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C R O N A C H E  D E L  R E S T A U R O

Giorgia Petta, Lucia Nucci, Ilaria Degano, Francesca Sabatini

Il Delphos in tessuto plissettato 
di Mariano Fortuny
Restauro e studi per l’attribuzione 
dell’esemplare conservato al Museo di Mirto

Il riconoscimento dell’importanza del costume nella sto-
ria si è sviluppato lentamente nel corso degli anni. Essen-
do sempre stato strettamente collegato alla vita dell’uomo, 
l’abito si presenta come l’oggetto artistico più immediato 
nel documentare gli usi, i livelli sociali, il gusto estetico e 
gli ambienti del passato.

In questo contesto si inserisce l’artista spagnolo Ma-
riano Fortuny y Madrazo1, divenuto celebre durante la 
prima metà del XX secolo per la creazione del Delphos, 
una lunga tunica che prende il nome dall’Auriga di Delfi 

e le cui forme si ispirano all’aderente e plissettato chitone 
ionico.

L’intervento di restauro sull’abito oggetto di esame ha 
avuto lo scopo di valorizzare un bene culturale ormai com-
promesso da numerosi degradi e ha permesso di avviare 
un lungo lavoro di ricerca per tentare di rivelare l’autenti-
cità di quello che può essere il capo più rappresentativo di 
Mariano Fortuny e, questo in particolare, testimonianza 
di un unicum all’interno del territorio siciliano. Sulla tu-
nica è stato eseguito un restauro conservativo, basato sui 

Fig. 1. L’abito prima del 
restauro, fronte.

Fig. 2. L’abito prima del 
restauro, retro.

21
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Problematiche sull’autenticità dell’abito
Una delle problematiche principali che hanno caratteriz-
zato il restauro dell’abito è stato il riconoscimento della 
sua autenticità. 

Il manufatto non somiglia a nessuno degli abiti realiz-
zati da Fortuny, quindi si è ipotizzato che la sua foggia sia 
stata modificata nel corso del tempo, forse per adattarsi a 
un nuovo gusto estetico, o a una nuova proprietaria.

La plissettatura fitta e irregolare sembra appartenere 
alla mano dell’artista, così come la presenza della fila di 
forellini sul fianco sinistro e dei due frammenti di cor-
doncino di cotone, anche se c’è un forte contrasto tra la 
preziosità del tessuto e la sua confezione. Per prima cosa, 
il nastrino di seta e le spalline sottili della parte superio-
re non sembrano far parte delle tipiche fogge di Fortuny. 
Sebbene egli avesse creato tuniche senza maniche, que-
ste coprivano sempre le spalle e spesso erano decorate 
con murrine. Il nastrino poi è posto in modo irregolare, 
e le cuciture sembrano eseguite frettolosamente, così 
come le spalline, che sembrano eccessivamente corte e 
ricucite con dei punti eseguiti in maniera non accurata. 

Un altro aspetto insolito è costituito dagli orli inferio-
ri, che presentano due diversi punti di cucitura; manca-
no poi le fettucce in cotone che l’artista era solito inseri-
re all’interno delle sue tuniche e che aiutavano la stoffa 
ad adattarsi al corpo di chi indossava l’abito.

Inoltre non esistono fonti scritte sul manufatto, ecce-
zion fatta per l’inventario stilato dalla Soprintendenza 
di Messina nel 2012 in cui si dice che il manufatto “nei 
materiali e nella fattura ricorda molto il Delphos creato 
da Mariano Fortuny”. 

Di certo si sa che appartenne alla signora Anna Maria 
Lauricella, una nobildonna dell’agrigentino morta qual-
che anno fa, la quale ne fece dono a Giuseppe Miraudo, 
attuale direttore del Museo del Costume e della Moda 
Siciliana di Mirto. La signora era a conoscenza dell’im-
portanza del vestito, infatti affermò di non averlo mai in-
dossato e di averlo tenuto gelosamente custodito in una 
scatola. Pare che l’abito fosse accompagnato dalla sua 
cintura, di cui tuttavia si sono perse le tracce. Non si sa 
inoltre se avesse le sue murrine originali e/o se queste 
siano andate perdute nel tempo.

