Riflessioni sul viaggio ipotetico a Roma del Tintoretto.

Il 31 maggio si celebrava il quattrocentesimo compleanno della morte di Jacomo Robusti, nominato il Tintoretto. Pochi giorni prima di quella data Roland Krischel - in mano la sua piccola biografia freschissima di stampa - ed io tenemmo a Roma nella sede della biblioteca Hertziana una conferenza sui temi simili di quelli di oggi cioè le eventuali stazioni formativi del giovane artista e la cruciale "vexata questio" di un soggiorno romano. Di commemorare il Robusti proprio a Roma poteva sembrare un po fuori luogo se non si celebrava ivvi a Pasqua l'inaugurazione solenne del capolavoro del Buonarotti, il Giudizio della Sistina dopo il suo clamoroso restauro. Solo Michelangelo eguagliava come precursore normativo ed esemplare l'altro gran impresario d'influenze fondamentali del Veneziano, Tiziano. La resurrezione del colorismo autentico, l'atmosfera nuovamente palpabile, le dimensioni spaziali e corporali ritrovati pongono oltre la problematica el le controverse che suscita e suciterà a lungo ancora questo restauro, innumerevoli domande e polemiche
 fra ricercatori, dotti e artisti. Grazia a una manipolazione meccanica-chimica del opera insigne siamo oggi confrontati - non sucedeva a nessun altro maestro in termini cosi esagerati - a un colore revoluzionario che incita i studiosi specialmente della recezione michelangiolesca e della tavolozza manieristica a riscrivere storia ed evoluzione della pittura del 500. Del Tintotetto nella sua lontana Venezia si tramandava un suo motto di bottega "Il disegno di Michelangelo e'l colorito di Titiano" - un detto piuttosto apersonale e teoretizzante idealisticamente di Paolo Pino
 nel suo trattato del 1548 proprio nel anno del Miracolo dello schiavo  - che coincidenza casuale!- Infatti il "michelangiolismo" del giovane autodidatto e avido di insegnamenti è filo conduttore tra un decennio intero e svanisce di seguito solo lentamente. Chi si occupava fin oggi del disegno di Jacopo visava quasi d'obbligo solo i prestiti formali nella scultura e pittura del Buonarotti mentre supponeva contatti diretti cioè oculari con le opere principali per spiegarsi i cammini della ricezione. La rivalorizzazione pittorica della Sixtina ci domanda una reintegrazione dei termini del colore nel "disegno" essendo essenziali e violenti veicoli del messaggio artistico del Fiorentino chi formava se non violentava la prima generazione del manierismo fiorentino. Allora come non avrebbe avuto un profondo scosso il giovane Veneziano anche dal "colore di Michelangelo" se sarebbe stato personalmente davanti al capolavoro gigantesco?

Ma torniamo qualche passo indietro:

Sin dal lavoro fondamentale di Rodolfo Pallucchini sulla "giovinezza del Tintoretto"
 non si e calmata la controversa su un eventuale viaggio di formazione del giovane figlio di tintore a Roma per ricevere gli impulsi per un suo manierismo tosco-romano. La tesi di Pallucchini (ripetute nel 1964
 e nel 1982
) basandosi su un filone di supposizioni anteriori (Pittaluga 1925
, Dvorak 1927, Pevsner 1928, Arslan 1937,v.d. Bercken-Mayer 1916-18, 1923, 1942, ed a.) la quale meritava nel 1982 ancora dalla parte di Paola Rossi il predicato di "vexata questio"
 e stata cautamente approvata, tacitamente presa di nota o rifiutata con sentimenti di certo disagio - ma sempre senza indagare qualunque prova. La tesi riaquisiva ultimamente attualità con la dissertazione di Katharina Dobai del 1991
 nella quale l'autrice suppone un influenza diretta della scultura fiorentina su Jacopo e non esita di ipotizzare (sotto l'impressione di indizi temporalmente separati) diversi soggiorni romani. Questo forse sulla falsariga di S.H.Levie, chi cercava già nel 1953 di circosrivere un tale viaggio fra il 23 marzo e il 5 novembre del 1552!
.Alle voci affermativi come Hauser 1965 si oppongono da sempre i scettici per cominciare con Coletti (1940), Tietze (1947, chi quasi anticipando l'ultimo restauro diceva: "Der Künstler... ist nicht lernend unter der Decke der Sixtina gesessen.- (l'artista...mai si trovava come allievo seduto sotto la volta della Sistina)"), e Berenson (1954, dicendo lapidariamente: "Il Tintoretto non si mosse da Venezia"), non parlando di tutti quelli, quali come Thode (1901) o il v.Hadeln rifiutono di addentrarsi nel argomento di un contatto con la metropoli culturale, cioè lo scartano affatto. Solo gli istoriografi piuttosto superficiali si sono pienamente appropriati del 'Grand Tour' di Jacopo da tempo, malgrado la dichiarazione 'ex silentio' di Carlo Ridolfi (1642, 1648)
 che Jacopo avrebbe lasciato mai la sua città natale cioè il territorio lagunare di Venezia salvo un viaggio tardivo presso i Gonzaga di Mantova nel 1580. Il materiale biografico del Ridolfi è tuttavia ricavato dalla bocca del figlio Domenico (1560-1635) del quale racconti vivaci e ricchi di aneddoti fanno fondo alla "Vita" di Jacopo del 1542 antecedente alle Meraviglie. Vero è che fra elaborazione letteraria del materiale e lo spazio biografico chi ci interessa e scorso quasi un secolo e s'infiltra fra ricordo del figlio e rezezione dello scrittore una non sconsiderevole mitificazione (tollerata dal primo e voluta dal secondo) del loro eroe (non troppo amato ni dal'uno ne dal altro): alla bottega sofferente la scarsigecante clientela prominente conveniva una pubblicità abbellitoria e drammatizzata e al Ridolfi gratificava un parti pris essendo lui stesso artista affine vivendo della sua arte epigonica; esaltando le virtù del protagonista imitato e ponendolo sotto i lumi del genio: Geniale era fin dalle Vite del Vasari uno che era nato ingenioso e sapeva affilare e aumentare i suoi doni di natura sotto la guida di maestri appropriati. Il quando ed il dove di una formazione pesa non poco nelle considerazioni dei autori dell'alba storicoartistica. Ma nel caso del Ridolfi si aggiunge un orgoglio reppubblicano considerevole del Veneziano di scelta, chi pubblicava in opposizione al Vasari e definiva il Tintoretto come figlio autentico della città lagunare, quale non portava un omonimo di origine straniera o periferica come quasi tutti i suoi contemporanei; allora anche la sua maniera, il suo stile, disegno e colore dovrebbero radicare preferibilmente nel suolo genuino di Venezia o dimostrare un tirocinio alquanto autoctono e senza mediazioni indiretti. Di più era ai tempi del Ridolfi l'opus Tinctoreti già un universo concluso di contenuti e valori socio-religiosi di stampo tipicamente veneziano, quali dopo il conflitto con la chiesa di Roma e l'interdetto nel raggio del valoroso Paolo Sarpi continuavano a reclamare l'autonomia spirituale. Nella metà del seicento la religiosità controreformatorica del Tintoretto si aprezzava ancora per il suo vigore, convinzione e dinamica, che salvo l'eccessione del Palma i successori ed imitatori del suo linguaggio si legimittarono per lungo solo come epigoni con nomi di debole portata fin che nuovi impulsi, spesso estroterritoriali o estrolagunari ravvivevano la scena artistica. Per un Ridolfi o un "venezianissimo" come Boschini la figura del Robusti oltre di essere il pittore della repubblica rimaneva un politicum culturale, una meta dell'evoluzione artistica, espressione dell'identificazione con una venezianità parallela ma più nascosta, meno acessibile al borghese comune ed operoso e nemeno alle sue autorità severe: l' escorsività visionaria e trasognata, il volo geniale delle idee, spensieratezza, produttività sbandata e abbandono fervido a concetti e prospezioni di dimensioni mai visti. Il sogno era rimedio, anche se triaca inutile contro la certezza della decadenza clandestina della città; il Tintoretto era l'ultimo genio del 500 in veste di eroe positivistico del quale si potevasi ricordare ed identificarsi l'artista epigonico, se si voleva prevedere una renovatio convincente; un Ricci, Piazzetta o Pittoni e Tiepolo, poi il contemporanei più decorativistici come Guardi e Canaletto non si scrutavano sull'orizonte!

