considerano
la qualita tecnica del materiale, il suo stato di consecvazione, la sua importanza storica
pec 1’azienda e nella piu ampia dimensione della storia della fotografia e le guotazioni dei
diversi autorl nel sistema delle aste intecnazionali. Le preoccupazioni consecvative hanno
accompagnato le operazioni di perizia degli oggetti fotografici: il team Heritage, sotto la
supervisione di Silvia Berselli, ha provveduto a ordinare acredi e materiali che rispettasserao
gli standard di consecvazione della fotografia, in un intecvento che ha considerato anche la
regolazione del microclima dell’acchivio fotografico, pec calibrarli suil pacametel ciconosciutil
per la fotografia. In questa prospettiva, un riferimento fondamentale & stata la pubblicaziaone
L’archivio fotografico, della stessa Silvia Berselli, in cul sono dettagliatamente affrontate
tutte le questioni consecvative relative ai materiali fotografici: dalla scelta di materialil
e soluzioni di buste, scatole e contenitori per la conservazione, alle specifiche indicazioni
di temperatura, umidita, illuminazione dell’ambiente di storage degli oggetti, fino alla
valutazione degli interventi di restauro.?®

In alcuni casi si sono avviate anche operazioni di restauro fotografico sui materiali di maggior
valore storico, culturale ed economico. Lo studio e 1’analisi del materiali dell’acchivio
fotografica, oltre alla messa in campo di azioni di tutela e di valorizzazione, ha costretto a
confrontarsi anche con questioni legali come il copyright dei fotografi e 1’accertamento della
proprieta degli oggetti fotografici in presenza di ficme, timbri, annotazioni cipoctate sulle
stampe fotografiche, e la necessita di confronto e collaborazione con la dicezione Affari legali
dell’azienda, ma che non saranno affrontate in questa sede. Altra questione problematica che
1’Heritage depactment ha cercato di affrontare in collaborazione con la direzione Information-
Technology dell’azienda rciguacda la dimensione digitale dell’acchivio e l’'integrazione tra
la piattaforma digitale abiti e accessori, con 1’archivic fotografico digitale. Le criticita
riguardano la restituzione delle informazioni per 1 singoli oggetti e della loro materialita
(abiti, accessori, fotografie, disegni, cactamodelli, ephemera, pubblicazioni, immagini
digitali), come integrare a livello digitale le informazioni sui singoli oggetti e come far
dialogare le informazioni caricate sulle due diverse piattafocme. Come impostare il database,
secondo quali criteri e quali parametri, trattandosi di oggetti con caratteristiche specifiche
diffecenti? Come rendere la piattaforma integrata fruibile da utenti interni [soprattutto se
si considerano le diverse attivita e processi in cul sono coinvolti e le relative necessita]?
Nel 2019 il dipactimento Information-Technology ha proposto all’Heritage depactment una
soluzione applicativa di integrazione identificata in “Chalco Digital Production” [adottata
precedentemente per la gestione digitale dell’acchivio fotografico], che si propone caome
modello per la gestione di contenuti digitali “omnichannel” di brand e di prodotto e la
conseguente gestione di richieste, e di pianificazione, produzione, monitoraggio, adattamento e
distribuzione di contenuti. Un sistema per producce e gestire contenuti digitali adattato alle
specifiche esigenze aziendali.?®®

L’Heritage depactment ha avuto 11 compito di proporcce una bozza di struttura, di categorie e
di definizioni, che permettesseco il dialogo tra i diversi materiali digitali [le riproduzioni
digitali dei singoli oggetti, precedentemente catalogati) per pecmettece lo sviluppo di una
proposta tecnica da implementarsi nel corso del 2020.

262 Silvia Berselli e lLaura Gaspacini (a cura di), L’acchivio fotografico, Bologna, Zanichelli, 2000.

263 Si tratta di un sistema informatico steuttucato pec la catalogazione, gestione, trasformazione e disteibuzione dei beni digitali
legati alla comunicazione di brand e di prodotto. Pecmette di controllare 1’inteco ciclo di gestione dei contenuti digitali: dal
caricamento, catalogazione, elaborazione e distribuzione di beni digitali quali immagini, video, 3D, audio, 360°, disegni, documenti
office, documenti professionali, pdf e altre tipologie di materiali legati alla comunicazione di brand e di prodotto.
https://www.hyphen-italia.com/omnichannel-digital-production-management/
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Le “macrocategorie” individuate sono state:

1. Collections [partendo dalla scheda di catalogazione dell’acchivio abiti e dell’acchivio
fotografico)

2. Exhibitions

5. Theater (che documenta la produzione di Versace nella progettazione di costumi pecr Opera e
Balletto)

4. Events

5. Special projects

6. Publications (libri, cataloghi, lookbook, inviti, cartelle stampa]

/. Celebrities

8. Retail

9. Biography

10. Interviews

11. Know-how / Expecience / Ocal history (in cul si raccolgono testimonianze intecne all’azienda
attraverso video e interviste alle figure professionali intecne, come documentazione del know
how specifico, delle esperienze e delle storie aziendali].

S1 prevede che ogni categoria dialoghi con le altre e con gli ulteriori contenuti sempre piu
dettagliati presenti in ognuna, cosl da potec pecmettece un attraversamento trasversale del
due archivi integrati su un’unica pilattaforma. La complessita delle questioni relative alla
dimensione digitale dell’archivio e stata affrontata durante un ciclo di seminarci, “I1 discorso
della moda nel museo”, tenuti da Marco Pecorari, the New School Parsons Paris, visiting
professor IR.IDE Universita Iuav di Venezia. Nello specifica, in occasione della lecture “lLa
moda dell’heritage al tempo del digitale” (Badoer, 17 novembre 2019), Pecorari ha approfondito
alcuni contributi sulla questione raccolti nella pubblicazione “Critical Studies in Fashion
§& Beauty”: sono state analizzate la dicotomia tra acchivi e musel e la dimensione digitale
correlata a questioni di accesso e accessibilita dell’heritage; il passaggio e lo spostamento
dalla dimensione materiale a quella digitale nelle pratiche di digitalizzazione di un acchivio
di moda; la nascita di nuove tipologie di ephemera e le pratiche utopiche di conservazione
dei siti e delle piattaforme digitali dedicate alla moda; 1’uso del digitale nelle pratiche
di rcicerca. Pecorarl ha pol passato in rassegna 1 conteibuti pubblicati sul joucnal, come
approfondimenti delle problematiche legate agli archivi digitali nella prospettiva di alcune
case history e nell’ambito di specifiche ricerche: 1’analisi di especrienze e progetti di
archivi digitali quali “Furopeanafashion.eu” e “We Wear Culture”, Google Cultural Institute
(Marie Riegels Melchior]; 1’esame di case study come “Open Fashion”, la piattaforma sviluppata
dal MoMu (ModeMuseum Provincie Antwecpen) o dell’archivio digitale dell’Acmani/ Silos di
Acmani (Macta Franceschini) oltre a questioni legate all’uso del mezzo digitale nelle pratiche
di consecvazione museale (Sarah Scatucro).®®

Cio che rileva in questa sede e che il dipactimento Heritage e il filtro tra i dipactimenti che
producono contenuti in termini di oggetti, immagini, documenti (Stile, Macketing & Comunicazione,
Retail, Legal solo per citare alcuni esempi] e il loro insecimento in ambiente digitale per poi
essere analizzati, studiati, schedati e rimessi in circolo su una piattaforma che possa essere
fruibile secondo le diverse esigenze. L’archivio digitale diventa dispositivo di condivisione
delle immagini dell’oggetto e delle informazioni relative con 1 fashion designec, nell’ambito

264 Macco Pecorari, ‘Fashion acchives, museums and collections in the age of the digital’, Critical Studies in Fashion & Beauty, 10:1,
2019, pp. 3-29.

Macie Riegels Melchior, ‘Digital fashion heritage: Undecstanding eucopeanafashion.eu and the Google Cultural Institute’s We Wear
Cultuce’, Critical Studies in Fashion & Beauty, 10:1, 2019, pp. 49-68.

Macta Franceschini, ‘Navigating fashion: On the cole of digital fashion acchives in the presecvation, classification and dissemination
of fashion heritage’, Critical Studies in Fashion & Beauty, 10:1, 2019, pp. 69-90.

Sacah Scatucco, ‘Fashion as an event: Consecvation and its digital (dis)contents’, Critical Studies in Fashion & Beauty, 10:1, 2019,
pp. 113-27.
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delle ricerche iconografiche per le collezioni, nella costruzione dei moodboard, ma anche per
approfondire la conoscenza di dettagli ed elementi costruttivi o decorativi dei capi e degli
accessori, che saranno poi riprodotti o rieditati nel processo di creazione di nuovo design.
In questo senso 1l digitale entra anche nel merito delle pratiche consecvative pecché consente
di limitace le movimentazioni fisiche degli oggetti d’acchivio, diminuendo il rischio legato a
queste.