Fasi di riconoscimento dell’autenticità dell’abito
Per questi motivi appena descritti, gran parte degli studi 
è stata rivolta alla ricerca di elementi che potessero aiu-
tare a rivelare l’originalità del manufatto. 

Una prima ricerca presso gli archivi fotografici del 
Museo Fortuny di Venezia non ha dato i risultati sperati. 
Il confronto con un Delphos autografo ha invece mostra-
to una certa corrispondenza tra i due abiti, eccezion fatta 
che per le cimosse, che nell’opera mirtese sono state ese-
guite in maniera più grossolana, rispetto a quelle del Del-
phos autografo che presentavano anche l’etichetta con il 
nome di Fortuny sui bordi ripiegati.

Particolare attenzione è stata poi posta al tessuto. In 
merito ai colori utilizzati da Fortuny, esiste una scarsa 
bibliografia, ma si è deciso di partire dalle poche infor-
mazioni disponibili per un’analisi delle tinture usate 

principi del minimo intervento, che ne salvaguardasse il 
valore storico con l’utilizzo di materiali compatibili e di 
operazioni completamente reversibili.

L’abito in seta plissettata fa parte della collezione del 
Museo del Costume e della Moda Siciliana di Mirto (ME).

Studio della foggia
Si tratta una lunga tunica a strascico, senza maniche, rosa 
dorato cangiante, a fitta plissettatura, cucita interamente 
a mano2 (figg. 1, 2). Composta da 5 teli, ha una scollatura 
profonda adornata da un nastrino di seta rosa carnacino 
che compone anche le spalline, molto corte. I filati che 
costituiscono il tessuto dell’abito formano un’armatura 
semplice di tipo twill a effetto satin; il secondo tipo di 
armatura, che forma il tessuto e che compone il nastri-
no di seta, è un raso3, cucito al tessuto plissettato con un 
sopraggitto obliquo. I teli che compongono la tela sono 
disposti in modo irregolare: due si trovano sul fronte, il 
terzo gira sul fianco sinistro e altri due si trovano sul re-
tro. Il lato destro presenta la congiunzione tra il telo n. 
1 e il telo n. 5, mentre il lato sinistro è in un unico pezzo 
di stoffa. 

I teli sono cuciti tra loro con una filza che ne assembla 
le cimosse. Ogni telo presenta un orlo realizzato con due 
punti differenti: un soppunto obliquo nei teli n. 1 e n. 2 e 
una filza nei restanti tre. La distanza tra i punti è molto ir-
regolare e alcuni sono mancanti.

L’abito non presenta alcuna etichetta o logo con il mar-
chio di Fortuny, né sono presenti le caratteristiche murri-
ne cucite sui lati verticali. Tuttavia, lungo il fianco sinistro, 
sono presenti numerosi forellini e, sia sotto il giromanica 
destro sia sopra l’orlo destro, sono presenti due frammen-
ti di un cordoncino di cotone, possibile testimonianza del-
la originaria presenza delle perline vitree (fig. 3).

Fig. 3. Cordoncino 
di cotone cucito 

sotto l’incavatura 
del braccio destro.

3
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su filtri in PTFE (0,45 μm), e infine l’iniezione di 50 µl di 
estratto nel sistema cromatografico HPLC-DAD. Le condi-
zioni strumentali adottate e i materiali di riferimento, i 
reagenti e le soluzioni impiegate sono riportati in detta-
glio in altre pubblicazioni10. Dall’analisi HPLC-DAD, con-
fermata dalla medesima analisi effettuata con rivelatore 
a spettrometria di massa, risulta la presenza del solo aci-
do carminico, colorante tipico della cocciniglia11. Questo 
tipo di tintura naturale è coerente con quanto riportato 
essere tipico dei tessuti impiegati da Fortuny12. Il campio-
ne contiene inoltre fenoli (provenienti dal trattamento 
del tessuto prima della tintura, indicati con l’asterisco 
nel cromatogramma) e un composto incognito non colo-
rato (identificato dal punto interrogativo nel cromato-
gramma) (fig. 4). 

I risultati, se paragonati con le analisi effettuate pre-
cedentemente, sembrano quindi confermare che l’abito 
sia effettivamente un Delphos autografo.

