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TOMMASO LOMBARDO DA LUGANO
NELLA BOTTEGA
DI JACOPO SANSOVINO

Bruce Boucher, con il suo contributo fondamentale sull’at-
tivita di Jacopo Sansovino scultore, non solo ci ha fornito uno
strumento prezioso di conoscenza della produzione del grande
artista fiorentino, ma ha cominciato a gettare qualche luce an-
che sul tema complesso delle relazioni di Jacopo con i suoi col-
laboratori, a Venezia.

Infatti non e difficile rendersi conto — anche da certe evi-
denti discontinuita della sua produzione artistica — che I'or-
ganizzazione del lavoro non € un tema marginale o secondario
nell'attivita di uno scultore quale € Jacopo, che é quotidiana-
mente assorbito — da quando egli € assunto dalla Procuratia
di San Marco de Supra — dalle molteplici incombenze connes-
se al suo ruolo di Proto e dal sistema complesso ¢ mutevole di
rapporti con i vertici politici del governo veneziano che quel
ruolo in un modo o nell’altro comporta.

Attraverso la documentazione raccolta dal Boucher emerge
cosi in modo abbastanza netto, a fianco di Jacopo Sansovino,
la figura di un tagliapietra che — a sentire il suo nome — ¢
esponente di una di quelle famiglie ticinesi che, fin dal tardo
Medioevo, si erano trasferite in Lombardia e in Veneto a eser-
citare il loro mestiere di lapicidi. Egli ¢ — per dirla con le pa-
role dello studioso inglese — il «chief factotum» di Jacopo per
il periodo che va dalla meta degli anni Trenta fino alla meta
degli anni Quaranta, cioé nel periodo della piu intensa e fervi-
da attivita di Jacopo nel contesto della scena politica e cultu-
rale di Venezia.'

In base alla documentazione pervenutaci, possiamo essere
certi che Tommaso Lombardo «da Lugano» — come lo chia-
ma Giorgio Vasari’ — o Lombardo — come egli stesso si fir-
ma — ha avuto un ruolo preminente nella realizzazione del
primo pergolo sansoviniano installato nel presbiterio della
chiesa di San Marco, e cosi pure nella realizzazione (fra il
1541 e il 1544) della seconda serie di rilievi per il coro, e del-
I'importante porta della Sacrestia (sempre nel presbiterio di
San Marco), e in fasi importanti della realizzazione di quella
scultura della Madonna col Bambino e angeli — ora nella chie-
setta del Palazzo Ducale — che ha avuto, come si sa, una sto-
ria travagliata (che ¢ stata infine oggetto di una causa legale
fra il figlo di Jacopo, Francesco Sansovino, ¢ la Procuratia
de Supra, di cui Jacopo era il Proto).

Questa continuita e centralita della collaborazione di Tom-
maso Lombardo provata dai documenti e il suo impegno a
realizzare «con lo scalpello molte figure nella libreria di San
Marcon attestato dal Vasari® ci autorizzano a credere — come

propone Bruce Boucher — che egli fosse a fianco del grande
fiorentino in tutte le imprese da questi avviate, quanto meno
fino al 1546.

«His utility lay in his being a sculptor with a fair degree of
competence in techniques such as stone carving and in the gene-
ral supervision of sculptural projet», ci assicura Bruce Boucher.
Ma cerchiamo di precisare questo concetto, utilizzando i docu-
menti disponibili.*

Nell'operazione dei pergoli Tommaso — dopo aver esegui-
to qualche lavorazione della parte architettonica — interviene
nella preparazione dei pannelli scultorei: secondo il Boucher
avrebbe sovrainteso a tutto il processo operativo, dalla fase
che va dal momento dell’approvazione dei bozzetti in terracot-
ta predisposti da Jacopo fino alla fusione e finale finitura dei
bronzi.*

L'«identico processo» — sono sempre parole di Bruce Bou-
cher — sarebbe quello che vede impegnato Tommaso per la
seconda serie di rilievi per il coro di San Marco. E anche la de-
finizione ¢ la costruzione della porta della Sacrestia sarebbero
state im?rontatc a questa forma di stretta ed efficace collabo-
razione.

