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Nota del curatore

Il convegno documentato in questi atti si è svolto a Roma il 17 maggio 2025, presso la 
sede di Confartigianato Imprese ed è stato ideato e promosso da Co.Sm.O, Coordinamen-
to delle Scuole Musicali del Lazio, in collaborazione con AIDSM – Associazione Italiana 
delle Scuole di Musica, ANCoS – Associazione Nazionale Comunità Sociali e Sportive 
e ANSJ – Associazione Nazionale Scuole Jazz e musiche audiotattili. 

Il filo conduttore dell’incontro è stato il Paradigma Audiotattile,1 l’impianto teorico che 
grazie alla sintesi e il contributo di diverse discipline scientifiche – dalla mediologia alle 
neuroscienze, dalla semiotica all’antropologia musicale – include, valorizza e indirizza ogni 
tipo di apprendimento musicale con il supporto del fonogramma quale testo privilegiato, 
ricollocando la partitura e la teoria musicale in un processo generativo di competenze mu-
sicali spendibili sia in ambiti di autografia musicale (improvvisazione e estemporizzazione 
jazz, pop, rock e world music) sia di interpretazione del repertorio di musica classica di 
tradizione europea. Questo paradigma, inizialmente nato nella musica “altra” – jazz, pop, 
world music – grazie al contributo del suo ideatore, Vincenzo Caporaletti e di diversi mu-
sicologi ricercatori, musicisti e didatti in tutto il mondo: Italia, Francia, Usa, Cina, Brasile 
– si rivela oggi particolarmente efficace sia nella didattica di base nel mondo della scuola 
sia in quella strumentale di ogni musica – inclusa quella classica – fino a diventare la base 
teorica della figura professionale del Formatore delle musiche audiotattili attraverso la leg-
ge 4/2013 del Ministero delle Imprese e del Made in Italy. Si tratta di un riconoscimento 
istituzionale dell’importante ruolo divulgativo e formativo svolto dalle scuole di musica 
del terzo settore in oltre mezzo secolo di attività in Italia. Un settore, quello delle scuole di 
musica, che rappresenta il primo ambito occupazionale nell’educazione musicale in Italia: 
100.000 docenti, 1 milione di studenti, 7.000 scuole operanti sul territorio. 

Gli atti che seguono sono il risultato della trascrizione e rielaborazione del video 
integrale del convegno, della durata complessiva di oltre tre ore, pubblicato sul canale 
YouTube ufficiale @cosmomusicalazio. Ciascun intervento è stato trascritto con cura, 
cercando di rispettare fedelmente il contenuto e l’intenzione originaria delle parole pro-
nunciate, pur adattandole a una forma scritta che ne consenta una fruizione più agevole.

1  Cfr. Vincenzo Caporaletti, Introduzione alla teoria delle musiche audiotattili, Roma, Aracne, 2019, 
p. 45.
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Questo lavoro nasce con finalità divulgative e culturali: non intende sostituirsi a 
pubblicazioni scientifiche formali, ma desidera offrire un punto di riferimento accessibile 
a educatori, musicisti, studiosi e policy maker che vogliano approfondire una visione 
della didattica musicale più aderente alla prassi, all’esperienza corporea e alla centralità 
dell’ascolto.

Ringrazio tutti i relatori intervenuti e le realtà associative che hanno contribuito alla 
realizzazione del convegno, con l’auspicio che questo documento possa stimolare nuove 
riflessioni e aprire percorsi condivisi verso un riconoscimento più giusto e realistico del 
ruolo educativo che la musica esercita nella società.

Alfonso Lombardi
Curatore degli atti
Pianista – Direttore Accademia Musicale Praeneste – Vice Presidente Co.Sm.O
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Abstract 

L’iniziativa di questo convegno nasce dall’esigenza, sempre più avvertita da una vasta 
comunità di docenti e operatori musicali, di ricondurre le esperienze e le attività di più 
di mezzo secolo da parte delle scuole di musica del terzo settore a un impianto pedagogi-
co, scientifico e didattico condiviso. Un paradigma capace di porre al centro dell’azione 
educativa il soggetto, i suoi diversi stili cognitivi, i bisogni espressivi, rendendolo prota-
gonista del proprio percorso formativo, fondato su solide competenze capaci di sviluppare 
l’autografia musicale attraverso l’improvvisazione e l’estemporizzazione e di ricollocare 
le capacità interpretative ed esecutive della partitura convenzionale in un quadro orga-
nico, condiviso e consapevole. Questo approccio, già sperimentato e perfezionato dalle 
scuole di musica, soprattutto nella didattica strumentale, consente di creare una sorta di 
bilinguismo audiotattile e visivo capace di superare la frammentazione in generi musicali 
includendo diverse le culture musicali che appartengono al vocabolario espressivo del 
musicista di oggi. 

