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IL SUONO DELLE CORDE GENERA IMMAGINI. 
LA LIRA NELLE RAPPRESENTAZIONI ITALIANE DI APOLLO E ORFEO 

(XV-XVI SEC.) 

.ARMONIA 

In seno alia famiglia degli strumenti musicali, 
quelli a corda si contraddistinguono per la loro 
straordinaria fragilita. L'esile colla di un violino o le 
delicate doghe di legno che formano la cassa armoni
ca di un liuto richiedono una manipolazione delicata. 
La quintessenza della fragilita sono pen) le tese, sottili 
corde - ovvero proprio 1' elemento centrale di questi 
strumenti musicali, indispensabile per la generazione 
del suono. Esse minacciano incessantemente di strap
parsi anche fra mani virtuosistiche come quelle di Pa
ganini, al cui violin a durante 1' esecuzione non di rado 
ne rimaneva soltanto una. 1 

Delicatezza, fragilita e lacerabilita non sono pro
prieta che si assocerebbero immediatamente al pate
re, come suggerisce invece il titolo della mostra, Il 
dolce potere delle corde. E tuttavia i quattro protago
nisti - Orfeo, Apollo, Arione e Davide - attingono il 
loro potere proprio dallo strumento a corda. L'effet
to del suono delle corde risiede nella loro forza gene
ra trice d' armonia, che cosi va a contrastare il caos. 
Ma cos'e realmente questa armonia? E come mai puo 
essere suscitata o meglio incarnata proprio da uno 
strumento a corda? Il desiderio di sperimentazione 
sensoriale e quello di comprensibilita logica del prin
cipio proporzionale giocano un ruolo decisivo per ri
spondere a queste domande. Gia nel tardo VI secolo 
a.C., Pitagora porta alla luce una conoscenza impor
tantissima, che nei secoli successivi fu posta alia base 
di tutte le ulteriori teorie dell ' armonia e i cui effetti 
perdureranno fino ai nostri giorni. 2 Si tratta di una 

1 Per Niccolo Pa :mini le cordc srrappate non rappre..!nt~vnno 
lln problemn, llllZi rrriv:1110 l'c)CCliSion per dim SLrare j) SUO Srraor
Jinario virruosismo. g r;1zie nl quale comi.nu t~va ;I suonarc sui! · rc

stanti senZil im ermmp r ·l'esc:cuziom:. In proposiro si veda HAMMER
STEIN, 1994, pp. 7 sgg. 

2 Non si sono conservari scritti deUo stesso Pitogora, le sue pre· 
sunte d llri ne snno tm mandnte attr 1vcrso lavori di altri o mediante 

nozione fondamentale e di ampia portata, che tutta
via si puo riassumere con poche parole: Pitagora e i 
suoi seguaci riuscirono a dimostrare che gli intervalli 
musicali potevano essere rappresentati attraverso 
rapporti numerici. Per provare questa conoscenza 
teorica ci si servi soprattutto del monocordo, stru
mento costituito da una cassa di risonanza oblunga 
sulla quale e tesa una singola corda, che pero puo es
sere divisa mediante un sottostante ponticello modu
labile. Se si fa risuonare una mezza, due terzi o tre 
quarti di corda, il suono e udibile rispettivamente 
in intervalli di ottava, quinta o quarta sulla tonica del
l'intera corda. Il prima decisivo passo consisteva 
quindi nel decifrare il principio ordinatore matemati
co che sta alia base dell' armonia musicale; con do, da 
allora in avanti, essa poteva essere misurata. 

La scoperta del principio ordinatore matematico
musicale fu estesa dai pitagorici al cosmo. Le cono
scenze acquisite attraverso gli esperimenti sull' armo
nia musicale servirono quindi da punto di partenza 
per lo sviluppo di un modello di armonia universale. 
Fondamento di questa applicazione analogica era 
l'assunto dei pitagorici che ogni pianeta, grazie al 
p.roprio movimento, g n ra un suono costante che 
dipe.nde c.J i voll<~ in v Ita dalla sua velocita orbitale 
e dalla distanza dal centra dell'universo, ovvero dalla 
Terra. Le sette note dell' ottava furono correlate ai 
sette pianeti allora conosciuti. Trasposti nellinguag
gio figurato del mito, i pianeti furono a loro volta 
eguiparati alle note prod.otte dalle sette corde della 
lira di Apollo: Apollo-Elios, dio del Sole, suonando 
la sua lira a sette cat·de fa qui.ndl risuonare il c smo:3 

le vite cli P itagom scriu.e da Porfirio c Giamblico. Per In dow·inn pi
tagorica dell 'armooia e le sue ample implicazi ni si vedano nlm eno 
SPITZER, 1963; Mc:vER-J3AER, 1970; l-iENrNGER. 197<1; ScHAVERNOCH, 
1.981; GU'rHrul!, 1987; GoowrN, 199}; RAN1nN , 2005, pJ . 3-19. 

J Per l'equipnrazione piancd-corde si veda Wvss, 1996, PI . 27 
·gg.; per I Ap<lliO cht ~uonn la liro osmica s! vcda LOCK.E, 1999, s.v. 
Apollo, pp. 76-107, in part. p. 90. 
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In seguito, ai pianeti fu associate anche il canto delle 
muse, ben note come accompagnatrici di Apollo4 

- il 
loro coro rappresenta la cosiddetta musica delle sfe
re, mentre la loro danza, condotta dalla lira di Apol
lo, e la perfetta coreografia del cosmo.5 

L'idea di una concordanza tra ordine cosmico e 
musicale sopravvisse anche in epoca moderna, svilup
pandosi ulteriormente, come mostra il frontespizio 
dell'edizione della Pratica Musicae di Franchino Gaf
furio,6 apparsa ne! 1496 a Milano- il secondo di tre 
trattati dell'influentissimo teorico musicale del tardo 
Quattrocento (fig. 1). 7 Secondo Gaffurio lo schema 
doveva mostrare «il concordante ordine di muse, 
astri, modi e corde». 8 Le linee curve che, per cosi di
re, rappresentano le corde della lira universale con
giungono otto clipei dedicati alle muse, localizzati 
nel bordo sinistro dell'immagine, con altrettanti cli
pei posti sullato opposto, in cui pen) si trovano i set
te pianeti e il cielo delle stelle fisse. Mediante iscrizio
ni inserite nelle corde/linee, ogni coppia di muse e 
pianeti viene correlata a una nota e alla sua rispettiva 
tonalita. 9 La nona musa, Talia, e assegnata alla Terra, 
la quale - immobile e percio muta - non poteva esse
re inserita nel sistema di concordanze fra muse so
nanti e pianeti. 10 Essendo il centra del cosmo, laTer
ra occupa il centra del bordo inferiore, circondata da 
acqua, aria e fuoco (Aqua, Aer, Ignis) e dalle sopra
stanti orbite planetarie. Al centra del bordo superio
re, e quindi secondo la logica dell'immagine al di 
sopra tutti i pianeti e del cielo delle stelle fisse, 
troneggia Apollo. I suoi piedi poggiano signorilmente 
sull'estremita caudale di un enorme mostro il cui cor
pc serpentiforme proteso verso il basso attraversa 
verticalmente le corde/linee per poggiare infine le 
sue tre teste sull' arco superiore del globo terrestre, 
collegando significativamente tra loro tutti gli ele
menti dell'immagine. 11 In tal modo la 'serpentina' 
che tutto collega visualizza un principio cosmico par
tendo da un'esperienza facilmente verificabile, ovve-

4 Cosi p. es. Plmone (/_,, Rf!pubblica, 617 A-Cl menziona le ~ i
rene come creatrici della musica delle sfere; Macrobio (So11mium 'ci· 
pionis, II, 3, 1-4) equipura sir··ne e muse; Marl.irlllo peiJn (De nup
tiir Philolagir.c t:l Men:urii, l , 27 -29) nssociJ1 le muse {tile sfcre. 

5 Nelln fede rist.inna rimase. vivu l'idet~ del uonmorc cosmico 
di lira, tuttavia all'origine dcll 'armoni 1 universale venne posto Dio 
e le muse furono sostituite dagli nngeli (cfr. HAMMERSTEIN, 1962, 
pp. 116-1)6). 

6 Qui si pruferisce questa gmOa :1 ,affurius, G11ffori o Gafori. 
7 ,Ji altri due Wlttati sono: 7'l;coricum M11Sice, N11poli, 1480 e 

De Harmonia Musicorum lnstrumentorum, Milano, 1518. Peril fron
tespizio della Prr.ctica Musicae si vedano CHASTEL, 1954, p. 48; 
WIND, 1958, pp. 265-269; MEYER-BAER, 1970, pp. 191 sgg.; HAAR, 
1974, pp. 7-22; HENINGER, 1974, pp. 182 sg.; SCHROTER, 1977, 
pp. 37(dll0; PALISCA, 198 , pp. 171 sgg. 

8 Qua I Musae et Syclc:rtl et Modi Ill que Chordae invicem ordine 
convemiml. Cosi il titolo del capitolo del commcnto alia xilografia 
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Fig. I. L'Armonia delle sfere, in FRANCHINO GAFFURIO, Pratica 
Musicae, Milano, 1496. 

ro che ogni singola corda pizzicata fa vibrare tutte 
le altre. Quando Apollo pizzica la corda superiore 
della lira cosmica, le vibrazioni vengono trasmesse 
da una sferalcorda all'altra, verso il basso, raggiun
gendo di conseguenza anche la tanto lontana terra. 
Oltre alle vibrazioni, che si trasmettono invisibilmen-

che compare pcro soltanto un ventcnn io dopo, ne! trattato De har
monia nmsicomm instrumentorum IJ[IIIS, Milano, 1518 (Iibra IV, 
12, ff. 92v-94r). Citato do SCHI\0Tl!R, 1977, p. )76. 

9 Per questo wi, pp. 378 sg. fnoltrc, in nccordo con le indica· 
zlonl di Plinio (rlt:rtoria Nawm!is, TI, 20), le diswnze fra i pianeti ven
gono indicate in toni c semitoni. 

IO :raffurio stesso spit!g:t nc.l Ve harmo111'tt 11111 icomm JiTslm
mrmlomm (f. 9.3v che per .iccron<.: le cose nc.lla terra sarebbcro 
mute, p ich ~ essa non si muov~ Per questo si vedu WrNo, 195!\, 
p. 265 . 

