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PER UNA TEORIA DELLA COMMITTENZA MUSICALE 
FRA CINQUE E SETTECENTO 

Claudio Annibaldi 

Non è la prima volta che mi trovo a 
parlare in pubblico di teoria della com- 
mittenza musicale. Soltanto negli ultimi 
mesi m'è capitato in duc divcrse occa- 
sioni: al  convcgno monteverdiano di 
Mantova e al convegno  della 
Fondazione Levi sulla Venezia seicen- 
tesca. Per6 avverto ancora la necessità 
di prevenire, in chi mi ascolta, una per- 
plessità di fondo. Teorizzare intorno a 
qualcosa, infatti, presuppone che dispo- 
niamo di una visione chiara e distinta di 
tutti i suoi aspetti, e non ci vuoi inolto 
ad accorgersi che questo non è il caso 
della committenza musicale in età rina- 
scimentale e postrinascimentale. Tant'è 
vero che, al convegno della Società 
Internazionale di Musicologia svoltosi a 
Madr id  nel  1992 Howard Mayer  
Brown, il brillante studioso americano 
prematuramente scomparso l'anno scor- 
so, ha introdotto una tavola rotonda 
sulla coinmittenza musicale in Europa 
tra Cinque e Settecento, limitandosi 
praticamente ad enumerare le piste di 
ricerca hittora agibili ai musicologi. 

Per fugare ogni sospetto di avventa- 
tezza nei riguardi della teoria che sto 
per illustrare, terrei dunque a chiarire 
preliminarmente alcune cose. Primo: 
essa non è il frutto di mie elucubradoni 
personali. Infatti una teoiia della com- 
inittenza musicale in età rinascimentale 
e postrinascimentale è all'ordine del 
giorno da almeno quindici anni. Certo, 
si è trattato sin qui di una teoria mai for- 
mulata esplicitamente, di una teoria in 
nuce per così dire. Ma essa è stata tanto 
attiva da ispirare addirittura una sorta di 
"seconda pratica" storiografica, legata 
ai nomi di quegli studiosi (Margaret 
Murata,  Lorenzo Biauconi, Thomas 
Walker) che da quindici anni a questa 
parte hanno preso a caratterizzare i rap- 
port i  d i  commit tenza  vigenti  ne l  
Seicento italiano diversamente da come 
si è sempi-e fatto, e si fa spesso tuttora. 
Ossia come rapporti interpersonali fina- 
lizzati non già alla produzione di parti- 
ture scri t te da  valutarsi sub  specie 
aeferriirrrtis ( e  magari  con qualche 
inconfessata propensione evoluzionisti- 
ca per quelle più aperte al futuro) ma 
alla realizzazione di esecuzioni musicali 
vive, nei cui rispetti la partitura è un 
mero accessoiio. 

Seconda precisazione: la teoria che 
sto per illustrare non è costruzione cou- 
cettuale fine a se stessa, ma uno stru- 
mento di lavoro. Pertanto la sua effica- 
cia va misurata sul terreno della rico- 
struzione storiografica, non su quello 
delle questioni di metodo. Del resto, se 
nella prerazione a un'antologia che ho 
recentemente  pubbl ica to  presso I1 
Mul ino ( L a  17t~tsica e il  inorido. 
Mecenatisi71o e corni77itferiza rnusicale 
irz Italia fra Quattro e Settecento, a cura 
di Claudio  Annibaldi ,  Bologna,  I1 
Mulino, 1993, pp. 9-42), mi sono risolto 
a sviluppare teoricamente l'approccio 
esperito da Murata, Bianconi e Walker, 
è stato proprio perché le mie personali 
esperienze di ricerca mi hanno portato a 
operare nella stessa direzione. E ciò sin 
dai miei primi contributi alla storia 
della committenza inusicale romana, 
come  L ' a r c h i v i o  mus i ca l e  Doria  
Pampl7ilj: saggio sulla cultura oristo- 
cratica a Roma fra 16" e 19" secolo, 
«Studi musicali », 1982, pp. 91-120 e 
277-344;  o T h e  " r i f r a r f o "  o f  
Frescobaldi: some l1rob1em.s of hio- 
grapliical merlzo&lo,qy, in Frescobaldi 
srudies, a cura di Alexander Silbiger, 
Durham, Duke University Press, 1987, 
pp. 30-54. 

