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1. Jacopo Palma il Giovane, Autoritratto, Milano, Pinacoteca di Brera.
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“Tenendo quegli in casa un buon numero di Fiamminghi, quali occu-
pava in far copie dei quadri di buoni maestri’: riflessioni sul problema
della formazione artistica a Venezia alla fine del Cinquecento*

Valentina Sapienza

Imposto su larga scala dalla storiografia settecentesca’ come numerose categorie
classificatorie che, nel tentativo di far ordine, trascinano (inevitabilmente!) verso ap-
prossimazione, imprecisione e qualche volta fraintendimento, il concetto di “genere”
contempla oltre al tradizionale riferimento alla dimensione quotidiana almeno un altro
aspetto oggettivamente indiscutibile: la serialita. Ed ¢ proprio da quest’ultimo punto
che intendo cominciare a ragionare per verificare le possibili connessioni esistenti tra
produzione seriale e genere in pittura in contesto preciso e storicamente determinato,
cioe I'area veneta e piu particolarmente veneziana tra gli ultimi decenni del secolo xvi1 e
i primi decenni del secolo successivo.

Inutile precisare che la serialita nel contesto che ci interessa non ¢ certo un’invenzio-
ne del torno di anni di cui intendiamo occuparci: seriali erano gia le Madonne di Gio-
vanni Bellini o quelle en plein air del giovane Tiziano, tanto per fare un paio di esempi.
Ma tutt’a un tratto, a Venezia, le fonti letterarie, Carlo Ridolfi in particolare3, evocano
Iesistenza di un altro “genere” (giochiamo di proposito sulla duplice accezione del ter-
mine) di produzione seriale che avrebbe destato gli interessi di un mercato ben preciso:
quello della copia* e piul particolarmente della copia dei quadri di “buoni maestri” da
smerciarsi sul mercato d’Oltralpe. Sarebbero nate allora botteghe specializzate nella pro-
duzione di copie in cui trovarono riparo, ancora a detta degli storiografi, artisti per lo
piu stranieri accorpati sotto la generica etichetta di “flamminghi”.

Vere o no, queste affermazioni hanno almeno il merito di condurci verso il luogo
piu appropriato per rispondere alle nostre interrogazioni: le botteghe dei pittori, luo-
ghi fisici e culturali che per forza di cose partecipano in maniera diretta a ogni tipo di
trasformazione; luoghi di produzione ma anche di formazione, luoghi di scambio e di
incontro di realta culturali diverse, luoghi di sperimentazione ma anche di ripetizione
e reiterazione.

Che si voglia o meno dar credito a Ridolfi, I'esercizio della copia a Venezia riveste,
negli ultimi decenni del secolo (e quasi certamente gia da qualche tempo), un ruolo ca-
pitale nella formazione dei pittori appartenenti alla generazione successiva a quella dei
grandi maestri veneziani del Rinascimento. Inoltre, se ¢ ancora impossibile dimostrare
che la copia costituisce una “specialita” per alcune botteghe veneziane della seconda
meta del Cinquecento, oggi possiamo esser certi che questi luoghi, specificamente men-
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VALENTINA SAPIENZA

zionati dalle fonti quali botteghe di copisti, esistevano davvero e che i loro maestri gode-
vano di una certa rispettabilita e agiatezza.

Ma procediamo con ordine e cominciamo dalla copia quale pratica di formazione
per gli artisti veneziani della fine del Cinquecento. Analizzeremo in particolare due casi
per certi versi antitetici ma che paradossalmente ci restituiscono un’immagine coerente
e convergente: mi riferisco alla formazione dei due piu noti esponenti del periodo che
Marco Boschini archivia sotto la dicitura “Sette maniere”®, ossia Palma il Giovane e
Leonardo Corona.

La formazione di Palma (fig. 1) ¢ almeno in principio piu tradizionalmente iscritta
in una prassi che si ripete da generazioni a Venezia: figlio di un pittore (seppur medio-
cre), riceve probabilmente i primi insegnamenti dal padre Antonio, aspirando tuttavia
a quella notorieta e a quel talento che suo padre non aveva mai avuto ma di cui aveva
goduto invece il prozio, Palma il Vecchio.

Dopo essersi quindi plausibilmente esercitato nella bottega paterna e aver forse ap-
profittato degli insegnamenti del grande Tiziano in persona’, un evento ancor pit deter-
minante si produce nella vita di Palma: nel maggio 1564 il duca di Urbino Guidobaldo 11
della Rovere, recatosi in viaggio a Venezia, ne nota il talento e lo invita a corte per farne
il proprio pupillo. Palma aveva, a quanto pare, appena sedici anni. Che l'artista abbia
soggiornato a Pesaro e successivamente a Urbino ¢ attestato da numerose fonti®. Che il
duca si sia inoltre preoccupato di assicurargli 'opportuna formazione (o un periodo di
perfezionamento, se si preferisce) € un fatto assolutamente documentato. Il 19 maggio
1567 Traiano Mario, ambasciatore di Guidobaldo a Roma, scrive al duca per comunicar-
gli che il Negretti e giunto nella citta dei Papi. Il 27 dicembre successivo una nuova lettera
dell’ambasciatore informa Guidobaldo che il pittore “di tutto & stato e sta ben contento,
eccetto che gli pare di non fare, stando solo, il profitto che faria, se fosse in una casa dove
fossero altri giovani del mestiere [...]. Mario conclude che, trattandosi di un’esigenza piti
che legittima, fara il possibile per raccomandarlo “a qualche persona valente™.

Perché Roma? Perché la necessita di perfezionare il proprio talento altrove, fuori da
Urbino e lontano da Venezia?

Nel caso particolare di Palma potrebbe trattarsi di una scelta imposta dal suo protet-
tore, che da perfetto cortigiano qual e spedisce il proprio pupillo presso un’altra corte
(e non una qualsiasi), assicurando al giovane la possibilita di perfezionarsi nell’arte del
disegno e nello studio dell’antico: due aspetti che almeno teoricamente avrebbero potu-
to far di lui I'artista perfetto, uniti alla naturale predisposizione per il colorito veneziano.

