


[.eonardo

I'Unita

Arnéldo Mondadori Arte




Testi di Roberta Villa

I’Unita
Direttore Renzo Foa
Vicedirettore vicario Piero Sansonetti
Vicedirettori Giancarlo Bosetti, Giuseppe Caldarola

Editrice I’Unita S. p. A.
Emanuele Macaluso, presidente
Consiglio d’Amministrazione: Guido Alborghetti, Giancarlo Aresta,
Franco Bassanini, Antonio Bellocchio, Carlo Castells,
Elisabetta D1 Prisco, Renzo Foa, Emanuele Macaluso,
Amato Mattia, Ugo Mazza, Mario Paraboschi, Enzo Proiett,
Liliana Rampello, Renato Strada, Luciano Ventura
Amato Mattia, direttore generale

Redazione iniziative speciali dell'Unita

Supplemento al numero odierno dell’Unita
Edizione fuori commercio riservata ai lettori
e abbonati dell’Unita

© 1991 by Arnoldo Mondadori Arte,
Milano
Elemond Editor: Associati
Tutti 1 diritti riservati



Nezi tre secoly piu celebri dell’arte italiana, fra
il Trecento e il Seicento, sono vissuti alcuni
womane il cur nome é universalmente
conosciuto. Guotto, Leonardo, Tiziano,
Caravaggio, Michelangelo, sono figure che
incarnano lidea medesima della pittura. La
storia dell’arte senza di loro non sarebbe stata
la stessa. Ma neppure la storia dell’'uomo. Ne
ritroviamo la presenza non solo sut libri o nei
muser ma nelle immagini e nex colori della
nostra vita quotidiana, che dall’opera di quei
maestri trae ancora oggi illuminazione e
impulso. Riproporli oggi non significa
ignorare Uimportanza delle figure minor:

ma riconoscere semmai che i questi grandi
pittori e sintetizzato al livello peie alto

un ampio tessuto di cultura e di cwvilta.
Dwulgare non vuol dire soltanto presentare
belle immagini, ma proporre un’avventura di
conoscenza e di scoperta il cur fascino resta

intatto nel tempo. Per questo I'Unita offre
ai suoi lettori, con la collaborazione

dell’ Arnoldo Mondadori Arte, una serie
di volumi sur maestri dell’arte italiana.

Ogni monografia, pur pensata per essere
letta d’un fiato, contiene tutto cio che e
idispensabile alla conoscenza di un grande
dell’arte italiana. A un profilo biografico che
racconta Uintreccio della vita con le opere
maggiori, nella cornice storica e sociale, segue
una rassegna delle riflessiona critiche pi
signaficative. Le illustrazioni consentono

di leggere le opere nell’assieme e nei dettagly,
anche grazie al commento puntuale delle
didascalie, che aiutano a collocarle lungo

!l percorso dell’artista. Ogni volume, infine,
e corredato da una traccia bibliografica
essenziale.

ottobre 1991 I'Unita



i

Leonardo

L’epoca in cui vive Leonardo e sicuramen-
te tra le piu stimolanti, tra le piu ricche di
fermenti innovativi e creativi. Dopo 1l r1-
fiorire della cultura umanistica e la “rina-
scita” delle arti, 'uomo, ormai “centro del
mondo”, nel periodo compreso tra il 1450
e 1550, allarga enormemente I'ambito del-
le proprie conoscenze: 'invenzione della
stampa, insostituibile strumento di diffu-
sione della cultura, la scoperta di nuowvi
mondi, di1 nuove civilta, sono solo alcune
tappe di quell'irripetibile periodo della
storia dell'umanita in cui vanno intese e
inquadrate la vita e 'opera di Leonardo
da Vinc. La sua personalita ¢ diventata
quast I'emblema della straordinaria sete di
conoscenza, della sconfinata curiosita del-
'uomo verso tutti gli aspetti di una realta
da sempre in profondo ed inarrestabile
mutamento. La sua mente poliedrica ha
spaziato in ogni settore della scienza, della
tecnica e dell’arte, ricercando in ogni cam-
po 1 comuni meccanismi, le leggi fonda-
mentali che governano, regolano e danno
vita a1 fenomeni della natura.

Non s1 sa quasi nulla della primissima
attivita d1 Leonardo, nato nel 1452 presso
Vinci, un paesino nei dintorni di Firenze.
[’'ambiente artistico fiorentino, e in parti-
colare la bottega di Andrea Verrocchio
dove, fra 1469 e 1478 circa, si svolge il pri-
mo apprendistato, sono di fondamentale
importanza per la sua successiva attivita.

A Milano, ove risiede dal 1482 al 1499,
stimolato dalla cerchia di letterati, artisti e
scienziati gravitanti attorno alla corte di
Ludovico il Moro, si immerge con passio-
ne sempre crescente negh studi di mate-
matica, anatomia, meccanica, ottica,
idraulica e botanica. I suoi dipinti milanes:
mostrano la compenetrazione tra ricerche
scientifiche e artistiche, attivita per Leo-
nardo armonicamente complementari.
Gl1 anm successivi al soggiorno milanese,
trascorsi tra Firenze, Milano e Roma, ve-
dono gli interessi di Leonardo espandersi
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ecletticamente ed esprimersi in INvenzio-
ni, progetti, disegni, appunti € annotazio-
ni sul pit svariati argomenti. Il maestro
continua nondimeno a dedicarsi alla pit-
tura, che considera I'espressione artistica
suprema. Significativamente, egli conser-
va presso di sé, negli anni trascorsi in
Francia (1516-1519) fino al giorno della
morte, I'opera che rappresenta I'estremo
risultato delle sue ricerche artistiche e
scientifiche, un dipinto da sempre ricono-
sciuto come uno dei capolavori assoluti di
tutta la storia dell’arte: la Gioconda (tavv.
35, 36) definita in tempi recenti “l'auto-
biogratia dipinta dell’artista”.

Il periodo fiorentino (1452-1482)
Sorprende constatare come di Leonardo
s1 disponga di una sostanziale esiguita di
dati biogratfici certi. Nonostante 'enorme
massa di manoscritti e disegni rimasta co-
me preziosa eredita, scarse sono infatti le
attestazioni coeve, poche le lettere, po-
chissimi 1 disegni o 1 dipinti sicuramente
datati. Risulta pertanto impossibile rico-
struire gli anni della sua adolescenza ed ¢
estremamente arduo ripercorrere le tap-
pe della sua prima formazione.

Figlio naturale del notaio Pietro d’An-
tonio e di una certa Caterina, Leonardo
nasce nei pressi di Vinci, 1l 15 aprile 1452.
Nel 1469 1l padre, nominato notaio della
Signoria, si trasferisce a Firenze con la fa-
miglia e Leonardo, allora diciassettenne,
entra nella bottega di Andrea Verrocchio,
Ove rimane per circa otto anni, assimilan-
do dapprima le conquiste fondamentali
del Rinascimento fiorentino, mutuando
po1 dal maestro una piu accentuata sciol-
tezza nella composizione, opponendosi
infine — in armonia con la propria natura-
le inclinazione — agli schematismi intellet-
tuali, alla linearita e alla asprezza di forme
caratteristiche di certa pittura fiorentina

della seconda meta del secolo. Nel 1482
Leonardo lascia la citta toscana e parte alla

volta di Milano, mettendo la propria
“esperienza” al servizio degli Sforza.

Se generalmente risulta assai difficile
definire la precisa responsabilita dell’arti-
sta nelle opere uscite dalla bottega del
Verrocchio — data la tipica organizzazione
del lavoro, che prevedeva una stretta col-
laborazione fra gli allievi — nessun dubbio
puo sussistere invece per 1l disegno rap-
presentante un Paesaggio con la valle del-
I'’Arno (tav. 1), 1l piu antico lavoro datato di
[.eonardo, in base ad un’annotazione au-
tografa recante la data 5 agosto 1473.

Ad un anno di distanza dall’iscrizione
alla corporazione dei pittori, I'artista mo-
stra nel foglio degli Utfizi un nuovo modo
di porsi nei confronti della natura: la real-
ta e cosi come gh appare; 'atmosfera, non
piu perfettamente trasparente, s1 pone co-
me filtro tra la vista e 'immagine, mutan-
done di conseguenza la percezione ottica.
[l disegno, eseguito dall’artista ventunen-
ne, ne prefigura gia l'interesse, poi colt-
vato e approfondito per tutta la vita, verso
1 fenomeni della natura, e la sua concezio-
ne dell’arte come strumento d’indagine
sugh stessi.

Anche i1l primo saggio “pittorico” tra-
dizionalmente assegnato dalla critica al
giovane Leonardo, conferma pienamente
tale inclinazione: il viso fanciullo dell'an-
gelo dipinto sulla sinistra della tavola del
Verrocchio rappresentante il Battesimo di
Cristo (tavv. 2, 3) ¢ modellato con un’estre-
ma delicatezza di sfumature cromatiche; i
lineamenti sembrano stemperarsi per ef-
fetto dellaluce che ne ammorbidisce 1 con-
torni, ma contemporaneamente da vita
agli effetti di tenerissimo stumato nella re-
sa delle carni e di estrema leggerezza nei
capelli che fluiscono vaporosi. Il paesag-
gio sullo sfondo, riecheggiante I'ampia
vallata del disegno degli Utfizi, € analoga-
mente avvolto da uno spazio atmosterico
che sembra voler fondere, in un 1mpasto
di forma, colore e luce, 1 diversi elementi



Studio per ’Adorazione dei Magi (facsimile), ¢. 1481.
Firenze, Gabinetto dei disegni e delle stampe degli Uffiz

(oniginale a Parigr, Louvre, Cabinet des dessins).
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della natura in una sintesi cosmica.

Ancora fortemente vincolata agli inse-
gnamenti di Andrea Verrocchio, presso la
cui bottega Leonardo rimane almeno fino
al 1476, e la tavola degli Uffizi rappresen-
tante ’Annunciazione (tav. 4). Se I'imposta-
zione complessiva della scena va riferita
ad un modulo compositivo gia in uso e ri-
vela 1l peso di certi schematismi accademi-
ci, la straordinaria qualita cromatica e lu-
minosa dell'immagine, la minuziosa atten-
zione verso gli elementi del mondo della
natura, l'estrema sensibilita atmosferica
con cui € reso il paesaggio oltre la balau-
stra, conferiscono al dipinto una peculia-
rita e un fascino gia pienamente leonarde-
schu.