Terra precisazione: la teoria oggetto 
di questo mio intervento non conceine 
tutti i tipi di committenza vigenti fra 
Cinque e Settecento, ma  solo il tipo 
promanante dai vertici laici ed ecclesia- 
stici della società dell'epoca. Se non 
definisco tale tipo di committenra come 
mecenatisrno - termine che ho sostituito 
da tempo con la locuzione corizmittenza 
aulicn - è per sgomberare il campo da 
quelle ambiguità terminologiche che 
hanno sempre ostacolato la coinparazio- 
ne dei principali tipi d i  committenza 
musicale del l ' e tà  r inascimentale e 
postrinascimenialc: la committenza 
aulica, quella editoriale sviluppatasi nel 
corso del Cinquecento, e quella impre- 
sarial-teatrale che prese piede verso la 
metà del secolo successivo (è su questo 
problema che sono intervenuto al con- 
vegno Musica ,  sc ienza  e idee r~e l ln  
Serenis,rir?7a de l  Se icento ,  tenuto a 
Venezia  tra il 13  e il 1 5  dicembre 
1993). 

Ciò  chiarito, vcdiamo il percorso 

concettuale che mi ha portato alla teoria 
in questione, i tratti salienli della teoiia 
stessa e l'utilità che essa può avere per 
il progetto di ricerca sulla committenza 
musicale farnesiana che è a monte di 
queste giornate di studio. 

Partirò ah ovo. Nella sua accezione 
scientifica il termine teoria sta per siste- 
ma concettuale assioinatizzato: fondato, 
cioè, su un enunciato principale atto a 
generare una serie coerente di enunciali 
secondari. Il primo passo è consistito 
dunque nel trasformare in assioma 1' 
ipotesi di lavoro degli  studiosi  che 
intendono la committenza musicale fra 
Cinque e Settecento come finalizzata 
alla produzione di esecuzioni musicali 
vive. Perché parlo di trasformazione? 
Perché in sé l'ipotesi di cui si parla non 
consente ulteriori articolazioni concet- 
tuali. Al contrario: spingendo a identifi- 
care l'interesse di chi coinmissiona un 
dato evento musicale con le immediate 
finalità cerimoniali, edificanti o ncreati- 
ve dell 'evento stesso, rischia a ogni 
passo la petizione di principio. 

Per superare questo inipasse sono ri- 
corso a quegli studi di antropologia mu- 
sicale che pongono l'accento sulla fun- 
zione simbolica esplicata dalla musica 
nei riguardi degli aspetti formali delle 
culture umane. E in particolare a un testo 
americano adottato anche nei corsi di et- 
nomusicologia delle nostre università 
- Alan Merriam, Antropologia della rnu- 
sica, Palermo, Sellerio, 1983 -, per il 
quale le pratiche e i repertori musicali dei 
gruppi umani sono un riflesso della loro 
organizzazione interna e delle loro varie 
attività sociali. Scrive Merriam alle pagi- 
ne 247-248 del suo libro: «Se ogni aspet- 
to di una determinata cultura ne riflette 
altri, anche la musica non si sottrae a 
questa formula teorica. Per eseinpio, la 
distinzione tra adulti e bambini si riflette 
nella musica, come si vede dall'esistenza 
di canti che riguardano il mondo infanti- 
le. I bambini man inano che crescono la- 
sciano questi canti e si indirizzano verso 
la musica degli adulti [...l. Si conoscono 
anche gruppi che possono avere una pra- 
tica musicale specifica: in alcune società, 
per esempio, le associazioni dei caccia- 
tori dispongono di canti propri, le orga- 
nizzazioni di guerrieri, i vari raggruppa- 
inenti politici, le associazioni religiose, i 
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gruppi economici e così via, si distinguo- 
no anche sulla base della musica; a un li- 
vello più generale la musica può servire a 
distinguere gli abitanti di un villaggio da 
quelli di un altro o anche gli europei da- 
gli africani. Tale distinzione viene falla a 
pariire dalla musica, che, come si vede, 
riflette l'organizzazione sociale e politi- 
ca, il comportamento economico, I'atti- 
viti religiosa e le altre attività sociali. In 
questo senso, diciamo che la musica sim- 
holizza gli aspetti formali della cullura ». 