Allora, sotto gli auspici sopradetti, sono credibili i dichiarazioni dei istoriografi? sarebbe recostruibile la formazione del giovane Tintoretto attraverso il tessuto dei loro montature, Anedoti e supposizioni impegnati? L'imagine del autodidatto ingenuo sarebbe un falso? Ridotto sulla domanda fondamentale: fu a Roma Jacopo Tintoretto?

Rodolfo Pallucchini basandosi su indizi iconologici e linguistici nel dopoguerra immediato supponeva un'intimità del Robusti con creazioni all'epoca nuovissimi e spettacolari, i quali non potevano fungere come provocatori di tendenze manieristiche nella lontana Venezia senza un contatto diretto che oltrepassava l'influenza da disegni o della trasmissione orale: come prove gli servivano il ciclo affrescato di Francesco Salviati e Jacopoino del Conte a San Giovanni Decollato o la Deposizione e l'Assunzione della Madonna di Daniele da Volterra a Santa Trinità ai Monti. Ma anche Max Dvorak molto prima già aveva riclamato La conversione di Saulo di Michelangelo nella Paolina come sorgente ispirativa di alcuni motivi nel Miracolo dello schiavo. E. v.d. Bercken e A. Mayer (di seguito anche concordanti il Pallucchini
 e Rosanna Tozzi
) vedevano in innumerevoli citazioni di "anticaglie", ma prima di tutte nel tempietto del Bramante nel bozzetto di Bruxelles per un Miracolo di San Marco i segni irrevocabili di una conoscenza dell'architettura rinascimentale romana e delle antichità dell'urbe.

Col contributo essaiistico di C. Gould del 1962
 trattando le tavole esemplari di architettura del Serlio come ispirazione grafica sul arte veneta, diventava vacillante la prova di un soggiorno romano basandosi sulle "antichità" viste dall'artista, ma nessuno seguiva ulteriormente quel filone promettente di ricerca. Solo lo studio approfondito di tutti prestiti di Jacopo nel fundus serliano occuperebbe un analisi per se, dimostrando, quanto intenso e stato lo studio dei trattati da parte del Tintoretto su prospettiva, costruzioni architettonici e decorativi durante più di un decennio ma anche quanto questo li combinava, modificava e recettiva di un modo molto inarchitettonicamente. 