C’¢ da chiedersi invece quanto la formazione o piu precisamente il perfezionamento
per Palma e piu in generale per un artista della sua epoca facesse naturalmente capo a un
atelier o per lo meno al contatto con qualche collega piti esperto. La richiesta di Palma
di metter a profitto 'esercizio quotidiano valendosi della frequentazione di “altri giovani
del mestiere”*® sembra una conferma in tal senso. Ma poi una nuova lettera di Mario,
datata novembre 1568, offre qualche precisazione sulle aspettative del giovane nei con-

24



“Tenendo quegli in casa un buon numero di Fiamminghi”

fronti di questa fase formativa e delle modalita in cui essa avrebbe dovuto svolgersi:

Jacopo pittore veneziano [...] attende con molta diligenza a far quello, per che é stato
mandato qua da Vostra Eccellenza [...] et ogni di va avanzandosi in meglio con dar spe-
ranza a sé e all’altri d’haver a reuscir con il tempo, pittore d’altro che di casse e forzieri.
E vero che tiene un poco dell’humore, che hanno per il pitt quelli dell’arte sua, cio¢ non
sta sempre fermo in un proposito, [...],

tanto che, continua Mario:

doppo lesser stato alcuni mesi in dozena [ossia in pensione]" in casa d’uno dell’arte,
se bene mostro gia di desiderarlo grandemente s’é saziato presto [...]".

Per sfuggire al terribile destino che avrebbe fatto di Palma un qualsiasi pittore di cas-
soni, il viaggio a Roma e I'esercizio quotidiano sembrano due condizioni essenziali. Ma
pur avendo desiderato con ardore di condividere il percorso formativo con la gente del
mestiere, la frequentazione di un atelier - quale non sappiamo’® - si rivela meno sod-
disfacente del previsto, e Palma torna alla pratica scelta inizialmente: il lavoro solitario.
E si badi bene: il Negretti non ha mai lamentato I'assenza di un maestro a cui carpire i
segreti dell’arte, ma piuttosto il desiderio di condividere la fatica con qualche giovane
collega.

Ma in cosa consisteva esattamente questa fatica, quest’esercizio solitario?

Lo abbiamo gia accennato: si tratta con tutta evidenza della copia che a Roma signi-
fica copia dall’antico, ma anche dai grandi maestri del Rinascimento. Secondo i racconti
delle fonti, Palma copia gia a Venezia il Martirio di san Lorenzo di Tiziano, e poi a Ur-
bino Raffaello e ancora Tiziano, e a Roma le statue antiche e soprattutto “il cartone di
Michel’Angelo Buonaroti, et le piture di Polidoro™*.

Il soggiorno romano di Palma si consuma tra il 1567 e il 1573-74, con due brevi in-
terruzioni — una nel luglio del 1568 e I’altra nel settembre del 1570.

Cosa accade nel frattempo a Venezia? Presso quale bottega si forma invece il mura-
nese Leonardo Corona?

Ridolfi racconta che Corona (fig. 2), nato secondo lo storiografo nel 1561 e morto
nel 1605, sarebbe stato inviato dal padre Michele, miniaturista, presso tale mastro Rocco
da San Silvestro, in una bottega specializzata nella produzione di copie (di nuovo!) di
capolavori veneziani. Ancora a detta del Ridolfi, nella bottega di Rocco da San Silvestro
lavora “un buon numero di fimminghi quali [mastro Rocco] occupava in far copie dei
quadri di buoni maestri”*s. Questi artisti, possiamo supporre, operano probabilmente in
qualita di garzoni, e qualcuno forse ¢ divenuto col tempo collaboratore.

Le notizie tramandate da Ridolfi sul conto di Corona sono almeno in parte inesatte:
Leonardo Corona nasce infatti intorno al 1552 e muore il 16 ottobre 1596 Cio significa
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2. Leonardo Corona, Sant’Onofrio, San Rocco e una pia donna
(Pala dei Tintori), Castelfranco, Duomo (sacrestia).

naturalmente che tutta la vicenda bio-
grafica del pittore va anticipata di circa
un decennio, e soprattutto per quel che
piu ci interessa in questo contesto che
il periodo di formazione del giovane
Leonardo deve collocarsi tra il 1565
circa e il 1572-73, quando cioé i piu
grandi maestri del Rinascimento vene-
ziano sono ancora vivi e attivissimi.
Ridolfi pero non si € inventato pro-
prio tutto sul conto di Leonardo: ma-
stro Rocco da San Silvestro, 'ipotetico
maestro di Corona, esiste sul serio. Lo
si puo rintracciare per la prima volta
nel 1582, quando risiede in effetti nella
contrada di San Silvestro in una casa
“mal condicionata” di proprieta della
vedova Andriana Michiel e paga 36
ducati 'anno*’. Un fitto non proprio
insignificante, se il ben noto collega
Camillo Ballini, “apprendista dimenti-
cato” di Tiziano*, paga la stessa cifra
per un’abitazione posta nella calletta
che porta al traghetto di San Toma, Te-
seo Salviati, figlio del celebre Giusep-
pe, corrisponde 40 ducati di pigione
per una casa a San Trovaso e Antonio
Aliense, se fosse necessario un altro
esempio, paga appena 30 ducati di fitto
per la sua abitazione™. Non sappiamo
dove si trovasse esattamente la bottega
di Rocco, in cui forse Corona opera in
giovane eta. Certo ¢ che Rocco, ormai
vecchio e solo, risiede presso la stessa
parrocchia, e probabilmente nella stes-

sa casa, nei primissimi anni Novanta del Cinquecento. Lo indicano gli Status animarum
di San Silvestro redatti proprio in quel torno di anni:

Cresimato Mastro Roccho quondam Christofolo pitor>.

I registri canonici della parrocchia di San Silvestro permettono inoltre di stabilire la
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“Tenendo quegli in casa un buon numero di Fiamminghi”

data di morte di Rocco e di conseguenza la sua ipotetica data di nascita:

Adi 28 ditto [agosto 1602] / messer Roccho pitor de anni 79 in contrada amalato gia
zorni 10 da febbre, et flusso licenziato” [a latere: “Capitolo San Silvestro”]*'

Rocco muore il 28 agosto del 1602 all’eta di 79 anni. Egli deve essere quindi nato
intorno al 1523, e nel corso della vita ¢ riuscito a conquistare una certa agiatezza e il
rispetto e la stima della parrocchia presso cui risiede: I'iscrizione a latere “Capitolo San
Silvetro” attesta infatti i funerali solenni cui prende parte I'intero capitolo di chiesa: fu-
nerali pitl costosi e di maggior prestigio.

La notizia emersa di recente dal testamento di Gaspar Rem, stilato in data 10 dicem-
bre 1607, conferma inoltre che lattivita dell’atelier di Rocco prosegue oltre la scomparsa
del maestro a opera di certi “heredi”. Agli anonimi continuatori dell’opera di Rocco il
pittore fiammingo lascia infatti “tutti i rilievi che io ho di giesso segnati con un R [...]
perché sono suoi’”, testimoniando cosi di una certa familiarita e probabilmente anche
dell’esistenza di una vera e propria attivita di collaborazione tra le due botteghe®.

A qualche passo appena dall’abitazione di Rocco, vive un altro artista la cui bottega,
se & vero quanto racconta Ridolfi**, deve assomigliare molto alla sua:

Comunicato Cresimato Mastro Francesco Moreti pitor
Comunicata Cresimata Caterina sua consorte

Cresimata Laura |
Cresimato Gasparo | fioli

Comunicata Cresimata Catarina massara®.