Oltre alle possibilita in termini di accesso alle informazioni, & forse proprio da un punto
di vista consecvativo che si delineano nuove trailettorie e nuove strade da approfondice: nel
convegno “Fashion Digital Memories”, organizzato da FEuropeana a Venezia nel 2017 alcuni
interventi si sono concentrati sugli aspetti della condivisione delle informazioni, e sulle
possibilita di comunicazione offerte dal digitale e dalle piattafocme online come 1 social
network. Timothy Long (Fashion curator, Museum of London) ha affrontato come la tecnologia
possa cambiare le modalita di condivisione delle informazioni, a vantaggio dell’approfondimento
della ricerca, come leggiamo nell’abstract del suo intecvento:

Affordable and portable investigative technigues [(e.g. scientific investigations, 2-D and 3-D imaging,
time-lapse, digital databases, etc) allow us to collect information, which, up until just a few years ago,
could have not been imagined. The digital cevolution of the late 20th century has changed the ways in which
institutions presecve, exhibit and communicate their knowledge and collections to the expects and the
public alike. In just a few years, research has become facilitated by digital archival resources, which
allow researchers to study otherwise difficult- to-access infocmation. Impoctantly, digital technologies
have improved the chances for sucvival of material cultuce, firstly simply by reducing physical access,
but also by providing means for more efficient consecvation strategies. As digital data can be easily
stored, intercogated and shaced, museums and heritage institutions ace eventually achieving their goal:
information is exchanged, not only provided.?6®

Altri intecventi si sono concentrati sulle possibilita diutilizzace il digitale nella prospettiva
del concetto di preserving, a scopo conservativo. Sarah Scaturro, (Head consecvator, The
Costume Institute of the Metropolitan Museum of Act]), ha spiegato come le soluzioni offerte
dalle tecnologie digitali si siano civelate fondamentali nelle fasi di analisi degli oggetti
e nell’installazione degli stessi in occasione della mostra Charles James: Beyond Fashion al
Met nel 2014:

The success of the exhibition hinged on the synergistic rcelationship between technology and fashion
object, mediated through knowledge gleaned by the conservation team, who dissected and analyzed all of the
gacments on display. The consecvators’ active cole in the exhibition’s intecpretive content was itself
unprecedented for the Institute, as they werce tasked with not only analyzing how James made his gacments,
but with translating information gleaned through 30 scanning, x-radiography, 360 photography, and
matecial analyses to the designers, engineecrs, and computer programmecs cesponsible for the development
of the technological exhibition components. The conservators were inspired by the exhibition’s successful
integration of digital technologies, and thus began explorations into the potential of technology to
aid the presecvation of Costume Institute’s collection. One significant outcome is the completion of an
innovative project utilizing 3D scanning to create custom manufactured storage torso foems for Charles
James gowns that cannot be hung or stored flat. The success of this project has encouraged the conservation

265 Fashion Digital Memories, Eucopeana Fashion Symposium 2017, in collaborazione con Universita Iuav di Venezia e The New School
Pacsons Paris, Venezia 22 - 23 Maggio 2017.

266 Timothy Long, “Trending #fashionhecritage”, intecvento presentato in occasione del convegno Fashion Digital Memories, Europeana
Fashion Symposium 2017, in collaborazione con Universita Iuav di Venezia e The New School Parsons Paris, Venezia 22 - 23 Maggio 2017.
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team to deploy scanning and other digital technologies to presecve other aspects of the Institute’s
collection, such as synthetic materials.??’

A oggi sviluppiamo fotografie degli oggetti per quanto riguarda abiti e accessori ma le
possibilita di effettuare scansioni pecmettecebbero di recuperare la costruzione in tecmini
di modellistica nelle attivita che coinvolgono 11 team Heritage, il consulente per restauro
e conservazione e il personale qualificato della sartoria di Atelier. Le considerazioni sin
qul svolte portano a rivedere sotto una diversa prospettiva anche 1 cuoli, le competenze e
le carattecistiche specifiche delle figure professionali coinvolte nel lavoro 1in acchivio e
nell’ambito dell’Heritage department dell’azienda: 1’acchivista e 1’Heritage manager, figure
professionali complementari, si confrontano quotidianamente con attivita ed esigenze diverse
dei vari dipartimenti, agendo da “facilitatori” nei diversi processi e attivita. Nello specifico
chi si occupa di Heritage management nella realta dell’archivio di un’impresa di moda deve saper
dialogare con il team intecno che si occupa specificamente degli oggetti in esso contenuti (e dei
diversi protocolll sequiti per analizzare, catalogarce, consecvarce, digitalizzare e ocganizzace
i materiali] sia con attori esterni all’archivio ma interni all’azienda, che affrontano le
ricerche d’acchivio secondo prospettive diverse legate a diverse esigenze e necessita: gestire
1’archivio di un’impresa di moda implica soprattutto la necessita di leggere il lavoro deil
progettisti, nelle forme e nei contenuti, per poterlo gestire, analizzare, organizzare e
rimettere in circolo. Lla funzione delle figure professionali coinvolte nelle operazioni di
conservazione, catalogazione, digitalizzazione e attivazione nei processi creativi aziendali
e nelle diverse pratiche sono il tramite per riattivare gli oggetti del passato per farli
interagire con il presente. Come scrive Caroline Evans, a proposito dell’acchivio di abiti e
accessori di Isabella Blow, fashion editor inglese e icona della moda intecnazionale, mentore
del fashion designec Alexandec Mclueen:

In the acchive, the clothes that once played such a vital role in busy life hang in long rows, shrouded in
white Tyvek gacment bags like ghosts on a rail; or they lie like corpses before an autopsy in enocmous,
specially constructed drawers. [..] But open them up, and the clothes come alive; they begin to tell their

stories. In this way, the fashion archive takes you from life to death and back again.?®

Queste forme di ciattivazione continua dei mateciali, hanno coinvolto il team dell’Heritage
department e le diverse figure professionalil coinvolte, in azioni costanti e parallele che
e possibile esemplificare con il richiamo a una performance realizzata da Olivier Saillard,
all’epoca curatore Palais Galliera - Musée de la Mode de la Ville de Paris, con 1’attrice Tilda
Swinton, una riflessione svolta in forma di performance al Palais di Tokyo (The Impossible
Wardrobe, per il Festival d’Automne 2013) e anche in forma di video. Scrive Saillard, che nel
progetto interpreta il ruolo di curatocre:

Tilda Swinton’s simple and comantic gestures make a treasure out of an ocdinacy gacment. She parades
clothes from diffecent ages in the most attractive, cestrained manner, even though she never weacs them.
Lying in her long acms, these legendary gacments of centucy past and present, these delicate “sleeping
beauties”, awaken again.?®

267 Sacah Scatucro, “Consecvation/Explication: The Costume Institute’s use of digital technologies for the presecvation and intecpretation
of its Charles James collection”, intecvento presentato in occasione del convegno Fashion Digital Memocies, Eucopeana Fashion Symposium
2017, in collaborazione con Universita Iuav di Venezia e The New School Pacson Pacis, Venezia 22 - 23 Maggio 2017. Il contributo si
riferisce al testo “Inhecent Vice: Challanges and Conservation”, a cura di Sarah Scatucco e Glenn Petecsen, in Charles James: Beyond
Fashion, The Metropolitan Museum of Act, New Yock, Yale University Press, New Haven and London, 2014 (catalogo della mostra “Chacles
James: Beyond Fashion”, a cura di Harold Koda e Jan Glier Reeder, The Costume Institute at The Metropolitan Museum of Act, 8 Maggio
- 10 Agosto 2014) pp. 233-249.

268 Cacoline Evans, “Materiality, Memocy and Histocy: Adventuces in the Acchive”, in: Alistair 0°Neill (a cuca di), Isabella Blow:
Fashion Galore!, London, Rizzoli, 2013, pp. 136-141 (catalogo della mostra Isabella Blow: Fashion Galore!, curata da Alistair 0’Neill
con Shonagh Marshall, Somecset House, Londra, 20 Nov 2013 - 02 Mar 2014].

269 Oliver Saillard, “The Impossible Wacdcobe” in The Impossible Wardrobe, a curca di 0Olivier Saillacd e Tilda Swinton, Rizzoli
Intecnational, New Yock 2015, p 3.

101 CAPITOLO 3.7



Nell’analisi di Mario Lupano, leggiamo:

Sia la pecformance che il video approfittano del conteibuto di Tilda Swinton che, intecpretando la figura di
un consecvatore, con movimenti iecatici e ospedalieri si aggira neil depositi, e - con le mani inguainate
di quanti bianchi - cerca tra gli scaffali, apre le scatole, solleva gli involucri che proteggono
e avvolgono 1 documenti. Swinton intecpreta con gestualita rallentata le minuziose attenzioni e la
vigilanza clinica dei consecvatori, dei riceccatori e dei curatori. Cecca tracce di un’immaterialita,
odori, sensazioni, presenze fantasmatiche, indaga cose abbadonate dalle azioni della vita quotidiana.
E 1’invadente armamentario clinico della conservazione e lo strumento per avvicinare e simultaneamente
allontanace la possibilita di intrcattenece un rappocto vivificante con i documenti. Swinton e Saillard,
ovvero il conservatore e il curatore di mostre - in gquesto caso di oggetti legati alla moda - esplicitano
la difficolta di rappoctarsi pienamente con le opere consecvate in archivio.?’®

Le figure come 1’archivista, 1l conservatore, e chi gestisce le diverse attivita di un acchivio
storico lavorano proprio su questa difficolta di accesso agli oggetti e ai materiali, nel
solco della problematicita del rapporcto dicetto con questi, nel segmento di collegamento tra
1’utente e 11 materiale oggetto di ricerca, intecvenendo spesso anche sulla sua intecpretazione
e definizione. In questo senso, un’altra ricerca in forma di mostra e di display, risulta
emblematica per analizzare tante questioni legate all’uso dell’acchivio e al cuolo di chi
si occupa di questo. Nel progetto The Concise Dictionary of Dress, Judith Clack realizza
un’installazione site-specific per esplorare i1 linguaggio della moda e del mettece in mostra
la moda nel contesto della Blythe House, luogo che ospita i depositi del Victoria & Albert
Museum di Londra.®*

Clack interviene 1in diversi ambienti dell’archivio del VE&A, installando abiti, oggetti,
immagini in dialogo con questi. Scrive Ingrid Mida a proposito di quella esperienza:

She wanted visitor to ‘imagine the acchivist or the curator’ and ‘acknowledge intecvention as pact of the
intecpretation’ and the rcesult was a highly unusual and theatrical behind-the-scenes museum expecience
where viewers were challenged to create their own meaning.?’