11 Per .il corpo serpcmiforme ~vvo l to ~u se stesso come simbolo 
dell'etcrnilil l vedn WIND, 1958, p. 266. Jmnes I lnnr lo parag nn nd 
un an:helto sull<.: cordc del ln lirn celcsLC' o all' un ica cordn di un mo
nocordo (cfr. HAAR, 1974, p. 14), mentre Claude Palisca lo inteq reta 
come cordn di monocordo (PALISCA, 1985, p. 173). Sulle trc tCMe del 
mostro, ovvero il Signum triciput, si vedano PANOFSKY, 1997 , pp. 20 
sgg.; WIND, 1958, pp. 265 sg. 
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te da una cord a all' altra, anche lo stesso corpo ser
pentiforme e un simbolo del principio qui discusso 
- l'impulso che un serpente riceve alla sua coda rag
giung anche l'alLra estremita del corpo, ovv ro late
sta . Lo schema illustra quindi con estrema chiarezza 
il carattere di interconnessione della terra, e di tutte 
le sue creature viventi, all'insieme dell'universo. 12 Il 
frontespizio e al contempo un commento per imma
gini al neoplatunismo fi r ntino, che aFFuri srudio 
approfonditamente. 13 Per i oeoplatooici_ la £ede in 
una concordanza armonica tra cosmo e mondo su
blunare era altrettanto fondamentale quanto l'idea 
che la costante discesa sulla terra di una forza spiri
tuale fosse perfettamente conciliabile con la sua stabi
le presenza nella sommita del cielo. 14 

Come completamento per la gigante lira cosmica, 
dalle cui corde risuona la musica mundana o musica 
universalis, la lira appare anche, in forma di un mo
derno strumento a corda, 15 quale attribute in mano 
di Apollo, che la tiene saldamente col braccio sinistro 
ben disteso. Una simile postura e insolita, giacche 
non consente di suonare lo strumento, e sembrereb
be negare la sua primaria ragion d'essere. L'esibizio
ne dello strumento, staccata dalla funzione, ne sot
tolinea ancora di piu lo status simbolico. Solo la 
rappresentazione frontale della lira, infatti, consente 
uno sguardo diretto su cio che Gaffurio soprattutto 
vuole richiamare all'attenzione: le corde. Secondo il 
teorico musicale la cythara Apollinis e corredata esat
tamente da sette corde, perche settee il numero della 
perfezione (septenarium numerum certa per/ectione 
est dispositum). 16 La tecnica della xilografia, con cui 
e realizzato il frontespizio di Gaffurio, consente solo 
in minima parte il ricorso a finezze. Rappresentare 
precisamente sette corde era in fondo una sfida im
possibile; ma l'anonimo incisore non si diede per vin
to: egli le delineo parallele su tutta la larghezza della 
copertura della cassa armonica, rassegnandosi al fatto 
che soltanto le tre corde mediane corressero lungo il 
ponticello, mentre le esterne finivano improvvisa
mente sul bordo dello strumento. Negando la corret
tezza organologica, questa soluzione di ripiego rivela
va la priorita di quella simbolica. 

ll L'intercon11essione musicalc e soprnmmu ri unica deiJ 'esS(!J'C 
lununo al eo mn ~ un motivu piuttosto ricorrenrc, cost nd csempio 

SSIC> !oro vcdeva neJ baui t Id pnlso e del cumc trna sorru di 
lnt.:llo di uno carcnn ritmica chc unisce l'esscre umnno a.l co ·m (CAS· 

SIOOORO, Institutiones, II, 5). Per ulteriori esempi si veda TousSAlNT, 
20lll , p. 122. 

13 Cfr. PAL!SCA, 1985, pp. 168 sgg.; K!NKELDEY, 1947, pp . 379-
382. 

, 
14 Cfr. Wr.ND, 1958, p. 266. Per il principio della l'm nvirkung 

(I effetto a diswnza) di Apollo si veda anche la nota 58 in CIUCStn testa. 

LO STRUMENTO NELL'IMMAGINE 

Il frontespizio di Gaffurio non costituisce un'ec
cezione, ma piuttosto conferma la regola secondo 
cui gli strumenti musicali, allorche vengono presema
ti mediante mezzi visivi, non sono semplici riprodu
zioni neutrali di casse di risonanza, ma possiedono 
anche un'enorme valenza connotativa. Qui si posso
no riconoscere facilmente determinati motivi spesso 
ricorrenti - come ad esempio le corde strappate. Il 
loro significato dipende soprattutto dal relative con
teste, il quale deve essere di volta in volta nuovamen
te valutato. Quello che si propone di seguito, parten
do da una selezione di fogli tratti dalla mostra, e un 
percorso per orientarsi nel groviglio dei possibili im
pieghi degli strumenti a corda nel campo delle imma
gini. Verra anche verificato quali conclusioni si pos
sono trarre, dal punto di vista musicologico, dalle 
rappresentazioni. 

Un'incisione su rame di Agostino Carracci appar
sa tra il 1585 e il 1590 17 mostra il drammatico e tra
gico momento in cui Orfeo perde per la seconda vol
ta l'amata Euridice (cat. 39). Allorche ella fu uccisa 
dal morso di un serpente egli pote, grazie al suo canto 
accompagnato dalla lira, mettere in moto i poteri de
gli Inferi per resuscitare la sua sposa. La straordinariu 
concessione era pe.ro legata alia condizione che, du
rante il percorso di ritorno dagli Inferi e fino al rag
giungimento dell'uscita di questi, Orfeo non avrebbe 
dovuto voltarsi a gum·dare Euridice: una prova che 
egli, com'e noto, non riusd a superare. Nell'incisione 
si vedono come le fiamme, raffigurate in modo estre
mamente vivace, afferrare il corpo nudo di Euridice, 
avvinghiandola e guizzando verso di lei, mentre gia la 
mano di Orfeo non la puo piu trattenere. n suo V lto 
e impietrito in una maschera; dalla sua bocca non 
sgorga un canto soave, ma sfugge un grido disperato. 
E la sua portentosa lira? Giace al suolo, fuori daUa 
sua portata, cosicche il loro legame risulta spezzato. 
Il riccio dello strumento e il ginocchio di Orfeo sono 
pero entrambi sostenuti da un masso, un parallelismo 
che in modo sottile chiarisce a chi appartiene lo stru
mento 'senza padrone'. A prima vista pare rrattarsi 
semplicemente di una viola di fine Cinquecento, 

15 Per considerazioni sull'identificazione di questo strumento, 
che nou va intesa came un liuto, si vedn PKtNGS, I 999, p. 50. 

11> G APFURJO, De barmonia fllll.l'il.'ortml liJstmmalomm Of iiiJ, li 
bm N , 12, f. 92r. Le set le c\ll'dc inoltre dovmbb ~ro simbolizz,tre 
le s~·p/1~111 dhcrimina 110,'11111 , dl cui pa rln Virgili.o ncl dcscrivcn: la ki 
rl~ara di rfco (f;11eide, Vl, 6'15). Nel c<lmulenlll di Si.!rvio a -JUCStu 
pusso dc.l pocmn i setrc irllcrvalli ill notn fu rono rapporuui al s11nno 
dei sette pianeti. 

17 Per questa datazione si veda BURY, 2001 , pp. 196 sgg. 
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che qui viene presentata all' osservatore in luogo di 
una lira antica. Ad uno sguardo piu attento si nota 
pen) che lo strumento di Orfeo non ha corde- quin
di non puo piu generare alcun suono prodigioso. La 
tremenda impotenza a cui Orfeo e esposto in questo 
momento, caratterizzato dalla perdita definitiva di 
Euridice, e stata efficacemente resa visibile da Agosti
no Carracci tramite lo strumento condannato al silen
zio e privata della sua funzione. 18 

Non sono soltanto le corde a meritare grande at
tenzione. Un'incisione realizzata a inizio Cinquecento 
da Marcantonio Raimondi mostra in modo esemplare 
come anche il posizionamento degli strumenti musi
cali all'interno della composizione dell'immagine pas
sa avere un significato fondamentale (cat. 13). Apollo 
suona la lira da braccio seduto su una pietra coperta 
da un cuscino d'erba. La sua nudita none seriamente 
messa a rischio dallo svolazzante panno che porta an
nodato sulla spalla destra. Il piede sinistro del giova
ne dio poggia disinvolto su di un elmo, che rimanda 
come pars pro toto a un' armatura. 19 Questa, a sua 
volta, richiama guerra, violenza e caos. Nella sfera 
d'influenza del dio pero non c'e posto per questo. 
Egli non domina il mondo con la brutale forza delle 
armi, ma con il soave e ordinatore potere dei suoni 
delle corde, con 1' armonia e la pace emananti dalle 
sette corde della lira. 20 L' elmo gli e utile sol tanto co
me poggiapiede, non gli occorre un' armatura per 
proteggere il suo corpo - in fondo non gli occorre 
neppure una veste. Il significato della nudita di Apol
lo non e circoscritto sol tanto a un' opposizione all' ar
matura da guerra. Anche gli strumenti musicali rap
presentati e, soprattutto, il loro posizionamerito 
all'interno della struttura dell'immagine dischiudono 
un ulteriore piano di significato. Apollo e attorniato 
da tre fanciulle in piedi, una alla sua destra e due alia 
sua sinistra. Le due esterne si differenziano da quella 
median a grazie all' acconciatura dei loro capelli, deco
rati da sottili nastrini, agli esili veli mediante i quali 
pretendono di nascondere le loro vergogne, e soprat
tutto perche entrambe recano un flauto nella mano 
sinistra. Al contrario di Apollo esse non sono pero in
tente a suonare. Tengono illoro flauto sollevato vici
no alla bocca come se avessero appena interrotto il 
loro suono e sospendessero un momento per ascolta
re 1' entrata dell' as solo di Apollo. Con il capo lieve-

18 Agostino Carracci si riallaccia qui a una tradizione che asse
gna un significato alla corda mancante, strappata o allentata. Diffu
sam.en~e, in. proposit o .• si v eh~ J:TAMMERSTEIN, 1994, pp. 7·88. , j j epi
sodi d1 Orfeo che pcrdc Eu nd1cc c della morte di Orfco si pres tano 
pankoh1rrnente a temar.izzar~ l' irnp<Henza del canw rc attnwcrso il 
suo strumento. Per ulteriori esempi si veda il saggio di Samuel Vitali 
Ill questo catalogo. 
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mente chino, i loro occhi seguono il tracciato dei flau
ti. La disposizione di questi strumenti non e affatto 
casuale: essi creano, grazie alla loro forma bislunga si
mile a una bacchetta, due chiare linee che nel loro 
prolungamen to si incontrano a formare un angolo 
retto coincidente con il sesso di Apollo (fig. 2). Con 
cio si allude alla facolta riproduttiva e alla creativita 
artistica del dio, il quale fin dall' antichita era invocato 
con la supplice preghiera di donare l'ispirazione, in 
quanta suprema guida delle muse. Anche la posizio
ne della lira da braccio non e casuale. E stato gia 
osservato come la terza fanciulla, nuda e posiziona
ta direttamente alla sinistra di Apollo, si differenzi 
dalle altre due suonanti il flauto. Con il dito indice 
della mano destra essa indica uno specchio concavo 
posto in cima un' asta che retta con la mano sinistra. 
Questa mano, a sua volta, e nascosta dietro le spalle 

Fig. 2. MARCANTONIO RAl:MONDI, Allegoria delta musica, 1502-
1504 circa, Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi. 

