
 446 

FABIOLA TAMBONE

Stefania Miscetti  
e l’attività etnografica 
dello Studio E –  
Galleria di Informazione  
e Ricerca*

Nel 1982, in una Roma che con il nuovo decennio si fa palcoscenico di 
molteplici movimenti nati dalla voglia di reagire alla crisi delle neoavan-
guardie e alla fine del concettuale,1 due abili architetti intercettano con 
agilità il cambiamento del clima culturale. Stefania Miscetti e Luigi Scia-
langa aprono lo Studio E — Galleria di Informazione e Ricerca.2

La sede di questo piccolo spazio espositivo-propositivo, di circa 30 m², 
si trovava nel cuore di Roma, in via dei Coronari 52:

lo Studio E si presenta subito con una immagine ben caratterizza-
ta, offrendo un’idea di elegante stile espositivo, di “look” ben progettato. 
È uno spazio di modeste dimensioni. Una cornice minima ma dall’aspetto 
prezioso, quasi volesse mimetizzarsi con l’aria rassicurante delle botteghe 
d’antiquariato, presenti numerose nei dintorni.3

Nonostante una città come Roma fosse già ricca di spazi espositivi 
dedicati alla rappresentazione delle singole manifestazioni artistiche, agli 
occhi dei due fondatori si riscontrava la necessità di uno spazio maggior-
mente informativo, più reattivo ai cambiamenti espressivi, fossero essi di 
ambito sociale, di costume, moda o, appunto, artistici.4 La galleria viene 
dunque aperta con l’intento di presentare un ampio ventaglio di tendenze, 
passando da opere di artisti già affermati, come ad esempio Tano Festa, Ma-
ria Lai e Mario Schifano, a nuove proposte. I galleristi stessi, in occasione di 
una mostra del 1985, dal titolo Le rane di Galvani (Studio E, Roma, 28 settem-
bre-19 ottobre 1985), affermano di non voler applicare alcun tipo di strategia 
nella selezione degli artisti, ma che si basava tutto su «una gettata di dadi sul 
tappeto: generazioni diverse, linguaggi disparati, media non omogenei».5
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Nonostante questa volontà di fondo di abbandonarsi al caso, le 
decisioni di Miscetti e Scialanga appaiono ben oculate e perfettamente 
in linea con le tendenze artistiche del momento: ad esempio, lavorano 
con vari artisti attivi a New York coinvolti nel boom culturale dell’East 
Village, tra cui Vincent Gallo,6 Michele Oka Doner7 e Lucio Pozzi.8 Questa 
influenza americana viene nutrita anche dalla frequentazione della gal-
leria Wessel + O’Connor, attiva in una sede romana tra il 1985 e il 1986.9 

La loro attività non si limitava però solo al campo più strettamente 
artistico. Nello statuto dello Studio, Miscetti e Scialanga dichiarano di vo-
ler approfondire anche la ricerca e diffusione di informazioni di carattere 
etnografico:

nell’etnografia individuiamo […] molteplici elementi di sollecita-
zione culturale. L’impiego di varie tecniche e materiali ribalta costante-
mente l’abitudine percettiva e rinnova la nostra possibilità di compren-
sione e di avvicinamento.10

Dunque, con la collaborazione e il supporto di collezionisti e gal-
lerie che si occupavano in maniera specialistica di arte extra-occidentale, 
negli spazi di via dei Coronari vengono presentati anche quelli che sono 
da loro definiti in più di un’occasione “oggetti etnografici”. Queste pro-
poste, che risultano anomale per l’attività di una galleria d’arte contem-
poranea, si allineano perfettamente con quanto prendeva luogo nel resto 
della via dove aveva luogo la sede di Studio E: conosciuta come la via 
degli antiquari, accoglieva senza fare troppo rumore opere extra-europee 
tradizionali, viste alla stregua di antichità greco-romane, appannaggio — 
appunto — di gallerie antiquarie.11 

Il presente studio mira ad approfondire proprio questo capitolo 
dell’attività di Miscetti e Scialanga, grazie all’analisi di due piccole mostre 
dove tendenze contemporanee si intersecano con l’interesse per il mer-
cato etnografico: Il cappello (21 novembre-25 dicembre 1984) e La decora-
zione del corpo (4 dicembre 1985-7 gennaio 1986). La lettura di questi due 
eventi permette di individuare una chiave interpretativa delle tendenze 
che hanno caratterizzato il mercato dell’arte negli anni Ottanta, eviden-
ziando l’affermarsi di un gusto nuovo, più diffuso e popolare, orientato 
verso l’arte etnografica.