[ lavori successivi evidenziano in misu-
ra via via piu marcata, il progressivo costi-
tuirsi nella mente dell’artista di una conce-
zione della pittura come espressione idea-
le delle proprie conoscenze scientifiche e
I'evoluzione del suo stile segue dunque co-
stantemente quella del suo pensiero.

D1 estremo interesse si rivela 1l Ritratto
di Ginevra Benci (tav. 6), assegnabile crono-
logicamente agli anni 1474-1477. La don-
na effigiata in opposizione all’allora domi-
nante canone estetico botticelllano -
espressione di un’estrema sensibilita li-
neare e di un tipo di bellezza femminile
ideale, quasi atemporale — presenta tratti
somatici fortemente individualizzati, arti-
sticamente “ricreati” per mezzo del colore
e della luce. L'impostazione quasi frontale
della giovinetta consente infatti al pittore
di ridurre al minimo I'incidenza dei profili
lineart; 1l volto, dagli ampi volumi appiat-
titi, € delicatamente modellato da sottilis-
sim1 giochi chiaroscurali; la sua pallida lu-
minosita risplende sullo sfondo di un ce-
spuglio spinoso che si staglia in controluce
lasciando intravedere, ai lati, un paesag-
g1o d1 acque e di1 piante.

Di poco successivi sono due dipinti
rappresentanti entrambi la Vergine col

Bambino. La Madonna del garofano (tav.7),
pur presentando strette analogie con 1 pri-
mi saggl pittorici di Leonardo e con le
opere uscite dalla bottega del suo maestro,
rivela tratti stilistici che diventeranno tipi-
c1 dell'artista. La duplice fonte di luce che
penetra dalle aperture del fondo e, con-
temporaneamente, colpisce frontalmente
'immagine, si diffonde sulle forme facen-
done vibrare gli ampi, maestosi volumi e
conferendo all'incarnato un primo, deli-
catissimo, effetto di sfumato. Una piu cal-
da densita cromatica del mezzo luminoso
e un piu accentuato arrotondamento delle
forme caratterizzano invece la Madonna
Benois (tav. 8), dipinta probabilmente at-
torno al 1478. La costruzione del quadro e
tutta imperniata sul piccolo fiore che la
Madre porge al Bambino: attorno ad esso
gravitano 1 dolcissimi giochi di mani e le
reciproche corrispondenze di sguardi dei
protagonisti, completamente assorti nella
intimita della scena familiare. La naturale
“compenetrazione” dei corpi della Ma-
donna e del Bambino, disposti in realta se-
condo studiatissimi schemi obliqui con-
trapposti ma straordinariamente equili-
brati; 'effetto sfumato dei1 morbidi con-
torni delle figure, che sembrano palpita-
re, muoversi nella densita del mezzo at-
mosferico; e soprattutto I'estrema sensi-
bilita con cui € reso I'intimo rapporto af-
fettivo, emozionale che lega madre e fi-
glio, evidenziano la completa maturazio-
ne stilistica del maestro.

[’opera che tuttavia attesta gl estremi
progressi ottenuti dall’artista nell'inces-
sante indagine sugli elementi della natura
e sui moti dell’animo umano, prima della
partenza per Milano, e ’Adorazione dei Ma-
g (tav. 10). Ricevuta la commissione nel
1481, Leonardo interpreta il soggetto tra-
dizionale in modo rivoluzionario e inten-
samente drammatico: attorno al gruppo
della Madonna con il Bambino, fulcro del-
'intera composizione, si raccoglie 'uma-
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Foglio di studi dal Codice Atlantico, fol. 31 v.r., 1483-1518. Milano, Biblioteca Ambrosiana.

nita, sconvolta dall’evento. I Magi s1 pro-
strano offrendo 1 loro doni, la folla gesti-
colante non riesce a trattenere 'emozione,
la concitazione dei movimenti sembra tra-
smettersi da una forma all’altra; sullo
stfondo le grandiose architetture in rovina
e la lotta di guerrieri a cavallo simboleg-
giano la parte del mondo e di umanita an-
cora all’oscuro della promessa di salvezza.
LLa tavola, nonostante l'incompiutezza,
conferma la piena maturazione dello stile
dell’artista e rappresenta un’apertura ver-
so tutti 1 lavor: che Leonardo realizzera
negl anni a venire.

Non lontano dall'abbozzo dell’Adora-
zione der Magi € 1l San Gerolamo (tav. 11),
probabilmente I'ultimo lavoro approntato
dal maestro prima dr abbandonare Firen-
ze. La particolare impostazione della figu-
ra pone in risalto gli interessi anatomici di

Leonardo, rivolti in questi anni ai proble-
mi della dinamicita del corpo umano nello
spazio. Il santo penitente, in atto di per-
cuoterst 1l petto, sta inginocchiandosi o &
in procinto di alzarsi, cosi come indica la
flessione del ginocchio; l'articolazione
scultorea del corpo si1 unisce all’estrema
scioltezza dell’esecuzione pittorica.

Il periodo milanese (1482-1499)
Leonardo, giunto a Milano tra la primave-
ra e l'estate del 1482, vi trova un clima in-
tellettuale particolarmente vivace e stimo-
lante: negli anni di Ludovico 1l Moro alla
corte sforzesca si era infatti costituito,
quasi in gara con Firenze, un raffinato
centro di cultura umanistica, polo d’attra-
zlone per scienziati, artisti e letterati come
Bramante, il matematico Luca Pacioli ed il
musicista Franchino Gaffurio.
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Durante 1 sedici anni di permanenza
nel capoluogo lombardo I'eccezionale ver-
satilita di Leonardo nei diversi campi della
scienza, della tecnica e dell’arte, sembra
essere quasi completamente assorbita dal-
le richieste della corte storzesca. Lo sivede
infatti all’'opera attorno al 1489-1490 come
geniale ideatore di tastosi apparati scenici
e di congegni meccanici per giostre € spet-
tacoli d1 corte, come disegnatore di costu-
mi per feste e tornei, come abile improv-
visatore di poesie, favole e indovinell.
Nello stesso arco di tempo, come esperto
d1 architettura, si applica allo studio del
problema del tiburio della cattedrale mila-
nese e offre la propria consulenza, con
Francesco di Giorgio Martini, per la fab-
brica del duomo di Pavia. In qualita di in-
gegnere ducale atfronta la questione della
regolamentazione territoriale delle acque,
progettando conche, navigli, sistemti di 1r-
rigazione. Verso 1l 1494 si occupa, in parti-
colare, dei lavori di idraulica e di bonifica
della Sforzesca, la tenuta dei duchi presso
Vigevano.

E soprattutto come pittore tuttavia che
Leonardo, approfondendo le ricerche de-
gli anni fiorentini, rivela una forza tal-
mente innovatrice da sconvolgere 1 canoni
tradizionali della pittura lombarda che
pure aveva allora altissimi interpreti come
Vincenzo Foppa, Ambrogio Bergognone
e Bernardo Zenale. Primo saggio milane-
se di questa nuova visione dell’arte puo
considerarsi la cosiddetta Vergine delle Roc-
ce, pala centrale del polittico eseguito, a
partire dal 1483, per l'altare di una cap-
pella della chiesa di San Francesco Gran-
de, su commissione della Confraternita
dell'lmmacolata Concezione e con la col-
laborazione dei fratelli Evangelista e Am-
brogio de’ Predis (tavv. 12, 13; tavv. 14-16).

La tavola esprime innanzi tutto una
nuova visione della natura, non pitt sem-
plicemente “riprodotta” ma ricreata dal-
artista attraverso una minuziosa analisi

dei suo1 fenomeni. Di conseguenza nuova
¢ la rappresentazione dello spazio, conce-
pito non piu secondo 1 principi della pro-
spettiva, ma piuttosto creato “natural-
mente” per effetto dell’atmosfera, cioe di
quella fusione impalpabile di aria, luce ed
ombra che avvolge, ma contemporanea-
mente conforma, tutte le cose. Anche le fi-
gure, anziché essere realizzate attraverso
I'uso tradizionale del disegno e del chiaro-
scuro, sono generate dall’effetto naturale
della luce e dall'impercettibile graduarsi
dell'ombra sui corpi, che acquistano cosi
quell’estrema delicatezza nei tratti e quella
morbidezza plastica che sono proprio il
fondamento dello “sfumato” leonardesco.

L'immediata ripercussione della nuo-
va concezione artistica sulla scuola pittori-
ca regionale siregistra, con un effetto for-
se ancora piu dirompente, nella ritrattisti-
ca, campo in cui Leonardo mtroduce a Mi-
lano una vera e propria rivoluzione figu-
rativa. Il Ritratto di musico della Pinacoteca
Ambrosiana (tav. 17), la Dama con Uermelli-
no di Cracovia (tavv. 18, 19) e 1l Rutratto di
dama del Louvre la cosiddetta “Belle Fer-
ronniere” (tavv. 20, 21), sconvolgono 1n-
fatti gli schemi tradizionali della ritrattisti-
camilanese, solitaa rappresentare 1 perso-
naggi di profilo, secondo un gusto ancora
tipicamente araldico.

Mentre la paternita leonardesca del
Musico dell’Ambrosiana ¢ stata in passato
spesso oggetto di discussione, 1 pilti recenti
contributi critici s1 rivelano sostanzial-
mente concordi nel riconoscerne la piena
autografia, ammettendo, solo in alcuni ca-
s1, un marginale intervento di Ambrogio
de’ Predis nella parte inferiore del dipin-
to. Il ritratto manifesta con evidenza la di-
rezione verso cui standavano sviluppando
le ricerche pittoriche di Leonardo: il busto
del personaggio, che sembra ruotare nello
spazio taghando in diagonale il piano del-
la tavola, e I'acuta penetrazione psicologi-
ca del volto, dal modellato robusto ed inci-
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sivo ma indagato nei minimi particolari,
sono tutte espressioni di uno studio sem-
pre piu intenso ed approfondito della di-
namica del corpo umano e della rappre-
sentazione de1 moti dell’anima.