Mi riferisco a Francesco Moretto (o Moretti) che al principio degli anni Novanta,
vive in contrada di San Silvestro con la moglie Caterina, i figli Laura e Gasparo e la mas-
sara Caterina, forse nella stessa porzione di un piano di palazzo Querini-Corner presso
cui risiedeva gia nel 1582

Anche la bottega di Francesco Moretto, iscritto alla Fraglia dal 1584%, sembra specia-
lizzata nell’arte della copia. I suoi garzoni e/o collaboratori riproducono sotto la super-
visione del maestro pale d’altare di celebri pittori veneziani vendute in seguito oltre le
Alpi. Francesco e Rocco, praticamente dirimpettai, sono dunque colleghi in tutti i sensi
e alimentano un mercato all’apparenza piuttosto fiorente, la cui esistenza legittima l'in-
serimento della copia nella storia dei “generi” pittorici. Prova ne ¢ la nascita di botteghe
specializzate, adibite alla produzione e al commercio di manufatti seriali di questo tipo.

Su Francesco Moretto, presso cui secondo van Mander*® sarebbe approdato tra gli
altri anche il tedesco Hans von Aachen, siamo riusciti a rintracciare ancora qualche no-
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tizie documentaria inedita. Intanto anche per questo artista ¢ possibile fissare gli estremi
cronologici grazie alla registrazione della data del decesso:

adi 17 settembrio [1606] / messer Francesco Moreto pitor de anni 63 in circa amalato
da febre gia zorni 15 licenziato™.

Francesco muore nella sua parrocchia di San Silvestro il 17 settembre 1606. Era
nato sessantatré anni prima e cioé intorno al 1543. Rocco da San Silvestro e Francesco
Moretto non appartengono dunque alla stessa generazione. Piu vecchio di lui di circa
vent’anni e forte di maggiore esperienza, Rocco potrebbe essere l'iniziatore di questa
nuova tipologia di bottega specializzata nella produzione di copie, un “genere” fiorente
ed economicamente conveniente, cui forse il pitt giovane Francesco decide di accodarsi.

Nei Registri dei battesimi della parrocchia di San Silvestro si puo ugualmente rin-
tracciare la nascita dei figli di Francesco: quella di Lucietta Caterina, avvenuta il 18
dicembre 1582% che probabilmente muore giovanissima visto che non compare nello
Status animarum dell’'inizio degli anni Novanta; della gia menzionata Laura (e Zuanna)
il 20 settembre 1588*; di Gasparo (Baldisera Marco) il 9 gennaio 15913* e di Bernardino
(Zamaria) il 24 maggio 15923, anch’egli forse morto in fasce.

Negli anni Novanta gli affari per Francesco devono andare piuttosto bene se il maestro
registra, presso la Giustizia Vecchia, la presenza in bottega di due garzoni: tale Donado di
Ottavian da Venezia** di quindici anni d’eta, accolto nell’agosto del 1592, e il dodicenne
Pasqualin di Zuan Antonio Capucini®*, ammesso nel luglio del 1598. Gli Accordi con i
garzoni sembrano contrastare con le informazioni fornite dalle fonti: almeno per le carte
giunte sino a noi, i zoveni (giovani) di Moretto sono italianissimi.

La preziosa serie della Giustizia Vecchia costituisce una fonte essenziale per chi in-
tenda indagare la realta delle botteghe artistiche a Venezia alla fine del Cinquecento. Pur
essendo la documentazione giunta sino a noi parziale e lacunosa’, dal paziente spoglio
dei primi dieci registri emergono nomi ultranoti: quelli ad esempio di Alessandro Vit-
toria (I'unico ad esser definito “scultor” piuttosto che tagliapietra per il periodo che ci
interessa), di Cesare Franco, Camillo Ballini, Andrea Vicentino, Alvise Benfatto dal Fri-
so, Francesco Montemezzano, Giovanni Contarini, Leandro Bassano¥; e evidentemente
un gran numero di artisti/artigiani assolutamente sconosciuti.

La presenza di artisti fiamminghi e pill generalmente stranieri quali capobottega ¢
piuttosto significativa seppur non esorbitante in termini numerici e riguarda soprattutto
nomi pitt che noti*®. Oltre a Paolo Fiammingo, Gaspar Rem e Hans Rottenhammer® e a
qualche (raro) oscuro collega, particolarmente significativo appare il rinvenimento fra le
carte della Giustizia Vecchia dei nomi di Zuanne della Salamandra e Ludovico d’Anna.

Iscritto alla Fraglia dei pittori veneziani dal 1581 al 1600*°, Zuanne della Salamandra
¢ secondo le fonti** 'autore della bella Lavanda dei piedi appartenente al ciclo di Storie
della Passione di Cristo della chiesa di San Zulian, e di un altro dipinto (ingiudicabi-
le perché completamente rifatto ma si direbbe qualitativamente inferiore) dello stesso
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ciclo, raffigurante I'Orazione nell’orto. Di questo artista non sapevamo assolutamente
nulla e avremmo potuto quasi immaginare che si trattasse di un personnaggio leggenda-
rio. Grazie al gia menzionato accordo di garzonato*, scopriamo invece che un Zuanne
della Salamandra, figlio di Zorzi e originario della misteriosa localita di Monasterio nelle
Fiandre, ¢ attivo gia all'inizio degli anni Settanta. Nel 1573 accoglie presso la sua bottega
un omonimo nipote piuttosto in 1a con gli anni: Zuanne junior ha all’epoca gia ventritre
anni. L’apprendistato si conclude come convenuto tre anni dopo. Vista 'omonimia,
sembra impossibile stabilire se il pittore attivo a Venezia negli anni Ottanta debba iden-
tificarsi con il pit1 vecchio Zuanne, gia maestro nel 1573, o con Zuanne junior.

Ludovico d’Anna* potrebbe invece identificarsi con un parente (il padre? lo zio?) di un
altro artista di cui sappiamo pochissimo e di cui pure parlano le fonti: mi riferisco a Bal-
dassarre d’Anna che secondo la storiografia sarebbe stato allievo di Leonardo Corona*.

