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Frank Zo6llner

Il paesaggio di Leonardo da Vinci fra scienza e simbolismo religioso

Il peasaggio non fu invenzione di Leonardo da Vinci; ma certamente nessun‘altro pittore prima di
lui o dopo di lui ebbe la capacita di trasfigurare le mistiche atmosfere della natura nella realta
pittorica in un modo paragonabile. Nella storia dell'arte italiana ed anche in quella fiamminga
veniva gia affrontato verso la fine del Medioevo la tematica paesaggistica nelle sue piu svariate
rappresentazioni.T" Intorno alla seconda meta del quattrocento, nel paesaggio pud anche
rispecchiarsi indipendentemente dal contenuto figurativo lo studio della natura o soprattutto lo
studio del singolo artista.? Particolarmente in Leonardo nacque il paesaggio come "medium"” di
una lunga e studiata riflessione artistica e scientifica, cioé esso diventa fonte contenente idee del
teorico e del ricercatore. Un ulteriore "novum®” si preparava nell'uso dello "sfumato™”, il quale rese
possibile I'impiego di piu olio su tela e lo sviluppo dello spazio pittorico, consistente in delicati
passaggi suggestivi dando all'immagine un aspetto mistico. In questo contributo vorrei
rivolgermi ad ogni modo a due problematiche principali: I'una in senso religioso del paesaggio
mentre dall'altra la realizzazione degli studi scientifici mutati in immagini. Recentemente l'ultimo
punto su citato & diventato un paradigma in quanto i retroscena paesaggistici di Leonardo
sarebbero frutto di idee e ricerche affrontate sul piano geologico, idrologico e meteorologico.?
Vorrei oltretutto sottolineare che in alcuni casi anche il simboliso religioso puo avere una sua
importanza.

La formazione pittorica nella seconda meta del quattrocento si basava sempre piu
nell'emulazione della natura e presso a poco in ogni dipinto erano richiesti retrosceni
paesaggistici; come per esempio quello particolare del "Battesimo di Cristo™ opera realizzata dal
Verrocchio alla cui opera vi collabord il giovane Leonardo a quel tempo apprendista (fig. 1).* Gli
artisti si ispirarono alla descrizione del battesimo di cristo dal vangelo (Mt 3.3-17, Mc 1.9-11),
ma non mancarono di rifarsi ai vecchi modelli dettati dalla tradizione del Quattrocento: Cristo
che si e disfatto delle sue vesti, sta ai piedi del roccioso letto del fiume Giordano, dov'egli a
destra riceve il battesimo da Giovanni. A sinistra della scena in basso uno di due angeli tiene le
vesti di Cristo, mentre una palma completa lo spazio del dipinto. La palma é qui intesa come
albero del paradiso e come simbolo della redenzione e della vita.” Essa pretende di dare in basa
alla sua schematica rappresentazione un "quid" di arcaico. Completamente in contrapposizione a
questa tradizionale rappresentazione contrassegnata dal carattere simbolico dell'albero, ci sono
elementi pittorici attribuibili a Leonardo da Vinci: come per esempio il paesaggio della valle del
Giordano che si sviluppa con naturalezza e grazia, e lo sfondo diventa spazio ossia infinito. Erte
rupi, lambite da chiare fresche acque, ed una luce chiara e densa si espande da sinistra
avvolgendo le figure nella parte posteriore. Selvaggi e diradati monti contrastano con il piatto ed
infinito orizzonte illimitato e con la piatta superficie del fiume, il tutto si confonde e si mischia
nella lontananza verso la pit sommessa inderterminatezza del tutto. Il cielo azzurro si rischiara
all'orizzonte in una luce candida. Nel paesaggio del "Battesimo di Cristo" si ritrovano "in nuce"
molti elementi che piu tardi contrassegnaranno le opere del maestro. In contrasto ad un lato c'é
un albero simbolico ed idealizzato, il cui motivo ricorrente lo si puo'riscontrare in "S. Anna la
Vergine e il bambino™ (Anna Metterza).