IL CAPPELLO 

…giravo e giravo senza meta, finché mi stancai di vedere costumi di 
spahi e di basci-bazuk, di greci e di catalani, di popi russi e di abuna 
copti, di dragomanni e calmucchi, di mullà egiziani e afgani di napo-
letani e di sceicchi; e l’incubo degli atteggiamenti incredibili e di in-
credibili colori, stoffe e abbigliamenti, i keffi giallo-verdi dei beduini, i 
turbanti a scialle di Bagdad, i tarbush rossi, i tob voluminosi di seta rosa 
delle donne, e i veli sul viso, il velluto a coste del contadino, e la totale 
distorta nudità…12
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1.
Invito alla mostra Il cappello, 
1984. Courtesy Archivio Galleria 
Nazionale d’Arte Moderna 
e Contemporanea, Roma.

2.
Comunicato stampa della mostra 
Il cappello, 1984. Courtesy 
Archivio Galleria Nazionale d’Arte 
Moderna e Contemporanea, Roma.

Questa la citazione, tratta da La nube purpurea di Matthew Phipps 
Shiel, selezionata per introdurre la prima esposizione in questione, inti-
tolata Il cappello, che si svolge dal 21 novembre 1984 al Natale dello stesso 
anno.13 Oltre a Shiel, il tema viene legato ad altre citazioni letterarie della 
scrittrice e sceneggiatrice Anita Loos e del filosofo José Ortega y Gasset, 
insieme ad una definizione del termine “cappello” [fig. 1, fig. 2]. 

Il testo succitato risulta essere particolarmente calzante ai fini della 
presentazione della mostra: i copricapi citati da Shiel, pur provenendo da 
varie zone del mondo, mettono tutti i soggetti coinvolti sullo stesso piano, 
come verrà poi effettivamente fatto all’interno della mostra. 

Questa viene strutturata in due sezioni ben definite: la prima, chia-
mata Cappello d’autore, e una seconda dal titolo Qualsiasi cappello. 

La prima sezione raccoglie lavori realizzati appositamente per l’oc-
casione, su suggestione dei due galleristi, e si compone di opere tramite 
le quali undici artisti ragionano sul tema del cappello: Alighiero e Boetti, 
Patrizia Cantalupo, Mila Dau, Marco Del Re, Maria Lai, Patrizia Moscatelli, 
Luigi Ontani, Andrea Papi, Luca Sanjust, Mario Schifano e Luigi Serafini.14
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Le reinterpretazioni del tema sono molteplici, i risultati sono visi-
bilmente differenti tra di loro. Ad esempio, l’artista romano Luigi Serafi-
ni propone un lavoro dal titolo CCCP (Cappello, Cappello, Cappello, Prego). 
Appello al Cappello con “arazzo a razzo”.15 Il soggetto dell’opera tessile è un 
cilindro, circondato da ovali rossi, su due dei quali Serafini inserisce la falce 
e il martello. L’opera è accompagnata da un breve componimento poetico 
scritto dall’artista, che recita quanto segue:

Le idee evaporano verso l’alto senza / il Cappello che le trattiene le 
buone / maniere sono orfane senza il / Cappello che le accompagna / il 
mondo moderno non è stato / inventato da teste senza il Cappello / in Oc-
cidente si perde la testa senza il / Cappello che la rende inconfondibile / a 
Est ci sono ancora i Cappelli / nella Piazza Rossa ancora sfilano i / Cappelli 
/ quando soffierà il vento dell’Est per / primi arriveranno i Cappelli / W i 
Cappelli Estivi!16

Si inneggia speranzosi all’arrivo di un vento da Est, con evidenti ri-
ferimenti politici mediati dalla cultura pop: nel 1984 viene pubblicato il 
primo singolo del gruppo emiliano CCCP, Ortodossia.17

