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Le opere del Tintoretto, cucite, concepite, rappezzate e tagliate.
L'inattendibilità delle misure.

Conferenza universitaria

Venezia

 4. febbraio 2008

Parte I
Introduzione

In memoriam di Joyce Plesters (1927-1996)
Piena nefandezza si voleva per mutilare immagini per farli figurare simmetrici ai altri nelle gallerie! (…) Il maestro  sente le sue pitture in conformità con le loro limiti materiali ed in riguardo stretto ai loro composizioni; lui solo è autorizzato a considerare e concepire i bordi. Ai costruttori di cornici non sia mai permesso di intervenire oltre le loro dimensioni autentiche.
Jacob Burckhardt

Storici dell'arte e conservatori sono abituati a percepire gli oggetti del loro studio – le opere mobili su supporto tessile (in genere di canapa o lino
) nel loro stato dimensionale attuale. Tengono perdite sui bordi esposti ad abrasioni e corrosione piuttosto per normali e trascurabili nonostante l'aumento continuo delle lesioni nel percorso dei secoli. Solo all'occasione di foderature e restauri nei laboratori moderni si questionano le strutture originali facendo spesso scoperte spettacolari adatti a figurare nei cataloghi di mostre approfondite: ma raggi x (Tav. 1), analisi a luce radente, di Wood e raggi infrarossi riflettografici (Tav. 2a,b) spesso rimangono dominio riservato dei tecnici. Anzi, lo storico rinuncia generalmente all'arnese grafico e matematico di controllo cosi eccellente. Quando sta davanti ad un disegno quadrettato, invece di verificare le misure reali dell'originale, o i parametri di trasposizione, si interessa solamente alla figurazione (Tav. 3).
I quadri diventati mobili nelle epoche del Rinascimento e del Barocco soffrirono particolarmente delle manipolazioni dimensionali per via dell'aumento dei formati, dei fondi vasti e scuri, delle profondità di prospettive e paesaggi, l'accentuazione di corporalità atmosferica chi permettevano una disciplina diminuita verso le strutture portanti dell'arte pittorica: le grandi collezioni ripresentativi con esposizioni simmetriche, la produzione in massa di voluttuose e costose cornici stracarichi di ornamenti e figure non permettendo nessuna modificazione posteriore, mettevano le tele sulla bilancia perdente quando una società di media cultura ma di importanza finanziaria si procurava i simboli del potere. Le opere d'ogni genere e qualità popolavano le aste di fallimenti e di speculazione (pensiamo all'esempio di Rembrandt). Lo spargimento d'immensi patrimoni come quello dei Gonzaga a Mantova, le guerre, le epidemie, le carestie come nella guerra trentenne, la secolarizzazione di chiese e conventi sminuivano la sensibilità per i valori culturali. D'altra parte, la produzione artistica minacciava diventar inflazionale, non meno aumentava il traffico internazionale, le prede e ricatti di guerra, la decomposizione di patrimoni familiari. Cosi cresceva un sentimento meno conservativo verso l'integralità dell'originale. La trasformazione dell'oggetto sacrale in uno di profano commercio, di presentazione e di vanità aumentava la sconsideratezza del proprietario: interi parti di un'immagine presa per superflue, disturbanti o ideologicamente fuori gusto furono soppressi, sopradipinti, tagliati; in altri casi si aggiungevano parti per considerazioni dimensionali, p.e. se una tela non si accordava ad una cornice preesistente.
La dilapidazione e deportazione del patrimonio artistico veneziano dopo il crollo della Serenissima – narrato così insistentemente da Alvise Zorzi nella sua "Venezia scomparsa
 - era per la terra d'origine della pittura su tela un disastro materiale: migliaia di quadri furono smontate, arrotolati, piegati o smembrati e poi trafficati attraverso alpi e mari, durante estati roventi e sotto umidità invernali su carri coperti, in bauli ammuffiti, in carene salifere, in cantine, conventi e magazzini infestati di roditori, finche arrivano nelle mani degli acquirenti spesso già come rovine.
Se i quadri d'altare della Venezia secolarizzata soffrivano le forbici in primo rango, si spiega per il fatto che già da decenni erano sottomessi a guai climatici e trascuratezza dalla parte dei proprietari spesso di ceti popolari o conventuali poveri.
Non trascuriamo i danni procurati nel 20mo secolo: Il rinascere del commercio artistico e del mestiere del restauratore dopo le guerre mondiali con le loro espropriazioni e distruzioni, il nuovo turismo dei prestiti fra musei a scopo di esposizioni lucrativi, l'avidità di scoperte, pubblicazioni, 'sponsorismo' ecc. furono spesso più distruttivi che conservativi. La mania della foderatura
 e dell'impregnatura preventiva per rendere i pazienti presumibilmente trasportabili e facilmente curabili, incoraggiavano i curatori ad una tecnologicazione ed accelerazione d'interventi standard nei laboratori (al nord s'impregnava fatalmente alla cera, nel sud si continua di "foderare alla pasta e ferro da stiro"). I procedimenti con alta e bassa pressione creavano una mentalità del l'art pour l'art del restauro facendo dimenticare che il paziente sulla tavola operativa aveva un diritto sull' incolumità: In ambedue emisferi si sacrificavano i preziosi testimoni di una storia tecnica con forbici e scalpello, eliminando bordi corrosi e cuciture, materiale di montaggio, telai originali tenendole erroneamente per troppo deboli (si pensa alle famigerate ma fatali "doppie foderature" sempre in uso). Con la supposizione dei telai si eliminava ogni possibilità d'analisi dendrocronologica, fisiologica o tipologica; infine per arrivare ad una perfetta pianezza del retro a scopo di foderatura si distruggevano gli indizi di cucitura ed altre particolarità d'uso nelle botteghe dell'epoca. I raggi x non procurano mai più gli specifici semplici o doppi nodi, le pieghe con larghezze personalizzate. 
Legioni sono i casi di pendants i quali separati fra loro subivano dei sorti talmente differenti che la loro omogeneità iniziale non si riconosce più, perché formato e stato di conservazione differivano con ogni nuovo intervento. Sola l'analisi materiale di fibre e colori o documenti storici provano la loro appartenenza ad una concezione identica.

La ricerca materiale e tecnologica può aiutare di chiarire economia, tradizioni e cronologie di uno studio. Joyce Plesters era una delle poche pioniere che fornivano alla "scheda" d'ogni quadro sempre i dettagli minutissimi dell'osservazione tecnica – un'abitudine che dovrebbe appartenere allo standard d'oggi: il diagramma direzionale delle tele, la loro connessione ad orlo o voltato, le ghirlande di tensione, il materiale di cucitura ecc. sono indizi preziosi a chiarire tradizioni, epoca di fattura o magari gli autori. (Tav. 4)
Il congiungere delle tele è stato un mestiere laborioso, chiedendo massima precisione e conoscenza del comportamento di tensione, di portata direzionale e di qualità delle fibre. Una cucitura chiedeva ortogonalità massima e disturbo estetico minimo. Il procedere doveva essere economico ed in armonia con esigenze compositive. Una conoscenza delle qualità sul mercato e la fiducia nei fornitori spesso esteri erano nei tempi poco sicuri del 16mo secolo non meno importanti per la stima di una bottega che i loro materiali pittorici.
Le schede degli apparati critici e filologici delle opere comportano ancora oggi magri indici sulla tipologia delle tele e la loro composizione. La ricerca è resa difficile da superfici appianate, dalla moltitudine di verniciature, da ritocchi e stuccature, mancando di solito la vista del retro per via delle foderature. La consultazione di vecchie fotografie monocrome, sotto luce "inefficiente", è spesso più eloquente dell'immagine "immacolata" di un fotografo d'oggi. Infine un ammonimento agli editori e riproduttori chi rendono dura la vita alla ricerca per le loro mutilazioni opportunistiche dell'immagine stampata: le loro deformazioni editoriali falsificano un giudizio su foggia, proporzione o composizione – un grave handicap anche per il presente saggio.
Adesso svoltiamoci su Jacomo Tintoretto.

Gli ultimi decenni moltiplicavano gli studi su colore, tecnica pittorica, le imprimiture e velature, il disegno preparativo e i pentimenti dell'opera del maestro, ma non sulla materialità e taglio delle sue tele sottostanti. La ragione di questa mancanza rimane nella complessità e la contrarietà del problema. Una composizione profana e privata, una pala d'altare, un decoro di scuola come quelli grandi di San Marco e San Rocco o minore come della Trinità, forniscono sconcertanti differenze strutturali: In un caso il taglio della tela è rettilineo, discreto e orientato sulla composizione, in un altro la tela si trova spezzettata, storta e poco accurata, siccome si doveva adoperare l'ultimo resto di stoffa nello studio. Qui si ammira la conformità di qualità, direzionalità o tipo del filo di cucitura, ma poi si mescolano tessuti normali con stoffe a spina di pesce, tessuti di differente larghezza dovuti al formato del telaio o di grossezza disuguale, di filo o di larghezza di maglia. Non è stato studiato fin adesso se queste irregolarità sono tributarie alla congiuntura sociale del momento, alla trascuratezza degli assistenti, alle condizioni del commercio, la liquidità dello studio o del committente. Neanche esistono considerazioni sugli sviluppi cronologici, sulle abitudini e particolarità delle botteghe, malgrado molti cicli decorativi con certezze storiche precise sono ancora reperibili in situ. Speriamo che la documentazione del restauro del decoro nella Scuola Grande di San Rocco fornirà nel futuro una fonte inesauribile di ricerca su questi argomenti affascinanti
.
La suggestività delle cuciture

Quando fra 1964 e 1969 una certa presunzione o ingenuità mi spingeva a disertare a Roma e Venezia sul Tintoretto l'occhio mio contemporaneamente formato nell'Istituto Centrale del Restauro, si stupiva dal poco peso che la storia dell'arte di adesso attribuiva all'apparenza materiale delle opere antiche in generale e di Tintoretto in particolare, malgrado che nella luce radente "disturbante" dell'illuminazione dei musei di allora si distinguevano ad occhio nudo benissimo i pentimenti, gli appezzamenti, le cuciture, le ghirlande di tensione! (Tav. 5) Mi precipitò ad analizzare l'"Adultera Chigi" della Galleria di Palazzo Barberini (Tav. 6)
 e fin oggi non smettevo di riguardare un quadro sotto un'illuminazione sfavorevole per questionare meglio la sua genesi materiale. I miei risultati di misurazioni e d'osservazioni in tanti Musei d'Europa finivano ormai in cassetti polverosi, ma all'occasione dell'esposizione sul Tintoretto al Prado di Madrid nel 2007 le consultavo di nuovo dopo una trentina d'anni, e le considero ancora utili a intimare una discussione di base sul argomento tela, proprio nel momento dove si comincia a richiamare una revisione dell' opera completa e della sua cronologia. Le mie considerazioni (Tav. 7) sono ipotetiche e mancano di sistematicità o di correttezza dovuta alla loro anzianità ma servono forse al perfezionamento del metodo di ricerca. Lo scopo di questa sarà la ricostruzione di un aspetto ipotetico dell'integralità d'ogni opera studiata, con la ripercussione grafica conseguente sulla genesi della composizione stessa. Spero che la nuova generazione di studiosi apporterà in futuro dei risultati e ricerche più precisi a questa pretesa.
Il cucire di bordi di tessitura era una necessità imperativa non solo per la solidità e quasi invisibilità del procedere, ma garantiva una rettilinearità con un minimo di disturbo ottico od estetico. In poi si combinavano facilmente tessuti di diverso orientamento, grossezza o larghezza dei nodi. I bordi intatti si fissavano meglio e senza perdita sulle aste dei telai e gli orli erano intrecciati rapidamente con un unico o doppio filo. Giunture perpendicolari richiedevano bordi ripiegati e solidi ma con perdite di tessuto da uno a due centimetri per pezzo e finivano spesso irregolari
 appena montati sotto tensione. Le giunture irregolari si piazzavano preferibilmente in zone secondarie o furono integrati o dissimulati nelle strutture della composizione come appaiono nella "Madonna dei Tesorieri"
 (Tav. 8) del 1567 (già palazzo dei Camerlenghi, oggi Gallerie dell'Accademia), dove mancano probabilmente pochi centimetri sul bordo superiore risultando dalla ricostruzione grafica e le proporzioni dei piedi veneziani.
L'interazione fra le giunture della tela, l'uso sistematico delle misure veneziane del piede e braccio, la composizione artistica con implicazioni iconografiche ed un canone costruttivo di geometrie semplici fu moneta comune di un artista come il Tintoretto. L'interdipendenza strutturale e materiale con l'intenzione figurativa si osserva bene nel paragonare composizioni simili come la "Nascita del Battista"
 (Tav. 9) dell'Ermitage di San Pietroburgo di formato largo e lo stesso soggetto di formato alto in San Zaccaria
 (Tav. 10) dove i loro gruppi delle donne col nascituro appaiono invertiti. La cucitura mediana orizzontale del primo esempio attraversa sì il corpino del nascituro, ma rimane decisamente di sotto il gruppo delle donne - la giunta verticale del secondo separa le protagoniste in modo diligente. In ambedue le tele i diagonali, le divisioni e la rete dei piedi rivestono una parte importante. L'osservazione di queste interazioni prova un'unità di vista del maestro sui preparativi per la struttura materiale, il formato e la composizione.