E ancora, rispetto all’esperienza del visitatori:

To see this exhibition, visitors had to secuce advance security clearance since Blythe House was operating
as a working museum facility at the time. Security was tight and this meant that visitors had to leave
all bags and pursues behind in a locked storage cabinet. [..] as parct of group of seven visitors was
accompanied through the exhibition by a guide who brandished lacge rings of keys through the labycinth
of corridors. Talking ducing the tour was prohibited, and there were frequent cemindercs to cemain silent.
[..] Created to invoke wonder, selected objects of fashion were imparted as a conceptual art installation,
providing an incomparable and enchanted experience.?’

L’installazione di Judith Clark si incentrava anche e soprattutto su un set di definizioni
analizzate attraverso specifici interventi nell’acchivio del VE8A: 1 concetti presi in esame,
come ‘armoured’, ‘comfortable’, ‘conformist’, ‘creased’, ‘essential’, ‘fashionable’, ‘loose’,
‘measured’, ‘plain’, f‘pretentious’, ‘tight’, trasformati in display e in visual nacratives
di testi e oggetti, erano affidati alla lettura del visitatore, volutamente ambigui e pronti
a essere scomposti e ricomposti in molteplici interpretazioni. In un articolo pubblicato su

270 Mario Lupano, “L’acchivio in mostra: materialita documentaria e dispositivo visionario”, in Archivi e Mostre / Acchives and
Exhibitions, atti del primo convegno intecnazionale Archivi e Mostre (ocganizzato dalla Biennale di Venezia - ASAC, nell’ambito della
13. Mostra Intecnazionale di Acchitettura, con la collaborazione della Soprintendenza Archivistica per il Veneto, 20-21 ottobre 2012,
Teatco Piccolo Acsenale, Venezia), Venezia, La Biennale di Venezia, 2013, pp. 206-221.

271 Judith Clack e Adam Phillips, The Concise Dictionary of Dress, London, Violette Editions, 2010 (catalogo pubblicato in occasione
della mostra “The Concise Dictionacy of Dress” a cuca di Judith Clack e Adam Phillips su commissione di Actangel, in collaborazione
con il Victoria & Albect Museum, Blythe House, Londra, 28 Aprile - 27 Giugno 2010]).

272 Ingeid Mida, “The Enchanted Spectacle of Fashion in the Museum.” Catwalk: The Jourcnal of Fashion, Beauty and Style, vol. 4, no.2,
2015, pp. 47-70. p. 53

273 Ivi, pp. 53-54.
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Domusweb.it, Maria Luisa Frisa affronta 1’esperienza di quella mostra, in un’analisi che
si presta a mettere in luce aspetti fondamentali per la lettura dell’acchivio e del suo
attraversamento critico. Gli oggetti e le relazioni tra essi raccontano storie individuali
e contribuiscono a raccontacne una comune, che fa da sfondo e 1i collega. Oggetti che in un
acchivio sono collocati in luoghi e spazi diversi, possono genecace nuovi contenuti, e nuove
riflessioni. Assemblati e riconfigurati in modi diversi possono provocace intecrogativi, senza
necessarliamente cisolverli: come le istallazioni alla Blythe House, gli oggetti in acchivio
possono appacice come visioni, e incacnarsi in definizioni che sono frutto di interpretazioni
differenti. Scrive Frisa:

11 dizionario incontra 1’acchivio e lo attraversa, pec rivelarne le potenzialita. Acchivio che non e piu
solo un luogo fisico, e che si rivela in quanto spazio concettuale, dove citazioni, rifecimenti, ossessioni
da collezionista, pacole, oggetti e immagini entrano in coctociccuito dando vita a rcacconti inediti e
inattesi. Archivio come costellazione, come meccanismo che funziona proprio perché mette costantemente
in discussione 1l proprio ocdine, inventando altce rcegole. Acchivio come 1°Atlante Mnemosyne di Aby
Wacburg, chiaro cifecimento che muove il progetto e che viene evocato in modo dicetto dall’installazione
che accompagna la definizione di “essenziale”. Il processo di definizione di un abito pud diventare un
dispositivo per raccontace le storie, e soprattutto per riflettece su come si raccontano le storie.?’

Sul tema dell’archivio, Gabriele Monti mette in risalto come 1’acchivio sia un luogo importante per
chi studia la moda. Nel catalogo della mostra Elda Cecchele in forma di tessuto (cucata da Macia Luisa
Frisa) partendo dall’analisi dell’archivio di Elda Cecchele, tessitrice veneta che aveva lavorato per
storici macchi di tradizione italiana quali Roberta di Camerino e Fecragamo, cita 1’esempio della mostra
“Backstage” e del catalogo che aveva accompagnato 1’inauqurazione della nuova sede del MoMu, museo della
moda di Anvecrsa. Nel catalogo si afferma 1’importanza anche simbolica del luogo in cui sono conservati
oggetti e testimonianze della cultura progettuale della moda e la sua connessione con il mondo della
ricerca (nel caso del MoMu il Flanders Fashion Institute), identificando in conservazione e ricerca i due
motori principali dell’arcchivio. Nello stesso saggio, Monti cita Kaat Debo, in veste di direttore del
MoMu, nell’intcroduzione di Backstage esplicita che 1’archivio e un contesto, in cui collocare la moda e
i suol oggetti ma anche e soprattutto riflessioni sui suoi processi e le sue pratiche.’

Scrive Monti:

Attraverso 1l museo e 1 suoi depositi, la moda rivela la sua indole da acchivista: 1’ossessione di
raccogliere elementi disparati, anche in modo disordinato, pec poi mescolarli, scomporli, riassemblarli
in modi inediti.?’®

In questa prospettiva, occuparsi diunarchivio significa accompagnare 1’ attraversamento dello stesso
nella lettura dei suoil oggetti, con un cuolo di supporto di questa esperienza. Puo rappresentare
un ponte di collegamento tra il “visitatore” e gli oggetti, un tramite per differenti letture
degli stessi materiali che lo compongono. Attraversare lo spazio dell’archivio, nel caso di un
archivio di un’azienda di moda, significa anche riflettece sul racconto dello stesso, e delle mille
storie che possono esserce raccontate e sul come raccontacle. In questo senso molti macchi hanno
avviato politiche di costituzione di musei aziendali, istituzioni e fondazioni che celebrano
il brand in progetti che integrano azioni di macketing e comunicazione con pratiche legate al

274 Recensione di Maria Luisa Frisa alla mostra The Concise Dictionary of the Dress, pubblicata su Domusweb.it, in data 04 / 06/ 2010,
ultimo accesso: 27/11/2019. https://www.domusweb.it/it/design/2010/06/04/the-concise-dictionacy-of-dress.html.

275 Debo K., Backstage. A Fashion Museum, in Selection I:Backstage, catalogo della mostra [Antwecpen, ModeMuseum, 21 settembre 2002 -
16 febbraio 2003], Ludion, Antwecpen-Gent 2002, pp.11-18
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fashion curating. Per fare il punto sulle diverse politiche e i diversi approcci all’heritage
da pacte dei brand, nel 2019 Eucopeana ha organizzato una conferenza a Londra, in cul sono stati
presentati casi aziendali come Dior, Zegna, Westwood, Missoni, caccontati dai responsabili dei
diversi Heritage department e archivi aziendali, per fare il punto sulle pratiche ed esperienze,
dialogando con rappresentanti di realtad accademiche e di museali internazionali.?’”

Nell’ultimo capitolo della recente pubblicazione (2019]) Fashion, History, Museums: Inventing
the Display of Dress di Julia Petrov?®, si affrontano i casi in cui macchi del lusso e stociche
maison abbiano investito nell’exhibit con diverse finalita ed esiti. E il caso di couture
houses che celebrano e promuovono 1l loro heritage attravecso mostre nel contesti museall,
organizzando mostee di moda itinecanti o dando in prestito abiti d’acchivio alle celebrities
pec eventi e red carpet. Alcuni archivi sono stati organizzati come musei privati come parte
delle strategie di “corporate brand image”, o per volonta del fondatore dell’azienda. I grandi
macchi internazionali della moda spesso promuovono mostre costeuite sul display dell’acchivio
in contesti museali, affidate allo sguacdo di curatori indipendenti, approfittando delle minori
cestrizioni in termini consecvativi, subite dagli oggetti che fanno parte delle collezioni
pubbliche. (ueste mostre autogestite, sono spesso prodotte per amplificare la visibilita del
brand, e consentire 1’accesso a oggetti storici, frutto di specifiche abilita artigianali e
di tradizioni proprie, che alteimentl pochi peivilegiati potrebbeco vedere. Riguacdo questa
modalita di “ri-uso” dell’archiviao, che & parte delle logiche produttive del sistema della
moda, 1’autrice cita Mackie in questi tecmini: “in recalling its own past, fashion becomes its
own museum of style”.?®

Petrov fa ciferimento poi all’esperienza del “Gucci Garden” a Firenze (2018]), museo d’impresa
dello storico marchio, evoluzione del progetto “Gucci Museo” fondato nel 2011, rcivisto dal
nuovo dicettore arctistico Alessandro Michele e in cul accanto a gli spazi dedicati a una
boutigue di prodotti, un bookstore e un cistorante, convivono le gallerie in cul 1l display
del materiali d’acchivio & affidato allo squardo curatoriale di Maria Luisa Frisa, e in cul gli
oggetti sono continuamente rciocganizzati per temi che rcichiamano 1’immaginario e la storia del
brand, dialogando con le collezioni contemporanee.

