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34. Agnolo di Cosimo Tori,  
detto il Bronzino
(Firenze, 1503-1572) 
(disegno e cartone attribuito a)
eseguito tra il 1548 e il 1553
Nicolas Karcher
(Bruxelles, data sconosciuta - 
Mantova, 1562)
(tessitura in basso liccio)
tessitura eseguita tra  
il 6 febbraio 1550  
e il 27 settembre 1553
Tappeto da tavola detto 
“Carpita alla moresca” 

tecnica/materiali
tela ad arazzo; ordito in seta 
naturale bianca ritorta capi 2; 
riduzione in ordito 8-14 fili/
cm; trame in seta policroma, 
riduzione media 37 fili/cm; trame 
metalliche con effetto argento e 
oro, riduzione media 40 fili/cm; 
fodera originale cinquecentesca 
in tela di lino blu irrigidita da un 
finissaggio 

dimensioni 
255 × 556 cm

iscrizioni
iniziali dell’arazziere Nicolas 
Karcher in metallo dorato; sigla 
della manifattura fiorentina 
composta da due «f» maiuscole 
(Factum Florentiae) in metallo 
dorato con la palla medicea rossa 
al centro; sulla fodera originale 
cinquecentesca sono presenti vari 
numeri d’inventario sovrapposti 
e assegnati all’opera nei diversi 
periodi storici, oltre allo stemma 
della Guardaroba medicea 
stampigliato in ceralacca rossa, 
con margini non netti 

provenienza
collezioni medicee

collocazione
Poggio a Caiano (Prato), Villa 
Medicea (Museo delle Ville 
e residenze monumentali 
fiorentine) (inv. O.d.A. Poggio a 
Caiano 1911 n. 2489; Giornale 
Beni Artistici di Poggio a Caiano 
1966, n. 274)

scheda storico-artistica 
Lucia Nucci 

relazione di restauro 
Restauro Tessile di Claudia Beyer 
e Costanza Perrone Da Zara 

restauro 
Restauro Tessile di Claudia Beyer 
e Costanza Perrone Da Zara 

con la direzione di
Stefano Casciu, Lucia Nucci 
(Direzione regionale Musei 
nazionali Toscana)

indagini
Ilaria Degano (Dipartimento di 
Chimica e Chimica industriale, 
Università di Pisa; analisi dei 
coloranti); Bartolomeo Megna 
(Dipartimento di Ingegneria, 
Laboratorio Ufficiale dello Stato 
Italiano, Sezione Materiali per 
il Restauro e la Conservazione, 
Università di Palermo; analisi dei 
filati metallici)

Scheda storico-artistica

La “Carpita alla moresca” (carpet in inglese, car-
pette in francese) è un tappeto da tavolo tessuto 
in stile fiorentino con la tecnica ad arazzo, di 
grandi dimensioni e di forma rettangolare. Fu 
descritta per la prima volta nell’inventario me-
diceo del 27 settembre 1553 (ASFi, GM 27, 
ff. 73-76, docc. 2-3). Roberta Landini la ritrovò 
nella villa di Poggio a Caiano nel 1985 e Can-
dace Adelson (Adelson, Landini 1990, nota 4), 
attraverso ricerche inventariali, ha identificato 
l’oggetto con la carpita di Nicolas Karcher citata 

nei documenti. L’opera, tessuta in seta e metallo, 
è costituita da due cornici, oltre a tre elementi 
centrali e quattro angolari interni di struttura 
geometrica su un fondo verde. Tali motivi sono 
realizzati con sete policrome e filati metallici 
argentei e dorati. La superficie del bordo più 
esterno è suddivisa da motivi cruciformi ripetuti 
e spartiti internamente in modo geometrico da 
una cornice gialla. All’interno dei motivi geo-
metrici sono presenti volute bianche, palmette 
centrali verdi, gigli azzurri abbinati a due a due, 
da cui si dipartono altri due gigli più piccoli e 
due melagrane dorate. Divide una croce dall’altra 
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un quadrato spartito in trapezi laterali e verticali. 
Al centro del bordo le croci sono separate da due 
gigli rosati e due palmette verdi con un motivo 
in argento dorato. La cornice interna è costitu-
ita da un bordino perimetrale bianco esterno e 
giallo interno. Oltre questo bordo c’è una greca 
con esagoni, intervallati sopra e sotto da gigli/
palmette color giallo oro. All’interno di ogni esa-

gono ci sono due triangoli verdi con palmette in 
filato d’argento. Tra i due triangoli è posto un 
quadrato diviso in triangoli e su questi insistono 
dei fiori argentei. Al di là di questo bordo si trova 
nuovamente il bordino bianco e giallo, mentre su 
un fondo rosso si ripetono una serie di elementi 
decorativi. Nella parte centrale del bordo inter-
no, il fondo verde contiene tre rosoni equidistan-
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Dopo il restauro