«Unquestionably, Sansovino first made small models of the
figures most probably in clay, for the approval of the Procura-
tors. These would then have been scaled up in gesso to the requi-
site size for casting by the workshop». Questo procedimento —
che lo studioso inglese ritiene di riconoscere anche nella realiz-
zazione delle quattro figure bronzee per la Loggetta — vede
molto probabilmente impegnato in prima persona il nostro
Tommaso Lombardo.” Certamente egli € al lavoro per com-
piere la trasposizione «alla scala definitiva» del bozzetto san-
soviniano della Madonna col Bambino e angeli conservata nella
chiesetta del Palazzo Ducale. Questa operazione lo vede impe-
gnato per una settimana, a quanto ci € dato di intendere dai
documenti. Per diciassette settimane, poi, lo «scultore» — per-
ché é cosi che Jacopo Sansovino chiama questo suo assistente *
— si dedica a lavorare nel marmo il gruppo scultoreo, definito
ormai — a scala reale — assieme al maestro fiorentino.

Queste premesse bastano — a nostro avviso — per indurci
a qualche ulteriore indagine sulla figura di Tommaso Lombar-
do. Non tanto e non solo nel periodo in cui egli opera — in
rapporto di stretta collaborazione — nella bottega di Jacopo
Sansovino: perché al momento non pare possibile dire piu di
quanto Bruce Boucher ha documentato ¢ puntualmente com-
mentato; quanto in quei momenti in cui Tommaso — forse per
qualche crisi intervenuta con Jacopo, forse per una maggiore
sicurezza nelle proprie forze — si emancipa dal rapporto su-
balterno di collaborazione con Jacopo e comincia a operare
autonomamente.’

Dovremmo dunque approfondire meglio tutta la vicenda,
che vede Tommaso impegnato, prima del 1547, nella decora-
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|. J. Sansovino, Madonna con il hambino ¢ angeli. Venezia, Palaz-
zo ducale. chiesetta

z1one scultorea dell'altare di San Girolamo nella chiesa di San
Salvador. in Venezia; perche in questa circostanza Tommaso é
assunto da Girolamo Priuli — figura eminente del patriziato
veneziano —, esponente di quella medesima famiglia che ave-
va commissionato a Jacopo, nel 1530 (quindi in un momento
assal precoce della presenza a Venezia dell’artista fiorentino),
I'importante portale marmoreo interno della chiesa di San Sal-
vador, verso le Mercene."”

Ma — per il momento — ci limitiamo a qualche riflessione
sul gruppo scultoreo, in marmo, conservato nella chiesa di San
Sebastiano, a Venezia, di cui il lapicida «lombardo» rivendica
la patermita. inserendo alla sua base la scritta: OPUS TOMA-
SI LOMBARDI

Si tratta di «una Nostra Donna col Fanciullo in braccio e ai
piedi San Giovannino che sono tutte e tre di s1 bella forma, at-
titudine ¢ maniera. che possono stare [ra tutte I'altre statue
moderne belle che sono a Venezia», per dirla con le parole
di Giorgio Vasari; il quale non manca di annotare che Tom-
maso «ha fatto da sé» (quindi indipendentemente da Jacopo)
questa importante opera."'