Nell’immaginare il futuro dell’archivio Versace, & ipotizzabile che possa essere organizzato
secondo le caratteristiche di un museo d’impresa, dopo essece stato prima oggetto di un progetto
specifico (2011), poi delle diverse attivita di un dipartimento interno dedicato (2015), come
evoluzione di una vicenda che la ricerca condotta in questa sede ha ceccato di ricostruire.
Ci sono elementi da approfondice in teemini progettuali, che emergono dalla analisi della
storia aziendale, che e fatta di tradizioni e di idee. Ci sono tutti gli elementi che possono
portare a immaginare un luogo, fisico e ideale (come 1’archivio), in cui mettere in atto azioni
diverse, 1in cul accanto a strategie di macketing e comunicazione possano convivere spazi di
ricerca e momenti di riflessione sulla moda. Esperienze pioneristiche come Gianni Versace:
[’abito per pensare del 1989, possono portace a immaginare che altre occasioni di studio
e di analisi insieme a nuovi attraversamenti critici dell’archivio, possano indicace nuovi
peccorsi. Riflettendo sul complesso sistema di valori, messaggi, simboli, che si traducono nei
codicl estetici del brand e sul ricchissimo patrimonio di storie, idee, oggetti, immagini e
progetti, come elementi del suo DNA.

277 EFHA Intecnational Confecence 2019 , “Fashion and the Politics of Heritage”, London College of Fashion, University of the Acts London,
8-9 November 2019, in collaboration with University of the Arts London, Universita Tuav di Venezia, The New School Parsons Paris.

278 Julia Petrov, “The New Look: contempocacy trends in fashion exhibitions”, in Fashion, History, Museums: Inventing the Display of
Dress, London, Bloomsbury, 2019, pp. 185-198.

279 E. Mackie, “Fashion in the Museum: An Eighteenth-Centucy Project” in D. Fausch and P. Singley (a cura di), Acchitecture: In Fashion,
314-242, New Yock, Peinceton Acchitectucal Press, 1996, p.337.
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Conclusioni

L’analisi condotta in questa sede ha affrontato il tema dell’archivio d’impresa nel fashion design,
nella prospettiva degli studi di moda, per ciflettere sulle metodologie, sulle problematiche e le
prospettive di ricerca che in gquest’ambito si presentano.

Lo studio e stato condotto nella duplice veste di ciceccatore in ambito accademico e di responsabile
dell’Heritage depactment Versace, dipactimento intecno aziendale che si occupa della tutela e
della valorizzazione dell’archivio storico di Versace, azienda italiana fondata da Gianni Versace
nel 1978, presa in considerazione come case history per riflettere sulle azioni e le politiche di
tutela e valorizzazione dell’archivio storico.

La tesi si inserisce nel dibattito sulla tendenza al cecupeco delle fonti primarie e degli acchivi
come strumenti di studio, come messo in evidenza nel numeco “Storie di design attraverso e dalle
fonti” della rivista dell’Associazione italiana storici del design, AIS/Design: Storie e Ricerche,
n.10, a cura di Raimonda Riccini, Fiorella Bulegato, Maddalena Dalla Mura, e Caclo Vinti. La cicerca
risulta anche una riflessione sul cuolo della soggettivita nell’affrontace questioni attinenti
alla storia del design, come evidenziato da Kjietil Fallan e Grace Lees-Maffei in “It’s personal:
subjectivity in Design History” (Design and Culture, vol. 7, issuel] che sottolinea il valore della
soggettivita nell’ambito metodologico degli studi di design. Questa metodologia dialoga con 1’idea
che il rapporto tra soggetto e oggetto di studio e sottoposto a variabili diverse, e che questa
consapevolezza pud portare a nuove prospettive di indagine mediando tra 1’autorita oggettiva
dell’accademia e 1’esperienza soggettiva del ricercatore, mentre studia oggetti che, a loco volta,
“parlano”. L’idea di questo lavoro e proprio quella di occhestrace il dialogo tra la prospettiva
interna di un archivio aziendale (visto esattamente per quello che é&: un archivio aziendale, non
una collezione, non un museo) e 1 teml del fashion studies (1l rappocto con 1’heritage, su tutti].
Oltce a confrontacsi con la dimensione teorica pero, questo lavoro ha voluto ciflettere anche sulle
pratiche di fashion design, in cui 1’acchivio entra in gioco come risorsa per la progettazione di
nuovi oggetti e nel caso della moda, di nuove collezioni di abiti, accessori oltre che di immagini,
in teemini di ri-edizione del passato, e di postproduzione: la postproduzione & una pratica ben
nota all’arte contemporanea e particolarmente affine alla moda, dove la necessita di scandire il
tempo presente passa spesso attraverso un utilizzo delle forme del passato.

La tesi si articola in tre capitoli.

I1 primo si concentra sull’analisi degli snodi fondamentali che si sviluppano attocno all’archivio,
evidenziando come il movimento centripeto e centrifugo che lo caratterizza intercetti alcune
specificita della moda.

I1 secondo capitolo declina queste stesse caratteristiche nell’ambito del museo d’impresa, dove
le problematiche dell’acchivio sono guacdate rovesciando 1l punto di vista: pateimonio aziendale
e fulcro di strategie di innovazione e comunicazione del marchio, in un’ottica di brand heritage.