Nell"'Annunciazione" degli Uffizi vi sono elementi espressi teoricamente piu tardi ed
altri elementi di un paesaggio simbolico (fig. 2).° L'angelo Gabriele, messaggero divino, si posa
in ginocchio sul giardino della vergine, la quale siede dinanzi al leggio sapendo in seguito che
sarebbe diventata la madre di Dio. La scena a destra e affiancata da un'architettura
contemporanea il cui confine & marcato da un muretto interrotto da un'apertura. 1l profilarsi di un
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boschetto e di monti riconoscibili all'orizzonte, delineano i confini dello spazio naturale dal fatto
storico.

L'attribuzione dell™Annunciazione” a Leonardo da Vince non e unanime. Ma si €
concordi del fatto che la composizione del dipinto ed anche I'angelo messaggero e parte del
paesaggio siano direttamente a lui attribuibili.” Infatti i suoi orizzonti non hanno limiti, il tutto
viene avvolto da una leggera foschia che lascia intendere l'infinita spazio tempo. Particolarmente
qui si rivela la relazione tra gli elementi acqua, aria e luce i quali si condensano e si mischiano
essendo elementi indeterminabili della natura ed avvolgono le erte e scoscese propagini alpine, i
dolci colli e I'improvviso alzarsi di vette taglienti. Di analoghi fenomeni Leonardo se ne occupo
piu tardi nei suoi scritti teorici per esempio quandegli si riferisce im particolarmodo agli
elementi della natura che si congiungono dai monti fino all'orizzonte:

"E questi tali orizzonti fanno molto bel vedere in pittura. Vero e che si de' fare alcune montagne
laterali con gradi di colori diminuiti, come richiede l'ordine della diminuzione de' colori nelle
lunghe distanzie."®

Il qui descritto fenomeno risale all'anno 1508 oppure all'anno 1515, cioe dopo la
realizzazione dell'idea in pratica. E se ne evince che la pratica anticipa la teoria.”

Il simbolismo religioso si rivela nell™Annunciazione™” per esempio nel giglio dell'angelo
Gabriele, fiore simbolico per eccellenza dell'annunciazione. Lo sfondo paesaggistico tra acqua e
monti si intravede una citta portuale le cui rappresentazione puo essere intesa nel senso mariano
simbolico, cioé essa alluderebbe a Maria come porto presso cui trovano riparo coloro i quali
durante la vita si smarriscono nel naufragio."’

Un'altra opera religiosa del maestro & 1" Adorazione dei Magi", risalente al 1481/1482
(fig. 3).! Sebbene I'opera non fosse stata portata al termine il soggetto rappresentato & chiaro.
Qui le figure sono dinamiche, il loro movimento si realizza in un cerchio a spirale, il cui centro
motore € Maria. La vergine siede al centro, assumendo una posizione privilelegiata rispetto al
resto scenico, davanti un rialzo roccioso. Sul suo grembo cristo bambino riceve le offerte dai tre
Magi ed egli e Ii in procinto di prendere la mirra, simbolo dell'eucarestia donatagli da uno dei
Magi prostratoglisi dinanzi come segno di umilta e di riverenza.** Sullo sfondo si intravedono
suntuose architetture in rovina che richiamano idealmente il palazzo di re David precursore di
Cristo. Gli alberi giovani sullo sfondo corrispondono a quelli dietro il gruppo Maria-Cristo. La
palma é simbolo del trionfo di cristo sulla morte mentre il latifoglio é il simbolo della grazia e
della remissione dei peccati. Gli alberi sullo sfondo possono essere idealmente interpretati come
I'inizio della nuova era con l'avvento di Cristo. L'albero piu importante si aggrappa oltretutto con
le sue radici sull'inospitale rialzo roccioso. Una di esse pare che voglia mettere in relazione
Cristo con l'albero come un "continuum®. Possibilmente questa relazione illustra l'interpretazione
della storia dell'adorazione nella "Legenda Aurea™ dove si legge: in senso figurato i tre Magi non
avrebbero visto una stella, bensi ne avrebbero viste cinque e la quinta sarebbe Cristo stesso.” La
radice sarebbe a suo modo da interpretare come la discendenza della stirpe di David. Se gli
alberi, in questo dipinto, furono intrisi di significato simbolico dal Maestro non varrebbe
solamente per essi tale affermazione, ma anche per l'intero paesaggio che fu in complesso
idealizzato.