Gli Accordi con i garzoni non si limitano tuttavia a fornire nomi e cognomi dei capi-
bottega e dei rispettivi apprendisti: essi permettono di apportare qualche lume sul fun-
zionamento degli atelier e sul problema della formazione degli artisti. Le informazioni
che se ne ricavano sono in effetti preziosissime e vale la pena di riassumerle, ora che
disponiamo di una casistica piuttosto ampia*. Intanto c’¢ un dato di fatto non trascura-
bile: formarsi costa. Un zovene che inizia il proprio apprendistato nel migliore dei casi
non riceve alcun compenso; il garante che di solito coincide con il tutore legale del gar-
zone - il padre, la madre, uno zio o ancora un amico di famiglia - ¢ addirittura costretto
a fornire il denaro necessario a “fargli le spese”, assicurando nel contempo al maestro
che il giovane si atterra alle disposizioni ricevute. Quando il maestro gode di una certa
fama, egli puo inoltre pretendere un salario (decisamente modesto, a dire il vero) in
cambio dell'insegnamento dispensato. Il periodo di formazione per i pittori a Venezia
varia dai tre agli otto anni, ed ¢ piut generalmente compreso tra i quattro e i sei, con una
decisa predominanza per i sei anni di formazione. L’idea poi che i pittori a Venezia si
formino presso la bottega di famiglia nel caso in cui naturalmente siano “figli d’arte”,
funziona fino a un certo punto: funziona per gli atelier piu prestigiosi (di cui non a caso
non v’e traccia negli Accordi con i garzoni) o per quegli artisti che riscuotono un discreto
successo e godono di una clientela di un certo livello. Un artista di scarso talento e con
una clientela quasi inesistente sembra optare per un’altra tattica: investire per il futuro
del proprio figlio, pagando un maestro pil conosciuto di lui nella speranza di assicurare
alla progenie maggiore fortuna.

In almeno un caso inoltre gli Accordi con i garzoni dimostrano che le pratiche di bot-
tega allo scadere del secolo vanno ben al di la di quanto si possa teoricamente immagi-
nare, e finiscono per apparentare I'atelier del pittore a un qualsiasi luogo di produzione
con ritmi (sostenuti) da rispettare. Mi riferisco in particolare all’accordo che Leandro
Bassano stipula con il quindicenne Antonio Zamberlan il 18 aprile 1598+, secondo cui
il giovane che evidentemente gia si intende di pittura viene sollecitato in qualita di colla-
boratore del maestro. Antonio si obbliga infatti “a bozar, et reformar al meglio che sape-
ra et potra” — dunque deve gia sapere e potere — i dipinti del cavalier Bassano dietro un
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compenso anticipato di 3 ducati al quadro, laddove per quadro si intende 'equivalente
di braccia due e mezzo o tre di pittura. Il documento ¢ peraltro estremamente vincolante
giacché se una delle due parti volesse contravvenire ai patti cassando anticipatamente
I'accordo - un accordo dalla durata straordinaria fissata in anni otto! — sarebbe stata
costretta a risarcire I'altra una somma di denaro piuttosto colossale (due ducati al giorno
fino alla conclusione del periodo).

Il tipo di produzione cui questo accordo sembra far riferimento rievoca una delle ca-
ratteristiche principali che fin qui si ¢ tentato di delucidare: quella della serialita, di una
pittura pagata al metro, o piu correttamente al numero di braccia, per cui addirittura si
sente 'esigenza di menzionare un formato preciso*.

Non possiamo allora non domandarci come simili pratiche di bottega abbiano potu-
to condizionare una prassi artistica imparentabile per molti aspetti a quella della pittura
di genere, alla cui diffusione concorse certo il mercato ma a cui forse partecipo anche
I'esasperazione di certe caratteristiche che da sempre facevano parte del mestiere del
pittore. Lo testimoniano 'esistenza assai precoce di atelier specializzati nell’arte della
copia, 'esercizio della copia quali prassi privilegiata per la formazione, o ancora I'esi-
stenza di accordi di collaborazione fra giovani piti o0 meno talentuosi e artisti di grande
fama in cerca di manodopera.

SUMMARY

This contribution examines the complex role of the copy in Venice at the end of the XVI" century. Apart
from being used for instructional purposes, the copy became, according to the sources, an expertise of certain
workshops, whose fortune was evidently related to a flourishing commercial practice. From this point of view,
and on the basis of new documentary evidence, the biographies of some painters are reconstructed whose
names and careers until now were practically unknown, like Rocco da San Silvestro and Francesco Moretto.
A systematic research into the Accordi con i garzoni fund at the Venetian State Archive enables the author,
furthermore, to present new data about the presence of pupils in the workshops of more or less well-known
masters, and foster new thoughts about the operational practices in the Venetian botteghe at the end of the
Cinquecento.
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Appendice. Accordi tra maestri e garzoni, Venezia, 1573-1599

La presente tabella include esclusivamente gli artisti di una certa fama che trail 1573 eil 1599,
con le lacune di cui si ¢ detto*, hanno registrato contratti di garzonato presso la magistratura
competente, cioé la Giustizia Vecchia. Si ¢ deciso tuttavia di includere ugualmente gli artisti
stranieri (e in particolare “flamminghi”) non noti.

Si e voluto segnalare quando indicato il luogo di residenza del maestro e il termine preciso
con cui ¢ designata la sua arte (pitor, depentor, figurer, etc.), che per i pittori in particolare (ma
anche per gli scultori: si veda il caso unico di Alessandro Vittoria) sembra un dato significativo.
Quanto al nome, si € scelto di riprendere la versione indicata nel documento, rispettando certi
venezianismi (es. : Zuanne per Giovanni). Del garzone si ¢ indicato quando possibile il patroni-
mico e 'eta. Nelle note si sono segnalati la busta, il registro e il numero di carta (quando presen-
te), nonché gli aspetti inconsueti o 'eventuale cessazione dello stesso.

Come si vedra, alcuni maestri hanno concluso piu di un accordo per il periodo preso in ana-
lisi, ma per facilitare la consultazione si ¢ preferito elencare gli accordi in ordine cronologico.

NOME NoME DURATA DAtA NOTE
DEL MAESTRO DEL GARZONE DELL’ACCORDO | DI REGISTRAZIONE
Zuanne Zuanne di Zorzi 3 1 aprile 1573 b. 112, reg. 151,¢c. 41v: a
Salamandra Salamandra, 23 anni margine la data di cessazione
fiammingo pitor dell'accordo: 23 maggio 1576
figurer, originario
della localita detta
di Monasterio
nelle Fiandre
Ruberto Agostino di Tadio 4 30 agosto 1575 b. 112, reg. 151, c. 671
fiammingo pitor | Chrighezon sta a
San Polo, 11 anni
Ludovico dAnna | Giacomo di 6 29 novembre 1575 |b. 112, reg. 151, c. 118r
fiammingo pitor | Francesco de
sta a Santi Apostoli [ Tacomo toscan, 12
anni
Aurelio del Domenego del q. 6 8 marzo 1576 b. 112, reg. 151, c. 173r
quondam Niccolo Costantini (consunta)
Domenico dalle sta a San Biagio, 12
Greche depentor™ | anni
Alessandro Bernardo del q. 6 10 Marzo 1576 b. 112, reg. 151, c. non
Vittoria scultor Zampiero Zendea numerata (ad datam)
(Zender?) al
Palazzo, 10 anni
Cesare de’ Franco | Francesco fio de 7 7 giugno 1582 b. 112, reg. 152, c. 111. 11
tagiapiera sta a San | Antonio dal Dolo, garzone scappa il 23 marzo
Benedetto 12 anni 1586