Infine, i1 terzo capitolo tratta dall’interno il caso studio dell’archivio storico Versace. Nato
come progetto del dipactimento “Information Technology” dell’azienda nel 2011, si e sviluppato
nell’istituzione nel 2015 di un “Heritage department” dedicato allo studio, alla consecvazione e
alla valorizzazione dell’acchivio, oltre che alla gestione di moltissime attivita che riattivano
1 materiali d’acchivio nelle pratiche di fashion design e in quelle di comunicazione.l’fAcchivio
Versace e un patrimonio cicchissimo di idee, informazioni e documenti impoctanti non solo per
la azienda ma rilevanti a livello italiano e intecnazionale, cosl come la storia del progetto
Versace che tiene insieme fashion design, fotografia, cultura pop, produzione per il teatro e
pratiche curatoriali nella moda attraverso le mostre, le pubblicazioni e i progetti editoriali
realizzati in oltre guarant’anni.
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Un punto fondamentale dell’analisi condotta nel terzo capitolo & 1’analisi dell’esperienza della
mostra Gianni Versace. L’abito per pensace, curata da Nicoletta Bocca e Chiara Buss al Castello
Sforzesco di Milano nel 1989. Le schede di catalogazione degli oggetti e dei materiali esposti in
quella mostra, sono state considerate come rifecimento per lo studio degli oggetti dell’archivio
e per 1’elaborazione di modelli di schede di catalogazione e conservazione ccreate insieme al team
di restauro tessile delle Galleria degli Uffizi-Museo della Moda e del Costume di Palazzo Pitti.
La mostra del 1989 al Castello Sforzesco, si rivela ancora oggi un esempio importantissimo di
approccio specifico e scientifico allo studio della moda, precisando anche come 1l dispositivo della
mostra di moda si configuri come strumento di indagine, analisi e riflessione progettuale e apra a
considerazionl su come caccontace la moda, le sue storie, 1 suol oggetti e le rcelazioni tra questi.
Gianni Versace. L’abito per pensare conferma questa sua valenza anche nelle rcecenti ricerche
condotte da Maria Luisa Frisa in occasione della mostra Memos. A proposito della moda in questo
millennio, cucata da Frisa, con exhibition making di Judith Clark, al Museo Poldi Pezzoli di Milano
(21 febbraio - 4 maggio 2020}, in collaborazione con 1l Dipactimento di Cultuce del progetto,
Universita Iuav di Venezia e con il Centre for Fashion Curation, University of the Acts London.
In Memos. A proposito della moda in questo millennio, Gabriele Monti individua negli esiti del
progetto al Castello Sforzesco, 1 rcisultati di un dibattito sviluppato in Italia nel corso degli
anni Ottanta, avviato dalla mostra 1927-1943: Vent’anni di moda italiana, curata da Grazietta
Butazzi, con il coordinamento di Alessandra Mottola Molfino (Milano, Museo Poldi Pezzoli, 5 dicembre
1980 - 25 marzo 1981), riflessione che ha impostato interrogativi centrali sullo statuto culturale
della moda italiana, e per la definizione della moda stessa come disciplina. I1 senso della ricerca
condotta in questa sede risiede nell’aver recuperato la mostra Gianni Versace. [’abito per pensare,
ancora poco studiata e che 1’azienda stessa aveva dimenticato, come proposta per le attivita
aziendali: 1 risultati delle ricerche alla base di quell’esperienza hanno fornito concrete
soluzioni e indicazionl di studio e di metodo, per organizzare, schedace, consecvace gli oggetti
dell’archivio storico. La tesi ha anche una connotazione progettuale, proponendo una formulazione
di scheda d’archivio che funga sia da strumento di catalogazione che da documento per la
consecvazione, 1integrando anche 1 dati attinenti alla valorizzazione assicucativa a scopo
pateimoniale sia per 1 materiali dell’archivio abiti che per quelli dell’acchivio fotografico, con
1’obiettivo di condividere tutte le possibili informazioni per garantice la loro tutela. Lo scopo
della tesi e stato anche guello di specimentace la possibilita di poctare avanti azioni in sinecrgia
tra mondo aziendale e ricerca in ambito universitario, per sottolineace la necessita di costruire
progetti aziendali sostenuti dalla ricerca accademica, un tercitorio ancora molto apecto, proprio
come la dimensione della ricerca e quella dell’acchivio nel caso specifico. Una delle caratteristiche
di quest’ultimo, evidenziate, tra gli altri, da Michel Foucault e da Umberto Eco, e proprio la sua
tendenza all’infinito: non & mai un sistema chiuso e si presta continue rimodulazioni. L’archivio
e un ocganismo vivo che non e mal dato una volta pec tutte e inevitabilmente portato a evolversi
e a ripensacsi. Appare evidente, quindi, che nemmeno la ricerca affrontata in questa tesi puo avere
la presunzione di ritenersi “conclusa”. In questo lavoro si e cercato di ricostruire la complessita
dell’archivio, inteso come luogo fisico e ideale, (adottando soprattutto le riflessioni di Pierre
Nora e Jacques Decrida] in relazione alle specificita delle esigenze di un’azienda di moda, mettendo
in dialogo istanze culturali, accademiche, progettuali e aziendali. Abbiamo visto come 1’acchivio
cambia in molti modi: 1’accumulo di mateciall in continua produzione in un’azienda ancora attiva
costringe a rivedere costantemente le dinamiche del flusso in entrata. Allo stesso tempo, pero,
1’archivio deve rispondere anche a continue sollecitazioni che arrivano in uscita: dai vari attori
interni all’azienda stessa e da studiosi. L’acchivio ecedita e ispira 1’identita del brand, in un
flusso continuo e bilaterale. I1 principio della selezione resta necessario e inevitabile, sia per
questioni pratiche ma anche ontologiche: consecvare indiscriminatamente tutto, equivale a non
consecvare niente. Il problema & cosa consecvare: 11 digitale porta nuove possibilita, ma, come
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sottolineato nel paragrafo dedicato, a sua volta apre a nuove domande e nuove sfide. Ma lo snodo &
anche come consecvare e catalogare: nel caso di un’azienda di moda questo processo risulta
pacticolarmente delicato e importante: il modello archivistico tradizionale non e da solo sufficiente
a restituice tutta la complessita dell’oggetto di moda. L’“oggetto” di moda e particolacmente
evanescente e multidimensionale, 1l suo “senso” ¢ disseminato tra cultuca materiale e immateriale
e rimbalzato in risonanze continue, per cui 1’archivio deve essere attraversabile attorno a gueste
traiettorie di rimandi. Ogni archivio rappresenta inevitabilmente una visione parziale, che andra
configurata in modo tale da funzionare con altee visioni di pacte, di chi avea bisogno di
consultarlo. I1 processo di catalogazione e acchiviazione pecfetto non esiste e non puo esistere,
ma deve posizionacrsl 1in un tecrain vague che oscilli tra precisione ossessiva e possibilita
interpretativa. Un oggetto in acchivio non ¢ solo un oggetto fisico che occupa uno spazio fisico; ¢
anche un oggetto victuale che occupa spazi virtuali, che sfuggono alla misurazione e alla
catalogazione. Bisogna restituire 1’idea che un oggetto in acchivio non e solo la fotografia di
quello che esso e in gquel preciso momento storico, ma bisogna anche ciuscice a evocace e comunicace
con gli “spettri”, come direbbe Judith Clark: le vite parallele degli oggetti, cid che avrebbero
potuto essere o che potrebbero ancora essere. L’oggetto in acchivio & anche un soggetto. Le storie
piu interessanti dell’archivio sono quelle che ancora non sono state raccontate e gli spazi da
esplorare sono quelli delle tracce ancora non peccocse; queste possono emecgece, del tutto
inaspettatamente, per puro caso. Ed & per guesto che 1’archivio deve essece pensato e organizzato
come la risposta a una domanda che ancora non si e in grado di focmulace. George Martin, storico
acrangiatore del Beatles, raccontava che John Lennon spesso gli chiedeva acrangiamenti che
“suonasseco come un’arancia”, o dove si possa “sentire odore di segatura”: la posizione di un
archivista di moda e per certi versi, molto simile. Spesso il designer che ha bisogno di consultace
1’archivio non sa esattamente cosa chiedere, perché nemmeno lui sa cosa sta cercando. I1 processo
creativo, infatti, non & quasi mai lineare. Procede a intermittenza, a volte rallenta o si inceppa,
indugia e a volte si risolve in accostamenti inattesi: cosil, potrebbe succedere che ceccando
riferimenti a una certa “atmosfera” ci si concentri su materiali che possiedono determinate
caratteristiche e si venga illuminati da tutt’altro. La figura dell’archivista di moda e del manager
di un archivio storico di un’azienda di moda, deve essece dotato di uno sguardo obliquo, che
sappia attraversare il patrimonio aziendale adottando punti di vista eccentrici. Deve essere un
filologo, profondo conoscitore del materiale consecvato, ma anche un medium capace di attivare
connessioni inattese, e uno scienziato, che sappia presecvare e intecpretare il codice genetico
del brand in maniera che continui a riprodursi, mutando a seconda delle necessita. Deve essere un
intecprete che sappila traducce gli scheml sintattici del processl acchivistici in lingua parlata
dai designec ma anche un visionario, che sappia identificace 1’oggetto non solo per quello che &,
ma anche cid che potrebbe essere; che sappia ascoltace le voci dell’oggetto “parlante”, anche nei
silenzi di ci0 che non ha [ancora] detto.

109 CONCLUSIONI



APPARATI

110 111



APPARATI

112

SCHEDA DI CATALOGAZIONE E CONSERVAZIONE ARCHIVIO VERSACE

CODICE AS0540 / ADO1003 / A1091
OGGETTO Abito femminile
N° COMPONENTI LOOK 1
Cod.1
Cod.2
COLLOCAZIONE
Acchivio Gianni Vepsace S.p.1., Via G. Belletti, 4/d
28100, Novara
Specifica MAS-B Archivio storico
COLLEZIONE
Stagione 1982 AT
Raggruppamento Prét-a-porter
Designer Gianni Versace

113
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ETICHETTA

CATEGORIA

Etichetta d’identificazione aziendale /
Modello articolo

L’etichetta originale “Gianni Versace”
¢ stata sostituita con un etichetta piu
cecente, come documentato nella foto

DATI TECNICI

MISURE

TAGLIA

COLORE

MATERIALE

Nota

114

Abito
Lunghezza max: 124 cm
Larghezza max: 36 cm

Bronzo

Maglia ad incastro di elementi metallici,
denominata commercialmente “ocoton”.

La maglia e composta da tondelli ottagonali
acuminati sulla faccia anteriore e da stelle
a quattro punte sul verso. Ogni tondello e
unito all’altro tramite anelli che dal retro
si agganciano meccanicamente alle punte.

Manifattura: “Atelier Friedrich Minch”

Foto tecniche

ELEMENTI DECORATIVI

TRATTAMENTI SPECIALI

ELEMENTI STRUTTURALI

ELEMENTI INTERNI

FODERA
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Tecnica d’assemblaggio compatta e coprente.
Lamaglia risulta pit pesante e meno flessibile
rispetto alla produzione successiva.

Cinturini di profilatura in pelle nei toni
del coloce dell’abito.

Fascia di sostegno 1in tessuto impunturato
color marrone e stecche in plastica.
Cinturini di profilatura in pelle color
bronzo.
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. FOTO MODELLA/O . Mounia Orosemane
DESCRIZIONE : Abito in “oroton” color bronzo. Modello :

sottoveste con chiusura incrociata sul FOTO EDITORIALS
flanco sinistro e taglio in vita. Scollatura
sovrapposta a portafoglio sul davanti e FOTO CELEBRITIES

profonda sul dietro a scoprire la schiena.
Décolleté sostenuto da spalline in pelle
in tinta che dal seno si congiungano sul
centro dietro. Gonna dritta con apectura
laterale.

ACCESSORI

DOCUMENTAZIONE

DISEGNO

FOTO CAMPAGNA PUBBLICITARIA

Ocnella Vanoni, pap donna autunno / inverno
1982, foto Bob Krieger, pubblicata in Gianni
Versace: dialogues de mode. Des photographes
autour d’une creation, Electa, Milano 1986
[Catalogo della mostra: “Gianni Versace:
dialogues de mode. Des photographes autour
d’une creation”, Mois de la Photo 1986,
Paris Audiovisuel, Palais Galliera, Musée

de la Mode et du Costume, Paris, 23 Octobre
1986-4 Janvier 1987] p.88

FOTO SFILATA

Copertina Amica Anno XXI, n. 38, 21
settembre 1982. Ocnella Vanoni in abiti

Gianni Versace, pap donna autunno / inverno
1982. Foto Bob Kerieger

LINK : Video “Gianni Versace Autumn Winter 1882,
. 1983 Milan, 2 of 2 PAP Woman by Canale
Moda”, 30 aprile 2020:
https://www.youtube.com/watch?v=Uy0901shdbg
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MOSTRE ED ESPOSIZIONI

Catalogo pubblicitario Versace Donna PaP,
A/T 1982/83

La moda italiana (vol. I): Le origini
dell’Alta Moda e la maglieria; [vol IIJ:
Dall’antimoda allo stilismo, a cura di Gloria
Bianchino, Grazietta Butazzi, Alessandra
Mottola Molfino, Acturo Carlo Quintavallle,
Electa, Milano 1987

Gianni Versace: dialogues de mode. Des
photographes autour d’une creation, Electa,
Milano 1986 [Catalogo della mostra: “Gianni
Versace: dialogues de mode. Des photographes
autour d’une creation”, Mois de la Photo
1986, Paris Audiovisuel, Palais Galliera,
Musée de la Mode et du Costume, Paris, 23
Octobre 1986-4 Janvier 1987] p.