La teoria della committenza che mi 
accingo a espori-e ha così potuto fondar- 
si sul seguente assioma: la committenza 
aulica mira alla produzione di  eventi 
sonori che, al di là dclle loro immediate 
funzioni edificanti, cerimoniali o ncrea- 
t ive ,  s imbol izzano la  collocazione 
sociale del cominittente. Illustrare con- 
cretamente un enunciato siffatto è certa- 
mente inutile, visto che tutti conoscia- 
mo i fasti musicali a cui le corti italiane 
rinascimentali e postnnascirnentali affi- 
davano l'ostentazione del proprio raiigo 
principesco. Non va però dimenticato il 
primato vantato in  tale ambito proprio 
dai Farnese,  a cui  si deve l 'evento 
festaiolo forse pii1 studiato del Seicento 
italiano: gli spettacoli organizzati a 
Parma nel 1627-1628 in vista delle 
nozze del duca Odoardo con Margherita 
de' Medici. 

A dimostrare il caraliere assioinatico 
dcll'enunciato suddetto sono i tre enun- 
ciati secondari  che  ne  scaturiscono 
immediatamente, fornendoci ulteriori 
punti di iiferimento nella variegata casi- 
s t ica  del la  commit tenza  aulica f ra  
Cinque e Settecento. 

Il primo enunciato secondario con- 
cerne l'asscnza, nella committenza in 
questioiie, di finalità di lucro. Esso rap- 
presenta una mera conseguenza negali- 
va del fatto d'averle attribuito il fine 
precipuo di simbolizzare il rango del 
committente. Tuttavia basta a differen- 
ziarla radicalmente tanto dalla coinmit- 
tenra editoriale, quanto dalla commit- 
tenza impresar ia l - tea t ra le  c i ta te  
poc'anzi. 

Il secondo enunciato secondario deri- 
va dal fatto, del tutto ovvio, che ogni 
simbolizzarione implica l'operazione 
contraria: la decodificazione dei simboli 
posti in opera. Ne risulla che il referente 
della committenza aulica è ciò  che  
all'epoca vcniva detto, tout  court ,  il 
"mondo": un'eniità dai contomi quanto 
mai evanescenti, clie nel nostro caso 
proporrei di intendere come I'universa- 
lità di quanti, essendo in grado di deci- 
frai-ne la valenza simbolica, avevano la 
possibilità di fruire (o anche solo di sen- 
tir parlare) degli eventi musicali a cni il 
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coininiticnte di tumo affidava l'ostenta- 
z ione  de l  propr io  rango.  C i ò  pone 
l'affascinante problema delle modalità 
di tale osteiitarione. Nell'introduzione 
alla mia antologia ho rilenuto di poter 
distinguere al riguardo due orientamenti 
principali. Pertanto ho definito istiriizio- 
nnle la committenza aulica esplicantcsi 
in repertori musicali dalle funzioni sim- 
boliche standardizzate (e dunque di leg- 
gibilità pressoché immediata: si pensi 
alla segnaletica cerimoniale dei troni- 
betti di corte rinascimentali, o alle 
polifonie artificiose praticate dalle cap- 
pelle musicali che vi erano attive), e ho 
definito uriinnisticn la committenra 
aulica volta a simbolizzare il rango del 
corninittente in forme personalizzate e 
indirette. in quanto volte a esibire in 
priinis la competenza rnusicalc di lui, 
giusta l'identificazione fra seilsibiliti 