Ci occupiamo solo di qualche detaglio per dimostrare l'infondabilità di un'osservazione oculare da parte di Jacopo: Nel ciclo noto di Madrid di storie tratte dal vecchio testamento (acquisiti dal Velasquez per Filippo IV a Venezia) la "poesia" di Ester davanti a Assuero  contiene nel retroscena una colonna Traiana (riutilizzata nel 'Cassone' di Muzio Scaevola di Vienna); per ogni visitatore di Roma l'ornamentazione a bande illustrate reale appare solo leggermente salendo, se non quasi orizontale per la grossezza della colonna. Nella tela invece il fregio è ripidamente attortigliata su un fusto troppo magro, esattamente come nel folio LXIII "delle antichità di Roma" del 1540 (Vol.III) del Serlio. In più il pittore copia anche 'lo spin' invertito della banda illustrativa, dovuta dalla procedura di stampa! L'immagine grafica (senza statua culminante) influenza anche la massicità dell'abaco e la sua prospettiva esagerata. Inimaginabile che Tintoretto trascurerebbe nel lustro fra Miracolo dello schiavo e L'Assunta di Bamberga la sua precisione di osservatore e miniaturista per deformare talmente i suoi presunti "ricordi romani"!
 Lui, provatamente interessato alla scoltura e i rilievi antichi, chi studiava le 'anticaglie della collezione Grimani e dei Gonzaga di Mantova e probabilmente quella del Benavides di Padova non avrebbe ignorato la carattere plastico ed illustrativo delle due colonne istoriate di Roma, elementi trascurati comunemente dai incisori artigianali.

Similmente eloquente e l'analisi del Tempietto bramantesco nel bozzetto di Bruxelles del salvataggio della salma di San Marco : il santuario claustrale romano di S.Pietro, eminente meta di pelerinaggio presso San Pietro in Montorio sul pendice del Gianicolo viene adattato (forse non senza disegno teologico) alla legenda Marciana
: la chiesa fondatrice della communità cristiana di Alessandria riceverà le spoglie sante dell'Evangelista; da questa chiesa 'isolata sul mare' presso il Porto Nuovo di Alessandria partiranno per esser trafugati a Venezia! La citazione bramantesca del Tintoretto si distingue dal monumento attuale e dal suo aspetto prospettico virtuale considerevolmente con deviazioni analoghi al Tempietto di Federigo Barocci nella Fuga di Enea da Troia e nel di lui disegno a Firenze
. Malgrado le differenze sottili diversi ricercatori e fra loro R.Pallucchini
 ritenevano quel Tempietto come ricordo del soggiorno romano. Per avvicinamento forzato del reale spettatore né l'altezza del piano superiore né la cupola sono in realtà così intensamente sensibili; una visione tale ci permette solo lo spaccato del Serlio secondo la progettazione ideale o prototipica del Bramante nel terzo libro delle "antiquità di Roma" (in folio 1540, 41-44). La sopressione dello zoccolo in realtà prominente dalla parte del Serlio forse avrebbe incitato il pittore di eliminare i anelli circolari della gradinata
. Anche le libertà artistiche come le cariatidi, l'allargamento del Portico e della porta, il rinuncio al fregio triglifico e il secondo anello di gronda si spiega come deviazione dal modello grafico (ilquale ricordera il pittore più tardi nella Cena di San Polo; prestiti archtettonici simili ed i loro combinazioni si troveranno fin nei anni 60).

Ma il nostro bozzetto non è unicamente reminiscenza di studi grafici: quel portico curioso a tre colonne non è altro che un ricordo dello zoccolo della statua del Colleoni  a forma di 'Tristylos' (ripresa se non ironica nella tavoletta di Cassone di un Adorazione del vitello d'oro )

Rimangono citazioni spesso corsivi di monumenti e rovine anticheggianti o quelle vedute di Castel Sant'angelo come fondo di ritratti. Se le prime non sono invenzioni liberi o derivazioni dalla grafica di un Campagnola o della cerchia del Tiziano - le troviamo anche nei affreschi del giovane Veronese (p.e. nella Villa Maser
) Nessuna delle viste e prospettive integrate p.e. nel giovanile San Demetrio di San Felice, nel ritratto del Sansovino a Ginevra, nel Gabriele Emo di Colombia e di quel Collezionista in sede privata ( questultime col fondo di un Castel Santangelo
) fino all'Ottavio Strada a Amsterdam ed altri lasciano travedere un'affinità reale che non si spiegherebbe tramite vedute e topografie grafiche.

L'integrazione pittorica di 'anticaglie' nel opus tintorettiano ci deve ricordare l'esistenza di innummerevoli sculture, rilievi e copie nelle collezioni pubbliche e private veneziane e di terraferma (pensiamo al collezionista Odoni, le Famiglie Marcello, d'Anna, Contarini, Grimani ecc., se non Pietro Bembo stesso) dei quali solo la minima parte sopravvive nel Museo Archeologico, non parlando dei tesori spariti delle collezioni Benavides a Padova e Gonzaga a Mantova.

Argomento principale per un "soggiorno romano" da sempre venne ripetuto nel disegnare il "michelangiolismo" di Jacopo nei anni quarantacinque all'evento del Miracolo dello schiavo 1547/48. Già il Borghini nel Riposo del 1584
 designa Michelangelo come fonte di studio intenso. Il Ridolfi lo conferma
, ma ci rimanda ai gessi delle quattro allegorie medicee copiati secondo Vasari da Daniele da Volterra solo nel 1557
 elimitandoli cosi come prima fonte di ispirazione. Piuttosto avrebbe il Tintoretto già in tempi precoci avuto accesso ai disegni e bozzetti
 tramite l'Aretino e il Sansovino come intermediari del linguaggio artistico toscoromano (comprendendo anche quello del Sanzio come quello di Giulio Romano), quali circolavano nei circoli intorno al Tiziano, i due Salviati e fra collezionisti come i Contarini, Marcello e i Grimani. La Sacra converszione Molin del "1540" non è solo esempio cardinale per l'ecletticismo di Jacopo per la combinazione di elementi formali tradizionali del Bonifazio (il S.Francesco aginocchiato) dei coloristici di un Lotto e dei inventivi come il bambino di traverso al modo del Pordenone ma anche per distintamente allusivi nella Madonna a gambe incrociate secondo la statua dei Medici del Buonarotti (ripresa nel disegno di presentazione della Madonna del Silenzio di 1540 circa). Non vuol dire che Jacopo si avventurava fin Firenze per studiarla: la finitura dei piedi scalzi e la destra appogiata sono indici per un modello nel senso della copia bronzea di Parigi o del modelletto perso di Berlino.