Ora vorrei prendere in considerazione i piu importanti esempi del simbolismo religioso
nei paesaggi di Leonardo: il "San Gerolamo", la "Vergine delle Rocce" e il dipinto di "Sant'/Anna
Metterza". 1l "San Gerolamo", iniziato probabilmente nel 1481 e gravemente danneggiato in
epoche successive, rimase incompiuto, ma fornisce un’idea di massima della concezione
originaria di Leonardo (fig. 4).** 1l santo & raffigurato come penitente nel deserto, qui accennato
per mezzo di un paesaggio brullo, disseminato di piccoli ammassi rocciosi, cui simbolismo & mai
stato preso in consideratione. Gerolamo, il volto sofferente, & in ginocchio quasi al centro esatto
dello spazio del quadro; la mano sinistra avvicinata al corpo sfiora I’orlo della veste aperta,

2



mentre la destra afferra un sasso e, con un ampio gesto, si prepara al lancio. Sul petto magro e
ossuto, all’altezza del cuore, s’intravede una macchia piu scura, probabilmente una ferita
sanguinante che il santo si € inferto nei suoi esercizi di mortificazione. Proprio davanti a
Gerolamo, come animale da compagnia e suo attributo, € disteso il leone al quale il santo aveva
tolto una spina dalla zampa. La belva, che giace sul margine inferiore del quadro, osserva la
scena e sembra sottolineare con le fauci spalancate la foga delle penitenze di Gerolamo. 1l santo,
a sua volta, guarda verso un piccolo crocifisso, che si scorge appena, parallelo al margine destro
del quadro: in questo modo, Gerolamo stabilisce la corrispondenza tra la propria sofferenza di
penitente e la Passione di Cristo. Sull’asse dello sguardo del Santo, a destra sullo sfondo, si
riconosce la facciata rinascimentale di una chiesa — una possibile allusione alla Chiesa della
Nativita a Betlemme, menzionata nella "Legenda aurea™, citta in cui piu tardi Gerolamo operera
e trovera sepoltura.”

Con la sua ascetica figura di penitente, Leonardo si riallaccia ad una tradizione
iconografica iniziata nel XV secolo, ma se ne discosta nettamente per un particolare: il suo
Gerolamo non ha la barba. Inoltre, a paragone di altre varianti dello stesso tema, I’artista si
concentra maggiormente sull’aridita del paesaggio rupestre circostante. Tutta la drammaticita
della condizione di penitente e la sua integrazione nel paesaggio privo di vegetazione si
richiamano forse, direttamente o indirettamente, a una lettera del 384 di Gerolamo a Eustochio,
di cui si citano alcuni estratti nel capitolo corrispondente della "Legenda aurea™ e di cui si parla
anche in altri testi relativi alla figura di Gerolamo. In questa commovente lettera il santo descrive
non solo i motivi per cui € auspicabile rinunciare ai desideri della carne, ma anche le tentazioni
reali alle quali egli stesso, Gerolamo, € continuamente esposto nella sua qualita di uomo di Dio.
In questo contesto, I’esortazione alla virtu e I’lammonimento all’ascesi non rimangono cosa
astratta, poiché Gerolamo nella sua esposizione si sofferma anche su quella debolezza umana,
quell’inclinazione alla volutta che anche I’osservatore puo aver sperimentato sul proprio corpo.
Questi i passi corrispondenti della lettera:

“Questo ‘io’ dunque, che per timore dell’inferno ho condannato a un tale carcere, avendo per
compagnia solo gli scorpioni e le bestie selvatiche, spesso ha ripensato alle danze delle fanciulle.
Le guance erano pallide per il digiuno, ma nel mio freddo corpo bruciava lo spirito del desiderio.
Dell’'uomo, gia morto secondo la carne, ardeva ancora solo il fuoco dei sensi. Abbandonato da
ogni aiuto, mi gettai ai piedi di Gesu, li bagnai di lacrime e li asciugai con i miei capelli, e domai
la carne riottosa con settimane di digiuno. Non mi vergogno di confessare il mio triste e
miserevole stato [...]. Ricordo ancora molto bene quante volte ho trascorso giorni e notti gridando
senza SOSt?é e non smettevo fino a quando il Signore non mi rimproverava, e mi tornava la calma
interiore”.