Di Schifano, invece, si selezionano due carte in cui ci si confronta 
con una lettura più popolare del tema in questione: la prima ha come sog-
getto un semplice cappello da muratore, realizzato con un foglio di giorna-
le, a metà tra origami e strumento di lavoro; la seconda, invece, è un collage 
che conta diciotto fotografie, il cui soggetto è una modella che indossa vari 
cappelli, tra cui proprio quello realizzato in carta.18 

Accanto a questa selezione di opere d’arte contemporanea si svi-
luppa la sezione Qualsiasi cappello, divisa a sua volta in quattro parti: una 
collezione di cappelli da donna, che conta «ventitré baschi e cappelli di 
seta e ciniglia, […] del tutto simili a quelli portati da Greta Garbo e Marlene 
Dietrich»,19 datati dal 1920 al 1950; due copricapi etnografici; due menso-
le antropomorfe in legno del 1800 provenienti dalla regione indiana del 
Gujarat; un progetto di design, dal titolo Il cappello del muro.20

Mentre di questi ultimi due oggetti citati non è stata individuata 
della documentazione, dei copricapi etnografici si sono riuscite a trovare 
delle specifiche relative alla storia di esemplari simili. Si trattava di un ca-
sco cerimoniale femminile Mende, proveniente dalla Sierra Leone, e di un 
copricapo di guerriero Naga, proveniente da Nagaland, uno Stato dell’India 
localizzato nella zona nord-orientale del Paese. 

Presentati principalmente come oggetti decorativi, di nessuna delle 
due opere vengono forniti dati cronologici o interpretazioni specifiche. La 
loro valorizzazione si concentra quindi su aspetti immediatamente per-
cepibili, come la forma o la funzione estetica, — che rientrano all’interno 
della categoria dei valori prossimi — piuttosto che sui significati originari 
attribuiti dall’artista o dal contesto socioculturale in cui furono create (va-
lori remoti).21 

Nonostante l’assenza di tali informazioni nella comunicazione della 
mostra, la circolazione anche all’interno di esposizioni di grande rilevanza a 
livello internazionale di manufatti simili, provenienti dalle stesse aree geo-
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grafiche, ci danno modo di fornire una lettura dei valori remoti degli stessi. 
Del primo copricapo citato viene presentato un simile esempla-

re all’interno della mostra African Aesthetics: the Carlo Monzino Collection 
(Center for African Art, New York) del 1986.22 Indossato dai membri fem-
minili dell’associazione Sande, parte della tribù Mende, consisteva in un 
elmo-maschera che incarnava gli spiriti acquatici Sowie, Sowo e Nowo, 
responsabili della prosperità del gruppo.23 Utilizzato per esprimere la bel-
lezza delle donne, così come il loro potere, sia spirituale che politico, il ma-
nufatto veniva scolpito da uomini che si isolavano dal villaggio, per com-
piere questo lavoro considerato “pericoloso”, a causa del legame con gli 
spiriti. L’oggetto in questione non è datato, ma risale con ogni probabilità 
ad un periodo successivo al XVI secolo, momento in cui la tribù si installa 
in Sierra Leone.24

Del secondo invece abbiamo testimonianza anche nella mostra IN-
DIA!, svolta presso il Metropolitan Museum of Art del 1985. Tale copricapo 
nasce per adornare il capo dei membri della tribù Naga, utilizzato nello 
specifico per sottolineare il coraggio e la valenza dei guerrieri. Tradizional-
mente venivano decorati con piume e capelli umani: le piume, nello spe-
cifico, venivano aggiunte nel momento in cui i guerrieri “conquistavano” 
una testa umana, quindi, per ogni persona uccisa in combattimento.25

Nonostante nel comunicato stampa non si facesse alcun riferimen-
to alla collezione di provenienza di questi oggetti, la gallerista Stefania 
Miscetti ricorda con certezza che questi copricapi le fossero stati prestati 
da Guglielmo Lisanti e Alessandro Fantò, collezionisti e proprietari della 
galleria Akka, galleria romana specializzata in arte tradizionale africana e 
arti tessili di popolazioni nomadi asiatiche.26 