Questi stessi elementi sono orchestrati
con maggiore sapienza compositiva ed
una pit consapevole padronanza dei mez-
zi tecnici nel ritratto di Dama con Uermellino
che puo essere considerata una delle piu
alte espressioni dell’arte leonardesca, una
sorta di punto d’arrivo degli studi di ana-
tomia cui l'artista si applicava da parecchi
anni, cosi come attestano gl schizzi e 1 di-
segni conservati sui fogli dei suoi taccuini.
[l busto della giovinetta, capolavoro di
orazia ed eleganza, ruota sinuosamente
nello spazio secondo un andamento spira-
liforme, splendidamente concluso da un
volto straordinario per intensita e conte-
nuta carica emotiva. Ad infondere vita al-
'immagine concorre, con modi che ri-
mandano a certa pittura d’oltralpe o al-
'arte di Antonello da Messina, 'ettetto
del tascio di luce che accompagna e quasi
conforma la costruzione, investendo 1l vi-
so della dama, scendendo lungo la spalla e
cadendo sulle braccia che stringono il can-
dido ermellino.

Il capolavoro dell’attivita milanese di
Leonardo, ed una delle opere capitali di
tutto 1] Rinascimento, & I'Ultima cena, rea-
lizzata tra 1495 e 1497 nel refettorio del
convento di Santa Maria delle Grazie
(tavv. 22-24), 1n essa trovano infatti il pro-
prio compimento, al pit alto grado, 1 me-
ditati studi sulla raffigurazione dei moti
umani. Alle ferme parole di Cristo annun-
cianti il prossimo tradimento, la concitata
agitazione degli apostoli sembra placarsi,
e quindi risolversi artisticamente in armo-
nica unita, attraverso la sapiente orche-
strazione delle forme, de1 movimenti e det
gest1 de1 personaggi, resi In una scala su-
periore al naturale e ritmicamente accor-
pati a gruppi di tre. Anche la particolare

Studio per la testa dell'apostolo Giacomo
nell’'Ultima Cena e schizzi di architettura,
c. 1495. Wandsor, Royal Library.

o e

Al + €Nyt
N

,ln.*rc* hi-‘lfn"hg ﬂﬂ-l Tj?r
,’-,".- l, o i l"l -
111!11!' { =~ t* ol s ﬁullr:i'ﬂlrf"-qlhﬂn‘ 'E

i 1'“*"_[_ L“"""""’ut: 3 e B

*’1'111" ¢

Studio per I'Ultima Cena e schizzi di
architettura, c. 1495. Windsor, Royal Library.
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costruzione prospettica — che riprende e
continua, ampliandole illusionisticamen-
te, le strutture architettoniche reali — e la
veduta luminosa che si scorge oltre le
aperture dello sfondo, conferiscono all'in-
tera scena una forza e una monumentalita
senza precedenti.

Gli anni della maturita (1500-1519)
In seguito al brusco capovolgimento delle
sorti politiche della Signoria sforzesca,
con l'invasione delle truppe francesi di
Luigi XI1, 1l maestro, ormai celebre in tut-
tala penisola, si allontana dal ducato insie-
me all’amico Luca Pacioli, recando con sé,
assal probabilmente, manoscritti fitti di
note, appunti e osservazioni, insieme a fo-
gl sciolti, quaderni e taccuini traboccanti
d1 profili, ritratti, caricature, volti di esseri
mostruosi o deformi, dettagli anatomici
stupefacenti per la bellezza del tratto e la
meticolosita della descrizione: tutte pre-
z10se testimonianze degli studi sulla figura
umana condotti negli anni milanesi.

Dopo una breve sosta a Vaprio d’Ad-
da, presso la casa dell’allievo prediletto
Francesco Melzi, Leonardo si reca a Man-
tova, dove trascorre un breve periodo
ospite de1 Gonzaga. Nel tentativo d1 tratte-
nerlo a corte, Isabella d’Este gli commis-
siona il proprio ritratto, di cui oggi al Lou-
vre s1 conserva 1l cartone, eseguito a car-
boncino e pastello (tav. 25).

Nel marzo del 1500 Leonardo si ferma
a Venezia per offrire la propria consulen-
za 1n lavori di ingegneria militare; quindi,
nell’agosto del medesimo anno, dopo di-
ciotto anni di assenza, ritorna a Firenze,
ospite del convento dei Serviti alla Santis-
sima Annunziata. Vi1 rimane, salvo brevi
interruzioni, fino al 1506. In questo arco
di tempo — nonostante alcune testimo-
nianze coeve lo descrivano sempre piu af-
fascinato dallo studio delle scienze e pro-
fondamente immerso in esperimenti ma-
tematici — 'artista realizza dipinti che co-

stituiscono le basi dell’evoluzione di tutta
I'arte citnquecentesca.

Una composizione con Sant’Anna, la
Madonna, il Bambino e San Giovannino
sembra catalizzare in questo momento
I'attenzione di Leonardo. In realta si tratta
di un ulteriore sviluppo di un tema — quel-
lo della composizione piramidale — af-
frontato 1n precedenza nella Vergine delle
rocce. A documentare I'importanza che ta-
le tema aveva assunto nella sua sfera crea-
tiva, oltre a numerosi schizzi e disegni pre-
paratori, rimangono il cartone della Na-
tional Gallery di Londra (tav. 27) e la tavo-
la del Louvre, risalente con ogni probabi-
lita all'inizio del secondo decennio del
Cinquecento (tavv. 29, 30).

L’opera londinese manifesta il miraco-
loso equilibrio tra arte e natura, tra mate-
ria e spirito: la sapiente costruzione del
gruppo, la compattezza e la monumentali-
ta delle forme s1 sposano felicemente con
la naturalezza de1 movimenti delle figure
e 1l morbido fluire dei loro panneggi, con
I'intensita espressiva dei volti e la dolcezza
infinita degli sguardi. Maria, Sant’Anna, il
Bambino e 1l piccolo Giovanni esprimono
in modo compiuto la poetica der “moti e
dei fiat1” g1a propria degli apostoli dell’ Ul-
tima cena, ma con un’emotivita piu conte-
nuta e profonda, con una perfezione di
forme che diventa manifestazione della
perfezione armonica del creato. La tavola
ora al Louvre attesta il momento conclusi-
vo della ricerca. La solidita e la compattez-
za del gruppo londinese viene allentata
nel dipinto parigino da una pit accentua-
ta dinamicita delle forme. Le “vibrazioni”
che sembrano emanare le rocce in primo
piano, la sapiente orchestrazione dei mo-
vimenti delle figure, che s1 compenetrano
spontaneamente, si abbracciano e quindi
si sciolgono secondo un armonico fluire di
ritmi, studiatissimi ma apparentemente
naturali, vengono poi “sottomesse” dal
maestro ad una visione razionale. La va-
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rieta dei fenomeni della realta risulta cosi
espressa attraverso una composizione
geometrica che ¢ significazione dell’asso-
luta armonia dell’'universo, della natura e
dell’arte.

Durante il 1502 Leonardo trascorre un
breve periodo in qualita di architetto e in-
gegnere militare alle dipendenze di Cesa-
re Borgia, 'ambizioso figlio di papa Ales-
sandro VI che, valendosi dell’appoggio
paterno, era riuscito a costituire un pro-
prio stato nella Romagna e nell'ltalia cen-
trale.

Rientrato a Firenze nel marzo 1503,
I’artista riceve dal gontfaloniere della Re-
pubblica Pier Soderini I'incarico di dipin-
gere su una delle pareti della nuova Sala
del Gran Consiglio in Palazzo Vecchio, un
enorme affresco celebrante 1l trionfo dei
fiorentini sulle milizie milanesi di Filippo
Maria Visconti nella famosa battaglia di
Anghiari, del 1440. Del grandioso lavoro
vinciano non sono sopravvissuti né dise-
gni di insieme, né particolari degli episodi
laterali. Solo attraverso alcune incisioni e
poche copie — la piu celebre ¢ 1l disegno di
Rubens ora al Louvre — c1 € nota la scena
principale della composizione, la lotta fu-
ribonda di cavalli e cavalieri per la conqui-
sta del Gonftalone, simbolo della citta.

Nel 1506 Leonardo abbandona di nuo-
vo Firenze per ritornare a Milano, invitato
dal governatore di Francia Charles d’Am-
boise. Oltre alla Battaglia di Anghiari (tavv.
31, 32), negli anm fiorentini avrebbe ini-
ziato — secondo Vasari — 1l ritratto di Mon-
na Lisa (tavv. 35, 36), e 1l dipinto, in segui-
to andato perduto, della Leda con il cigno
(tav. 26), attestazione, insieme ad alcuni
disegni rappresentanti Nettuno con i cavalli
marini, dell'interesse del maestro verso al-
cuni temi mitologici, in particolare per
quelli che potevano diventare incarnazio-
ni della forza, generatrice o impetuosa,
della natura.

