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XXIX COLLOQUIO DI MUSICOLOGIA DEL «SAGGIATORE MUSICALE» 

Bologna, 21-23 novembre 2025 
 

Abstracts delle relazioni libere 
 
 
ANGELA ANNESE (Bari) 
Carteggi ‘musicali’ nell’archivio della casa editrice Rosa e Ballo (1942-1946) 

Presente con due soli titoli – Massimo Mila, Cent’anni di musica moderna (1944) e Gian Francesco 
Malipiero, L’armonioso labirinto (1946) – in un catalogo di prodigiosa ricchezza prodotto in massima parte 
tra il 1944 e il 1947, la musica è stata in realtà centrale negli interessi della casa editrice milanese Rosa e 
Ballo, dichiaratamente impegnata nella sprovincializzazione della cultura italiana. Partecipi a vario titolo 
delle ambiziose imprese editoriali promosse da Ferdinando Ballo – per tutte, un Dizionario delle arti 
contemporanee inteso a dar conto dell’«esistenza di taluni valori spirituali sorti quali premesse europee della 
coscienza moderna» che ha generato riflessioni specialmente pregnanti – sono state figure di primo piano 
del panorama musicale italiano: con Mila e Malipiero, tra gli altri, Casella, Dallapiccola, d’Amico, de Paoli, 
Gavazzeni, Magnani, Mantelli, Petrassi, Togni. Un fervore progettuale lucidamente proteso verso il 
nuovo che, mai giunto a concreta realizzazione, ha lasciato luminosa traccia di sé in una fitta 
corrispondenza conservata oggi nel Fondo Rosa e Ballo presso la Fondazione Mondadori a Milano, della 
quale si propone una prima illustrazione. 
 
 
MARCO ARGENTINA (Bologna) - MATTEO FERRARESSO (Padova) 
La notazione Stepanov: dalla carta al digitale 

Nel 1891 nasce il sistema di notazione intitolato a Vladimir Stepanov, con cui vengono trascritti su 
carta i più celebri balletti di repertorio. Graficamente, il codice è simile alla notazione musicale; è dunque 
un esempio di come essa possa essere adattata, con qualche variante, per la scrittura coreica, favorendo 
anche visivamente la connessione dei linguaggi di due arti che, nell’evento coreico, sono legate. 

Ciò si perpetua oggi anche in campo digitale, con la resa grafica del codice Stepanov nel software 
MuseScore, la cui struttura-base è stata arricchita da una libreria di segni propri della notazione coreica, e 
dall’adattamento del software originario, realizzato da un docente di tecnologia musicale, che ha 
intercettato le nostre esigenze e ha trovato il modo per rispondervi. Ciò costituisce un progresso per la 
filologia della danza, favorendo e velocizzando, dal punto di vista tecnico-pratico, la realizzazione delle 
neonate edizioni critiche coreiche. 

Dopo una concisa introduzione alla notazione coreica, si presenta qui un primo esempio dell’uso di 
MuseScore nella “versione Stepanov”, rimarcando l’importanza di tale prodotto digitale per gli sviluppi 
della ricerca in campo coreico. 

 
 
TARCISIO BALBO (Modena) 
Dialoghi per musica nella Biblioteca comunale di Enna 

La Biblioteca comunale di Enna conserva tra i propri fondi un volume miscellaneo proveniente dal 
locale convento dei frati Minimi (1601-1862), che contiene venti opuscoli su vari argomenti pubblicati 
tra il 1645 e il 1700. Tra questi vi sono i libretti di sei dialoghi per musica, e una descrizione del Festino 
di santa Rosalia del 1700 che contiene il testo poetico di un ulteriore dialogo. Quattro di queste stampe 
sono note, e tre di esse compaiono nel catalogo dei Libretti italiani a stampa dalle origini al 1800 di Claudio 
Sartori, benché non risultino censite le copie conservate a Enna. Ignoti erano invece fino a oggi i libretti 
dei tre dialoghi rimanenti. 

Il contributo tratteggerà il contesto di circolazione del volume, e si soffermerà su due dei dialoghi 
sinora sconosciuti: La Regina Saba a Salomone (1686) di Vincenzo Giattini, tra i più noti librettisti 
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palermitani del secondo Seicento, e Ferdinando pentito a’ piedi di san Francesco di Paola (1696). I due testi 
drammatici si distinguono per la presenza di didascalie che sembrano rimandare a rappresentazioni 
scenicamente agite in edifici liturgici. Nel caso della Regina Saba, tali rappresentazioni dovettero 
comprendere anche alcune danze. 

 
 
AGNESE BEE (Trento) 
Un’inedita fonte quattrocentesca di musica liturgica e devozionale 

Fin qui sconosciuto, un manoscritto composito del tardo Quattrocento, attualmente in collezione 
privata, trasmette alcune attestazioni inedite e altre estremamente rare di canto liturgico e devozionale. 
Accanto a una redazione dell’antifona O zelator fidei persecutor haereticorum lumen in onore di Giovanni da 
Capestrano e di alcune intonazioni polifoniche di tropi al Benedicamus, sono presenti due laude a due voci 
in notazione mensurale bianca, Maria diceva nel so pianto pio e O Iesu dolce, o infinito amore. La prima in 
particolare, ricorrente nella vicenda biografica della mistica bolognese Caterina de’ Vigri (sec. XV), 
testimonia una significativa evoluzione formale del genere della ballata, come si evince dal confronto con 
il ristretto numero di testimoni. L’analisi linguistica, filologica e musicologica dei contenuti permette di 
collocare il manoscritto tra l’Emilia e il Veneto, e di approfondire la conoscenza e comprensione del 
panorama musicale quattrocentesco dell’Italia nord-orientale. 

 
 
PAOLO BELLI (Firenze) 
I Requiem e l’Ufficio funebre di Filippo Vitali: testimoni per un’edizione critica 

In seguito al Concilio di Trento, in Italia si registrò un significativo incremento della produzione di 
musica polifonica per la liturgia funebre. Firenze fu uno dei centri principali, con autori come Marco da 
Gagliano, Domenico Belli, Antonio Brunelli e Filippo Vitali. Questo repertorio risulta del tutto 
inesplorato. La relazione ha per oggetto la raccolta di Filippo Vitali, Messe, responsori e mottetti de’ morti a 
quattro voci (Firenze, Franceschini e Logi, 1646). È l’ultima opera sacra di Vitali, pubblicata dopo il rientro 
a Firenze, dove fu eletto maestro di cappella in S. Lorenzo, la basilica delle esequie solenni medicee. 
L’unico testimone a stampa esistente è conservato nell’Archivio della basilica di S. Maria Maggiore a 
Roma, ma risulta mutilo del libro-parte del Cantus. Nelle mie ricerche d’archivio, ho rintracciato testimoni 
manoscritti – non censiti nel RISM – che mi hanno consentito di ricostruire gran parte del testo e avviare 
l’edizione critica.  
 
 
GIANLUCA BLASIO (Modena) 
La didattica pianistica nell’era postdigitale: suggestioni per un progetto d’indagine 

Tra la fine del XIX e l’inizio del XX secolo la didattica pianistica ha vissuto una fase di profonda 
riorganizzazione teorico-metodologica, laddove l’emergere di approcci fondati su basi scientifiche e 
sull’analisi anatomo-fisiologica correlata alla gestualità tecnica hanno rappresentato le tendenze 
dominanti. I testi prodotti in questo periodo, di fatto, riflettono una nuova epistemologia 
dell’insegnamento e della performance pianistica, e spesso risultano ancor oggi fondamentali. 

Muovendo da una ricognizione bibliografica di tale contesto, la relazione propone alcune suggestioni 
di natura critica e metodologica funzionali alla strutturazione di un progetto d’indagine. L’obiettivo è una 
rilettura delle fonti per delineare strategie didattiche che possano essere coerenti con le sfide del nostro 
tempo, segnato da opportunità e rischi connessi all’impiego delle nuove tecnologie nonché, in ambito 
pedagogico, da istanze quali l’inclusione e dinamiche relazionali complesse, tipiche di una società sempre 
più orientata verso forme di lifelong e lifewide learning.  
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ALFREDO BLESSANO (Milano) 
Lo ‘Psaume’ di Markevitch al XII Festival della SIMC: uno scandalo politico? 

Il 4 aprile 1934 Igor Markevitch presenta a Firenze, al XII Festival della Società internazionale di 
Musica contemporanea, il suo Psaume per soprano e piccola orchestra. Fin dalle prime note il clima di 
tensione è palpabile: i fischi quasi sovrastano l’ascolto e alla fine è la bagarre tra due fazioni di pubblico 
«fieramente opposte». Il mese precedente il lavoro era già stato eseguito, in prima italiana, ai neonati 
Concerti di Primavera di Roma, dove era invece stato accolto con favore. Quello di Firenze, dirà più tardi 
Markevitch, era uno scandalo politico: «Eravamo in pieno fascismo e […], benché il fascismo si vantasse 
di avanguardismo, […] le novità vi erano facilmente sospette». Negli stessi mesi un’altra esecuzione 
suscitò grande scalpore, quella della Favola del figlio cambiato di Pirandello e Malipiero al Teatro Reale 
dell’Opera di Roma (24 marzo), censurata da Mussolini dopo la première.  

Attraverso l’esame della stampa critica relativa allo Psaume fiorentino e il raffronto, mutatis mutandis, 
con l’ampiamente indagato caso malipieriano, l’intervento mira a fornire una chiave di lettura dell’affaire 
e dei suoi rapporti col contesto italiano di quegli anni.  
 
 
MARTINA BRIGADOI (Bologna) 
Il portato autobiografico della musica di Edward Elgar: le ‘Enigma’ Variations op. 36 

L’originalità dello stile compositivo di Edward Elgar (1857-1934), compositore inglese la cui cifra 
stilistica appare avulsa dalle coeve tendenze d’innovazione, può essere riassunta nel suo modo di 
intendere la musica: «There is music in the air, music around us, the world is full of it and you simply take 
as much as you require». Lontano da intenti meramente descrittivi, il sentire di Elgar penetra quindi nelle 
forze invisibili che governano la natura e ne attinge la musica – o almeno ne trae quanto occorre al suo 
estro creativo. La formazione musicale da autodidatta, soprattutto per la composizione, gli permise di 
mantenere uno stile personale influenzato in prevalenza dalle esperienze musicali vissute fin dall’infanzia 
e, più in generale, dalle persone che lo circondavano. Il caso delle Variations on an Original Theme op. 36 
(1899), che in ogni variazione catturano l’essenza interiore di alcuni dei conoscenti di Elgar – dalla moglie 
Alice al caro amico ‘Nimrod’ – testimonia come il portato autobiografico sia, fin dall’opera che lo portò 
al riconoscimento internazionale, essenziale alla sua produzione. La musica di questo grande compositore 
inglese può quindi celare significati più profondi di quelli celebrativi o patriottici.  
 
 
STEFANO CACIAGLI (Barcellona) 
‘Elfrida’: una transizione invisibile   

Il melodramma Elfrida, frutto della collaborazione fra Calzabigi e Paisiello, fu dato a Napoli nel 1792 
ed ebbe successo tanto in Italia quanto all’estero. 

Il titolo è utile ai fini della comprensione della delicata fase di passaggio e cambiamento che ha 
investito gli schemi in voga nell’opera seria a cavallo dei due secoli; una transizione che viene non solo 
dai pregressi tentativi della riforma gluckiana dei decenni precedenti e dell’esperienza maturata da 
Calzabigi, ma anche dai più moderni e dinamici elementi strutturali del melodramma buffo. 