Prima del restauro
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ti e quattro motivi angolari. Ogni rosone è posto 
su un fondo rosso e nero costituito da cornici 
mistilinee, con all’interno fiori di diversa forma e 
dimensione. Secondo Adelson e Landini (1990, 
pp. 57-59), i motivi sono ispirati dai tappeti 
islamici, persiani e del Mediterraneo orientale, 
mentre il colore verde, il fregio interno e i decori 
a scacchiera, seppur di ispirazione islamica, sono 
di gusto occidentale. Il colore del fondo della 
carpita era infatti usato principalmente in Oc-
cidente. Il verde, tipicamente connesso alla virtù 
cristiana della speranza, riposante per gli occhi e 
lo spirito, era il colore preferito per la realizzazio-
ne delle tovaglie rinascimentali. Alcuni tappeti 
orientali rappresentati nei dipinti rinascimenta-
li, di cui pochissimi sono sopravvissuti, hanno 
campi verdi. La composizione dell’opera rivela 
una rara sensibilità nell’Europa dell’epoca per lo 

stile e l’ornamento islamico, come ad esempio 
nel traforo dei medaglioni centrali, derivati da 
prototipi islamici rivisitati. I motivi del fregio 
interno sembrano ripresi da un libro di modelli 
pubblicato a Parigi nel 1530 dal fiorentino Fran-
cesco Pellegrino (Adelson, Landini 1990, nota 
54). L’ornamento interno delle losanghe sembra 
derivare dal tipo di tappeto mediorientale, detto 
a scacchiera, o “damasco” o “tappeto a comparti-
mento”. Un simile decoro a scacchiera dentro lo-
sanghe del fregio centrale si ritrova nella bordura 
dell’arazzo da altare con il Compianto sul Cristo 
morto, sempre tessuto da Karcher su cartone di 
Francesco Salviati (1545-1546), forse derivato 
da decorazioni presenti nei tappeti portati a Co-
simo I da una spedizione in Egitto di Jacopo 
Capponi nel 1545 (Adelson, Landini 1990, 
pp. 59-62). Della “Carpetta” verde esisteva un 
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Dopo il restauro, i vari numeri d’inventario sulla fodera Dopo il restauro, particolare dei due fregi geometrici
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esemplare precedente identico tessuto nel 1549 
da Karcher per il cardinale Ercole Gonzaga, 
descritto nell’inventario gonzaghesco del 1563 
(Brown, Delmarcel, Lorenzoni 1996, p. 101, 
doc. 27) all’epoca di Guglielmo Gonzaga e di cui 
non si cita l’autore. Secondo Adelson e Landini, 
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Dopo il restauro, particolare del rosone centrale 