L’attività di Studio E era dunque sostenuta da due tra i principali 
mercanti di arte extraeuropea attivi a Roma in quegli anni. Per delineare il 
profilo degli altri attori centrali in questa scena, è utile soffermarsi sull’e-
sperienza — seppur di breve durata — della galleria African Retail Traders 
(1977-1979), che costituì un importante punto di incontro e collaborazione 
tra alcune figure chiave del settore.27 Tra queste vi erano Chantal Dandrieu, 
gallerista e studiosa d’arte africana attiva tra Roma e Parigi, che nel 1980, 
insieme a Fabrizio Giovagnoni, fonda la galleria Dandrieu African Art, con-
tribuendo alla diffusione e valorizzazione delle arti antiche africane in 
Italia; Enrico Castelli, antropologo visivo e museale, specializzato in arte 
africana, con particolare attenzione alla scultura tradizionale dell’Africa 
orientale; e, infine, i già menzionati Guglielmo Lisanti e Alessandro Fantò.  

Gli interrogativi emersi nel corso dell’analisi della mostra sono stati 
molteplici. In primo luogo, ci si è domandati se gli artisti coinvolti potes-
sero aver tratto ispirazione da questi oggetti etnografici, o se ne fossero 
quantomeno a conoscenza. Tuttavia, la documentazione disponibile, estre-
mamente limitata, non consente di formulare risposte certe; e, sulla base 
delle opere presentate, non sembrano emergere evidenti elementi di con-
nessione. Un ulteriore quesito, affrontato anche attraverso il confronto con 
Stefania Miscetti, riguarda la possibilità che la selezione degli artisti fosse 
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motivata da un loro pregresso interesse per contesti culturali extra-occi-
dentali.28 Anche in questo caso, tuttavia, le fonti analizzate e le informa-
zioni raccolte dalla gallerista stessa non sembrano confermare tale ipotesi.

LA DECORAZIONE 
DEL CORPO 

La seconda mostra in cui si riscontra un’analoga combinazione di tenden-
ze si tiene quasi un anno più tardi. In questo caso, il percorso si svilup-
pa attorno al tema del gioiello, o, più precisamente, della decorazione del 
corpo, come indicato dal titolo stesso. Curata dallo scultore e designer di 
gioielli Giorgio Vigna — figura di rilievo all’interno della programmazione 
espositiva della galleria — la mostra prevedeva, come la precedente, una 
sezione dedicata a gioielli d’artista affiancata da una selezione di materiale 
di carattere etnografico [fig. 3, fig. 4]. 

3.
Invito alla mostra La decorazione 
del corpo, 1985. Courtesy Archivio 
Galleria Nazionale d’Arte Moderna 
e Contemporanea, Roma.

4.
Comunicato stampa della mostra 
La decorazione del corpo, 1985. 
Courtesy Archivio Galleria 
Nazionale d’Arte Moderna 
e Contemporanea, Roma.
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Mantenendo un’impostazione analoga anche per quanto riguar-
da la struttura dell’invito, la tematica presa in esame viene introdotta da 
una citazione letteraria, in questo caso del botanico ed etnologo Georg 
Schweinfurth,29 a cui si aggiunge un componimento del curatore:

Ma prima di farsi scrittura / oggetto si fa la parola. / Parola che ar-
rotola il collo, / il braccio accompagna e traveste. / Parola che sgocciola e 
cola, / l’orecchio fiorisce e disloca, / tribù differenzia, conosce. / Gioiello: 
un gioco del corpo, / riflesso di nomade festa.

Gli artisti coinvolti nel progetto sono, in questa occasione, prevalen-
temente internazionali: Christian Astuguevieille, Nora Fok, Tomas Hoke, 
George H. Lipchak, Fulchand Fulvio Lo Savio, MAG, Lorenzo Pezzatini e 
Giorgio Vigna.30 Quest’ultimo interroga gli altri attori della mostra, ponen-
dogli un quesito: che cos’è il gioiello? Oreficeria, arte o design? 

Anche in questo caso, le risposte risultano essere estremamente 
eterogenee. Nora Fok, designer originaria di Hong Kong trasferitasi nel 
Regno Unito negli anni Ottanta, propone dei bracciali intessuti con filo di 
nylon, descritti dalla critica d’arte Ida Panicelli come dei «bracciali “pelosi” 
dal sapore tribale».31 Lo stesso curatore della mostra presenta alcune sue 
creazioni: delle piume marmorizzate che diventano pendenti e spille, che 
riflettono sul binomio leggero e pesante, natura e artificio.