Elfrida anticipa così non solo un nuovo gusto nella propensione per il medioevo gotico alimentato 
dalla letteratura inglese, ma anche i tratti di una protagonista femminile di grande spicco, che segna 
l’inizio di una parabola estetica che approderà, quarant’anni più tardi, al capolavoro donizettiano della 
Lucia di Lammermoor. Il gran numero di recitativi accompagnati, la presenza di concertati e finali d’atto, 
le arie “parlanti” preparano un finale tragico che contraddice l’obbligatorietà del lieto fine del dramma 
metastasiano, fornendo nel complesso un interessante documento di passaggio, musicale e librettistico. 
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Panel Rimusicare il cinema muto: alcuni approcci 

ROBERTO CALABRETTO (Udine), La musica per il cinema muto tra filologia e sperimentazione 
DANIELE FURLATI (Rovigo), Lo spettatore suonante 
LINA ZHIVOVA (Venezia), La musica di Alexei Aigui per i film muti sovietici 
LUCA COSSETTINI (Udine), Il live electronics nella musica per film 
LORENZO GIOELLI (Udine), Sperimentazione e continuità nella rimusicazione di ‘Nosferatu’ per violino ed 

elettronica 

Le pellicole del cinema muto, oggetto di molti Festival disseminati un po’ ovunque, sono 
costantemente in balia del problema della loro musicazione. Nel corso del panel saranno presentati alcuni 
atteggiamenti con cui queste pellicole sono oggi offerte al pubblico. Un primo approccio potrebbe essere 
definito come ‘erudito’ e ha per obiettivo la creazione di edizioni accurate da un punto di vista filologico 
e corredate della segnalazione delle varianti. Significativa, in tal senso, l’edizione di Intolerance di David W. 
Griffith (1916), la cui partitura di Joseph Carl Breil è stata allestita sulla base delle singole parti, del 
confronto tra gli abbozzi e gli schizzi, e di interventi ex novo coerenti con l’originale. Gillian Anderson, in 
riferimento a queste operazioni e alle proprie scelte, ha parlato di ‘edizioni erudite’, in contrapposizione 
alle ‘edizioni di rappresentazione’, in cui l’originale viene invece rifatto completamente oppure in parte, 
com’è accaduto per l’edizione di Intolerance curata da Carl Davis. Quest’ultima è nata da presupposti del 
tutto differenti, che il compositore e i suoi collaboratori hanno chiarito con queste parole: «Il nostro 
obiettivo non è mai stato quello di dire al pubblico: ‘Ecco qua l’originale’. Questo è ciò che fa Gillian 
[Anderson]. Ma l’obiettivo che noi ci poniamo è abbastanza diverso; portare in sala gente che non 
attraverserebbe la strada per entrare in un cinema, tanto meno per vedere un film muto». Abbiamo, 
pertanto, due atteggiamenti opposti: da un lato, quello di Anderson, che mira a ricostruire l’originale; 
dall’altro, quello di Davis e dei suoi collaboratori, che invece concepiscono l’opera come un soggetto 
aperto a diversi generi d’intervento. In realtà, fra questi due poli si stempera una moltitudine di 
atteggiamenti che va indagata con cura. Proprio Davis è stato il protagonista di operazioni che si collocano 
a metà tra la ricostruzione e la libera interpretazione. Sono le partiture che potremmo definire à la manière 
de..., che fanno riferimento all’originale ma, nel contempo, senza proporre una propria interpretazione, 
imitano situazioni dell’epoca in cui il film è stato girato. Si pensi al suo poderoso lavoro nei confronti di 
Napoléon di Abel Gance (1927) e ai singolari presupposti da cui è partito. 

Molte volte le pellicole del cinema muto sono rimusicate senza tener conto di alcun presupposto di 
natura storica o men che meno filologica, ma piuttosto basandosi sulle scelte del compositore che si pone 
dialetticamente a confronto con un’opera molto distante dal suo presente, com’è accaduto per Un chien 
andalou di Luis Buñuel (1929). Com’è noto, l’accompagnamento originale era stato concepito dal regista 
stesso, che era ricorso a un singolare espediente alternando il Tristano e Isotta di Wagner con un Tango 
argentino. Le ‘rivisitazioni’ musicali, numerosissime, hanno così visto compositori delle più svariate 
provenienze confrontarsi con questo cortometraggio. Tra le tante, basti ricordare quella di Mauricio Kagel 
e di Wolfgang Rihm. 

Queste operazioni, non sempre di eccelsa qualità (come accade in tutti gli ambiti della produzione 
musicale e artistica in genere), non hanno solo il merito di avvicinare il pubblico a questo genere di 
proiezioni – come vorrebbero Davis e i suoi collaboratori – ma contribuiscono piuttosto a radicare la 
presenza di un film nel presente, riportandolo al nostro orizzonte di attesa.  

Negli ultimi vent’anni, grazie agli sviluppi dell’informatica musicale e alla sempre maggior 
miniaturizzazione delle apparecchiature, anche la musica elettronica dal vivo ha fatto il suo ingresso a 
pieno diritto nella rimusicazione del film muto. Il lavoro condotto dai compositori che gravitano attorno 
all’Edison studio è emblematico in tal senso: la rilettura live di capolavori del passato come La corazzata 
Potëmkin, Il gabinetto del dottor Caligari, Gli ultimi giorni di Pompei (Eleuterio Ridolfi, 1913) ha donato nuova 
vita e un nuovo pubblico a un ‘repertorio’ cinematografico ormai in bilico tra la mitizzazione o l’oblio.  
Nella stessa direzione si muove la recente rimusicazione di Nosferatu (F. W. Murnau, 1922) per violino ed 
elettronica, firmata da Lorenzo Gioelli e nata in seno alle attività dell’unità dell’Università di Udine 
(PRIN2020, “New music writing processes for cinema”). La scrittura qui non segue i canoni di un 

restauro filologico, ma si pone come una nuova proposta espressiva, volta a coniugare l’estetica 
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cinematografica dei primi anni del ’900 con il linguaggio musicale odierno. In continuità con le pratiche 

dei primi compositori per film, uno degli elementi portanti del progetto è l’adozione di un tematismo 
flessibile, che richiama i repertori musicali storicamente associati al cinema muto, e più in generale la 
prassi della compilazione musicale. I materiali tematici, tuttavia, vengono rielaborati grazie a un processo 
di trasfigurazione timbrica che, seguendo la drammaturgia delle immagini, ne altera la funzione e la 
percezione. La minuziosa opera di adattamento che emerge da quel naturale processo di retroazione che 
si instaura nel rapporto complesso tra esecutori in costante ascolto di sé e dell’altro si spinge fino a 
coinvolgere lo spazio: per quanto il cinema punti alla standardizzazione della risposta acustica 
delle sale, decenni di sperimentazione elettronica hanno insegnato che ogni ambiente di esecuzione è 
diverso e richiede differenti strategie interpretative, spesso non prevedibili e pertanto destinate al mondo 
del non scritto, della prassi. La libertà di controllare in tempo reale dinamica, equalizzazione, riverbero, 
distorsione, direzionalità e molti altri parametri dei singoli suoni nel mix finale consente di fatto di 
eseguire l’opera ovunque: dalla sala certificata Dolby Atmos al piccolo cinema di paese, dall’auditorium 
alla sala da concerto fino all’aula scolastica, riaffermando così nel contempo anche il ruolo sociale del 
cinema. 

Nell’eterna performance musicale cui il cinema ci ha abituati, la possibilità di ricreare un 
accompagnamento per i capolavori dell’età del muto non solo trova una piena legittimità ma forse ci aiuta 
a capire meglio questi stessi film, rivelandone aspetti ignoti alla musica del tempo. La musica, nel labirinto 
delle sue performances, continua così a mantenere in vita il cinema silenzioso e i suoi ‘eroi’, che muti non lo 
sono mai stati perché la musica, allora come adesso, era «il rumore della loro vita interiore», secondo un 
noto adagio di Sartre. 
 
 
PAOLA CAMPONOVO (Rovigo) 
Milano e l’Art Song: la Società del Quartetto e la renaissance italiana di un genere  

Caratterizzata da forme brevi e vincolata a un testo intonato, spesso in lingua straniera, senza alcun 
ausilio di dimensione visiva, la musica vocale da camera in Italia ha sempre occupato un posto marginale 
nei cartelloni delle stagioni concertistiche. Possiamo tuttavia osservare, verso la metà del secolo scorso, 
le tracce di una netta inversione di rotta. Confinata a lungo nei salotti, composta ed eseguita tra intimi, 
avendo finalmente raggiunto nella prima metà del Novecento i grandi palcoscenici, essa rivendica lo status 
di prodotto artistico in grado di affiancare le forme più monumentali. Registriamo, in particolare 
nell’immediato secondo dopoguerra, un notevole incremento nella presenza di concerti di musica vocale 
da camera, complice una nutrita schiera di grandi interpreti internazionali specializzati, per i quali tale 
genere rappresentava una vocazione, non una parentesi elitaria. 

Il case study della Società del Quartetto di Milano tra gli anni ’50 e ’60, su cui si focalizza il mio 
intervento, permette di delineare con precisone tempi, modalità e protagonisti di questa breve e tuttavia 
incisiva renaissance dell’Art Song nel nostro paese. 

 
 
DIEGO CANTORE - ANDREA DI DOMENICO (Salerno) 
La costruzione di una carriera nell’era digitale: il caso dei chitarristi classici 

La diffusione della musica classica è tradizionalmente legata a canali consolidati come sale da concerto, 
etichette discografiche e critica specializzata. Tuttavia l’avvento e la grande influenza dei media e dei social 
media hanno ridefinito radicalmente le traiettorie di visibilità e successo anche per i musicisti classici. 
Questo intervento analizza come alcuni importanti chitarristi, pur cercando di mantenere un elevatissimo 
standard tecnico e artistico, abbiano saputo mettere a frutto queste nuove piattaforme per raggiungere 
un pubblico trasversale, superando le barriere di nicchia e conquistando la fama globale. 

La relazione esplora il passaggio da un modello di promozione top-down (basato su agenti ed etichette) 
a uno più bottom-up, dove l’artista può costruire direttamente la propria audience. Si cercherà di 
comprendere come la qualità dei prodotti audio e video si coniughi col virtuosismo e l’originalità 
interpretativa, traducendosi in contenuti accattivanti per il web. Vengono analizzati casi studio di 
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importanti chitarristi classici che hanno fatto ricorso a media e social media per diffondere performances, 
tutorials e rilevanti momenti di vita artistica, trasformandone i contenuti in veicoli di notorietà. 

In particolare, si esamina il fenomeno della viralità nell’ambito della musica d’arte, insieme col ruolo 
del ‘passaparola digitale’ e delle comunità online nel promuovere artisti lontani dai riflettori tradizionali. 
La relazione dimostra come la visibilità sui social influenzi non solo la fama, ma anche le opportunità di 
carriera (concerti, endorsements, collaborazioni) e la percezione stessa della musica colta, rendendola più 
accessibile e facendola apparire più inserita nell’attualità. Questo studio mira inoltre a dimostrare che, per 
i chitarristi classici odierni, la maestria strumentale è una condizione necessaria ma non più sufficiente 
per ambire alla notorietà: la capacità di navigare e sfruttare il panorama digitale è divenuta un fattore 
parimenti determinante.   
 
 
RAFFAELLA CARLUCCIO (Ferrara) 
‘Rigoletto’: rivisitazioni intermediali e sinestetiche (Martone, Michieletto, Livermore) 

Lo scenario del terzo millennio ha riconfigurato il teatro d’opera in luogo di sperimentazione di nuovi 
intrecci tra spettacolo, ascolto e visione, in un ‘cortocircuito’ in cui la regìa d’opera si misura con le 
percezioni visive e sonore e viceversa. A testimoniare tali processi di ibridazione troviamo i registi Mario 
Martone, Damiano Michieletto e Davide Livermore, che, sulla scia della «pratica di scrittura scenica 
multimediale e tecnologica» (Antonio Pizzo, Neodrammatico digitale: scena multimediale e racconto interattivo, 
Torino 2013) già maturata dal teatro degli anni ’80, rimeditano quello «smembramento di elementi mobili 
[…] e multi-schermici» (Silvia Mei, Gli anni Dieci della nuova scena italiana, «Annali online») tipico della scena 
teatrale degli anni 2000. È quanto traspare dalle messinscene del Rigoletto verdiano, proposte dai tre registi 
menzionati, tutte realizzate nel periodo pandemico e post-pandemico. Col suo Rigoletto alla Scala del 2021 
Martone si fa portavoce di un nuovo sguardo interdisciplinare e trasversale, che punta a fondere teatro 
musicale, cinema e televisione, riportando ai nostri giorni lo scandalo di Rigoletto, tenendo a mente la 
“lezione crudele” del recente film coreano Parasite (Bong Joon-ho, 2019): il tutto nel preciso intento di 
«non museificare Verdi» (Rodolfo Di Giammarco, Martone e l’opera: “Così porto il pubblico in un vortice di 
libertà”, «la Repubblica», 10 gennaio 2024). Dal canto suo, Michieletto porta in scena per ben tre volte il 
Rigoletto (al Circo Massimo nel 2021, alle Terme di Caracalla nel 2023, e alla Fenice di Venezia nel 2025), 
dando prova di saper dosare tra di loro «regìa video live», «lunghi piani sequenza» cinematografici e 
«risorse multimediali». Livermore, infine, forte di una poliedrica fisionomia di regista, scenografo, 
costumista e light designer, porta in scena Rigoletto nel 2025 al Maggio Musicale Fiorentino, attraverso una 
traduzione dell’opera verdiana in «spettacolo totale», memore della lezione cinematografica dell’ultimo 
Kubrick, ben consapevole delle potenzialità della tecnologia e del videogame, già da lui applicate nella 
regìa lirica con il suo Macbeth. Attraverso le rispettive rivisitazioni del Rigoletto, Martone, Michieletto e 
Livermore consegnano allo spettatore un’esperienza audiovisiva e sinestetica totalizzante, aprendo così 
in definitiva il teatro d’opera ai principii di narrazione transmediale già teorizzati da Henry Jenkins (Cultura 
convergente, Milano 2007). 
 