19 La stessa postura compare anche in un disegno di Marcanto
nioRaimondi all'Ashmolean Museum, Oxford (inv. n. WA1945.102). 

zo Esattamente il contrario awiene in una monumentale allego
ria di Peter Paul Rubens che tematizza le conseguenze della guerra 
(L'allegoria della Guerra, 1638, Firenze, Palazzo Pitti): il dio Marte 
sta per schiacciare un liuto che giace al suolo. 
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Jella Hautista che le sta accanto. Lo specchio che 
consente la visione attraverso differenti piani tempo
rali - passato, presente e futuro - e un attributo di 
Apollo, che e anche dio della profezia. 2 

I Il fatto che 
la donna porti l'attributo del dio esprime gia una pri
vilegiata prossimira tra i due; entrambi gettano lo 
sguardo al di fuori dell'immagine, direttamente verso 
lo spettatore. Allo stesso tempo, pen), lo specchio e 
anche un attributo di Venere quale dea della bellez
za,22 ea questa assomiglia la bella di Raimondi anche 
per via dei capelli sciolti e svolazzanti al vento, della 
postura in perfetto contrapposto e della totale nudi
ta. 23 Questa nudita pen) e coperta dalla lira da brac
cio di Apollo: il cavigliere, che si trova alia stessa altez
za del sesso maschile, copre esattamente le vergogne 
di lei, e appena un po' su si trovano le dita che tocca
no le corde. L'archetto col quale Apollo suona la sua 
lira parte dal centra del suo corpo, l'ombelico, e ter
mina a forma di uncino sulla curvatura destra del seno 
di lei, come volesse tirarla a se. Particolare accentua
zione viene data al capezzolo, sfiorato inferiormente 
dall'archetto e incorniciato dall'intaglio della cassa 
di risonanza. Quindi questa lira da braccio funge da 
tramite decisive fra Apollo e la nuda Venere,24 po
nendo in contatto punti espliciti dei loro carpi. Il pro
cesse di creazione artistica viene mostrato come atto 
creative attraverso la postura che Apollo assume 
con la sua lira. All' Apollo musicante viene conferito 
un ruolo attivo: egli genera. V en ere, la dea dell' am ore, 
rimanda al fatto che solo chi ama puo ricevere l'ispi
razione da Apollo. 25 Il tema della creazione artistica e 
molto rilevante per ogni artista, tanto piu per un inci
sore come Marcantonio Raimondi, che lavora in una 

21 Apollo e rappresentato con uno specchio concavo anche in 
una serie di incisioni su rame, i cosiddetti T arocdJi del Manteglltl 
0465 circa). MarL.iano Capclla, fra gli altri , clescrive lo specchi 
come attributo di Apollo (De nuptiis, I, 68). 

22 Quando lo specchio e presentato come attributo di Vcncre, 
e 's l l: 1 er In pi \1 in tc~o c: 1me rclfUi ~iw per 1:.1 eura ddl.u bdlezza, in 
C11 i ui sol i to lu dCil COilrCrTI I'J.;I la prOpria immngin IJ f1ttto che q11 i Jo 
~pecch io sia oricnta[Q in ontunnnza puo rifcri.rsi alia sua funzione 
come auributo di Apollo. Per lo specchio come attributo di Venere 
si veda LOCKE, 1999, s.v. Aphrodite, p. 60. 

23 Per queste proprieta caratteristiche di Venere si veda ivi, 
pp. 55 sgg . 

. ~~ A fnvorc di 'J\1 sta in rprc11vJ ne si puo ricClrd;ue che :mche 
la yenere chc appa.rc nd Ciudiziu di Paridt! 03artsch 339) iociso da 
Hnamondi porta con se uno specchio tc.nuro in alro. 

l S Altri du • fogli csposti in Ll!Ostra, dl un :an i ta ilflonimo forse 
l' ltremomano artivo o Firen?.e kat- 14) di un artisw nnonimo spn· 
~~1ol? (:al. 12), tCJnatizzano l'nmon: ome prcsupposto per L'icevere 
l 1spu-aztone an istica, come mosma anche il saggio di Julill • ~vie l lo in 
questo catakJgo. 

26 Cfr_ fra gli altri GRAMMACINI e MEYER, 2009, in part. pp. 27-
37; KNAUS, 2() l0. 

27 Lisa Pon scrive, senza fornire ulteriori indicazioni, che le let
l~r~: del monognUJuna seconclo Vasnri stwlno per <<Murc'Amonio dt: 
l·randm>, c con cio verrehbe rapprcscmaro Lln :IIlo di grntlrudinc d:a 
Pttrte di Mnrc~ nr nio Raimondi nei cani'ron ri del Silo ffilleSrro Fw 11 -

continua tensione tra la propria creazione, l'interpre
tazione e la riproduzione. 26 Ed effettivamente Rai
mondi fa si che la flautista di sinistra, che tiene in 
mano proprio un foglio arrotolato, indichi col dito 
medio la sua finna. Questa consiste in un monogram
ma formato da una grande M entro cui e innestata 
una A per ManAntonio e a cui e aggiunta una piu pie
cola F per fecit. 27 Il monogramma e posizionato esat
tamente nel mezzo Jel bordo inferiore, quindi in una 
perpendicolare direttamente al di sotto dell'organo ri
produttivo di Apollo. Esso si rivela come un'abbre
viazione della composizione dell'immagine, di cui ri
pete le linee principali: la lettera M, specularmente 
simmetrica, corrisponde ai carpi eretti delle due flau
tiste e alle due linee interne che nascono dai due flauti 
e si incontrano sull' organo genitale di Apollo. In cor
rispondenza Raimondi ha inserito all'interno della sua 
firma, esattamente poco sopra questo punto, la F al
lusiva del suo atto creative, diversamente dal suo con
sueto monogramma, nel quale la F e addossata alia 
barra verticale destra della M, come si vede per esem
pio nella sua incisione il Parnaso (cat. 10).28 Tanto 
consapevolmente quanta sensibilmente, Raimondi si 
presenta come il prima fruitore dello spettacolo divi
no rappresentato, entrando egli stesso nel ciclo di ri
cezione e genetazione tematizzato nell'immagine. 

Anche in un'incisione su rame di Giulio Sanuto 
del1562 (cat. 16) va osservato il posizionamento del
lo strumento se si desidera comprendere piu a fondo 
l'immagine. I tre fogli giustapposti mostrano, inizian
do da destra e procedendo verso sinistra, quattro sce
ne del mito di Apollo e Marsia; 29 tra di esse la gara 

cesco Francia (PoN, 2004, p. 78). Nelln Vita del Vasarl su Maccllnlo
nio Raimoncli si puo trovare pero soltrulro l'nnnotazione che Mnrcan
tonio ll~imondl avevn conse1varo il nome :tggiuntivo <<de' Franci>>, 
p ichc .1vev:1 l~vorato Jiwrsi anni presso Fr:m<:cst<> l~ra.ncia, dal qu1tle 
l'u moh:o ben volu w, Ncssun a ·t.:emiCl vicne fatto ~1 mcmo~tmnmn d,•l
l'im:ishrc (VASti iU, 1W6- l"l97, V, p. 6). Clac il rnonugr:unma MN' St<l 

da Jegg<:rsi piut!O!>l:tl come «MnrcAntoolo fecit» e dimosU'1\tO fr~ i'Hl
tro d1tl.l'indsionc L'ctrrampicatore (Bnnsch 488), che riprcude uno fi
gul'11 del cnrtone di Michelw~gelo dclln Battaglin tli Cnscina. Qui Ral
moodl introduce per 1~ pr.imn v ltQ la diffcrenzinzione fra disegnutare 
e incisore, fornendo le rispctt ive presrnzioni ~uuaverso le obbrevia
zion.i corrispondemi: IV.Mr.AG.Flo srn per <<lnvcnil Michncl Angelo 
FIMc::ntinW.'» , integrara dn MAF, che qui second a logim valerto came 
«MorcAmonio feci t>>. Si ver,lono in proposito frn gli nltri BOTINER, 
2008, pp. 99-132, in part. p. 111; HOt>ER, 2001, p. 54. 

28 Solo in un'altra incisione (Bnrtsch 399) Raimoncli impiega il 
rnonogrnmma cun la F integmtn nel m 1.zo delln M; di solito egll ag
glunge scn1ptc lo f' alia pcrpcndicoltH'c des tra dcllu M (si vcd11 p. es. 
Bartsch 11, !6, 115. 11 8, 2<17, 360,371. 376, 377,3110, 385).11 lllfl· 
purw di Rai.moutU cun lu sun fil'ltlll variA di continua ncl tot~o dclla 
sua artivitii : oltrc nJie vnrianti del SilO monogrumnw si trov~no a11cbe 
in t iSIOlli SCOW aJtwta fil'IU!I, oppun:, dtU 1515 cli'CU, Ju Ul'n10 C Ull(l 

tavoletln vuntu. Si verln in propnsilt) LANDAU e PARSt-tALL, !994, 
pp. 142 146. 

29 SuUa contesa tra Apollo e Marsia si veda il saggio di Martina 
Papiro in questo catalogo. 
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musicale nella quale Marsia col flauto aveva osato sfi
dare - per sua propria disgrazia - Apollo alla lira, oc
cupa la maggior parte dello spazio. Minerva e re Mi
da assistono all a scena come giudici di gara. 30 Le 
successive immagini mostrano avvenimenti che sono 
l'immediata conseguenza del risultato negativo della 
gara: Marsia fu scorticato da Apollo come punizione 
per la sua superbia; Mida, che ritenne Marsia miglior 
musicista, ricevette dal dio orecchie d'asino e il bar
biere del re, che era l'unico a sapere di questa penosa 
mutazione del corpo del suo signore, confido questo 
se reto a una buca nella terra. Il modello per l'inci
sione di Sanuto era il coperchio cli un . clavicordo di- 1 

pinto da Agnolo Bronzino tra il1530 e il1533, in cui 
egli comunque insert sullo sfondo motivi tratti da al
tri artisti. 