Una cucitura mediana verticale, ultrastretta di un significato quasi esoterico, si trova nel "Capriccio de'Sogni"
 (Tav. 11) di Casa Barbo, oggi nel Institute of Arts a Detroit. La composizione filosoficamente ed astrologicamente molto ispirata segue un filo direzionale e simbolico fra terra e cielo rispecchiandosi nella sua struttura concettuale e materiale. A parte dalla giuntura mediana precisa la tela e formata da divisioni, diagonali e cerchi culminando nel globo di cristallo sul quale barcolla l'uomo esposto alla volontà delle Deità
. 
Molti delle tele del giovane Tintoretto si compongono su asse prospettiche centrali come la "Cena in Emmaus"
 di Budapest o la discussa "Crocifissione"
 del Museo Civico di Padova, dove il centro della composizione nasce nel chiodo pedaneo del Crocifisso e la cucitura orizzontale è formata da due precisi teli normali. Di centralità perfetta sono anche la "Disputà"
 (Tav. 12) di Milano, la "Pala di San Gallo"
, e l'arcaica "Presentazione"
 (Tav. 13) dei Carmini di 1541-42.
La fotografia a luce radente della "Adultera Chigi"
 già fatta vedere e la radiografia (Tav. 14) del 1964 portavano alla comprensione dello sviluppo evolutivo, riproposta nel 2000 (Tav. 15); la "Entrata in Gerusalemme"
 (Tav. 16) Fiorentina si rivelava assai contigua in strutture e materiale. 
In questo periodo il punto focale si muove sempre di più fuori del centro dell'immagine: evidente p.e. in "Salomo e la regina di Saba"
a Venezia, Chenonçeau
 (Tav. 17) e Greenville
, nell'"Adultera" d'Amsterdam
 (Tav. 18) e altri. In quasi tutti i casi, si adoperavano teli normali di larghezza standard di tre piedi, piazzandoli nella parte alta della composizione. L'"Adultera"
 (Tav. 19) di Dresda del 1547 ca. dimostra la quintessenza di questo sviluppo giungendo due teli normali identiche in lunghezza. Il disegno delle mattonelle, il braccio con il movimento eloquente di Gesù nasconde la giuntura, ma dirige anche lo sguardo del mendicante inginocchiato a sinistra. Contemporaneamente sono coordinati l'altezza di visione degli antistanti ed il punto focale, il centro della composizione rimane nel vuoto del panno tunicale giallo dell'oratore proprio sopra lo scritto esplicativo per terra – una summa di configurazione saggia
. Quanto differente la più tardiva ma atmosferica e ritrattistica "Adultera Copenhagen"
 (Tav. 20) di intima bottega, dove basandosi sulle caratteristiche della tela si può pretendere una proporzione originale di 4per7 piedi.
Persino in assenza d'architettura o prospettiva dominanti come nella primissima e cataclismica "Conversione di Saulo"
 (Tav. 21) a Washington, parte da un centro vuoto o indefinito una composizione con riferimenti geometrici stabilizzanti che si rivelano solo con mezzi grafici analitici, adoperabili anche su un quadro tardo tumultuoso come il "Ratto d'Elena"
 (Tav. 22) del Prado ultimamente analizzato per la mostra di Madrid nel 2007.
Michael Matile dimostrava ultimamente
 che la "Cena" (Tav. 23)
 in situ a San Marcuola dal 1547 non poteva essere un "pendant" della "Lavanda dei Piedi"
 (Tav. 24a) un tipico laterale poco prima del 1550 ed oggi pezzo da parata del Prado. Questo viene anche provato dalla diversa qualità di tela e delle giunture dissimili: sia la versione del Prado, sia la seguente variante quasi identica di Newcastle upon Tyne
, (b) è composta di due teli normali inferiori ed una striscia rimanente superiore. La cucitura di quest'ultima attraversa le zone d'architettura e del cielo senza disturbo ottico.
La precedente (qualificazione recentemente revocata da più studiosi) più piccola "Lavanda"
 (Tav. 25a) di Toronto sembra tagliata in alto ed usa similmente l'elemento del bordo di tavola per nascondere la cucitura. Questo procedere era provato già nella "Lavanda"
 (b) di Wilton House, prima di coordinare la prospettiva con un arco antichizzante (l'idea nasceva a Toronto ancora come "rovina" - visibile in pentimento). 
La "Lavanda" del Prado, perso la sua funzione di laterale per causa del rifacimento della chiesa e la dislocazione dell'altare del sacramento, stupisce per la sua eccentricità di prospettiva ed il disegno del piastrellato "serlionesco" ottagonale esercitato e provato già nell'"Adultera Chigi"; la sua genesi partendo da semplici quadretti basati su misure di bracci (due piedi o 69,5cm) sul orlo della tela, è identica a quella. L'"Ultima Cena" ancora impregnata da simbolismi eucharistici, invece insiste sul suolo a scacchiera semplice di 13 unità
 di piedi culminando in un punto focale centrale e fuori quadro. La cesura compositiva delle due opere di San Marcuola accenna un punto di non ritorno nello sviluppo artistico di Jacomo: la crisi si accennava proprio nell'evoluzione delle sue "Adultere".
Le tele diagonali

L'opera del Tintoretto giovane si caratterizza a parte le tavole e la pittura murale, dall'utilizzo di semplici ed economici tessuti di struttura ortogonale per quadri di inizialmente piuttosto piccolo formato. Nonostante riscontriamo già nel 1540 (in stretta egualianza materiale della "Presentazione" dei Carmini!), sotto la "Sacra Conservazione Molin"
 (Tav. 26), una tela diagonale più solida, con una preparazione accurata, presumendo un committente importante ed esigente, familiare col linguaggio manieristico tosco-romano. Il telo superiore misura ancora 117cm dello standard di 120cm per tessuti diagonali (Tav. 27); la cucitura attraversa quasi invisibilmente la cintura del San Francesco e il mozzo della ruota di Santa Caterina. Secondo una delle proporzioni classiche corrisponde ai 5x7 piedi. La tela fu divisa in quattro parti e compassata per contenere le teste dei santi. Ci stupisce la centralità assoluta dell'ombelico del Gesù Bambino, premeditato forse nella piccola "Presentazione al Tempio"
 di Verona.
La citata "Ultima Cena" (Tav. 28)
 di San Marcuola ancora apparentata all'"Adultera" di Dresda utilizza un telo intero diagonale nella parte superiore per non disturbare la zona dei visi dei apostoli. La giuntura restante corre all'altezza dei polpacci di "Fides" e "Caritas" e si dissimula nel bordo della seconda fila di scacchiere sul suolo. Il telo superiore misura solo 117,2 dello standard di 120cm e si trova raccorciato di ca. 5cm, mancando evidentemente alla composizione squilibrata in alto. Ma è possibile che qui manca anzi una terza striscia equilibrando il vuoto incomprensibile del bordo inferiore: le ombre di un porticato
 nel fondo nella tradizione delle "Cene" di un Santacroce, Bonifacio, Bordone o Bassano finanzi un Tiziano nel Prado sarebbe concepibile. L'integrazione della tela in un decoro del sec. 18. poteva aver mozzato quel resto o fu tolto all'occasione del "restauro" nel 1936.
La pala affascinante degli Incurabili col "Viaggio di Sant'Orsola e le Compagne"
 (Tav. 29) oggi in San Lazzaro dei Mendicanti (1554 incirca) è composta di un telo diagonale mediano verticale (122cm) e due strisce di diversa larghezza sui lati: una sola cucitura centrale avrebbe disturbato il flusso della composizione a zigzag. La spartizione geometrica parte dalla metà del corpo dell'angelo, tocca l'albero della nave ed infine il pastorale leggermente inclinato del vescovo. Possibili mancanze su tutti lati sono da supporre, specialmente nel cerchio absidale oggi troppo appiattito dovuto ad un'alterazione barocca. Se la pala dei Mendicanti è un chiaro omaggio di Jacomo al fantasmagorico Carpaccio, la pala d'altare di Vicenza, "Sant'Agostino appare agli storpi"
 (Tav. 30) sta nel concorso alle forme volumetriche scultorei di Michelangelo. Le tele si assomigliano in qualità e taglio, comparabile all'altare di "Sant'Agnese"
 (Tav. 31) della Madonna dell'Orto, ma non nella preparazione più densa e le pastosità più rimarcabili di quest'ultima. Le datazioni discusse dovrebbero forse avvicinarsi…
La larga "Purificazione di Maria"
 (Tav. 32) già dei Crociferi (1554/55; Accademia) quasi intatta, composta di due teli diagonali orizzontali (117/122cm) nasconde la sua cucitura nel orlo della tovaglia d'altare il quale accenna nello stesso momento la divisione verticale dell'immagine. Una rete di divisioni a quarti, piedi e geometrie diagonali accentua il racconto. Infine l'emblema dei botteri, la piccola botta sullo scalinato, si trova nel medio perfetto.
Quattro teli diagonali di larghezza standard (120cm) formano orizzontalmente la grande "Crocifissione"
 (Tav. 33) del 1565 in situ nella Scuola Grande di San Rocco; un resto la completa sul bordo superiore. La complicata composizione non permetteva di rispettare le cuciture del telone: così l'inferiore attraversa proprio il naso della Maria svanita. Invece la centrale inchiodatura del piede del Crocefisso segna un punto importante di una composizione a cerchi, simile in diverse altre Crocifissioni del maestro.
Il telo più fino ma rigato ed a spina di pesce della "Tentazione di S. Antonio"
 (Tav. 34) a San Trovaso (ca. 1577) contiene una giuntura verticale (M. Volpin) chi traversa il pollice destro di Cristo. La stampa precisa del Carracci di 1582 fa presumere, che tutti lati abbiano sofferto un po' e che il formato originale fu di 8,5x5 piedi.
Il laterale dell'"Ultima Cena"
 (Tav. 35a) sempre nella stessa cappella del Sacramento nella Chiesa di San Trovaso, ma piazzato nel lato sbagliato (falsificando la vista obliqua secondo Matile) dimostra una cucitura mediana orizzontale all'altezza dell'orecchio del S. Giovanni addormentato. La giuntura salda due teli diagonali di quali il superiore sembra raccorciato di seguito.