A Milano soggiorna, salvo sporadiche

e brevi interruzioni, fino al 1513. Nel ca-
poluogo lombardo presta la propna colla-
borazione in lavori di architettura ed inge-
gneria idraulica, si applica intensamente
allo studio del monumento equestre per
Gian Giacomo Trivulzio (1511-1512), rea-
lizza il dipinto con Sant’Anna ora al Lou-
vre (tavv. 29, 30) ed infine, insieme ad al-
cuni aiutl, porta a termine la seconda ver-
sione della Vergine delle rocce (tavv. 14-16).
In questo periodo Leonardo subisce 1n
misura sempre maggiore 1l tascino deglh
studi matematici e scientifici, interessi che
continua ad approfondire a Roma, dove si
trasferisce nel 1513, prendendo alloggio
in Vaticano, nella Villa del Belvedere, sot-
to la protezione di Giuliano de’ Medici. 1l
maestro, ormail anziano, si mostra schivo
nei confronti dei fasti dell’ambiente roma-
no, dominato allora da Raffaello e dalla
sua cerchia. Vivendo sostanzialmente ap-
partato, realizza, fra le altre cose, una se-
rie fantastica di disegni sul tema del Dilu-
vio (tav. 37), che tradiscono apertamente
le inquietudini deglh ultimi anni del gran-
de artista, la crisi della sua concezione del-
'uomo come centro dell’'universo e rifles-
so della sua perfezione armonica. Negli
anni milanesi e romani Leonardo ritorna
inoltre sul tema della figura umana, por-
tando a termine due opere di estremo in-
teresse — 1l cosiddetto Bacco (tav. 33)e 1l
San Giovanni Battista (tav. 34) —incarnazio-
ni di un nuovo ideale di bellezza, ambigua
e indeterminata, che trova compiuta rea-
lizzazione nella Gioconda (tavv. 35, 36). La
tavola, insieme al San Giovanni Battista e al-
la Sant’Anna, accompagna il maestro in
Francia nel 1517. Ricoperto di onori, no-
minato da Francesco I “premier peintre,
architecte et méchanicien du roi”, Leo-
nardo risiede nel castello di Cloux, presso
Amboise, fino alla morte, avvenuta 1l 2
maggio 1519, dedicandosi alle sue ricer-
che e ai disegni, sconvolgenti, sul tema del
Diluvio. A quel ritratto di donna, iniziato
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attorno al 1503-1506, e destinato a diven-
tare 1l piu celebre dei suoi dipinti, Leonar-
do lavora molto probabilmente fino agh
ultimi anni, in un perpetuo processo di
perfezionamento formale. Il quadro, per-
tanto, rappresenta I'incarnazione di tutta
[““esperienza” vinciana, la sintesi sublime
degli studi sulla complessita dei fenoment
naturali e sut movimenti del corpo umano
che Leonardo aveva affrontato, appro-
fondito e tentato di materializzare per tut-
ta la vita. La donna ritratta non 1incarna
quindi un 1deale canone di bellezza fem-
minile ma, pur essendo un personaggio
fortemente individualizzato, diventa la
cristallizzazione dell'individuo umano che
compendia in sé, equilibrandoli, tutti gl
stati possibili della natura. E attraverso il
mezzo pittorico, portato ad un livello di
estrema raffinatezza tecnica, che riuscia-
mo a penetrare la profondita del pensiero
leonardesco: 1 trapassi tonali, cromatici,
luministici, sempre piu sottili e delicati,
uno “sfumato” sempre piu morbido e av-
volgente, una stesura di velature sempre
piu leggere e trasparenti, conferiscono al-
le forme della donna, cosi come ai monti e
alle acque del paesaggio, il margine di in-
determinatezza che diventa espressione
del perpetuo divenire, del perenne rinno-
varsi della vita e della natura.

L’eredita

L’eredita di Leonardo da Vinci ¢ immen-
sa. L.’eccezionalita del suo talento, la mol-
teplicita delle sue capacita pratiche e la po-
tenzialita dei mezzi del suo pensiero, gl
sono state gia universalmente riconosciu-
te 1n vita; la sua fama, il suo prestigio, non
sono mai venuti meno nel corso dei secoli.
Solo in epoca relativamente recente tutta-
via, a partire cioe dall'inizio del secolo, ac-
canto al Leonardo pittore € cominciato a

venire alla luce, prima timidamente, poi,
col passare degli anni e con 'approfondi-
mento costante degh studi critici, a pren-
dere forma e a definirsi sempre piu netta-
mente, un Leonardo sconosciuto, risco-
perto ed ancora solo parzialmente recu-
perato: il Leonardo matematico, ottico, fi-
sico, scienziato. Incalcolabile e I'influenza
della sua produzione pittorica sua sull’ar-
te del Cinquecento, soprattutto se con-
frontata con I'esiguo numero di opere at-
tribuitegli con sicurezza. Dipinti come la
Vergine delle rocce o I'Ultima Cena, ritratt
come quello del Musico o di Cecilia Gallera-
ni, furono 1l costante punto di riferimento
per tutta la generazione successiva di pit-
tori lombardi, che assimilarono immedia-
tamente, con esiti talvolta decisamente
mediocri, le novita iconogratiche e stilisti-
che del maestro. I “modi” della pittura
leonardesca non rimasero ovviamente cir-
coscritti alla sola Lombardia, ma ebbero
un’enorme ripercussione in tutta I’Euro-
pa cinquecentesca: Giorgione, Diirer,
Raftaello, Michelangelo, Correggio non
poterono fare a meno di studiare e con-
frontarsi costantemente con 1 capolavori
vinciani.

Un'incontrastata fortuna critica e lette-
raria ha sempre accompagnato nel tempo
la figura di Leonardo. Ma I'immagine mi-
tica, ottocentesca, dell’artista geniale e un
po’ stravagante ha lungamente impedito
una piu obiettiva messa a fuoco della sua
personalita. Solo da pochi decenni lo stu-
dio, la trascrizione e I'interpretazione del-
'imponente massa di disegni, annotazioni
e appunti atfidati ai codici superstiti, ha ri-
dimensionato 'immagine romantica del-
lartista per lasciare il posto ad un’altra an-
cora piu grande, che sta quindi progressi-
vamente prendendo forma su basi stori-
che e filologiche.
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Antologia di scritti

[1 pittore, ovvero disegnatore dev’essere
solitario, e massime quando ¢ intento alle
speculazioni e considerazioni, che conti-
nuamente apparendo dinanzi agli occhi,
danno materia alla memoria di essere be-
ne riservate [...]. L’occhio, dal quale la bel-
lezza dell'universo e specchiata dai con-
templanti, ¢ di tanta eccellenza che chi
consente alla sua perdita, s1 priva della
rappresentazione ai tutte le opere della
natura, per la veduta delle quali I'anima
sta contenta nelle umane carceri, median-
te gli occhi per1quali essa anima si rappre-
senta tutte le varie cose della Natura.
(Leonardo da Vina, Trattato della Pittura,
Codice Vaticano Latino 1270, c. 1550. Ro-
ma, Biblioteca Vaticana)

Se 1] pittore vuol vedere bellezze che lo n-
namorino, egli n’e Signore di generarle; e
se vuol vedere cose mostruose che spaven-
tino, o che sieno buffonesche e risibili, o
veramente compassionevoli, el n’¢ Signo-
re e Dio; e se vuol generare sit1 e deserti,
lochi ombrosi o foschi, ne’ tempi caldi, es-
so [1 figura, e cosi lochi caldi, ne’ tempi
freddi. Se vuol valli, se vuole delle alte ci-
me de’ monti scoprire gran campagna, e
se vuole, dopo quelle, vedere l'orizzonte
del mare, egli n’e Signore, e se delle basse
valli vuol vedere gh alti monti o de I alti
monti le basse valli e spiagge. E in effetto
c10 ch’'eé nell'universo per essenza, fre-
quenza o immaginazione, €sso lo ha prima
nella mente e poi nelle mani; e quelle sono
ditanta eccellenza, che in pari tempi gene-
rano una proporzionata armonia in un so-
lo sguardo, qual tanno le cose.
(Leonardo da Vinci, Trattato della pittura,
Codice Vaticano Latino 1270, ¢. 1550. Ro-
ma, Bibhoteca Vaticana)

Erano in Milano al tempo di Lodovico
Sforza Vesconte duca di Milano alcumi
gentiluomini nel monastero de le Grazie
dei frat1 di san Domenico, e nel refettorio
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cheti se ne stavano a contemplar il miraco-
loso e famosissimo cenacolo di Cristo con 1
suol discepoli che allora I'eccellente pitto-
re Lionardo Vinci fiorentino dipingeva, 1l
quale aveva molto caro che ciascuno veg-
gendo le sue pitture, liberamente dicesse
sovra quelle 1l suo parere. Soleva anco
spesso, ed 10 piu volte I'ho veduto e consi-
derato, andar la matina a buon’ora a mon-
tar sul ponte, perché il cenacolo ¢ alquan-
to da terra alto; soleva, dico, dal nascente
sole sino a I'imbrunita sera non levarsi mai
il pennello di mano, ma scordatosi il man-
giare e il bere, di continovo dipingere. Se
ne sarebbe poi stato dui, tre e quattro di
che non v’averebbe messa mano e tuttavia
dimorava talora una o due ore del giorno
e solamente contemplava, considerava ed
essaminando tra sé, le sue figure giudica-
va. L’ho anco veduto secondo che 1l ca-
priccio o ghiribizzo lo toccava, partirsi da
mezzo giorno, quando il sole € in lione, da
Corte vecchia ove quel stupendo cavallo di
terra componeva, € venirsene dritto a le
Grazie ed asceso sul ponte pigliar il pen-
nello ed una o due pennellate dar ad una
di1 quelle figure, e di subito partirsi e an-

dar altrove.

(Matteo Bandello, Novella LVIII, in No-
velle, 1497).

Grandissimi doni si veggono piovere da-
gl'influssi celesti ne’ corpi umani, molte
volte naturalmente, e soprannaturali tal-
volta, strabocchevolmente accozzarsi in
un corpo solo, bellezza, grazie e virtli in
una maniera che dovunque si volge quel
tale, ciascuna sua azione é tanto divina,
che lasciandosi dietro tutti gli altri uomini,
manifestamente si fa conoscere per cosa,
com’ella €, largita da Dio e non acquistata
per arte umana. Questo lo videro gli uo-
mini in Lionardo da Vinci, nel quale oltre
la bellezza del corpo non lodata mai a ba-
stanza, era la grazia piu che infinita in
qualunque sua azione; e tanta e si fatta poi

la virtt1, che dovunque I'animo volse nelle
cose difficili, con facilita le rendeva assolu-
te. [...] Laonde volle la natura tanto favo-
rirlo, che dovunque e’ rivolse 1l pensiero, il
cervello e 'animo, mostro tanta divinita,
nelle cose sue, che nel dare la perfezione
di prontezza, vivacita, bontade, vaghezza
e grazia, nessuno altro mai gl fu pari. Ve-
desi bene che Lionardo per l'intelligenza
dell’arte comincido molte cose, e nessuna
mai ne fini, parendoli che la mano aggiu-
gnere non potesse alla perfezione dell’ar-
te nelle cose che egli simmaginava: con-
ciossiaché si formava nell'idea alcune dif-
ficulta sottili e tanto maravighose, che con
le mani, ancora ch’elle fussero eccellentis-
sime, non st sarebbono espresse mai.