il raffinato autore del nostro cartone mostra nella 
misura delle decorazioni tratti dello stile tipico di 
Agnolo Bronzino, pittore alla corte di Cosimo I 
de’ Medici che, su invito di Eleonora di Toledo, 
aveva eseguito per la dinastia medicea, oltre a 
questo, anche i cartoni di altri due “tappeti da 
tavolo alla moresca” con arabeschi, dispersi, di 
cui il nostro esemplare rappresenterebbe il terzo 
e unico sopravvissuto. Si tratterebbe quindi di 
due arazzi o “carpite alla moresca” di cui uno a 
fondo rosa che viene rappresentato in primo pia-
no nell’arazzo del Mese di Luglio detto anche del 
Castello di Vincennes, opera di Charles Le Brun, 
tessuto ben sette volte nella Manufacture Na-
tionale des Gobelins tra il 1668 e il 1694, forse 
ispirato a un tappeto da tavolo mediceo donato 
alla monarchia francese e oggi disperso. Da no-
tare che il disegno è identico a quello del nostro 
arazzo, ma cambiano solo i rapporti cromatici. 
Il terzo, di misure più ridotte (343 × 206 cm) 
è stato individuato in un arazzo già della col-
lezione Stefano Bardini da Adelson e Landini 
(1990, p. 58, fig. 3, fotografia dell’Archivio dei 
Musei Fiorentini) e anche dalla studiosa Daniela 
Cecutti (2013), che lo reputa attualmente con-
servato a Londra in collezione privata e prove-
niente dalla collezione Kaufman del Michigan. 
Gli inventari dimostrano che fino alla seconda 
metà del XIX secolo il nostro “tappeto da tavola” 
era conservato tra gli arazzi e le tappezzerie più 
preziose della Guardaroba granducale medice-
o-lorenese e presumibilmente esposto in occa-
sioni particolari su un tavolo che doveva avere 
il perimetro del fregio interno (400 × 106 cm), 
anche se nell’arazzo, oggi, non esistono segni di 
tale evidenza, ma solo tracce di piegature per 
adattarlo ai pianetti della stanza di stivaggio. 
Quando, nel 1865, Firenze divenne capitale 
d’Italia, il tappeto fu inviato a Poggio a Caiano, 
residenza di caccia del re Vittorio Emanuele II e 
della contessa di Mirafiori. Nella villa, per lungo 
tempo, l’arazzo è stato lasciato su un tavolo ovale 
ottocentesco ancora facente parte degli arredi e 
tale sistemazione ha causato lo sbiadimento del-
la seta verde negli angoli esposti alla luce delle 
finestre. Prima del restauro presentava un nastro 
perimetrale ottocentesco di velluto azzurro su 
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fondo di raso giallo, a motivi fitomorfi, a coper-
tura dei frammenti delle cimose originali gra-
vemente degradate. Durante il recente restauro, 
ispirato ai principi del “minimo intervento” per 
mettere in sicurezza l’opera senza danneggiarne 
l’autenticità, si è deciso di smontare il nastro po-
sticcio, sebbene ormai storicizzato, e sono state 
rimesse in luce sia la sigla dell’arazziere Nicolas 
Karcher, tessuta in controparte, sia quella dell’a-
razzeria fiorentina, cioè le due «f» (Factum Flo-
rentiae), con al centro la palla medicea, in seta 
rossa, scelta questa assai rara, poiché molto più 
spesso era usato il giglio fiorentino. Entrambe 
le sigle sono tessute in filato metallico dorato. 

Charles Le Brun, arazzo del Mese 
di Luglio detto anche del Castello di 
Vincennes (Manufacture Nationale 
des Gobelins, 1668-1694), che 
rappresenta una carpita a fondo 
rosa in primo piano (Parigi, Mobilier 
national)

Sui resti della cimosa originale in seta bruna, 
ancora presenti sotto il nastro rimosso, sono 
stati rinvenuti anche alcuni segni rossi o gialli, 
realizzati in modi diversi: o una piccola sferetta 
o dei filetti all’interno della tessitura della cimosa 
marrone scuro, eseguiti o con una semipassata 
o con una passata intera. Poiché tali segni sono 
posti a una distanza di 34,75 cm in maniera co-
stante si è compreso, grazie al suggerimento di 
Lucia Meoni, che segnavano le mezze “alle” della 
tessitura. Ogni “alla” era la quantità di tessitura 
per la quale ogni tessitore era pagato. La “alla” 
fiamminga corrisponde a 0,695 m. Tale metodo 
di misura, che era utilizzato nelle manifatture di 
arazzi delle Fiandre, terra di origine di Nicolas 
Karcher, fu evidentemente mantenuto dal mae-
stro anche in quella medicea. Questo è un caso 
in cui il restauro, oltre a consolidare l’opera, ha ri-
velato scoperte utili ad accrescerne la conoscenza 
e quindi il valore storico.

Bibliografia
Rigoni 1884, doc. 6; Viallet 1971; Adelson, 
Landini 1990; Brown, Delmarcel, Loren-
zoni 1996; Meoni 1998, p. 59, nota 31, pp. 148-
149, n. 15, pp. 186-187, n. 34; Vittet, Brejon 
de Lavergnée 2010, pp. 170-184, nn. 83-85, 
in part. pp. 178-179, fig. 144; Cecutti 2013, 
cap. 2.6.1.1, p. 150 e tabella p. 157 al n. 128; 
Scapecchi 2022a; Id. 2022b.