Il dossale di Banco della scuola del Sacramento di San Polo, la caritativa "Ultima Cena"
 (b) del 1574 incirca, si trova sul luogo originale e non sembra molto alterata. Tintoretto adoperava un tessuto finora raro a spina di pesce di approssimativamente un metro di larghezza in due bande orizzontali (con un resto di ca. 30cm), il quale diventa di seguito uno dei teli standard nella Scuola Grande di San Rocco.
Tessuti misti e patchwork

Joyce Plesters analizzava a Londra la "Lavanda"
 (Tav. 36) di San Trovaso, un laterale (datato da Gould 1556 incirca) trovando un patchwork raro di un telo diagonale orizzontale in basso e quattro appezzamenti perpendicolari in alto della stessa qualità (tre intatti ed un resto a sinistra). Per via dell'inusitato appezzamento si manderebbe l'origine del quadro piuttosto nell'anni sessanta, non troppo lontano dalla "Cena di San Polo".
Nel 1977 la stessa ricercatrice
 trattava la tecnica e l'economia dei teloni giganti nel coro della Madonna dell'Orto. Per la prima volta s'insegnava che tessuti di differente fattura, direzionalità e densità si potevano rincontrare nella stessa pittura, una prassi riscontrabile già in opere di Paris Bordone. Si concludeva che inizialmente pezzi rimanenti furono adoperato fino ad esaurimento, prima che si continuava a preparare tele più regolari con lunghe strisce di formato standard (del tipo normale a un metro di larghezza e diagonale di ca. 120cm) assemblati in lunghezza con lo scopo di permettere giunture quasi invisibili. Di regola furono appezzamenti in altezze meno visibili dallo spettatore. Giunture posteriori o inserti – originali od apocrifi – sono di regola più ruvidi o bombati per le pieghe di stoffa orlata ed i fili necessariamente più compatti e fitti. Formati non combaciando interi teli usavano strisce restanti in vicinanza dei bordi (p. e."Presentazione del modello di fusione del Vitello d'oro"
 (Tav. 37a) nella Madonna dell'Orto sul lato delle cinque strisce a 110cm) per non sprecare materiale di orlatura per l'inchiodatura sul chassis. In certi casi si mescolavano teli standard di struttura e larghezza differente per riempire esattamente una misura determinata dal telaio (come nell'apocalittico "Giudizio"
 (b) ivi, con larghezze di 120, 120, 115, 115, 110cm). Joyce Plesters constatava già nel 1976 che i pendants giganteschi contenevano qualità differenti di tessuti. Le ragioni per questo fatto rimanevano nonostante non sufficientemente chiariti. Probabilmente "La Presentazione del Modello per il vitello d'oro" era così arricchita di ritratti (della cerchia dell'artista stesso) che una visione avvicinata ed un fondo più liscio nel primo piano della rappresentazione erano consigliati in confronto col cataclisma turbolento del "Giudizio" quale permetteva un'impressione più complessiva di visione da lontano su un suo supporto più ruvido e "veloce". Gli unici ritratti inglobati dei donatori di famiglia Contarini furono eseguiti, infatti, su pezzetti di stoffa fina, montati postfactum in un'altezza già irrilevante.
Una mescolanza di tessuti normali e diagonali si accenna per la prima volta nel ciclo del Vecchio Testamento per la Scuola della Trinità
 (Tav. 38abcd) (1550-53, Gallerie dell'Accademia ed Uffizi), dove un telo diagonale di 113cm verosimilmente oggi raccorciato forma una cucitura orizzontale nella "Creazione degli Animali" (a) piazzato nella parte superiore, e due volte nella parte inferiore: "Il Peccato Originale" (c) con la cuciture sull'altezza del mento di Eva e "Caino ed Abele" (b) traversando l'occhio destro di Caino. Il frammento di Firenze col "Ammonimento d'Adamo ed Eva" (d) sembra di non contenere una giuntura, ma dovrebbe trovarsi nella parte alta della ricostruzione. Solo nel primo quadro della serie la cucitura correva in modo favorevole per la composizione. Il decoro di una scuola minore o meno abbiente sembra aver provocato non più la massima attenzione della bottega! Tuttavia le giunture rispettano certe divisioni geometriche…
Secondo l'ultimo rapporto di restauro (M. Volpin) la Pala della "Resurrezione di Cristo"
 (Tav. 39) di San Cassiano è composta di due teli diagonali verticali (la mediana tutto altro che ortogonale!) ed una normale (98/117/15cm). Sembra un patchwork poco estetico, ma almeno due bordi sani si uniscono...
Nonostante la semplicità delle strutture della bellissima tela di "Cristo in Casa di Marta e Maria"
 (Tav. 40) di Monaco in Baviera, la disposizione è basata su una rete precisa di piedi e la divisione centrale. L'Appezzamento di teli misti segue un'economia stretta, ma non evita la figura prominente di Marta, segno di una fabbricazione tarda.
Nella metà degli anni 50 Tintoretto creava la grande "Crocifissione"
 (Tav. 41) per la Scuola del Santissimo Sacramento di San Severo (oggi nell'Accademia) con appezzamenti orizzontali insoliti di diversa larghezza (dall'alto in basso 48,48,68… cm). Per quest'incarico di scuola minore un telo composto di resti era forse una necessità economica, mentre per l'"Adorazione dei Pastori"
 (Tav. 42) della sala superiore della Scuola Grande di San Rocco piuttosto una facilità di usare pezzi disomogenei per via delle strutture architettoniche multiple della stalla a due piani. Non meno irregolari sono le giunte leggermente incurvate delle due tele strette per le due "Marie"
 (Tavv. 43a/b) nella sala terrena ivi, malgrado identiche misure: l'appezzamento di tela standard diagonale di 119cm viene composto di resti orizzontali; una cucitura di striscia verticale attraversa proprio la testa della solitaria protagonista. Qui una certa negligenza si spiega forse dal poco illuminato posto di minore importanza, o le pitture furono tenuti per "telleri" puramente decorativi.
Le quattro "Mitologie"
 (Tav. 44a/b/c/d) di stato di media grandezza per l'Atrio quadrato di Palazzo Ducale erano una commissione prominente esigendo una giuria ragguardevole (Veronese e Palma Giovane), nonostante stupisce il loro appezzamento irregolare ed disomogeneo con due a quattro pezzi di telo! Sembra che la bottega nel 1578 stava meno sotto la sorveglianza solitamente ambiziosa del maestro, chi ancora nei anni 50 diligentemente coordinava artigianato, economia, responsabilità e virtuosità artistica. Anche l'ultima manifestazione di Jacomo, lasciando alla bottega le finiture nella sua "Deposizione"
 (Tav. 45) di San Giorgio Maggiore prova una separazione degli interventi materiali dal concetto pittorico.
Parte II
Interazione fra taglio del telo e composizione
Se la Pala michelangiolesca di "San Marziale"
 (Tav. 46) di 1548/49 misura 181cm (o già 191cm) una sola cucitura mediana fra due teli normali avrebbe bastata per fornire un supporto materiale, ma la dominante statura del Santo sarebbe stato traversato dal solco centrale sfigurante. Con strisce laterali identici come rimedio e reciproci volgimenti delle teste di San Pietro e Paolo Jacomo diligentemente evitava ogni collusione.
L"Ascensione di Maria" di Bamberga
 (Tav. 47a) a trovato il suo formato originale nel restauro degli anni 80 grazie all'analisi dei teli verticali; ma anche l'idea iconografica dell'"Unio mistica" trovava la sua confermazione
. Il fatto, che l"Ascensione" di Bamberga riappare come piccolo modello integrato fra le 'anime ascendenti nel "Giudizio" della Madonna dell'Orto (con conseguenze per la datazione dei due "telleri"), non è stato sufficientemente discusso; ancor meno la disposizione e la tecnica d'assemblaggio delle tele implicate, che si assomigliano molto
.
L"Assunta" di Bamberga ha un formato ed un telo quasi identico con l'"Assunta"
 (b) della Chiesa dei Gesuiti. Non può essere casuale. Ambedue erano forse concepite per lo stesso altar maggiore dei Crociferi. Le giunture di questa ultima potrebbero esser scelte in registri orizzontali (piuttosto rare) per via della composizione meno verticalizzata.