31




VALENTINA SAPIENZA

Simon raguseo Palmarin del 5 18 giugno 1582 b. 112, reg. 152, c. 161
depentor quondam Zorzi di
Udine, 15 anni
Lucha Craidi Zuane del quondam | 8 30 luglio 1582 b. 112, reg. 152, c. 38r.
todesco pitor Vido Zoler, 9 anni Accordo annullato
Andrea de’ Bonicel di Marco 4 25 febbraio 1583 b. 112, reg. 152, c. 139?
Michieli detto il Piero, casariol (1582 m.v.)
Vicentino pitor allAgnel, 15 anni
Paolo di Nicolo di Zuanne 6 21 marzo 1584 b. 113, reg. 153, c. 231
Franceschi (alias | Benza di Bergamo,
Pawels Franck) 10 anni
fiammingo pitor
Cesare di Piero Giacomo di 6 4 aprile 1584 b. 113, reg. 153, c. 271
Francesco Nicold da Lonna,
tagiapiera a San 15 anni
Benedetto
Camillo Ballini Donado di 5 9 maggio 1584 b. 113, reg. 153, c. 50r. A
pitor Gieronimo di margine: accordo annullato il
Donati da Brescia, 6 maggio 1585
13 anni
Gaspar Rem pitor |Paolo quondam 5el 8 luglio 1591 b. 113, reg. 154, c. non
Battista barcariol numerata (ad datam)
Leandro Ponte Hieronimo di 6 15 maggio 1592 b. 114, reg. 155, c. 9v. Se il
pitor da Bassano | Giovan Giacomo maestro “non continuera
Busti di Brescia ad habitar Venetia” e
dovesse recarsi a Bassano
o in qualsiasi altro luogo, il
garzone non sara obbligato a
seguirlo
Simon raguseo Giacomo di [?] 6 8 agosto 1592 b. 114, reg. 155, c. non
pitor Dalona, 14 anni numerata (ad datam)
Francesco Moretto | Donado di Ottavian | 4 19 agosto 1592 b. 114, reg. 155, c. non
pitor da Venezia, 15 anni numerata (ad datam)
Tomaso Batan Zuane di Piero 8 15 ottobre 1592 b. 114, reg. 155, c. non
(greco: cfr. accordo | Colona, sanser numerata (ad datam). 1l
28 gennaio 1599) |ordinario, 14 anni padre, garante dell'accordo,
pitor versa la cospicua somma di
60 ducati 'anno per i primi
quattro anni al maestro
Francesco Vincenzo di 8 3 giugno 1594 b. 114, reg. 156, c. 14V.
Montemezzano Paolo Trevelin[?]
pitor marangon, 14 anni
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Zuanne Contarini
pitor

Piero di Zuanne
Gallese da Venezia,
14 anni

9 novembre 1597

b. 115, reg. 158, c. non
numerata (ad datam). Per

i primi anni il maestro
ricevera I'importante
somma di 100 ducati I'anno
di salario, comprensivo di
rimborso spese

Tllustrissimo
cavalier Bassano
pitor (Leandro
Bassano)

Antonio
Zamberlano, 17 anni

18 aprile 1598

b. 115, reg. 158, c. non
numerata (ad datam). 11
garzone riceve un salario

di ducati 3 al quadro “ciove
che sij et mesura de braza

2 2 in tre”, obbligandosi a
“bozar et, reformar al meglio
che sapera e potra” le dette
pitture.

Francesco Moretto
pitor

Pasqualin di
Zuane Antonio de’
Cappucini, 12 anni

6 luglio 1598

b. 115, reg. 158, c. non
numerata
(ad datam)

Alvise Benfatto dal
Friso pitor

Zamaria sordomuto,
di Santo de Biagio
cimador, 9 anni

18 agosto 1598

b. 115, reg. 158, c. non
numerata

(ad datam)

Zuan Battista
di Ponte***

Raphael quondam
Antonio di Gotha[?]

16 settembre 1598

b. 115, reg. 158, c. non
numerata (ad datam)

detto il Vicentino
pitor

Battista Fuga fattor
di Zuan Antonio
Corso

desegnador in villa di Saleto
sotto Treviso, 12
anni
Andrea di Michieli | Pier Antonio di 19 dicembre 1598 |b. 116, reg. 159, c. non

numerata (ad datam)

Tomaso Batan

Zuane di Andrea

28 gennaio 1599

b. 116, reg. 159, c. non

greco pitor Squara da Corfl, 11 numerata (ad datam)
anni

Zuanne Geronimo Sender 5 aprile 1599 b. 116, reg. 159, c. non

Rottenhamer pitor |tedesco, 15 anni numerata (ad datam)

*  Come si ¢ gia evidenziato nel saggio, gli accordi della Giustizia Vecchia che si sono conservati per gli ultimi

decenni del Cinquecento presentano una lacuna piuttosto sostanziosa: mancano le carte dal 21 marzo1576

al 20 maggio 1582 e poi ancora dal 15 gennaio 1584 al 23 aprile 1591. Per maggiori dettagli si veda ASVe,

Giustizia vecchia, inventario manoscritto a cura di Edoardo Jager, 1877, cc. 20-21.

** Domenico dalle Greche ¢ I'incisore della Sommersione del Faraone di Tiziano.

*** Non credo che possa trattarsi di Giambattista dal Ponte, figlio di Jacopo Bassano, ma mi ¢ sembrato interes-

sante segnalare questo caso di omonimia. Si segnala inoltre che nella busta 112, reg. 15, alla c. 46r, in data 30

luglio 1575, si cita un Domenego di Francesco da Ponte de Venezia, di anni 11, a bottega presso “Domenego