(G. Vasari, Le Vite de’ pin eccellenti pittor:
scultor: et architettory, 1568)

[ moti del Vinci sono della nobilta d’ani-
mo, della facilita, della chiarezza d’imagi-
nare, della natura di sapere, pensare et fa-
re, del maturo consiglio, congiunto con la
belta delle faccie, della giustitia, della ra-
gione, del giuditio, del separamento delle
cose ingiuste dalle rette, dell’altezza della
luce, della bassezza delle tenebre, dell’i-
egnoranza, della gloria protonda della ve-
rita, et della carita regina di tutte le virtu.
[...] Costui nel colorito ha servito ala gran-
dezza del disegno, e I'’ha pienamente con-
seguita tal che la forma degli huomini, co-
si grandi come piccioli, ha rappresentata
con una nobil furia di colorito, esprimen-
do in loro diligentemente gli andamenti
suoi, dandogli le ombre e 1lumi variamen-
te, con veli sopra veli. Et nell’altre cose mi-
nori, come nelle berre, nelle chiome, ne 1
capelli, ne 1 fiori, nell’herbe, ne 1 sassi, e
singolarmente ne 1 panni, ha cosi vaga-
mente et artificiosamente dato 1 colori che
occhio mortale niente piu sa desiderare.
[...] Leonardo nel dar il lume mostra che
habbi temuto sempre di non darlo troppo
chiaro, per riservario a miglior loco et ha
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cercato di far molto intenso lo scuro, per
ritrovar li suoi estremi. Onde con tal arte
ha conseguito nelle faccie e corpi, che ha
fatti veramente mirabili, tutto quello che
pud far la natura. Etin questa parte € stato
superiore a tutti, tal che possiam dire che’l
lume di Leonardo sia divino.

(G.P. Lomazzo, Idea del Tempro della pittu-
ra, 1590).

Leonardo da Vinci era nato prima del
Buonarotti, e aveva sortito un genio men
risoluto, € men vasto, ma piu gentile. [...]
Tenne due maniere, I'una carica di scuri
che fanno mirabilmente trionfare 1 chiari
opposti; [...] I'altra piu placida e condotta
per via di mezze tinte [...]. In ogni stile di
lui trionfa la grazia del disegno, la espres-
sione dell’animo, la sottigliezza del pen-
nello.

(L. Lanzi, Storwa pettorica della Italia, 1792).

La Gioconda ¢ 1l capolavoro di Leonardo
nel senso piu vero; I'esempio rivelatore
dei suoi modi di pensare e di operare; € in
fatto di1 suggestivita soltanto la Melancho-
lia di Duirer le puo essere paragonata, con
la differenza che nessun confuso simboli-
smo turba l'effetto della sua, misteriosa,
profonda e piena di grazia [...]. Ella € p1u
vetusta delle rocce tra le quali siede; simile
al vampiro, fu pit volte morta e conobbe i
segreti della tomba; fu abitatrice di mari
profondi e ne raccolse le luci declinanti;
trafficO per strani tessuti con mercanti
d’Oriente; e come Leda, fu madre d’Elena
di Troia, e, come sant’Anna, fu madre di
Maria; e tutto fu per lei non altro che suo-
no di flauti e di lire, e solamente ha vita
nella delicatezza con la quale 1 mutevol: li-
neamenti simprontarono ed ebbero colo-
re le palpebre e le mani. L'immaginazione
di una perpetua vita che accolga tutte in-
sieme migliaia di esperienze, € di antica
data; e la filosofia moderna ha concepito
'i'dea dell’'umanita come elaborata su essa

e come somma di tutti 1 modi di vita e di
pensiero. Cosi, certamente, monna Lisa
potrebbe essere considerata come forma
della immaginazione antica, come simbo-
lo dell'i"dea moderna.

(W. Pater, Studies in the History of the Renais-
sance, 1873).

D’un uomo resta quello che c1 richiamano
il suo nome e le opere che fanno di tal no-
me un segno d’ammirazione, d’'odio o
d'indifferenza. Come per opera d'un
meccanismo, un’ipotesi si manifesta, e
compare l'individuo che tutto ha fatto, la
visione centrale in cui tutto dev’essere av-
venuto, 1l cervello mostruoso o lo strano
animale che ha tessuto mighaia di puri le-
gami tra tante forme, e di cui quelle co-
struzioni enigmatiche e diverse furono 1
travagli, l'istinto rimanendo indietro.

M1 propongo d'immaginare un uomo di
cul slano apparse azioni tanto ragguarde-
voli che se mi decido a supporre in esse un
pensiero, non ve ne sara uno piu esteso. E
voglio che abbia un sentimento della dif-
ferenza delle cose infinitamente vivo, le
cul avventure potrebbero ben chiamarsi
analisi. Voglio che tutto abbia a orientar-
lo: € sempre all'universo ch’egli pensa, e al
rigore. E fatto per non dimenticare nulla
d1 quanto partecipa alla confusione dell’e-
sistente: nessun arbusto. Egli si cala nella
profondita comune a tutti, vi s’allontana e
s1 contempla; attinge alle abitudini e alle
strutture naturali, le lavora in ogni parte,
e gh accade d’essere 1l solo che costruisca,
enumeri, sommuova; lascia ritte chiese e
fortezze, compie ornamenti pieni di dol-
cezza e di grandezza, mille arnesi e le figu-
razioni rigorose di qualche ricerca, abban-
dona 1 residui di non si sa quali grandi gio-
chi. In quest passatempi, nei quali s'im-
mette la sua scienza, non distinta da una
passione, egli si compiace di sembrar pen-
sare sempre ad altro.[...] Lo seguird men-
tre st muove nella bruta unita e nello spes-
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sore del mondo, 1n cui s1 fara si intrinseco
alla natura da imitarla per raggiungerla, e
finira nella difficolta di concepire un og-
getto non contenuto in essa.

Un nome manca a questa creatura di pen-
siero, per comprendere l'espansione di
termini ordinariamente troppo distanti, e
che si disperderebbero. Nessuno mi sem-
bra pitu conveniente di quello di Leonardo
da Vinci. [...] La maggior parte delle per-
sone vedono con 'intelletto molto piu so-
vente che con gli occhi. Al posto di spazi
colorati, esse prendono conoscenza di
concetti. [...] L'uso del dono contrario
porta ad autentiche analisi. [...] Pertanto
bisogna porre colui che guarda e puo ben
vedere in un angolo qualunque dell’esi-
stente.

[osservatore € chiuso in una sfera che
non si rompe mai, dove ci sono ditferenze
che saranno movimenti e oggetti, la cui su-
perficie st mantiene unita, sebbene tutte le
sue parti sl rinnovino € Vi si Spostino.
Leonardo da Vinci, lo vedo approfondire
quella meccanica, che chiamava il paradi-
so delle scienze, con lo stesso naturale vi-
gore con cui si dedicava all'invenzione di
volti puri e fumosi. E la stessa distesa lu-
cente, coi suoi docili esseri possibili, e il
luogo in cui le azioni si placarono in opere
distinte. Lui non vi trovava passioni diffe-
rentl. All'ultima pagina del sottile quader-
no tutto mangiato dalla sua scrittura se-
greta e dagh avventurosi calcoliin cui si di-
batte la sua ricerca preferita, 'aviazione,
egli grida — fulminando 1l suo lavoro im-
perfetto, lluminando la sua pazienza e gh
ostacoli con I'apparizione d'una suprema
idea spirituale, d’ostinata certezza: “Pi-
gliera il primo volo il grande uccello sopra
del dosso del suo magnio cecero e empien-
do 'universo di stupore, empiendo di sua
fama tutte le scritture a gloria eterna al ni-
do dove nacque”.

(Paul Valéry, Introduzione al metodo di Leo-
nardo da Vinci, 1894)

Quello che Giotto e Masaccio avevano ot-
tenuto nei1 valori tattili, che Fra Angelico e
Filippo avevano raggiunto in fatto d’e-
spressione, che 1l Pollajuolo aveva com-
piuto nei riguardi del movimento e il Ver-
rocchio negli effetti chiaroscurali, fu
uguagliato o superato da Leonardo, ma
senza la minima traccia delle incertezze e
taticosita che caratterizzano 1 suo1r imme-
diati precedessort. [...] E se Leonardo é ri-
masto indietro quale pittore della luce,
nessuno suscito col chiaroscuro sensi acu-
tissimi di mistero e religioso sgomento, co-
me nella “Vergine delle rocce”. S'aggiun-
ga un istinto della bellezza e del significati-
vo che é stato solo lontanamente emulato.
Leonardo ¢ I'unico di cui si possa dire, € in
senso assolutamente letterale: nulla tocco
che non tramutasse in bellezza eterna. Si
tratti della sezione di un cranio o della
struttura di un’erba o di un’anatomia di
muscoli: col suo i1stinto della linea e del
chiaroscuro, li trastiguro per sempre in
valori che creano vita. [...]

(B. Berenson, I pittor: italiani del Rinasci-
mento, 1896).

Né Leonardo rimase, pol, immune dall'u-
mana debolezza di spregiare ci6 che non si
conosce e non si possiede: 1l suo energico
attegglamento di rigido naturalista accen-
no piu volte a mutarsi nell’angustia pro-
pria di chi non sa veder altra forma degna
di attuvita fuori di quella che egh esercita.
Donde 1l suo consiglio di non impicciarsi
di “quelle cose di che la mente umana non
€ capace e non si possono dimostrare per
nessun exemplo naturale”. Ci0 che non
era riconducibile alla matematica, per lui,
non esisteva [...]. Ci10 che si deve ricercare
in Leonardo é, non gia il sistema, che
manca, ma il significato e 'importanza di
alcune sparse osservazioni, che toccano
aspetti di verita chiariti poi e giustificati
dallo svolgimento ulteriore del pensiero.
Cosi € assal notevole la tendenza generale
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affermantesi in lui a considerare 'arte, e
in ispecie la pittura (che e il gruppo di pro-
duzioni artistiche al quale egli tiene rivolta
la mente) come fatto teoretico, o forma di
conoscenza, o “scienza’, secondo egli dice-
va. “Se tu sprezzerai la pittura, laquale ¢ la
sola imitatrice di tutte 'opere evidenti di
natura, per certo tu spezzerai una sottile
invenzione, la quale con filosofica e sottile
speculazione considera tutte le qualita
delle forme: mare, siti, piante, animali, er-
be, fiori, Ii quali sono cinti1 d’'ombra e lu-
me. E veramente questa ¢ scienzia, e legit-
tima figha di natura, perché la pittura ¢
partorita d’essa natura”. Non mai la pittu-
ra gl appare come semplice strumento di
diletto, o altrimenti asservita a tint pratict.
[1 suo ideale matematico della scienza
avrebbe dovuto, innanz alla conoscenza
pittorica, metterlo in qualche impaccio.
Senonché egh riconosce che la pittura da
qualcosa di p1u o di diverso che non diano
le matematiche. Geometria e aritmetica
“non s’estendono se non alla notizia della
quantita continua a discontinua, ma delle
qualita non si travaghalno], la quale é bel-
lezza delle opere di natura et ornamento
del mondo”. Il suo amore per l'esperien-
za, pel concreto, lo porta a insistere sul va-
lore che hal’arte, dicertezza, in quanto es-
sa ¢ certa della certezza atfatto propria dei
sensi. “La pittura s’estende nelle superfi-
zie, color1 e figure di qualunque cosa crea-
ta dalla natura; e la filosofia penetra den-
tro alli medesimi corpi, considerando in
quelli la propria virtt, ma non rimane sa-
tisfatta in quella verita che fa il pittore, che
abbraccia in sé la prima verita di tali corpi,
perché 'occhio meno s'inganna”.