artistica e superiore estrazione sociale 
sancita dal Lihro  del cor teg inno di  
Baldassarre Castiglione. Il terzo ennn- 
ciato secondario si riferisce all'oggetto 
del rapporto di committenza aulica. 
Dato che quest'ultimo si risolve in ese- 
cuzioiii musicali  vive,  suo oggetto 
saranno tutte le lirestazioni necessarie a 
realizzare un'esecuzione musicale:  
inclusa la composizione di uii'eventuale 
partitura. Dal lato del committente ciò 
significa che, a esibire simbolicamente 
la sua collocazione sociale, possono 
essere anche siiigoli momenti prelimi- 
nari del inoinento esecutivo, e dunque 
aiiche i l  seinplicc possesso di strumenti 
o libri inusicali. Dal lato del musicista 
ciò significa che, a seconda dclle circo- 
stanze, egli potrà rornire prestazioni 
puntuali o cumulare una serie di man- 
sioni eterogenee. Un esempio visioso di 
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questa seconda possibilità ci viene dal 
serviz io  ventennale  esple ta to  da  
Monteverdi alla corte di Mantova, dove 
eg l i  f in ì  per avere  non soltanto la  
responsabilità «della musica tanto da 
chiesa quanto camera - come precisa 
il fratello Giulio Cesare nella dichiara- 
zione annessa agli Scherzi inusicali del 
1607 - ma anche quella di «altri servizi 
non ordinari, essendo che (servendo a 
gran principc) la maggior parte del 
tempo si trova occupato ora in tornei, 
ora in balletti, ora in comedie et in vari 
concerti e finalmente nello concertar le 
due viole bastarde, il quale carico e stu- 
dio non è forse così comune come si 
potrebbe dare ad intendere ». 

So bene che a tutto ciò può obiettarsi 
come analoghi aspetti della committen- 
za aulica emergano da qualsiasi indagi- 
ne relativa a tale fenomeno in età rina- 
scimentale e ~ostiinascimentale. Tutte 
le volte che si evocano l e  iniziative 
festaiole di principi grandi e piccoli, che 
si analizza la funzione autocelebrativa 
di t. '1 1' i ' iniziative, ' . o che se ne documenta 
l'allestimento, si dà per scontata la non 
lucrosità dell' impresa, si sottintende un 
pubblico avvezzo a riferire ogni suo 
particolare alla figura del committente, 
ci si imbatte nella miriade di prestazioni 
professionali richieste per la buona riu- 
scita dell'impresa stessa. Così il prima- 
to vantato dai Famese con le feste nar- 
mensi del 1628 si fonda anche sui loro 
sperperi macrnscopici, sulla folla dei 
riferimenti apologetici alla coppia degli 
sposi, sulla mobilitazione di competen- 
ze artistiche e artigianali d'ogni tipo. 
Basta pensare a Monteverdi, fatto appo- 
s i tamente  venire  d a  Venezia  e poi  
costretto suo malgrado a trattenersi a 
Parma per il r in i io  della cerimonia 
nuziale; ai testi poetici intonati nei tor- 
nei e nelle azioni teatrali programmati 
per l'occasione, capaci di alludere più 
di venti volte al solo nome della sposa 
(il computo è di Stuart Reiner, uno dei 
primi musicologi interessatisi alle feste 
in questione, in Preparafions in Parma 
- 1618, 1627-28, «The Music Reviewn, 
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1964, p. 293); "la alla "seconda pratica" storiografica a fonda sul riciclaggio di modelli d'inda- 
monstre dell'Arninra cui accennavo all'inizio si contrappone gine messi a punto dagli storici dell' in un teatro appositamente costruito e 

una "prima pratica" tanto diffusa e arte, e quindi incompatibili con lo statu- infarcita con un prologo, quattro inter- 
medi e una "licenza", composti  da  inveterata quanto obsoleta e inaffidabi- to della musica come arte temporale. 
Monteverdi  q,, verii  di le. Da un lato essa si manifesta nella Cos'altro alimenta, in fondo, l'idea cor- 
- -~~~~~ - - ~ ~ ~  ..~ .... -. 

