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Ringrazio il maestro Nappo per aver- 
mi invitato, ma non nascondo che dover 
parlare per primo mi mette in una posi- 
zione molto scomoda. Un impegno pre- 
gresso, purtroppo, mi impedirà di segui- 
re qnesto convegno. Tuttavia un contri- 
buto vorrei darlo,  a partire da  quel 
"quasi nulla" -come ha  det to  Gino 
Nappo- che oggi abbiamo, nel momento 
in cui, con un certo coraggio, ci accin- 
giamo a formare -perché questo è lo 
scopo immediato del nostro incontro- 
un gruppo di lavoro e di ricerca sulla 
musica non direi "dei Famese" (per il 
nostro territorio, credo che l'obiettivo 
sia un po' troppo ambizioso), ma alme- 
n o  sul la  musica  "nel tempo dei  
Farnese", in particolare nella loro terra 
di Tuscia. 

È la prima volta che partecipo ad un 
convegno a Viterbo da viterbese (abito 
qui da poco più di un anno) e intendo 
dare la mia disponibilità non tanto come 
musicologo -la mia specifica competen- 
za,  poi, è etnomusicologica- ma  da  
musicista, senza ulteriori qualifiche o 
limitazioni, con l 'interesse di veder 
nascere musica dalle ricerche, dalle 
car te  polverose ,  i n  qualche  modo  
dall'archeologia. E questo credo che 
interessi tutti noi, nonché l'Assessore 
Mattioli, il quale qui ha detto (coraggio- 
samente, anche lui) che avrebbe voluto 
dedicare la programmazione di una sta- 
gione alla musica dei Farnese: corag- 
giosamente, perché -a parte i grandi 
nomi, che però hanno operato in preva- 
l enza  pe r  i Farnese  d i  Parma e 
Piacenza- da noi, allo stato attuale delle 
indagini, dovremmo fare qualche forza- 
tura per poter chiamare un musicista 
"farnesiano". E poi perché, qualora ci 
indirizzassimo verso la produzione tea- 
trale-musicale del Rinascimento e del 
cosiddetto Barocco, non so  proprio 
come faremmo -noi e insieme a noi 
l'Assessore, se lo prendessimo in paro- 
la- a mettere in piedi (in modo che stia 
in piedi) uno spettacolo musicale e10 di 
danza,  con le risorse che  qui e ora 
saremmo in grado di convogliare e di 
mettere in campo. 

Sa qualcosa nel merito Fausto Razzi, 
di quali e quanti problemi si tratta di 
risolvere, di carattere certo anche musi- 
cologico,  es te t ico ,  d i  poet ica ,  m a  
sopra t tu t to  problemi  economici .  
Progetti del genere funzionano, oggi 
come al tempo della loro prima realiz- 
zazione, se sostenuti senza riserve da 

investimenti e dall'invenzione: intanto 
musicale, vocale, poi scenografica, regi- 
stica e così via. Senonché, è proprio 
questo che vale la pena tentare ... 

Allora, giusto per iniziare un discor- 
so su cui mi aspetto il contributo della 
loro maggiore esperienza, nei rispettivi 
àmbiti, da Razzi e da Rostirolla: perché 
dunque non possiamo parlare della 
musica dei Farnese, ma più modesta- 
mente forse -per il nostro territorio- 
dovremmo par lare  del la  musica  al 
tempo dei Farnese? Non perché qui non 
si sia fatta musica, evidentemente; ma 
perché -e qnesto i musicologi lo sanno 
ed è bene lo dicano- molte delle fonti 
che ci piacerebbe consultare non sono 
disponibili: non possono esserlo, biso- 
gna rassegnarsi ad  ammetterlo, e non 
tanto perché sono andate perdute ... 
Magari qiialche frammento sonoro si 
trovasse fra le rovine di Castro, come i 
frammenti architettonici oggetto di con- 
tinue rapine (è desolante, ma bisogna 
andarci, a Castro: a me ha fatto venire 
l'idea di organizzarc un festival fra le 
pietre di quella che fu la capitale del 
ducato, un festival come a Gibellina, 
per quella suggestione un po' perversa 
del rudere che è rimasta nella nostra 
cultura). Certo, delle fonti scritte sono 
anche "spante": ma  è pur vero che gran 
parte della musica che si faceva alla 
corte di Paolo I11 o di Ottavio Farnese o 
dei  Colonna,  come  dei locali  
Maidalchini o di altri signori del tempo, 
semplicemente non veniva scritta. 