Lo stato di conservazione
Per quanto riguarda lo stato di fatto, l’abito presentava 
uno stato di conservazione all’apparenza discreto ma in 
realtà molto precario. Già da un primo approccio ci si è 
infatti resi conto della fragilità della seta che lo costitu-
iva e dei numerosi degradi nascosti dalla fitta plissetta-
tura. 

Le condizioni ambientali e la modalità di conserva-
zione hanno influito molto sulle forme di degrado del 
manufatto. L’esposizione prolungata senza alcuna pro-
tezione aveva prodotto uno spesso strato di deposito 
incoerente che aveva offuscato la naturale brillantezza 
della stoffa. La lunga esposizione sul manichino, con le 
tensioni concentrate sulle spalline, aveva provocato una 
generale lacerazione del plissé (fig. 5). Tra le cause del 
deterioramento bisogna segnalare che il capo è stato in-
dossato nel 2007 dall’attrice Maria Grazia Cucinotta per 
un servizio fotografico pubblicitario. Tutti questi fattori 
hanno provocato un gran numero di strappi che hanno 
interessato l’intero manufatto, che infatti si presentava 
assai lacerato.

Sul tessuto sono stati trovati anche dei piccoli fori più 
o meno regolari causati da una probabile infestazione 
non più in atto causata da Tineola bisselliella. Tra i de-
gradi di tipo meccanico si riscontrava anche un allenta-

dall’artista. Sappiamo infatti che Fortuny usava polvere 
di argento per fissare i colori e dare loro brillantezza. 

È stata quindi effettuata una spettrofotometria XRF4, 
che si è rivelata molto utile per il riconoscimento dei 
metalli presenti nei mordenti che vengono usati nella 
tintura dei tessuti. Gli spettri delle misure condotte sul 
tessuto in seta e sul nastrino dello scollo hanno mostra-
to significative concentrazioni di argento, zinco, potas-
sio e calcio. Come segnalato in precedenza, la presenza 
dell’argento fa presupporre che il tessuto sia effettiva-
mente una seta tinta da Fortuny. La presenza del potassio 
potrebbe derivare da mordenti come allume o cremor 
tartaro, così come anche il bismuto, usato anticamente 
come mordente.

Estrazione e caratterizzazione del colorante orga-
nico
Mariano Fortuny, definito non per caso il “Mago di Vene-
zia”, era ossessionato dal colore. Dal suo biografo ufficia-
le, Guillermo De Osma apprendiamo che Fortuny “mai 
o raramente usò colori chimici che si potevano trovare 
ovunque: quando quasi nessuno produceva o usava colo-
ri naturali lui elaborava i suoi. Importava tutti i diversi 
ingredienti: la cocciniglia dal Messico, l’indaco dall’India 
e altre piante ed erbe dal Brasile”5. 

Nel corso degli anni sono stati effettuati degli studi 
sulla natura dei componenti delle tinture di Fortuny: il 
primo6, effettuato tramite TLC7 e spettrofotometria di as-
sorbimento, ha identificato quattro coloranti: indigotina, 
brasilina (derivata da legni rossi come il pernambuco, 
Caesalpinia spp.), acido carminico (cocciniglia, Dactylo-
pius coccus Costa) e una serie di coloranti gialli. La TLC 
ha indicato che la componente principale dei gialli è la 
Chlorophora tinctoria Gaud., con l’aggiunta di un secondo 
colorante, probabilmente corteccia di quercitrone. I ver-
di e i marroni erano ottenuti da diverse concentrazioni 
di indigotina e gialli, più altri elementi non riconosciuti, 
mentre i rossi includevano brasilina, acido carminico e 
una serie di coloranti gialli. Interessante notare che non 
è stata identificata l’alizarina, segno dell’assenza della 
robbia.

Nella seconda indagine8, i risultati sono stati ottenuti 
mediante SERS (Surface Enhanced Raman Scattering). 
Si è quindi visto come le fibre animali (come la seta) fos-
sero colorate con cocciniglia o brasilina, usando allume 
( KAl(SO4)2) e cremor tartaro (KC4H5O6) come mordente. 

