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Nell’ambientazione spaziale, simmetrica e astrat-
ta, della Disputa di Gesù tra i dottori dipinta da 
Jacopo Tintoretto alla metà degli anni Quaranta 
del Cinquecento (e oggi nel Museo del Duomo 
di Milano), l’elemento più impressionante, archi-
tettonicamente parlando, è il muro di fondo del 
Tempio costituito da enormi blocchi rustici squa-
drati, che il recente restauro (2017) ha rivelato in-
cisi sulla tela con il retro del pennello, uno dei re-
cuperi più spettacolari di un intervento esemplare. 
Contro questo muro, verso cui convergono ali di 
colonne colossali, è allestita l’Arca, in un insieme 
tratteggiato con veloci tocchi di colore chiaro, 
che suggeriscono una materia dorata: al culmine è 
ben riconoscibile l’effigie di Mosé, svettante sopra 
una bassa piramide (il Sinai?), trasformata in un 
secondo momento dal pittore in un’edicola archi-
tettonica, elegantemente raccordata ai lati da due 
statue inginocchiate su un largo basamento, che 
s’intuisce decorato ad arcatelle come un sarcofa-
go paleocristiano. Assediato da doppie batterie di 
dottori gesticolanti, Gesù vi è seduto di fronte, 
al centro di una pedana sopraelevata, così che il 
panno delicatamente sostenuto dalle mani protese 
delle due sculture addossate al Sancta Sanctorum 
sembra posto direttamente sopra il suo capo come 
il baldacchino di un trono, pur trovandosi in realtà 
su un piano più arretrato. Fuoco ottico e simboli-
co di questa strepitosa opera degli anni giovanili, 
l’invenzione – e non solo l’impostazione prospet-
tica complessiva del dipinto, o l’energia concita-
ta delle figure – rivela evidenti agganci ad idee 
raffaellesche e michelangiolesche e, soprattutto, 
chiarisce con immediatezza la capacità dell’artista 
di rielaborare quei prototipi e di definire in modo 
autonomo e originale la dimensione spazio-tem-
porale della narrazione visiva. 
È pertanto assai appropriato che gli esiti delle 
brillanti ricerche condotte da Marsel Grosso e 
Gianmario Guidarelli (coadiuvati da un gruppo 
di ricerca del Dipartimento d’Ingegneria Civile, 
Edile e Ambientale dell’Università di Padova) per 
ricostruire i significati che l’architettura – intesa 
come linguaggio e come spazio – assunse nell’o-
pera di Tintoretto durante lo svolgersi di una vita 
che abbracciò il xvi secolo fin quasi alla conclusio-
ne prenda avvio dal dibattito suscitato da questa 
grande tela, riconsegnata agli studi soltanto alla 
metà del secolo scorso, e che proprio un suo det-
taglio sia la prima immagine che il lettore incontra 
aprendo il libro. 
Nella premessa un padrino e una madrina d’ecce-
zione – Howard Burns e Vittoria Romani – chiari-
scono bene come, nel vasto panorama degli studi 
dedicati alla pittura veneziana cinquecentesca, il 
tema dell’uso che Tintoretto fece dell’architettura 
sia stato affrontato solo episodicamente, rispetto 
all’attenzione riservata a tale aspetto nella discus-
sione della produzione degli altri due protagonisti 
di quella stagione artistica, Tiziano e Paolo Ve-
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ronese. Indagando in particolare su quest’ultimo, 
figlio di uno spezapreda e familiare di Michele San-
micheli e Andrea Palladio, Burns e Romani han-
no avuto modo di collaborare in tempi recenti in 
varie occasioni editoriali, e il loro modo di guar-
dare al problema da punti di vista necessariamente 
complementari innerva profondamente lo sforzo 
analitico qui intrecciato tra due del loro più capa-
ci ‘allievi’. Tintoretto e l’architettura viene dunque 
a colmare una lacuna e ad aggiungersi con felice 
tempismo alla messe di studi prodotti in occasio-
ne delle celebrazioni del cinquecentenario della 
nascita dell’artista; esso costituisce il secondo nu-
mero di una nuova collana promossa dalla Scuola 
Grande di San Rocco a Venezia, luogo quanto mai 
legato al destino dell’artista e al progressivo defi-
nirsi del suo visionario linguaggio pittorico. 
Il volume si compone di un’introduzione a quattro 
mani e di due ampi saggi dedicati rispettivamente 
agli anni giovanili (Grosso) e al periodo della ma-
turità di Tintoretto (Guidarelli), individuando nel 
passaggio tra quinto e sesto decennio del Cinque-
cento uno spartiacque decisivo nella sua maniera 
d’intendere lo spazio e di maneggiare il mezzo 
espressivo dell’architettura dipinta. Jacopo aveva 
circa sedici anni quando, con l’avvio della fabbrica 
sansoviniana della Zecca nei primi mesi del 1536, 
la ragione vitruviana giunse a incalzare irreversi-
bilmente la paratassi del tessuto edilizio medievale 
nel cuore di Venezia, tappa monumentale in quel 
processo di renovatio – istituzionale, legislativa, 
militare – promosso da Andrea Gritti sin dall’ini-
zio del suo dogado negli anni Venti e che aveva 
richiamato in città numerosi intellettuali e artisti 
dell’Italia centrale, anche prima dell’esodo pro-
vocato dal Sacco di Roma alla fine del decennio. 
