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INTRODUZIONE

	Sono tante le scienze e le discipline che riescono a porre a distanza di anni e secoli innumerevoli interrogativi su alcuni avvenimenti, scoperte, ma anche su piccoli particolari che sembrano quasi dare per scontata la loro funzione; ma sono invece proprio questi ultimi che a volte generano punti di vista nuovi rispetto a quelli già presenti, rinnovando ciò che poteva essere un pensiero sostenuto in passato e al quale si dava a priori per giusta la risposta, magari perché formulata da un famoso critico. Sono proprio gli studiosi che ci insegnano che di un quadro, di una composizione musicale, di una poesia, sono molte le cose che non possono essere spiegate. 

	Proprio per questo motivo, l’ipotesi sarà il mezzo che potrà essere quello tra tutti più discusso da un lato, ma dall’altro anche quello che riuscirà ad alimentare gli interrogativi sull’arte affinché questa rimanga sempre viva. L’elemento motivante di questo lavoro mi è stato dato, in un primo momento da una semplice consultazione di svariati dipinti di iconografia musicale del Cinquecento e inizi Seicento. In un secondo momento ad attirare la mia attenzione come esposto nel primo capitolo, sono stati invece i dipinti che ritraevano liuti e chitarre molto ben lavorate sia in ambienti colti che popolari, dando prova di come la musica si inseriva nei vari contesti sociali, diventando non solo arte di ‘pochi’, ma di ‘tutti’, soprattutto durante il passaggio dalla polifonia alla monodia, nel quale questi e altri strumenti rientravano tra i più apprezzati. 

	Ripercorrendo nel secondo capitolo le tappe evolutive di questi particolari strumenti musicali attraverso i trattati, la chitarra, oltre a non aver un’origine precisa ― si pensi derivi dalla primogenita vihuela de mano, tanto da condurre Juan Bermudo a denominarla come una «vihuela corta» ― è stata senza dubbio quella piú criticata e allo stesso tempo lodata come degna erede del liuto. Queste differenti prese di posizioni, derivano dal fatto che la chitarra di inizio Seicento, come diceva Sebastian Covarrubias Orosco, sminuiva l’importanza del liuto per la sua facilità nel suonarla, tanto da diventare tutti musicisti su di essa. D’altro canto, pian piano incominciò a godere di maggiore considerazione, spingendo Vincenzo Giustiniani ad affermare nel suo Discorso sopra la musica de suoi tempi del 1628, che la chitarra alla spagnola ‘unita alla Tiorba, pare che abbia congiurato di sbandire affatto il Liuto’. 

	Gli studi iconografico-musicali, da un po di tempo a questa parte, cercano di verificare se il pittore sia effettivamente musicista e competente in materia musicale oppure no. Caravaggio, ad esempio, ritrae nel Suonatore di liuto la perfetta posizione della mano destra con il quarto dito sulla cassa che permette un maggiore controllo del pollice durante il pizzicamento; Domenico Zampieri detto il Domenichino, nella Madonna con Bambino e i Santi Petronio e Giovanni Evangelista, fa intonare la nota do a un’arpa tripla, a un cornetto, a un violino e a una viola da gamba. 

	Nel momento in cui la mia attenzione si concentrò sul dipinto del Concerto di Nicholas Régnier, venni a conoscenza del trattato di Gaspar Sanz, Instruccion de Musica sobre la Guitarra española del 1674, nel quale erano presenti delle incisioni corrispondenti a venti armonie distinte, che illustravano le esatte posizioni della mano sulla cordiera dello strumento. Essendo il Concerto uno dei pochi dipinti visionati che ritrae frontalmente il chitarrista, ho provato a confrontare quest’ultimo, con le incisioni di Sanz per verificare se ci fosse uguaglianza tra i due, ma senza validi riscontri. Continuando con fermezza a soffermarmi sempre sullo stesso dipinto per l’estrema naturalezza e realismo con cui il musicista veniva ritratto, ho cercato di formulare delle ipotesi su eventuali accordature proprie di quella chitarra e di quella posizione della mano, anche attraverso le immagini del terzo capitolo, che ne rendono senza dubbio più semplice la comprensione. 