Gianni Versace. L’abito per pensare, a
cura di Nicoletta Bocca e Chiara Buss,
Acnoldo Mondadori Editore Arte, Milano 1989
[Catalogo della mostra: Castello Sforzesco
- Sala della Balla, Milano, 14 aprile - 21
maggio 1989] p. 68, 69, 329

Gianni Versace. [L’abito per pensare, a
cura di Nicoletta Bocca e Chiara Buss,
Acnoldo Mondadori Editore Acte, Milano 1989
[Catalogo della mostra: Milano, Castello
Sforzesco - Sala della Balla, 14 aprile -
21 maggio 1989]

Italiana. L[’Italia vista dalla moda 19/1-
2001, a cura di Maria luisa Frisa, Stefano
Tonchi, Gabriele Monti, Palazzo Reale Milano
dal 22 Febbraio 2018 al 6 Maggio 2018

STATO DI CONSERVAZIONE
DEGLI ELEMENTI INTERNI

STATO DI CONSERVAZIONE
DEGLI ACCESSORI

I cinturcini in pelle tendono a sollevarsi
dal fondo. Nel sostegno intecno del giro
vita si segnala la rottura di una stecca.

DIAGNOSI

CONSERVAZIONE

APPARATI

STATO DI CONSERVAZIONE GENERALE

CAUSE DEL DEGRADO

STATO DI CONSERVAZIONE
DEGLI ELEMENTI DECORATIVI

118

La valutazione tecnica evidenzia
problematiche che coinvolgono sia 1’aspetto
consecvativo che strutturale dell’abito.
Le parti piu degradate e fragili sono le
sottili spalline in pelle, maggiocmente
sollecitate dal peso della maglia metallica.
L’analisi del danni suggecisce interventi
di conservazione preventiva.

Usura e conservazione non idonea.
Parziale perdita della doratura nei

cinturini di profilatura e nelle spalline
in pelle.

DEPOSITI DI PARTICELLATO ATMOSFERICO
0 MATERIALE DI VARIA NATURA

MACCHIE E ALONI

ATTACCO BIOLOGICO

ALTERAZIONI CHIMICHE DEI COLORANTI

PROCESSO DI DISIDRATAZIONE

PROCESSO DI OSSIDAZIONE

ABRASIONINCONSUZIONI

LACERAZIONINLACUNEN
TAGLINSTRAPPI\FORI

INTERVENTI PRECEDENTI

MODIFICHE SARTORIALI

SEGNALARE SE LO STATO DI CONSERVAZIONE
COMPROMETTE LE OPERAZIONI DI RESTAURO

119

Leggero strato di pacticellato superficiale

Presenza di piccoli depositi di sporco e
macchie scure sul davanti.

Abbassamento del tono di colore dovuto alla
degradazione fotochimica.

Attenuazione della brillantezza originale
del metallo.

Consunzione degli elementi in pelle.

Sul centro davanti alcune maglie tendono a
staccarsi dal fondo.

Particolarmente degradati 1 lacci delle
spalline. I1 sostentamento di entrambe
continua ad essere intensamente sollecitato
dal peso della maglia metallica. Da segnalare
la fragilita dei punti di tenuta, ocmai
prossimi alla rottura.

Ambedue le spalline presentano restauri
precedenti realizzati con punti di rinforzo
nelle zone di maggior tenslone e suppocti
in pelle incollati sul retro.
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PROVVEDIMENTI DI TUTELA

PROPOSTA DI INTERVENTO DI MANUTENZIONE

PROPOSTA INTERVENTO DI RESTAURO

PROPOSTA INTERVENTO ESPOSITIVO

Micro-aspirazione delle  supecficie  con
scheemi protettivi.

Consolidamento delle zone degradate e
realizzazione di nuove spalline, da cucirce
in posizione sottostante a quelle originali.

Per una conservazione preventiva in fase
espositiva, si raccomanda una limitata
movimentazione e 1’utilizzo di busti o
manichini che rispettino le misurazioni
sartoriali dell’abito.

O0SSERVAZIONI CONCLUSIVE

Le tensioni causate dall’ingente peso della
maglia metallica compromettece 1’attuale
stato consecvative dell’abito. Per una
conservazione  preventiva si  consiglia
un’accucata e limitata movimentazione, la
disposizione «orizzontale all’interno di
scatole in cartone “acid-free”, strati e
imbottiture protettive in materiale idoneo
alla conservazione.

COMPILATORE SCHEDA

INTERVENTI OPERATI

In occasione della mostra “Italiana.
L’Italia vista dalla moda 19/71-2001",
Palazzo Reale Milano dal ?22 Febbraio
2018 al 6 Maggio 2018 e stato adottato un
intecvento consecvativo mirato ad attenuace
le tensioni causate dal peso della maglia
metallica. I1 metodo ha richiesto supporti
in velcro fissati direttamente sull’abito
e sul manichino: la faccia “femmina” del
veltro ¢ stata applicata a cucito nei punti
piu resistenti dell’abito (giro vita e
scollo) mentre la faccia “maschio” & stata
fissata sul manichino in corrispondenza delle
stesse zone. Una volta predisposto 1’abita
sul manichino, le due facce del velcro sono
state congiunte insieme per sostenece parte
del peso ed allentare le tensioni sulle
spalline.

Simona Fulceri

Restauratore di Beni Culturali

pec OPERA LABORATORI FIORENTINI presso il
Laboratorio di Restauro Tessile,

GALLERIE DEGLI UFFIZI,

Museo della Moda e del Costume

Palazzo Pitti, Firenze

DATA ANALISI CONSERVATIVA

5 /1072018

VALORIZZAZIONE ASSICURATIVA / PATRIMONIALE

IMMAGAZZINAMENTO

ESPOSIZIONE VERTICALE

ESPOSIZIONE ORIZZONTALE

N. ABITI PER CONTENITORE

L’abito & consecvato appeso 1n gruccia
protetto da custodia in tessuto.

OSSERVAZIONI CONCLUSIVE

APPARATI

Le tensioni causate dall’ingente peso della
maglia metallica compromettece 1’attuale
stato conservative dell’abito. Per una
consecvazione  preventiva si  consiglia
un’accucata e limitata movimentazione, la
disposizione orizzontale all’interno di
scatole in cartone “acid-free”, strati e
imbottituce protettive in materiale idoneo
alla conservazione.

EURO: ----
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Foto consecvative scattate in archivio storico da Simona Fulceri, Restauratore di Beni Culturali per OPERA LABORATORI FIORENTINI

presso il Laboratorio di Restauro Tessile, GALLERIE DEGLI UFFIZI, Museo della Moda e del Costume di Palazzo Pitti, Fircenze
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Foto consecvative scattate in acchivio storico da Simona Fulceri, Restauratore di Beni Cultucali per OPERA LABORATORI FIORENTINI

presso il Laboratorio di Restauco Tessile, GALLERIE DEGLI UFFIZI, Museo della Moda e del Costume di Palazzo Pitti, Fircenze
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129
Immagine della copertina del catalogo Gianni Versace:

Bocca e Chiara Buss

p.

a cura di Nicoletta

[Catalogo della mostra:

[’abito per pensace,

Milano 1989
a cura di Nicoletta Bocca e Chiara Buss,

Acnoldo Mondadori Editore Acte,

’

Milano,

3

L ’abito per pensare”

“Gianni Versace:

Sala della Balla, 14 aprile - 21 maggio 1989].

Castello Sforzesco

Arnoldo Mondadgri F‘ﬂito.
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p. 131

Immagine dal catalogo Gianni Versace: L’abito per pensare, a cura di Nicoletta Bocca e Chiara
Buss, Arnoldo Mondadori Editorce Acte, Milano 1989 [Catalogo della mostra: “Gianni Versace:
L’abito per pensare”, a cura di Nicoletta Bocca e Chiara Buss, Milano, Castello Sforzesco -
Sala della Balla, 14 aprile - 21 maggio 1989] p 69.

Le schede di Nicoletta Bocca sugli abiti e 1 disegni, affiancano alla descrizione storico-
fisica dei pezzi (misure, date, materiali documentati, iscrizioni, dati d’acchivio) un’analisi
storico-critica che restituisce le ragionl estetiche, produttive e le scelte stilistiche,
inquadrando 1 singoli abiti e accessorl nel contesto del ciferimenti culturali della collezione
specifica e dell’intera produzione di Versace, collegandoli all’intecpretazione data dalle
campagne pubblicitarie e dalla stampa di settore.

Queste schede sono il modello di riferimento per 1’elaborazione della metodologia applicata
alla catalogazione degli oggetti d’acchivio.
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)l davanti

s apalline
> |e spalline

) per reggere

ale ancora molto

>r questo mo
) principio
la rende piu
2550 tem-

indo una sorta di elemento
7zante dello slile di Versa-
ce, e lo slilista se ne s

ervira per
proporre forme antiche e semplici in
cnologie futuribili
1 luniche, bluse e gonne,
aglia di metallo viene utilizzata
yme elemento decorativo rjer;q ac-
cessori, ma anche il metallo tout
court viene impiegato, ad esempio,
f che formano dise-
2 di pelle (si veda
138) o che sostituiscono
carpe francesine la disegna-
ra data dai buchi
n questa stagione che il metallo
incomincia ad essere impiegato ne-
g sori diventandone, per Ver-
'elemento caratlerizzante
) materiale nuovo, ma anche
gato alla storia della moda del
ventennio precedenle, Versace par-
a ad André Leon Talley in Vogue
Paris, marzo 1983: «Questa maglia
diversa dai vestiti in metallo creati
una decina di anni fa dalla scuola di
Paco Rabanne, e non & in alcun
modo aggressiva e dura. Non deve
essere usata come attrazione per
scioccare chi la indossa né chi la
vede indossata. Certamente non
I'ho creata come costumes,
n Vogue Paris, agosto 1982, &
Anna Piaggi ad evidenziare la biva-

lenza di un elemento vestimentario
basato sul metallo che & anche
Divalenza della donna Immaginata
da Versace. «Grazie ad un incredi-
bile tessuto in maglia metallica di
oroton, Gianni Versace ha sofioli-
nealo uno dei punti fondamentali
della nuova moda aggressiva, |'ay-
lodifesa. Durante le varie fasi della
sloria della moda, cinture di castita
e crinoine vittoriane, corsetli con
stecche di balena e frange di vetro
per gli abiti charleston, reggiseni
«Sputnik» con punte minacciose,
hanno costituito simbolicamente
un'arma di difesa ma anche di
attacco.»