Nello stesso àmbito sacro -in cui  
pure la musica era scritta e in qualche 
caso stampata- bisogna considerare la 
pratica molto diffusa dei "falsibordoni": 
sappiamo ad esempio che ce n'era una 
raccolta presso la cattedrale di Viterbo 
nel 1622; ma se anche ci fosse rimasta, 
non sapremmo come eseguirli, nono- 
stante che per la musica di questo perio- 
do -da una ventina d'anni pure in Italia- 
abbiamo ormai una certa esperienza e 
non mancano buoni interpreti. 

D'altra parte, se non pochi sono i 
nomi, da Soriano ai Nanino, di inaestri 
d i  cappel la  e composi tor i  nati ne l  
Viterbese, quasi tutti questi musicisti 
hanno poi operato a Roma, nelle vane 
cappelle; ma non potremmo dire -tranne 
che per gli anni del pontificato di Paolo 
111- che lo abbiano fatto in rapporto con, 
oppure grazie a qualche Farnese. Fra 
l'altro, il periodo del regno paolino, dal 
1534 al '49, è abbastanza "disgraziato" 

per le finanze dello stato, il che non ha 
impedito al pontefice di immaginare e 
cominciare a realizzare la cupola di S. 
Pietro e che però -evidentemente la sto- 
na  si ripete- per la musica ha comporta- 
to una certa "depressione". Sta di fatto 
che in quegli anni non si registra una 
grande vivacità neanche per la cappella 
papale, la Cappella Sistina, come invece 
sarà nel periodo immediatamente suc- 
cessivo, quello del pontificato di Giulio 
111, quando per esempio fu assunto il 
Palestrina. 

Musicisti viterbesi o del territorio 
della Tuscia presenti a Roma comunque 
ce ne sono, e si potrebbe mettere insie- 
me tanta musica da realizzare non un 
programma ma un'intera rassegna di 
musica sacra di questi autori. Qualcosa 
si è iniziato a fare: il maestro Scipioni, 
ad esempio, con la Camerata Polifonica 
Viterbese ha eseguito dei mottetti di 
Paolo Agostini, che è nato a Valle- 
rano... 

Ma poi c'è il repertorio profano: per 
il teatro e la danza, del materiale ovvero 
delle tracce interessanti per le mani ne 
abbiamo, che però difficilmente potran- 
no tradursi in concreta presenza di 
manoscritti o stampe musicali, appunto 
perché prima del Seicento la musica per 
teatro, sostanzialmente, era o musica di 
scena o musica per gli intermedi, quasi 
mai stampata (e quando lo era, in copie 
da "souvenir") ed è molto difficile che 
ce ne sia rimasta l'unica copia mano- 
scritta, la copia "da lavoro", se non per 
mera fortuna. E dobbiamo dire che, con 
i Farnese, la fortuna non ci arride: basti 
pensare che il compositore più grande 
di tutti nel primo Seicento (e non sol- 
tanto), che stava a Venezia, venne chia- 
mato a Parma in diverse occasioni, nel 
corso del 1628, e poi a Piacenza per il 
carnevale del 1641; ma sapete che fra le 
sue musiche di cui non ci è rimasto nep- 
pure un rigo ci sono, purtroppo, tutte 
quelle che appunto Claudio Monteverdi 
scrisse per i Famese. 

Tornando a Viterbo, abbiamo un tito- 
lo: I Torti amorosi, intermedi musicali 
(o musica di scena?) composti per una 
commedia di Cristoforo Castelletti, rap- 
presentata nel  1590 ,  d a  Gi ro lamo 
Boschetti. È solo un titolo, e per di più 
con un dubbio sull'autore, che alcuni 
culton di storia locale dicono viterbesel 
evidentemente confondendo questo tito- 
lo con "Gli Strali d'amore", l 'autore 
della quale è invece Giovanni Boschetto 



Boschet t i ,  lu i  sì  v i terhese;  mentre  
Girolamo era nato a Perugia all'incirca 
nel 1560'. 