(B. Croce, Leonardo filosofo, in Leonardo,
1939).

Le estreme conclusioni di Leonardo scien-
ziato prendono forma in creazioni artisti-
che. In c10 s1i manifesta ancora una volta la
grandiosa unitarieta e I'inseparabile con-

nessione delle sue concezioni scientifiche
e artistiche [...] Quanto egli fosse chiara-
mente consapevole di tutto ci0, dicono le
sue stesse parole: “la natura € piena di in-
finite ragioni che non furono mai in ispe-
rienza”. Fino all’'ultimo istante della sua vi-
ta, Leonardo fu penetrato dall'idea dell’e-
sistenza di un’armonia soprannaturale
che agisce in tutte le forme, le forze, gl
spazi e 1 tempi e che st manifesta come tale
anche nel caos apparente della fine del
mondo. Egl cerco di ritrovare questa ar-
monia 1n tutti i fenomeni osservati dal suo
spirito indagatore e cerco di rappresen-
tarla in ogni sua creazione per mezzo del-
'arte; quell’arte che fu al tempo stesso
strumento della sua ricerca e della sua
scienza.

(L.H. Heydenreich, Leonardo da Vinci, in
Enciclopedia  universale dell’arte, VIII,
1958).

La sua dottrina restera ignorata fino alla
pubblicazione dei manoscritti: soltanto 1l
trattato sulla pittura ¢ stampato nel 1631,
su una compilazione del secolo XVI.
L’ampia costruzione di Leonardo 'aveva
portato alla concezione di una completa
cosmologia che riuniva la terra e il cielo
nelle pulsazioni di un universo animato
dalla Iuce irradiante e mosso dalla lotta
continua degli elementi in ispecie dall’ac-
qua, principio dell’atmosfera azzurra in
cut sono immersi gli sfondi dei suoi qua-
dr1. Il coronamento di ogni sapienza dot-
trinale ¢ per lui 'opera dipinta, che per-
mette la sola celebrazione completa della
bellezza e della ricchezza delle forme.

(A. Chastel, Storia dell’arte italiana, 1982).

A Milano pero nasce Leonardo teorico,
uomo di scienza. L.a vocazione scientifica
scaturisce dall'incontro cogli uomini di
lettere, ponendo tra questi 1 filosofi, 1 teo-
log1, 1 medici, e in genere 1 cultori delle arti
“liberali”. Di fronte a loro Leonardo rap-
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presenta il mondo delle arti “meccaniche”
o “servili”. E una scala di valori sociali che
risale all’'antichita, quando gli uomini libe-
r1 evitavano il lavoro manuale per darsi a
un’attivita puramente mentale, le lettere
umane, la filosofia con tutte le scienze e la
politica. Il lavoro fisico a contatto coll'im-
pura materia era riservato agli schiavi, ai
libert1, agli illetterati, risalendo con varie
gradazioni fino agli artigiani e agli artisti
senza pero uscire dal campo delle “arti
meccaniche”.

Leonardo non sopporta la sottovalutazio-
ne dellasua arte. La Pittura deve essere in-
clusa fra le arti liberali, in quanto e scienza
per il vasto corredo teorico e perché non si
limita a rendere le supertfici dei corpi, ma
penetra in essi € ne rivela le interne “vir-
tu”, 1l pulsare delle energie vitali.

(A. Marinoni, Il Codice Atlantico, in Leonar-
do all’Ambrosiana, il Codice Atlantico, 1 dise-

gni di Leonardo e della sua cerchia, a cura di
A. Marinoni e L. Cogliati Arano, 1982).

Leonardo aveva ragione, non era possibi-
le paragonarlo con gli architetti, suoi con-
temporanei, con 1 fonditori di cannoni e
via dicendo, e non perché egli li superasse
in maniera geniale, ma perché era occu-
pato da ben altro. Quelli creavano stru-
menti bellici, erigevano fortezze, egli inve-
ce creava idee, € non pure speculazioni,
ma frutti della interazione di cervello, oc-
chi e mani, vale a dire egli forgiava se stes-
so. La sua baldanza era troppo grandiosa,
perché noi la si possa considerare tale. E
qualcosa di diverso, almeno, in senso sto-
riologico. Proprio grazie allo stato caotico
e non concluso dei progetti, I'opera di
Leonardo in molti casi ha raggiunto con
straordinaria compiutezza un risultato

originale, non del tutto pianificato. Nel-
'alternarsi contraddittorio, smisurato,
non riconducibile a nessun denominatore
comune delle invenzioni e delle iniziative
leonardesche, nella loro varieta, fu ideato
I'Inventore, si progetto I'ldeatore, venne
creato 1l modello singolare della creazione
culturale come tale. Ci0 rende la persona-
[ita di Leonardo singolarmente attuale nel
XX secolo, in cui per la prima volta la cul-
tura s1 € fatta cosi problematica in rappor-
to a se stessa. [...] Michelangelo é I'artista
piu grande del Rinascimento, perché era
semplicemente costretto ad essere inte-
gralmente un artista. Proprio per questo,
1l suo compito era extra-artistico. Non a
caso le creazioni di Michelangelo diveni-
vano sempre di piu “non estetiche”, stupe-
facentemente intense, insopportabili, non
classicistiche, in fin dei conti anche non ri-
nascimentali. L’arte per Michelangelo si
otteneva col sangue del cuore, con l'inta-
glio nella pietra, con la snervante introie-
zione nella materia, per ricrearla dall’in-
terno. [...] Il giungere a questa idea di una
“scienza della pittura” universale, cioe di
una comprensione straniante-indagatrice
di quanto vi € al mondo, fino al limite
estremo che stupiva 1 contemporanei:
questo € Leonardo. Per I'intero carattere
del suo pensiero creativo si tratta di un In-
telletto che osserva straniando, che guar-
da con attenzione; in una parola, di un pit-
tore a un livello talmente folle, che non
poteva essere limitato dalla pittura e in ge-
nerale dall’arte ed era anzi, in un certo
Senso, costretto a non essere artista. L'arte
non era in lui data, ma indovinata. Leo-
nardo € il piu grande progetto di artista
del Rinascimento.

(L. M. Batkin, Leonardo da Vinci, 1988).




1. Paesaggio con la valle
dell’Arno, 1473, penna e bistro
su carta con ombre acquarellate,
19,6 X28 cm. Firenze,
Gabinetto det disegni e delle
stampe degl Uffiz.
L’annotazione autografa posta
i margine al fogho consente di
datare al 5 agosto 1473 questo
disegno, considerato pertanto il

piit antico lavoro datato

di Leonardo. L'opera ¢
straordinariamente innovativa
per Uepoca innanzi tutto perché
rappresenta un preciso luogo
geografico anziché un generico

sfondo paesaggistico, quandi per

il modo in cui viene resa la
natura, osservata con
un acutezza senza precedent:

e “ricreata’ sulla carta con un
tratto vivace e dinamico che

aderisce immediatamente alla
realta delle cose, non delineando
pit 1 contorni, ma formando un
tessuto di linee fitte e vibranta,
che creano uno spazio fatto d
atmosfera, aria e luce.
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2. 3. Andrea Verrocchio e

[eonardo Battesimo di1 Cristo.,

c. 1472-1475, tavola, 177 X151
cm. Firenze, Uffiu.

La tavola fu esegwita dal
Verrocchio per la chiesa di San
Salvr a Firenze. Seguendo le
fontr pue antiche, nel volto
dell’angelo sulla simistra, da
contorni idefiniti e dal tenue

“sfumato”, si riconoscerebbe
U'intervento dell’allievo.

Piu recente ¢ invece
Uattribuzione a Leonardo della
porzione sinistra del [J{H*m{ﬂ‘g?u
sullo sfondo, una valle solcata
da un fiume che accoglie e
riflette in primo prano la luce
proveniente dall’alto. A tale
attribuzione la critica ¢ giunta

grazie all’ esame stilistico e ad
analisi radiografiche che hanno
accertato un compimento ad
olio, sopra ad una preparazione
a tempera, del viso dell’angelo,
della capighatura di Cristo

e, appunto, di alcune parti

del paesaggio di fondo.
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4. Annunciazione, c. 1474,
tavola, 104X 217 em. Firenze,
Uffiz.

Proveniente dalla chiesa di San
Bartolomeo di Monteoliveto, la
tavola e stata a lungo
considerata opera di Domenico
Ghirlandaio. La sua

assegnazione alla fase giovanile

dr Leonardo, risalente alla
.*.fff'r,rh‘rfﬁ meta r‘ff-‘f’ secolo SCOTS0,

se non ha mancato di suscitare

perplessita da parte della cnitica,

alla luce delle prii recents
indagin sulle diverse fasi

dell’attivita puttorica dell artista,

sembra da confermare
prenamente.