 
ALESSANDRO CASALI (Trento) 
La forma come memoria attiva in Donatoni: eredità e trasformazione in ‘Nidi’ 

Nell’affermare che «l’intervallo è morto», Franco Donatoni (1927–2000) precisava che «c’è cadavere e 
cadavere». Nella sua scrittura, la forma, intesa come principio generativo, si rivela un costrutto flessibile 
e continuamente riformulabile. Lungi dall’essere abolita, essa permane viva come dispositivo di 
trasformazione, soggetta a un incessante processo di variazione entro margini strutturali rigorosi. Tale 
tensione tra memoria e reinvenzione sorregge un pensiero che Paul Griffiths ha definito 
«postmodernismo senza lacrime». Ne dà un esempio il primo movimento di Nidi (1979) per ottavino 
solo, che rielabora in forma monodica un frammento di Lumen (1975), trasformandolo con procedimenti 
proliferativi in un vero e proprio tema con variazioni. L’analisi che qui si presenta, parte di un lavoro 
dottorale in corso, si fonda su strumenti teorici e computazionali in fase di sperimentazione. Essa intende 
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contribuire alla rivalutazione dell’opera di Donatoni, mettendone in luce la profondità concettuale e il 
rispetto attivo per la tradizione, costantemente attualizzata e ricreata. 

 
 
EMANUELA CASCIABANCO (Fermo) 
Nino Rota e la tradizione operistica nel Teatro delle Novità 

La relazione verte su Ariodante, opera lirica in tre atti e quattro quadri di Nino Rota, rappresentata una 
sola volta nel 1942 al Teatro Regio di Parma e mai più riproposta. Rota, nel comporre Ariodante, operò 
una scelta stilistica e poetica profondamente anacronistica rispetto al gusto coevo dominante, influenzato 
dalla Generazione dell’Ottanta (rappresentata da Casella, Malipiero, Pizzetti, Respighi) che si adoperava 
nell’abbattere i canoni del melodramma ottocentesco. Rota rivendicava invece una scrittura 
profondamente legata a quel medesimo linguaggio, suscitando lo sconcerto, e talvolta la derisione, dei 
suoi contemporanei. Ariodante rivisita con intelligenza un soggetto di matrice epico-cavalleresca: la 
saldezza della struttura drammatica, la ricchezza tematica, l’equilibrio tra testo e musica ne fanno un 
paradigma di come il melodramma, nel ’900, possa dialogare con la tradizione, senza rinunciare a una 
voce espressiva autonoma. 

Il presente lavoro ha rappresentato non soltanto un’occasione di riscoperta musicologica, ma anche 
un’opportunità per riconoscere il valore di un’opera che riflette le tensioni e i sogni di un’epoca. 
 
 
MONICA CASTELLANI (Trento) 
‘Rossini’ (1942) vs ‘Rossini! Rossini!’ (1991) 

Nella relazione vengono presentati contenuti e considerazioni emersi nel corso di Storia della musica 
applicata alle immagini tenuto nel Conservatorio di Trento. Il corso, di carattere monografico, si è 
concentrato sull’analisi di due film dedicati a Gioachino Rossini: Rossini di Mario Bonnard (1942) e Rossini! 
Rossini! scritto e diretto da Mario Monicelli (1991). A completamento della ricerca, l’indagine è stata 
arricchita dall’esame di fonti d’epoca – articoli e recensioni apparsi su quotidiani e riviste cinematografiche 
– al fine di comprendere come le pellicole furono accolte dal pubblico e dalla critica. Questo approccio 
ha permesso di sviluppare una riflessione sul ruolo del film come documento culturale, capace 
d’intrecciare immagini, suoni, parole e contesti storico-sociali diversi, oltre ad offrire interessanti spunti 
per la ricerca storica e per lo studio della storia della musica. 

 
 
ALESSANDRO CAZZATO - ANNAMARIA BONSANTE (Bari) 
«Dalle corde ai cuori»: la rivista «Ex Chordis» e la ricerca interdisciplinare sugli archi 

Nello studio degli strumenti ad arco si riscontra una distanza tra prassi esecutive e conoscenza dei 
risultati della ricerca scientifica che limita il progresso interdisciplinare del settore. La rivista «Ex Chordis» 
[ISSN 3034-8781], promossa dal Conservatorio “N. Piccinni” di Bari e pubblicata da Milano University 
Press, mira a colmare questa distanza, assicurando un ambiente interdisciplinare digitale e presentando 
contributi tecnico-scientifici che puntano a coniugare pratica musicale, tradizioni didattiche e ricerca 
artistica.  

«Ex Chordis», attraverso un processo di double-blind peer-review, accoglie contributi originali, 
valorizzando l’inclusività assicurata da una piattaforma open access e le specifiche potenzialità del 
conservatorio di musica, inserito a pieno titolo nel sistema universitario.  

In linea con le politiche internazionali di Open Science, la rivista adotta il modello “Diamond Open 
Access” nell’intento di espandere la diffusione delle conoscenze, la condivisione di nuovi strumenti di 
indagine e la riflessione poliedrica sugli strumenti ad arco.  

Link: https://riviste.unimi.it/index.php/exchordis  
 
 
 

https://riviste.unimi.it/index.php/exchordis
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LUIGI COIRO (Bologna) 
Tra segno e suono: architetture sonore nelle partiture di Krzysztof Penderecki 

Nel panorama musicale del secondo Novecento, Krzysztof Penderecki si distingue per la capacità di 
coniugare audacia sperimentale e rigore costruttivo. Le sue partiture non sono soltanto strumenti di 
trascrizione sonora, ma vere e proprie architetture del suono, spazi visivi e concettuali nei quali la materia 
musicale prende forma grazie a un linguaggio grafico. Attraverso l’esame della concezione compositiva, 
degli aspetti costruttivi e della dimensione estetica delle sue opere, l’intervento si prefigge di esplorare il 
modo in cui Penderecki ha ridefinito il rapporto tra segno e suono, aprendo nuove possibilità espressive. 
Partendo dal primo Quartetto per archi, passando dalla celebre Threnody to the Victims of Hiroshima fino alle 
complesse trame orchestrali delle opere più tarde, l’universo sonoro di Penderecki si presenta come un 
organismo vivo, in cui ogni elemento – dal gesto grafico alla densità timbrica – partecipa a un’idea 
musicale di forte tensione drammatica e visionaria, e chiede, ancora oggi, di essere interrogato.  
 
 
ANTONELLA COPPI (Firenze) 
L’Opera è per tutti? Primi risultati del progetto Polimnia (PNRR)  

Polimnia: Opera for All! è un progetto internazionale vòlto a promuovere all’estero l’eccellenza del 
sistema italiano di istruzione superiore in arte, musica e danza (AFAM). Il progetto è incentrato su un 
patrimonio culturale che l’Italia rivendica con orgoglio come propria e che ha condiviso con il mondo: 
l’Opera. Sebbene sia un simbolo della cultura italiana, l’opera rimane accessibile a un pubblico limitato, 
principalmente a coloro che possono permettersi il costo elevato dei biglietti e, soprattutto, a coloro che 
possiedono le conoscenze necessarie per apprezzarla appieno.  

Il progetto cerca di esplorare l’opera come linguaggio che trascende i confini culturali e geografici, e 
di ampliarne l’accessibilità e l’impatto attraverso l’innovazione digitale. Esso indaga inoltre come la 
tradizione dell’opera possa evolversi in un contesto globale, rendendola accessibile a un pubblico più 
ampio e variegato: Polimnia esplora come le nuove tecnologie, quali lo streaming live, la realtà aumentata e 
le piattaforme digitali, possano trasformare l’esperienza dell’opera lirica, consentendo la partecipazione 
anche a coloro che non hanno accesso diretto ai teatri o alle sedi culturali tradizionali. Polimnia: Opera for 
All! mira a dimostrare come l’opera possa promuovere una visione inclusiva e globale, abbattendo le 
barriere fisiche e sociali. Sfruttando le tecnologie digitali, il progetto promuove nuove forme di dialogo 
interculturale e accessibilità. In linea con questa visione, l’approccio dell’‘opera comunitaria’ offre una 
prospettiva innovativa sull’educazione attraverso la bellezza, posizionando l’arte come un potente 
strumento per l’apprendimento esperienziale.  

Costruire una partnership con sei Conservatori, un’Accademia di Belle Arti e due Università è stato 
un processo complesso e impegnativo. Tuttavia l’approccio innovativo e distintivo del progetto ha 
contribuito al suo successo nel procurare i finanziamenti. 

 
 

LORENZO CORSINI (Roma) 
Verdi ‘rinnegato’? Prassi esecutiva verdiana nella Vienna del secondo Ottocento 

Sin dall’esordio nella capitale dell’impero austro-ungarico nel 1843, il successo di Giuseppe Verdi a 
Vienna risentì di una continua oscillazione. La figura del compositore conobbe una definitiva 
consacrazione solo negli ultimi anni dell’Ottocento. Questa alterna accoglienza fu determinata da svariati 
fattori, ma in particolare dalla difficoltà che Verdi incontrò nel farsi strada in seno a una comunità di 
ascoltatori – quella viennese – legata a una concezione profondamente tradizionale del teatro d’opera 
italiano. Le innovazioni drammaturgiche introdotte da Verdi nelle opere della maturità non ottennero qui 
il medesimo riconoscimento riscosso in ambito tedesco.  

L’intervento prende in esame le diverse fasi della recezione viennese di Verdi attraverso lo studio della 
prassi esecutiva che, nel corso degli anni, ha influenzato il trattamento delle fonti musicali del compositore 
giunte a Vienna, oggi conservate nella Musiksammlung della Biblioteca Nazionale Austriaca. Le pratiche 
di taglio, adattamento e interpretazione emerse nei casi di Ernani, La traviata e Simon Boccanegra offrono 
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un esempio dei cambiamenti che l’autorialità verdiana subì nel secondo Ottocento. È così possibile 
osservare come il progressivo rafforzamento dell’autonomia artistica di Verdi nelle scelte esecutive abbia 
influito sul parziale insuccesso di alcune sue opere. Nella Vienna dell’epoca, il compositore venne spesso 
associato a un canone esecutivo di ‘italianità’ fondato su pratiche interpretative tendenzialmente lontane 
dal suo nuovo orizzonte creativo. 