La Madonna ¢ quasi eretta, ma si presentad @ nol con una
particolare flessione del corpo. Il Bambino non é posato nel
grembo materno. E sostenuto da un ideale appoggio a fianco
della madre, piu o meno all'altezza del suo ginocchio. San
Giovanni (che ¢ si presenta come un bimbo della stessa eta
di Gesu; mentre ha qualche anno di piu, come tutti sanno)
c1 appare di schiena. con una cinta che regge il manto d'agnel-
lo che sara l'unico abito del Battista. adulto. nel deserto. La
figura della Madonna ha una leggera torsione del busto. I suoi
occhi guardano vagamente in avanti (verso un osservatore
ideale della scena). Gli sguardi dei due fanciulli invece si cerca-

no € si Incrociano
La matrice sansoviniana di quest'opera ¢ evidente. Per ren-
dercene conto non dobbiamo tornare solamente a quella figu-
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2. J. Sansovino, Madonna con il bambine ¢ San Giovanni. Venezia
Loggetta del campanile di San Marco

ra della Madonna col Bambino ¢ angeli sbozzata da Tommaso
nella bottega di Jacopo. di cui gia abbiamo detto. Dobbramo
considerare anche il gruppo che ¢ conservato entro la Loggetta
costruita su disegno di Jacopo. ai piedi della torre di Sun Mar-
co. Non solo per alcuni motivi evidenti. di carattere iconogra-
fico o di carattere figurativo.

In questo gruppo di terracotta — in cui sONO runit. come
nel gruppo marmoreo di San Sebastiano. la Madonna. il
Bambino e San Giovanni — vi ¢ una straordinara analogi
di particolari con quello di San Sebastiano. Solo a ttolo di
esempio conviene notare che il motivo del diadema di stelle
che appare sul capo della Vergine nel marmo conservato nel-
la chiesetta del Palazzo Ducale — motivo di chiara dernvazio-
ne donatellesca — si trasforma in una versione singolare nel-
la terracotta della Loggetta ove fra 1 capelli della Vergine
rialzati e rigonfiati — appaiono tre testine angehche Ebbene
questa versione — semplificata e stilizzata: cioé con una sola
testina di cherubino, con le due alette — ¢ quella che ricom-
pare nel marmo di Tommaso Lombardo conservato in San
Sebastiano

Ma non ¢ per questi soli motivi — dicevamo — che ¢ pare
necessario riportare |'attenzione alla terracotta della Madonmna
con il Bambino e San Giovanni conservata nella Logeetta. In
essa — a ben vedere — si coglie in un momento particolins-
simo quel gesto con cui la Madonna — che pare quast seduta
nel marmo della chiesetta del Palazzo Ducale i ul
quasi ad essere eretta, nel marmo di Tommaso conservato a
San Sebastiano. Nella terracotta della Loggetta la Madonna
— che si china leggermente in avanti — pare scaricire su un
appoggio relativamente elevato parte del suo peso
i piedi sono portati in avanti, su due livelli diversi. ¢ non sono
posati al suolo come per reggere la figura

Ancora: il Bambino si erge — anche qui 1 fianeo della
Madonna, rimanendo esterno al suo grembo. reggendosi su

st ino

Linto che
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3. T. Lombardo, Madonna con il bambino e San Giovanni, Vene-
z1a. San Giovanni Evangelista

4. ). Sansovino e T. Lombardo, modello in creta di Madonna con
il hambino e San Giovanni, ubicazione ignota

un appoggio (piu basso di quello che concorre a sostenere la
madre) il quale € coperto dal manto della Vergine

Giustamente Bruce Boucher ci fa osservare che una simile
impostazione compositiva — che ha origini estranee alla cultu-
ra veneta — deve essere ricondotta alle sperimentazioni di An-
drea Del Sarto, grande amico di Jacopo Sansovino nel periodo
della sua formazione. Basterebbe una visione della sua Madon-
na della Scala, conservata al Museo del Prado. in Madrid, per
convincersene. (Sono tutte considerazioni, queste, che ci por-
tano a collocare la terracotta della Loggetta in una datazione
abbastanza precoce. E questa conclusione ci pare convincente
anche per le analogie che si possono riconoscere fra la figura
del giovane Giovanni, rannicchiato quasi ai piedi della Ma-
donna in questo gruppo della Loggetta, e la figura di San Gio-
vanni ormai maturo — con le braccia ancora una volta com-
pletamente rilassate, con il busto nuovamente inclinato n
un'attitudine di abbandono, con la testa reclinata e lo sguar-
do verso l'alto — che é conservata nella cappella Corner, a
Fran)