Per quanto concerne la sezione etnografica della mostra, la docu-
mentazione risulta ancora più limitata rispetto alla mostra precedentemen-
te descritta. Il comunicato stampa fa riferimento, in termini molto generici, 
a ornamenti etnografici di provenienza orientale, africana e indonesiana, 
presentati come testimoni di una perenne tradizione.32 Quattro brevi versi 
sottolineano il carattere di continuità: «appendere alle orecchie una coppia 
di ciliegie / infilare al dito un elastico colorato / circondare la testa con tes-
suti diversi / è accaduto quante volte questo nel tempo accadrà».33

Mentre le indicazioni sulla tipologia di gioielli presentati e sull’area 
di provenienza specifica degli stessi sono assenti, in questo caso si cono-
scono i nomi dei prestatori: i collezionisti Angelo Attili e Daniela Cavalieri, 
che prestano gli “ornamenti orientali”; la Galerie Noir d’Ivoire, fondata ne-
gli anni Ottanta a Parigi da Yasmina Chenoufi, che invia a Roma degli or-
namenti africani; ed infine, la galleria Akka, che presta ornamenti africani 
ed indonesiani.34

Analogamente a quanto osservato per la mostra precedente, risul-
ta difficile stabilire con certezza se gli artisti coinvolti fossero effettiva-
mente a conoscenza della presenza della sezione etnografica. Il legame 
tra le due componenti dell’esposizione non sembra derivare da un’inda-
gine condivisa da parte dei vari soggetti sui cosiddetti “reperti etnogra-
fici”, quanto piuttosto da un accostamento operato dal curatore stesso, il 
quale propone una lettura paritaria degli oggetti in mostra, nel tentati-
vo di evocare una tradizione comune, svincolata dai contesti culturali di 
provenienza.

Torno a citare Panicelli, che in una recensione sottolinea l’intento 
del collega e amico Giorgio Vigna:
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Il gioiello primitivo o tribale non è mai una decorazione fine a sé 
stessa, ma per lo più rimanda alla magia e al soprannaturale, esprime sim-
boli o significati religiosi. Simbologia che ancor oggi sopravvive (e questa 
esposizione lo dimostra) in una tradizione di oggetti decorativi che si av-
vicinano alla sensibilità primitiva, eludendo la nozione di preziosità legata 
ai materiali usati.35

Le mostre qui analizzate si presentano come esperienze espositi-
ve decisamente atipiche nel panorama romano del periodo, almeno per 
quanto è stato possibile ricostruire sulla base della documentazione e 
delle testimonianze disponibili ad oggi. Ripropongono però un modello 
espositivo già affermato nei primi decenni del Novecento, in cui, appunto, 
oggetti etnografici venivano presentati accanto a opere d’arte contempo-
ranea, suggerendo questo dialogo tra culture e forme espressive diverse. 
Ad esempio, evidenziamo l’attività del gallerista Paul Guillaume, amico e 
mercante dei pittori della Scuola di Parigi, che propone le opere di questi 
artisti affiancandole a manufatti africani.36

La gallerista Stefania Miscetti afferma però di non aver preso ispi-
razione da episodi passati, bensì sottolinea come ogni progetto presen-
tato all’interno di Studio E fosse il risultato diretto delle sue esperienze 
quotidiane e alle sollecitazioni provenienti dal contesto culturale circo-
stante: dai film recentemente visti agli spettacoli teatrali a cui aveva assi-
stito, dalle gallerie d’arte frequentate — tra cui le già citate African Retail 
Traders, Galleria Akka, Dandrieu African Art e Wessel + O’Connor —, ai 
negozi dell’usato nei quali amava curiosare. In particolare, ha evidenzia-
to come proprio in uno di questi ultimi sia emersa l’idea curatoriale alla 
base della mostra Il cappello.