 
 
IDA CUTOLO (Salerno) 
Didattica dell’opera lirica tra analisi musicale e partecipazione attiva 

Il presente studio, condotto nel contesto della scuola secondaria di primo grado, mira a facilitare 
l’apprendimento del linguaggio dell’opera lirica tramite un approccio metodologico integrato, che unisce 
strategie didattiche attive e tecniche ludico-educative. L’intervento ha inteso sviluppare competenze 
analitiche e interpretative attraverso un percorso di contestualizzazione storico-artistica e di esame del 
libretto, dei personaggi e della struttura narrativa. Le attività di ascolto guidato delle arie principali hanno 
favorito la comprensione tematica, il riconoscimento delle forme musicali e l’educazione all’ascolto 
consapevole. In un’ottica di didattica inclusiva, è stato implementato un laboratorio sonoro, strutturato 
come gioco educativo, vòlto a potenziare il riconoscimento uditivo e la memoria musicale. Il processo si 
è concluso con la produzione di un elaborato audiovisivo, che documenta i risultati conseguiti in termini 
di apprendimento, partecipazione e motivazione. Il modello proposto è idealmente replicabile in contesti 
scolastici generalisti, promuovendo l’opera lirica quale strumento formativo trasversale e accessibile. 
 
 
FRANCESCO DE BELLIS - SANDRO PIZZICHELLI (Bologna) 
Musica e decolonizzazione: José Maceda tra musica d’arte e ‘tradizione musicale’ filippina 

L’intervento nasce dall’incontro di due prospettive: da un lato, l’analisi musicale orientata alle pratiche 
compositive contemporanee, dall’altro un approccio etnomusicologico centrato sul contesto della 
tradizione musicale e strumentale del sud delle Filippine. Il punto di convergenza si ritrova nella figura di 
José Maceda, etnomusicologo e compositore filippino, tra i fondatori del gruppo sperimentale “Legacy 
of Filipino Composers”. Maceda unisce stilemi compositivi ed esecutivi eurocolti con elementi musicali 
di pratiche che appartengono alla ‘tradizione musicale’ filippina. 

In particolare, nella relazione indaghiamo il concetto di ‘stratificazione’ nella produzione di Maceda, 
intesa non solo come tecnica compositiva, ma come gesto estetico e politico, frutto della volontà di 
riacquisire un’identità musicale propria, a seguito della colonizzazione spagnola e statunitense. 

Il caso di studio è il brano Strata: la stratificazione diventa qui metafora sonora della coesistenza tra 
modelli di trasmissione divergenti, orale e scritta. L’obiettivo è esplorare Strata come espressione 
paradigmatica di una musica decoloniale, in cui la dimensione estetica è inscindibile dal contesto storico 
identitario post-coloniale e dalla volontà di riappropriarsi di un’identità musicale ‘autentica’ nel contesto 
musicale ‘tradizionale’ filippino. 
 
 
EMANUELE DEMARTIS (Terni - Latina) 
‘Agon’ e ‘Canticum sacrum’: l’ultimo capitolo di una relazione speciale  

Nel novembre 2024 sono caduti i trent’anni dalla scomparsa di Adriana Cortini Panni (1905-1994), 
figura centrale della vita musicale romana del secondo dopoguerra: presidentessa dell’Accademia 
Filarmonica Romana (1973-1994), segretaria della SIMC, fu insignita di prestigiose onorificenze. Celebre 
il suo legame con i coniugi Stravinskij, documentato da un ricco carteggio, fotografie e materiali 
archivistici conservati nell’archivio privato di Marcello Panni (1940-), figlio di Adriana, compositore e 
direttore d’orchestra. Nel 2022 è stato pubblicato il saggio L’amica italiana di Stravinskij (in Stravinskij in/e 
l’Italia, a cura di C. Consolo e M. Panni, Venezia, Istituto veneto di Scienze, Lettere ed Arti, 2022, pp. 73-
107): vi si narra, in tono brillante, l’acquisto da parte della Panni delle partiture stravinskiane 
di Agon e Canticum sacrum. Il racconto si interrompe e lascia intuire che esse siano ancora di proprietà della 
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famiglia Panni. Ma non è così. Grazie al supporto dell’archivio e alla testimonianza di Marcello, ho 
ricostruito l’iter finale e l’attuale ubicazione dei due autografi, presentando prove documentali inedite che 
completano il mosaico della rocambolesca vicenda. 

 
 
GIANLUCA DI DONATO (Avellino) 
Due occhi, due epoche: Alban Berg e il Lied ‘Schließe mir die Augen beide’ 

Il Lied Schliesse mir die Augen beide di Alban Berg, su versi di Theodor Storm, esiste in due versioni 
profondamente diverse, redatte rispettivamente nel 1907 e nel 1925. Questo duplice gesto compositivo, 
a quasi vent’anni di distanza, testimonia non solo l’evoluzione stilistica del compositore, ma anche un 
radicale mutamento della visione poetica, esistenziale e musicale.  

La relazione esamina le due versioni del Lied, mettendole a confronto dal punto di vista formale, 
espressivo e timbrico, non senza riguardo al contesto storico e culturale della Vienna fin de siècle e del 
primo dopoguerra. Nella versione giovanile si riconoscono ancora tratti post-romantici: una forma 
tripartita chiara, una cantabilità lirica, armonie tonali. La seconda versione integra invece in modo 
originale i principii della dodecafonia, pur conservando quella tensione lirica che distingue Berg dai suoi 
contemporanei Schönberg e Webern. Il confronto tra le due versioni offre uno spaccato esemplare della 
trasformazione del Lied novecentesco: da forma di espressione intima e melodica a spazio di 
frantumazione e ricomposizione poetica. Il testo di Storm, immutato, diventa specchio di tale 
metamorfosi: la parola Augen – gli occhi da chiudere – non indica più soltanto l’abbandono amoroso, ma 
assume il peso simbolico della memoria, della perdita e dell’ascolto profondo. 

 
 

DAVIDE DI FALCO (Napoli) 
«Di ostile alterezza»: primizie da un glossario di Mario Bortolotto  

La relazione anticipa alcuni risultati di un glossario dedicato a Mario Bortolotto, che sarà pubblicato 
nel dicembre 2025 sulla rivista «Giornale di Storia della Lingua italiana». Il glossario, per ora limitato al 
segmento alfabetico A-G, raccoglie gli arcaismi, i cultismi e i neologismi che punteggiano le pagine del 
celebre critico musicale pordenonese. In questi ultimi anni, la prosa bortolottiana, per la sua singolare 
qualità e per il suo indiscutibile fascino, ha sollecitato l’interesse di storici della lingua e critici stilistici. Il 
glossario costituirà il pendant lessicale di un mio studio dedicato ad altri versanti della lingua bortolottiana 
(punteggiatura, fonologia, morfologia, sintassi), recentemente apparso sulla rivista «Filologia e critica». 
L’obiettivo di questo glossario, che si colloca in un ormai vivace filone di studi linguistico-letterari dedicati 
al saggismo musicale, è anche di accertare la grana intertestuale della prosa di Bortolotto e la presenza, 
ora più ora meno dissimulata, di suoi modelli critico-letterari (tra questi, Gianfranco Contini, Roberto 
Longhi, Mario Praz).  

 
 

FRANCESCA DI FAZIO (Nizza) 
L’operetta ‘Baraonda’ (1936): una ‘monelleria’ nel sistema della propaganda fascista  

Il ritrovamento di materiali inediti relativi all’operetta Baraonda (1936) nell’archivio privato di Marco 
Muzzati a Bologna offre nuove prospettive d’indagine sull’uso del teatro leggero nella propaganda 
fascista. L’operetta di Giulio Compare, Dino Lessi e Francesco Perrone, allestita per l’Opera Nazionale 
Balilla nel Teatro Solvay di Rosignano, si inserisce nel più ampio quadro del controllo culturale esercitato 
dal regime, che al fine di consolidare il consenso volle favorire il teatro d’infanzia e le forme ‘leggere’ di 
spettacolo. Tuttavia, Baraonda si distingue per un approccio critico, evidenziato dagli stessi autori, che 
riflette le tensioni tra esigenze artistiche e adesione alle linee del regime.  

Concentrato sull’aspetto teatrale e drammaturgico più che su quello prettamente musicale, l’intervento 
esamina il ruolo dell’operetta nel sistema teatrale fascista: ne confronta la narrazione con altre produzioni 
coeve, per mettere in evidenza sia le ambiguità sia i margini di dissenso. 
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ANNA GIULIA DI PANFILO - LEONARDO VITA (Bologna) 
Ecologie acustiche: indagare il soundscape per il qui-e-ora 

La costruzione di una cittadinanza attiva sul proprio territorio passa anche dal saper ascoltare gli 
stimoli che ne provengono e dalla creazione di un legame con il contesto in cui ci si muove, instaurando 
un dialogo. Nella pratica estetica del soundwalk accade proprio questo.  

L’intervento riferisce i risultati a cui si è arrivati seguendo le metodologie indicate da Albert Mayr e 
arrivare fino ai giorni nostri lungo un percorso che si snoda sulle prassi indicate da Pauline Oliveros, 
TempoReale e Reuben Derrick. Su queste basi, a cui si aggiunge la portata politica dell’azione musicale 
nella sua accezione improvvisativa (Pierre Bourdieu, Basil Bernstein, Ruth Wright e Makis Solomos), 
viene presentata una proposta metodologica applicata in tre ‘passeggiate sonore’ nell’area bolognese, che 
nell’insieme descrivono un macro-soundwalk che dalla piena presenza antropica del centro città si sposta 
gradualmente verso ambienti fisici e sonori più naturali. Queste esperienze di walkscapes vanno ad 
aumentare la consapevolezza di quella che Solomos definisce audioculture, collegata agli attivismi che 
celebrano il qui-e-ora (Glen Whitehead). Le relative sessioni di field recording, risultato di una vera e propria 
collective action che non prevede un pubblico bensì improvvisatori partecipanti, vengono presentate in un 
brano conclusivo, restituendo un’azione creativa che ha cercato e trovato ‘la musica di un ambiente’ 
(situated sound art, Bennett Hogg). 
 
 
DARIO SAVINO DORONZO (Milano) 
Rivitalizzare i territori attraverso musica e danza: il caso Notte della Taranta  

Nella relazione esamino il ruolo della Notte della Taranta come caso emblematico della trasformazione 
di un patrimonio musicale locale – la pizzica salentina – in un evento spettacolare su larga scala, al crocevia 
tra politiche culturali e processi di festivalizzazione.  

Nato negli anni ’90 come iniziativa di riscoperta delle musiche tradizionali del Salento, il festival ha 
progressivamente assunto i tratti di un laboratorio musicale transnazionale, in cui la tradizione viene 
reinterpretata attraverso linguaggi contemporanei, contaminazioni globali e regie spettacolari. 

Attraverso un approccio misto – analisi dei flussi di pubblico, interviste a musicisti, organizzatori e 
stakeholder –, lo studio ricostruisce l’evoluzione del festival da rito locale a fenomeno culturale di risonanza 
internazionale. L’analisi si concentra su tre assi principali: (1) la cura della programmazione artistica, che 
intreccia tradizione orale, commissioni odierne e collaborazioni transculturali; (2) le strategie di branding 
territoriale, che proiettano l’identità sonoro-coreutica del Salento in circuiti globali senza peraltro 
snaturarne le radici; (3) gli impatti socio-economici, misurabili in termini di occupazione, crescita delle 
microimprese creative e rigenerazione di Melpignano come ‘comune-palcoscenico’. I risultati mostrano 
che l’ibridazione tra patrimonio immateriale e innovazione amplifica la portata attrattiva dell’evento e 
consolida la centralità del linguaggio musicale nei processi di sviluppo locale. 

La riflessione si estende anche al modo in cui il festival contribuisce alla patrimonializzazione della 
pizzica come ‘bene culturale’ e alla sua diffusione internazionale, interrogando i meccanismi di 
mediatizzazione e consumo culturale che accompagnano tali processi. Il caso della Notte della Taranta 
permette così di problematizzare il ruolo della musica di tradizione nei contesti odierni, tra dinamiche 
turistiche, branding territoriale e strategie di sopravvivenza culturale. 