Ch. de Tolnay era cosi puntualmente convinto della giovane recezione michelangiolesca del Robusti che credeva di riconoscere nel Cupido dormiente nella burlesca tela di Monaco Volcano scopre l'adulterio di Venere e Marte la rappresentazione del famoso falso di Michelangelo già in possesso dei Gonzaga a Mantova e sparito nel scoglimento dei loro beni. Come prova gli serviva l'identica figura ripresa nella Giovinezza di Giove a Londra di Giulio Romano (sono del avviso, che si tratta invece dell'imagine del suo 'pendant' sparito altrettanto, attribuito all'epoca a Prassitele e lungamente preferito dimostrativamente all'opera 'spuria'del giovane Capresano! Imitazioni della figura celebre si riconoscono eventualmente nel bronzo della già collezione Castiglione e nel putto marmoreo Methuen in Inghilterra).

Il 'michelangiolismo' precoce del Robusti (nel storicismo dell'arte passato di orientazione biancenero spesso esaggerato) si piace in quasi tutti casi nelle citazioni selettivi di pose singolari con un spettro ridotto di variazioni, spiegandosi dall'uso di pochi 'modelletti' o di materiale grafico.

Inoltre, guardando bene le scene monumentali come quelle delle diverse Lavande  - dove appare il motivo dello scalzarsi al pari del cartone noto del Buonarotti - del Miracolo dello schiavo con i scorci da dorso delle Allegorie Medicee o la tela del Ritrovamento della S.Croce in S.M. Materdomini, mai ci troviamo davanti a un ambiente omogeneo architettonico e sculturale, saldando figure e fondo come offrono i cicli della Sistina col Giudizio Universale o la Paolina con le sue violenti tapisserie affrescate, non parlando dei spazi decorati dai Toscoromani nei oratori e capelle sopranominati. Neanche il colorismo originale e orchestrale di queste opere, quale si recupera man mano nei ultimi tempi, a un qualsiasi imponderante peso sulla regia tonale tipica del Robusti: lui colorisce 'venezianamente' ma sotto il verdetto del chiarosuro (un fatto chi lo avvicinava nel passato troppo al tonalismo casuale della Sistina, dovuto allo stato prerestauratorio); mentre la strategia a chiazze coloristiche dionisiaca e paratattica del 'nuovo' un Buonarotti ci cava il fiato con il suo timbro poderoso spiegando solo oggi il manierismo coloristico di un Salviati, Rosso e Pontormo, di un Bronzino e Primaticcio. Un contatto diretto di un figlio di tentore, autodidattico e avido di conoscenze e di imparare con interessi tecnico-artigianali con un patronato di propria scelta di una tale monumentalità, espressione e spiritualità dovrebbe aver provocato nella sua recezione onde di fondo di un genere tuttaltro, più profonde e persistenti che gli 'acoliti di seconda mano', cioè Daniele, Salviati, del Conte e altri mai potevano sollevare. Dobbiamo domandarci se Tintoretto a Roma non sarebbe diventato un altro se avrebbe vissuto lo choc del prodromos solitario in tutta crudezza e immediatezza! Le loquace ed apolliniche tonalità di un Tiziano si potevano assimilare come incentivo alla sfida ed alla competizione, ma quel furor poderoso e tattile non permetteva metabolismo, se colpiva un Veneziano inerme e incompiuto della sensibilità di Jacopo. Persino il Cadorino nell'età più sovrana digeriva e superava le sue impressioni romane nel 1545 solo con una crisi di identità gravissima. Le capacità cameleontiche del giovane Robusti ancora vacillante nelle orientazioni, chi copiava Carpaccio e forse Tiziano ( ritengo copia giovanile la nota Battaglia di Cadore di Firenze dopo l'originale del Vercelli bruciata in Palazzo Ducale), chi recitava nella mimica di un Bonifazio, si esibiva con la calligrafia dello Schiavone, compariva in pose gesti e vestiti di un Veronese, Bordone, Bassano o rumoreggiava con la violenza di un Giulio Romano o un Pordenone, gli avrebbero permesso di imitare il suo sacro ideale del disegno di un modo più durevole ed espressivo che lo dimostra la sua opera chiave dell' ascendenza sua nell'Olimpo dei contemporanei, il Miracolo dello schiavo.
I testimoni sufficienti nel passato a giustificare un viaggio a Roma, gli affreschi dell'oratorio di S.Giovanni Decollato e quelli a Sta. Trinità ai Monti eccezion fatta di affinità formali han perso di convinzione dovuto a restauri e la qualità aumentata delle riproduzioni; tecnicamente, la composizione coloristica e il trattamento del chiaroscuro offrono pochi punti di connessione rimandando oltre le vie tradizionali di trasmissione grafica. Per suggerire composizioni cosi originali come la Presentazione al tempio di Maria  o L'Assunta di Bamberga,il Miracolo di Sant'Agnese, le scene turbolenti del Giudizio della Madonna dell'Orto o le portelle dell'organo ivvi con i martiri dei SS.Pietro e Paolo, e perfino il frammentario Cristo portato alla tomba di Bridgewaterhouse (già in S.Fr. della Vigna e ricostruibile dai incisioni di L.Kilian e di J.Matham
) ci rimangono tante possibilità e vie di trasmissione alternative per non puntualizzare il solo contatto oculare e selettivo con le opere romane. P.e. è da ipotetizzare che già la Deposizione di Daniele del 1541 con la sua quantità di scale e lo spesso citato gruppo prospettico di donne dolenti con la Madonna svanita (riappare inversata o come deviazione in diverse Deposizioni del Tintoretto come a Caen, La Spezia, Vienna, Nancy, Strassburgo e Venezia a San Cassiano) è frutto di studio sul celebre modello di cera del Sansovino conservato a Londra
, creato circa 1510 per il Perugino, ammirato dal Vasari ed imitato da tanti.
 Se non trasmetteva il Sansovino stesso del materiale informativo sul suo gruppo (quale richiama dal lato suo il gruppo di portatori della Deposizione Borghese di Raffaello del 1507) al Tintoretto, si potrebbe almeno ipotizzare che disegni per il o dal affresco Volterrano o riproduzioni grafici abbiano trovato la via di Venezia col Vasari nel 1542.