Dopo il restauro, sigla dell’arazziere Nicolas Karcher in metallo dorato,  
tessuta in controparte

Dopo il restauro, marchio dell’Arazzeria fiorentina con le due «f»  
e la palla medicea al centro
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Relazione di restauro

Stato di conservazione
Alla prima osservazione l’arazzo, tessuto a re-
gola d’arte, appariva in uno stato di conserva-
zione discreto. 
Si notava lo sbiadimento, a spicchio di cerchio 
nei quattro angoli del fondo verde, che attesta-
va la lunga permanenza sul tavolo ottocentesco, 
oggi ancora presente nella villa di Poggio a Ca-
iano. I bordi a “caduta” del copritavolo sono stati 
pertanto sottoposti a una maggiore usura rispet-
to alla zona centrale che, rimanendo appoggiata 
in orizzontale, presentava vari tipi di depositi. 
Le criticità presenti interessavano le trame in 
seta bruna e nera, soggette a un rapido degrado 
a causa delle componenti minerali della tintura, 
che nel tempo ne hanno compromesso l’integrità.
Tale problema era principalmente concentrato 
nella cimosa, nei complessi motivi decorativi 
delle due cornici e nei tre rosoni centrali, dove si 
notava un’evidente polverizzazione delle trame 
scure: circa il 70% di quelle in seta nera e bruna 
risultavano mancanti. 
Un’ampia porzione dell’area inferiore destra si 
presentava molto degradata e rammendata in 
maniera grossolana (fig. 1), con importanti de-
formazioni, lacune, orditi mancanti e spezzati. 
Le trame di seta bianca, polverulenti, lasciavano 
a vista parte degli orditi (fig. 2). Il vasto degrado 
di quest’area indebolita si può attribuire sia a 
una prolungata esposizione alla luce sia a un 
ipotetico incidente di natura meccanica. 
Tutte le altre trame in seta policroma, meglio 
conservate, hanno anche mantenuto brillantez-
za e tonalità vicine a quelle originali, come si è 
potuto apprezzare da un confronto col rovescio 
del tessuto.
Sono stati individuati due, o forse tre, precedenti 
interventi di restauro, eseguiti in epoche scono-
sciute con tecniche integrative di diversa qualità.
Tutti questi interventi hanno comportato vaste 
aree di ritessitura delle zone in seta bruna e nera. 
In alcune aree si evidenziano anche numerosi 
ritocchi, eseguiti con inchiostro e/o china neri. 
La fodera in lino blu, leggermente rigida e lu-
cida per via di un finissaggio probabilmente a 
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1. Prima del restauro, area degradata 
con rammendi

2. Durante il restauro, area degradata 
posta sotto al nastro perimetrale 
rimosso

3. Durante il restauro, riallineamento  
e fermatura dei degradi

cera, si presentava in discrete condizioni no-
nostante la presenza di varie pieghe, numerose 
macchie e alcune piccole rotture.
A copertura delle cimose degradate era stato 
applicato un nastro in velluto celeste a fondo 
di raso giallo molto sbiadito e abraso. 

Operazioni conservative
Prima di iniziare il restauro, l’arazzo è stato sot-
toposto a una capillare documentazione grafica 
e fotografica, al fine di localizzarne i degradi e 
i precedenti interventi. Contestualmente è sta-
ta eseguita l’osservazione della struttura tessile e 
delle fibre mediante microscopio digitale Prosco-
pe e stereomicroscopio Zeiss con braccio mobile.
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Data l’importanza storico-artistica di questo 
manufatto, si è deciso di condurre una campa-
gna diagnostica sui coloranti e sui filati me-
tallici allo scopo di approfondirne la natura. 
Le analisi dei coloranti originali sono state 
eseguite da Ilaria Degano del Dipartimento 
di Chimica e Chimica Industriale dell’Uni-
versità di Pisa: i campioni sono stati analizzati 
tramite cromatografia liquida interfacciata alla 
spettroscopia UV-Vis: i filati gialli contengo-
no entrambi i glucosidi della luteolina, tipi-
ci dell’estratto della Reseda luteola, colorante 
giallo ampiamente impiegato nell’antichità. 
Nei cromatogrammi dei campioni verde chia-
ro, verde medio, azzurro e blu è visibile il picco 
dell’indigotina, marker molecolare dell’indaco 
e del guado; nei campioni verdi sono inoltre 
presenti i succitati glucosidi della luteolina. I 
campioni rosa chiaro, rosa medio, rossi e ros-
so-marrone contengono tutti il marker mo-
lecolare della tintura a base di cocciniglia. Il 
campione rosso-marrone presenta inoltre l’a-
cido carminico dei coloranti estratti da licheni, 
come l’oricello.