 
 

GIACOMO FERRARIS (Bolzano) 
Sinalefe e trattamento degli incontri vocalici interverbali nell’opera italiana dell’800 

L’intervento è dedicato al rapporto fra textsetting musicale e configurazione metrica del testo poetico 
nell’opera italiana, e specificamente alla resa musicale degli incontri vocalici che di regola dovrebbero dare 
luogo a sinalefe. In particolare, si esamina come il trattamento di questi incontri comporti dei tradeoffs fra 
considerazioni in competizione: da un lato il desiderio di assicurare una resa ‘metricamente corretta’, 
intonando gli incontri che devono dare origine a sinalefe su un’unica nota; dall’altro, le valutazioni 
(relative al senso del testo e di natura ‘puramente musicale’, ovvero melodiche, contrappuntistiche e di 
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fraseggio) che possono indurre a violare il rispetto metrico. L’indagine è focalizzata su tre opere, La 
sonnambula, Lucia di Lammermoor e Rigoletto, in modo da evidenziare analogie e differenze nell’approccio 
dei tre compositori e riflettere sul bilanciamento di considerazioni ‘metriche’ e ‘musicali’, e sui diversi 
punti di equilibrio ai quali essi pervengono; e ciò nell’intento di cominciare a fissare dei parametri di 
indagine che possano in futuro essere posti a base di una schedatura a più ampio raggio. 
 
 
MARIALUISA FERRARO CARUSO (Milano) 
L’arcaismo nelle forme musicali rotiane: l’esempio del Concerto per arpa  

Il gusto per l’arcaico interessa diverse fasi della vita artistica di Rota, ma sembra proprio essere una 
scelta convinta, maturata fin dall’età giovanile. Lo possiamo evincere anche dalla tesi di laurea su Zarlino, 
in particolare là dove Rota fa riferimento a un linguaggio musicale sempre ossequioso e consapevole di 
radici antiche. Mosso da questa filosofia, Rota prova a coniugare l’instancabile inventiva melodica con 
forme e tecniche compositive del passato. Guarda, quindi, al neoclassicismo allora in voga ma anche ad 
epoche anteriori. 

In continuità con un percorso intrapreso lo scorso anno, nella relazione tratto un altro esempio 
musicale di Rota ponendo l’attenzione su questo concetto di ‘arcaismo’ che potrebbe persino essere 
considerato un filo conduttore del suo stile. Attraversa, infatti, il tempo, in quanto compare in opere 
distanti tra loro, e va ‘contro il tempo’ (controcorrente) in quanto fa distinguere Rota dai suoi 
contemporanei, con un atto di coerenza stilistica dettata da scelte consapevoli.  

 
 
MARTINA GREMIGNAI (Modena) 
Oltre la ‘polvere digitale’: come valorizzare il patrimonio storico-musicale? 

L’intervento propone una riflessione sul concetto di “polvere digitale” (l’insieme dei documenti 
digitalizzati ma ‘dimenticati’ quanto quelli degli archivi analogici), con particolare riferimento alle fonti 
storico-musicali. La proliferazione di progetti di digitalizzazione pone un problema cruciale, che consiste 
non più nel come digitalizzare quanto nel perché e per chi: senza strategie di contestualizzazione e 
divulgazione, infatti, non c’è alcuna differenza concettuale tra documenti confinati negli archivi e 
documenti digitalizzati, egualmente inaccessibili a un’utenza non specialistica. 

Nel porre l’attenzione su questa impasse, viene illustrato uno studio di caso basato su un progetto pilota 
sviluppato in seno al dottorato di ricerca in Learning Sciences and Digital Technologies (Università di 
Modena e Reggio Emilia), in collaborazione tra il Conservatorio di Modena e il Laboratorio di 
Informatica Musicale dell’Università degli Studi di Milano: una piattaforma online dedicata all’opera Il 
pazzariello di Luigi Gazzotti (1915), nella quale materiali eterogenei – partiture digitalizzate, documenti 
epistolari e biografici, schede di approfondimento – saranno messi in relazione grazie allo storytelling 
digitale, nell’intento di trasformare la mera conservazione digitale in percorso di conoscenza. 

 
 
MANUELA GRILLO (Roma) - PAOLO BONORA (Bologna) 
L’AI e la costruzione di thesauri musicologici col supporto dei Large Language Models 

La necessità di utilizzare linguaggi controllati e strumenti di indicizzazione semantica per il recupero 
dell’informazione specialistica sia nei database della ricerca di settore sia nei cataloghi degli istituti di 
conservazione delle risorse di ambito musicologico sollecita la riflessione sulle modalità e sulla 
sostenibilità di costruzione di linguaggi controllati. 

Alla luce dell’esperienza di redazione di un thesaurus per le arti performative nell’ambito del Progetto 
ERC PerformArt e del convegno internazionale “Controlled Languages for Musical Heritage. State of 
the Art, Tools, Perspectives” (Roma, 3-4 giugno 2024), proponiamo in questa sede una riflessione sui 
tentativi di categorizzazione di termini di thesaurus di ambito musicologico attraverso l’uso dell’AI, e in 
particolare di sistemi Large Language Model (LLM). Seguendo l’approccio RAG (Retrieval-Augmented 
Generation), si indaga l’efficacia degli LLM nel classificare i termini proposti come casi di studio in base 
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a una serie di macrocategorie di riferimento nel rispetto degli standard internazionali sulla costruzione di 
thesauri. 

 
 

EDUARDO GRUMELLI (Bari) 
Le traduzioni di Shakespeare e i libretti verdiani tra fedeltà, poesia e spettacolo 

L’intervento esplora il complesso rapporto tra i libretti verdiani e le traduzioni italiane di Shakespeare 
nell’Ottocento. Il campo è ancora parzialmente inesplorato, in assenza di una bibliografia esauriente delle 
edizioni in circolazione nella Penisola in quel secolo. Ciò rende difficile tracciare le scelte di traduzione e 
individuare con certezza le edizioni di riferimento, le varianti testuali e le preferenze dei librettisti, che 
prediligevano questo o quel traduttore in relazione alle proprie propensioni linguistiche e culturali. Caso 
emblematico è la gestazione del Re Lear, progetto mai portato a termine da Verdi, che attraverso le due 
versioni del libretto di Antonio Somma rivela come le traduzioni di Shakespeare abbiano influito sulle 
scelte drammaturgiche e, in potenza, compositive. Esaminando le differenze tra le due versioni del 
libretto, si può risalire alle traduzioni adottate e valutare in che modo queste abbiano modellato il testo 
italiano. La ricerca mette in evidenza l’importanza di una ricostruzione storica e filologica delle edizioni, 
per comprendere il rapporto tra traduzioni e poetica verdiana. 
 
 
SAMUELE GUERZONI (Modena) 
Musica e Diritto: una comparazione pluristratificata 

Il presente contributo propone una ricognizione sui rapporti intercorrenti tra musica e diritto. 
Entrambe forme di comunicazione imprescindibili per la civiltà umana, in virtù della plurimillenaria storia 
che le accomuna il loro rapporto si è intensificato al punto da divenire oggetto, a partire dal secolo scorso, 
di riflessioni interdisciplinari: dai lavori degli anni ’40 di Salvatore Pugliatti e Jerome Frank, fino a giungere 
alla più stretta attualità con il seminario su “Law and Music” promosso dall’Associazione di Diritto 
pubblico comparato ed europeo (DPCE) nel giugno 2025, la quale ha suddiviso le sessioni dei lavori 
secondo una triplice prospettiva: law as music, law by music e law in music. 

L’intervento approfondisce i risvolti teorico-pratici che risultano dalla comparazione dei suddetti 
ambiti. Essi includono, tra l’altro, tanto le profonde affinità formali (un esempio su tutti: la forma-sonata 
e la forma-codice, che videro il loro apogeo nella stessa area geografica e nel medesimo periodo storico) 
quanto i molteplici rapporti tra diritto e opera lirica; ma non viene tralasciato un rapido cenno al prossimo 
futuro e in particolare all’avvento dell’intelligenza artificiale. 

 
 
PASQUALE IMBRENDA (Roma) 
Le serenate di Lelio Colista per le nozze di Agostino Chigi con Maria Virginia Borghese 

L’intervento indaga il periodo che va dall’estate 1658 all’estate 1659 in relazione alla presenza, tra le 
note di pagamento dell’Archivio Chigi, di riferimenti a tre Serenate del liutista e compositore romano 
Lelio Colista (1629-1680), di cui una eseguita «nel cortile delli Eccellentissimi signori principi Ghigi». 
Scarsissime sono le notizie e testimonianze riguardanti le attività musicali della corte di Don Agostino 
Chigi, primo principe di Farnese: la lacuna è probabilmente dovuta alla convivenza forzata della famiglia 
di Agostino con quella del cardinale Flavio (e suo padre Mario) nello stesso edificio sito in piazza Ss. 
Apostoli a Roma. Incrociando i Roli dei familiari, risultano presenti fra gli «Aiutanti di Camera» almeno 
quattro musicisti di fama: il già nominato Colista e i violinisti Domenico Giuseppe Tomassini e Pietro 
Paolo Cappellini per il cardinale regnante (i tre sono anche scudieri pontifici), e l’arpista Carlo Urbano 
Colista, fratello maggiore di Lelio, per il principe di Farnese. 

Le nozze di Agostino Chigi e Maria Virginia Borghese furono celebrate a Roma tra il 18 e il 21 luglio 
1658: officiò il papa in persona, in Quirinale, ma in via strettamente privata. Nella Vita di Alessandro VII 
di Sforza Pallavicino risulta che quel giorno «non fecesi poi nel palazzo né pasto né colazione, ma i parenti 
più riguardevoli d’ambedue [gli sposi] furono convitati nella mattina con le creature d’Alessandro ad un 
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lauto desinare in casa dello sposo. Con ciò e con una sontuosa carrozza finiron le feste e le pompe; non 
commedie, non tornei, non balli, non livree, non tappezzerie preziose, tutto con decoro, nulla con lusso». 
I libri contabili di Agostino Chigi confermano solo in parte questo succinto resoconto, visto che risultano 
spese migliaia di scudi tra vestiti, gioielli, suppellettili e per la «carrozza d’oro et negro fatta in occasione 
dello sposalitio»; così come i libri contabili di Flavio Chigi lasciano intendere che negli stessi giorni fu 
eseguita «una Serenata» del «signor Lelio Colista», oltre a «musica in motetti e salmi serviti per 
l’Eminentissimo signor cardinale Chigi». La presenza nel Rolo dei sopracitati musicisti, del resto, spiega 
perché risulti traccia contabile solo delle occasioni straordinarie, come appunto le «diverse portature e 
riportature de cimbali, arpa et altri istrumenti».  

L’anno dopo, tra giugno e luglio 1659, troviamo per la seconda e ultima volta, nelle note contabili del 
cardinale regnante, notizie di Serenate; e questa volta è chiaramente indicato, per la prima il luogo della 
rappresentazione, e per l ’altra che fu «spartita in tre cocchi con quantità di voci e d’istromenti». Il diario 
di Alessandro VII (BAV, Chig.O.IV.58), oltre a citare Lelio Colista, attesta già dall’agosto 1656 il ruolo 
di Sebastiano Baldini come autore di «parole» per Agostino Chigi. 
 
 
FEDERICO LANZELLOTTI (Basilea) 
Pietro Nicolò Sorosina (ca. 1645-1732), «tüchtiger Musiker und Komponist» 

Pochissime informazioni abbiamo su Pietro Nicolò Sorosina, organista e compositore di probabili 
origini lombarde al servizio degli Asburgo, di cui sopravvive l’oratorio L’Adamo (1699) e un manipolo di 
composizioni vocali e strumentali. Organista dell’imperatrice Eleonora Maddalena Gonzaga-Nevers alla 
corte di Vienna, Sorosina proseguì la propria carriera alle dipendenze dell’imperatore Leopoldo I 
d’Asburgo, e nel primo decennio del Settecento alla corte di Innsbruck. Un nucleo di composizioni, 
relativo ai primi decenni della sua attività, trovò posto nella collezione musicale estense di Modena, che 
custodisce sia le fonti manoscritte giunte in città a fine Seicento, sia le copie ivi realizzate. 

L’intervento presenta le nuove ricerche sul compositore, che confluiranno nella voce enciclopedica 
per il DEUMM online, e propone sia una ricontestualizzazione delle notizie biografiche disponibili, sia un 
primo studio della musica di Sorosina e delle fonti che la tramandano, rivelando nuovi dettagli sulla 
trasmissione della musica italiana composta sotto l’egida asburgica. 