Il Paradigma Audiotattile, ideato già a partire dagli anni settanta dal professor Vin-
cenzo Caporaletti e oggi studiato, approfondito, sviluppato in tutto il mondo, ha definito 
con rigore scientifico le coordinate, pedagogiche, didattiche, filosofiche di un processo 
già in atto da tempo nelle scuole di musica, spesso marginalizzate e non riconosciute 
dalla cultura musicale istituzionale accademica nonostante la sua enorme portata sociale 
e culturale in termini qualitativi e quantitativi. Il paradigma audiotattile realizza uno 
specifico embodiment musicale fondato sulla mimesi con il supporto di un nuovo testo, 
il fonogramma, in tutte le declinazioni tecnologiche: dal disco al file informatico. Il 
paradigma audiotattile supera i sistemi trasmissivi delle culture orali, così come quelli 
visivi della teoria classica europea, ricollocandoli in una dimensione enattiva, mente-cor-
po-contesto, capace di utilizzare consapevolmente – cioè attraverso competenze – sia i 
processi mimetici sensoriali sia quelli teorici visivi. 

Claudio Angeleri 
Musicista e didatta – Presidente ANSJ Associazione nazionale scuole jazz e musiche au-

diotattili. – Presidente CDpM Centro Didattico produzione Musica Bergamo 
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Introduzione

La portata culturale e politica del Paradigma Audiotattile è stata accolta dal Mo Mirco 
Besutti, presidente di AIDSM – Associazione Italiana delle Scuole di Musica, che ne ha 
proposto con convinzione la diffusione all’interno del coordinamento regionale Co.Sm.O 
– Coordinamento Scuole Musicali del Lazio, trovando una risposta entusiastica e unitaria. 
È così che ha preso forma l’idea di un convegno in cui far convergere voci autorevoli, 
esperienze concrete e prospettive operative.

Determinante per la realizzazione dell’evento è stato il sostegno di Confartigianato 
Imprese, che ha messo a disposizione la propria sala convegni nella sede romana, insieme 
alle risorse tecniche necessarie per garantire un’ottima riuscita sotto il profilo organiz-
zativo e comunicativo. Un ringraziamento particolare va ad ANCOS, soggetto ponte 
tra Confartigianato e il mondo delle scuole di musica, rappresentato nel convegno dal 
vicepresidente Renato Rolla, il cui intervento ha delineato un percorso istituzionale per 
il riconoscimento della figura professionale del docente musicale nel terzo settore.

Si è quindi delineata una figura professionale aderente alle caratteristiche dei docenti 
e operatori delle scuole di musica del terzo settore denominata Formatore delle Musiche 
Audiotattili declinata secondo i criteri della legge 4/2013 del Ministero delle Imprese e 
del Made in Italy grazie al supporto di Massimo Pontoriero, che attraverso la piattaforma 
Italshow e il coordinamento UNISCA ha avviato un dialogo concreto tra soggetti forma-
tivi, enti di rappresentanza e strutture associative. La stesura del testo definitivo inoltrato 
al Ministero è stata quindi curata da Claudio Angeleri, presidente ANSJ, secondo i criteri 
normativi, pedagogici e professionali previsti dalla legge 4/2013. 

Questi atti documentano non solo i contenuti del convegno, ma il percorso corale di 
questo processo ideativo e realizzativo. Si tratta di un primo passo – concreto, condiviso, 
istituzionale – verso il riconoscimento della musica come pratica sociale, pedagogica e 
professionale fondata sui principi educativi, culturali, formativi e scientifici delineati 
dal paradigma audiotattile grazie alla ricerca e l’operato delle scuole di musica del terzo 
settore.

Il convegno “Tutt’altra musica; dall‘audiotattile un paradigma per tutte le musiche” 
svoltosi il 17 maggio 2025 a Roma presso la sede di Confartigianato Imprese ha rappre-
sentato un momento di confronto interdisciplinare e interassociativo, grazie alla sinergia 
tra Co.Sm.O – Coordinamento delle Scuole di Musica del Lazio, AIDSM – Associazione 
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Italiana delle Scuole di Musica, Confartigianato Imprese, ANCoS APS, ANSJ Associa-
zione Nazionale Scuole Jazz e musiche audiotattili e numerosi operatori e protagonisti 
del mondo accademico, didattico e istituzionale.