	Queste ipotesi rappresentano l’obiettivo principale dell’elaborato, ovvero cercare di dimostrare attraverso la consultazione dei trattati, delle incisioni e delle illustrazioni, che il chitarrista del dipinto di Régnier potrebbe realmente eseguire un’armonia. L’elemento che mi ha ulteriormente spinto ad approfondire la questione, è dato dal fatto che ogni singolo dito della mano sia stato posizionato esattamente su una corda specifica, lasciando intuire che ciò che il pittore ci vuole mostrare non è altro che un motivo ripreso dal vero. D’altro canto sono vaghe le informazioni sulla vita di Nicholas Regnier detto Niccolò Regnieri, in parte dedotte da verbali processuali legati al suo coinvolgimento in una rissa che hanno permesso di fornire indicazioni utili sul luogo nel quale viveva. Oltre ad essere stato sicuramente allievo di Bartolomeo Manfredi ― uno dei personaggi più importanti per la diffusione del caravaggismo ―, dal quale imitava soprattutto immagini di musici, soldati e non si esclude che il Régnier abbia appunto intrapreso anche la scelta di questi soggetti come nel suo Concerto, realizzato probabilmente durante i suoi ultimi anni di permanenza a Roma, oppure come lo splendido dipinto Divina ispirazione della Musica. 

	Tutte le accordature del secolo per intervalli di quarta-quarta-terza maggiore-quarta, producono dissonanze se applicate al dipinto ad eccezione del confronto fatto con un’accordatura per chitarra a cinque cori in chiave di do, ritrovata sotto un’illustrazione di una chitarra a quattro cori del 1583 di Jacques Cellier. 

	In quest’ultima gli intervalli procedono per quarta-terza maggiore-quarta-quarta, riuscendo a ricavare dal dipinto un accordo di lab minore dalle note risultanti: 

	lab-mib-lab-dob-mib.

	 

PRIMO CAPITOLO

Le evoluzioni
iconografico-musicali tra cinquecento e inizi del
seicento

Uno dei passaggi epocali
più delicati della storia della musica si ebbe tra Cinquecento e
Seicento, con la fine del Rinascimento e l’inizio del Barocco. Coinvolse
non solo il mondo musicale, ma anche quello architettonico con
l’utilizzo
di linee mosse ed esuberanti contrapposte all’equilibrio
dell’estetica classico-rinascimentale; tecnologico, con il
perfezionamento dei processi di stampa iniziati con il lavoro
dell’opera
fiamminga «Harmonice musices
Odhecaton»1 di Ottaviano
Petrucci a Venezia nel 1501 e in modo più influente con la pittura,
la quale ci ha lasciato in eredità capolavori iconografici che
testimoniano la presenza attiva più che mai della musica nel
conteso sociale e l’esistenza di strumenti musicali del tutto
ignoti da inserire e classificare nella scienza
organologica.2 L’elemento chiave di questo nuovo periodo (compreso tra gli
anni di Monteverdi e Bach), venne dato dal decisivo passaggio dalla
polifonia alla monodia accompagnata, sulla scia della Camerata
Bardi, che poneva le basi dei successivi sviluppi della musica
moderna. Questo nuovo movimento ebbe origine intorno al 1580,
quando alcuni importanti musicisti fiorentini come Vincenzo
Galilei, Giulio Caccini, Jacopo Peri ed Emilio
de’ Cavalieri si riunivano a Firenze presso il palazzo del
conte Giovanni Maria Bardi di Vernio (più avanti a casa Corsi), per
dibattere intorno alla poesia e alla musica della loro epoca, in
relazione a quanto si conosceva della musica greca. Criticavano
l’intreccio
polifonico per la mancata comprensione delle parole, ritenendo
efficace un nuovo linguaggio melodico che ne accrescesse
l’uso con
il ‘recitar
cantando’, secondo quando avvenuto
nella musica greca. Questo sostanziale cambiamento, ha influito non
poco sul modo di dipingere la musica.

Proprio a cavallo tra i
due secoli, la quasi ininfluente presenza della musica nei cori
angelici della pittura sacra, si trasformò in un vero e proprio
tripudio di dipinti e capolavori, che conobbe l’inizio con le opere del
Caravaggio. Questo fenomeno sembra essere legato alle corti
nobiliari fiorentine e romane, che a quanto pare, presero le redini
nella guida della vita culturale sia italiana, sia europea. Tra
questi vi fu il cardinale Francesco Maria Del Monte, ambasciatore
del granduca di Firenze, che incoraggiò il genio di Caravaggio. Fu
legato anche da una grande amicizia con il gentiluomo romano Emilio
de’ Cavalieri (membro della Camerata) tanto da essere nominato
esecutore testamentario nel 1600.

Nel 1584 fu a
«Capo della Congregazione condeputata
sopra il nogotio della riforma del Canto fermo» e qualche anno più tardi, nel 1622, protettore della
Congregazione dei Musici, che in seguito diverrà
l’Accademia di Santa Cecilia. Probabilmente, fu proprio il
cardinale a commissionare negli ultimi anni del Cinquecento (per
merito dei suoi contatti a Firenze con la corte medicea), due
dipinti di Caravaggio: La
Musica e il Suonatore di liuto () (), così come non
possono non essere considerati per importanza altri due suoi
dipinti, il secondo Suonatore di
liuto e l’Amore vincitore
(tav
I/1tav I/2
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