La sfida fra Apollo e Marsia (in altre versioni fra 
Apollo e Pan) e anche una sfida fra strumenti a corda 
e a fiato, quindi fra uno strumento che evoca propor
zioni e armonia perfetti e uno i cui striduli e fischiet
tanti suoni sono associati a tutto cio che e terreno, 
sfrenato, istintivo e inebriante. 31 Fin dall' antichita il 
carattere degli strumenti si riflette nei corpi dei loro 
suonatori. Cost non e dato trovare alcuna rappresen
tazione della celebre sfida nella quale Apollo non sia 
reso come un bel giovinetto ben proporzionato e 
Marsia (o Pan) come il contendente inferiore anche 
sotto 1' aspetto fisico. Lo stesso avviene nell'incisione 
di Giulio Sanuto, dove pen) 1' analogia tra il corpo 
del musicista e il corpo dello strumento e sottilmente 
portata all' estremo. Come se il suo corpo dal petto 
fiacco avesse assecondato il desiderio del piffero 32 

di ergersi liberamente verso il cielo, Marsia deve suo
nare lo strumento, che si staglia Hero verso 1' alto, col 
capo completamente rovesciato. L'insolita posizione 
ha come conseguenza che il suo viso viene mostrato 
in forte scorcio dal basso, rinforzando cost 1' effetto 
deformante delle guance gonfissime impegnate a suo
nare. Anche il resto del corpo di Marsia esibisce dei 
difetti: la testa e coperta da pocbi capelli arruffati, il 
petto flaccido sta sopra un ventre incurantemente ri
lassato, mentre i genitali, esposti dalla posizione delle 
gambe divaricate, non sono coperti da una foglia ma 
da un germoglio. Apollo si presenta come il suo esat-

30 La presenza di Mida e Minerva alia sfida rimanda al corn
memo su Dante di Cristoforo Landino, cfr. \XIvss, 1996, p. 110. 

31 Si vcda Jn proposiro p . es. f1n DIDMAI'! , 1\170, p. 81. 
Jz Lo swdio del Bronzino aJ Louvre p ·r h1 Ggw:a di Marsia lo 

mostm nncora con un Onuto di Pan (cfr. in proposito Wvss, 1996, 
p. 11 0, lg. 1!2). 

3 Per esempio Ciceronf' (De nnlum dt!omm, Il , 149) illustrn 
sulla b~s di uno cetm In fonmdone dell'uomo, dove la lingua funge 
da ple1 1. ro, i denli da corde e le nnric;i da tav In ann nica. T)lot ino 
(Enneaden II, 3, 13) scrive che i disturb i del corpo e dell'anima sa-

IL DO LCE POTERE DELLE CORDE 

to contrario sotto ogni aspetto. Il suo corpo ben pro
porzionato, adagiato con perfetta grazia su un masso, 
e disposto in modo obliquo di fronte a Marsia cos! 
che egli volge all'osservatore la schiena, leggermente 
rivolto a destra. La testa, coronata da riccioli, e lieve
mente china e voltata verso destra in modo da mo
strare il suo nobile profilo: centrale e frontale risulta 
cosi il suo orecchio, teso all' ascolto. 

Lo strumento di Apollo, una lira da braccio, e 
quasi completamente coperto dal suo corpo. La dove 
ne emergono delle parti, esse sono in evidente armo
nia con l'andamento dell'anatomia: si ha l'impressio
ne che Apollo non strisci 1' archetto soltanto sulle cor
de della lira, ma contemporaneamente anche su se 
stesso. 

L'esibita sovrapposizione tra i due carpi, cbe cor
risponde a una strumentalizzazione del corpo di 
Apollo, allude all' antic a concezione dell' uomo-lira. 
Cost come l'universo (macrocosmo), anche l'essere 
umano (microcosmo) fu inteso infatti come una lira 
armoniosa. La tradizione dell' equiparazione dell' esse
re umano - tutto o parziale - con uno strumento a 
corda risale all'antichita.33 Che l'essere umano fosse 
uno strumento accordato o accordabile, viene spiega
to da Isidoro da Siviglia nei suoi Etymologiarum Libri 
mediante l'assonanza cor- delle parole cordis (battito 
cardiaco ritmico) e corda. 34 Si potrebbero portare 
molti altri esempi.35 

Una lira da braccio dalle fattezze variamente an
tropomorfe (fig. 3), datata intorno al1511, documen
ta molto ·persuasivamente la concezione dell' uomo-li
ra, o meglio, in questo caso, la lira-uomo. Il piano 
armonico della cassa di risonanza e raffigurato come 
un torso femminile, il cavigliere sul colla come una 
dionisiaca smorfia maschile. Sul retro della lira il fon
do invece e decorato da un torso virile, mentre il 
cavigliere mostra ora una maschera femminile. Nel 
prima e inoltre raffigurata una grande maschera 
maschile cos! che l'osservatore puo focalizzare o il 
torso o la faccia, alludendo in tal modo alla notissima 
teoria vitruviana delle proporzioni dd corpo umano, 
in particolare quella sulle proporzioni della testa ri
spetto al res to del corpo. 36 AI reciproco rapporto 
tra armonia cosmica e armonia del corpo umano fa 

rebbero comparabili ad una lira ancora non cosi ben accordata da 
riprodurre l'esatta armonia e da produrre le note giuste. Sant'Am
brogio (SANT'AMBROGIO, Exameron , VI, 9, 61) ha descritto i nervi 
come corde di uno strumento, tese tra il cervello e il resto del corpo. 

34 Etymologiarum Libri, Ill, 22, 6: «Chordas autem dictas a 
corde, quia sicut pulsus est cordis in pectore, ita pulsus chordae in 
cithara>>. 

3s Cfr. ToussAINT, 2001, p . 122. 
36 VITRUVIO, De architectura libri decem, III, 1.3. 



sUSANNE POLLACK- IL SUONO DELLE CORDE GENERA IMMAGINI 17 

Fig. 3. GroVANNI n 'ANDREA, Lira da Braccio, 1511 circa, Vienna, 
Kunsthistorisches Museum. 

riferimento l'iscrizione greca su una targhetta in avo
rio sul retro della lira: «L'uomo ha le odi quale medi
cina contro la malattia». 37 La malattia, sia fisica che 
psichica, veniva considerata come un disturbo del
l' armonia di corpo e anima. Per guarire, tale armonia 
doveva essere ricostituita. A tal fine ai pazienti veniva 
consigliato il terapeutico effetto della musica, in par
ticolare quella prodotta da strumenti a corda - quale 
eco terrena della musica cosmica e quindi dell' armo
nia universale. 38 

Quando realizzo l'immagine che piu tardi Sanuto 
impiego come modello per la sua incisione, Bronzino 
conosceva certamente le teorie sullo stretto reciproco 
legame di musica e medicina che stava alia base del 
principio universale dell 'armonia pitagorica. Esse fu 
rono sostenute con grande fervore nel Rinascimento 
soprattutto da Marsilio Ficino, uno dei piu premi
nenti intellettuali dell' Accademia Fiorentina. Ficino 
stesso studio medicina e si era fatto un nome per tra
duzioni e commenti di scritti antichi che si occupava-

37 1\ Yrrm; IATPOE ELTIN ANEJPQITOIE QAH (secondo la tra· 
scrizione in WrNTERN!TZ, 1979, p. 88). 

38 Nel crist iam:sinH• il 1 iu noto t!sempio di unn tnle prmicn Cll· 

nuiv 1 c il rnc unto Ji Davide he suon 1 l'nrpa J11vllh1i :1 Snulo Lor
menr:no dn uno spiri to mnlignn. Si ved!l in proposiw il saggi di 
Annc Schultl. in qu to volume. 

39 Ovmro, Metamor/osi, VI, v. 386. 
40 Il forte inrcresse di Bronzino per l'anatomi•l umana tmsptl· 

re anche dal suo Stm BartoLomeo scorticato (1556, Runw, Gnllcria 

no di teorie dell' armonia universale. La seen a dello 
scorticamento di Marsia da parte di Apollo, che si 
collega a sinistra con quella della sfida, deve essere vi
sta in questo contesto. Qui non e mostrata alcuna 
barbarica orgia di violenza, com'e descritta fra l'altro 
da Ovidio; Apollo, concentrato ad operare con un 
piccolo coltello, ricorda piuttosto un medico che e 
in proci nt di sezionare un cadavere a scopo di ricer
ca. Marsia o me «tutt una piaga»J9 e neppure si ve
de il suo volto urlante e terrorizzato come in molte 
altre rappresentazioni di questo mito. Il suo corpo 
giace al suolo senza catene; testa e busto sono sorretti 
da un macigno, dalle gambe piegate gia accuratamen
te scorticate colano minuscoli rivoli di sangue. Soltan
to il braccio destro di Marsia e fiaccamente sollevato, 
altrimenti sembrerebbe che ogni volonta di difesa si 
sia in lui gia spenta. I cinque papaveri in primo piano 
fanno riferimento alia somministrazione di un aneste
tico che ha gettato Marsia in uno stato inerme e in
sensibile. Queste osservazioni evidenziano come qui 
piu che lo scorticamento punitivo di un vivente si 
mette in scena un atto medica. Cosi diventa d1i.aro 
che le due scienze, medicina e musica, sono da inten
dersi come discipline sorelle. Il musicare e il seziona
re son collegatc ancora piu strettamente Laddove es
se sono condo.tte da una e medesima persona, il 
giovane dio Apollo. Inoltre si noti come pure i gesti 
sono sorprendentemente simili: un braccio piegat 
e uno disteso, Apollo tiene il suo coltello cosi come 
l'archetto della sua lira. Poco aJ di s pra del coltello, 
Marsia con il dito indice della mano destra, sollevata 
con le sue ultime forze, indica un punto del braccio 
di Apollo dal quale si puo seguire il corso di una vena 
ben rilevata (fig. 4).40 Tanto presso i greci d1e fra i 
latini fu impiegata per indicare una vena, un tendin.e 
elo un fascio tnuscolare, la stessa parola che per «cor
da» (v~:i3pov e corda!chorda) . La stessa analogia si ri
pcte nelJ 'Apollo 01 usican te: la sua sinistra. che sorreg
ge IH lira si stcnd pr pcio in linea col cors deJ!e 
c rd · invisib ili all'o s rva t te cosa che confcrma 
l'intenzione dell'artista.41 

Naturalmente, non tutte le rappresentazioni di 
uno strumento rimandano a un rapporto cosi com
plesso come nel caso delle opere di Raimon 11 o Sanu
to ap[)ena di scusse. Per alcune , s rvazioni, da 

Nazionale di San Luca). Cfr. Monaco, in F!RENZE, 2010, p. 312, 
u. VJ.9. 