Achillini e Ascanio Pio di Savoia. tendenza a prospettare i rapporti inter- rente della committenza aulica come 
~ ~ ~ - ~~ ~-~~~ 

E tuttavia sarebbe errato concludere, personali fra committenti e musicisti del patrocinio di composizioni scritte, se 
di fronte al13evidenza di tutto passato alla stregua di un dialogo di non un'omologazione più o meno con- 
che non c'è alcun bisogno di una teoria puri spiriti O - con palese riferimento sapevole del manoscritto musicale al  
a d  hoc, e tanto meno di una teoria arti. alla lezione estetizzante del Burckhal-dt manufatto dell'artista figurativo? 
colata pedantemente in enunciati fonda- della Civili2 del Rinascimento in Italia - È chiaro che per scalzare un'ideolo- 
mentali ed enunciati secondari come come uno scambio paritetico fra perso- gia e una metodologia siffatte non val- 
quella che sto illustrando. 11 fatto è che nalità d'eccezione. Dall 'altro lato si gono annotazioni occasionali, fatalmen- 
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te condannate a riuscire poco incisive, 
occorre bensì una presa di posizione 
teorica non soltanto Cormulata esplicita- 
mente, ma  anche capace di tradursi 
immediatamente in criteri operativi, e 
per intanto in griglie d i  lettura della 
documentazione disponibile capaci di 
ne~itralizzare ogni interpretazione misti- 
ficatoria, nei riguardi dei committenti 
non meno che in quelli dei musicisti. 

L'assioma su cui si incardina la teo- 
ria qui esposta si presta eccezionalmen- 
te bene allo scopo. Vi si presta per la 
possibilità di evincerne gli enunciati 
secondar i  suddet t i ,  grazie ai  quali  
chiunque sia seriamente interessato alla 
committenza musicale del passato può 
leggere con occhio nuovo i dati docu- 
mentari a sua disposizione. Ma vi si 
presta soprattutto per l'accento posto, 
come s'è visto, sul rango del commit- 
tente. Il che finisce per attirare la nostra 
attenzione su un altro dato estremameu- 
te ovvio e mai considerato da vicino: la 
costante superiorità sociale del commit- 
tente rispetto alla controparte. 

Prendere coscienza di questo scarto 
consente un ultimo passo avanti, sem- 
plice e risolutivo insieme: l'inquadra- 
mento del rapporto di committenza auli- 
ca nell'ambito dei rapporti paternalisti- 
co-clientelari che avviluppavano l'inte- 
ra struttura sociale dell' Italia di Antico 
Regime, fondandosi sullo scambio di 
protezione contro sottomissione f ra  
individui di diversa estrazione sociale. 
I1 nostro assioma può così assumere la 
formulazione definitiva che segue: in 
campo musicale la committenza aulica 
si configura come un rapporto paternali- 
stico-clientelare sui generis, il cui fine è 
la produzione di eventi sonori simboliz- 
zanti il rango del committente. 

Come ho mostrato nell'introduzione 
alla mia antologia, un enunciato del 
genere consente di verificare agevol- 
mente la qualità clientelare di un rap- 
porto di committenza, soprattutto quan- 
do esso si configuri come un rapporto di 
dipendenza stabile. Spie di tale qualità 
saranno, in tal caso, la  longevità del 
rapporto, l'eterogeneità delle prestazioni 
fornite dal musicista, l'estensibilità dei 
servigi di lui ai congiunti del commit- 
tente e della protezione di questi ai con- 
giunti del musicista. 