Supponiamo che Tintoretto coloristicamente e tonalmente avrebbe ricevuto i suoi impulsi del suo "michelangiolismo" tramite modelletti, gessi e opere grafiche e la recezione indiretta passava tramite un Vasari, un Sansovino o Francesco Salviati a Venezia stessa, dobbiamo domandarci come si sarebbe prodotto e quali effetti sul operare ancora indeciso avrebbe avuto un contatto diretto con le opere pittoriche del Buonarotti a Roma; cosa avrebbe svincolato nella mente influenzabile del neofita un incontro cosi fondamentale. Frutto proibito per uno storico la questione "cosa sarebbe arrivato se..." ma non ci stupisce almeno il fatto che nullo nel materiale biografico riccamente colletto dal figlio Domenico e passato al Ridolfi lascia travedere un certamente indimenticabile contatto col maestro della Sixtina o del suo capolavoro? e che il panorama coloristico del Veneziano non differisce molto dal colorito armonioso e morbido di un Veonese, dello smalto di un Tiziano del cloisonné brillante di un Lotto, del mescolare sfumatesco dello Schiavone. I tuoni e dissonaze del riscoperto Michelangelo dovevano toccare se non travolgere un Tintoretto altrettanto come un Pordenone, quale sicuramente riflettava nei suoi affreschi il Capresano ma anche Raffaello, il Peruzzi e Giulio , non importa molto quando si vuol fissare lo soggiorno romano del Friulano.

Infine sembra evidente che un viaggio formativo da Venezia a Roma offriva infiniti altri occasioni di studio se non contatti con l'avanguardia contemporanea. Ne ci rimangono indizi biografici ne stilistici rendendo verosimili soste del Robusti in luoghi ricchissimi di impressioni come Parma, Bologna, Firenze, Siena o Urbino.

Probabilmente non permetteva il suo particolarismo ermetico accessibile solo da influenze visuali scelte e circoscritto dal 'environnement' assai stretto da un Tiziano, Bordon, Schiavone e Veronese di appetere orizonti lontani e straricchi; rinunciava alle tentazione per non rischiare la paralisi della propria creatività. Di più furono non prolifici a un tale viaggio i stretti contatti documentabili col Aretino fra 1545 e 1548: la sua avversione verso Roma, le descrizioni di intrighe di corte della "Roma puttana", se non gli insulti freschi di stampa rivolti al contrastato Giudizio dello scabroso Michelangelo e poi le notizie poco incoraggianti del viaggio romano di Tiziano, ma anche la situazione politica incerta e insidiosa prima della metà del secolo e infine la crescenza vertiginosa di lavoro nel momento del Miracolo dello schiavo  promosso dall'Aretino cosi loquacemente, parlano poco in favore di un impresa talmente inopportuna e fuori luogo. In quei tempi incombevano al Tintoretto gravi sacrifici finanziari, per gestire uno studio nuovo ed aggrandito (da dove uscivano una serie di stragrandi formati) e nel ambito personale era impegnato con la famiglia dei Episcopi sposando in quei anni la giovanissima Faustina. Jacomo semplicemente non aveva ni tempo per Roma ni mezzi finanziari per tali avventure onerosi! I suoi capolavori pittorici rendevano poco o niente, gli importava più di farsi un nome fra la borghesia veneziana, cioè nel clero delle parrochie, la nomenclatura governativa  e preferibilmente nelle scuole di devozione; questultimi si mostravano avari di generosità facendosi servire gratis o contro promessi di adesione se si trattava di giovani o poco arrivati artisti.

Non per ultimo si argomenterebbe che per un Veneziano appena trentenne, appena coronato ma anche stremato dai primi laboriosi successi nell'arena natale, uomo grandito sotto l'impressione dei notizie di orrori del sacco di Roma (aveva dieci anni) e adesso frequentando cerchi ostili o critici verso la metropoli cristiana, guidati dallo scherno dell'Aretino per la curia e i suoi trabanti corrotti, umor commune all'intellighentsia artistica, poetica e teatrale del tempo. Allora  era veramente attrattiva, Roma, quel polo culturale con strutture antipodici appena rimettendosi dalle confusioni politici e economici? E non si notavano nei primi anni quaranta proprio i correnti contrari cioè le visite o proprio l'immigrazione di toscoromani nella calma, allegra e ricca città lagunare: il Vasari(1542/43), i due Francesco(1539/40) e Giuseppe (Porta) Salviati(1539 ff),l'Ammanati(1540/43) e altri del Veneto come Leone Leoni(1537;1544/46) il Sammicheli(1535;1542 ff) e Alessandro Vittoria(1543/51)? Poi quel viaggio ominoso del Tiziano a Roma era un evvento piuttosto di società e di disegni politico-culturali (poco attraenti per un Tintorello appena uscito dall anonimato) e non un tour entusiasmante di formazione ulteriore.