pittor ai Carmeni per apprendere I'arte del pittor per anni sei”.
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A tutti i valenti “giovani” studiosi e al loro eterno
(speriamo non davvero) apprendistato. Ché si pos-
sa un giorno dare un senso alle fatiche dell’Arte.
Come ¢ risaputo il termine “genre” viene proba-
bilmente utilizzato per la prima volta in eta mo-
derna e con riferimento alla pittura di paesaggio
(quindi non alla pittura di genere nell’accezione
moderna) da André Félibien, ma diviene categoria
storiografica ben piti tardi. Vedi G.B. WASHBURN,
“Genere e profane figurazioni”, in Enciclopedia
Universale dell’Arte, v, Firenze, 1954, p. 652. Ha
ragione Valérie Boudier quando afferma che “La
peinture de genre est une catégorie picturale dont
I'émergence et I'épanouissement restent a étudier,
dont lhistoire et la préhistoire sont & écrire”. V.
BOUDIER, La cuisine du peintre. Scénes de genre et
nourriture au Cinquecento, Presses universitaires
de Rennes, Presses universitaires Frangois Rabe-
lais de Tours, Rennes, 2010 p. 11. Per la nascita, la
storia e l'uso critico di questa categoria vedi anche
W. StecHOW e C. COMER, The History of the Term
Genre, in “Allen Memorial Art Museum Bulletin”,
33, 11, (1975-1976), pp. 89-94; Masters of Sevente-
enth-Century Dutch Genre Painting. Catalogo della
mostra (Philadelphia, Berlino, Londra), a cura di
P. C. Sutton, Londra,1984, in particolare pp. X111-
LxVvI; H. LANGDON, Genre in The Dictionary of Art,
a cura diJ. Turner, London 1996, X11, pp. 286-298.
Ancora di recente: M. A. Sullivan, “Bruegel the El-
der, Pieter Aertsen and the beginning of genre”,
The Art Bulletin, 2011, 93, pp. 127-149.

Per una recente e eccellente ripresa dei diversi nodi
problematici inerenti a questa categoria si veda an-
cora BOUDIER, La cuisine du peintre (cit. n. 1), pp.
11-17.

C. RipOLEL, Le Maraviglie dell’arte, a cura di D. von
Hadeln, 11, Berlin, 1924, p. 101.

La copia potrebbe in effetti partecipare a quella
dialettica esistente tra Maniera e genere, per cui si
oscilla costantemente tra la necessita di “imitare”
e quella di “ritrarre”. Vedi BOUDIER, La cuisine du
peintre (cit. n. 1), pp. 46-48.

5

RipoLF1, Le Maraviglie dell’arte (ed. cit. n. 3), 11,
p. 101. Della questione si ¢ occupato per primo M.
HOCHMANN, Peintres et commanditaires a Venise
(1540-1628), Roma, 1992, in particolare pp. 88-91.
Nella categoria “Sette maniere” Boschini include
tutti quegli artisti (sette, per I'appunto) apparte-
nenti alla generazione successiva a quella dei gran-
di maestri del Rinascimento veneziano che, pur
non essendo stati allievi diretti di costoro, costrui-
rono la propria “maniera” valendosi del linguaggio
artistico elaborato da Tiziano, Tintoretto e Vero-
nese. M. BoscHINI, Le Ricche minere della pittura
veneziana, Venezia, 1674, pp. non numerate.

Vedi G. TAGLIAFERRO e B. AIKEMA, con M. MAN-
CINI e A.J. MARTIN, Le botteghe di Tiziano, Firen-
ze, 2009, pp. 178-179. Si puo forse aggiungere che
semmai la permanenza di Palma nell’atelier di Biri
Grande ebbe luogo, dovette trattarsi di un soggior-
no rapido, altrimenti il duca di Urbino non avreb-
be giudicato necessario un perfezionamento tanto
lungo per il Negretti, prima presso la sua corte, e
poi a Roma. Resta comunque il fatto che la lette-
ratura artistica veneziana seicentesca non designa
Palma quale allievo diretto Tiziano: Boschini ad
esempio lo proclama primo per meriti artistici nel-
la sua classifica degli artisti delle “Sette maniere”.
S. MASON, Palma il Giovane. L’opera completa, Mi-
lano, 1984, p. 9.

Ivi, pp. 10, 67 (mio il corsivo).

Ivi, p. 10.

In sostanza Mario stipuld un contratto di appren-
distato con qualche artista, la cui identita ignoria-
mo, presso cui Palma risiedeva in maniera perma-
nente.

MASON, Palma il Giovane (cit. n. 8), p. 10 (mio il
COrsivo).

Tra le opere certamente riferibili al periodo romano,
c’¢ un disegno conservato alla Pierpont Morgan Li-
brary raffigurante sul recto il pittore Matteo da Lez-
ze. Potrebbe trattarsi di uno dei giovani del mestiere
frequentati da Palma in quel periodo. Vedi MAsON,
Palma il Giovane (cit. n. 8), p. 161, scheda D 146.
RipoLF1, Le Maraviglie dell’arte (cit. n. 3), 11, p. 173.
Ibidem, 11, p. 101 (mio il corsivo).
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V. SapiENzA, Leonardo Corona, 1552-1596, in
“Venezia Cinquecento”, XVI, 32, gennaio-giugno,
2006, p. 198. Sulla biografia di Leonardo Corona
e sulla sua formazione si veda anche V. SaPIEN-
zA, (Intorno a) Leonardo Corona (1552-1596).
Documenti, fonti e ricerche storico-contestuali, tesi
di dottorato in cotutela, Universitd Ca’ Foscari di
Venezia - Centre d’Etudes Supérieures de la Re-
naissance, Universita Francois Rabelais di Tours,
Venezia, 2011, pp. 8-29. Questo lavoro rivisto, ag-
giornato e corretto sara presto pubblicato presso
Peditore Marsilio di Venezia.

Archivio di Stato di Venezia (da qui in poi ASVe),
Dieci Savi sopra le Decime, Condizioni di Decima
per la citta (1581), b. 168/614. La notizia ¢ stata
pubblicata da M. Mazzucco, Jacopo Tintoretto e i
suoi figli, Milano, 2009, p. 233, 862 nota 11.
TAGLIAFERRO, AIKEMA, Le botteghe di Tiziano (cit.
n.7), pp. 177-178, 181, 190, 357.

ASVe, Dieci Savi sopra le Decime, Condizioni di De-
cima per la citta (1581), b. 158/819 (Teseo Salviati),
b. 168/614 (Camillo Balini), b. 161/1078 (Antonio
Aliense). Vedi Mazzucco, Jacopo Tintoretto (cit.
n. 17), p. 233, e note 11-12, p. 862.

Archivio Storico del Patriarcato di Venezia (da qui
in poi ASPV), Curia, Sezione antica, Status anima-
rum, b. 2, fasc. 9: “San Silvestro”, c. 3. Il termine
“cresimato” si riferisce com’¢ ovvio al sacramento
della cresima che, costituendo una conferma del
battesimo, nell’epoca di cui ci stiamo occupando,
precede la comunione e viene solitamente dispen-
sata tra i quattro e i nove anni. Ignoro per quale
ragione Rocco, ormai vecchio, non risulti anche
“comunicato” (ci si comunicava solitamente tra i
dieci e i dodici anni).

Archivio Parrocchiale di San Silvestro (da qui in
poi ASS), Registro dei morti, reg. 1, C. non numerata
(ad datam).