Ma — oltre ai raffronti con altre opere sansoviniane — ci
puo essere di aiuto. per sviluppare il nostro discorso, la cono-
scenza di un gruppo scultoreo in terracotta gia conservato al-

I'isola della Giudecca, a Venezia, in collezione privata (ove es-
so & rimasto fino alla fine degli anni Cinquanta). Benche tale
gruppo sia gravemente mutilato ¢ in molte parti danneggiato.
¢ evidente che esso € il modello della scultura di Tommaso
conservata a San Sebastiano

La posizione dei corpi ¢ sostanzialmente identica (ne deve
confondere la verticalita della gamba destra del piccolo Gio-
vanni, che ¢ spostata all'indietro, in un gesto dinamico. nel
gruppo marmoreo firmato dal Lombardo. Questa parte della
terracotta ¢ il risultato di un restauro di cui si vede chiaramen-
te, anche nella fotografia che ci resta, il maldestro attacco alla
porzione originale superstite). Le differenze iconografiche
che sono esigue — stanno solo a dimostrare che la terracotta
¢ realmente un momento intermedio fra I'ideazione del model-
lo e la sua trasformazione in pietra. (Diversa ¢ la chiusura del-
la veste della Vergine, che qui appare come un tessuto relativa-
mente libero, trattenuto sopra i seni da una cinta ornata da
una borchia ovale. Qui — a differenza che nel marmo di Tom-
maso — Gesui ha in mano un frutto o un fiore. Giovanni € me-
no liberamente nudo sulla schiena)

11 modello del gruppo marmoreo conservato nella chiesa di
San Sebastiano — inedito — € un documento che ci illumi-
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na dunque in modo inaspettato, ma che ci pone anche dei pro-
blemi.

Da un lato esso — nella grande compostezza e linearita pla-
stica della figurazione — ci fa meglio intendere quel processo
per cui il corpo della Madonna — che ci appare seduto nel
marmo della chiesetta del Palazzo Ducale, prima, e poi quasi
in atto di levarsi nella terracotta della Loggetta — ci appare in
piedi, quasi ritto sulle gambe, sebbene ancora lievemente in-
flesso in avanti, nel marmo di San Sebastiano.

Nel nostro modello ¢ fissato un momento indefinibile e co-
munque elegantissimo di un movimento verso I'alto che non si
¢ ancora compiuto definitivamente. In questo senso il corpo
del Bambino — che resta ritto sull'appoggio piu basso, coper-
to dal manto della Madonna — sembra come scivolare a fian-
co del corpo della madre, per fermarsi — con soluzione origi-
nalissima — quasi a meta di esso: non in grembo, non a terra.
A un’altezza intermedia, piu alta comunque di San Giovanni-
no. Daltro lato esso realizza una straordinaria dilatazione dei
motivi che risultano quasi concitati, contratti — in un certo
senso compressi — nella terracotta della Loggetta. Solo per
il fatto che i piedi del Bambino sono posati a una quota piu
bassa — all'altezza delle ginocchia della madre, e non all’altez-
za della sua coscia — il capo della madre risulta piu alto ri-
spetto a quello del figlio. Ma — ad accentuare questo effetto,
che ¢ comunque sancito dall’atto di levarsi che anima il corpo
della Madonna — ¢ anche una straordinaria dilatazione del
busto della figura femminile, che si slancia verso I'alto, in mo-
do quasi innaturale (tant’¢ che il capo del Bambino, nel model-
lo, non supera in altezza nemmeno i seni della madre).