È da riconsiderare che l'economia tecnica e l'organizzazione della bottega siano state riordinate per le commissioni di grandi formati dopo il 1547 in concomitanza del trasloco dei Tintoretto al Rio della Sensa in stretta vicinanza della Madonna dell'Orto. L'accumulazione di formati oltre i 12 a 16 piedi (da quattro a cinque metri) danno nell'occhio non meno una certa preferenza del maestro per altezza da 4 a 4,5piedi o 140 a 160cm.
Composizione e taglio delle tele concordano anche nella "Fuga d'Arsinoë"
 (Tav. 48) a Dresda: un telo normale forma la metà inferiore, la diagonale della quale forma l'asse del naviglio. Si aggiunge una striscia di un piede (36,4cm) il bordo di quella si dissimula nel orizzonte del mare. L'ultima striscia sembra tagliata di poco come i bordi laterali, sollecitando un formato di 5,5x6,5 piedi. Evidente, che centro della composizione e cerchiature influenzarono la flessione labile del corpo d'Arsinoë.
Di rapporti geometrici si nutre anche la tela d'altare del "San Giorgio, il drago e la Principessa"
 (Tav. 49) di Londra degli anni 50, trattata da Marco Boschini come "miniatura". Il cerchio absidale (nato nella finestra mediale del castello) ritrova nel giro inferiore l'ombelico centralizzato del giovane morto. Lo stesso ombelico È centro di un secondo cerchio, il quale, in combinazione con diagonali puntando al bordo inferiore, influenzano pieghe dell'albero e del corpo della donna. Jacomo utilizzava un intero telo di qualità fitta e fina normale (3 piedi) preparandola diligentemente con gesso come in generazioni antecedenti.
La "Crocifissione"
 (Tav. 50) dei Gesuati di ca. 1560 è formata da un telo normale standard (3 piedi) verticale sulla sinistra e due strisce strette con cucitura orizzontale poco sotto la metà del quadro. Una cucitura mediana avrebbe disturbato l'asse centrale della croce. La composizione circolare non potrebbe essere più severa: essa stilizza l'abside, l'ombelico Cristi, il chiodo pedale e marca in più la cavità del paesaggio e la piega dei corpi femminili. Nonostante l'ingrandimento dell'altare, l'originale a conservato le sue misure iniziali (di 8,5 x 5 piedi).
Dopo un'antichissima "premeditazione" su tavoletta (Tav. 51)
, la "Susanna"
 (Tav. 52) di Vienna è composta di telo normale standard di tre piedi nella parte superiore, con cucitura a ca. 46cm dal bordo inferiore, di modo di non disturbare la zona del petto della bella bagnante; solo la testa indiscreta dello spione s'inchina sotto la linea di giuntura. Lo specchio si coordina col disegno prospettico centrale e funziona come agens ottico in direzione dello sguardo di Susanna.
Il "Narciso"
 (Tav. 53) della Galleria Colonna di Roma, spesso tenuto per appartenente alla "Susanna" per via del formato simile, si distingue da quella da una cucitura mediana orizontale poco comune sotto la quale s'inchina la testa del giovanotto. L'"Abside d'Eco", una rovina antichizzante nel fondo domina così il centro di giuntura e divisione verticale esprimendo un motivo esplicitamente auditivo. Si potrebbe presumere l'appartenenza dei due quadri ad una decorazione di gabinetto col tema dei cinque sensi. Invece esaminata la "Susanna" da vicino (Tav. 54)
, non solo rivela una costruzione complicatissima e polystrutturale, lei sola riempie tutte le esigenze di quel tema: l'alberello di sambuco dietro la bella a destra promette la dolcezza di miele, altrettanto l'amarezza della medicina, l'orecchio sente il fruscio del vecchio nell'erba e il gracchiare della gazza, mentre l'odore evade ondulando dal vasetto di profumo e il tasto si esprime nel tocco gentile della pelle o nella freschezza della sorgente; la riflessione naturale in quella e l'artificiale nello specchio completerebbero un tema così sensuale da solo. Prescindendo da un accoppiamento poco verosimile di uno scenario profano-mitologico con uno del Testamento Vecchio, le due tele sono dal punto compositoio e tecnico-pittorico lungi di formare un'unità. 
La "Susanna"
 (Tav. 55) del Louvre più sobria e meno trasognata, ma più provocatoria verso lo spettatore, obbedisce ad una classica proporzione di 5 per 7 e sembra poco mutilata. È composta di un telo normale orizzontale nella parte bassa; IL punto ombelicale e l'altezza di visione della donna e del Vecchio definiscono una mancanza sul bordo (Il nodo dei capelli della serva accentua la divisione verticale). Il viso diretto all'infuori ripete la posizione dello specchio, attirando lo spettatore come "visitatore" erotizzato; i vecchioni hanno una parte secondaria: sono rivali di quello.
Il "Concerto delle Ore e Grazie"
 (Tav. 56) di Dresda verosimilmente è un'inscenata del senario o dell'esacordo secondo le teorie del musicologo Giuseppe Zarlino, amico della famiglia Robusti. La tela è traversata da un'irritante cucitura interessando i corpi delle "ninfe" proprio nel quarto superiore della tela, mentre la divisione geometrica orizzontale tocca l'ombelico della suonatrice di viola ed il trasmettitore superiore della cetra. Quell'ultimo serviva originalmente come centro assoluto dell'immagine e fornisce l'origine del disegno circolare ed ovale inglobando le figure. Meno chiaro e da questionare sarebbe un altro tema musicale: quello di Monaco, il "Concerto di Apollo, Eolo e le Muse"
 (Tav. 57) di fattura simile, ma meno rigoroso nel concetto figurativo e forse invalidato da collaboratori.
La raffinata e ironica favola di "Vulcano sorprende Venere e Marte"
 (Tav. 58) di Monaco di Baviera è composta di un telo normale standard di tre piedi (d'oggi soli 94cm di larghezza) posizionato nella parte alte della composizione. La cucitura corre sotto il ginocchio di Venere e "sparisce" nelle drapperie e nel disegno delle piastrelle del suolo. La striscia rimanente è divisa di nuovo nella metà del bordo inferiore. La divisione assoluta genera geometrie diagonali e circolari toccando ombelico, seni e piede di Venere ma anche la testa, la sua curvatura dossale, i punti dell'occhio di Vulcano e di Amore. Lo scudo riflettente di Marte trova il suo centro sull'altezza del vasetto 'traditore' e continua la fuga prospettica del suolo originalmente a scacchiera e punta l'ombelico di Venere. Composizione ed appezzamenti della tela sono in armonia saggiamente ideata
. Come tutti i bordi appaiono rovinati, le perdite si suppongono nell'ordine di centimetri per riempire un formato originale di classici 4 su 6 piedi. La tela di Monaco si circonda con iconografia e forma dalle più grandi, ma proporzionalmente simili "Lede"
 (Tav. 59a/b) a Firenze. Quella precedente "Leda Siviero o Contini"
 (a) fu stroncata dalla figura di venditrice di pollame sulla sinistra, per formare un quadrato.
Identico sono invece fattura, qualità e tempo d'esecuzione delle due versioni di "Tarquinio e Lucrezia"
 (Tav. 60a/b), delle quali solo quella di Chicago (b) sembra esser sopravissuta. La versione perduta (a) fu modificata in ultimo forse su ordine di un acquirente scrupoloso al quale non piaceva il modernissimo e vertiginoso motivo degli oggetti cadenti al rallentatore (Tav. 61).
Un problema rimane ogni giudizio sulla "Danae"
 (Tav. 62) di Lione nella quale si sospetta un prototipo quadrato o un'aggrandimento posteriore pasticcioso sulla destra, finché non esiste la prova ai raggi x delle vere circostanze materiali di questo stupendo quadro, infermato nella sua parte destra troppo insignificante.
Appezzamenti e mutilazioni
La documentazione mirabilmente corretta e completa fornita da Joyce Plesters ed il suo team nel 1985 sulla "Deposizione"
 (Tav. 63a/b) della National Gallery di Scozia ad Edinburgo forniva dopo un restauro meticoloso la certezza della sua origine nel 1550 per San Francesca della Vigna. Un telo verticale normale di tre piedi (101cm) era accompagnato da due strisce di telo identico (12cm) quali morivano nell'abside oggi troncata ma documentata da stampe di J. Matham e L. Kilian. La scena centrale, un relitto del furto dalla Cappella dal Basso e poi del trasferimento nel commercio d'arte del 17. secolo, fu di seguito ingrandita su tutti lati da ampliamenti banalizzanti.
Il grande "Miracolo dello schiavo"
 (Tav. 64) dell'Accademia (1547/48) è formato da quattro teli diagonali orizzontali dei quali il più alto è un resto; ricostruendo le quattro strane insenature angolari dovuti ad un montaggio decorativo nell'intavolato ligneo della parete dietro il banco dell'albergo, si ricupera un formato originale di 12,5x16 piedi.

Il "modello" per il "salvataggio della salma di San Marco ad Alessandria"
 (Tav. 65) di Bruxelles fu originalmente a mio avviso simmetrico e centralizzato in più un quadro perfetto come le tre tele definitive del ciclo per la Scuola grande di San Marco, ma ideologicamente ancora apparentato al "Miracolo dello schiavo" del 1548 (vedi p.e. la scenografia e gli aggruppamenti ritmici dei protagonisti). La giunta nella parte alta ad un telo standard di tre piedi fu stroncata più tardi.
L'intero ciclo dal 1562in poi per la Scuola Grande poteva essere ipoteticamente ricostruito su base degli appezzamenti e giunture di tela nel 2000. La ricerca di Rosalba Tardito
 durante il restauro della tela di Brera (Tav. 66) non cambiava l'erronea denominazione del cosiddetto "Ritrovamento" (invece dei multipli "Miracoli" del Santo). I collaboratori apportarono dettagli e modelli di ricostruzione interessanti, ma non un diagramma delle giunture dei teli e delle loro qualità. Col aiuto della tela moderatamente intatta dell'intero ciclo si potevano ricuperare gli altri rimanenti atrocemente mutilati nel 1807, nel loro formato iniziale. Solo il "Miracolo del Saraceno" (Tav. 67) in ultimo trasformato dal Tintoretto in una scena turbolenta di mare, si distingue dai altri per un appezzamento irregolare di tele, nonostante un'architettura prospettica sottostante
, concepita in interdipendenza strettissima con gli altri due scenari (Tav. 68). Il soggetto del concetto rigettato trattava verosimilmente episodi miracolosi del Santo ancora in vita se la Trilogia iniziava originalmente con questa tela su un lato sinistro dell'inquadratura architettonica locale, sotto l'ispirazione dai rilievi esterni della facciata della Scuola Grande (Tav. 69a/b e Tav. 70 a/b/c). Era questa rappresentazione (ignota) la prima di una serie, s'intende, che Tintoretto cercava di consumare resti di tela prima d'iniziare teli sani. Solo così si spiegano due strisce orizzontali in cima del "Miracolo del Saraceno". I teli normali del ciclo corrispondono ad una misura standard piuttosto rara di due braccia, in pratica di ca. 68/70cm riscontrati già nel "Narciso", nella "Probatica Piscina", e "San Rocco fra gli appestati" di San Rocco. Unico è che le giunture servivano a tutti e tre pavimenti del ciclo come partenza delle unità di piastrelle in fuga prospettica. Certamente la disposizione delle giunture fu rispettata anche in molti elementi delle scene finanche il "Miracolo del Saraceno" quale ereditava certe costrizioni strutturali dal vecchio concetto. 
L'esempio più famoso di un'immagine profana mutilata di un terzo, è l'alquanto tarda "Nascita della Via lattea"
 (Tav. 71), della National Gallery di Londra. I suoi teli diagonali fini (la mediana di 115cm di larghezza) corrono di sorpresa orizzontalmente (v. l"Assunta" dei Gesuiti!). Concepita con cuciture verticali quella mediana avrebbe corso lungo tutta la gamba di Junone e le giunture avrebbero disturbato diverse teste. Ricostruendo il telo inferiore della larghezza standard di 115cm, si ricaverebbe un altezza totale di 243cm corrispondendo a sette piedi (per una larghezza di classici quattro piedi). L'esistenza antica di due teli interi in basso spiega l'applicazione di un resto in alto. La conferma dell'esattezza viene dalle copie pubblicate già da E. Mandowsky
.
La "Presentazione della Vergine"
 (Tav. 72) è oggi di un unico formato largo ma originalmente diviso in due battenti esterni dell'organo nella Madonna dell'Orto. È formata da due teli diagonali ciascuno perfettamente congiunti, ma ha subìto perdite minori sui bordi per la "rettangolarizzazione". I battenti interni con le "Visioni del Martirio dei Santi Pietro e Paolo" (Tav. 73 a/b) confermano l'identica fattura da due teli ciascuno. La composizione si basa su divisioni a metà e quarti, cerchi precisi e diagonali importanti (come già nell'"Assunta" di Bamberga), ed è incastrata nella rete di misure in piedi (qui: 12,5x7p; "Assunta": 13x8p, "Presentazione": 12,5x14p). Solo la piccola Maria è traversata da una giuntura verticale.
Altri esempi per una sorte movimentata di 'de-formatizzazione' subivano i due capolavori dell'Accademia "San Luigi di Tolosa, San Giorgio e la Principessa" (Tav. 74a) ed i due "Santi Gerolamo ed Andrea" (b) del 1552. Furono create come "pale centinate" per le sale del Magistrato del Sale nel Palazzo dei Camerlenghi
. I teli normali standard permettevano l'utilizzo verticale di un metro integrati sui lati opposti per via delle composizioni accoppiate o interdipendenti. Le bordure cucite delle strisce restanti di mezzo metro furono dissimulate una volta nella piega del manto e nel pastorale inclinato (!) del San Lodovico, l'altra volta nel bordo della croce di Sant'Andrea altrettanto inclinato. Le geometrie circolari si perdevano nel 1777 nel vuoto di un ingrandimento, poiché la sezione dell'abside comunicava originalmente con punti focali nella figurazione. Solo un recupero dell'integrità iniziale fa di nuovo intendere l'idea compositiva geniale.
Similmente penoso fu l'ingrandimento della "Ultima Cena"
 già accennata, e della copia della "Lavanda" di San Marcuola dopo la ricostruzione della chiesa fra 1728 e 1736 da Giorgio Massari, a chi si attribuì la responsabilità per gli interventi pittorici. Non è chiaro se il "recupero" del 1937 a rispettato lo stato originale delle giunture e del formato! Ricordiamoci del "Miracolo del Paralitico"
 (Tav. 75 a/b), una specie di 'copriportelle' dell'armadio per i preziosi e l'argenteria nella chiesa di San Rocco, creato come capriccio architettonico ed illusionistico in concorrenza col "San Martino e San Cristoforo" del Pordenone di fronte: Il restauro per la mostra del 1937 stroncava le gambe penzolanti della figura di sinistra originali, parte di capitelli e della "piscina probatica"
. Ancora qui i quattro battenti
 d'armadio furono riassemblati di seguito. Le giunture originali si trovavano nella divisione verticale mediana e lungo le colonne laterali, ma il concetto pittorico iniziale era un rettangolo unito di 238x560cm (oggi), composto da teli orizzontali normali ed interi (2x3piedi) ed un resto alquanto irregolare superiore. Le tracce di chiodatura rivelano, che le parti laterali furono tagliate a misura dei portelli dall'autore e fissati dal davanti (senza bordi ripiegati). Una ricostruzione anche filologica di questo capolavoro pionieristico d'illusione lungi primo del barocco è sempre in attesa (Tav. 76 a/b/c/d)…
Considerevolmente invalidato fu anche la capricciosa architettura delle "Nozze di Cana"
 (Tav. 77 a/b/c), originalmente dal refettorio dei Crociferi (oggi in S.M. della Salute) e centinato in alto con stemmi laterali. Le travi dritte oggi appaiono sterili per mancanza dell'abside semicircolare appiattita. I quattro teli normali giunte con cuciture rettilinei furono integrati e dissimulati perfettamente nella rete architettonica di piastrelle, scalino, travi, bordo del tavolo nel fondo ecc.
Relativamente intatti sembrano i teloni del presbiterio della Chiesa di San Rocco: "San Rocco sana gli Appestati"
 (Tav. 78a) del 1549 – il primo incarico documentabile della Scuola Grande – e "San Rocco in carcere confortato dall'angelo"
 (b) del 1567. Il loro riordinamento e rimontaggio nel 800 fa invece sospettare delle perdite laterali. La distanza cronologica fra le due opere (un volgimento da un realismo puntuale ad una visione irreale) si riflette anche nel trattamento dei teli, in se, già di qualità differenti: la più recente prende meno cura nell'evitare conflitti fra giunture e composizione. Del resto le strutture spaziali e compositivi (luce, prospettiva, divisioni concettuali) sono sorprendentemente identiche, perché destinate ad un ambiente prestabilito!
conclusione