Partendo da queste conoscenze, è stata quindi inol-
trata una richiesta di analisi delle tinture su un cam-
pione del tessuto alla professoressa Ilaria Degano e alla 
dottoressa Francesca Sabatini, del Laboratorio SCIBEC9. 
Il campione è stato trattato per estrarre i cromofori ca-
ratteristici dei coloranti impiegati nella sua tintura. Il 
metodo utilizzato ha previsto un trattamento blando 
per l’estrazione del colorante che permette di evidenzia-
re la presenza di componenti labili, e garantisce inoltre 
un minimo effetto matrice. In particolare, l’estrazione 
prevede l’aggiunta al campione di 200 µl di soluzione di 
0,1%  Na2EDTA in H2O/DMF (1:1, v/v), un riscaldamento ba-
gno a ultrasuoni a 60 °C per 60 minuti, la purificazione 

Fig. 4. 
Cromatogramma 
HPLC-DAD 
del campione, acquisito 
a 254 e a 550 nm.
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Una volta eseguiti i test preliminari, sull’opera è stata 
effettuata una microspolveratura delle superfici con un 
microaspiratore provvisto di beccuccio in vetro soffiato. 
Dopo questa operazione, si è potuto notare un radicale 
cambiamento del tessuto, che ha riacquistato la brillan-
tezza originale. 

Le macchie sono state trattate con tamponcini in bam-
bagia di cotone imbibiti di acqua demineralizzata o di sa-
liva artificiale14, strofinati leggermente sul tessuto. Questa 
operazione ha permesso di rimuoverne alcune, mentre 
altre si sono solo alleggerite.

Per quanto riguarda il consolidamento del tessuto, è 
stato escluso l’utilizzo di un supporto totale che, a causa 
della presenza della plissettatura, avrebbe compromesso 
la morbidezza e la flessibilità caratteristica del manufatto. 
Si è dunque deciso di intervenire sulle parti strappate con 
un risanamento mediante supporti parziali realizzati con 
una tela crepeline di seta, detta Velo di Lione, un tessuto 
molto sottile e particolarmente leggero che ben si adatta 
al manufatto senza interferire con la sua flessibilità. In se-
guito alla sua sbagnatura, il supporto è stato tinto, sciac-
quato, steso ad asciugare, messo in forma e stirato.

Lo schema adottato per il consolidamento è stato de-
terminato dallo stato di degrado del tessuto. Le rotture, 
infatti, si presentavano del tutto casuali e non hanno reso 
possibile attenersi a uno schema d’intervento precostitu-
ito. Pur avendo ben chiara una linea guida generale, per 
ricostruire la solidità perduta della stoffa ogni strappo è 
stato trattato singolarmente, usando un tipo di cucitura 
specifica a seconda del caso richiesto. La presenza della 
plissettatura è stata determinante per la scelta dei punti, 
perché bisognava fare in modo che il supporto accompa-
gnasse la piega senza appiattirla.

Una volta numerati gli strappi e le lacune, si è procedu-
to con il rilievo di questi ultimi con un foglio di carta da 
melinex. Anche questa operazione si è rivelata necessaria, 
in modo da poter definire la grandezza dei supporti par-
ziali, a cui è stato deciso di dare una forma rettangolare, 
più gestibile e meglio adattabile alla plissettatura. Fatti i 
rilievi, i fogli di melinex sono stati via via ancorati in drit-
to filo al tessuto, avvolto in un rotolo di cartone. I bordi dei 
supporti sono stati trattati con un’emulsione di carbossi-
metilcellulosa al 15%, in modo da avere un taglio più netto, 
e applicati sul tessuto con degli spilli entomologici fermati 
con un’imbastitura con filo di poliestere, eseguita con un 
ago curvo da sutura 000.

Per quanto riguarda i fori d’insetto, è stato creato un 
doppio strato con il Velo di Lione e la sua cimosa per dare 
una consistenza più spessa e simile al tessuto originale.