 
 
MICHELE LEGGIERI (Pavia-Cremona) 
Le opere seriali di Aldo Clementi attraverso lo studio degli schizzi  

La relazione è dedicata alla produzione musicale di Aldo Clementi (Catania, 1925 - Roma, 2011). 
Attraverso un’indagine sistematica dei materiali autografi della “Collezione Aldo Clementi”, conservata 
nella Fondazione Paul Sacher di Basilea, è stato possibile tracciare un perimetro operativo e teorico entro 
il quale formulare ipotesi analitiche sulla tecnica compositiva, senza che il discorso scientifico si limitasse 
alla sola partitura musicale. Lo studio si concentra sulle opere composte tra il 1956 e il 1960, anni in cui 
Clementi affronta questioni di natura tecnica, teorica ed estetica cruciali per la definizione di un orizzonte 
poetico inedito. Particolare attenzione è riservata a due aspetti specifici: la natura della recezione, da parte 
di Clementi, di alcuni modelli ed esperienze che hanno segnato la storia della musica europea del primo 
e del secondo Novecento; le implicazioni, al livello della tecnica compositiva, legate alle procedure di 
controllo in forma grafica e alfanumerica dei parametri del suono e delle diverse dimensioni compositive, 
definite attraverso le diverse fasi del processo creativo.  

 
 

ROBERTO LUCANERO (Teramo) 
‘The Beginning of Bop’ di Jack Kerouac, scritto sapienziale sul jazz 

The Beginning of Bop è il primo articolo che Jack Kerouac pubblicò sulla rivista «Escapade» nell’aprile 
del 1959. «Escapade» era una concorrente di «Playboy»: in copertina attrici famose in pose ammiccanti, 
all’interno contenuti erotici e articoli sulla moda e sull’intrattenimento. 
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Per Kerouac tenere una rubrica in una rivista così non era una bizzarria bensì un’attività in linea con 
il suo personaggio, che, dopo il successo di On the road, si avviava a diventare un’icona pop grazie al 
carattere trasgressivo di quel romanzo di culto. Nonostante il contesto, o forse grazie ad esso, i suoi 
articoli dedicati al jazz, al baseball, alla letteratura e allo Zen sono importanti, taglienti, stimolanti, piccoli 
cammei in cui viene distillata l’arte letteraria dell’autore. 

La relazione intende esaminare con attenzione il testo dell’articolo, spesso liquidato dagli specialisti 
del jazz come semplice curiosità, quando in realtà è uno scritto profondo, contenente intuizioni originali 
che sono il frutto di una grande conoscenza della materia. The Beginning of Bop usa costantemente un 
linguaggio simbolico, poetico, ricco di immagini, tanto da poter essere considerato come una sorta di 
scritto sapienziale sul jazz. 

 
 

LUCA MANCINI (Roma) 
La ‘traduzione musicale’ nell’opera di Luigi Dallapiccola 

Nell’immaginario storiografico musicale la figura di Luigi Dallapiccola è indubbiamente legata alla 
sfera dodecafonica. Nel percorso, non sempre lineare, ch’egli stesso definirà nei suoi scritti la «strada 
verso la dodecafonia», tre sue opere, Sonatina canonica, Tartiniana e Tartiniana seconda, composte tra il 1942 
e il 1956, opere tonali di “traduzione musicale”, si collocano in una posizione di apparente marginalità 
rispetto alla coeva produzione dodecafonica. 

Dall’interazione tra con-formazione tonale dell’originale e de-formazione contrappuntistica della traduzione, 
mediante l’adozione della tecnica imitativa del canone, si sviluppa dinamicamente un rapporto dialettico 
tra questo gruppo di opere e le composizioni dichiaratamente atonali. La tensione del compositore rivolta 
a plasmare la serialità su modelli riferibili al carattere espressivo del tema–melos denota quanto l’opera di 
traduzione abbia contribuito, al pari di altre operazioni, alla conquista di un idioma dodecafonico personale, 
elevato da tecnica a stile, riconoscendone le potenzialità di ridefinizione semantica delle forme imitative 
rispetto a con-testi geneticamente fondati sull’espressione tematica del linguaggio tonale. 

 
 

ALESSANDRO MARAS (Salerno) 
Politica e morale nella musica del regno di Pio IX (1850-1870) 

Il nome di Pio IX appare di rado nella storia della musica, quasi unicamente per via della Cantata 
dedicatagli da Rossini (1846). In effetti, dall’anno del suo ritorno dall’esilio (1850) fino alla Breccia di 
Porta Pia, Pio IX non ebbe che rari punti di contatto con la musica. La stessa città di Roma poté vantare 
solo pochi fatti musicali notevoli: negli anni ’50 la prima assoluta del Trovatore, ad esempio, o l’attività di 
Liszt negli anni ’60. Inoltre la storiografia ha spesso trascurato questo contesto (certo non senza diverse 
preziose eccezioni), reputato meno fecondo e meno interessante di altre realtà contemporanee. La politica 
socio-culturale di Pio IX è stata una delle cause centrali di questo ‘silenzio’ musicografico. Astraendo il 
suo regno dai conflitti contemporanei, per evidenti motivi politici, il papa lo modellò sulle basi del culto, 
della tradizione e dell’ortodossia cattolica. 

Nella relazione mettere in luce i modi in cui l’esecuzione e la produzione musicale nello Stato 
Pontificio si siano trasformate a partire dal pensiero politico e socio-culturale di papa Mastai. Mi soffermo 
in particolare su tre momenti durante i quali la musica sembrò indirizzarsi verso istanze concettuali 
antirisorgimentali: un concorso, un breve del papa, un melodramma. 
 
 
GIULIA MARCHETTI (Rovigo) 
Ottone Schanzer traduttore di Richard Strauss nelle fonti della Biblioteca Fanan  

Della Salome di Richard Strauss esistono due versioni ritmiche in lingua italiana, una tradotta da Alex 
Leawington (1906) e l’altra curata da Ottone Schanzer (1924). Di quest’ultimo, esaminerò sei lettere 
inedite, quasi tutte indirizzate, si presume, all’allora direttore del Teatro alla Scala e oggi conservate nella 
Biblioteca Fanan a Rovigo. 
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Il presente intervento indaga le vicende della seconda traduzione: di fatto, la prima versione fu 
considerata piuttosto debole dallo stesso compositore. Solo molti anni dopo quell’insoddisfazione spinse 
Strauss a richiedere una nuova traduzione al letterato e librettista austriaco, naturalizzato italiano, Ottone 
Schanzer (1877-1956), già traduttore di altre tre sue opere, Elektra (1909), Der Rosenkavalier (1911) e 
Feuersnot (1912). La ‘nuova’ Salome era destinata all’allestimento milanese dell’autunno 1923. La traduzione 
ritmica italiana fu però utilizzata per la prima volta nel 1924 al Teatro dell’Opera di Roma. 

Il contenuto delle lettere richiama la genesi del lavoro, le questioni pratiche, le prese di posizione, e 
soprattutto considera in modo puntuale vari aspetti della metrica e dell’aderenza al testo originale. 

 
 

ADRIANA MERENDA (New York) 
Basevi 2440: la tradizione manoscritta prima della ‘Musica’ di Bernardo Pisano 

L’acume editoriale di Ottaviano Petrucci lo portò nel 1520 a pubblicare la Musica sopra le canzone di 
Petrarca di Bernardo Pisano, opera che è stata considerata – non senza controversie – il punto di avvio di 
una fase matura della forma madrigalesca. Che si sia trattato della testimonianza consapevole di un gusto 
musicale, oppure di un prodotto occasionale del milieu fiorentino-romano, la Musica conobbe un notevole 
successo e contribuì alla diffusione di una maniera di mettere in musica le canzoni petrarchesche.  

Il presente contributo prende in esame la tradizione manoscritta anteriore alla stampa, con particolare 
attenzione al manoscritto Basevi 2440, che non è finora stato oggetto di un’edizione critica. Il suo 
contenuto rappresenta una summa del gusto musicale all’alba del madrigale nei circoli fiorentini 
probabilmente legati alla famiglia Strozzi. 

Più in generale, il repertorio conservato nelle fonti manoscritte che circolano tra Firenze e Roma mette 
in luce l’originalità – o meglio, l’eccentricità – del linguaggio musicale fiorentino, che si distanzia dalla 
frottola di area settentrionale e rimane invece più prossimo alla forma della ballata. Questo laboratorio di 
forme di transizione – così l’ha definito Frank D’Accone (1972) – consente di valutare ciò che fu incluso 
nella raccolta e ciò che rimase confinato entro una circolazione locale, e testimonia una sensibilità agli 
affetti del connubio testo-musica ancor prima delle formalizzazioni prescrittive di Pietro Bembo e della 
rivoluzione monteverdiana. 

Per ironia, la valutazione del materiale tramandato nei manoscritti – compresi quelli inediti – risulta 
fondamentale per la ricostruzione di alcuni dei testi a stampa, e ciò ancor prima di qualsiasi analisi di tipo 
stilistico o sociale, dal momento che solo due dei quattro libri parte della Musica sono giunti fino a noi. 

 
 
MARCO MICHELETTI (Vienna) 
L’elisione nei trattati di canto: polisemia e oscillazioni di un termine 

Gli studi di metrica e linguistica sviluppatisi nel secolo XX hanno elaborato una terminologia specifica 
spesso innovativa rispetto alle epoche precedenti. Essa consente di distinguere, per esempio, le figure 
metriche dai corrispettivi fenomeni linguistici e fonetici. Si pensi alla sinalefe, figura metrica che unisce 
in una sola sede sillabica la vocale finale di una parola e quella inziale della parola seguente, consentendo 
così la corretta scansione del verso. Nell’esecuzione del verso, ad alcune delle sinalefi può corrispondere 
il fenomeno linguistico del sandhi vocalico esterno, ovvero la fusione di vocali a confine di parola, che è tipico 
anche della lingua parlata. Metricisti quali W. Theodor Elwert e Aldo Menichetti hanno inoltre constatato 
che la sinalefe è stata spesso confusa col fenomeno linguistico-grammaticale dell’elisione. Tale ambiguità 
terminologica si riscontra anche nei trattati di canto e composizione. L’intervento intende mostrare varie 
occorrenze da scritti di area italiana e tedesca tra Sette e Ottocento. In essi il termine ‘elisione’ non ha 
quasi mai il significato odierno, ma designa indifferentemente sia la sinalefe, sia il sandhi vocalico esterno.  
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DAVIDE MINGOZZI (Genova) 
Una sconosciuta fonte dell’‘Orontea’ di Antonio Cesti 

L’Orontea di Antonio Cesti (1656) godette di un successo inusitato per l’epoca e segna di fatto un caso 
piuttosto raro nel panorama operistico dell’Italia di metà Seicento. Il contributo presenta una nuova fonte 
musicale dell’Orontea, finora ignota, conservata nella Biblioteca del Conservatorio “Niccolò Paganini” di 
Genova. L’analisi codicologica e testuale del manoscritto genovese consente di delineare una terza 
ramificazione nella tradizione manoscritta dell’opera, indipendente tanto dalla cosiddetta “versione 
italiana” quanto dal manoscritto Pepys 2210 di Cambridge. Nell’intervento si esaminano le peculiarità 
materiali e musicali del manoscritto genovese, con particolare attenzione all’assenza dell’aria «Adorisi 
sempre», alla diversa distribuzione delle scene nell’atto III e alla presenza di ritornelli strumentali 
divergenti. Vengono inoltre avanzate alcune considerazioni sulla trasmissione testuale e drammaturgica 
dell’opera, alla luce delle numerose varianti riscontrate nei libretti a stampa e nei manoscritti musicali. 
 
 
SERGIO MONALDINI (Ravenna) 
Perché l’opera si chiama ‘opera’? 

Il fatto che oggi il melodramma sia universalmente designato col termine ‘opera’ si tende a dare per 
scontato, come se si trattasse di una denominazione autoevidente. In fondo, l’espressione ‘opera in 
musica’ appare del tutto naturale per un testo letterario messo in musica. In realtà l’origine della locuzione 
è meno banale, e per comprenderla appieno è necessario risalire a un’accezione più specifica del termine 
‘opera’, attestata nel linguaggio dei comici dell’arte tra Cinque e Seicento. Merita poi eguale attenzione, 
né può dirsi scontato, il passaggio dalla locuzione ‘opera in musica’ alla forma abbreviata ‘opera’: un 
processo linguistico e culturale complesso, come spesso accade nella storia dell’uso delle parole, che non 
riguarda soltanto l’Italia ma coinvolge diversi contesti europei, riflettendo dinamiche di ricezione, 
adattamento e ridefinizione del genere musicale in ambienti e lingue differenti. 
 