Non è da dubitare, che il gioco combinato fra giunture, lo sistema di misure veneziane, fra composizione artistica, ed infine del contenuto iconologico era d'obbligo e moneta comune degli artisti, poiché molte delle idee figurativi si ricavavano da, si sviluppavano con, o sboccavano in un contesto materiale ed astratto
 e non solo viceversa. Diventa intendibile, che altezze visuali dei protagonisti, zone centrate ombelicali
, accenti coloristici, assi di volo d'angeli o altri movimenti vettoriali, punti nevralgici di un'azione, prospettive e spazi volumetrici, alti e bassi, densità e vuoti di figurazioni, erano in stretta comunicazione con le cerniere di quadratura, le proporzioni esterni ed interni, di spazi ed illuminazione ambientali, le reti di trasferimento o la qualità materiale dei supporti.
Probabilmente si giustifica il facit che il Tintoretto compositore non si faceva guidare da principi come la sezione aurea o teorie raffinate di prospettiva centrale
, ma piuttosto da considerazioni artigianali come la costruzione di un'opera sulla base delle proporzioni
 consigliati dal Serlio
 e misure di piedi o bracci, della quadratura, dalle scacchiere di trasferimento, da divisioni semplici, asse o reti diagonali e specialmente costruzioni circolari come nel "Concerto delle Muse" di Hampton Court (Tav. 79)
. Questi mezzi tradizionali e comuni offrivano facilità per connettere zone iconograficamente significanti, di aumentare e chiarificare gesti e intenzioni. Gli arnesi prospettici Tintoretto utilizzava come uno scenografo o pittore di teatro, ma non nel senso dei pittori ricercatori scientifici o dei teorici rinascimentali, Piero, Alberti o Leonardo. Più del concetto
 ricercato gli era caro l'osservazione della luce e l'espressione dell'azione in moto e massa. Il prospetto scenico è sempre sottomesso alla proiezione dei corpi; la profondità dello spazio si genera sempre di più nello sviluppo dell'oeuvre col volume ed il moto degli attori. L'evoluzione delle "Adultere", "Lavande", "Assunte", "Ultime Cene" prova quest'allontanamento progressivo dalla scenografia allo spettacolo
, lo spazio volumetrico, luministico e movimentale. Se man mano la preparazione delle tele materialmente e artisticamente perdeva un po’ di cura ed economia, questo è un indizio di più, quanto per il maestro, la distanza di visualizzazione di un'opera singola aumentava, tanto diminuiva l'interesse per il dettaglio ed il decoro minuto. Più l'esperienza complessiva per la rappresentazione di spazio e tempo cresceva, meno pesavano i difetti materiali davanti allo spettacolo teatrale di visioni e cicli monumentali (Palazzo Ducale, Apparati Gonzaga ecc.), il dettaglio artigianale fu sommerso nelle turbolenze delle impressioni taumaturgiche o guerresche: la marea di commissioni per la bottega offuscava l'occhio vigilante dell'impresario Jacomo Tintoretto, colle parole del Vasari "il più terribile cervello che abbia avuto mai la pittura". Noi mettiamo volentieri l'accento sul cervello di questo bonmot, vedendo, che sotto ogni invenzione, anche la più capricciosa, si nasconde un duro lavoro concettuale e costruttivo, confutando l'altra parola del Vasari, che Tintoretto abbia "lavorato a caso e senza disegno".
Il nostro lavoro ha un fine puramente didattico e potrei se non dovrebbe espandersi su altre opere complete d'altri maestri, per arrivare a conclusioni cumulative sull'uso dei materiali nel passato. Il Tintoretto si prestava in prima linea, perché tenuto in generale come trasgressore delle regole comuni del disegno. Invece visto da vicino, una gran parte delle sue creazioni, corsivi e spiritosi, vulcanici e spontanei si dimostrano ideati e disegnati con meticolosa cura nei limiti di un corsaletto di prospettive, proporzioni e misure, prima dell'offuscazione pittorica dalle velature, da cambiamenti di figure, dal furioso delle pennellate. Solo pochi disegni autentici sono tramandati a noi, ma quasi tutti contengono le tracce della rete a quadri di trasmissione – forse lo stigma stesso delle perdite d'innumerevoli originali tenuti per meno estetici e per materiale puramente artigianale o didattico. Il fatto che sopravvivevano a lungo nella bottega e furono riutilizzati di continuo, come ci provano invenzioni separate da decenni, non aiutava alla loro conservazione materiale dopo la caduta del clan artistico dei Robusti.
Obiezioni ai disegni ricostruitivi nostri sono in certi casi giustificabili, per via delle incertezze, quanto fra commissione, pianificazione, concetto, compimento e consegna di un'opera intervenivano imprevisti o cambiarono le condizioni del montaggio, dell'incorniciatura, della disposizione nello spazio locale (cappella, laterali, banco di scuola ecc.). Spesso solo in seguito alla loro terminazione, tele piccole furono montate su un telaio, come cambiamenti di formato furono eseguiti già dall'artista stesso. Per via dei cambiamenti continui d'elementi formali, oggi provate da innumerevoli pentimenti, le misure in piedi non rispecchiano sempre le geometrie del primo concetto. Le nostre speculazioni sulle mancanze si calcolarono su base del denominatore minore comune fra proporzione logica e principi di divisione artigianali, senza faticare metodi della sezione aurea o altri rapporti esoterici. Un'optio non pienamente realizzabile, ma da Joyce Plesters sempre richiamata, era l'obbligo di riprodurre le opere tutte sotto una comune misura proporzionale; questo per arrivare ad una migliore comprensione filologica e costruttiva della genesi e dello sviluppo delle opere. Per il materiale di ricerca non si poteva ricorrere sempre ad una documentazione fotografica migliore e più recente. Per la faticosa elaborazione informatica dei disegni ringrazio alla consorte Sonya Weddigen-Schmid.
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Abstract tedesco

Leinwandzuschnitt und Komposition scheinen im Arbeitsprozeß Jacopo Tintorettos namentlich der früheren Jahre (ca. 1555-65) eine enge Interdependenz aufzuweisen. Die Grossaufträge der Scuolen und die spätere Bottega messen der Materialökonomie abnehmende Bedeutung zu.

Die Mischung von divergierenden Gewebequalitäten und Ballenformaten nimmt mit der Ateliervergrößerung und dem Auftragszuwachs der "Firma" Tintoretto zu.

Heutige Restaurierungsberichte und Bildmonographien widmen dem Thema von Bildschnitt, Formatisierung und Leinwandgebrauch im Verhältnis zu Komposition, Auftrag und Werkstatttradition zu wenig Raum. Der Status quo der Bildränder wird selten in Frage gestellt. Den gegenwärtigen und künftigen Restauratoren sei ans Herz gelegt, das geschichts- und informationsträchtige Nahtsystem zu schonen und gründlicher zu dokumentieren.

Datierungen, Abfolgeuntersuchung, und Zuschreibungen könnten mit mehr Aufmerksamkeit gegenüber den materialen Werkstattbedingungen zu neuen Ergebnissen führen. Noch fast unerforscht sind die Herkunft der Malleinwände, ihre Herstellung an Ort, ihr Importhandel und die entsprechenden Kosten im Atelierbetrieb, die ihre Anwendungsweise erheblich beeinflußt haben dürften.

Abstract inglese:

Canvas sizing and composition seem to show a close interdependence in the process of creation of Jacopo Tintoretto, in all his earlier years (ca. 1555-65). The growing number of orders from the confraternities, 'scuole' or the state patronage, and the still growing 'bottega' gave less and less importance to the economy of the support and painting materials.

The mixing of diverging qualities of canvas and bale formats grows with the extension of the studio and the rate increase of orders within the "firm" Tintoretto.

Restoring documentation and monographic research on the imagery of Tintoretto give until now minimal attention to the theme of size, format changing and use of canvas fabric in proportion to discourses on composition, commissioning and tradition of the workshop. The status quo of size and condition of the edges or borders of the pictures is rarely questioned. The restorers of today and tomorrow are encouraged, to take care of the seam system, full of historical information and to report and comment it with more attention.

Dating, analysis of sequences, attributions could get a better relief and enlighten the material conditions with new results. Nearly unexplored are the origin of the fabrics, their probable production in the Serenissima or abroad, the trade and cost related to the painters studio, which was apparently influenced by all these circumstances.

� "Völliger Ruchlosigkeit bedurfte es da, um Bilder zu beschneiden, damit sie in den Galerien symmetrisch mit anderen figurierten! (…) Der Meister empfindet seine Malerei einheitlich mit ihrer Begrenzung und in strengem Bezug zu derselben; er allein hat die Ränder anzugeben. Man soll daher auch dem Rahmenmacher nicht die mindeste Vollmacht lassen, über das Bild hinein zu greifen." 


Jacob Burckhardt il 2.Febbraio 1886 sul "Format und Bild" nei "Kulturgeschichtliche Vorträge", Leipzig 1929, p.248f.


� Poteva trattarsi di canapa o di lino, sotto invecchiamento la distinzione si rende sempre più difficile.


� Alvise Zorzi, Venezia scomparsa I & II, Milano 1977.


� Erasmus Weddigen, Zur Fragwürdigkeit des Doublierens, in: Mitteilungen dt. Restauratorenverband DRV, 1979/80, p.20-24 (Traduzioni di Anne Trembley: "Remise en Question du Rentoilage" e "Rimessa in Questione della Rintelatura").


� Giandomenico Romanelli, Tintoretto, La Scuola Grande di San Rocco, Milano 1994.


� PR 109* (*per facilitare l'orientazione nell'oeuvre cito sempre i numeri di catalogo del compendio dell'opera completa di Rodolfo Pallucchini e Paola Rossi [PR]); per l'"Adultera Chigi" v. E. Weddigen, L'Adultera del Tintoretto della Galleria Nazionale di Roma, in: Arte Veneta XXIV, 1970, p.81-92, ed idem: J.T.f.- Myzelien zur Tintorettoforschung, München 2000, p.11-37. 


� Più i bordi illesi di un tessuto si applicavano strette e tesi, più s'incurvavano le giunture perpendicolari.


� PR 302; Venezia, Gallerie dell'Accademia, 221x521cm; telo inferiore 116cm leggermente tagliato, la cucitura dissimulata nell'orizzonte delle piastrelle, appezzamento incurvato di ca. 30cm a sinistra, cucitura orizontale superiore di una balla normale di 105cm li larghezza e 520cm di lunghezza all'altezza dei capitelli del portico. Tutti ritratti sono piazzati sul telo superiore. v. G. Nepi Scirè in: Quaderni della soprintendenza ecc. 17, Restauri a Venezia 1993, p. 41 seg.


� PR 169; St. Petersburg, Ermitage, 181x266cm, telo normale superiore intero di un metro con giunta moderna (ca. 12cm) formato originale presunto: 173x278cm = 5x8 piedi; Ricostruzione colla stampa di F. Horthemels (1688-1738) rivela le mancanze sui due lati e la giunta in alto; v. M. A. Chiari Moretto Weil (Ed.), J.T. e i suoi incisori, Milano 1994, Cat. 84, p. 86-87, dove appaiono anche le antiche misure di "haut de 5 pieds 1 pouce, large de 8 pieds 2 pouces".