La ‘riduzione’ di San Giovanni — che viene impropriamen-
te rappresentato come coetaneo di Gesu, e quindi piccolo —
concorre ad accentuare questo effetto, di marcato sapore ma-
nierista.

Questo insieme di osservazioni ci induce a ricondurre la con-
cezione di questa terracotta a quel momento in cui Jacopo —
presso cui Tommaso operava — aveva raccolto la sfida degli ar-
tisti centro-italiani, che ormai irradiavano la loro influenza an-
che entro le lagune. Basti vedere i bassorilievi marmorei predi-
sposti dal Sansovino per la chiesa del Santo a Padova per con-
statare quella «pronounced elongation of the torso» e quella wna-
nipulation of the human body» — rilevate dal Boucher — che so-
no 1 procedimenti figurativi che ritroviamo puntualmente, in
modi compiuti e sapienti, in questa terracotta frammentaria,
che ¢ segnata alla base dalla scritta: AVE GRATIA PIENA.

Cio detto ci avviciniamo — come era inevitabile — alla do-
manda cruciale. Pu6 Tommaso Lombardo aver compiuto
autonomamente questa ‘virata’ culturale? Oppure non dobbia-
mo riconoscere in questo modello un’opera in cui ancora |'in-
Muenza culturale e forse anche la responsabilita di Jacopo San-
sovino sono predominanti?

Per cercare di rispondere a queste domande — se mai esse
ammettono una risposta univoca — dobbiamo innanzitutto ri-
cordare che gia nell'altare di San Girolamo nella chiesa di San
Salvador — commissionato dal Priuli, come si é detto — Tom-
maso Lombardo aveva attinto liberamente all’esempio del
maestro in opere che egli avrebbe esibito pubblicamente come
proprie. Lo stesso Boucher richiama la nostra attenzione sulla
derivazione del bassorilievo della lunetta superiore di quell'al-
tare dalla lunetta bronzea del tabernacolo Medici, di Jacopo,
conservato ora al Museo Nazionale del Bargello. E cosi pure
suggerisce di riconoscere in una delle figure del bassorilievo
padovano di Camilla il modello per il San Girolamo di San
Salvador, realizzato da Tommaso in marmo.

Cio che puo tuttavia consentire a noi — in mancanza di do-
cumenti o di altri indizi — di sviluppare il nostro ragionamen-
to € un raffronto fra la fattura del gruppo marmoreo di San
Sebastiano e la fattura del modello.

Il gruppo marmoreo — pur essendo impostato sulla base
della medesima costruzione formale — ci appare per molti

VA

aspetti tormentato da una volonta descrittiva, che — soprat-
tutto nelle vesti della Madonna — si fa minuziosa ¢ a momenti
quasi fastidiosa perche distrae I'attenzione dalla nobilta della
composizione.

Nulla di tutto cié nel modello, in cui non affiora alcuna
preoccupazione per i particolari o per i dettagli, in quanto esso
si appaga — per cosi dire — di un'intrinseca forza. che si ma-
nifesta con una grande quiete compositiva.

La semplicita del panneggio e quella sorta di grandiosita
con cui esso svela e insieme copre il corpo della Vergine ci ri-
cordano da vicino alcune opere autografe di Jacopo Sansovi-
no: come il modello in terracotta della figura di San Giovanni
Evangelista (conservata agli Staatliche Museen di Berlino)
preparatoria per il bronzo posto nel coro di San Marco, oppu-
re come quel piccolo bronzo della Vergine con il Bambino
(quasi un modello anch'esso) che é conservato al Cleveland
Museum of Art.

E proprio citando queste due piccole opere — che ricadono
entrambe, si noti, nella produzione degli anni in cui Tommaso
lavora nella bottega di Jacopo — che ci si avvicina forse al no-
do centrale della domanda che ci ponevamo.