 
JORGE MORALES (Versailles) 
I cardinali e l’innovazione musicale nell’età moderna  

I cardinali dei secoli XVI-XVIII, mecenati e promotori della produzione musicale in tutte le sue forme 
e in contesti diversi, hanno svolto in tutta Europa un ruolo di primo piano nella diffusione dei repertori 
e degli stili musicali antichi e nuovi. 

La recente pubblicazione del volume collettaneo Les cardinaux et l’innovation musicale à l’époque moderne 
(Parigi, Garnier, 2024) ha contribuito a comprendere meglio la complessità del rapporto dei porporati 
con l’innovazione musicale, nonché l’importanza e la diversità del patronato musicale cardinalizio. Il 
cardinale melomane acquisiva maggior prestigio sociale rispetto al nobile amante della musica. Tutto 
questo è avvenuto nel contesto della Controriforma, che non fu soltanto un significativo movimento 
religioso e politico ma anche una grande esperienza artistica. 

La presente relazione, attraverso una riflessione sulle questioni storiche, epistemologiche e 
metodologiche sollevate in questo libro, intende non solo aprire nuove prospettive di ricerca, ma anche 
mostrare che lo studio dei legami di questi principi della Chiesa con l’arte musicale, strumento del potere 
cardinalizio, getta una nuova luce sulla storia della musica in età moderna. 
 
 
LUIGI NANNETTI (Padova) 
Misurare l’efficacia dei processi di audience development per la musica strumentale  

Nell’attuale contesto culturale riflettere su come potenziare l’efficacia delle azioni di audience development 
per la musica strumentale è diventato essenziale. Due gli assi attorno ai quali ruotano le motivazioni e le 
conseguenti domande di ricerca. (1) Approccio critico-metodologico: quale idea di concerto, di fruizione 
e quale aspettativa di esperienza concertistica viene proposta, oggi, progettando le attività di audience 
development, rivolgendosi ad un ascoltatore non ancora fidelizzato? (2) Approccio strategico-operativo: 
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comprendere l’impatto reale delle strategie adottate, come misurarne l’efficacia e proporne la revisione 
sulla base di dati raccolti con modelli condivisi e verificabili di rilevazione, sia quantitativa (surveys, analisi 
statistica, sistemi CRM) sia qualitativa (interviste, focus group, osservazioni partecipate), mutuati dall’ambito 
sociologico (teoria del cambiamento e valutazione d’impatto) e da altri ambiti scientifici. La discussione 
viene condotta in funzione di un’analisi accurata dell’eterogeneità dei pubblici, differenti per fascia d’età 
e tipologia, al fine di giustificare il sostegno pubblico e incentivare l’interesse di quello privato. 

 
 
DAVIDE PANCETTI (Modena) 
Pietro Corbelli (1893-1983) mandolinista modenese: ricerche, documenti e musiche  

L’intervento riferisce i risultati delle ricerche condotte sulla figura di Pietro Corbelli, che si inserisce 
nel panorama mandolinistico emiliano tra Otto e Novecento.  

Tramite interviste e incontri con la figlia Maria Corbelli e grazie allo studio di materiali da lei 
conservato, ho potuto ricostruire la biografia e il repertorio del musicista modenese. Attivo in diverse 
formazioni e contesti, amico del mandolinista e compositore Leopoldo Ravulli e della famiglia di liutai 
Masetti, Corbelli dialoga con la tradizione mandolinistica modenese-bolognese e con autori di rilievo 
come Ludovico Selmi, Primo Silvestri e Giuseppe Sgallari. Dopo essersi dedicato a diverse trascrizioni 
per ensemble a plettro, a partire dagli anni ’70 compone più di duecento ballabili e altre musiche custodite 
manoscritte dalla figlia. La stessa figlia di Corbelli, in seguito alle interviste, ha ritrovato alcune 
registrazioni audio del padre, che rivelano alcune peculiarità delle sue musiche, testimonianze delle 
modalità esecutive, tecniche e formali della sua produzione. 

 
 
GABRIELE PANICO (Bari) 
Il mondo non ascolta più: l’IA e la produzione musicale 

La relazione indaga il rapporto tra le tecnologie e la musica, a partire dalle rivoluzioni sul timbro e sul 
ritmo di inizio Novecento, con cui si cerca di abbattere il primato di melodia e armonia. Tanti nuovi 
autori lavorano incessantemente sul suono portando la scrittura musicale verso un caleidoscopio di 
linguaggi, macchine, processi, algoritmi. Le tecnologie ideate e sviluppate da musicisti sempre più ispirati 
permettono la nascita della musica elettronica e dell’informatica musicale. Il ruolo del compositore si 
fonde spesso con quello dello scienziato, con l’obiettivo di fornire all’ascoltatore nuove relazioni con il 
suono organizzato, e emancipandolo dall’intrattenimento. Gli anni ’70 e ’80 vedono una distribuzione di 
queste tecnologie anche in campi non accademici, l’industria tecnologica musicale esplode e permette 
anche ad ambienti sonori dichiaratamente commerciali di utilizzare questi nuovi strumenti. I nostri giorni 
ci raccontano di applicativi musicali basati sull’intuizione e sul facile accesso anche a non musicisti. La 
corrispondenza trilaterale della musica, ideazione-medium-ascolto sembra entrare in crisi. Lo tsunami dei 
social ci descrive anche una società molto meno abituata a un ascolto attento o di lunga durata, quasi 
inesistente se non accompagnato da un video. L’arrivo dell’IA propone nuovi modelli di scrittura, ascolto, 
distribuzione e promozione. Processi selettivi, filtri e budget si azzerano. Tutti, potenzialmente, possono 
fare tutto. Una dinamica televisiva s’impossessa completamente dell’offerta musicale. E con crescente 
consapevolezza, qualsiasi fruitore diviene sempre più spesso autore. Fino all’avventuroso paradosso 
attuale: in una società che sempre di meno ascolta attentamente ma che ha sullo smartphone la possibilità 
di produrre in cinque minuti un pezzo à la John Cage o à la Coldplay, per chi suonerà questa musica? 

 
 

VALENTINA PANZANARO (L’Aquila) 
«Tutti li stromenti suonino piano»: sulla musica per flauto a Roma tra Sei e Settecento 

A Roma, a cavallo tra Sei e Settecento, si registra un significativo impiego del flauto nella 
strumentazione musicale. Il fenomeno è apprezzabile soprattutto nelle composizioni vocali, cantate e 
oratorii, di artisti quali Quirino Colombani, Flavio Carlo Lanciani, Gio. Lorenzo Lulier, Alessandro 
Scarlatti, il giovane Händel, che affidarono al flauto o ai flauti ruoli concertanti, svolgendo un’importante 
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funzione di arricchimento di quella tavolozza timbrica a disposizione dei compositori in un momento 
storico caratterizzato da trasformazioni incisive del linguaggio sonoro.   

Ricostruire la storia di questo strumento e dei suoi esecutori è tuttavia impresa ardua, per vari motivi: 
in primo luogo, quasi mai vengono menzionati nomi di flautisti nelle note di pagamento di eventi musicali; 
in secondo luogo, si osserva che non c’è una distinzione chiara tra le professioni del flautista e dell’oboista; 
in terzo luogo, dalle partiture non sempre si evince la distinzione fra l’uso del flauto dritto e del flauto 
traversiere. Quest’ultima problematica si potrebbe risolvere solo dopo un’attenta analisi della partitura, 
dal momento che tra i due strumenti esiste un’oggettiva differenza nell’impianto tonale dovuta alla 
struttura tecnologica. 

Un riesame approfondito della scrittura musicale di quest’epoca offre la possibilità non solo di 
indagare le relazioni esistenti tra il flauto o i flauti in dialogo con gli altri strumenti, ma anche di mettere 
in evidenza che le orchestrazioni romane scoprono nuove e più «duttili risorse strumentali» (Saverio 
Franchi, 2010) per costituire una texture che rappresenta un elemento di novità artistico-musicale con 
innovative sonorità timbriche, grazie all’inserimento degli strumenti a fiato. 
 
 
ELEONORA PIPIA (Bologna) 
‘Esmeralda’ di Alberto Mazzucato: quale fonte per l’opera?  

Il soggetto di Notre Dame de Paris di Victor Hugo ha avuto una diffusione incontenibile nelle arti, in 
particolar modo quella musicale: sono moltissime le composizioni strumentali e le opere liriche tratte dal 
celebre romanzo. L’esempio più significativo è certamente quello del grand-opéra di Louise Bertin La 
Esmeralda, il cui libretto fu steso da Victor Hugo stesso: l’opera, andata in scena nel 1836, non riscosse 
tuttavia particolare successo, cadendo dopo pochissime recite. Nondimeno, essa fu la fonte primaria per 
l’opera omonima composta da Alberto Mazzucato nel 1838, su libretto di Filippo de Boni. È evidente la 
derivazione, più che dal romanzo hugoliano, dall’antecedente operistico francese per quanto riguarda il 
libretto: risulta una sovrapposizione pressoché totale dei quadri scenici e delle parole stesse. Se ne discosta 
sensibilmente, però, nel finale, il che non deve stupire. Il finale concepito da Hugo per l’Esmeralda francese 
lascia trasparire una certa insoddisfazione che affiora dalle fonti. Ispirazione, integrazione, ampliamento 
di prospettiva: la drammaturgia delle due opere è tanto simile quanto differente, conferendo di fatto un 
profilo diverso a due opere speculari. Ciò permette di riflettere sulla malleabilità delle fonti storiche e 
sulla flessibilità della loro interpretazione.  

 
 
GIACOMO PIRANI (Trento) 
«Iuxta morem Italorum saltatice»: ‘patrio’ e ‘alieno’ nell’innodia del ’400 monastico 

Le Consuetudines del monastero di Tegernsee, redatte prima del 1452 sotto la guida dell’abate Kaspar 
Ayndorffer, introducono una radicale revisione delle abitudini performative dei monaci in fatto di 
innodia. Le nuove disposizioni riducono il numero delle melodie, ripristinano l’uso di quelle prius consuetae 
e patriae, impongono un’interpretazione rigidamente isocrona del ritmo e vietano ogni concessione al 
mensuralismo e allo stile di danza. È singolare che gli estensori attribuiscano queste ultime degenerazioni 
al costume dei ‘religiosi di altre nazioni’, in particolare degli ‘italiani’, sebbene l’esecuzione mensurale degli 
inni, nel Medioevo europeo, non sia certo appannaggio di un’unica tradizione nazionale (in senso 
geografico, linguistico, culturale). Pur segnalato dalla sola musicologia d’oltralpe, il problema storico-
musicale sollevato da questa testimonianza è rimasto aperto. Oggi, lo studio delle relazioni tra 
monachesimo riformato italiano e tedesco e il riesame delle fonti relative agli usi performativi ‘italiani’ 
noti a Tegernsee consente di superare le ipotesi vulgate, imperniate sul possibile ruolo degli Ordini minori, 
restituendo la questione al contesto monastico e alla dialettica, tutta interna ai cenobi, tra tradizione, 
consuetudine e rinnovamento. 
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ÁLVARO PORTILLO GRANADO (La Rioja) 
L’influenza della teoria interpretativa wagneriana in Arturo Toscanini 

Forse a causa della sua fama, Arturo Toscanini è stato talvolta oggetto di fraintendimenti e 
semplificazioni (così, per esempio, circa la sua tanto proclamata fedeltà alla partitura). Solo di recente 
l’interesse per la sua figura e i contributi di Harvey Sachs, autore della più completa biografia (2017), di 
Linda B. Fairtile (2003), e il progetto Arturo Toscanini, il direttore e l’artista mediatico (2011), curato da Ivano 
Cavallini e Marco Capra, ci hanno permesso di meglio comprendere il suo stile interpretativo. Sebbene 
l’ammirazione di Toscanini per la musica di Wagner sia un fatto indiscusso, l’influenza che su di lui poté 
avere il Wagner direttore d’orchestra, autore del saggio Über das Dirigieren (1869) in cui teorizza i propri 
ideali interpretativi basati sull’enfasi melodica (Melos), non è ancora stata studiata.  