Benché il dipinto non possa rendere tutta la drammaticita della descrizione, pure nella
raffigurazione del penitente si esprime chiaramente uno stato emotivo nel quale puo rispecchiarsi
I’osservatore tormentato da un’analoga scissione. Nel proseguimento della sua descrizione,
Gerolamo si sofferma con maggior precisione anche sul luogo della penitenza, di cui vorrebbe
acuire il cui carattere solitario addentrandosi sempre piu in luoghi selvaggi:

“Adirato con me stesso, ma deciso, mi spinsi oltre da solo nel deserto. Dove scorgevo una gola,
un’aspra montagna, una rupe frastagliata, la mi fermavo a pregare, di quel luogo facevo il carcere
per la mia carne peccatrice”."’



In un altro passo, infine, Gerolamo nomina anche un significato concreto delle rocce che
lo circondano, che non sono soltanto elementi caratteristici del deserto ma hanno anche un senso

simbolico:

“E impossibile in sé che questo ardore innato nell’uomo, proveniente dal suo intimo, non tocchi i
suoi sensi. Per questo & degno di ammirazione e lode colui che uccide i pensieri empi sul nascere,
e li infrange contro la roccia. La roccia, perd, & Cristo”.*®

Con I’esatta resa artistica del gesto di espiazione, il dipinto chiama in causa colui che lo
osserva e che, nella preghiera, ha saputo assimilarsi all’atteggiamento ascetico e penitente del
santo. Il paesaggio rupestre, solo accennato nel quadro incompiuto, diventa qui metafora della
continua battaglia del credente contro le tentazioni della carne, contro i pensieri “empi”, come si
esprime Gerolamo. Infine, all’aspetto spoglio delle rocce inteso in senso non solo metaforico
corrisponde il corpo da asceta, scarnificato del santo.

Nel 1483 Leonardo insieme a due colleghi, Ambrogio ed Evangelista de Presis, inizia
unaltro quadro "roccioso”, il polittico per la confraternita francescana dell'lmmacolata
Concezione a Milano, oggi nota come la "Vergine delle Rocce” (fig. 5).° Nel pannello centrale
dell'ancona sono raffigurati nell'ingresso di una grotta la Vergine insieme a San Giovannino,
Gesu bambino e ad un angelo. La Vergine ha un aspetto molto giovanile e siede al centro della
composizione. 1l suo sguardo é rivolto teneramente a San Giovanni raccolto in preghiera, col il
braccio destro gli cinge le spalle mentre la mano sinistra a protezione di Gesu bambino seduto,
sembra quasi fluttuare nell'aria. La scena viene completata dall'angelo Uriel che con il
movimento della mano destra indica San Giovannino raccolto in preghiera.

Un incontro tra il Battista e Cristo nel periodo dell'infanzia & inconsueto. Non viene citato
nelle Sacre Scritture ma nei Vangeli apocrifi (Pseudo-Jacobus 22) ed fonti medievali nei quali
viene descritto I'incontro nel deserto tra Giovanni, Maria e Cristo in fuga verso I'Egitto. I
personaggi, cosi come l'inospitale luogo roccioso del dipinto di Leonardo, fanno riferimento a
questo episodio.?’

Nella "Vergine delle Rocce” il fondo roccioso o meglio sassoso vicino al margine
inferiore del dipinto sembra interrompersi bruscamente. Con cio Leonardo vuole indicare la
solitudine del luogo, messo nuovamente in evidenza nella parte centrale e nello sfondo del
dipinto da formazioni rocciose discontinue ed irregolari. La grotta si divide in due spaccature di
differente grandezza, i quali ci consentono di spingere lo sguardo su un paesaggio montuoso
avvolto da luce e foschia e su un corso d'acqua che in un luogo cosi elevato suscita un certo
stupore: effettivamente la presenza a queste altitudini di una superfice d'acqua cosi vasta e
insolita. La luminosita dello sfondo, la lucentezza dell'acqua e la scarsa vegetazione attenuano
I'atmosfera inospitale di questo luogo roccioso.