L’arcangelo, proteso su un
tappeto di fiore minuziosamente
descritto, e forse la parte

piu riuscita del dipinto,

!l panneggio che lo avvolge,
soprattutto nella manica, mostra
una grande felicita cromatica

e compositiva. In lontananza,
oltre una cortina d’alberi, si
intravede, nella luce dell’alba,
un paesaggio con una cittadina
affacciata sulle acque solcate
da battell.
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dell’angelo del’Annun

5. Studio per la manica
c. 1474

clazione,
rta, 8,5X9,5

, sanguigna su ca

cm. Oxford, Christ Church.
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6. Ritratto di1 Ginevra Benci, banchiere fiorentino Amenrigo Dato che questa ghirlanda si

c. 1474, tavola, 42X 37 cm. de’ Benci, con cur Leonardo presenta tronca

Washington, National Gallery intrattenne rapporte d alla base, st ¢ supposta la

of Art. amicizia. Al nome della mutilazione di circa un terzo del
La tavola, dipinta su entrambi grovnetta alluderebbe 1l quadro: é possibile che la parte
1 lati, rappresenterebbe sul ramoscello di ginepro che inferiore del dipinto, in cu
recto,in concordanza con le font compare, circondato da una erano rappresentate le mana,
cinquecentesche, la nobildonna fogha di palma e da un ramo di fosse rimasta allo stato

Ginevra Benci, figha del alloro, sul verso della tavola. dir abbozzo.
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/. Madonna del garotfano,
1475-1478, tavola, 62X47 cm.
Monaco, Alte Pinakothek.

[l dipinto appartiene alle opere
govanili di Leonardo: ancora
evidenti sono infatti 1 legami con
Verrocchio: alcuni tratt: stilistic
inmoltre — Uarticolazione del
panneggio e il modellato
scultoreo delle mani —
rimandano alla Madonna
dell’Annunciazione (tav. 4).
Il gruppo della Madonna con

il Bambino si erge nello spazio
secondo un impostazione
monumentale: le ampie forme
der personaggr sono evidenziate

dal fascio di luce frontale sul
viso della donna e che ne
imcrespa 1 bordi della veste. 1
giochi compositior e cromatici del
panneggio, 1 raffinati dettagl
dell’acconcratura della Vergine

e alcuni preziosismi danno un
tono aulico e sontuoso a tutta

la scena.

§. Madonna Benous, c. 1478,
tavola, 48X 31 cm. Lemingrado,
Ermatage.

D1 poco posteriore alla
Madonna del garotano

(tav. 7), e Uopera che pu
verosimilmente puo essere

riferita all’annotazione
autografa del fogho deglh Uffiz
secondo la quale nel 1478
Leonardo avrebbe miziato

a dipingere “le due Vergini
Marie”. Gra attribuito a
Verrocchio e a Lorenzo di Creds,
Wl dipinto presenta prccole lacune
e alcuni ritoccht risalenti ad
antichy restauri. Rispetto alla
Madonna del garofano,

cut 51 lega dal punto di vista
wconografico, mostra, con i gesti
e gl sguard: der due personaggy,
un intimo rapporto di affetti
ancora sconosciuto nel
Quattrocento.
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9. Studio per ’Adorazione
de1 Magi, c. 1481, penna

e bistro su carta, con tracce

di punta d’argento e hacca,
16,3X29 cm. Firenze,
Gabinetto der disegni

e delle stampe degli Uffizi.

E uno dei molti studi e disegni
preparatont per [[Adorazione
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de1 Magi (tav. 10). Rispetto
alla composizione finale, rimasta
immcompiuta, questa mostra
ancora la ricerca di una
definizione geometrico-
prospettica dello spazio destinato
ai personaggi. La grandiosa
costruzione architettonica,
percepibile attraverso ['intreccio

" e TR T e R “.. e R

det tratti lineanri, sara poi
superata nella tavola degli
Uffizi, dove dominera lo spazio
“atmosferico”, creato dalla
densita dell’aria, dall’effetto
della luce e dal moto stesso
delle figure.
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10. Adorazione der Magi,
1481-1482, giallolino e bistro su
tavola, 243 X246 c¢cm. Firenze,
Uffiz.

Nel 1481 1 monaci del convento
dr San Donato a Scopeto, nei
pressi di Firenze,
commussionarono a Leonardo
una tavola rappresentante
’Adorazione det Magu. Si tratta
in sostanza dell’'unica
commassione ben documentata

del soggiorno fiorentino e della
prima che vede impegnato
Uartista su scala monumentale.
L’opera si presenta allo stato di
abbozzo, ciononostante, oltre al
semplice disegno in terra verde,
le immagini prendono vita
anche grazie alla stesura di un
chiaroscuro dalle sottilissime
modulazion: tonala.

Leonardo non consegno maz il
lavoro ai monact di Scopeto: nel

1496, essi lo sostituerono con
una tavola di Filippino Lippi
con 1l medesvmo soggetto.
Attualmente la leggibilita della
grandiosa composizione ¢
seriamente compromessa dalla
presenza di numerose impurita
che dovrebbero essere rimosse
atiraverso un delicato intervento
dv pulitura e conservazione.
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11. San Gerolamo, 1481-
1482, tavola, 103 X75 cm.
Roma, Pinacoteca Vaticana.
Nonostante 'inesistenza di
attestazioni documentarie

0 di disegna preparatori che
consentano di legare quest’opera
a Leonardo, non sono mai
sussistits dubbr sulla sua

autografia, confermata
prenamente sia dall’analisi
tecnica che stilistica.

Il recente restauro cui é stato
sottaposto il quadro, rimasto
allo stato di stesura monocroma,
ha accertato Uesistenza di

tracce di una passata
ricomposizione.



30

12, 13. La Vergine delle
rocce, (Madonna col
Bambino, San Giovannino
e un angelo), ¢. 1483-1490,
tavola trasportata su tela,
198X 122 cm. Panigr, Louvre.
Il dipinto, trasportato su tela
alla fine del Settecento,
imtrodusse a Milano soluzioni

wconografiche e stilistiche
destinate a mutare
profondamente il corso della
puttura lombarda del tempo.
Alla tradizionale immagine
della Madonna in trono col
Bambino tenuto tra le braccia,
Leonardo sostitul una complessa
composizione imperniata

su precist rapportt iconografici e
stmbolici. Il gruppo, strutturato
secondo un’impostazione
piramidale, é ambientato in un
paesaggio roccioso, sulla sogha
dr una caverna — simbolo della
natura nasteriosa e ignota —

in cui st addensa un’atmosfera
d1 umida luminosita.
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14-16. La Vergine delle
rocce, (Madonna col
Bambino, San Giovannino

e un angelo), ¢. 1495-1508,
tavola, 189,5X120 c¢m. Londra,
National Gallery.

La tavola, alla cui realizzazione
collaboro Uallievo Giovanni
Ambrogio de’ Predis, fu eseguita
molto probabilmente per
sostituire il dipinto originario,

forse mai consegnato alla

Confraternita e quindr maz
esposto in San Francesco
Grande.

Rispetto alla versione parigina,
questa londinese presenta

una voluta semplificazione

dei complessi significati
iconografict e simbolici e,

dal punto di vista stilistico,

figure dotate di maggiore

solidita e monumentalita,

con lineament: accentuat: da
un pru marcato chiaroscuro e
da una piu fredda tonalita
cromatica. La maggiore intensita
delle ombre e un attenzione
non altrettanto minuziosa pf*r
l prf.r'f‘if'f.afm'f' caratterizzano
anche Uambiente circostante

e gl squarci paesaggistic
dello sfondo.
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[7. Ritratto d1 musico, I/485-
1490, tavola, 44X32 cm.
Milano, Pinacoteca
Ambrosiana.

[l dipinto, 'unico ritratto
maschile eseguito su tavola
riferibile a Leonardo, risale ai
prime ann del soggiorno
milanese dell’ artista. Mentre la
capighatura e il volto, impostati
su calde tonalita cromatiche,

sono rifinitt ner minimi dettagli
e mostrano una straordinaria
qualita pittorica, la veste, la
stola e la mano con il cartiglio si
presentano solo ad uno stadio di

avanzato abbozzo.

La rimozione, ar primu del
Novecento, di una ndipintura
nella parte inferiore della
tavola, porto alla riscoperta
della mano destra reggente

un cartiglio vergato con righi,
note musical ed alcune lettere

semisvanite. I tentativr da

E-rff‘rff{rff-f'r-_’ :!IUHF rf&-‘f f,ir-"!‘.x'uHffl_ifg'f-rﬁ

51 SONO pertanto indirizzati

Verso 1 musicistt pitt

in vista della corte milanese,
in particolare Franchino
Gaffurio e Josquin des Prez,
senza tuttavia g'mugwr

ad un riconoscimento.



18, 19. La dama con
'ermellino (Ritratto di
Cecihia Gallerani?), ¢. 1490,
tavola, 54 X40 cm. Cracovia,
Czartoryskt Muzeum.

La giovane donna viene
identificata quast unanimemente
dalla critica con Cecilia
Gallerani, la colta e raffinata
favorita di Ludovico il Movro, al
cur cognome alluderebbe inoltre

il nome greco dell’ermellino,
stmbolo di purezza e di castita.
Il ritratto, nonostante s1 present
incompiuto in alcune parti

e nidipinto in altre — in
particolare nel fondo, ne
contorni e nella caprglhatura —
va considerato sicuramente

tra le pii alte realizzazioni
pittoriche dell’artista.
L’intelligenza compositiva con

cur Leonardo risolve il problema
della dinamica del corpo umano
nello spazio, l'acuta
introspezione psicologica del
volto, la vivacita dello sguardo,
unite alla raffinata eleganza
della figura, fanno di questo
quadro uno dei capolavort non

solo dell opera vinciana. ma

della ritrattistica rninascimentale
n genere.
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20, 21. Ritratto di dama (La
Belle Ferronniere), ¢. 1495-
1499, tavola, 62X44 cm.
Panigi, Louvre.

L'autografia leonardesca del
ritratto di dama conosciuto come
“La Belle Ferronniere” ¢ stala
in passato a lungo controversa.
Oggi la critica, con poche
eccezioni, tende ad assegnarlo
al maestro per le evidenti

consonanze tipologiche

e stilistiche — fondo scuro,
impostazione diagonale del
busto, effetto di rotazione del
corpo nello spazio, intensita
espressiva dello sguardo — che
presenta con gl altri due nitratt:
certr eseguit durante il primo
soggrorno milanese. I van
tentatror di wdentificazione
del personaggio raffigurato

non hanno ancora trovato validi
supporti documentari o conferme
di tipo iconografico; Uipotes:

che ha forse riscontrato maggior
credito fra gh studiosi é

quella che riconoscerebbe
nelleffigiata la medesima
Cecilia Gallerani nitratta da
Leonardo, solo pochr ann
prima, sulla tavola ora
conservata a Cracouvia.
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22-24. Uluma cena, 1495-
1497, tempera e olio su due
strat di preparazione,

460X 880 cm.