41 AI rigtJ ~rdC> c intercssunre ricord~~re un 'u lrcriore oper~ Ji. 
13ronzino, il Rilmtlo di osimo I in tllll'l e di Or/eo (1.537-15)9 ci rcn, 
Phi ludelphin, Ph il.1ddphia Museum of An ), che giocn nnch'eSlo c01 

In sovrupp sizione Lra corp c stnJ IIlCI'IlO. Fcu·se anchc MclciJior 
Mcicr vol ·va nl.l uJcre alle 'torde dcl wrpo' qunndo uello sua swmpn 
(cnl. 20n) posizinno il co!Lcllo di Apollo prop rio sul bmccio ~ orti
cato di Marsia. 
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Fig. 4. Gruuo SANUTO, Apollo e Marsia (particolare), 1562, Fi
renze, Gabineuo Disegni e tampt: dcgli Uffizi. 

princ1p10 misteriose, si possono trovare semplici 
spiegazioni, le quali non escludono, ma neanche im
plicano necessariamente, un ulteriore piano di signi
ficato . La cauta presa di posizione tra i due poli rap
presenta una gran de sfida per gli storici dell' arte cosi 
come per i musicologi. Cosi per esempio una consue
ta prassi musicale, che allo spettatore odierno non 
e piu familiare, puo essere una spiegazione per una 
- a prima vista - enigmatica posizione di un musici
sta. Osservando un disegno attribuito a Hendrick de 
Clerk (cat. 17) puo sorprendere che Marsia, durante 
la sfida con Apollo, suoni il flauto di Pan tenendolo al 
contrario.42 La rilettura del testa alia base del mito 
mostra pero che l'artista non ha fatto altro che tra
durre fedelmente in immagine un episodio che si 
puo trovare per lo meno in J u c.l escrizioni amiche: 
tanto lgino che lo Pseudo-ApolJodor 43 riferiscono 
che nel momento in cui le M use, inca ricate del giudi
zio, vollero da principio dichiarare Marsia vincitore, 
Apollo dimostro che egli poteva suonare il suo stru
mento al contrario e per di piu poteva anche cantare. 
In entrambe le case Marsia era irrimediabilmente 
sconfitto - e nel disegno in esame e esattamente que
sto che vediamo rappresentato . Talvolta anche i limiti 
tecnici dipendenti dai rispettivi mezzi impiegati in-

42 Marsia appare qui con zampe di capronc, quindi con le sem· 
bianze di Pan. Per l'interfe renza tra Marsia e Pan si veda il saggio di 
Ma nina Papiro in questo ca talogo, chc ri ngrazio per avermi sp iegato 
questo aspetto del disegno. 

IL DOLCE POTERE DELLE CORDE 

fluenzan la rapp resentazionc degli strum nti musi
cali. .osr, le rde manca nli dalla lira di O rfeo suUa 
1 laccheua altri b ui ta al misterios Moden10 (cal. 44) 
n n hHnno in alcun mod I stes· p renzio.le enun
cia Livo d.i q11elle ass mi dall' in c.isione di arra ci (cat. 
39 ). Lu rapp res nta2ion · delle corde, qui ndi di una 
serie d i SQttilissime linec srremnnente parallele, .in la
v ri in b ronzo sop rattut t iL1 uugherte di di mensio
ni cosi con tenure era a malapena possib ile ed era pro
va di grand maestr ia, se vi si riusc iva come ad 
esempio neila pii1 tarda e legrrermentc pi u graode 
rapp resentazionc del Parnaso di un ignoto .incisore 
(rancese (ca t. 47 ). Per un disegnatore la rappresenta
zione dell cm·de non costituiva un problema; pen) la 
raffigurazione della mano che afferra lo strumento e 
delle dita che avrebbero dovuto tenere le singole cor
de, cosi. come la rappresentazione prospetticamente 
scorciata degli stessi strumenti si rivelava non di (·ado 
un'i nsormonrabile difficolta oppUJ'e offriva l'occasio
ne di mostrare particolare abilita. Per illustrare una 
tecnica da lui sviluppata con 1' ausilio della quale un 
oggetto poteva essere rappreseotato prospetticamen
te, Albrecht Diirer nella sua Underweysung der Mes
sung (Nori mbe rga, 1525) scelsc., cerram ente non a ea
so, u n liuto (fig. 5). La p ura q uan t.ita d egli strumenri 
a corda, in particolare prop rio di liut i, raffigurati in 
corci audaci, poteva trovare la sua spiegazione par

zi.ale nel desiderio di dimostrare il proprio virtuosi
smo artistico. 

Fig. 5. Realiz:zazione del disegno prospettico di un liuto, in ALBRECHT 

DORER, UnderWf'Ji.fllll l', der Menungen, Norirnberga, 1525. 

43 IGINO, Fahulae, 165 ; Pseudo Apollodoro I, 4,2. 
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L ' ATTUALIZZAZIONE DEGLI STRUMENTI ANTI CHI 

Le rappresentazioni di strumenti musicali non so
no rilevanti soltanto per la storia delle immagini, ma 
ancbe per quella t1 !la mu ·ica. Esse forniscon ai mu
si ·ol. gi import anti informazioni sui la costruz.ion ~ 
J -·glistrum nti e sLJ ia prassi musi ale , c nseguenrc
mcnrc, hRnno tt nur ~ rte <lltenzione ·ome cosid
dette immagini-fonte (Bzldquellen). La ricerca ha avu
to particolare rigwardo per la lira da braccio (cat. 48), 
da sempre considerata lo strumento per eccellenza 
dell' alto Rinascimento italiano, che oggi puo esse re 
studiata soltanto sulla base di pochi esemplari, per 
di piU relativameme tardi.44 Oltre alle immagini cli an
geli musicanti,45 sono in primo Ju.ogo quell dei miri 
dei due celebri rapsodi dell 'antichita, Apollo e rfeo, 
che rendono possibile lo studio visivo della lira da 
braccio.46 L'ovvia domanda del perche questi cantori, 
a partire dalla fine del Quattrocento, al posto della lira 
antica suonino spesso una lira da braccio, viene talvol
ta spiegata con l'idea che a quel tempo la lira da brac
cio, per le sue caratteristiche organologiche e tecnico
musicali, fosse ritenu.ta uno strumento antico.47 

Ritengo che debba essere riconsiderata una tale 
spiegazione relativa all' apparizione della lira da brac
cio nelle immagini del tardo Quattrocento, quindi 
proprio al momento presunto della sua nascita. 
Non sono forse piuttosto le immagini che mostrano 
la lira da braccio ovunque nelle mani degli antichi 
eroi ad aver prodotto l'idea - comunque non ritrac
ciabile nei fonti scritte prima degli anni Cinquanta 
del Cinquecento - che si trattasse di uno strumento 
antico? L'immagine sarebbe quindi non il documen
to di un'interpretazione, ma l'avrebbe essa stessa, in 
alcuni casi, suggerita. Lo stadia delle conoscenze re
lative alia costruzione degli strumenti musicali antichi 
era a quel tempo gia piuttosto avanzato, grazie allo 
studio di alcune sculture antiche, come ad esempio 
queUe dei sarcofagi.48 Difficilmente puo essere sfug
gito che nelle rappresentazioni degli antichi non vi 
sia alcuno strumento ad arco -l'archetto, provenien-

44 Cfr. in proposito BALDASSARRE, 1999, pp. 5-28; W!NTERNITZ, 
1979, pp. 86-98. 

45 Per rappresentazioni di angeli con lira da braccio si veda Po. 
WllRS, 2001, PI . 20·29. 
. '16 Si ~ggiungano, ma ben ph'1 rammC:.I1tc, i ~CALl nti S11 0n11t ri di 

h.rn da braccio: il re salmism Davidc; Omcro; rapprcsentazioni nllcgo
ndlc ~i Pocsia c lirmonio; f'amosi impr v isawri del tempo. Happrc· 
se111auonl della solu llrn da brn cio si u·oVlln<l soprmcuLLO in tnrsie li 
gnee. ~ei trattati musicali contemporanei sono conrenute soltanto 
poche illustrazioni dell trumento e relative alia fuse turdu (cfr. WIN· 
TERNI'l'Z, 1979, p. 91 ). 

",
7 Vengono porcad a provn dclb pn.:suma untichi to dc:lln liru da 

bracc1o: U numero uclJc cordc, 1101'fl1:llmtnlC S tit!, e COil cio t:Orri· J.0 11Uemc esattam nt · nl numcro dcUe cord · dcl lu leggcn l:tria lira 
I o ,.~ I); le due COI'UC di bordone dispiq~a l.c f.laraUclnmcnt ' sulla !a· 

te dall'ambito culturale arabo-bizantlno, fu infatti in
trodotto nella Spagna arabizzata e nell'Italia del sud 
soltanto nel X secolo. Osservando le rappresentazioni 
di Apollo o di Orfeo del tardo XV e del XVI secolo si 
nota altresi che gli antichi eroi spesso venivano mo
strati in abiti del tempo, quindi seguendo un'attualiz
zazione ben consapevole. In questo senso la rappre
sentazione di strumenti contemporanei il cui suono, 
a differenza di quello della lira antica non piu usata, 
fosse familia re all' osservatore potrebbe anche essere 
stata scelta di proposito. Una simile ipotesi e sostenu
ta dal fatto che in queste immagini Apollo e Orfeo 
non suonano soltanto la lira da braccio al posto di 
quella antica, ma anche la viola (da braccio e da gam
ba), quindi uno strumento al quale non vennero mai 
attribuite origini antiche; essi pero non suonano quasi 
mai illiuto, lo strumento considerato l'erede piu no
bile della lira antica.49 

La prima immagine della sfida tra Apollo e Mar
sia in cui la lira antica viene sostituita dalla lira da 
braccio e, probabilmente, una xilografia dell'edizione 
veneziana del 1497 di una parafrasi in volgare delle 
Metamor/osi di Ovidio, opera di Giovanni Bonsignori 
(fig. 6).50 La sua analisi puo illuminate sui motivo della 
sostituzione di uno strumento con un altro. Per quanto 

Fig. 6. ARTIST A VENEZIANO, Apollo e Mania, in OV!D!O, Metamor
phoseos Vulgare, Venezia, 1497. 

st icra, d1c ricordnno l'unlica kitllllm; e in tine <mche [' idea chc l'nntico 
plellro fosse un archcflo. omt p. cs. in BALDASSARI!, 1999, .p. 17; 
W INTERNIT/., 197'), pp. 86 sg., 96. Ancbe I~ r1Jnzione hl uskille dclln 
lirn Jo braccio, di accompagnarc il canto improvvisa10, :wrcbbe por· 
tnro a pensnre cho.: osse un stnmiCJlW anrico (ibul.). 