I1 Boschetti viterbese vive del resto 
nello stesso periodo: è un po' più giova- 
ne  del perugino, forse d'una decina 
d 'anni ,  anche lui andrà a Roma ed 
anche lui -come Girolamo- lo troviamo 
a Loreto. Sembra anzi che a Loreto 
siano morti entrambi: Giovanni nel 
1622 (e non ci sono prove contrarie) e 
Girolamo poco prima. Non è finito qui, 
il mistero, perché a me invece risulta - 
dal libro dei morti della cattedrale della 
mia città- che il maestro di cappella 
Girolamo Boschetti sia morto a Foligno 
nel 1602', ed allora non è lui il cantore 
attivo presso la cappella Giulia negli 
anni 1608-161 1, ma molto probabil- 
mente Giovanni, il quale -forse proprio 
in seguito a quelle esperienze di cantore 
fra Viterbo e Roma- viene poi chiamato 
a comporre (anche lui, come Girolamo) 
le musiche di uno spettacolo teatrale. 
Questa volta non si tratta di "torti", ma 
di "strali": sappiamo infatti che nel car- 
nevale del 1616, a Viterbo, in un palaz- 
zo presso Porta S.Pietro4, residenza del 
conte Andrea Maidalchini, fratello di 
Donna Olimpia, che forse era presente 
(era già vedova da qualche anno, ma 
non ancora famosa e probabilmente non 
ancora  l ' acerr ima nemica  d i  Casa  
Farnese), vengono rappresentati Gli 
Strali d'arnore, appunto. 

Speriamo quanto prima di venire in 
possesso del microfilm dell'intera parti- 
tura, che dovrebbe essere a Praga o a 
Londra, chissà per quali misteriosi giri; 
e comunque diverse "arie" dell'opera 
sono  r ipor ta te  i n  var ie  raccol te  
dell'epoca. 

In ogni caso, si tratterà di un'acquisi- 
zione molto significativa: siamo nel 
1616 e -a differenza delle musiche per i 
"Torti" di Girolamo, di cui non ci resta 
traccia, ma che con tutta probabilità era- 
no polifoniche, nello stile "ricreativo" 
mantovano-emiliano- lo stile che adotta 
Giovanni per i suoi intermedi è sicura- 
mente quello "drammatico", è già teatro 
musicale nel senso nuovo del termine, 
c ioè  "recitar  cantando" e d in torni .  
Boschetto, fra l'altro, doveva essere in 
rapporto con Paolo Quagliati (che fra il 
1606 e il 1609 era al servizio del cardina- 
le Odoardo Famese), l'autore del Carro 
di fedeltà d'ainore (1611) e poi degli 
AfSPtii arnorosi spirituali (1617), scritti 
in una forma che potremmo dire di pas- 
saggio fra la polifonia "spettacolare" de- 
gli intermedi fiorentini e la monodia 
drammatica. Questi "Strali", peraltro, 
sono indicati sul frontespizio come "fa- 
vola recitata in musica", quindi non c'è 