� PR 248; Venezia, Chiesa di San Zaccaria, 270x204cm; (v. Cat. Esp. Madrid 2007, Fig.37) due teli à 3 piedi ciascuno. Il quadro d'altare del coro delle monache di San Zaccaria (sic!) fu identificato erroneamente e solo recentemente come "Nascita di Maria"; l'età della puerpera, la testa dell'uomo visionario di destra (l'unico con nimbo!), il vestito classico di Maria e la tradizione del titolo a Giovanni mi convertono alla vecchia denominazione nonostante gli angeli profetici con colomba (nella visione di Zaccaria!) non si oppongono ad una "nascita della Madonna". Considerazioni evolutive di concetto, figurazione e prospettiva raccomandano di ripensare un avvicinamento cronologico piuttosto precoce delle due varianti.


� Non così ai tempi della generazione dei Bellini, Mansueti, Belliniano, Carpaccio ed altri. Le loro cuciture non sono sempre rettilinee e sono dissimulati spesso da preparazioni dense e lisce. Nel caso di tele di tessitura fina e fitta (o non verniciate, come la "Tüchleinmalerei" nordica), d'apparenza opaca o a tempera, le cuciture comportavano un fattore minore di disturbo estetico. Non è senza interesse, che dall'inizio della pittura veneziana su tela tutti tipi di tessuto furono adoperati e che si possono distinguere certi artisti sulla base delle loro preferenze ed abitudini (p.e. tessuto normale o diagonale marocchinato, con direzione verticale od orizzontale, o pezzettato ecc.). 


� PR 328; Detroit, Institute of Art, 425x217cm; datato da R. Echols ca. 1546. Le caratteristiche di congiunte e filatura armonizzano con quella data. v. Cat. Esp..Madrid 2007, fig.107. Per il significato v. F. Gandolfo, Il'dolce tempo', Mistica, Ermetismo e Sogno nel 500; Roma 1978, p. 237-249, 253, 258-261, 269.


� Il globo è leggermente spostato fuori della partizione geometrica: la vacillazione instabile dell'uomo è impercettibilmente accentuata, anche la cucitura segue questo movimento…


� PR 42; Szépmüvészeti Múzeum, 156x212cm. Due strisce orizzontali da 80cm di telo normale. La cucitura mediana non corrisponde con il bordo del tavolo vicino (!), ma la figura di Cristo, tovaglia e l'angolo del tavolo sono centrali, se si suppone una perdita di 14cm sulla sinistra (formato 156x226). La fuga del piastrellato punta nella Mano benedicente.


� PR 90; Padova, Museo Civico, 202x265cm; poche perdite lasciano pretendere una proporzione da 6x8 piedi, la cucitura mediana combina due teli identiche da 3 piedi. Interventi da collaboratori sono da sospettare, anche se la regia materiale e dovuta al giovane maestro.


� PR 41; e Cat. Esp. Madrid 2007, Nr. 2; Milano, Museo del Duomo, 197x319cm. Cucitura mediana orizzontale precisa fra due teli normali standard; solo una ricostruzione prospettica centrale permette un giudizio giusto sul formato mutilato di poco a destra (ca. 15,8cm) ed uno sbaglio dell'artista nel costruire il porticato del fondo a sinistra. Raro è la centralità del pavimento e della prospettiva (oriunda dalla Tora aperta) non coordinata con divisione mediana e linea oculare di destra.


� PR 43; Venezia, Museo Diocesano d'Arte Sacra, 172x105cm (173x104cm ≈ 5x3 piedi!).


� PR 40; Chiesa dei Carmini, 350x195cm, per questo incarico precoce ed importante Jacopo adoperava una fitta tela a spina di pesce, cucitura verticale mediana, il centro del arco absidale definisce anche il punto focale dell'ancor goffa prospettiva. La rete di piedi combacia il bordo anteriore dell'altare ed il primo gradino. 


� PR 109; Roma, Galleria Nazionale di Palazzo Barberini, 118,5x168cm; telo normale inferiore di 97cm, in cima due appezzamenti minori.


� PR 110; Palazzo Medici Riccardi, 118,5x213,3cm; telo normale inferiore di 97cm, in cima 21,5cm, proporzione 3,5x6 piedi. Non coincidono orizzonte e linea oculare.


� PR 104; nuovamente: Venezia, Accademia, cat.1381; già à Bologna, poi Roma, Palazzo Venezia, 122x219cm (ca.3,5x6piedi), perdite minori in cima, telo normale superiore di 95cm, cucitura all'altezza dei coperchi dei vasi; centralità della regina, ma divergenza leggera della prospettiva e la fuga dei quadretti pavimentali in mezzo all'arco serliano spostato verso destra.


� PR 116; Castello di Chenonçeau (F), 160x270cm sorprendente cucitura mediana orizzontale fra due teli normali di 80cm. Sia questi corrispondono alla misura standard più rara, sia sono supponibili delle perdite su tutti i lati; orizzonte e punto focale mancano di coordinazione nonostante una precisa costruzione prospettica, col aiuto di quella si potrebbe ricavare un formato molto ipotetico di 196,8 x 303,4cm. Per comparazione v. la scena simile del "cassone" di Vienna, PR 48.


� PR 105; Greenville, Bob Jones University, 150x237,5cm (4,5x7piedi) telo superiore normale di ca. 98cm; cucitura bassa dissimulato nella scacchiera delle piastrelle. Regina centrale ma architettura prospettica leggermente spostata verso sinistra piazzata la fuga in mezzo all'arco serliano.


� PR 108; Amsterdam, Rijksmuseum, 160x225cm (173,75x243,25cm corrisponderebbero a una proporzione di 5x7piedi) telo orizontale normale di oggi 96cm in su e 64cm in basso, cucitura dissimulata nel bordo del podio.


� PR 125; Dresden, Gemäldegalerie, 189x355cm, v. Cat. Esp. Madrid 2007, fig.110; bordi superiori e laterali leggermente diminuiti di un formato presunto di 5,5/6x10,5 piedi (≈191/198x365cm) telo normale con cucitura mediana orizzontale (inf. 97, sup. 86cm). Il cubo sul quale è seduto Cristo corrisponde a un piede quadrato! L'antica copia raccorciata sulla destra dall'ignudo e invertita di Budapest (No.104) misura 186,5x328cm ed è combinata di due teli identiche orizzontali con cucitura mediana simile alle "Lavande" copiate di San Marcuola e di San Trovaso. Uscivano dagli stessi studi di copisti?


� Persino l'ombelico appena notabile si annoda sull'asse di visione di Gesù! La prospettiva delle piastrelle è come spesso spostata di pochissimo dal centro del porticato per non forzare l'occhio. Gli ignudi laterali stando per Vecchiaia/Povertà (sinistra) ed Infermità (destra) sono consimili alle allegorie "Fides" e "Charitas" nella "Cena" di San Marcuola alludendo alle opere pie di una confraternità caritativa.


� PR A26; Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, 132x242cm; un telo standard di tessitura diagonale di ca. 120cm fu aggrandito su ambedue lunghezze di strisce minori. v. Erasmus Weddigen, Ein Blick aus Tintoretto's Werkstatt in Venedig, "Adultera sine studio" in: Künstlerhäuser (Ed. E. Hüttinger), Zürich/München 1985, p.69-82. Ed. ital.: Una veduta dallo studio di Tintoretto a Venezia; in: Case d'artista dal Rinascimento a oggi (cura E. H), Torino 1992, p. 61-74.


� PR 79; v. Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.3; Washington, National Gallery of Art, 152,4x236,2cm; telo normale, leggermente diminuito sulla sinistra, probabilmente già 156x243,25cm o 4,5x7piedi. L'arco del ponte e la pendenza della scalinata sono basati su un disegno geometrico.


� PR 414; Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.41; Museo Nacional del Prado, Madrid, 186x307cm. (telo standard diagonale superiore intatto con corso a destra, inferiore con corso a sinistra, poi di nuovo a destra; presumibilmente già 191x312,7cm o 5,5x9piedi; mancanza leggera a sinistra nella testa dell'uomo aiutante di Elena e del bordo inferiore). Si nota la precisa verticalità dell'albero mediano, le strutture geometriche delle cordate, alberate, remi e frecce (osservabile anche nel "Viaggio di Sant'Orsola" ai Mendicanti!). Il gruppo su disegno circolare di sinistra è una tipica 'Figurenballung' del maestro, malgrado nel viso del "Paride" si riconosce la mano di Domenico. Vecchie identificazioni come "battaglia navale" o "battaglia fra cristiani e turchi" sono definitivamente erronee: non si trovano navigli di battaglia né nemiche, l'armata inseguente arriva da terra, i nobili 'pirati' partiti dal palazzo indifeso si sono procurati due barche da pesca per fuggire, non potendo ancora mettere i veli; i ritardatari sono trucidati dai persecutori. 


� M. Matile, Quadri laterali, München 1997, p. 90-92 e 198-200 (con vasta bibl.).


� PR 127; Venezia, San Marcuola, Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.11; 157x433cm


� PR 128; Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.12; Madrid, Prado, 208,3x533cm; 6x15,5piedi. Il disegno del apostolo slacciando un sandalo sulla sinistra (v. Cat. Exp. Madrid 2007 Fig 125) è quadrettato per misure di mezzo piede tasponibili in ambedue versioni.


� PR 124; Newcastle-upon-Tyne, St. Nicholas, 213x532cm. I pentimenti trovati con x-rai nella tela del Prado rivelano definitamente la precedenza di quella sulla versione inglese.


� PR 123; Toronto, Art Gallery of Ontario, 154,9x407,6cm; cucitura lungo il bordo del tavolo di dietro ed un verticale nel ultimo quarto della tela. Il tessuto normale inferiore è leggermente raccorciato (92cm), mancanze laterali. Ricostruito misurerebbe 156,3x417cm o 4,5x12piedi. La prospettiva si compone su semplici linee di quadripartite e verticali dell'architettura. La lunghezza della tavola centrale entra fra due piedi esatti, il coltello la "taglia" nella divisione centrale.


� PR 122; Wilton House, Coll. Count Pembroke and Montgomery, 147x253cm; Tessuto normale inferiore, perdite su tutti lati, ricostruito 156,3x278cm = 4,5x8piedi. Forme verticali corrispondono con la rete di partizioni (la testa del gatto domina la divisione mediana).


� Proprio nella cesura fra 5 e 8 unità e 5x3 dall'alto (≈ sezione aurea) si trova la borsa traditore di Juda!


� PR 11, e Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.1; ora New York, Berry-Hill Galleries, 171,5x243,8cm, misurazione di 5x7 piedi corrispondono a 173,8x243,3cm). L'ombelico del bambino subiva nell'ultima fase della composizione di uno spostamento minore (ma suggestivo, malgrado anatomicamente sbagliato di ca. 2cm) verso lo spettatore. 


� PR 16; Verona, Museo di Castelvecchio, 87x116cm, in basso e a sinistra leggermente raccorciato (90x123,5cm, tessuto orizontale normale senza cucitura), presumibilmente già centrato simmetricamente sul ombelico del bambino. 


� L'autopsia della "Cena" a Madrid 2007 mi permetteva di scoprire che la "Fides" portava sopra il suo calice una grossa ostia circolare, cancellata in seguito, e che il braccio della "Caritas" fu allungato per portare un piatto (caldo!) d'arrosto in più del bambino: un gesto piuttosto goffo o psicologicamente sbagliato, ma comprensibile se Tintoretto fu motivato a cambiare le due allegorie in umili servanti.


� Simile alle colonne tozze della "Disputà" di Milano.


� PR 173; Venezia, S. Lazzaro dei Mendicanti, 330x178cm. Il corteo processionale delle vergini è un omaggio all'"Incontro dei pellegrini col Papa" del ciclo di Sant'Orsola del Carpaccio (Accademia; dove si notano teli misti normali come diagonali a spina di pesce. 