48 Si pOl -v ~1 1 • es. dlmosll'!lrc chc R;,(Iacllo nvcvll studiato per 
l'a(frcsco del. Poma.w (Romo, Sran7.11 dell,, Segmttura. 15 11) gli stru· 
111cnri musicali dd wsirlJwo Sarco/ttgv Malfei (Romn, Musco No.!7.iCI 
nnle, tm do m SC(; lo). Cfr. W tNTERNlT'/., 1979, pp. 11!5 ·20 1. 

49 Si vcdu in proposilO anchl! il snggit1 dl Gnbriel · l~ossi Ro· 
gnoni in questo vol u111e. 

50 J..' ipotcsi h • qucsta sia la prima rappresentazione di Apollo 
che suona un liru du braccio in competizione con Marsia si trova in 
W!NTERNITZ, 1979, pp. 89 sg. 
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modesta possa apparire oggi all'osservatore la piccola 
xilografia, tanto grande era stato pen) il suo effetto al
l'epoca. Fin da principio destinato a un grande pubbli
co, illibro fu ripetutamente ripubblicJto e le sue im
magin'i servirono di riferimento agli artisti per la 
rappresentazione di scene tratte dalle Metamor/osi. 
Non solranto Apollo ma anche Marsia suona qui uno 
strumento di quel tempo: al posto di un aulas c'e una 
cornamusa! Anche in questo caso si pone la domanda: 
quale moLivo poreva avere questn s stiruzione? 

La xilografia, che sul bordo inferjore a sinistra fu 
firmata dall'incisore con il monogramma «ia» 5 1 mo
stra non soltanto gli episodi della sfida e dello scorti
camento, ma anche l'antefatto raccontato da Bonsi
gnori. Atena su nava presso un banchetto di dei la 
sua «cialamella»,52 una scena su cui l'osservatore 
puo gettare uno sguardo grazie a uno squarcio nel 
cielo appena sopra la linea dell'orizzonte, nella meta 
sinistra dell'immagine. La dea, cosi riferisce ancora 
Bonsignori, non ottiene in alcun modo pero I' atteso 
successo per la sua esecuzione, ma piuttosto viene de
risa dagli dei. Delusa, abbandona il cielo e scende sui
la terra, dove d'un tratto le si chiarisce il motivo delle 
risa, quando scorge rispecchiate nell' acqua le gate 
gonfiatesi peril suonare;·che deformano il suo bel vi
so. Percio ella, inorridita, getta il suo strumento. Pro
prio questo strumento, di H a poco, sara trovato da 
Marsia che lo usera nella sfida con Apollo. Nell'inci
sione, Atena non ha ancora scoperto il suo riflesso e 
sta suonando la cornamusa in un ampio paesaggio 
colllnare, che e lo stesso spazio degli altri protagoni
sti, Apollo e Marsia. io che nel mito si sussegue nel 
tempo, nell'incisione viene mostrato simultaneamen
te. Atena e Marsia suonano contemporaneamente: 
sembra quasi che i due vogliano, unendo le forze, 
schierarsi contra il giovane dio. Apollo sta tutto solo 
tra i due suonatori totalmente immersi nell'esecuzio
ne. La sua prova e finita, la lira da braccio e stata ab
bassata, I' archetto e sollevato in un modo che ricorda 
immancabilmente una spada, cosa che gli conferisce 
un'autorita da giudice. Con gli angoli della bocca ri
bassati, a esprimere il suo scetticismo o la sua soffe
renza per il tormento ottico e acustica, egli guarda 
Atena confermando cosi la sua reale presenza nella 
scena a dispetto della logica della narrazione. 

51 La correlazione dd monogramma <<la~> a unn oncrcrn pct'SO· 
nalita artisticn non e ancor 1 riuscitll, tumwia si porrebb • sostener · 
che sia ;iSS iabile uU'inc:iso l'e piurrosl:o eh<: nl disegnaLOrc (dr. 
.Bt.ATTNER. 1998, pp. 88-94). 

sz Bonsignori dcnomino lo strumcnto di Atena c Mursin <<c:iala
rnclla» o (<cclcmclla», un Lradizional · strumcnro n 11ato in legno, 
qudlo di ApoiJo « etinl» e indica Mt1 rsia ·omc «Vill:mo>> (130NSI
GNORJ , 1497/2001, p . )!{;). 

53 Cfr. in proposito Wvss, 1996, p. 84. 
54 La ves te di Marsia si trova anche in una tavola di Michelan-
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Nell<l mct~1 cl '. rrJ ddl'imtn<tgin' :;i pu<l v de n: 
1\poUo, ora sodclisf<ttto c sorriJ ent ·, scorricare M<n·
SLn nudo e udanrc. Nd raffigw·ar ll dio stcsso come 
cs LJLore material ddla pen;.t J'invenro re lell'inci
sionc rompe con 'I icon< grafin Lradizi mal a Scbb ne 
in qwtsi t.utti i test i. ant i ch i~ o. I come i.n tudli del Ri
na:ciment . Apollo vcnga J ·scrill < pr 1prio in 4ue ·ta 
fwnion , nessw1 artisra. avcva l'll<l.i o aro lasciar che 
egli -seguissc co n le 1 r prie rmmi l'atroce atLo. ll 
d io rim ancva sem JrC: degan t ~ ss rvato rc d<i!l la scc
na .53 Ll questa xilogrHfia invec. Apoll 11 ne solta n
LO il giudlce deJJa competizione, ma anche l'esecuror · 
deiJa pena. Al di sotto dell a scena deJio scorticamento 
giacciono, i"solati dai suonal ri, i loro strumenti m usi
cali: la lira da braccio cla rnam usa, i veri antagoni
sti della fida. Accam alia corn<1musa si trova ll:'l ve
ste di Marsia, come un prlmo involucra sfilato dal 
suo corpo, al quale dovra seguire la pelle. 54 Questa 
si puo vedere gia appesa al di sopra della scena: come 
monito a una tale presunzione essa pende, in lonra 
nanza, in un tempjo circo l~ re. 

Tutti i richiami allo sconicamento all'interno del
l, immagi.ne consemono di risponde~·e faciL11enre alla 
questi,one sollevala. prima. Perche dunque una corlla· 
musa? Perche essa sostanzialn1en te non e altro che 
una pelle scuoiara e qui.ndi nessun altt srrumento 
a fiato poreva meglio alludere al destino del tem rari 
M arsia. In fondo ne eessa stessa gia un'incarnazi ne. 

E la lira da braccio che d 'ora in avanti si veclra 
spesso in mano ad Apollo? Si puo sostenere cbe l'in
veotore dell'incisione l'abbia scelta con avvedutezza. 
Il fatto che la lira da braccio sia uno strumento a cor
da , che quindi puo · sse~· suonato solo con un archer
to, puo essere srato un aspetto importante. L' ipotesi e 
rafforzata dal l successive rapp resentazi n.i d el ili-o 
musican te: quando l'antica lira e sostituita cla uno 
strumento a corda contemporan ·o, anche se non 
semJ t:e si tratta di una lira da braccio, di regola, 
per lo men nell ra1 presentazioni iraliane, si trova 
uno st rum ·m, a I aJ'co · non r1 1 iz7.i o come ad csem 
pio illiuto.55 Come ~<lL'!n a, l'ar o --.. la sempre uno dei 
piu imp rranti attriburi del dio. Egli sconfiss il p · 
ten te serpente Pitone n numerose frecce, le quali 
solranto grazie alia tension · del suo arco poterono at
tenere illoro effetto ann i.entante; 56 il cLo tiro per no-

gelo Ansclmi dcl sccondo qunrtt del XVT s lu (Washington DJ: .. 
National Galhy o An. Samuel 11. Krcss Collet:tion), .:he si e chi•l· 
ramcn tc ispirn La Hlh1 nC>sll'H xllog1. fin vcnc?.iunu. La cornamliS!ili t1C· 

t::lnlO e nnccida, prJva cJ'nria, di modo chc l'annlogia COn Ju VCSL • C 

qui ndi C 11 io 'COttiCM l (:J'IlO e llll CO l' pill C\~dente. 
ss FliiNGS, 1999. p . .50 nelln Sllll ricercu di rnpprcscntazioni di 

Apollo con liu to non ne ha rimrncciaw :tlcun es~mpi . 
56 Si vc:dano p. t$. CI\J .. LIMJICO. lnni nd 11pol/o, 100 sg~.i Ovl-

0 10 . i\ll't•tti/IIOr/o.ri, I ,443 , APOLLODORO, llt.bftilh'ca, 1,4 J. 



SUSANNE POLLA CK- IL SUONO DELLE CORDE GENERA IMMAGINI 2 l 

ve "iorni i suoi dardi appestati contra l'accampamcn
to dei Lroiani per punirli. 57 La doppia fun zione dd
l'arco, di scagliare proiettili mortali e produrre mu
sica soave, corrisponde all'ambivalenza di Apollo, 
musicista e punitore. 58 Come la cornamusa nella xilo
c:rr,tfia suonata d:dlo sprovved 1to Marsia it1C111·na gia il 
;uo scorticamen to cosl 1' arch tto ben oil vato ri
manda gia al ruolo punitivo del dio. 

La proprieta dell' a reo di unire le differenti e tut
ravia non separabili caratteristiche di Apollo traspare 
in tante rappresentazioni del dio intento a suonare 
uno strumento ad arco. Questa ambiguita viene te
matizzata esplicitamente in un disegno di un anoni
mo maestro lombardo (cat. 23 ). In posa trionfalmen
te disinvolta, Apollo rivolge lo sguardo verso il pitone 
giacente ai suoi piedi trafitto di frecce. Nelle sue mani 
egli pen) non tiene arco e frecce, ma una viola da 
gamba e 1' archetto, come se avesse sconfitto grazie 
a essi il terribile serpente. La rappresentazione di 
Apollo con uno strumento ad arco e non a pizzico 
si e stabilmente affermata, anche se il valore accorda
to al dettaglio va valutato caso per caso. 