dubbio che si tratti di "recitar cantando", 
se non di una sua evoluzione (l'Orfeo 
monteverdiano è del 1607 e -a parte la 
Rappresentazione di  Emil io  de '  
Cavalieri- i primi saggi del nuovo "dram- 
ma per musica" hanno già avuto i loro 
imitatori romani). La trama mitologica 
degli "Strali" ha pure una sua suggestio- 
ne simbolica, illustrando la leggenda di 
Venere e di Marte (genitori di Armonia, 
non a caso), sorpresi dal faber (e legitti- 
mo consorte) Vulcano e da lui imprigio- 
nati in una rete d'oro5. Non dimentichia- 
mo però che questi spettacoli erano even- 
ti eccezionali, ed invece la musica quasi 
quotidianamente presente, la "colonna 
sonora" di ogni festa che si rispetti, an- 
che in una piccola città come Viterbo, è 
costituita dal repertorio stnimentale -le- 
gato, ma non necessariamente, ai model- 
li della musica per danza - dei pifari e dei 
tromhetti. E fa piacere che l'intervento 
previsto dopo il mio, quello di Romualdo 
Luzi, si occupi proprio di questo argo- 
mento. In  "Viterbo nella Storia della 
Chiesa" di Giuseppe Signorelli ci sono 
diversi riferimenti alle compagnie di pi- 
fari e tromhetti che a Viterho come altro- 
ve, nello Stato Pontificio come nel nord 
d'Italia, formavano dei corpi più o meno 
stabili, a partire da un nucleo minimo di 
quattro strumenli (la qual cosa fa pensare 
che le musiche eseguite erano anche de- 
rivate dal repertorio polifonico-vocale 
"trascritto" o meglio memorizzato e suo- 
nato "per tradizione orale") ad un massi- 
mo di una quarantina di elementi, messi 
insieme per le grandi occasioni, grazie 
alla collaborazione delle altre città dello 
Stato. Nel 1544 a Foligno, per esempio, 
troviamo anche dei trornbetti viterbesi 
fra gli altri, chiamati per la festa del pa- 
trono; e nel 1550, per l'incoronazione di 
Giulio 111, suonano a Roma42 "fra trom- 
bette e tamburi": una formazione model- 
lo, probabilmente, esistente già prima e 
forse istituita proprio dal predecessore 
Paolo 111 o da qualche altro papa prima di 
111i 

È uno strumentista anche l 'unico 
musicista che possiamo dare come cer- 
tamente attivo al servizio di Paolo 111 -a 
parte i musici di cappella-, ed è il gran- 
de liutista e compositore Francesco da 
Milano (fra i primi e più importanti di 
musica strumentale in Italia, già alla 
corte del Cardinal nipote Alessandro 
Famese), il quale segui il papa a Nizza 
quando questi ,  messaggero di pace 
"universale", vi  andò ad incontrare 
l'Imperatore e Francesco I, e proprio 
per il re di Francia ebbe l'onore di suo- 
nare. Probabilmente, a rigore, l'unico 
musicista "paolino" di cui possiamo 
parlare -sia pure per questa sola men- 
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zio?e storica- è proprio lui. 
E un bel problema, quel lo  del la  

musica cerimoniale d'insieme -di cui 
non avremo mai più la possibilità di far 
risuonare una nota- e di quella per stru- 
menti polifonici come il liuto e le tastie- 
re, improvvisa ta  o consegnata  al le 
"intavolature", con cui compositori- 
strumentisti come Francesco da Milano 
erano chiamati ad intrattenere le corti. 
Musica che, chissà, doveva divertire 
I'umanista papa Farnese (faccio un'ipo- 
tesi, che può spiegare la  mancanza di 
documenti romani più doviziosi per il 
repertorio profano in questo periodo) 
più che non la polifonia. Insomma, la 
scarsa attenzione (e committenza) da 
parte di Paolo I11 può essere spiegata, 
paradossalmente, con la modernità della 
sua cultura musicale, che potremmo 
dire "galileiana" ante litteram (alludo a 
Vincenzo Galilei), e quindi con la pre- 
dilezione per la  musica strumentale, 
non potendo ovviamente mostrare inte- 
resse per la vocalità monodica negli 
anni trenta e quaranta del Cinquecento. 
Non che non esistesse musica monodica 
vocale, ma apparteneva ad un inondo 
"popolare" estraneo a quello d i  una 
corte rinascimentale. 