� PR 136; Vicenza, Musei Civici, Pinacoteca di Pal. Chericati; 255x174,5cm. La larghezza di 5 piedi (173,75cm) è ancora originale, un telo diagonale intatto corre verticalmente a sinistra, la cucitura evita la figura centrale del Santo. Originalmente si presuma forse un'abside semicircolare ed una altezza complessiva di 8 piedi (= 278cm)


� PR 371; Venezia, Madonna dell'Orto; 400x200cm. Un telo diagonale presumibilmente in tre strisce, la mediana intera di misura standard. Composizione semplice su due cerchi sovrapposti, punto di fuga esterno con livello oculare leggermente sotto la divisione mediana; corona del martirio,il cerchio degli angeli e la Santa in correlazione assiale.


� PR 168; Venezia, Gallerie dell'Accademia, 239x298cm. Il disegno di Maria col Bambino, Firenze, Gall. d. Uffizi, Gab. Disegni e Stampe, inv. No. 12953 F (Fig.156 del Cat. Exp. Madrid 2007) contiene una rete quadrata coincidendo con i 4 piedi esatti della figura veneziana! v. anche l'analisi di Roland Krischel, Ein unbekanntes und einige wenig beachtete Gemälde des J .T. in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, LIII 1992, p.45-82.


� PR 283; Venezia, Scuola Grande di San Rocco; 536x1224cm o 15,5x35 piedi.


� PR 370; Venezia, San Trovaso, 285x165cm; 


� PR 259; e Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.32; Venezia, San Trovaso, 221x413cm (1563/64) (225x417 sarebbero 6,5x12piedi) tutti bordi hanno sofferto di mutilazioni ed ingrandimenti. Il bottone della camicia di Cristo nella divisione verticale prospettica (prolungando il punto focale del piastrellato a 12 elementi cancellato di seguito!) sta sopra il panino eucaristico; la linea continua "strozzando" il collo di Giuda(!). Un cerchio ingloba il bordo della tela e l'orizzonte più il gruppo ovale più ristretto d'apostoli. La severità concettuale di questa "Cena" manderebbe la "Lavanda" Londinese di fronte (cambiata con una copia) più eccentrica ed atmosfericamente più diffusa, come pittoricamente più velata, in un'epoca posteriore. 


� PR 305; Venezia, San Polo, 228x535cm (225x538cm sarebbero 6,5x15,5 piedi) v. Matile 1997, p. 93-96 e 219-221. La disposizione degli appezzamenti di tela è molto simile a quella della "Lavanda" di Londra; v. sotto.


� PR 260; London, National Gallery, 200,6x400,3cm (225x417 corrispondono a 6,5x12piedi) mancanze considerevoli sui bordi; v. Lit. Plesters4, p.11-18, tav.15. Come dimostrava M. Matile, la "Cena" e la copia della "Lavanda" Londinese in San Trovaso furono scambiati. Ambedue opere sono state manipolate provando, che i cambiamenti erano eseguiti e all'inizio del 18. e nel 19. secolo (v. Matile 1997, p.234-240). 


� Joyce Plesters2 1977, p.84-93.


� PR 236; Venezia, Madonna dell'Orto, 1450x590cm.


� PR 237; Venezia, Madonna dell'Orto, 1450x590cm.


� Dei cinque pitture del ciclo tre si trovano a Venezia, uno a Firenze. La loro altezza mesurava secondo Edwards (1812) 156cm o 4,5 piedi, la larghezza 267cm o 7,7 piedi, "Creazione degl' animali" (PR 149; 151x258cm), "Il peccato originale" (PR 151, 150x220cm) secondo Edwards sembra stato raccorciato di 45 cm sulla sinistra avendo originalmente le stesse misure della "Creazioni degl' animali" (4,5x7,7 piedi), Le larghezze dei rimanenti variano di molto. "Caino ed Abele" (PR 152; 149x196cm) e la "Creazione di Eva" (4,5x6 piedi ≈ 156x208,5cm) si assomigliavano. L'"Ammonimento d'Adamo ed Eva" (PR 150; 118x148cm) a sopravissuto solo mutilato nei Uffizi, la "Creazione di Eva" manca, ma è tramandata da un disegno del Farinati.


� PR 291; Venezia, San Cassiano, 450x225cm.


� PR 298; München, Staaatsgemäldesammlungen Alte Pinakothek; 197,5x131cm. Telo normale intero verticale a sinistra e due strice laterali.


� PR 171; Venezia, Accademia, 282x445cm.; cucitura all'altezza dello stinco del Crocifisso, disopra un telo normale, di sotto un diagonale con giunta all'altezza del mento della Madonna. Moltitudini di cuciture orizzontali nella parte del bordo superiore. La misura standard di telo diagonale di 68cm corrisponde a un telaio di tessitura di un braccio. L'incontravamo già nella tela dei "Miracoli di San Marco" del museo di Brera. La composizione circolare ingloba il chiodo del piede ed i chiodi delle mani, la figurazione centrale e i due croci secondari. Se la croce stava nel centro e le altre croci laterali nelle divisioni simmetriche ad un quarto di lunghezza, si deve aspettare una mancanza rispettabile di 1,3piedi sulla destra. Le divisioni orizzontali combaciano esattamente le distanze di piedi!


� PR 347; 542x455cm; Sala Grande, ca. 1579-81; dimostrato già da Plesters e Lazzarini mettendo in vista la moltitudine di appezzamenti nella parte mediana. Plesters6/Lazzarini 1996, p. 372, Tav. 6.


� PR 439 (Maria Maddalena) & 440 (Maria Egiziaca); 425x209cm e 425x211cm; Venezia, Scuola Grande di San Rocco, sala terrena. 


� PR 373: Venezia, Palazzo Ducale, "Mercurio e le Grazie" 146x155cm; PR 374: "Ariadne, Venere e Bacco" 146x167cm; PR 375: "Minerva caccia Marte" 148x168cm; PR 376: "La fucina di Vulcano" 45x156cm, oggi nel Anticollegio di Palazzo Ducale, telo diagonale versato a destra, leggera variabilità delle altezze e larghezze con perdite minimali su tutti i lati; si presumono misure iniziali di 148x156cm e 148x168cm, corrispondendo ai vuoti leggermente differenti fra i pilastri murali nel Atrio Quadrato,- La nuova disposizione con cornici pompose corrisponde all'antico posto poco distante, e ripete la incidenza originale della luce differente dalle due finestre verso ovest. 


� PR 468 e Cat. Esp. Madrid 2007 Nr. 49; Venezia, San Giorgio Maggiore, 288x166cm; telo diagonale intero (verticale) sulla destra, due strisce verticali a sinistra; la cucitura attraversa la testa della Maddalena. La scarsa prospettiva è coordinata col punto focale sul bordo e la linea oculare della Madonna svanita; la croce rimane centrale.


� PR 133; Venezia, San Marziale, 376x181cm; l'abside appiattita e le braccia smussate dei Apostoli fanno aspettare un formato iniziale di 11(o 12?)x5,5 piedi (382 o anzi 417x191cm).


� PR 167; Bamberg D, Obere Pfarre, "Himmelfahrt Mariens": 437x265 (dopo restauro ricostruttivo 452x278cm o 13x8piedi) v. Erasmus Weddigen, Zur Ikonographie der Bamberger Assunta von J. Tintoretto in: Die Bamberger "Himmelfahrt Mariens", Arbeitsheft 42 d. Bayer. Landesamtes f. Denkmalpflege, München 1988, p.61-112.


� I divisioni in piedi veneziani e le diagonali del centro absidale non convergono nella zona nasale della Madonna come supponeva A. Burmeister 1988 op. cit. fig.1, p.120, ma nel alone "piromistico" di contatto fra i nimbi di Cristo e Maria, cioè di 'Sponsus' e 'Sponsa'.


� Secondo A. Burmester 1988, ibidem, la tela del "Giudizio" è più grossa di quella dell'"Ascensione". Ma la disposizione è longitudinale e di qualità diagonale.


� PR 170; Venezia, Gesuiti, "Assunzione della Vergine",: 435x268cm qualità diagonale in quattro strisce orizzontali (dal basso: 110/125/115/90cm; penultimo pezzo con direzione invertita (G. Marin), L'"Assunta" di Bamberga: telo diagonale con verso a sinistra in tre strisce verticali (50/120/109cm). 


� PR 203; Dresden, Gemäldegalerie, 153x251cm, probabilmente 156x260,5cm. in origine. Telo standard normale intatto inferiore, due strisce orizzontali in alto, cuciture leggermente arcuate verso basso sulla sinistra.


� PR 206; e Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.26 e fig.145 e 146; London, National Gallery, 157,5x100,3cm corrispondono ad una proporzione di 4,5x3 piedi, graticola di fili 18/16 per cm. Il disegno del Louvre, Cab. d. Dessins no.5382, opera con una rete di quadratura centrata nell'ombelico del morto; lo spostamento informatico della rete del disegno combacia esattamente la forma e grandezza del dipinto.


� PR 249; Santa Maria del Rosario, o dei Gesuati; 297x165cm; v. Restituzioni '91, quattordici Opere restaurate, Vicenza 1991, A. Augusti & F. Volpin, p.53-56.


� La tavoletta privata di una "Susanna" (PR 55; 27x38cm), probabilmente frammento di un "cassone", contiene tutti elementi della versione Viennese salvo i due vecchioni, chi si presumono essere tagliati sotto o dietro il portico di destra: presenti i capelli acconciati, il busto, lo specchio, la fila di alberi, lo stagno, i cervi abbeverati, la pergola prospettica ecc.; solo l'idea di una riflessione traditrice non è nata ancora.


� PR 200; Wien, Kunsthistorisches Museum, 146,6x193,6cm; bordi intatti con proporzione approssimativa di 4x5,5 piedi (139x191cm). Restauro ed analisi tecnologiche per la mostra di Madrid; v. Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.31. 


� PR 201; Roma, Galleria Colonna, 147x190cm. Un tentativo di ricostruzione (minimale 4,5x5,5piedi o 156,3x191,2) costringe la 'conca d'eco' di tenere una posizione mediana. Il telo standard di ca. (quì 76-) 80cm si trova anche nel "Salomone" di Chenonçeau (PR 116) e nella "Probatica Piscina" di San Rocco (PR 226). Sarebbe utile di verificare, se una parte delle strisce secondarie fra 70 e 80cm appartenevano a un telo standard nominato "tella da brazzo…" (braccio = 69,5cm). Solo l'esame dei bordi ripiegati sul telaio potrebbe chiarire la questione.


� Una sopraposizione di rete a piedi (4x5,5) permette l'applicazione della sezione aurea piuttosto rara, corrispondendo quasi col prospetto focalizzato della pergola e dello specchio; ma i bordi orizzontali non combaciano la rete. 


� PR 144; Paris, Louvre, 167x238cm; 5x7 piedi corrispondono a 173,7x243,3cm.


� PR 204; Dresden, Gemäldegalerie, 142x214cm, telo inferiore normale di 104cm; divertente di esercitare cerchiature differenti, quadrature o diagonali, per studiare la genesi di questa pittura altamente auditiva e musicale basando quasi certamente su teorie del musico Zarlino, familiare del clan dei Robusti tutti musicisti. v. Erasmus Weddigen, Tintoretto und die Musik, in: Artibus et Historiae 1984,10, p.67-119. H. Colin Slim (†), molto più esperto nella materia, posizionava il quadro basandosi sulle parti leggibili intorno a 1566. V. H. C. Slim, Tintoretto's Music-Making Women at Dresden, in: 'Imago Musicae' IV, 1987, p.45-76.


� München, Staatsgemäldesammlungen; 169,5 x 255,5 cm.; telo standard intero normale inferiore; la cucitura evita parti figurativi importanti. v. Weddigen, Tintoretto e la musica, in: Artibus et historiae 1986,V 10 p.67-119. Nel fondo corrono le Pieridi trasformandosi in cornacchie.


� PR 155; München, Alte Pinakothek, 135x198cm.


� Erasmus Weddigen (collaborazione informatica di Sonya Schmid), Des Vulkan paralleles Wesen (Dialog über einen Ehebruch mit einem Glossar zu Tintoretto's 'Vulkan überrascht Venus und Mars'), München 1994 ed idem, Jacomo Tentor f., Myzelien zur Tintorettoforschung, scaneg München 2000, Kap. Venus, Vulkan und Mars, die Inquisition der Informatik, p. 269-287. v. anche: Beverly Louise Brown, Mars's hot minion or Tintoretto's fractured fable, in: Quaderni di Venezia arti 3; J.T. nel quarto centenario della morte, Padova 1996, p. 199-205. 