Per i filati metallici, l’osservazione al microsco-
pio elettronico e i relativi spettri EDS, affida-
ti a Bartolomeo Megna del Dipartimento di 
Ingegneria dell’Università di Palermo, hanno 
evidenziato l’assenza di oro, dato che risulta 
insolito soprattutto in relazione alla preziosità 
del manufatto. Per questo motivo si riterrebbe 
necessario un approfondimento con ulteriori 
indagini e ricerche che aprirebbero un inte-
ressante capitolo nel settore dei filati metallici 
rinascimentali.
Prima della pulitura ad aria sono stati condotti 
alcuni test preliminari per stabilire i tempi di 
aspiratura e i valori di depressione. I risultati 
hanno imposto molta cautela e un intervento 
accompagnato da continue verifiche microsco-
piche. Le operazioni di pulitura fisica ad aria so-
no state effettuate in due fasi: la prima mediante 
una macroaspirazione in quattro passaggi – due 
in verticale e due in orizzontale (KPa 30) – e 
la seconda con l’ausilio di un microaspiratore 
chirurgico alla medesima potenza, dotato di un 
ugello in vetro soffiato, idoneo a raggiungere gli 
interstizi della tessitura, lavorando ogni volta su 

To
sc

an
a

Ta
pp

et
o 

da
 ta

vo
la

 d
et

to
 “

C
ar

pi
ta

 a
lla

 m
or

es
ca

”

4a-b. Durante il restauro, fasi 
della pulitura: microaspiratura 
e alleggerimento delle macchie  
con tamponcini umidi
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un riquadro di 10 × 10 cm (figg. 4a-b). Per fa-
vorire il distacco dei depositi incoerenti presenti 
su alcune aree della cornice interna, sono stati 
utilizzati dei pennelli morbidi.
Prima di procedere con una pulitura ad acqua, 
sono stati eseguiti i test specifici per verificare la 
tenuta dei coloranti. Sono state effettuate ven-
ti prove, seguendo il protocollo che prevede la 
selezione e la bagnatura delle terminazioni dei 
vari filati sul retro dell’oggetto, senza procedere 
al loro taglio. Dalle prove si è potuto constatare 
che i rossi, i viola, i bruni e i neri dei filati origi-
nali non sono solidi, come non lo sono neanche 
due filati scuri di restauro (fig. 5). Per evitare 
la possibile migrazione del colorante, si è con-
venuto che una pulitura a umido non sarebbe 
stata idonea, né procedendo su porzioni del tes-
suto con l’ausilio della tavola a bassa pressione 
né tantomeno in immersione. 
È stato dunque necessario eseguire altri test, 
focalizzandosi prevalentemente sulla smacchia-
tura di alcune gore e macchie. È stata quindi ef-
fettuata una prova impiegando un impacco con 
compressa di idrogel maximum dry della linea 
Nanorestore Cleaning (fig. 6), che purtroppo 
non ha dato risultati soddisfacenti.

In seguito ai risultati ottenuti, e dopo aver 
escluso anche i metodi di pulitura chimica più 
tradizionali in quanto non efficaci, si è deciso 
di procedere alla rimozione di alcune macchie 
specifiche tramite passaggi con PU-sponge e 
microtamponcini umidi. Queste macchie sono 
state alleggerite notevolmente (figg. 4a-b). 
Gli abbondanti depositi di cera (figg. 7a-b) so-
no stati rimossi in modo differenziato: il pri-
mo strato di quelli più corposi è stato aspor-
tato meccanicamente con lo specillo e aspirato 
contemporaneamente con il microaspiratore; 
per rimuovere invece i film più sottili di cera 
è stata impiegata la tecnica a caldo, usando la 
punta a sfera del termocauterio attraverso un 
tessuto assorbente, il Sontara 270u. In alcuni 
punti questa è stata seguita da una pulitura 
mediante tecnica a tampone eseguita con ace-
tone.
Infine, sono state trattate le pieghe e le defor-
mazioni mediante una umidificazione graduale, 
seguita dall’asciugatura e spianatura con carta 
assorbente deacidificata, sotto peso. L’apporto 
locale di umidità, per un tempo massimo di due 
ore, ha consentito alle fibre di reidratarsi e alla 
tessitura di ridistendersi temporaneamente, da-
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5. Durante il restauro, test di solidità: 
tracce molto evidenti della trama 
di seta, rossa e viola

6. Durante il restauro, prova 
con idrogel della linea Nanorestore 
Cleaning
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to che la “memoria” delle pieghe ha fatto sì che 
ricomparissero, anche se attenuate.
I test hanno dimostrato la non resistenza all’ac-
qua di alcuni numeri d’inventario presenti sulla 
fodera che è stata quindi pulita tramite leggera 
vaporizzazione e tamponatura con panni di mi-
crofibra. Le pieghe sono state contestualmente 
spianate sotto pesi di vetro. 