Concludo: per quanto mi è possibile 
e nei limiti delle mie competenze, sono 
senz'altro a disposizione. Ho  qualche 
idea sul "contesto", molte di meno sul 
"testo", sui testi musicali oggetto del 
nostro oscuro desiderio, per cui però 
nutro un interesse "forte", che non si  
limita all'aspetto musicologico ed  è 
piuttosto un interesse da musicista e da 
compositore. La  verità è che,  per il 
periodo di cui ci andiamo ad occupare, 
e cioè per gli anni trenta-quaranta del 
Cinquecento fino al primo Seicento, 
nonostante la relativa fioritura di studi 
in Europa e anche in Italia negli ultimi 
venti anni, non abbiamo ancora un qua- 
dro completo di conoscenze. Quando 
invece è un periodo di grande importan- 
za, in cui da una prassi almeno in Italia 
prevalentemente legata alla "tradizione 
orale" (dal "segreto del Quattrocento", 
avrebbe detto Torrefranca, per un seco- 
lo in cui le fonti sembrano doc~imentare 
l'esistenza soltanto degli ultimi "arsno- 
visti" e dei priini "frottolisti", perché 
del13Aquilano e degli altri poeti-musici 
di corte non è rimasta memoria musica- 
le), si passa alle prime "intavolature", 
che proprio in quest'epoca cominciano 
ad  essere  d i f fuse ,  ne l l ' epoca  di  
Francesco da Milano e appunto di Paolo 
I11 Famese. Aveme un quadro completo 
significa mettere insieme dei "tasselli", 
ricostruire varie pratiche musicali: non 
possiamo occuparcene solo per la musi- 
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ca sacra, finendo per dare un'iinportan- 
r a  preponderante a questo repertorio 
soltanto perché abbiamo Conti iii abbon- 
danza. Faremmo storia in modo scorret- 
to se pensassimo di poter disegnare un 
contesto sulla base della quantità (o 
anche della quali tà)  dei  documenti  
rimasti, con il rischio di disperdere defi- 
nitivamente il senso di ciò che non ci è 
documentato direttamente, ma le cui 
tracce non ci sono meno indispensabili 
per la descrizione della vita musicale di 
un'epoca. Che possiamo fare quando 
non abbiamo a disposizione delle fonti 
sufficienti o quando ne abbiamo di 
incomplete? Possiamo e dobbiamo pas- 
sare decisamente dall'archeologia musi- 
cale alla reinvenzione: un'operazione 
particolarmente delicata, che richiede 
una committenza e una sensibilità parti- 
colari. D'altronde, senza la committen- 
za non potremmo scrivere completa- 
mente neppure un capitolo di storia 
della musica, almeno fino a tutto il 
Set tecento;  ed  oggi -per  la  musica  
d 'oggi-  non è meno importante una 
committenza, intanto pubblica -che, 
almeno per me, mantiene più valore, è 
più significativa-, ma anche privata. 
perché no (che poi non c'è, e magari ce 
ne fosse) ... Una committenza pubblica 
come, in questo caso, è rappresentata 
dal "Progetto Farnese" della Provincia 
di Viterbo: ecco, i musicisti -come tutti 
gli operatori di cultura- hanno bisogno 
di progetti che unifichino e mettano a 
confronto le loro esperienze, che li met- 
tano in condizione di lavorare insieme, 
ciascuno per le proprie competenze. 
Fino a pochi giorni fa non conoscevo 
Gino Nappo, ad esempio, se non di 
nome,  mentre  abit iamo ent rambi  a 
Viterho. Ma non è un caso: "dispersi" 
come siamo, direi, più che "diffusi", 
possiamo invece trovare in momenti 
unificanti come il "Progetto Farnese" 
uno stimolo essenziale, il movente ;ne- 
vitabile per lavorare a progetti che 
abbiano un ampio respiro, un respiro 
propriamente politico, pubblico, che 
abbiano un rapporto con la società, 
quindi con la cultura contemporanea. 

Poiché alla fine, bisogna dirlo, par- 
liamo dei Farnese sì perché "è storia", 
la "nostra" storia (ma senza, per favore, 
la retorica delle radici e simili banalità), 
ma soprattutto perché, oggi, possiamo 
fame cultura contemporanea. 

E non si può operare, fare cultura, 
soltanto a partire dalle fonti acclarate, le 
quali hanno coinunque bisogno di quel- 
la interpretazione, ma infine di quella 
reinvenzione, che le faccia diventare, 
appunio, nostre contemporanee. 