� La "Leda" degli Uffizi (PR 384; 167x221,5cm) introduce il cagnolino di Monaco (lì aggiunto solo in ultimo) in quasi identica posizione e non può per questo preso come pendant. Nonostante i restauri di ambedue "Lede" per l'esposizione Tintoretto a Firenze, Pitti 1995, Cat. 12 & 13, un'analisi delle tele non fu mai eseguita.


� PR 158; Firenze, Uffizi, 146,5x147,9cm; v. Weddigen 1994, nota. 207, p.230 seg.


� PR 450; v. anche Cat. Esp. Madrid 2007 Nr.42; Chicago, The Art Institute, 171,x151,8cm; e PR 451; già. Kunsthaus Lempertz, 158x135cm; oggi scomparso o distrutto durante un restauro a Zurigo il 22.6.1984; ambedue tele normali con cucitura mediana (2cm sopra l'ombelico) e figurazione identica; la variante fu di formato uguale come quella di Chicago e conteneva secondo le radiografie sia la figura del baldacchino sia il cuscino cadente ed il pugnale, tutti cancellati in seguito presumibilmente dalla mano dell'autore. v. anche Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.42.


� PR 378; Lione Musée des Beaux Arts; Cat. Exp. Madrid 2007, Nr.46; 142x182cm; due teli normali orizzontali (93,5/49,5cm) con cucitura fra le ginocchie di Danae. Finché non esistono analisi ai raggi x, rimane ipotetico un formato originale quadrato esatto, eliminando la metà della impacciata serva con un suo vestito goffo, la finestra pesante ed il liuto informe. Tipico sarebbe invece la centralità del grembo di Danae e l'erotismo spinto alla beffa. 


� PR 292; Edinburgh, National Gallery of Scotland, 164x127,5cm; v. J. Plesters5, p. 501-517.


� PR 132; Venezia, Accademia, 416,5x544cm; v. E. Weddigen,'Jacomo tentor f.', Myzelien zur Tintoretto-Forschung, München 2000, p. 46-114. teli diagonali di (dal basso in alto)115/124/122/54cm; le insenature sono riempiti con telo normale in epoca successiva. La cucitura mediana tocca il carpo della mano del Santo. Poco in giù fra le dita benedicenti spunta la fuga prospettica e piomba la divisione mediana verticale: un punto culminante nevralgico paragonabile con la scintilla mistica fra i nimbi dei protagonisti della "Assunta" di Bamberga, o con il gesto taumaturgico di San Marco nella tela dei "Miracoli" di Brera.


� PR 126; Bruxelles, Musées Royaux des Beaux-Arts, 108,5x125cm; oggi 3x3,5piedi; telo normale, cucitura orizzontale ca. 8cm dal bordo superiore. Datazione 1562 da W. R. Rearick (1996).


� Rosalba Tardito (Ed.), Il Ritrovamento del Corpo di San Marco del Tintoretto: Vicende e restauri, Firenze 1990. I restauratori G. R. Arosio e A. R. Nicola Pisano fornirono dettagli su misure di tela ed i danni dell'opera (p.20-22). 


� Visibile invertita sul retro della tela v. S. Moschini Marconi, Gallerie dell'Accademia di Venezia (sec. XVI) Roma 1962, Fig. di Cat.Nr. 408b. La striscia di destra con tracce dell'inchiodatura anche visibile dal davanti fu montata sul telaio rimpiccolito ma più tardi di nuovo esteso. E paragonabile al frammento di ca. 20cm trovato applicato al bordo superiore del "Salvataggio della Salma" con resti del porticato di sinistra. v. Weddigen, Myzelien…2000, Ricostruzioni 115, p.171.


� PR 390; National Gallery London, 148x165cm; s. Plesters3, p.19-24. Cecil Gould la posizionava c. 1578. La striscia superiore poco danneggiata ha una giunta verticale supplementare nel terzo di sinistra. Le mancanze grossolane lineari in basso, ritenute da N. S. Brommelle nel 1959 come danni di una vecchia piega di trasporto, sono piuttosto tracce della giuntura originale lacerata di seguito durante una foderatura: un telo standard diagonale permetteva qui proprio una larghezza di 115- 120cm, mentre 135cm o di più sarebbero totalmente inusuali. La striscia superiore misura ca. 13cm, l'inferiore ca. 20cm. Joyce Plesters 15 anni fa mi chiedeva di chiarire le circostanze dubbiose di queste cuciture mandandomi la radiografia della tela. Spiacevolmente la mia risposta arriva troppo tardi…


� E. Mandowsky, 'The Origin of the Milky way' in the National Gallery, The Burlington Magazine, 72(1938),I, p.88-93 e nuovamente Cat. Esp. Madrid 2007 Nr.40, p. 344 e fig. 178.


� PR 159; Venezia, Madonna dell'Orto, 429x480cm; (434x486,5cm corrispondono a 12,5x14piedi). I teli completi misuravano 120cm; i battenti chiudevano lungo il dorso della sempre non interpretata ragazza sul primo scalino, e le figure sdraiate lungo lo scalinato, senza disturbare i loro visi. L'ultimo restauro metteva in vista le insenature antiche del corpo ligneo dell'organo sui lati esterni visibili anche nei battenti con i "Martiri di Pietro e Paolo". v. L. Moretti, A. Niero, P. Rossi, La Chiesa del Tintoretto, Madonna dell'Orto, Venezia 1994. Il San Pietro ornava il battente sinistro, Paulo il destro. Gli intarsi fanno supporre che la parte sinistra sia stata tagliata di ca. 6 cm in più e che la larghezza originale misurava 14 piedi mass (486,5cm invece dei 480cm di oggi).


� PR 162 & 163 v. Cat. Esp. Madrid 2007, Nr.16 e 17; Venezia, Accademia, da Luigi Sante Savio († recentemente) restaurati. Lo stato aggrandito v. fig. in Henry Thode, Tintoretto, Leipzig 1901, p. 62. 


� Fig. v.. Catalogo della Mostra del Tintoretto, Venezia 1937, XV, tav. 2, p. 20. Altri esempi in: C. Gamba, A proposito di alcune opere deformate del T., in: Venezia, Vol.I, 1920.


� PR 226; e Cat. Esp. Madrid 2007 fig. 15 e 16; Venezia, Chiesa di San Rocco, 238x560cm. Il soggetto è verosimilmente "Le guarigioni di Gesù" (sia allo stagno di Bethesda, Giov. 5,2-17, ma anche sul lago Tiberias, Matt.15,30-1). Racconta non solo la guarigione del paralizzato ("alzi tuo letto e cammina!") ma anche altri miracoli in concomitanza od analogia agli armadi del Pordenone, con dei malati affrescati accanto ai protagonisti Martino e Cristoforo. I multipli "Miracoli di San Marco" a Brera sono discendenza diretta di questa visualizzazione moltiplicata. L'assenza dell'acqua da prelevare dallo stagno viene relativata da un disegno di Fragonard a Pasadena, dove una grossa urna ricoperta da un panno, oggi mancante, si fa ancora indovinare dai resti pittorici a destra e davanti ai piedi di Cristo (v. fig. Catalogo div. Autori, Le Tintoret, une leçon de Peinture, Milano 1998, P. Rosenberg, Tintoret et Fragonard, p.24, fig. Pasadena, The Northern Simon Fondation. Nelle copie invertite di V. Le Febre (1642-1682) o J. G. Saiter (1750-60) la coppa era già indistinguibile (per via delle cerniere di portella?) e sostituito dal titulus (v. M.A. Chiari Moretto Wiel, Jacopo T.intoretto e i suoi incisori, Venezia 1994 e: A. L. Lepschy, Davanti a Tintoretto, Venezia 1998, fig.23).


� Per assimilare il concetto architettonico del Tintoretto al decoro del Fumiani s'ingrandirono nel 18.secolo le strutture preesistenti, per eliminarli nel 1937 con zelo esagerato. v. fig.. Catalogo della Mostra del T., Venezia 1937, p.90.


� Non è concepibile, che un armadio per la presentazione di preziosi abbia solo due portelli di 280cm di apertura! 


� PR 230; Venezia, Chiesa S.M. della Salute, 435x585cm; 12,5x14 piedi.


� PR 134; Venezia, Chiesa di San Rocco, 307x673cm, (app.8,5x19,5 piedi, forse perdite su ambedue lati, dove le due donne sembrano raccorciate), 3 teli normali orizzontali di giunture precisissime di un telo standard di ca. 80cm, (poco utilizzato più tardi) con una striscia irregolare di 2 a 4cm in alto ed una striscia di ca. due bracci (ca. 65cm) in basso. Le cuciture superiori evitano zone critiche della composizione; solo la mediana è costretta di traversare la testa del malato in cura del Santo. Le piastrelle si contano di poco sopra il bordo inferiore in 20 unità (20 piedi corrisponderebbero ad una lunghezza di 695cm). Una cucitura irregolare verticale (ca. 80cm fra due lunghezze) lungo il vaso di cristallo della servente a destra. Altre giunture verticali da supporre. Le due serve femminili sui lati rimandano ancora alle due allegorie trasformate in assistenti nella "Cena"di San Marcuola! Nonostante la centralità del Santo, la fuga della prospettiva e l'attenzione degli assistenti di destra puntano sulla gamba pestilenziale del malato.


� PR 300; Venezia, Chiesa di San Rocco, 300x670 (app. 8,5x19,5 piedi, forse perdite sui lati); telo diagonale, due teli interi in alto (116/123cm) ed un resto inferiore (ca. 60cm); una giuntura verticale leggermente irregolare del telo mediano, sotto l'angelo. Anche qui il punto focale coincide con la divisione mediana sulla quale si trova il cuore del Santo nel centro del quadro, mentre tutta attenzione si fissa sul viso dell'angelo. La distanza del punto focale è identico a quello della tela gemella sopraccitata di fronte, cioè invertito nella justaposizione.


� L'analogia ai procedimenti michelangioleschi è evidente proprio nei momenti di ricezione forte da influssi manieristici romano-fiorentini. 


� Composizioni con centri ombelicali v. p.e. "Sacra Famiglia con Santa Anna", privato PR 7, o la citata "Sacra Conversazione Molin" del 1540.


� v. Sergio Marinelli, La costruzione dello Spazio nelle opere di J. T. in: La prospettiva rinascimentale (cura M. D. Emiliani), Firenze 1980, p. 319-330.


� v. Thomas Puttfarken, Massstabfragen über die Unterschiede zwischen grossen und kleinen Bildern, Diss. Hamburg 1971; e lo stesso: From Central Perspective to Central Composition: The Significance of the Centric Ray, S D M J XXI (Marburg 1986).


� Sebastiano Serlio, Libro primo de architettura, (Parigi 1545), De Geometria, p.15: " Le proportioni quadrangolari sono molte, ma io quivi ne pongo sette principali…"


� PR 381, Hampton Court, Royal Collections; 212 (195)x304cm; firmato "IACOMO/ TENTORETO/ VENETIA". Giunture non originali in alto e basso (6 e 9 cm) (v. "Chitarrista", frammento di una copia identica nel Riyksmuseum d'Amsterdam); telo intero diagonale in alto, la cucitura evita zone figurative importanti.


� Tintoretto aborriva di solito di erigere su una linea verticale di prospettiva un piastrellato piramidale isometrico. La costrizione imperativa dell'occhio di seguire la fuga, l'evitava con un leggero spostamento obliquo. L'irritazione prospettica derivava l'attenzione così sulla figurazione e non sul palcoscenico costruttivo.


� Pierluigi de Vecchi, Invenzioni sceniche e iconografia del miracolo nella pittura di J.T. in: L'arte 1972,17; p. 101-132. o: M. Levey, T. and the Theme of Miracolous Intervention in: Journal of the Royal Society of Arts 1965, p. 707-725.