Alcuni di questi elementi possiedono un valore simbolico: I'acqua rappresenta la purezza
di Maria; legate al simbolismo mariano sono probabilmente anche le formazioni rocciose
presenti nel dipinto, le quali trovano riferimento in simili topoi della letteratura religiosa.
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Metaforicamente, la madre di Dio veniva intesa come la montagna non scissa dalla mano
dell'uomo?, e cosi la roccia inospitale erosa dalle forze della natura sarebbe da interpretare come
una metafora di Maria, e cioé come allusione alla sua inaspettata fecondita.?”

La montagna scissa assume un significato anche sotto altri aspetti. Committente del
polittico era una confraternita francescana, la quale viene rappresentata anche nel dipinto
attraverso la figura di Giovanni il Battista. San Giovannino infatti sta per l'altro Francesco
(d'Assisi), per "alter Franziscus". Cosicché la confraternita committente del dipinto si potrebbe
identificare direttamente con San Giovannino, nell'atto di adorare Gesu, e allo stesso tempo da
lui benedetto ed accolto sotto la protezione di Maria. Quindi la confraternita era presente due
volte: da un lato al momento della preghiera davanti alla pala d'altare, dall'altro nel dipinto
stesso, attraverso la figura in cui essa si identifica, e cioé San Giovannino. Inoltre la Vergine
posa in segno di protezione la mano e nello stesso tempo una parte della veste su Giovannino,
cosi simbolicamente il fanciullo e con lui i membri della confraternita sono sotto la protezione di
Maria. Questa tematica viene rappresentata non soltanto nella veste della Vergine posata su
Giovannino ma anche attraverso la raffigurazione del luogo, perché la rocce e le cavita
simboleggiano in senso metaforico rifugio ed asilo. E forse anche per questo motivo Leonardo
alla rappresentazione pittorica dello sfondo roccioso dedica una cosi grande attenzione. Per di
piu nella concezione del mondo francescano la montagna divisa in due (o piu) parti viene
immediatamente associata al Monte Verna, dove ebbe luogo davanti alla spaccatura della roccia
il trasferimento delle stimmate sul corpo di San Francesco; questa scissione delle rocce viene a
sua volta identificata con il taglio delle stimmate. Questa interpretatione si legge appunto nella
fonte documentaria corrispondente, i cosidetti "Fioretti di Virtu" di San Francesco:

"Della seconda considerazione delle sacre sante stimmate. Ivi a pochi di, standosi santo
Francesco allato alla detta cella e considerando la disposizione del monte, e maravigliandosi
delle grandi fessure ed aperture de' sassi grandissimi, si puose in orazione; e allora gli fu rivelato
da Dio che quelle fessure cosi maravigliose erano state fatte miracolosamente nell'ora della
passione di Cristo quando, secondo che dice il Vangelista, le pietre si spezzarono. E questo volle
Iddio che singularmente apparisse in su quel monte della VVerna, a significare che in esso monte
si dovea rinnovellare la passione del nostro Signore Gesu Cristo nell'anima sua per amore di

compassione, e nel corpo suo per impressione delle stimmate".?®

La montagna divisa in due parti nella VVergine della Roccia puo quindi essere interpretata
come tipica della topografia francescana®, e come motivo religioso unisce il simbolismo
francescano con quello mariano.

Inoltre nel dipinto di Leonardo la grotta che si apre a mostrarci una riserva d'acqua
alpina, anticipa quei concetti geologici ed idrologici che Leonardo esprimera successivamente

nell'ambito delle sue riflessioni scientifiche sul "corpo della terra”. Nel Codex Leicester e in altri
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manoscritti descrive il corso dell'acqua che sotto la superfice terrestre attraverso numerose falde
riesce a raggiungere le massime altezze alpine, cosi come le vene percorrendo il corpo umano
trasportano il sangue.25 Se questa diffusa interpretazione dovesse risultare esatta, la prassi
pittorica nella "Vergine delle rocce” precedeva gli studi scientifici. Possiamo quindi parlare di un
primato della prassi sulla teoria.