Colpisce che lo stesso avvenga per Orfeo. Quan
do viene rappresentato con uno strumento contem
poranea egli suona per lo piu uno strumento ad arco. 
V algono qui le stesse considerazioni fatte per Apol
lo? 59 Cio stupisce innanzitutto poiche Orfeo stesso 
non ha niente a che fare con arco e frecce. Tuttavia 
egli ha uno stretto rapporto con Apollo. Il suo por
tentoso strumento a corda gli fu consegnato dal 
dio, suo padre, che gli insegno a suonarlo; 60 le imma
gini dei due citaredi sono da sempre strettamente in
trecciate o addirittura intercambiabili. Cio e mostrato 
molto chiaramente in un'incisione di un anonimo 
maestro del 1558 (cat. 5), in cui Orfeo che siede 

57 Si vedano p. cs. IGINO, Fobuloc, 121; 0MF.RO, 1/iode, 1,45 sgg. 
53 L'insic:rnc di sorcisc c il.'ll, di aUegro luj:\ubr ·, d cmem;n ri· 

A<l_fl· nd l '~ ere di ApoUo si csp ri mc nnrhe ncl >li CJ 111 lo di ApoUo · 
l.h,, I ~'"£Ri del sol~ hmu'lo Ja un I tr un cffctw lmmulc c :umicn
t:mu::, Uull 'nltro donnnn e (111 ' nrOilO la vil'll. J:no ltrc essi ilJ\IS[rnllO, 
come anche le freccc e i suoni delle cordc, il principio dclhl Femwir
/.:.rmJ'., c!qe clcll 'csscrc presentc malgrndo una distnnza spaualc; cosa, 
et me gt: deno, rcrnatizzata anchc sui frontcspizio di Gafurius e che 
rnppr~cma un eJ . men tO di collcgnmcmo fra le divers · carattc risti· 
thc t.h Apollo (E!to, Pitico, M.usogctc). 

59 F~a le pochc cccc;.Joni a rnc norc di rnpprcsemoz.ioni itn linne 
nellc ·quali rfeo viene mostr:no o::ou uno stn1mento 11 pi7.zico, sono; 
u~t clis~~no a pcnna rnffigurnnte Or/eo c gli ammali ndJ'OvidJn Mag
gmrc d1 Arrigo Simintcncli [Flren7.c, Bibliotcca Nazionalc Centrule, 
MS Pandalichi 63, f. 8tir) , del 1370-1380 clro::a; un rilicvo con lo 
stcsso soggetto nd cmnpaniJc fio remino cli Luca dclla Robbin, del 
1'137- 1439; In Mnrh' di Oifco del L470-1490 circa, un'incisione su 
d~mt: c.l i un lllucsjm [crra.r ·c pl'obabilmeme bas;tta su un protol'ipo 

1
1 Anclrc~ Mnntcgna, d i cui csisre un unico cscrn:p lare ulh1 Kunsthallc 

1 ~ ~m~urgo ('I11c iUust rnted Bartscb XJ{JV, 3, p. 155, fig. 4 nel ttggio 
th S. VtL'lli); in fin · 1111 disegno di un nl tro :monimo fcrwre~e del XV 
sccolo {Fircnzc, ··nb incno Discgni e . rampe, Uff. 1394 El (cat. l l. 

60 'i vcd:~no p. •s. PINDARO, t>itica, 4,176 sg.; Mhogmfu vac i· 
'i lltn, IJ 44. lG rN(), F,rhnlae, 273,11. 

fra animali c suona IH sua l ira alu·i non e che !'Apollo 
del Ptlmaso w Raimond i. inc.isi m apparse~ irca qua· 
rant'arrni prima, inscrito in un c nlesto diverso ka t. 
IO) .h 1 Baccio Bandinelli esalra l'affinira tra Apollo e 
Orfeo mediante un accosLamento formale (fig. 2 ncl 
saggio di G. Rossi Rognoni). Egli mostra il cantore 
in una posa simile a quella dell' Apollo del Belvede
re. 62 Solo mediante il ricorso a! cane infernale Cerbe
ro, che rimanda alla discesa di Orfeo all' Ade, puo 
essere evitata la confusione. Se si rinuncia a tali 
allusioni, come ad esempio nella scultura in bronzo 
di Bertoldo di Giovanni, non si hanno piu certezze 
sull'identita del personaggio raffigurato (cat. 43). 

L'ARTE DELL'IMPROVVISAZIONE 

Se il rimando all' arco-arma puo spiegare la prefe
renza per gli strumenti ad area rispetto a quelli a piz
zico, il fenomeno dello scambio in se - fra strumenti 
contemporanei e antichi - e la motivazione che sta 
sullo sfondo non si possono cogliere in tutta la loro 
ampiezza ricorrendo alia stessa motivazione. E stato 
osservato che !'incremento delle rappresentazioni di 
Apollo e Orfeo nel tardo XV secolo e nel XVI e con
temporanea all' apparizione sulla seen a dei cantori 
improvvisatori.6~ Il canto improvvisato alla lira corri
spondeva all'idea che gli archeologi della musica di 
allora avevano degli esercizi degli antichi rapsodi e 
poeti.64 Grazie alla sua funzione musicale di strumen
to d'accompagnamento peril canto solista improvvi
sato, la lira da braccio nelle mani di Apollo e Orfeo 
era predestinata a testimoniare la continuita di questa 
pratica musicale - cosa pero da non confondere con 
la continuita dello strumento stesso! Cosi, quando 
nel 1480 a Mantova fu eseguita la Fabula di Or/eo 

61 Per l'incisione del 1558 si veda il contributo di Marion Hei
sterberg in questo catalogo. Il Parna.w del Raimondi viene citato an 
che sullo sfondo dell'!lpo!lo e Marsza (cat. 16) di Giu lio Sanuto- qui 
tuttavia privo di Apollo. 

62 Vasari loda Bandinelli nella V ita a lui dedicata per aver imi
tnto molto libcromentc !'Apollo del B ·lvedert:. Cfr. in proposito e 
per iJ signiAcmo politico dclla sculrura, LANGEDUK, 1976, pp. 33-52. 

6J C(r. WrNTERNil'Z, 1979, pp. 150-165, in part. p. l 3 
64 WINTERNITZ, 1979, p. 95. La formula tanto spesso ricorrente 

«cantare ad lyram>> altro non significa che cantare alia lira da braccio 
o improwisare con qualche altro strumento a corda del tempo (cfr. 
PIETROPAOLO, 2003, pp. 1-287, in part. p. 5). I famosi improvvisatori, 
che si esibiscono pubblicamente, sono qua l sempre rappresentati o 
descritti con una lira da braccio, solo rarnrnente con un liuto o 
un'arpa (cfr. in proposito McGEE, 2003, pp. 31-707, in part. p. 34, 
61; 1-IAAR, 1986, pp. 76-997, in part. p. 78). La questione dell'italia
nita entra altrettamo in gioco; in certi circoli intellettuali fiorentini o 
romani l'improvvisazione musicale era considerata come «il vero stile 
italiano>> in contrapposizione al rcpertorio scritto che veniva asso
ciato ai compositori stranieri dell'Europa settentrionale (cfr. McGEE, 
2003, p. 35; Nosow, 2002, pp. 175-221). 
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di Ang lo Poliziano. l'a rtisLa ntim am e )rfco, 13a ·cio 
Ugolioo, un dc.i piu fam si imp rovvisa t ri del uo 

I. d b . o5 tempo, suon aV<l unn 1r<1 a racc1o. · uest gen n: 
di esecuzioni influenzava a sua volra le arti visive - · 
viceversa. 66 Che il liuto, in virtu della sua funzione 
musicale comparabile con la lira da braccio, quindi 
pensabile per lo stesso scopo, sia stato usato solo 
molto raramente nelle rappres ntazioni dei mitic i 
cantori , rafforza ancora una vol ta il significato dell' a r
eo come criteria della scelta. 

La prassi dell'improvvi:;azione si fonde con l'imi
tazione dei famosi improvvisatori dell' antichita - e 
non soltanto sul palcoscenico. Il piu fulgido esempio 
e senza dubbio Marsilio Ficino, che fu acclamato qua
le r incarnazione d.i Orfeo; egli meritava in effetli pie
namente questa repurazi ne.67 Giovanrti Corsi , bio
grafo di Ficino, riferisce che egli cantava alia sua lira 
antiquo more, il che significa, probabilmente, che im
provvisava la sua esecuzione mentre recitava gli inni 
orfici. 68 Quale significate attribuisse Ficino all' antic a 
prassi dell'improvvisazione, e mostrato dali'enumera
zione delle arcivjta che, secondo lui, rendevano d'oro 
il suo tempo: il canto di canzoni secondo l'uso antico 
alia lira orfica segna l'ultimo, culminante, elemento.69 

Vi sono anche connessioni figurative del rapporto 
tra Ficino Orfeo. Ad esempi , egli aveva fatto deco
rare l.a sua Ji.ra 70 con un ' i.rnmagine di Orfeo tra gli 
animali selvacici.7 1 TJlfi.oe, in questo contesto e anche 
interessante ricordare il busto di Ficino nel duomo 
di Firenze, realizzato nel 1521 da Andrea J:errucci 
(fig. 7). La posru ra attdbuita alia figura in pietra ri
corda con tutta evidenza quella di un Orfeo musican
te che tiene la lira. Pen) Ferrucci non si limita qui a 
presentare Ficino come alter Orpheus: sostituendo al
Ia lira un llbro di Platone, sulle cui pagine egli sembra 
suonare, offre da una parte un intelligente commento 
alia sua biografia - il ritrattato e senz' altro uno dei 
fondamentali rinnovatori del neoplatonismo - e dal-
1' altra present a 1' agire orfico, incluso l'improvvisare, 
come esscnziale del suo operare. 72 

Di tanti eminenti artisti, come il Verrocchio, 
Giorgione e il Parmigianino, vien detto da Vasari 

6s Cfr. McGEE, 2003, p. 32; PrRRottA, 1969, p. 8. 
()() ' Fr. RmTVEI..D, 2007, pp. J 55 ·211. 
01 Sullu que~tionc della serieto delln metafora in f"icino e in alt ri 

membri del circolo umanislico Fiorentino. si veda WARDEN, 1982, 
pp. 85-1.107, in part. p. 87. 