Si pensi ancora una volta ai rapporti 
di Monteverdi con i Gouzaga da un lato 
e i Farnese dall'altro. Quando questi 
ultimi lo coinvolgono nei preparativi 
per le feste nuziali del 1628, il musici- 
sta è richiesto di determinate prestazioni 
compositive e, se si trattiene alla corte 
ducale di Parma più del previsto, lo fa 
solo perché costretto dalle circostanze 

esterne di cui s'è detto. Se ne può con- 
cludere che egli è parte di un rapporto 
di committenza occasionale, apparente- 
mente privo di risvolti clientelari. Fra il 
1590-91 e il 1612, invece, durante il 
servizio presso i Gonzaga di Mantova, 
il suo rapporto con i committenti ha 
tutti i tratti del rapporto paternalistico- 
clientelare. Da un lato, perché egli vive 
stabilmente a corte e si sobbarca alle 
incombenze eterogenee che abbiamo 
visto, dall'altro perché i suoi rapporti 
con il duca Vincenzo si estendono in 
vario modo ai rispettivi nuclei familiari. 
È noto, infatti, che i figli di Monteverdi 
furono retti al  fonte  battesimale da  
parenti stretti del duca e che i figli di 
costui furono serviti a loro volta da  
Monteverdi. È il caso di  Francesco 
Gonzaga, che nel 1612 succedette al 
padre e licenziò Monteverdi, ma che fra 
1607 e 1609 era stato il dedicatario 
degli Scherzi musicali e dell'Orfeo. Ed 
è il caso di Ferdinando Gonzaga, che 
nel 1613 subentrò inopinatamente al 
fratello e riprese i contatti col musicista 

a cui - ricevendone giudizi smaccata- 
mente adulatosi - aveva sottoposto nel 
161 1 la sua produzione di madrigalista 
dilettante. 

Quale utilità può avere tutto questo 
per il progetto di ricerca intorno a cui 
ruotano ques te  g iornate  d i  s tudio?  
Nonostante la mia preoccupazione di 
esemplificarne i molteplici agganci con 
la realtà storica, è possibile che la teoria 
della committenza che ho appena espo- 
sto appaia troppo astratta: quindi più 
utile in una fase terminale della ricerca 
in questione, ovvero al  momento di 
interpretare i dati raccolti, che in una 
fase ancora incerta sulle piste da segui- 
re. In realtà, indagare sulla coinmittenza 
musicale  in I ta l ia  f ra  C inque  e 
Settecento secondo un'ottica antropolo- 
g ica  comporta  una r i f less ione  su  
un'ultima ovvietà: sul fatto, cioè, che 
non vi sono documenti umani che non 
abbiano un interesse antropologico. 
Pertanto la teoria della commiltenza da 
me proposta andrebbe tenuta presente 
sin dalla fase preliminare della ricerca 
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che qui inlercssa, giacché implica che 
non ci si limiti alle consuete fonti niusi- 
cali o archivistico-amministrative stu- 
diate dagli storici della committenza 
inusicale, ma ci si orienti verso le fonti 
documentarie più varie: cronachistiche, 
memorialistiche, epistolari, diplomati- 
che.  Le quali ultime sono talvolta le 
fonti più illuminanti per quanto riguarda 
la levatura umana e culturale delle é l i t~s  
da cui è dipesa per secoli la vita musi- 
cale dell'Italia i-inasciinentale e postri- 
nascimentale. 