E vero che con la seconda versione della "Vergine delle Rocce", eseguita da Leonardo e
Ambrogio de Predis all'inizio del Cinquecento (1506-1508), viene ripetuto il motivo della prima
composizione, tuttavia nello stesso tempo ha inizio una nuova fase nella rappresentazione
paesaggistica. All'inizio del nuovo secolo i paesaggi di Leonardo diventano nella loro
costruzione sempre pit monumentali, suggestivi ed evocativi. Cio' é riscontrabile soprattutto nel
ritratto della Mona Lisa e nel dipinto di "Sant'/Anna, la Madonna e il Bambino ("Anna
Metterza"), che analizzero qui di sequito.?®

Nella dipinto di "Sant'/Anna Metterza" Leonardo sviluppa una composizione, le cui figure

sono legate le une alle altre come in una sequenza; Sant'/Anna e la Vergine sembrano essere un
unico corpo che riproduce in diverse fasi un unico movimento. Le due donne - madre e figlia -
sembrano avere la stessa eta, e questo particolare singolare da la sensazione di un'unica unita
corporea, al cui seguito figurativo sembra appartenere persino Gesu bambino. La successione
delle figure sottolinea lo stretto rapporto di parentela tra Sant'’/Anna, Maria ed il bambino. Vicino
alla ricchezza di movimento nella composizione di "Sant'Anna, la Madonna e il bambino”,
colpisce soprattutto il paesaggio montano, che come sollevato domina lo sfondo. Le cime, che si
confondono nella caligine, formano un orizzonte che si eleva nella parte destra della
composizione, addirittura sopra il capo di Sant'’Anna, creando un effetto ancor pit monumentale
rispetto ai primi dipinti di Leonardo. Questa monumentalita da un lato potrebbe essere legata agli
studi geologici ed idrologici dell'artista, e dall'altro alle sue osservazioni sul ciclo eterno della
natura.?’ A questo proposito le catene montuose sullo sfondo rappresentano i continenti che,
nella preistoria emersero dall'oceano primordiale ed erosi nel corso dei secoli:
"L'acqua che scolassi della terra scoperta dal mare, quando essa terra s'innalzassi assai sopra del
mare, ancora ch'ella fussi quasi piana, comincerebbe a fare diversi rivi per le parte piu basse
d'esso piano [...]. E cosi si andrebbon consumando i lati di tali fiumi insino a tanto che li tramezzi
d'essi fiumi si farebbono acuti monti, e cosi scolati tali colli, comincerebbono a seccarsi e creare
le pietre a falde maggiori 0 minori, secondo le grossezze de' fanghi che li fiumi portorono in tal
mare per li loro diluvi".?®

Inoltre nello sfondo si & voluto interpretare un "evento idrologico™” che, compare sotto
forma di un'innondazione; vicino alla spalla destra di Maria sembrano precipitare masse d'acqua
dalla montagna. D'altra parte la composizione del paesaggio ci rimanda a simbolismi religiosi:
I'inospitalita della natura non profanata dall'uomo, la luce chiara e limpida, la fresca foschia che
mitiga il calore del sole sono presenti negli inni Mariani dell'epoca. Venivano utilizzati nelle

orazioni quotidiane e interpretati come metafore della Vergine che, miracolosamente, senza
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essere toccata da uomo e senza perdere la sua purezza, da alla luce Gesu bambino.?

Il motivo dell'immacolata concezione probabilmente si ripresenta anche nel contrasto tra
I'inospitale e brullo paesaggio di alta montagna da un lato e I'albero nella parte destra del dipinto
dall'altro.*® Si tratta di una latifoglia che, normalmente, € insolito trovare in alta montagna. E cosi
le rocce nel dipinto di Leonardo rappresentano un paesaggio al di sopra della vegetazione
arborea, dove normalmente le latifoglie non prosperano. Leonardo quindi raffigurando un albero
verdeggiante in un terreno sterile di alta montagna, allude probabilmente a Maria come colei, che
prima infeconda, da poi alla luce il figlio di Dio senza perdere la sua purezza. Il contrasto tra
I'albero ed il paesaggio di alta montagna, € il frutto di un simbolismo religioso con il quale viene
rappresentata l'originaria infecondita di Maria e la sua immacolata concezione. Simile
considerazioni si potrebbero d'altronde fare riguardo al paesaggio che appare sullo sfondo della
"Madonna dei fusi”, un dipinto di formato ridotto iniziato da Leonardo o da un suo allievo nella
primavera del 1501 (fig. 7).%