Sono stati quindi individuati due punti di cucitura, ese-
guiti con l’ausilio di un ago curvo e di un filo tratto di or-
ganza di seta, ossia un punto filza, eseguito lateralmente 
allo strappo in modo da unire i lembi (figg. 6-7) e il punto 
di sutura. Questo è stato utilizzato per gli strappi presenti 
sul tessuto in rilievo. È stato realizzato sul rovescio dell’a-
bito, in modo che sul fronte risultassero visibili solo delle 
piccole filze. Le cimose e i bordi inferiori sono stati cuciti 
sul rovescio, senza l’ausilio di un supporto, utilizzando gli 
stessi punti di fermatura del tessuto. Le stesse operazioni 

mento e perdita delle cuciture di congiunzione dei teli e 
dei bordi inferiori, così come la presenza di pieghe per-
pendicolari all’andamento verticale del plissé che erano 
presenti in tutti i teli. Sulla stoffa erano inoltre presenti 
vistosi rilassamenti della plissettatura, riscontrabili an-
che nel giro manica, infragilito e ingiallito dal sudore.

Erano inoltre evidenti numerose tracce di sostanze di 
varia natura e colore; la macchia più ampia si trovava sul-
la parte bassa del quarto telo in un ampio alone dai bordi 
irregolari e giallastri la cui origine potrebbe trovarsi in 
un liquido che si era allargato lungo il tessuto provocan-
do un’ampia gora. Altre macchie sono state identificate 
come deiezioni di insetti e come depositi di elementi or-
ganici come cibo o bevande.

L’intervento di restauro
Il fattore che più di tutti ha influito sulle procedure di in-
tervento è stata la plissettatura, che si è rivelata il princi-
pale ostacolo per il normale svolgimento delle usuali ope-
razioni di pulitura. Ogni Delphos, infatti, quando doveva 
essere lavato, veniva rimandato nel ‘laboratorio Fortuny’ 
dove, una volta pulito, veniva ricreata manualmente la 
plissettatura, di cui l’artista deteneva il brevetto. 

La presenza del plissé ha dunque escluso l’utilizzo 
dell’acqua, che avrebbe disteso il tessuto eliminando le 
pieghe. Questo ha inoltre impedito l’utilizzo di resine con-
solidanti13, che solitamente vengono utilizzate disperse 
in acqua deionizzata e spruzzate sotto forma di micro-
goccioline sulle superfici. Si è dunque deciso di escludere 
qualsiasi metodo di pulitura acquosa e di procedere con 
la pulitura a secco, sebbene l’impossibilità di effettuare 
un’idratazione delle fibre abbia fatto sì che il tessuto sia 
rimasto molto fragile. 

5

Fig. 5. Lacerazioni 
del plissé, telo 1.
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ulteriori rotture del tessuto, è da escludere una sua pro-
lungata esposizione in verticale; l’abito infatti, a causa del-
la sua precarietà strutturale, potrebbe non reggere il suo 
peso, rendendo vane le operazioni su di esso effettuate.

Conclusioni
L’obiettivo del lavoro svolto è stato quello di studiare i pos-
sibili interventi di recupero su un manufatto altamente 
compromesso, adattandoli alle esigenze che man mano si 
presentavano durante il restauro. Le maggiori difficoltà 
fronteggiate hanno riguardato sia l’attribuzione dell’ope-
ra a Mariano Fortuny, sia l’impossibilità di utilizzare l’ac-
qua durante le fasi d’intervento. Per quanto riguarda la 
prima, le analisi richieste hanno effettivamente dato un’in-
dicazione certa dell’originalità dell’opera, sebbene essa ab-
bia subito, nel corso degli anni, numerose manomissioni.

Per quanto riguarda il restauro, si è cercato di arginare 
l’inarrestabile degrado del tessuto con gli unici interventi 
possibili a disposizione. Resta l’amarezza per l’impossibi-
lità di andare oltre senza compromettere ulteriormente il 
manufatto, ma anche la speranza che la futura scoperta di 
nuovi consolidanti, che non utilizzino un mezzo acquoso, 
possa servire a salvare l’abito. L’adeguata conservazione 
potrebbe salvaguardarne l’integrità in attesa di un ulte-
riore intervento risolutivo.

sono state eseguite per la parte toracica, con la creazione 
di supporti sagomati che dessero robustezza, applicati sul 
tessuto con spilli entomologici e cuciti, procedendo dall’e-
sterno verso l’interno, cercando di riallineare le plissetta-
ture.

Infine, nel tentativo di ripristinare l’immagine origina-
ria dell’opera e migliorarne la lettura, si è proceduto con 
la creazione di una cintura in raso di cotone, prendendo 
come modello una cintura osservata al Museo Fortuny e 
diverse foto con Delphos dai colori simili all’opera in esa-
me, realizzata con la tecnica a stencil mediante l’utilizzo di 
colori per tessuti e cucita poi a mano.