Tuttavia, nonostante l’assenza di un riferimento diretto a precedenti 
storici, l’interesse per l’arte extra-occidentale che caratterizza le mostre in 
esame sembra trovare eco nell’attività di realtà affini attive in quegli stessi 
anni. È dunque possibile individuare come fonti di ispirazione sia la già 
citata Galleria Akka, sia l’attività promossa da Chantal Dandrieu attraverso 
la galleria Dandrieu African Art. Qui, ad esempio, venne allestita nel 1984 la 
mostra Maschere e gioielli dell’Africa Occidentale,37 la cui impostazione po-
trebbe aver esercitato un’influenza sul secondo episodio espositivo preso 
in esame. Andando a ritroso negli anni, anche presso la African Retail Tra-
ders, nel dicembre 1979, dopo un lungo soggiorno in Africa, Dandrieu cura 
una mostra intitolata Tessuti e gioielli antichi.38

Per quanto concerne ulteriori stimoli culturali che possono aver 
contribuito, anche solo parzialmente, a orientare il gusto e le scelte esposi-
tive dei galleristi coinvolti, è plausibile ipotizzare la presenza di numerosi 
riferimenti. Oltre alle due mostre newyorkesi già menzionate, merita di 
essere ricordata l’esposizione I Tesori della Nigeria, allestita nel 1984 presso 
Palazzo Strozzi a Firenze, che rappresentò un momento significativo per la 
visibilità dell’arte africana in Italia.39 

Nello stesso anno viene inoltre pubblicata l’edizione italiana del vo-
lume fotografico Gioielli Africani di Angela Fisher, opera che ha contribuito 
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a diffondere un immaginario visivo potente e strutturato attorno agli or-
namenti tradizionali dell’Africa subsahariana.40

Non si può escludere che Stefania Miscetti fosse a conoscenza an-
che dell’attività del Centro Studi di Storia delle Arti Africane dell’Universi-
tà Internazionale dell’Arte, fondato a Firenze nel 1979 da Carlo Ludovico 
Ragghianti. Tale ipotesi appare verosimile alla luce del legame con Enrico 
Castelli, figura già menzionata e parte del suo circolo di conoscenze, il 
quale partecipò al convegno Arte in Africa. Realtà e prospettive nello studio 
della storia delle arti africane, tenutosi presso il Centro dal 15 al 18 marzo 
1984.41 La presenza di Castelli a tale evento suggerisce la possibilità che 
Miscetti fosse quantomeno informata dell’attività del CE.ST.AR.AF., anche 
solo indirettamente. 

L’attività dello Studio E si inserisce inoltre all’interno del panorama 
commerciale che si era iniziato a configurare tra la fine degli anni Settanta 
e l’inizio degli anni Ottanta. Difatti, nel periodo in analisi si assiste ad una 
rapida espansione della circolazione degli oggetti d’arte extra-occidentali 
tra Europa e Stati Uniti, accompagnata da una crescita esponenziale e im-
prevedibile dei valori di mercato. L’arte etnografica, principalmente quella 
africana, inizia ad essere inserita anche nei suggerimenti di investimento 
formulati da alcune istituzioni bancarie: viene riconosciuto dunque un 
valore economico anche a produzioni a lungo marginalizzate.42

Come osserva Bassani, l’arte etnografica, «dopo secoli di disprezzo 
più o meno ammantato da ragioni scientifiche, ha ottenuto giustamente 
uno stato di parità con le opere d’arte degli altri popoli della terra di ogni 
epoca».43

Le due piccole mostre che ho analizzato nel presente studio, pur 
nella loro dimensione apparentemente marginale, ci offrono dunque uno 
spaccato significativo delle dinamiche culturali e di mercato che hanno 
caratterizzato l’inizio degli anni Ottanta. 

Concludendo con le parole stesse di Miscetti e Scialanga: 
La Galleria diviene così il luogo in cui i linguaggi sparsi nella città 

vengono catturati, sintetizzati in un ambiente e proposti nuovamente alla 
città sotto forma di linguaggio direzionato.44

NOTE

*    Ringrazio sentitamente Clementina Conte, dell’archivio 
della Galleria Nazionale d’arte Moderna e Contempora-
nea di Roma, per il supporto dato a questa ricerca, e la 
Professoressa Francesca Gallo, per i suoi preziosi sug-
gerimenti e per aver dedicato tempo allo scambio che 
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