La relazione intende dimostrare la loro affinità estetica attraverso l’esame delle annotazioni di 
Toscanini nelle Sinfonie di Beethoven, in cui ritoccò la strumentazione di alcuni passaggi per sottolineare 
il contenuto melodico, a quanto pare seguendo le indicazioni wagneriane. È una pratica che avvicina 
Toscanini ai direttori tedeschi della tradizione dell’espressivo, che solitamente, a cominciare da Wilhelm 
Furtwängler, vengono considerati i suoi opposti.  

 
 
MARIANO RUSSO (Milano) 
Interpretare un ‘anti-concerto’: il caso del concerto per violoncello di Ligeti  

Il concerto per violoncello di Ligeti è una composizione unica nel suo genere. Da più parti è stato 
definito, sostanzialmente, un anti-concerto, un lavoro cioè entro il quale il solista non emerge come tale, 
ma è inserito armoniosamente nel tessuto orchestrale, distaccandosene solo di rado e per brevi interventi.  

Come si interpreta, allora, un anti-concerto? Siegfried Palm, il dedicatario del brano, prova a 
enfatizzare quelle che si potrebbero definire ‘tracce di concertismo’ all’interno dell’opera, ovvero brevi 
brandelli, spesso in crescendo-diminuendo, che per un attimo portano in primo piano la voce del solista.  

Un discorso a parte merita la cadenza conclusiva: si tratta di una zona in cui lo strumento concertante, 
finalmente, è da solo. Il passaggio, però (sostanzialmente tutto in ppp) è tutt’altro che affermativo. Pochi 
interpreti rimangono fedeli a questa indicazione; altri sentono il bisogno di restituire una componente 
solistica all’opera, proponendo letture che esulano dalle volontà del compositore.  

Questo intervento intende mettere in luce le diverse soluzioni esecutive adottate dagli interpreti per 
una corretta restituzione del Concerto, a cavallo tra fedeltà alla partitura e visioni personali. 

 
 

MASSIMO SALCITO (Pescara) 
Il ‘Combattimento di Tancredi e Clorinda’ di Monteverdi secondo Roberto De Simone  

Per la stagione 2003-2004 del Teatro dell’Opera di Roma, Roberto De Simone (1933-2025) realizzò 
un allestimento musicale basato sull’abbinamento tra il Combattimento di Tancredi e Clorinda di Monteverdi 
e l’Histoire du Soldat di Stravinskij. Il regista si rifaceva a due importanti precedenti: nel 1943 alla Fenice di 
Venezia, nel 1967 ai Berliner Festspiele, con l’Accademia Filarmonica di Roma diretta da Luciano Berio. 
Partendo dalla revisione di Berio per la Universal Edition (1966), De Simone utilizzò per il celebre 
madrigale rappresentativo lo stesso organico strumentale della composizione di Stravinskij, 
aggiungendovi per i recitativi strumenti moderni (chitarra e basso elettrici, tastiera elettronica). Tra le altre 
peculiarità: l’utilizzo dei pupi siciliani di Vincenzo Pirrotta, la presenza in scena di rapper napoletani, il 
ricorso al dialetto. Grazie alle informazioni fornite dal collaboratore Raffaello Converso (Testo), emergono 
i tratti di un’originale e lucida visione del regista, musicologo e compositore partenopeo, che descrive in 
chiave satirica e immaginifica l’eterna tragedia della guerra.  
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GENNARO SAVIELLO (Salerno) 
La canzone di Turiddu in ‘Cavalleria rusticana’: circolazione, varianti, riuso di un testo 

«Ma qualcuno si accorse di un involtino di carta da musica che avevo sotto il braccio. Era il Preludio di 
Cavalleria, colla Siciliana». Così Pietro Mascagni raccontava dell’audizione tenuta nel febbraio 1890 davanti 
alla commissione che decretò la vincita di Cavalleria rusticana, nel concorso indetto da Casa Sonzogno. Nel 
1976 Luigi Ricci tornò sull’aneddoto mascagnano, confermando che il testo della Siciliana proveniva al 
maestro da Giacomo De Zerbi, autore dell’ottava Brunetta ca sì mmaniche ncammisa. Sebbene gli autografi 
non siano individuabili con certezza e la vicenda ricostruttiva debba tenere conto di una pluralità di 
‘testimoni’, un biglietto di mano di Mascagni nella Collezione Galletti e l’autografo americano della partitura 
ci inducono a valutare l’originaria genesi ipotestuale tra le isole del golfo napoletano e la terraferma 
campana, dove persistevano canti popolari non dissimili dai temi della “canzone di Turiddu”. Circostanza 
corroborata anche dal ritrovamento dell’atto di nascita del poeta. Si tratta di osservare la persistenza e la 
circolazione di tòpoi, il loro trasferimento dall’oralità alla poesia letteraria, al teatro e al melodramma di fin 
de siècle come tratti di ‘color locale’. 

 
 

BRAD CARLTON SISK (Trondheim) 
Brani per la Tesi ‘moretta’ e la Tesi ‘bianca’ in due partiture attribuite a Orlandini 

Nel 2026 festeggeremo il 350° anniversario della nascita di Giuseppe Maria Orlandini, maestro di 
cappella dell’ultimo granduca mediceo della Toscana. La nuova attribuzione di due partiture al 
compositore fiorentino offre l’occasione di riconsiderarne la musica, che Charles Burney definì «more 
dramatic and elegant than those of any master in the Italian school, anterior to Hasse and Vinci». La 
prima partitura mischia due versioni dell’Innocenza giustificata, quella di Fano (1731) e quella di Firenze 
(1734); in entrambe spiccavano nel cast il Farinelli e Vittoria Tesi detta “la Moretta”. Giambattista 
Mancini riteneva che la Tesi “moretta” fosse «degna, senza contrasto, d’ottener il primo luogo» tra le 
«memorande donne» dell’epoca d’oro del canto operistico.  

La seconda partitura è un’intonazione fiorentina (1739) del Temistocle metastasiano, che ebbe per 
protagonisti il Senesino e Anna Bagnolesi Pinacci. Quest’ultima era soprannominata “la Tesi bianca”, in 
quanto entrambe le cantanti erano contralti rinomati per le loro doti istrioniche, esaltate dai brani di grinta 
loro destinati da Orlandini, ed esaminati in questa relazione dopo secoli di trascuratezza. 

 
 

MARINA TOFFETTI - ENRICO SCAVO (Padova) 
Valorizzare le musiche profane incomplete (Italia, 1580-1630) 

Nell’ambito del progetto MusICARe (Musiche Incomplete: Censimento, Analisi, Restituzione) le 
raccolte profane si rivelano di particolare interesse per le informazioni che forniscono sui testi poetici 
musicati, le loro caratteristiche, la loro fortuna. 

La prima parte della relazione illustra i criteri di censimento e analisi delle raccolte pubblicate in Italia 
(1580-1640) pervenute incomplete, mostrando quali informazioni possano scaturire da una simile 
indagine e come possano rivelarsi preziose per la musicologia storica e per l’analisi musicale. 

La seconda parte si concentra sul Primo libro de madrigali a cinque (Venezia, 1619) del compositore 
napoletano Lelio Basile, fratello del letterato Giovanni Battista e della cantante Adriana. Sebbene di 
questo libro si conservi solo la parte dell’Alto, essa consente tuttavia di individuare relazioni con 
l’ambiente mantovano, e in particolare con Salomone Rossi. Attraverso l’esame dei testi poetici del 
fratello Giovanni Battista musicati da Lelio, possiamo far dialogare la raccolta con quelle, parimenti 
incomplete, di altri autori di area napoletana: il fratello Donato Basile, Crescenzio Salzilli e Giovan 
Domenico Montella. 
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SEVERYAN TSAGAREYSHVILI (Venezia) 
Tra palco ed etere: la produzione lirica del Radioteatro sovietico e il caso di ‘Mignon’  

Fondato nel 1929 presso il Radiocentro di Mosca, il Radioteatro operistico sovietico rappresenta 
un’istituzione lirica unica nel suo genere, senza paragoni in Occidente. La produzione delle opere affidata 
ad artisti stabili, tra cui una compagnia vocale specializzata, e con un palinsesto diverso rispetto ai teatri 
ufficiali, fu destinata a una doppia fruizione: da parte del pubblico in sala e da parte degli ascoltatori 
radiofonici. In tal modo gli artisti, pur riorientando la propria performatività, mediata dall’uso del 
microfono, poterono riattivare la loro percezione scenica e il contatto diretto con il pubblico. Ne scaturì 
un formato ibrido in cui le opere subirono un processo di rimediazione per la radio (tagli, montaggio, 
inserti esplicativi), vòlto anche alla missione politica del partito, e dall’altro furono arricchiti da elementi 
innovativi di regia e scenografia. 

Tra le produzioni del periodo prebellico spicca l’allestimento radiofonico della Mignon di Ambroise 
Thomas, a cura del regista Vladimir Knipper-Nardov (1938). Attraverso le note di regìa, fotografie di 
scena e memorie degli interpreti conservate negli archivi russi, emerge un laboratorio artistico in cui la 
fisicità teatrale intreccia le logiche della trasmissione radiofonica, generando un’esperienza collettiva 
coerente con il progetto sovietico di cultura partecipativa e tecnologicamente mediata. 
 
 
ANNA ROSARIA VALANZUOLO (Foggia) 
L’opera italiana al pianoforte nella Spagna dell’Ottocento  

Nella Spagna del secolo XIX l’opera italiana trovò un efficace canale di diffusione nel pianoforte 
attraverso un ampio e variegato repertorio di fantasie, variazioni, danze e ogni altro genere di pezzo di 
matrice lirica. Per molti anni la musica di Rossini, Donizetti, Bellini e Verdi fu la protagonista indiscussa 
di veladas e accademie musicali nei salones spagnoli aristocratici e alto-borghesi, nonché l’essenza di una 
nutrita letteratura domestica per pianoforte finalizzata all’apprendimento e allo svago. Attraverso le 
piccole e semplici forme riservate ai dilettanti così come nelle complesse parafrasi da concerto destinate 
ai professionisti, l’opera italiana circolò in maniera capillare nella penisola iberica, plasmando il gusto 
musicale del tempo e influenzando la produzione di numerosi pianisti-compositori. L’esame di tale 
repertorio ci permette di ricostruire dinamiche culturali come l’affermazione del gusto per la lingua 
italiana, e fenomeni editoriali come l’esplosione di una specifica letteratura musicale di consumo; nel 
contempo rappresenta un osservatorio privilegiato dal quale seguire l’evoluzione del linguaggio pianistico 
spagnolo nell’Ottocento lungo la direttrice del virtuosismo. 

 
 

AMARILLI VOLTOLINA (Bologna) 
Le trascrizioni per strumento a tastiera dal Rinascimento al Barocco 

Nella relazione viene preso in esame il fenomeno delle trascrizioni musicali effettuate nell’arco storico 
della letteratura per strumenti da tasto, dagli albori della musica strumentale all’età barocca.  

La prassi della trascrizione è stata una delle radici dalle quali si sviluppò poi la letteratura degli strumenti 
a tastiera, ricalcando e facendo proprie le forme della musica vocale, con lo scopo di creare un repertorio 
per strumenti polifonici che non avevano ancora una letteratura autonoma. Questa prassi di riduzione di 
una composizione polifonica vocale per strumento da tasto, la cosiddetta ‘intavolatura’, progressivamente 
si svincolò dallo schema vocale fino alla conquista di un linguaggio autonomo e originale. L’età barocca 
invece è invece ricca di trascrizioni per strumenti a tastiera da originali per orchestra di maestri perlopiù 
italiani, come Albinoni, Vivaldi, Marcello, Corelli. Da citare, tra le tante, le trascrizioni per cembalo e per 
organo di J. S. Bach. In particolare, viene presentato come caso di studio il primo movimento del 
Concerto Op. 3 n. 9 di Vivaldi, dall’Estro armonico, nella versione orchestrale, comparato con la trascrizione 
per cembalo di Bach. 

 