Egli dunque crebbe artisticamente circondato dal 
fervore dei nuovi cantieri della platea marciana, 
che si rispecchiavano nelle invenzioni xilografiche 
del bolognese Sebastiano Serlio e che stavano tra-
sformando la città nella capitale del dibattito sul 
nuovo linguaggio degli ordini. Professor d’archi-
tettura – come lui stesso amava definirsi – Serlio 
era in effetti pittore di formazione, e continuò a 
esercitare il mestiere durante il suo soggiorno più 
che decennale in laguna: un documento del 1544 
certifica tra l’altro la conoscenza tra Jacopo, ormai 
a quella data maestro indipendente, e il raffinato 
editore dei trattati di quello (nonché delle Lettere 
di Pietro Aretino), Francesco Marcolini. Dopo la 
pietra e la carta, la cultura architettonica classici-
sta di matrice raffaellesca, giuliesca e peruzzesca 
divulgata dalle Regole generali e dal Libro delle an-
tiquità, e ribadita dalle opere dei nuovi arrivati a 
Venezia allo scoccare del quinto decennio, Fran-
cesco Salviati e Giorgio Vasari sopra tutti, investì 
le tele dei pittori veneziani: e Tintoretto – Marsel 
Grosso lo racconta magistralmente – cavalca da 
subito quelle novità con sorprendente autorevo-
lezza, sviluppandone in particolare le qualità sce-
nografiche e teatrali con una sensibilità allenata 
dalle frequentazioni di letterati e commediografi. 
Considerando che, probabilmente, non si avven-
turò mai fuori dai confini della Serenissima, non 
stupisce in fondo – come sottolinea con finezza 
Gianmario Guidarelli – che Tintoretto, pittore a 
lungo ai margini della più alta committenza stata-
le, sottoponga progressivamente tale immaginario 
urbano, classicista e cosmopolita, a manipolazio-
ni luministiche e prospettiche “riproducendo nei 
teleri l’esperienza visiva che i suoi committenti 
potevano esperire ogni giorno tra le calli e i cam-
pielli di Venezia, con l’apertura improvvisa di 
visuali in profondità e con la forte alternanza di 
zone illuminate e in ombra”, funzionale all’ingres-

so nella scena dipinta della dimensione miracolosa 
(in questo senso è molto suggestiva l’ipotesi che 
la straordinaria struttura voltata che ambienta i 
Miracoli di San Marco [1562-1566] tradisca l’im-
patto del grandioso androne della Ca’ Corner a 
San Polo di Michele Sanmicheli terminato nel 
1564 col suo particolarissimo ‘effetto cannocchia-
le’). È appunto la risposta dell’artista alle richieste 
di autorappresentazione che gli giungono dalle 
confraternite devozionali e dalle Scuole, la sua 
clientela di riferimento almeno fino alla seconda 
metà degli anni Settanta, per la quale elabora un 
linguaggio pittorico fondato sulla partecipazione 
emotiva, in consonanza con la cultura visiva pro-
mossa dall’incipiente Controriforma. Ecco allora 
che le citazioni architettoniche libresche – le ar-
cate, i colonnati, gli edifici esemplari – si diradano 
in un repertorio di poche forme base ogni volta 
ricombinate, spesso “ridotte a semplice elemento 
volumetrico di connessione tra spazi adiacenti”, 
anch’essi articolati in deroga alle regole prospet-
tiche. Commissioni particolarmente ambiziose, 
organizzate in cicli multipli di tele, obbligarono 
l’artista a concepire lo spazio dipinto in stretta 
relazione al contesto fisico che le doveva ospita-
re: di qui il dialogo diretto, e ormai tra pari, con 
chi quel contesto realizzava o modificava davvero 
nelle tre dimensioni, dunque con gli architetti in 
carne e ossa, in particolare proprio con Sansovi-
no. E ci si può chiedere se dall’osservazione delle 
opere dell’anziano proto di San Marco Tintoretto 
derivò quell’attitudine al disimpegno dalla com-
ponente architettonica più aulica e a favore di una 
monumentalità scarna ed elementare, che impiega 
in alcuni dei teleri più emozionanti della Sala ter-
rena nella Scuola Grande di San Rocco. 
Ai due contributi prodotti con le tradizionali armi 
della ricerca storico-artistica, nel volume vengono 
affiancati altri materiali organizzati in un Atlan-
te – due brevi interventi di metodo e nove schede 
– esito di una campagna di restituzione geome-
trico-prospettica di opere esemplari della produ-
zione del pittore, condotta con consapevolezza
e rigore da una squadra di specialisti guidata da
Andrea Giordano e Stefano Zaggia (con Gabriella
Liva, Cristian Boscaro e Isabella Friso che hanno
realizzato i modelli digitali delle ambientazioni
spaziali). Il confronto multidisciplinare, ben esem-
plificato dall’immagine di copertina, ha consentito
di verificare non solo il rapporto, invero sempre
più disinvolto nel tempo, che in Tintoretto lega
appunto realtà e rappresentazione, ma anche quel-
lo che s’instaura tra rappresentazione e osservato-
re, indispensabile per apprezzare fino in fondo le
scelte compositive adottate in maniera sempre più
ardita nella fase estrema della sua carriera.
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