NOTE 'Che Girolamo Boscheoi non fosse mantovb 
' Cii. GIO\,ANNI SLCNORELLI, Trodi:ioni n l i t r i  no. come dice di sc stcssa nel irontespirio del Il 

rcili iii V i reho,  "Vilerbiuin". I, 1959. pp. 24-76 In lii,ro di ~ a r i d r i g o l i  (Venezia 1593). e neppure 
rnusicii de I Torri nrnofo.~? è attribuita al "viterbc romano, In dimo~tra il documento pubblicato da 
se Girolamo Boschetti, forse lo stessoricoidato da Binncamaria Brurriana in R .  B ~ t i n a x a ,  G. 
La Vailena [si<.) che lo dice composilore originale CILIBERTI, Mi<sico e niusicisii i i r l l n  cortedrnle d i  
cd a u t o r i  dcgli S r r n l i  d 'on io i -e" .  I n  realtli, S. I ~ ~ ~ ~ ; ~  o Pertifiio JXIV-XVI I I  srcnlo). Fircnze 
IPPOLITO VALETTA. alla voce I l  reorro l i r ico ir? ~ y y 1 , ~ ~ .  119, 149, 
Irnlin itei .secoli XVI e XVII. in "Nuova Antoloeia 
di Scienre, Lettere ed Arti", Il1 S . ,  vol. 50. CXLII, 
Roma 1895, p. 444. ricorda che "a Vileibo (..) 
Ciori u n  composi tore or iginale ,  Giovanni  
Boschetto Boschetti che scrisse gli Slruli d'A>iiore 
nel 1616". senza dar adito ad equivoci. L'errore 
dcl Signorelli  viene poi ripreso da ASSUNTA 
B K A N ~ ~ T T ~ ,  in Teor1.1 di Vireilm, Viterbo 1981: a 
p. 12, la musica de I Torri  ariiorosi risulta del 
"maestro vitcrhcsc M. Gerolarno Boschetti". La 

'Dopo essere stato pcr quasi un anno a Loieto. 
Girolamo lo troviamo a Faligno nel 1595, dove è 
eletto maestro di cappella il 18 maggio, e dove 
morirà il 13 marra 1602. Cfr. P.G. ARCANGELI, F. 
R k ~ n u n i ,  Uii solo inoi, i in~nto, in reiiipo ''Lenro 
nsroi":  iitirsicn e n? ia ic i i i i  a Ful igi io ??ci recoli 
XV e XVI; in "Esercizi Mus ica  e spettacolo" n.  
12, n.s.  3, Pcrugia 1993. pp. 19-20. 

fontc dcll'cn-ala attribu~ione anagriirica non può 
essere GIUSEPPE SIGNORLLLI, il quale -iii uiia nota ' È il palazzo che attuiilmente ospita gli uffici 

p. 404. nelli, sua virei-bo nel,o ~ ~ ~ , . i ~  dclla I Circoscrizione e l'asilo nido comunale, 

dello CIiiern. vol. Il D, 11, viteiho 1940, corclta "l'interno del quale c'è ancora un "salone dclle 

scrive: '1590 s i  cscguirono i (elle'. COLI decorazioni e busti che però risalgano 
Ainoi-ori di C~.isrofo~-o C~l r re l ler t i ,  dedicata iiel "1" line del secolo scorso. 
1581 a Cle l i n  Fnri irsr ,  con scene dipinte da 
Francesco M o i i n i d i  e musica di G i r o l o i i i o  ' Cfr. l'esauriente aoce: BOSCHETTI, GIOVANNI 
B o r c h ~ i r i  (COCC~U. ~. ime p. 133-134); (...) Di un BOSCHETTO (Boschet to d a  Viterbo) ,  nel 
Giovanni Roschctti, corniioailore che fiori in Dirioi tor io Diufiirifico <leeli Irnlinii i, 1st. dell'Enc. 
Vilcrho, ovc scrisse gli Srrnli d'Ai>io,r, fd cenno italiana Treccalii, Roma 1971, vol. 13, pp. 184- 
il Lo Volirrro in Niio1.o Aiiroloqio". 18.5 
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