Ho  qui un rapporto diplomatico,  
verosimilmente ancora inedito, che 
riguarda Ranuccio Farnese, duca di 
Parma e Piacenza dal 1592 al 1622. Si 
tratta di una lettera in cifra inviata a 
Roma da l  fu turo  cardinale  Guido  
Bentivoglio, all'epoca in cui, seguito fra 
gli altri da Girolamo Frescobaldi, risali- 
va I'Iialia per recarsi a esercitare la nun- 
ziatura apostolica in terra di Fiandra. 
Nella missiva - che risulta spedita da 
Piacenza il 7 luglio 1606 ed è conserva- 
ta nelle filze della Segreteria di Stato 
del13Archivio  Segre to  Vat icano 
(Ferrara 2, c.192r) - si legge, fra I'alti-o 
quanto segue: «I1 Duca è di rigida et 
severa natura et che spesso piega al cm- 
dele. Governa i suoi popoli con modi 
conformi, cioè rigorosi et pieni di scve- 
r i t i .  I suoi feudatari, quanto più son 
nobili e principali, tanto son peggio trat- 
tati, et così gli altri di inferior condizio- 
ne. Nei loro feudi il Duca mette le mete, 
occupa le giurisdizioni, fomenta i vas- 
salli contra i padroni, gli inquieta et gli 
fa stare in continuo timore con processi 
et con bandi, onde la nobiltà è malissi- 
mo sodisfatta. I popoli patiscono ancor 
essi gran male, il maggiore de' quali è 
la carestia mantenuta dal Duca con le 
incette dei grani et co'l danaro, et con le 
braccia dei popoli si fa la fortificazione 
et il palazzo del Duca. Ogni cosa fa il 
Duca. I processi. le sentenze, le deter- 
minazioni et grandi et picciole vengono 
dalle sue mani. Non ha favorito alcuno, 
né lo comporta la sua natura tutta in se 
stessa. Anzi non ama, si può dire, se 
medesimo, non dormendo né mangian- 
do quel che è necessario per vivere. Di 
donde gli é nato il male patito hora: un 
accidenti di rivoluzioni di stomaco et di 
vertigini molto fastidiosi, avendo patito 
ancor di ntenzione di orina. Tutto il suo 
amor l'ha messo in Ottavio suo [figlio] 
naturale. Per questo accumula gran 
denari et acquista beni stabili assai. In 
qllesto si fermano tutti i suoi fini; et 
sino [al punto] di pensare che gli possa 
succedere negli Stati quando non avesse 
successione legitima, della quale pare 
che poco si  curi per il gran bene che 

porta al suddetto naturale. Tiene sua 
moglie strettissima, et pare che voglia 
essere più temuto che amato da lei. Alla 
Duchessa assiste del coiitinuo un conte 
Anibale Scotto, vecchio di aniii 70, et 
senza di lui non può movere uiia parola 
né un passo. I1 non aver il Duca figliuoli 
dicono i popoli che è castigo di Dio>. 

Per quanto si possa essere convinti 
che non vi sono documenti privi di signi- 
ficato per chi studi la storia della com- 
mittenza musicale iii chiave antropologi- 
ca, è difficile non esitare su quello da at- 
tribuire a una lettera siffatta: per più versi 
impressioiiante, ma  assolutamente reti- 
cente sugli interessi musicali di uii perso- 
naggio che fu committente di Claudio 
Merulo e dedicatario di vari volumi mu- 
sicali  (nonché,  ins ieme alla moglie 
Margherita Aldobrandini, di un celebre 
trattato di danza: Il bnliarino di Fabrizio 
Caroso). Ma l'esitazione è di breve dura- 
ta: il senso di un documento del genere 
sta nel neutralizzare il nostro senso co- 
mune. Esso vale a evitarci, cioè, che, stu- 
diando la figura di committente musicale 
del signor Ranuccio Farnese e limitando- 
ci a registrame le benemerenze nei con- 
fronti di questo o quel musicista, finiamo 
per eleggerlo ipso facto a "eroe" della 
nostra ricostruzione del passato. Come 
infatti ammonisce Norhert Elias (La su- 
cietà di corTe, Bologna, I1 Mulino, 1980, 
p.59): «Non si può riuscire a compren- 
dere la struttura di una società se non si 
riesce a vederla nello stesso tempo se- 
condo la nostra prospettiva, parlando di 
essa in terra persona, e secondo la sua 
prospettiva, cioè facendo parlare in pri- 
ma persona i suoi membri ». 