L. BOREAN, in Il collezionismo d’arte a Venezia.
Dalle origini al Cinquecento, a cura di M. Hoch-
mann, R. Lauber, S. Mason, Venezia, 2008, p.- 378;
si veda anche ASVe, Sezione Notarile, Testamenti,
Giovan Francesco Crivelli, bb. 288-290/29.
BOREAN, Inventari e testamenti d’artista nel Cin-
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quecento, in Il collezionismo d’arte a Venezia (cit. n.
22), p. 127.

RIDOLEIL, Le Maraviglie dell’arte (cit. n. 3), 11, p. 101.
ASPV, Curia, Sezione antica, Status animarum, b.
2, fasc. 9: “San Silvestro”, c. 3.

ASVe, Dieci Savi sopra le Decime di Rialto, Condi-
zioni di Decima per la cittd (1581), b. 165, n. 9o e
b. 166, n. 350. Mazzucco, Jacopo Tintoretto (cit.
n. 17) 2009, p. 234, nota 13, p. 863. A Francesco
Moretto dedica qualche riga A.J. MARTIN, I rap-
porti con i Paesi Bassi e la Germania. Pittori, agenti
e mercanti, collezionisti, in Il collezionismo d’arte a
Venezia (cit. n. 22), p. 151 nota 23.

E. FAvARo, L’arte dei pittori in Venezia e i suoi sta-
tuti, Firenze, 1975, p. 147.

K. vAN MANDER, Le vite degli illustri pittori fiam-
minghi, olandesi e tedeschi, a cura di R. de Mambro
Santos, Santorese (Roma), 2000, pp. 342-343 (f.
289v): “Compiuti i ventidue anni, egli intraprese il
viaggio in Italia e, arrivato a Venezia, venne pre-
sentato a un pittore nederlandese di nome Gaspar
Rems, il quale, cercando di intuire le sue qualita
artistiche, gli chiese da dove venisse; appena ebbe
sentito “Colonia”, rispose: “Dunque, tu saresti uno
dei crauti: i tedeschi di solito non sono affatto bra-
vi”, e lo mise accanto a un umile pittore italiano
chiamato Morett, abituato a eseguire soltanto dei
compiti secondari e a vendere le pitture. A Hans
venne ordinato di copiare alcune opere somma-
mente vaghe conservate nelle chiese locali”. Vale la
pena di notare che sebbene qui Moretto sia citato
quale “umile” pittore, le mansioni affidate a Hans
von Aachen appena giunto nella sua bottega sono
proprio quelle del copista. Si potrebbe pero discu-
tere se qui la copia per lartista straniero appena
approdato in laguna (e agli occhi di Rem dotato di
scarso talento, viste le sue origini) debba intendersi
quale pratica di formazione o quale specializzazio-
ne della bottega del Moretto: vista 'eta avanzata di
Von Aachen, propenderei decisamente per la se-
conda ipotesi.

ASS, Registro dei morti, reg. 1, c. non numerata (ad
datam).

ASS, Registro dei Battesimi, reg. 2, c. non numerata
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(ad datam): “1582 Adi 18 decembrio / Lucietta e
Cattarina figlia di messer Francesco Moretti pittor,
e di Cattarina compare messer Lucian di Zerbi ce-
roico, e barbier et messer Bortolo Tagliaferro mar-
cer alle tre Cadene, levaressa Bona da cha’ Milion”.
La nascita di Lucietta Caterina compare anche in
ASS, Registro dei Battesimi, reg. 4, c. non numerata,
lettera “L” (ad datam).

ASS, Registro dei Battesimi, reg. 2, c. non numerata
(ad datam): “1588 adj adj 20 settembri / Laura, et
Zuanna fia di messer Francesco pittor, et di ma-
donna Caterina di legittimo matrimonio compari
I'Ecc.te sior Alvise Vedoa. Il piovan”. Anche la na-
scita di Laura Zuanna compare anche in ASS, Regi-
stro dei Battesimi, reg. 4, lettera “L” (ad datam), ma
con un errore di trascrizione quanto al mestiere di
Francesco che qui ¢ definito “piatter” (fabbricante
di pentole e stoviglie).

ASS, Registro dei Battesimi, reg. 4, c. non nume-
rata, lettera “G” (ad datam): “Adi 9 gennaio 1591
/ Gasparo, Baldisera, e Marchio, figlio di messer
Francesco Moretto e di Madonna Cattarina Giuga-
li compare messer Gasparo Gradenigo. Il piovano”.
Mi riprometto di indagare alcuni dei personaggi
che secondo i documenti tessono relazioni stret-
tissime con Francesco Moretto. Penso ad esempio
a Alvise Vedova, padrino di battesimo della figlia
Laura, identificabile forse con un parente della fa-
miglia Vedoa che siede alla Scuola Grande di San
Rocco, tra il 1558 e il 1573 (cfr. M.E. Massimi, In-
dice alfabetico dei confratelli di governo della Scuo-
la Grande di San Rocco, 1500-1600, in “Venezia
Cinquecento”, v, 9, gen.-giugno, 1995, p. 162); 0
ancor di pit al patrizio Gasparo Gradenigo, citato
nell’atto di battesimo menzionato in questa nota. A
costui Francesco deve essere molto legato se decide
di dare lo stesso nome al suo primogenito.

ASS, Registro dei Battesimi, reg. 4, c. non numerata,
lettera “B” (ad datam): “1592 adi 24 maggio / Ber-
nardin, e Zamaria figlio de messer Francesco pittor
e di madonna Caterina Giugali compare messer
Anzolo pennachier. Il piovano”.

ASVe, Giustizia Vecchia, Accordi con i garzoni, b.
114, reg. 155 (ad datam: 19 agosto 1592): “Adi ditto
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/ Donado fio del ser Otavian da Venetia presente
di anni 15 in circa se scrive astar et esercitarsi al
esercitio del pitor et far tuto quello che fara bisogno
in tal profession con messer Francesco Moretto per
anni quattro prencipio adi preditto [...]”. Si fa ga-
rante dell’accordo il Magnifico signor Zuane di La-
zari del quondam Clarissimo signor Giulio.

ASVe, Giustizia Vecchia, Accordi con i garzoni, b.
115, reg. 158 (ad datam: 6 luglio 1598): Pasqua-
lin del quondam Zuan Antonio Capucini di anni
12 va a bottega dal pittore Francesco Moretto per
sei anni; fa da garante Piero di Francesco Astulfini
bareter (berrettaio) all'insegna di San Francesco. Il
maestro percepisce un salario di ducati 3 all’anno
per “far le spese et vestir” del garzone.