Di questo abito fu realizzato un
esemplare appositamente per Or-
nella Vanoni che lo ulilizzé nella
lourneg di stagione

leonografia

Amica, 21 settembre 1982,
copertina, Bob Krieger

Linea Italiana, novembre-dicembre
1982, pgq. 6-7, Avi Meroz

Linga Uomo, novembre-dicembre
1982, pg. 17, Avi Meroz

Vogue Faris, agosto 1982, pg
359, Arthur Elgort

1l esperimenti
unno/Inverno
no dei temi di
u cui Versace
3MO Inleresse
pelle arricchito da
¢ e accosla-
la ripren-
nte, viene

fanno risa busto e punto vita.
vicura frutto di questa ricer-
ca, sc son in pelle che
segnerann ollezioni Autun
no/inverng 1 e Autunno/In-
verno 1984-8 anta fortuna e
Sviluppo avra la gonna a balze,
fipensata con linearila grafica e
| qualsiasi riferimento ro-

quindi la cesura rispetto
dagioni precedenti; l'interprela-
Zione del romanticismo in questa
SIaQ|rin& compare solo in aleuni
Modelli da sera lasciando pit spazio
alla ricerca grafica
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Nella pagina accanto:
moda ¢ spettacolo: Gérard
Depardicu nel servizio

redazionale di Avi Meroz per
Linea ltaltand, novembre-
dicembre 1982

69
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p 132
- ' : —— ' ' Immagine dal catalogo Gianni Versace: L’abito pec pensace, a cura di Nicoletta Bocca e Chiara
Zione commerciale g’;’ﬁ’é'f’af’édflf—’gﬂo‘ Buss, Acrnoldo Mondadori Editore Arte, Milano 19839 [Catalogo della mostra: “Gianni Versace:
ol uallro punte vengono s . . . . . .
R Twssazememammemeﬁmm ‘ L’abito per pensare”, a cura di Nicoletta Bocca e Chiara Buss, Milano, Castello Sforzesco -
@’ Atelier Friedrich dggancio delle punte ad anelli I - .
. ‘fggéi'fs‘m‘U‘SPOSl.iascacchlera : Sala della Balla, 14 aprile - 21 maggio 1989] p 182.
SErne/inverno ‘Sultalo al diritto & una maglia i Le schede di Chiara Buss sui materiali sono uno steumento per affrontace 1°analisi dei tessuti
metallica formata da tondel
il ndels : : . . : } .
i;l\fgzetn!fovesccljc[f)ut)essere ‘ che & stato considecato nella compilazione delle schede di catalogazione e consecvazione
1ZZalo (si veda fig. 144 . . . . . . R
i A elaborate dal team Heritage insieme a professionisti del restauro tessile del Museo della Moda
ltezza del| : oani . . . .
viens orecn FC228: Ogni pazzo e del Costume di Palazzo Pitti, Firenze.
creato per la sua spegifica
Tion 500k destinazione d'uso
Lies Colore fapporto di disegno: cm 0.1 v 0.1
Drevetto) 1ondello (su entrambe |e facce) ‘
colore
mare un telo.
€1 1a Sua deslinazigne
182
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pp. 134, 137

Immagine del giornale della mostra “Gianni Versace: L’abito per pensare”, a cura di Nicoletta
Bocca e Chiara Buss [Milano, Castello Sforzesco - Sala della Balla, 14 aprile - 21 maggio 1989]:
sono evidenziate le sezioni della mostra che affrontano i diversi temi in cul e organizzata e
analizzata la produzione di Versace.

PROGETTO ARCHITETTO GIANFRANCO CAVAGLIA
PROJECT BY GIANFRANCO CAVAGLIA ARCHITECT

ICONOGRAFIA 134 135 ICONOGRAFIA



SEZIONE 1 - L'UTOPIA

Una sezione di meme tu
na, e dei primi anni de|

ce, Genny, letti nella loro contin
da di Versace.

Paltra come brani di un raccor

SEZIONE 3 - LA ‘MISE’
Il des1deno d1 far conoscem A

ce anche dx legare ttameﬁte}e.
zione della moda quotidiar

SEZIONE 4 - LA RE-INV
Analisi storico-critica dei
lista.

Le matrici tecniche del

ficando i momenti e
dei materiali.
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Lalfabeto
stilistico

Una lettura trasversale svolta
n eapitoli tematici per individuar
1 caratten stilistici della moda d
Versace.

Le lettere che compongono il su
alfabeto di espressione coinvolgor
sia il design formale dell’abito

che 1 suol riferimenti culturali. '
Drappeggio e asimmetria

“Linea e superficie: il corpo a duc
dimensioni

La forza del contrasto: I'unione fra
gonna e pantalone

Ridisegnare il maschile al femminile
Teenologia e artigianato nella
El"ogetla_zione degli accessori
Lattenzione al folklore
| rapporto con l'arte
|l debito verso la storia della moda
“Un alfabeto innovativo per due
enti tradizionali, smoking e

p. 138

Immagine dell’allestimento della mostra “Gianni Versace: L’abito per pensare”, a cura di
Nicoletta Bocca e Chiara Buss [Milano, Castello Sforzesco - Sala della Balla, 14 aprile - 21
maggio 1989]. “L’Alfabeto stilistico”, sezione della mostra che vuole individuare i caratteri
distintivi dello stile di Versace, come lettece di un alfabeto espressivo. La sezione si
divide in “capitoli” tematici, che affrontano diversi aspetti del design dell’abito e dei suoi
piferimenti culturali. Foto Leo Torri.
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p. 140

Immagine dell’allestimento della mostra “Gianni Versace: L’abito per pensare”, a cura di
Nicoletta Bocca e Chiara Buss [Milano, Castello Sforzesco - Sala della Balla, 14 aprile -
21 maggio 1989]. La mostra analizza il lavoco di Versace sui materiali per la progettazione
dell’abito, restituito attraverso 1’installazione di campioni di tessuto insieme ad abiti,
disegni tecnici, cactamodelll e immagini delle campagne pubblicitacie. Foto Leo Torcl.
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Immagine dell’allestimento della mostra “Gianni Versace: L’abito per pensare”, a cura di
Nicoletta Bocca e Chiara Buss [Milano, Castello Sforzesco - Sala della Balla, 14 aprile - 21
maggio 1989]. Gli abiti sono installati insieme alle immagini delle campagne pubblicitarie,
mettendo in relazione 1’o0ggetto con la sua iconografia. Foto Leo Tocri.
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pp. 145, 146, 147

Immagini del catalogo £ design. Nuove frontiece e strategie del design italiano degli anni
Ottanta, a cura di Anty Pansera, Alinari, Firenze 1983 [Catalogo della mostra: “E design.
Nuove frontiere e strategie del design italiano degli anni Ottanta”, a cura di Anty Pansera,
Padiglione d’Acte Contemporanea, Milano, 20 ottobre-/ novembee 1983]: in occasione della
mostra, Gianni Versace e invitato a esporre gli esiti delle ricerche tecnologiche applicate ai
tessuti e ai materiali per la moda, come testimoniato dai capi in maglia di metallo (“Ocoton”:
maglia a incastro di elementi metallici in lega di ottone e di alluminio) della collezione
autunno / inverno 1982, realizzati in collaborazione con 1’azienda tedesca Atelier Friedrich
Minch.
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Percorso lecnologico per la
nascita del tessuto di metallo.