Sulla lista di materia d'insegnamento per un Tintoretto ipotetizzato ospite di Roma - visto un suo sviluppo ulteriore nell'acceleratore - potevano emergere solo pochi nomi e concetti: nemmeno il "disegno", centralissimo per il manierismo toscano nel senso artigianale, prospettico o decorativo; ne contorno grafico ne composizione acribica; ne 'anticaglie' ne l'insegnamento teorico su proporzione e prospettiva. Solo l'opera sculturale del Buonarotti sarebbe stato fonte sufficiente per abbeverare un assetato e tentarlo di recarsi a Firenze o Roma - stando un maestro di qualità eccellenti e portatore dei lezioni michelangioleschi, il Sansovino, amico indubbio di Jacopo nella stessa Venezia (la dedica sul ritratto dell'architetto di Ginevra e l'omaggio della Loggetta nel Miracolo dell schiavo lo provano). Credo che unicamente le prestazioni p i t t o r i c h e di Michelangelo avrebbero bastate difficilmente a attirare il Veneziano oltre la Mantova, la litteralmente "nuova Roma" con la sua ricchezza di antichi e capolavori moderni. Nel Veneto erano accessibili opere originali o copiati di ogni eccellenza riguardando disegno o colorito, l'invenzione di ignudi o un fondo ricchissio di grafica riproduttiva. La tenacità con quale Jacopo si procurava non tenendo dei costi di gessi o bozzetti del Buonarotti o del Giambologna come notano Borghini, Boschini e Ridolfi sta come abbiam detto in certi contrasti colla precocità della sua ricezione (aspettiamo le ricerche future!) ma riflettono unanimamente il fatto più importante ed essenziale del interesse Tintorettiano cioè la plasticità del opera modello non la fascinazione p i t t o r i c a (della quale fu sempre il rappresentatore primordiale davanti a tutti scudieri della "venezianità" Tiziano...).

Risultato dell'argomentazione mi sembra, che il Robusti sia mai stato a Roma e difficilmente si avventurava fino Firenze; dove invece avrebbe potuto trovarsi come studioso vi cercherà di dimostrare Roland Krischel.










� L'autore (originalmente restauratore) già nel maggio 1982 nell'aggiunta culturale della Basler Zeitung, Magazin Nr.21 del 29.5. 1982, pag.1-2 nel colloquio con la redattrice Marie-Luise Blatter e di seguito nel maggio del 1987 nel magazino Artis, Nr.5, pp.10-17, in una intervista (fittizia, attenuita e abbreviata dalla redazione) trattando il restauro dicusso e controverso. Dopo ripetuti sopraluoghi, contatti e discussioni con i operatori mi sono convinto della serietà e qualità operative, filiologica ed artistica dell'intervento, anche se obiezioni tecnici e metodologici riguardando regia e interpretazioni del intervento sussistono ed aspettiamo un analisi più imparziale e scientifica dei rimproveri violenti di un James Beck e un Michael Daley (conf. J.Beck with M. Daley, Art Restoration, The Culture, the Business and the Scandal, London (Murray) 1993).





� Paolo Pino, Dialogo di Pittura, Venezia 1548, c.24-24v.: "...se Titiano & Michiel Angelo fussero un corpo solo, over al disegno di Michiel Angelo aggiontovi il colore di Titiano, se gli potrebbe dir lo dio della pittura". (v.Ed. R.& A. Pallucchini Venezia 1946, pp.44 e 131 rig. il mitico motto di bottega del Tintoretto).





� Rodolfo Pallucchini, La giovinezza del Tintoretto, Milano 1950: "L'ipotesi di un viaggio a Roma fra il 45 ed il 46 può spiegare il nuovo indirizzo che assume il gusto tintorettiano e che si mantiene fino verso la metà del secolo." ed inalzando l'impressione coercitiva dei affreschi dell'oratorio di S.Giovanni Decollato del Salviati e di Jacopino del Conte: "... se non si ammettesse che il veneziano avesse compiuto in giovinezza il suo pellegrinaggio a Roma."(p.37 e seg.).





� R. Pallucchini in Encycl. d. Arte XII, 1964, p.939.





� R.Pallucchini & Paola Rossi, Tintoretto, Le opere sacre e profane, Milano 1982, p.34: "Quindi il viaggio a Roma, avvenuto poco dopo di quello di Tiziano (1545), si presenta più che probabile...".





� Mary Pittaluga, Il Tintoretto, Bologna 1925, p.58: "Prima di tal opera [Miracolo dello schiavo], Jacopo era stato certamente a Roma, perchè in essa si rivelano influssi michelangioleschi...". 





� Paola Rossi, op.cit.1982 [Pallucchini, quì nota 5], p.164, nr.159: "Tale viaggio, infatti, in mancanza di dati documentari, può esser supposto solo in base ad induzioni, legate a fatti stilistici..." 


La sua opinione è ancora più esplicita nella recentissima pubblicazione dedicata al Tintoretto in Art e Dossier 89, Aprile 1994, p.23, dove la recezione del michelangiolismo si baserebbe su reproduzioni dei affreschi della Sistina  "piuttosto che direttamente a seguito di un viaggio a Roma che, in mancanza di indizi documentari, è difficile sostenere".





� Katherina Dobai, Studien zu Tintoretto und die florentinische Skulptur der Michelangelo-Nachfolge, Diss., Bern 1991, Cap. IV, Der Einfluss Daniele da Volterras auf T. und das Problem des römischen Aufenthaltes, p.67 e segg.





� S.H. Levie, Daniele da Volterra e Tintoretto, in: Arte Veneta VII, 1953, pp.168-170.





� Carlo Ridolfi, Vita di Jacopo Robusti detto il Tintoretto... Venezia 1642 e idem: Le maraviglie dell'arte, Venezia 1648 ( Ed. D.F.v. Hadeln, I, Berlin 1914, II, Berlin 1924, pp.11-77).