Infine vorrei dedicare le mie osservazioni al dipinto laico della Gioconda (Mona Lisa) il
cui paesaggio presenta chiari punti in comune con il simbolismo individuabile nei dipinti
religiosi (fig. 8).32 Leonardo assume l'incarico del dipinto nella primavera del 1503. Nella
realizzazione della disposizione formale della Gioconda, Leonardo si orienta in primo luogo agli
esempi di ritrattistica umbra e fiorentina della fine del quattrocento. Come diretto precursore € da
annoverare il pittore fiorentino Lorenzo di Credi, autore di numerosi ritratti femminili, nei quali
si nota una influenza di prototipi fiamminghi. La tipologia della ritrattistica si sviluppa parimenti
sia nella cerchia di pittori che frequentano la bottega del Ghirlandajo, sia tra i maestri umbri della
scuola del Perugino.®

Tali modelli, cosi come i primi ritratti femminili di Raffaello eseguiti a Firenze®,
comprovano chiaramente la realizzazione della Gioconda negli anni successivi al 1503. Ma
certamente Leonardo supera di gran lunga i suoi precursori ed immitatori. Nel ritratto della
Gioconda, la figura rappresentata sembra avvicinarsi al bordo inferiore del dipinto e la distanza
dall'osservatore si riduce facendo cosi aumentare l'intensita e la carica espressiva del dipinto; il
paesaggio sullo sfondo acquista conseguentemente una grande profondita di spazio e una
consistenza atmosferica. Le discontinue ed irregolari catene montuose si confondono in
lontananza in un cielo tra il verde e I'azzurro. Ogni elemento di questo paesaggio spoglio ci fa
tornare alla mente le formazioni rocciose presenti nei dipinti di carattere religioso. Leonardo
sembra essersi dedicato negli anni successivi intensamente alla rappresentazione di questi
paesaggi; sia il ritratto della Gioconda, che il dipinto di "Sant'‘/Anna Metterza™ rimangono in
possesso dell'artista fino alla sua morte®; probabilmente i paesaggi vennero ripetutamente
rielaborati. Il motivo di queste continue riflessioni di Leonardo sul tema paesaggistico € da
attribuire ai suoi studi riguardanti la geologia e l'idrologia.*®

Martin Kemp alcuni anni fa rifletteva sul fatto che Leonardo in questo dipinto avrebbe

tematizzato l'aspetto della valle dell'’Arno, cosi come appariva nei tempi primordiali.37 Daltra
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parte l'interesse alla composizione degli sfondi paesaggistici si riflettava gia nelle prime opere di
Leonardo, cosi che diventa chiara l'origine artistica degli studi scientifici.

Nel ritratto della Lisa del Giocondo merita attenzione tuttavia non soltanto il paesaggio
sullo sfondo, ma anche laffinita formale della composizione con le raffigurazioni della
Madonna. Effettivamente una somiglianza formale del ritratto con le tipiche immagini della
Vergine non ¢ da respingere; e la stessa considerazione vale anche per altri ritratti femminili
esequiti nel Rinascimento.®® Una spiegazione di questa tendenza verra formulata qui di seguito:
la Madre di Dio rappresentava per ogni donna stimmata e rispettata un modello, il parallelo
formale tra le rappresentazioni della VVergine ed il ritratto della Mona Lisa deriverebbe da questa
circostanza.

Probabilmente propio per questo motivo appare sullo sfondo della Mona Lisa un
paesaggio, che assomiglia alla composizione presente nei dipinti religiosi: anche qui ha luogo un
trasferimento di valori simbolici dalle composizioni tipiche della Vergine al genere dei ritratti;
anche qui il paesaggio ci rimanda alle virtu del personaggio rappresentato. La presenza in un
ritratto di questi elementi originariamente sacri, ci appare in un primo momento fuori luogo, ci
lascia quasi perplessi; ma in realtd & piu che plausibile. 1 due generi di rappresentazzione
figurativa presentano piu affinita di quanto non si voglia credere. Per quale motivo - e con questa
domanda vorrei concludere - la religiosita come piu profondo sentimento di quel tempo non
dovrebbe essere presente nella rappresentazione del paesaggio, nella raffigurazione della natura,
nella raffigurazione di quanto creato da Dio?
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