Si puo avanzare I'ipotesi che la terracotta che era conserva-
ta all’Accademia dei Nobili sia una restituzione in scala reale
di un piu piccolo modello di Jacopo Sansovino; abbiamo gia
visto del resto che Tommaso compiva questa operazione nella
bottega di Jacopo, sotto la supervisione del maestro. Solo sulla
base di un'ipotesi di tal genere — d’altra parte — potremmo
intendere la coerenza, in qualche modo eccezionale, che carat-
terizza il processo creativo che unisce il gruppo marmoreo del-
la chiesetta del Palazzo Ducale, la terracotta della Loggetta, e
questa terracotta mutila e danneggiata che é il modello del
gruppo marmoreo della chiesa di San Sebastiano.

Insomma a noi pare improbabile — ma vorremmo dire im-
possibile — che Tommaso Lombardo, per quanto nutrito dal-
la costante lezione di Jacopo, abbia potuto autonomamente
elaborare una composizione che — riunendo spunti toscani
di Andrea Del Sarto ¢ di Donatello — sapesse recepire la sfida
di quella maniera che a Firenze ¢ a Roma era maturata, e che
era approdata a Venezia per volonta di un gruppo ristretto di
patrizi, che componevano quel circolo intellettuale con cui
Sansovino aveva rapporti privilegiati di amicizia e di lavoro.

Solo Jacopo — a nostro avviso — puo avere gestito questo
processo ¢ puo averlo condotto a quella maturazione formale
che ci pare di riconoscere in questa terracotta.

Probabilmente Tommaso si era illuso — compiendo la tra-
sposizione di un modello sansoviniano in scala reale — di pos-
sedere la sostanza artistica del bozzetto, di essere I'autore in
qualche modo dell'opera. Ed ¢ forse con questa convinzione
che I'ha portata in marmo, tradendo perd — con I'eccesso di
descrittivismo — un’ansia di affermazione e un'insicurezza
che sono la misura del suo limite.

La vicenda che conduce all'esecuzione del gruppo marmo-
reo di San Sebastiano puo essere assunta dunque — se il no-
stro ragionamento non ¢ sbagliato — come il processo attra-
verso il quale matura irreversibilmente una crisi nei rapporti
fra Tommaso e il maestro; quindi non sarebbe una coinciden-
za la circostanza che Giorgio Vasari testimoni che Tommaso
«partito dal Sansovino» questo gruppo marmoreo «l'ha fatto
da sé». E quindi viene spontaneo chiedersi quando. cronologi-
camente, sia maturata questa crisi.

A noi viene da dire — in prima approssimazione — che essa
dovrebbe venire a cadere in un lasso di tempo che ha i suoi
estremi negli anni 1547 e 1559. 11 1547 ¢ infatti la data in cui
viene ultimata la costruzione dell’altare in San Sebastiano in
cui sara poi installato il gruppo marmoreo che Tommaso or-
gogliosamente firma. Nel 1559 muore Melio Cortona che di
quell’altare — eretto in onore dell'avo Melio Cortona, genera-
le della fanteria veneziana e, nel 1474, eroico difensore di Scu-
tari dall’assedio turco — era il committente.
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Abbiamo pero forse un indizio che ci consente di essere piu
precisi. Se esaminiamo la figura del piccolo San Giovanni po-
sto a lato della Madonna, nella scultura di San Sebastiano,
non possiamo mancare di cogliere I'evidente analogia che essa
ha con quella del putto che appare, in piedi, a fianco della fi-
gura della Carita che orna la tomba Venier in San Salvador.
Eguali sono le posizioni della spalla, del braccio che si leva e
della testa che si volta all'indietro; sostanzialmente uguale —
sebbene in controparte — |'andamento spedito della parte in-
feriore del corpo, con una gamba arretrata (con un atto dina-

= mico) rispetto all’altra.
Ci pare difficile immaginare che Tommaso abbia autono-
- mamente inventato questa figura e addirittura inconcepibile

ci sembra che — se cosi fosse — Jacopo potesse far ricorso
a un prototipo messo a punto da un allievo per la composizio-
ne di una propria opera.