� R. Pallucchini, op.cit.1950 [nota 3], S.101: "Quasi certamente in quel tempietto circolare il T. sfoggiava un ricordo desunto dal suo soggiorno romano.".





� Rosanna Tozzi, Le storie di Domenico Tintoretto per la Scuola di San Marco, 1964, in: Arte Veneta XVIII, p.73: "Questo sfondo esula dall'ambiente veneto e richiama altri scenari con riferimenti persino bramanteschi rivocando strutture studiate, con ogni probabilità, nel viaggio a Roma di quegli anni."





� Cecil Gould, Sebastiano Serlio and Venetian Painting, Warburg XXV, 1962, pp.55-64; in più: Eric Forssmann, Über Architekturen in der ven. Malerei des Cinquecento in: Wallr.-Rich.-Jahrb. 29, 1967, pp.105-139.





� ricordiamo qui non solo la fedeltà obiettiva ed acribia miniaturistica come naturalistica di Jacopo nelle opere sudette ma anche il suo rispettare i modelli grafici stessi: nell'Adultera Chigi a Roma segue litteralmente i principi evolutivi del Serlio per la composizione dell'ornamento pavimentale; poi copia i motivi scenici serliani nelle diverse varianti delle sue Lavande o nell'Adultera di Amsterdam o l'Entrata di Gerusalemme a Firenze...





� v. G.Lumbroso, Descrittori Venetiani dell'Egitto e di Alessandria, Atti dei Lincei 1878/9, Ser.III, Vol.III, p.43. Secondo Beda Venerabilis la chiesa sepolcrale del Evangelista si trovava realmente sulle sponde del mare. La scelta esplicita di un monumento petriano come modello per un 'locus consecrationis Marci' sembra esprimere l'intentione di rimandare alla rivalità politica-ecclesiastica dei due Patroni metropolitani e non rifletta un omaggio artistico o touristico; qui opera un calcolo iconologico e propagandistico utilizzando i mezzi di bordo, cioè la grafica modellistica di un Serlio. La citazione eventualmente suggerita anche dal committente (supponiamo il dotto Tommaso Rangone, conoscitore di Roma) venne cancellata nella tela definitiva forse non solo per motivi estetici ma ideologici.


Come il Tempietto bramantesco anche quel monumento sulla sinistra è una citazione dal Serlio ,sfruttando il quarto Libro con esempi di Portici (VIIII ecc.).





� v.Uffizi (Geymüller 135a, già attr. al Bramante); sull'utilizzo del prototipo serliano si esprimono: Ronald Malmström, F.Barocci's Aeneas flight from Troy, Marsyas XIV, 1968/9, pp.43-47 (rig. il Tintoretto: note 6 e 14) e H. Günther, Uffizien 135a, eine Studie Baroccis, Mitt.d.K'hist. Inst. Florenz XIV, 2 1969, pp.239-246 (Tintoretto: nota 23).





� R. Pallucchini, op.cit. 1950 [nota 3], p.109: "Quasi certamente in quel tempietto circolare il T. sfoggiava un ricordo desunto dal suo soggiorno romano."





� v. A. Bruschi, Bramante architetto, Bari 1969; pag. 463-527 e nuovam. la diss. di Alberto Jelmini, Sebastiano Serlio; il trattato d'Architettura, Fribourg 1975, Ed. Locarno 1986, pagg. 127 seg. (Funzione dei disegni di Serlio) con la esatta descrizione delle differenza col monumento attuale.





� Paolo Veronese integra (intorno al 1561) nella Villa appena tornato dal soggiorno romano una serie di vedute e capricci notevoli di rovine romane e paesaggi anticheggianti, assomigliando a motivi del Robusti ma superandoli di naturalezza e atmosfericità 'vissuta'. Jacopo sembra più imbarazzato nel usare quinte architettoniche nel contesto paesaggistico, mancandoli lo spazio e le proporzioni continui. Solo nel paesaggio puro sviluppa maestria e poesia  (p.e. nella Scuola gr. di San Rocco) delquale incanto lunatico sorpassa il quadro specifico della veduta.





� Vedute di Castel Santangelo in tele di Glasgow(Tuccia), New York (Goldschmied(?)-Ritatto del Metr.Mus), ibidem Ritratto di procuratore (con due altre repetitioni); tutte quelle vedute dimostrno le stesse disproportionalità del monumento tipico delle stampe contemporanei.





� Borghini, Riposo, Venezia 1584, p.551: "...si diede con gran diligenza à disegnare tutte le cose buone di Vinegia e fece grande studio sopra le statue rappresentanti Marte e Nettuno di Jacopo Sansovino; e poscia si prese per principal maestro l'opere del divino Michelagnolo; non riguardando a spesa alcuna, per aver formate le sue figure della sagrestia di San Lorenzo, e parimente tutti i buoni modelli delle migliori statue, che sieno in Firenze." Con molta comprensione Borghini insiste nei origini sculturali del disegno tintorettiano; che si riferisce alle statue monumentali tardivi del Sansovino non celerebbe il fatto di uno studio approfondito di quelli; nel momento del suo commento forse non gli venivano in mente altri o migliori esempi che quelli Giganti non da molto tempo eretti e tanto discussi, contrappesi al Davide di Michelangelo a Firenze, dove situisce significativamente ogni futura stimulazione dello studio di Jacopo, basato esplicitamente su copie.Nullo avrebbe costato al Borghini di referire un soggiorno personale del pittore nella stessa Firenze se ne avrebbe avuto notizia; e sopprimere un viaggio romano per lui non aveva nessun motivo.