68 « 11 hci hymno cxposu it , miraque ut ferum dulcedine ad 
lyrum nnt.iquo more cecinit», ·imto dn WARDEN, 1982, p. 87. Jan us 
Pru1nonius rifcrlsce simllmente: «Antiquum cythar tesonum et c;ntum 
et c:uminu Orphic1,1 ohllvioni prius tradita luci rcstituisscs». Cit., da 
ilutl. , si vcd::t nnche WALKER, 1953, l'l!J· 100-1207, in pan. p. 102. 

69 t<l-lo cnim sc:cu lum umqu::tm aurcum libemlcs dlsciplin a. 
fcm1e lam xst inctus reduxir in lucem, grammnticum , pocsim. ontW· 
rilun, picr.umm. sculpnmtm, a rchi u~cmram , musi am, ;Hu iquum nd 
Orphicam Lymmcn rminum cumunw, cita to da W/ ARJJf:.N, 191l2, p. 87. 
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Fig. 7. AND REA FERRUCCI, Bus to di Marsilio Ficin a, 1521, Firenze, 
Santa Maria del Fiore. 

d1e suonavano strumenti a cord a. 73 Per alcutlj si sot
tolinea in ltre l'artitudlne a saper recitare tdl'improv
viso. U 11 esernpio straord.inario e Leonardo da Vin
cV" eh era uno dei piu celebri suonatori di llra d.a 
braccio del suo temp e cbe, secondo Vasari, poteva 
improvvisare allo strumento tanto cantando quanta 
poecando e avrebbe perfin.o costruito egli stesso una 
lira <~11 forma ru un tesch.io dj cavallo».75 n fonda 
memalc significato de.ll.a musica come rusciplina teo
rica maestra ru proporziorti e armonia per le arci vi
sive e fuori ruscussione. Gia Giovanni Paolo Lomazzo 
affcrmo nella sua Idea deL tempt'o delLa pittum (1590) 
he a rtisti come Leonard da Vin i, Mid1da.ngelo o 

G,tudcnzio Ferrnri « pervenne.r aUa cognizi ne della 
proporzione arm nica p er via della musica e con. la 
considerazion della fabrica del nostro corpo».76 

1o HAAR, 1986, p . 35 presume che nel caso della lira di Ficino si 
tratti di un liuto o di una viola. 

71. Naldo Nakli per qucsw imm 11gine ha perllno scritto un verso 
dal tirolo 0£1 Orpbco i11 cj111 cytborn picto. fr. in proposim CA~ROTTI , 
1987, pp. 19-287, in pan . p. 22; WARDEN , 1982, p. 87. 

72 Cfr. HASTEL, 1954, p. <18. 
7J Per gli Hrtisli-musicisti nelle Vile di Vasari si vedano Mci.VER, 

1997 e il saggit~ di J an3 , raul in qucs1o catalogo, dove si trova nncbe 
1111 a lisla complctn J egli nn isti do lui menzionati in questo contesto. 

74 Cfr. Wi NTERNITZ, 1982". 
75 V A SARI , 1966-1997, IV, pp. 16, 24. Per la lira costruita da 

Leonardo si veda VALLESE, 1998, pp. 405-424. 
76 L OMAZZO, 1974, I, p. 343. Si vednno in proposito gia Wrrr. 

KOWER, 1949, pp. 104 sg.; PANOFSKY, 1955, pp. 88-98. 
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c._; w1lc ru I gi () pen) la p rnssi dell 'impr . vvisa-

1 
. . . ;> 77 

io nc p r e arn vts tve. 
z Un oswcolo al d.iretto confronto tra musicisti e 
r oloro che operano nelle arti visive e ilmodo di pre
-entare queste abilita. Mentre il musicista a causa del 
~aratte re effimero della sua arte deve per forza prati
carla davanti ad un pubblico, normalmente i secondi 
non incontrano gli spettatori nell' atto della creazione. 
Come puo 1' opera to del pittore corrispondere all' atto 
performativo del musicista i~provvisato re del poe
ta, baller ina e attore, la CUI apparentem en te spon
tanea perfezione manda in estasi il pubblico? Egli 
dovrebbe far partecipare il pubblico alla creazione 
delle sue opere. Affermare che cio fosse assolutamen
te possibile era evidentemente l'intenzione di Giovan 
Battista Armenini ne! raccontare, nel De' Veri Precetti 
della Pittura (Ravenna, 1586), come egli stesso fu te
stimone dell' arte di Michelangelo ( «io ne viddi una 
volta in Roma mirabil prova»). 78 

Michelangelo aveva incontrato dietro San Pietro 
un giovane vasaio al quale era grato per avergli cotto 
alcune cose d' argilla e gli aveva offerto di soddisfare 
un suo desiderio. Questi gli porta immediatamente 
un foglio di carta chiedendogli di disegnargli un Er
cole. Michelangelo lo accontento immediatamente. 
Dopo aver assunto una posa dignitosa e posto il 
suo piede su un panchetto, disegno in breve tempo 
l'Ercole. Quindi consegno la sua opera al giovane, 
che era in piedi accanto a lui, e se ne ando. Armenini 
descrive il disegno con parole di ammirazione: 

I! qual dissegno, per quanto io conosceva allora, mi 
parve cosi ben lineato, ombrato e finito, che passava ogni 
uso di minio et era un stupor grande a quelli che cio 
ave[vJano vcduto fare in cosi poco tempo, che altri vi 
avrebbero giudicato dentro la fatica di un mese, si che si 
puo fare da questo giudizio quanto egli doveva essere fa
cile in far le sue invenzioni. 

In questo racconto sono conrenuti tut ti g li ingre
dienti per presentare allettore l'ana logia on gli im
fn·ovviJatori che si esibivano pubbli.cam ente, chiamati 
nn he cantipa:nca o cantastorie: un luogo pubblico, 
un pan hetto , una p ubbl ica esecuzion e spontanea 
con risultaro mirabilm n.le perfetlo. be Armenini 
cerchi proprio questa analogia non puo certo meravi-

~ Cfr. KORRI K, 2003, pp. 289·316. 
AttMENINI, 1988, pp. 92 sg. Q ucs ti uncddori non si trovnno i.n 

n<:ssun'oltra fomc: del tempo. 
79 l.fr. PARIGI I 9)-4 pp 9-21 
~(I r . , . . 
81 

r. PtRI\Ol"I'A, 1966, pp. 127 · 161, in pa n . p. 14 1. 
, ll A ~tch.: air re '1ccn.iche vclt ci', C(\mc nd csem pio la p i11 u ru ud 
\
1 ~r~rn , possonn se rvlr(• all scopo. Per riflcssioni sulla te ·n ica d •J. 
'11 

rescn <)me di most rn ~ione ddJ 1 {lrunf£'UII d i un anisra (cfr. 

gli are, visro che i cantasl r ic venivano co nsiderati gli 
improvvisatori per ecccllenza ed e.runo stimmissimi 
socialmente. A Firenze essi furono fortemente favori 
ti dai Medici. Di Lorenzo de' Medici, come anche di 
molti altri nobili, si racconta che si esercitava ne! can
to e nel poetare all'improvviso. 79 Angelo Poliziano 
informava Lorenzo che suo figlio Piero faceva grandi 
progressi in quest'arte da lui tanto stimata,80 e ogni 
domenica Lorenzo stesso ascoltava davanti San Mar
tino il suo improvvisatore predile tto , Antonio di 
Guido . 

Il disegno, se eseguito in modo agile e virtuoso,8 1 

consentiva di misurarsi con i grandi improvvisatori 
musicanti del tempo, o meglio esso poteva costituire 
una prova stabile di quella mirabile facilita e prontez
za che e fondamentale per l'essenza dell'improvvisa
zione. La facolta di improvvisare e una prova di mae
stria. Che questa sia pero il risultato di un duro 
lavoro, dovrebbe pater restare invisibile dietro la fac
ciata della professionale facilita.82 Puo esibirsi all'im
provviso solo chi, attraverso infinito esercizio, ha 
creato nella sua mente un repertorio di innumerevoli 
possibilita combinatorie, alle quali egli puo ricorrere 
in ogni occasione con successo. Direttamente collega
to al racconto delle performance pubbliche di Miche
langelo, Armenini descrive, in rapporto all'arte del di
segno di Giulio Romano, proprio queste libere 
creazioni e composizioni tratte da un immaginario te
soro di motivi: 

Fu parimente [riferito a Michelangelo] Giulio Roma
no cosi copioso e facile, che chi lo conobbe affermava 
che quando egli dissegnava da se qualcosa si fosse, che 
si potea piu presto dire che egli imitasse e che avesse inanzi 
a gli occhi cio che faceva, che egli componesse di suo capo, 
percio che era la sua maniera tanto conforme e prossimana 
alle scolture antiche di Roma che, per esservi stato studio
sissimo sempre mentre era giovine, che cio che deponeva e 
formava pareva esser proprio cavato da quelle. 

Anche V asari loda questo artista come disegnato
re e sottolinea la sua «facilita» e spontaneira, che si 
evidenzia soprattutto nei suoi schizzi realizzati di get
to. Poiche i disegni di Giulio Romano mostrano piu 
«vivacita, fierezza et affetto» dei suoi dipinti, da a lo-

DAMM, 2011). Per osservazioni generali in questo contesto si veda an
che SUTHOR, 2010. 

82 Sull' apparente facilita, il cui calcolo non puo esse re vis to in 
alcun caso, scrive anche Baldassare Castiglione ne! suo Cortigiano 
(1528): «Pero si po' dir quella esser vera arte che non pare esser arte: 
ne piu in altro si ha da poner swdio, che nel nasconderla: perche see 
scoperta, leva in tutto il credit a e fa I' omo poco estimato>>. CAST!· 

GLIONE, 1989, p. 59. 
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r J la priorita.1n Uno sguardo a due suoi schizzi con
fcrm<I qucslO srraordinario talcnto (ca t.. 25 e 26). La 
spensierata agiJjra c n la quale Ap llo cama e im
p rovvisa all<l I i ra C()l'risp ndc dd rutto aJla rafGnara 

83 VASARI, 1966-1997, V, p. 60. 
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leggereua C< n ui ,iuUo Romano ha re;t!izzaL. lu 
schizzo. f dm: logli :.on in 4u -' L caso, s cos! si vuo
le, de curnento del lo sress ano, compiuLO eh Apollo 
e da Giulio Romano. 