Intervento di consolidamento
Alla luce delle specifiche esigenze di questo 
arazzo si è deciso con la Direzione Lavori di 
intervenire con un restauro conservativo, con 
l’intento principale di consolidare le parti fra-
gili senza alterarne l’aspetto estetico e di non 
rimuovere i numerosi vecchi interventi di rites-
situra, eseguiti in modo consono e capillare, così 
da non danneggiare il tessuto originale.
I rammendi concentrati nell’area inferiore de-
stra, che creavano forti distorsioni (fig. 1), sono 
stati rimossi, rivelando numerose zone di man-
canze, sia in ordito sia in trama (fig. 2).
Per consolidare le aree fragili è stata scelta la for-

mula della fermatura a un supporto. Varie prove 
sono state effettuate per individuare il tessuto 
adatto, sottile ma denso, e la scelta finale è caduta 
su un’organza di seta di pesantezza doppia che è 
stata sottoposta a test merceologici eseguiti pres-
so il laboratorio specializzato di Primo Brachi 
a Prato.
Per una giusta distribuzione, l’organza, tagliata 
a moduli in modo da coprire l’intero rovescio 
dell’arazzo, è stata applicata secondo una griglia 
di fondo eseguita ogni 20 cm, sia in senso ver-
ticale sia orizzontale, e fermata con un filato di 
seta Schappe (Nm 2/120). 
Per la fermatura puntuale degli orditi scoperti è 
stata selezionata una seta Schappe (Nm 2/200), 
tinta nello stesso colore in modo da risultare 
quasi invisibile: le filze perpendicolari agli orditi 
sono state effettuate con una scansione di 0,5 cm 
(fig. 8).
La vasta area degradata nella zona inferiore de-
stra ha richiesto un consolidamento ancora più 
minuzioso, preceduto dal riallineamento delle 
varie parti deformate (fig. 3).

7a-b. Durante il restauro, particolare 
prima e dopo la rimozione delle 
macchie di cera e la pulitura ad aria
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Le cimose originali, specialmente quelle oriz-
zontali molto frammentarie, si presentavano con 
lunghi fili d’ordito aggrovigliati che sono stati 
districati, riallineati e fermati ogni 5 cm con delle 
piccole strisce di crepeline di seta. In questa fase 
sono stati notati, a intervalli regolari di 34,75 cm, 
i segni in rosso e giallo, e più precisamente alcune 
passate o semipassate, e talvolta solo un punto 
a rilievo, come già descritto nella scheda stori-
co-artistica. Successivamente, quel che restava 
delle cimose originali è stato inglobato tra due 
strati del supporto di organza (fig. 3).
Per conferire maggior sostegno all’arazzo, si 
è deciso di rifinirlo con delle nuove cimose in 
seta su modello di quelle originali, che la Fon-
dazione Lisio di Firenze ha realizzato su telaio 
manuale. Questo bordo perimetrale marrone 
scuro non solo assicura una nuova protezio-
ne all’opera in fase di movimentazione, ma ne 
ripristina anche l’estetica originale, facendone 
risaltare maggiormente i colori, così come lo 
aveva progettato il cartonista.

Sulla nuova cimosa, in accordo con la Direzio-
ne Lavori, sono stati riportati a ricamo, nelle 
posizioni originali, i segni lasciati dai tessitori. 
Le nuove cimose sono state applicate lungo 
tutto il perimetro dell’arazzo, lasciando a vista 
solamente i frammenti originali contenenti i 
due marchi. Per valorizzarne i filati metallici, 
sono state eseguite delle integrazioni in seta 
scura, utilizzando la tecnica della trama allarga-
ta sugli orditi originali, ancorandole al supporto 
in organza.
La fodera è stata riapplicata, rispettando la sua 
posizione originale, con una cucitura perime-
trale e una griglia di fondo eseguita sia in senso 
verticale che orizzontale.
In accordo con la Direzione Lavori è stata rea-
lizzata una teca conservativa a moduli lignei e 
plexiglas (progettista Lorenzo Galli, della ditta 
Galli Mostre con la supervisione di Federica 
Bergamini, dirigente delle Ville e residenze 
monumentali fiorentine).

8. Durante il restauro, particolare  
della fermatura degli orditi scoperti  
al supporto To
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