Malano, Santa Maria

delle Graze, refettorio.
Leonardo interpreta il soggetto
in chwave assolutamente
mnovativa, rappresentando il
momento di maggiore tensione
drammatica della narrazione
evangelica: U'annuncio del
tradimento da parte di Cristo,
wsolato al centro della scena, e la
convulsa reazione degli apostols
che s1 interrogano increduls,
manifestando sgomento e
stupore. La geniale soluzione
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compositiva, grazie anche
all’adozione di una tecnica
pittorica sperimentale, avrebbe
dovuto costituire nelle intenzionm
del maestro la concretizzazione
stilistica der risultat: delle sue
ricerche sui moti umani e
rappresentare quindi Uessenza
della sua poetica. Se il rifiuto
dell’affresco consentiva
all’artista di ritoccare,
perfezionare e “velare” le
mmmagini, conferendo loro

“il moto e il frato”, 1 prgmenti,
legati con tempere o sostanze
oleose, stesi su sottilissima strat
preparatori, si rivelarono d’altra
parte molto vulnerabili agl
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attacchi dell'wmidita e all’azione
degli agenti esogeni. Gia dal
secondo Cinquecento alcune
testimonianze attestano il
precario stato di conservazione
del dipinto; da allora s
susseguirono, nel corso dei
secoli, gl intervent: di restauro,
a volte vere e proprie
integrazioni o rifacimenti, fino
al recentissimo che, come si1 vede
nella tavola 24, ha rniscoperto
sotto le nidipinture immagini che
— pur restituendo solo una
pallida traccia delle originarie —
appaiono dotate di una
luminosita e di una freschezza
cromatica finora insospettate.
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25. Ritratto di Isabella
d’Este, ¢. 1500, carboncino e
pastello su carta, 63X46 cm.
Panrigi, Louvre.

Il disegno, realizzato su carta

a matita nera e sanguigna,
attualmente si trova in precario
stato di conservazione.
Lincarnato, soprattutto attorno
ai limeamenti del volto, e
tenuamente ombreggiato da
sfumature rosate che, con una

tonalita leggermente pii scura,
caratterizzano anche alcuni
tratti della caprghatura.

Le preghe, i veli, 1 nastri che
modulano la veste della dama
sono invece pallidamente
evidenziaty con alcune note di
gallo. Lungo le linee che danno
corpo alla sontuosa veste di
Isabella e che ne definiscono
Uarticolazione della mano
destra, sono ancora visibily

t manute forellini destinat a
lasciar filtrare sulla tavola

la finissima polvere di carbone
che avrebbe costituito la traccia
di base del dipinto. Nonostante
le insistenti richieste, Leonardo
non arrivo alla conclusione del
ritratto della nobildonna
mantovana, limitandosi invece
a ripassare con un lieve tocco
d’inchiostro il profilo e la
caprighatura.
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26. Studio per la testa della
Leda, 1505-1507, penna e
inchiostro su carta, 35X 20 cm.
Milano, Civiche Raccolte d’Arte
al Castello Sforzesco.

Leda, la matica eroina greca era
il soggetto di un quadro cui
Leonardo si dedicava negl anni

del secondo soggiorno fiorentino.

Il disegno evidenzia Uestremo

sviluppo dell’interesse dell’artista
nei confronti dell’acconciatura
femminile — interesse ereditato
dal Verrocchio — qui resa con
una complessita ed una qualita
estetica sorprendenti. Del dipinto
rimangono preziose descriziont,
numerose copie e pochi schizz
autografi che consentono non
solo di seguire Uevoluzione

stilistica del tema nella mente
del maestro — dalla versione
imginocchiata a quella eretta —
ma anche di riconoscere nel
quadro originario il primo
esempio di un tipo di disegno, la
“figura serpentinata”, di grande
fortuna nel Cinquecento.
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27. Sant’Anna, la Vergine, 1l
Bambino e San Giovannino,
1499-15082, ocra chwara,
carboncino, tempera e biacca a
sfumato su carta, 159X 101 cm.
Londra, National Gallery.
Insieme al cartone con 1l
Ritratto di Isabella d’Este
(tav. 25), questo della National
Gallery e 'unico conservatos: dei
molti che Leonardo appronto per
1 suol dipanti. La critica infatti

tende a collocare Uopera in un
arco di tempo che va dal 1499,
ultimo anno della presenza del
maestro a Milano, al 1508
circa, anno in cui, dopo il
soggiorno fiorentino, aveva gia

fatto ritorno nel capoluogo

lombardo. Limmagine, per
larmonia delle forme e per la
liricita contenuta deir sentiment,
¢ una delle puu sublima

espressiont puttoriche dell’artista.

28. Studio per Sant’Anna, la
Madonna e il Bambino con
I'agnello, ¢. 1510-1513, penna
e carboncino su carta, 12,5X10
cm. Venezia, Gallerie
dell’Accademia.
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29, 30. Sant’Anna, la
Madonna e 1l Bambino con
I'agnello, ¢. 1510-1513, tavola,
168X122 cm. Pangi, Louvre.
Eseguita molto probabilmente
negl anni del secondo periodo
milanese dell’artista, l'opera,
pur essendo incompiuta ed in
alcune parti ndipainta, é lultima
versione del tema gia svolto in
un precedente cartone andato
perduto e nella composizione ora

alla National Gallery. Il gruppo

¢ costruito secondo una struttura
piramidale perfettamente
equilibrata: a coronamento

di essa, Sant’Anna, dal volto
dolcissimo, volge lo sguardo
verso la Madonna che, a sua
volta, st china in avanti
protendendo le braccia verso

U figlio che, abbracciando un
agnello, ricambia U'amorevole
attenzione della madre.

E quindi attraverso la
malinconica intimita della scena

famihare, pervasa da
un'atmosfera di pacata
tranquillita, che trova
espressione in forma allegorica
il tema dellincarnazione

di Cristo. Alle spalle del gruppo
lo sfondo st apre in una
fantastica vistone di montu,
acque e ghacciar, velati da
un’atmosfera di gelida
nebbiolina, immersi in un
impenetrabile silenzio e in un
tempo senza eta.
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penna su carta, 16,5X15,3 cm.

1er1 e fant

caval

Gallerie
dell’Accademuia.

Venezia,
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32. Studio per la Battagha di
Anghiari, testa di guerriero,
¢. 1504, penna su carta,

19,2% 18,8 cm. Budapest,
Szépmiivészett Muzeum.

Questa famosa testa di guerriero
sul verso di un fogho al museo
nazionale di Budapest, é uno de:
pochissimi disegni di Leonardo
riferibili con una certa sicurezza
alla battagha di Anghiari.

Il recto del foglio rappresenta

mvece il profilo di un altro volto
di combattente, che non
raggiunge tuttavia la potenza
espressiva del primo. Mediante
la drammatica incisivita della
fisionomia del guerriero, la cura
der particolar: del viso, questo
studio analitico rende gia
pienamente idea della torsione
violenta dei corpr e della
tensione compositiva di tutta
lopera.
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33. Bacco, 1511-1513, tela,
177 X115 em. Parigi, Louvre.
Rappresentava in origine San
Grovanni Battista nel deserto,
ma nel secondo Seicento venne
trasformato, con aggiunte e
modifiche, nel dio Bacco. Data
la portata dell’intervento
seicentesco, il dipinto non puo
essere inserito a preno diritto nel
catalogo delle opere dell’artista
né essere indicativo della sua
nuova concezione del bello di
quegli anni.

34. San Gilovanni Battista,
1513-1516, tavola, 169 X57
cm. Pangr, Louvre.

Il dipento risale molto
probabilmente agli ultimi ann
del soggiorno romano e puo
considerarsi interamente
autografo. Il soggetto

raffigurato, avvolto da
un’ombra morbida, presenta
nel volto quell’espressione

dr langwida ambiguita tipica
degl ultimi nitratti del maestro.
L'uso dello “sfumato” diventa
un po’ greve, appesantendo nel
complesso tutta ''mmagine.
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36. Monna Lisa, 1503-1506/

3, tavola, 77 X 53 em. Parigi,
Louvre.
Essendosi rivelata scarsamente
attendibile la testimonianza di
Giorgio Vasari secondo la quale
la donna ritratta da Leonardo
sarebbe Monna Lisa, moglie del
mercante fiorentino Francesco
del Giocondo, Uidentificazione
della “Dama al balcone”, uno
dei capolavori assoluti nella
storia dell’arte, ¢ tuttora oggetto

di discusstone critica. La
questione diventa COMUNRQGUE
secondaria se rapportata alla
qualita pittorica del dipinio,
un'opera senza precedenti nel
campo della ritrattistica per la
naturalezza dell'impostazione
della figura, per Uestrema
morbid dei panneggi e
Uimpalpabile trasparenza det
veli che ne ricoprono le forme,
per la complessita di sfumature

psic 0l

iche che animano

Uindefinibile espressione del

volto. La straordinaria unita
tonale e stilistica del dipinto,

il senso di “atemporalita” che
figura e paesaggio sembrano
emanare, sono anche dovuti
alleffetto degli strati di vernice
che, insieme a un’importante
azione protettiva, uniformano e
smorzano la luminosita,
Uintensita e la trasparenza che
caralle

colort usati da Leonardo.




37. 1l diluvio, c. 1516,
carboncino, penna e inchiostro
su carta. 16,2X20,3 cm.

Windsor Castle, Royal Library.

1l disegno realizzato a
carboncino, con tratti di
inchiostro giallognolo,

fa parte di una serie di sedici
pezzi incentrati sul tema

del diluvio. Eseguito negli
ultimi anni di vita del maestro,

questa terribile visione
apocalittica, in cui tutte le forze
della natura si scatenano con
immane violenza distruttrice,
cancellando nella catastrofe la
presenza dell'womo, diventa
concreta espressione delle
estreme drammatiche
meditazioni di Leonardo sul
cosmo e su tutti gli elementi
del creato.
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