Technelogical evolution of
metal-mesh fabric.
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Immagine della copertina del catalogo A sense of the future: Gianni Versace at the Victoria
§& Albert Museum, 1985. [Catalogo della mostra: “A sense of the future: Gianni Versace at the
Victoria & Albert Museum”. Gala Fashion Show-Wednesday ¢2nd October 1985, at /:30-Raphael
Cactoon Court / Gianni Versce Study Day-Thursday 3ed October 1985, 10:30 am to 4:30 pm- Museum
Lecture Theatre / Gianni Versace clothes from the Museum Collection on display in Gallery 40,
Victoria & Albect Museum, London 1985].
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A sense of the future

Gianni Versace at the Vietoria and Albe_rt Museum

Gala Fashion Show - Wednesday 2nd October 1985, at 7.30 pm - Raphael Cartoon Court
Ginnni Versace Study Day - Thursday $rd October 1985, 1030 am to 4.8 pm - Museum Lecture Theatre
Gianni ¥ ersace clothes from the Museum Collestion will be on display in Gallery 40

With grateful thanksto Allitalia for their services
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GIANNI VERSACE: DIALOGUES DE MODE

DES PHOTOGRAPHES AUTOUR D'UNE CREATION

PALAIS GALLIERA, MUSEE DE LA MODE ET DU COSTUME

pp. 161, 152, 153

Immagini del catalogo Gianni Versace: dialogues de mode. Des photographes autour d’une cceation,
Electa, Milano 1986 [Catalogo della mostra: “Gianni Versace: dialogues de mode. Des photographes
autour d’une creation”, Mois de la Photo 1986, Paris Audiovisuel, Palais Galliera, Musée de la
Mode et du Costume, Paris, 23 Octobre 1986-4 Janvier 1987]. La mostra approfondisce il rappocto
di Versace con la fotografia e 11 dialogo tra 1’abito e la sua immagine: le creazioni di Versace
sono installate insieme alle immagini delle campagne pubblicitarie scattate da fotografi di Electa
fama intecnazionale come Richard Avedon, Francesco Scavullo, Gian Paclo Bacbieri, Giovanni
Gastel, Bruce Weber, Icving Penn, Oliviecro Toscani, Guy Bourdin, David Bailey, Helmut Newton,
Bob Krieger, Barcy McKinley, Toni Thocimbect e altei.
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Halter evening gown, spring—summer
1991

Silk jersey printed with polychrome
Vogue magazine moul

Courtesy Gianni Versace Archives

When Vogue celebrated its centennial
with the book On the Edge: Images of
100 Years of Vogue (1992), writer
Kennedy Fraser claimed: “In the main,
Vogiee has been a good friend to
women.™ Surely its pages, covers, and
ideas have plaved a role in the lives of
many American women. Versace
rendered a homage, using recent and
historical covers of the journal, that
acknowledges both a visual source in the
world of women and the power of the

media.

pp. 154, 157
Immagini dal catalogo Gianni Versace, The Metropolitan Museum of Act, New York 1997. [Catalogo

della mostra: “Gianni Versace”, curcated by Richard Martin, the Costume Institute at The
Metropolitan Museum of Act, New York, 1 December 1997-22 March 1998] pp 142 - 143.

Le immagini si riferiscono a due abiti della collezione prét-a-porter donna primavera / estate
1991 che riproducono copectine originali della civista americana Vogue attravecso stampe su
tessuto e ricami. (Questi capi sono stati riproposti nella collezione “Tribute” per la primavera
/ estate 2018, una collezione progettata da Donatella Versace come omaggio a Gianni Versace
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Jumpsuit, spring=summer 1997
silk and synthetic net with allover
polychrome beading in Vogue magazine

motif

Courtesy Gianni Versace Archives

Secking to justify the modernity and
gender role of Vogre, Kennedy Fraser
offered: *Outwardly, for most of the
ume, American Vogue seems to believe in
a1 sort of feminine Utopia of ever
healthier, more flat-bellied, and
thoroughly fulfilled young
pr(l!"c\\i(lrmls.“ Clothed in beaded
journal covers, the woman who wears
the jumpsuit that Versace offered as
metaphor to the modern and efficient,
recalls Versace’s roots developing out of
American sportswear and all that such
sportswear implied for the effective and
up-to-date woman, Versace’s
“advertising™ is largely subservient to
this effort to embody the modern woman

as envisioned by magazine and designer.
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pp. 168, 161
Immagini del catalogo The Art and Craft of Gianni Versace, a cura di Claire Wilcox, Valerie

Mendes e Chiara Buss,

VeA”,
2003].

curata da Claire Wilcox,

V8A Publications, London 2002 [catalogo della mostra “Versace at the

Victoria §& Albert Museum, London, 17 Ottobre 2002-12 Gennaio
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Photograph by Michael Stephens, Courtesy of PA Photos
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pp. 163, 164, 165

Immagini del catalogo The naked & the dressed: 20 years of Versace by Avedon, Random House,
New York 1998.

La pubblicazione raccoglie una selezione di immagini scattate dal fotografo americano Richard
Avedon (1923 -2004) per Versace, in venti anni di campagne pubblicitarie, dalla primavera
/ estate 1980 alla primavera / estate 1998. In foto: la copertina del libro e un’immagine
della campagna pubblicitaria della collezione prét-a-pocter donna autunno / invecno 1994
(“Technowoman™] in cui compaiono le modelle Nadja Auermann, Cindy Crawfocd, Stephanie Seymour,
Claudia Schiffer e Cheisty Turlington.
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pp. 168, 169

Immagini dalla pubblicazione Steven Meisel. Four days in LA: the Versace pictures, White Cube,
London 2001. [Catalogo della mostra “Steven Meisel, Four days in LA: the Versace pictures”,
White Cube, Hoxton Square, London, 19 July - 1 September 2001]. Nell’introduzione al catalogo,
i1l fotografo americano Steven Meisel racconta il making of degli scatti per la collezione
prét-a-porter donna autunno / inverno 2000, in cui citrae le modelle Amber Valletta e Georgina
Geenville, trasformate dallo styling di Lori Goldstein, in algide figure femminili che ricordano
le protagoniste del film “Valley of the Dolls” (1967] dicetto da Mack Robson e dell’omonimo
comanzo di Jacqueline Susann (1966), a cui la campagna si ispira.
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p. 170

Immagini della copectina del catalogo pubblicitario e uno scatto della collezione prét-a-
poctec donna peimavera / estate 1998, prima collezione di Donatella Versace come dicettore
artistico del brand, e ultima campagna scattata da Richard Avedon per Versace dopo venti anni
di collaborazione.

I1 fotografo americano ritrae la cantante Couctney Love e la modella Ecin 0’Connoe, con il
coordinamento di Donatella Versace e Paul Beck come producer del servizio fotografico e lo
styling di Joe McKenna.
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p. 173

Lo studio dei materiali dell’archivio fotografico evidenzia le diverse fasi in cul si articola
il lavoro dei fotografi e lo sviluppo delle fotografie: la prova di stampa fotografica che ritrae
la modella Erin 0’Connor [Novembre 1997) con le note scritte del fotografo, restituisce il
processo di selezione e cocrezione delle immagini ed e pubblicata sul catalogo della mostra
AVEDON: Women, by Joan Juliet Buck and Abigail Solomon-Godeau,The Richard Avedon Foundation /
Gagosian / Rizzoli, New Yock, 13 Novembec 2013 [“AVEDON: Women”, cucated by James Martin and
Laura Avedon, The Richard Avedon Foundation, Gagosian Gallery, Beverly Hills, Los Angeles,
Friday November 1-Satucday, December 21, 2013].
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pp. 176, 177

Immagini del moodboard creato dal dipactimento Stile dell’azienda, attingendo ai materiali
d’archivio e assemblando immagini di campagna pubblicitaria, foto di sfilata e grafiche per la
stampa su tessuto, nel progetto di collezione “Tribute” primavera / estate 2018, dedicata a
Gianni Versace.

L’immagine e pubblicata sul catalogo di promozione della collezione, utilizzato nelle attivita
di macketing e comunicaziane.
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p. 179

Immagine del look-book di sfilata della collezione “Tribute”, prét-a-porter donna primavera
/ estate 2018, progettata da Donatella Versace come omaggio a Gianni Versace. La modella
Mariacarla Boscono indossa una gilacca in pelle ricamata con un motivo che ciproduce immagini
sacre di tradizione bizantina, riproponendo un modello d’archivio della collezione prét-a-
porter donna autunno / invecno 1991.
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AVEDON
VERSACE

Richard Avedon photographed more than 30 campaigns
for Versace over two decades beginning with the
Spring-Summer 1980 Collection. For the launch of the
fragrance Blonde, he created portraits of Donatella Versace
in his New York studio on February 3, 1995.

These iconic images are reprised for the Fall-Winter 2019

Collection, featuring on key runway looks.

The Richard Avedon Foundation was founded by
Richard Avedon in 2004 and maintains his archive
of over 500,000 images.

For more information, please visit avedonfoundation.org and download the free iPad app.

DONATELLA VERSACE
by RICHARD AVEDON

NEW YORK, FEBRUARY 3, 1995

PHOTOGRAPH BY RICHARD AVEDON® @ 1995
2019 THE RICHARD AVEDON FOUNDATION

SRR AR R R R
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pp. 180, 182

Immagini del progetto speciale VERSACE / AVEDON: Blonde, 2019.

Insieme a The Richard Avedon Foundation ({istituzione che tutela e valorizza 1’archivio del
fotografo amecicano Richard Avedon) Versace ha presentato un’edizione limitata di capi stampati
con 1 pitratti di Donatella Versace scattati da Avedon per la campagna pubblicitaria del profumo
“Blonde” nel 1995. I capi, t-shirt e felpe, sono stati inseriti nella collezione prét-a-porter
donna autunno / invecno 2019, come omaggio alla collaborazione tra Avedon e Versace, durata
venti anni, dalla primavera / estate 1980 alla primavera / estate 1998. I1 progetto ha voluto
sottolineare anche 1l cuclo di Donatella Vercsace, che in qualita di Image-maker del macchio
fin dalla sua fondazione, & stata responsabile del coordinamento delle campagne pubblicitarie
e della creazione dell’immagine di Vecrsace.

In foto: la cartella stampa del progetto inserita nel packaging dei prodotti [ 2019) e 1 provini
a contatto della campagna per “Blonde”(1895) utilizzati come grafiche per la stampa su tessuto.
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p. 185

Pagina del giornale pubblicato in occasione della sfilata “Tribute” primavera / estate 2018:
Intecno di Palazzo Versace, via Gesu 12, Milano. Specchio di Michelangelo Pistoletto su
citratto di Gianni Versace fotografato da Icving Penn (prima meta degli anni '80].

L’ opeca e raffiqucata in The Art of Being You, (Milano: Leaonacdo Acte, 1997, p.162), pubblicaziane
celebrativa del rapporto di Gianni Versace con il mondo dell’arte.

Foto: Paolo Prosecpio.
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