� Ridolfi, op.cit. II,6: "... si fece condur da Firenze i piccioli modelli di Daniele Volterrano, cavati dalle figure delle sepolture de'Medici, poste in San Lorenzo di quella città, cioè l'Aurora, il Crepuscolo, la Notte & il Giorno, sopra quali fece studio particolare."





� v.. O. R. Coffin, Tintoretto and the Medici Tombs, Art Bulletin XXXIII, 1951, pp.119-125.





� Dall'apparire della Giovinezza del Tintoretto del Pallucchini alcuno cercava di reperire occasioni precoci di recezione: p.e. Creighton Gilbert (in: Tintoretto and Michelangelo's Damian, Burlington Mag. 1961, pp.16-20) in un disegno dal bozzetto di testa di un Damiano di Michelangelo, del quale figura intera sarebbe stata eseguita dal Montelupo nel 1534, cioè un primo indizio di probabile stimulazione indiretta. La mediazione di una copia della testa di un Cosma (il Vasari possedeva abbozzi in argilla del capo e delle braccia, i quali forse portava con sè a Venezia nel 1542) o di un Damiano fu organizzata dal Aretino il quale possedeva verosimilmente diversi disegni originali del maestro. La testa potrebbe aver servita a mio avviso per i tre santi della Pala di San Marziale (1549) poco diversi tra loro; lo stesso tipo appare nel Geronimo dei quattro patroni del Magistrato del Sale (Accademia) e nel padreterno del ciclo delle Storie della Creazione (ibidem, già Scuola della Trinità).


Le notizie dei fonti, caratterizzando Jacopo come studioso delle statue Marte e Nettuno del Sansovino o dei lavori del Giambologna o si sarebbe impossessato dei gessi medicei sono assai irrelevanti per l'oeuvre del giovanissimo pittore, ma la realtà dei contatti formativi irrefutibili evoca questioni interessanti: come un artista di giovane età e di origini assai umili avrebbe acquistato tali cimelie senza importanti promozioni (se non quella dell'Aretino). Fin oggi per le ricerche tintorettiani è stato trascurato il filone storico-documentario dei modelli discussi Von Praun-Le Brooy di Vancouver, dei quali una notevole quantità avrebbero fatti parte della collezione della bottega del Tintoretto (non ci interesserebbe tanto l'autenticità dei pezzi, motivo sia di sprezzo o di litigio fra studiosi di Michelangelo!) Un fatto è, che il Norimberghese Paul von Praun (1548-1616 Bologna) iniziava il suo collezionismo a Bologna e fu amico del Giambologna; si appropriava di gran parte della collezione grafica del Vasari cioè eritava gusto e conoscenze da prima mano. Alessandro Vittoria acquisiva nel 1563 dal antiquario bolognese Niccolò Zolfino un "piede sinistro" del Giorno, il quale Herrmann Grimm credeva di riconoscere nella stessa collezione von Praun. Questultimo possedeva due tele del Tintoretto ecinque disegni. Al più tardi ai tempi del scoglimento o del abbandono dell'idea di un "museo" o  dell'"accademia" a casa Tintoretto contenendo innumerevoli anticaglie e gessi di Jacopo (v. Ridolfi e Boschini) il Von Praum deve aver messo una mano felice sulle cimelie si care al maestro... 


v. Paul James Le Brooy, Michelangelo Models formerly in the Paul von Praun Collection Vancouver 1972; pass. e.sp. p.58 e seg. rig. il modello del Giorno , sicuramente già proprietà di Jacopo. (v.a. E. Weddigen, Ein Blick aus Tintoretto's Werkstatt in Venedig, "Adultera sine studio" in: Künstlerhäuser (cura E. Hüttinger), Zürich/München 1985, pp.76 e nota 36).





� v. Joyce Plesters e.a., Tintorettos Deposition of the Nat. Gall. of Scottland in: Burlington Mag. Aug. 1985, pp.501-517.





� Victoria & Albert-Museum, v. Pope Hennessy, Cat. of the it. school London 1964, II, p.417, nr.442, fig.439.





� p.e. due volte da Francesco Ubertini, il Bacchiacca, da Domenico Puglio (Berenson) e Visino (Vasari) e un allievo del Perugino (Middeldorf) ecc..





� Il Vasari lodava l'originale ma senza esprimersi sul suo colorismo predominante. Un disegno in possesso di Jacopo Stella finiva nella collezione Mariette. Un altro si trova a Sinaia in Rumania pervenuto eventualmente dai beni di Carlo I d'Inghilterra (v. A. Busuioceanu, Daniele da Volterra e la storia di un motivo pittorico, Ann. d.sc.d. Roma, V 1932, p.1) Nella stessa collezione esiste un dettaglio con la Madonna svanita. Altre copie sembrano state eseguite poco tempo dopo il completamento della cappella. (v. G. Vasari, Vite ecc. Ed. Milanesi 1878, T.VII, p.50 e seg.). Seguendo nuovamente P. Berolsky (in: Daniele da Volterra, a Catalogue raisonné, N.Y.-London 1979, p.55, nr. 6), chi fissa la Deposizione intorno al 1545 e i altri affreschi della cappella Orsini fra 1542 e 48, si eviterebbe un Vasari come corriere. Se la sua datazione della cappella Rovere con l'assunzione della Madonna  e il Massacro dei Innocenti nei anni 1550-52 rimane conclusivo, diventa irrelevante un viaggio romano del Tintoretto così tardivo e le vie multiple di trasmissione di motivi e prestiti formali diventano infiniti: quanto più tardi mandiamolo al sud tanto pallidi sembrano indizi e frutti di un tale viaggio, tanto inutile diventano le speculazioni linguistiche con catene deduttive formali capaci di togliere al Protagonista libertà creativa ed inventiva, proprio le vertù primordiali del suo genio!