Al termine dei lavori è stato riscontrato un migliora-
mento generale dello stato dell’abito, sia a livello estetico, 
sia a livello di robustezza, in particolar modo nella zona 
toracica che poteva essere manipolata senza il rischio di 
creare nuovi strappi nel tessuto (figg. 8, 9).

Tuttavia, l’impossibilità di utilizzare una resina per 
consolidare le fibre ormai degradate ha fatto sì che l’opera 
sia rimasta comunque molto fragile e, proprio per questo, 
è necessaria una particolare cura durante la sua movi-
mentazione, e una particolare attenzione al modo in cui 
verrà conservata.

Nonostante l’intervento di restauro, l’abito si trova an-
cora in uno stato di estrema fragilità e, proprio per evitare 

6 7

Fig. 6. Strappo di una 
plissettatura ‘rilassata’ 
prima del restauro.

Fig. 7. Cucitura 
con punto filza 
dopo il restauro.
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NOTE
1. Granada, 11 maggio 1871-Venezia, 3 maggio 1949.

2. La lunghezza della parte frontale è di 138,5 cm, mentre sul retro 
l’abito presenta un leggero strascico di circa 4,5 cm. I cinque teli che 
compongono l’abito sono larghi 79 cm ciascuno.

3. Le analisi merceologiche sono state condotte con un microscopio 
ottico a luce trasmessa Axiocam Zeiss a ingrandimenti di 100x, 200x e 
500x presso il Laboratorio di Chimica Organica dell’Università di Pa-
lermo, da Maurizio Bruno, Ivana Pibiri e Lucia Nucci.

4. Eseguita presso il Centro Regionale per la Progettazione e il Re-
stauro di Palermo, in collaborazione con il dottor Cosimo Di Stefano, 
responsabile del Laboratorio di Chimica.

5. De Osma 2012, p. 159.

6. Pritchard 2001.

7. Cromatografia su strato sottile.

8. Idone et al. 2013.

9. Dipartimento di Chimica e Chimica Industriale dell’Università di Pisa.

10. Degano et al. 2017.

11. Degano et al. 2009; Peggie et al. 2008.

12. Pritchard 2001; Idone et al. 2013.

13. Vinilacrilonitrile/isotwente CH2 = CHCN.

14. Triammonio citrato al 5%.

Fig. 8. L’abito dopo 
il restauro, fronte.

Fig. 9. L’abito dopo 
il restauro, retro.
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THE DELPHOS IN PLEATED SILK BY MARIANO FORTUNY: 
RESTORATION AND STUDIES FOR ATTRIBUTION OF THE 
EXEMPLAR PRESERVED IN MIRTO’S MUSEUM
The Delphos gown in pleated fabric by Marian Fortuny: 
restoration and research on the possible attribution of the 
model preserved at the Museum in Mirto (Messina)
The article is about the restoration and valuing of a 
Delphos, a long, pleated tunic made by Mariano Fortuny 
and is probably testimony of an unicum within the Sicilian 
territory. Due to the uncertainity of its authenticity, a long 
research accompanied the fases of restoration, focusing 
especially on the comparison with some autographed Del-
phos an analysis of mordants and colourants. The results of 
a XRF and a combined HPLC-DAD/MS showed a correspon-
dance to the natural dyes used by Fortuny. The silk gown 
was characterised by a very dry fabric, extremely fragile 
and compromised by the presence of many tears and stains 
over the entire surface. Once the state of the gown was 
analysed and its measures, materials and deteriorations 
were reported on AutoCAD, a conservative restoration was 
effectuated. First of all, dirt was removed using a micro 
vacuum cleaner, and the gown, because of its pleats, was 
dry cleaned. Then, the intervention consisted of sewing 
conservation with the use of a silk crepeline gauze for 
support, dyed for the purpose. In order not to compromise 
the flexible and delicate fabric, the support was cut and 
basted on the back over each tear, which was then sewn 
again with a running stitch and a whip stitch. Due to the 
lack of its original belt, another one was created, based on 
some autographed models made by Mariano Fortuny, and 
a manual of scheduled maintenance was produced.
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