Viene quindi da pensare che la Caritd della tomba Venier
sia stata realizzata prima del gruppo scultoreo della chiesa di
San Sebastiano, e in un momento in cui Tommaso frequenta-
va ancora la bottega del maestro. (In quest’ottica andrebbe ri-
considerata quindi la proposta formulata da Giulio Lorenzet-
ti, che ha visto in questa Caritd un'opera realizzata, nella bot-
tega di Sansovino, da Tommaso stesso). In tal caso il lasso di
tempo in cui cade la crisi che guasta i rapporti fra Jacopo e
Tommaso viene a restringersi sensibilmente: esso andrebbe
dal momento in cui inizia la lavorazione della tomba Venier
— cioé dal 1555-56 — a quel 1559 in cui muore Melio Cortona
(il «giure consulto chiarissimon, il socio della potente confra-
ternita di San Rocco, I'estimatore di Tiziano), che acquista il
gruppo scultoreo di Tommaso Lombardo e lo installa sull’al-
tare dedicato all’avo.

Sono esattamente gli anni in cui il Vasari compie la sua pri-
ma visita a Venezia; ed ¢ forse per questa coincidenza che la
notizia di quella crisi — di attualita in quel momento — viene
da lui percepita, e quindi puntualmente registrata nelle Vite
che egli andava allora scrivendo.

Antonmio Foscari
Istituto Universitario di Architettura, Venezia

' B. Boucker, The sculpture of Jacopo Samsovino, New Haven-London, Yale
University 1991, p. 146.

* G. Vasan, Le vite de’ pisi eccellemi pittori scultori ed architettori, Firenze,
Sansoni 1906, VII, p. 520.

' Ibid

* B. Boucwen, The sculpture... cit., p. 148.

' Ivi, p. 146

* Ibid

" Ivi. p. 147. Accettando questa convincente ipotesi del Boucher dovremmo
assegnare alla mano di Tommaso Lombardo la preparazione di quella figura di
Apollo — su modello del Sansovino — in gesso, che era nella collezione di Marco
Mantova Benavides, il noto intellettuale padovano, amico anche di Jacopo.

¥ Vedi il documento (doc. 87, 7 ottobre 1536) in cui sono elencate dal wproton le
spese sostenute dalla Procuratia. E in tale elenco che possiamo constatare la presenza
Quasi costante di un certo Luca ragliapiera a fianco di Tommaso Lombardo. E forse
il caso di annotare che J. Duverger ha creduto di identificare in questo Luca quel
Luca Lancia che sard attivo a Fontainebleau fra il 1541 e il 1547: J. Duvercer, Marie
de Hongrie, in Actes du XXII Congrés International d'histoire de l'art (Budapest
1969), 1972, 1, pp. 716-726.

* G. Vasari registra il distacco di Tommaso dal maestro scrivendo ache ¢ stato
anche egli molti anni col Sansovinos e precisando che egli € wpartito dal Sansovinow:
G. Vasany, Le vite... cit.

** Per quanto concerne questo portale conviene forse notare che in esso Jacopo
Sansovino adotta quel motivo architettonico singolare che gid Giuliano da Sangallo
aveva elaborato in occasione del concorso per la facciata della chiesa di San Lorenzo,
nel 1515, fornendo cosi il modello che anche Michelangelo adotteri nella sua proposta
finale, per la medesima facciata. Questo motivo architettonico Sansovino riprenderd
nella progettazione della facciata di San Zulian, nelle Mercerie ¢ nel monumento
sepolcrale Lette nella chiesa dei Gesuiti a Venezia: cfr. A. Foscan, Appunti di lavoro su
Jacopo Sansovino, in «Notizie da Palazzo Albanin, X111, 1984, 2, in partic. pp. 50-54.

"' G. Vasany, Le vite... cit.

j,A