Purtroppo i contratti di apprendistato (perché di
veri e propri contratti si tratta) si sono conservati
con lacune piuttosto importanti per il periodo che
qui ci interessa e precisamente dal 21 marzo 1576
al 20 maggio 1582 e poi dal 15 gennaio 1584 al 23
aprile 1591. Seguono i registri piti completi per gli
anni Novanta. Per maggiori informazioni si veda
ASVe, Giustizia Vecchia, Inventario manoscritto a
cura di E. Jager, 1877, cc. 20-21.

ASVe, Giustizia Vecchia, Accordi con i garzoni, b.
112, reg. 151, ¢. non numerata [176r], 10 marzo
1576: Alessandro Vittoria; b. 113, reg. 153, c. 271, 4
aprile 1584: Cesare Franco; b. 113, reg. 153, c. 50r,
9 maggio 1584: Camillo Ballini; b. 112, reg. 152, c.
139, 25 febbraio 1583 e b. 116, reg. 159, c. senza nu-
mero, 19 dicembre 1598: Andrea Vicentino; b. 115,
reg. 158, 18 agosto 1598: Alvise Benfatto dal Friso;
b. 114, reg. 156, c. 14v, 3 giugno 1594: Francesco
Montemezzano; b. 115, reg. 158, c. non numerata,
9 novembre 1597: Giovanni Contarini; b. 114, reg.
155, C. 9V, 15 maggio 1592: Leandro Bassano (di un
altro accordo a suo nome si dira in seguito).

La presenza piuttosto rara di artisti stranieri a noi
ignoti potrebbe dipendere dal fatto che la quota di
ammissione alla Fraglia per i non veneziani corri-
spondeva esattamente al doppio. Vedi I. CEccHINI,
“Collezionismo e mondo materiale”; in Il collezio-
nismo d’arte a Venezia, cit., p. 176.

ASVe, Giustizia Vecchia, Accordi con i garzoni, b.



40

41

42

43

44

45

113, reg. 153, C. 231, 21 maggio 1584: Paolo Fiam-
mingo; b. 113, reg. 154, c. non numerata: 8 luglio
1591: Gaspar Rem; b. 116, reg. 159, c. non numera-
ta: 5 aprile 1599: “Jan Rothenamer”.

Favaro, L’arte dei pittori (cit. n. 27), p. 154.

F. SANSOVINO, G. STRINGA, Venetia citta nobilis-
sima et singolare, Venezia, 1604, p. 96r; M. Bo-
SCHINI, Le minere della pittura veneziana, Venezia,
1664, p. 145; BOSCHINI, Le Ricche minere (cit. n. 6),
p- 313; A M. ZANETTI, Descrizione di tutte le pub-
bliche pitture della citta di Venezia, ris. anastatica,
Bologna, 1980, p. 195.

ASVe, Giustizia Vecchia, Accordi con i garzoni, b.
112, reg. 151, C. 41v: 23 luglio 1575.

ASVe, Giustizia Vecchia, Accordi con i garzoni, b.
112, reg. 151, c. 118r: 29 novembre 1575.

RipoLF1, Le Maraviglie dell’arte (cit. n. 3), 11, p. 107;
BoscHINI, Le minere (cit. n. 41), p. 126; BOSCHINI,
Le Ricche minere (cit. n. 6), p. 98. Va precisato che
il presunto apprendistato di Baldassarre d’Anna
presso Corona ¢ un’interpretazione delle fonti suc-
cessive: Ridolfi in effetti menziona genericamen-
te I'intervento di certi “Discepoli” che avrebbero
completato alcune delle Storie della Passione di
Cristo nella sala terrena della Scuola de’ Picai, es-
sendo la morte di Corona avvenuta all'improvviso;
successivamente Boschini attribuisce uno di questi
dipinti a Baldassarre d’Anna. Di qui il raccourci
forse un po’ precipitato delle fonti successive che
fa di d’Anna un allievo di Corona. Vedi ad esem-
pio E.A. CICOGNA, Delle inscrizioni veneziane, rist.
anastatica, Bologna, 1969-70, 1v, p. 199, nota 26.
Piuttosto ampia ma ancora limitata. A settembre
2013 prende avvio un progetto internazionale da
me diretto che permettera di estendere lo spoglio a
tutta la serie documentaria (fino al 1762). Non ci si
limitera a recensire i contratti di garzonato relativi
ai pittori ma si estendera la ricerca anche alle altre
corporazioni artistiche, nonché ai mestieri legati al
settore dell’editoria, e ad alcune branche del com-
mercio e dell’artigianato. Al “Projet Garzoni. Ap-
prentissage, travail et société a Venise XVI--XVIII®
siécle” partecipano oltre all’'universita di Lille 3
anche l'universita di Rouen, I'Ecole Pratique des
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Hautes Etudes di Parigi e le universita di Ca’ Fosca-
ri e Warwick. I dati ricavati dallo spoglio verranno
inseriti in una banca dati consultabile su Internet.
L’accordo ¢ stato rinvenuto per la prima volta da
Michel Hochmann (“Le dessin comme outil pour
la reproduction dans les ateliers vénitiens a la fin du
XVI¢ siecle”, in Rethinking Renaissance Drawings:
Essays in Honour of David McTavish, a cura di U.
Roman D’Elia, Montreal, in corso di stampa). In-
tanto mi permetto di rilevarne alcuni aspetti parti-
colarmente utili per il nostro discorso. Non ci sono
dubbi che lo Zamberlan di cui si sta parlando ap-
partiene alla stessa famiglia del celebre architetto di
origini bassanesi Francesco Zamberlan. Potrebbe
trattarsi in particolare di uno dei nipoti del colla-
boratore di Palladio. Ringrazio infinitamente Lucia
Collavo per la preziosa collaborazione e rinvio ai
suoi studi per la figura dello Zamberlan, e in par-
ticolare a L. CoLLAVO, Documenti e ragionamen-
ti su Francesco Zamberlan architetto e ingegnere
bassanese (1529 ca. - post 1606), tesi di dottorato,
Universita Ca’ Foscari di Venezia, Venezia, 2006;
L. CoLLAVO, Per Francesco Zamberlan, architetto e
ingegnere bassanese del Cinquecento: nuovi tracciati
documentali e riflessioni per un disegno storiogra-
fico e un profilo biografico, in “Arte documento”,
25, 2009, pp. 100-115; L. Corravo, Villa Longo a
Fiessetto: storia di una residenza dominicale scom-
parsa. Il caso delledificazione di una villa sul Bren-
ta progettata e realizzata da Francesco Zamberlan
(1566-1572), in “Studi veneziani”, n.s., LIX, 2010,
Pp. 349-575.

O forse la specifica delle dimensioni serve sempli-
cemente a tutelare il collaboratore che altrimenti
potrebbe essere obbligato a “bozar, et reformar”
dipinti di gran formato, rimettendoci in fatica, im-
pegno e naturalmente in termini economici.
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