Elias è uno storico senza aggettivi. E 
queste sue parole possono anche sem- 
brare un ovvio monito a ricostruire il 
passato rifacendosi sistematicamente 
alla documeiitazione che ce n'è perve- 
nuta.  Senonché esse espr imono un 
monito ben più sottile, circa la necessità 
di valersi di quella dociiinentazione 
tenendo costantemente sotto controllo il 
proprio senso comune. Ciò che non fa, 
ad esempio, chi setaccia gli archivi sulle 
tracce delle benemerenze musicali di 
individui e istituzioni del passato, reper- 
toria qualsiasi documento dove il nome 
del committente di turno è associato a 
un'esperienza musicale purchessia, e 
non si rende conto che la chiave di let- 
tura dei documenti raccolti sta in tutti 
quelli tralasciati. Giacché, se il signifi- 
cato più autentico di un docuinento 
der iva  dal contes to  ant ropologico 
d'appartenenza, l'immagine più attendi- 
bile di questo contesto sta nella totalità 
della documentazione disponibile. 

Non sto auspicando l'impossibile 

applicazione di un progetto d'hi.stoire 
rotale alla storia della committenza 
inusicale. I1 saggio da ine pubblicato nel 
1987-88 s o  un cardinale  n ipote  di 
Clemente VI11 Aldohrandini (Il mecr- 
note "pulitico ". Ancorrr sul patrnnnro 
nz~tsicalr dei cardiriale Pietro 
Aidobrundini (1571-J621), «Studi 
inusicali», 1987, pp.33-93,  e 1988, 
pp.101-178) è li a dimostrare come sia 
perfettamente possibile connettere in un 
quadro unitario tutti i documenti super- 
stiti sulla personalità umana, la camera 
politica, il contesto sociale e culturale 
dei "grandi" del passato, purché si sap- 
pia delimitare i l  campo d'indagine in 
modo da trovarsi a dissodare intensiva- 
mente solo i punti nodali della biografia 
pubblica e privata del "grande" di turno. 
D'altronde non c'è alternativa. Ovvero, 
l'unica alternativa è quella descritta da 
Robert Woodley (vedine la recensione 
ad Allan Atlas, Music at the Aragonese 
coztrt of Naples, «Early Music Histo- 
q>,, 1987, p. 253) quando ha spiritosa- 
mente rimproverato agli storici della 
committenza musicale di trarre dagli 
archivi infoimazioni atte, per lo più, «a 
confezionare una buona storia, a docu- 
mentare le vicende d'una corte in termi- 
ni di splendori, rivalità, stravaganze e di 
tutti quei vecchi clichés con cui ci ren- 
diamo complici del passato. perpetuan- 
do l'immagine che esso ha inteso preco- 
stituirsi~. 

Nella mia prefazione all'antologia La 
musica e il rnondo ho arricchito questa 
citazione con l'illustrazione di tre tipi di 
coinplicità col passato riscontrabili più di 
frequente nella letteratura critica sulla 
committenza musicale: quella del musi- 
cologo-coiiigiano, che magnifica le be- 
nemerenze e i talenti musicali dei perso- 
naggi illustri di cui si interessa, prima di 
averne verificato documentalmente la 
consistenza; quella del musicologo-este- 
ta, che ostenta la massima indulgenza 
verso i più smaccati abusi di potere in no- 
me dei fasti musicali attribuibili ai loro 
responsabili dai moderni storici della 
musica; quella del musicologo-illusioni- 
sta che dei documenti a sua disposizione 
citaquanto s'armonizza con le sue tesi, e 
tace su quanto le contraddice. 

Ecco. I1 senso di questo mio inter- 
vento può compendiarsi semplicemente 
nell'augurio che rivolgo, per concluder- 
lo, ai giovani musicologi in procinto di 
dedicarsi allo studio della committenza 
musicale dei Famese. Che il loro cam- 
mino non diventi mai quello del corti- 
giano, dell'esteta o dell'illusionista, ma 
resti quello dello storico della musica. 
0 ,  meglio ancora, dello storico senza 
aggettivi. 
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