Il convegno ha messo al centro il Paradigma Audiotattile come fondamento scientifico 
per una nuova prospettiva in grado di superare la frammentazione tra generi musicali e 
ricollocare le esperienze formative in atto nel nostro paese in ambito pubblico, accademico 
e del terzo settore. Questo approccio ha trovato terreno fertile nelle esperienze cinquan-
tennali delle scuole di musica diffuse sul territorio, nate inizialmente per rispondere ai 
crescenti bisogni di formazione nel nostro paese e che progressivamente hanno realizzato 
un modello di ricerca pedagogica e un sistema educativo in stretta relazione con il mon-
do della scuola pubblica secondo criteri virtuosi di sussidiarietà che necessitano di un 
riconoscimento formale come sta avvenendo in ambito europeo. 

Ad aprire i lavori, Alberto Fiorelli, presidente di Co.Sm.O, ha inquadrato la fun-
zione delle scuole di musica nel Lazio e il loro ruolo insostituibile nella costruzione 
di un sistema formativo accessibile, plurale e professionale. Mirco Besutti, presidente 
AIDSM, ha illustrato i dati di un’indagine nazionale che fotografa un settore vivo, 
efficace, e capace di includere anche studenti con disabilità e bisogni educativi speciali 
e coinvolgere e integrare numerosi soggetti stranieri. Ha inoltre sottolineato l’urgenza 
di stabilire standard educativi minimi condivisi e realizzare strumenti di dialogo isti-
tuzionale, con l’auspicio di replicare a nazionale e regionale le esperienze virtuose già 
consolidate in Emilia-Romagna.

Claudio Angeleri, presidente ANSJ, ha evidenziato il valore occupazionale e pedago-
gico delle musiche audiotattili, introducendo la relazione del prof. Vincenzo Caporaletti, 
che ha ripercorso le origini e gli sviluppi della sua teoria, sottolineando come l’approccio 
audiotattile coinvolga tanto il jazz quanto la musica classica, fondandosi su una episte-
mologia della autografia e allografia musicale.

Massimo Fedeli ha ripercorso la genesi delle scuole jazz in Italia e il valore fondante 
della mimesi e l’imitazione consapevole; Paolo Damiani ha testimoniato la propria espe-
rienza professionale iniziata negli anni Settanta nelle scuole popolari di musica, proseguita 
come Docente di Conservatorio e membro di importanti coordinamento del MIUR e 
del CNAM, fino alla formulazione della declaratoria istituzionale cui il Paradigma Au-
diotattile è stato incluso nei programmi AFAM, ancora oggi in atto. Paolo Tombolesi, 
coordinatore dei corsi jazz al Conservatorio di Frosinone e membro del CNAM, ha 
auspicato una maggiore interconnessione tra mondo AFAM e scuole di musica, in un 
sistema musicale finalmente integrato e cooperativo.

Accanto ai contributi accademici e istituzionali, non sono mancati interventi espe-
rienziali e testimonianze operative. Alfonso Lombardi ha raccontato la propria esperienza 
trovando un nesso sostanziale tra il paradigma audiotattile e la didattica della musica 
classica di tradizione europea, proponendo un modello di formazione centrato sull’em-
patia, la corporeità e l’imitazione consapevole.

http://Co.Sm
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La prof.ssa Susanna Pasticci dell’Università La Sapienza di Roma ha riflettuto sul valore 
pedagogico della creatività nella didattica strumentale ricostruendo le esperienze della 
pratica del l’improvvisazione anche nella musica classica europea. Significativo l’intervento 
del prof. Raffaele Pozzi – Università Roma Tre, Facoltà di scienze della formazione – che 
ha presentato il Master di II Livello EQF8 sulla musica d’insieme ad indirizzo in atto a 
Roma e Bergamo. 

Sul piano progettuale, Michele Massimo Pontoriero, presidente UNISCA, ha descrit-
to il lavoro di Italshow per il riconoscimento della figura del Formatore delle musiche 
audiotattili presso il Ministero del Made in Italy, delineando le tappe dell’iter normativo 
già avviato.

Gli interventi di Francesco Bagnariol e Renato Rolla hanno tracciato il quadro della 
collaborazione tra ANCoS e il sistema Confartigianato, delineando la possibilità di un 
ponte stabile tra formazione musicale, rappresentanza sociale e supporto organizzativo 
alle scuole del territorio.

Merita inoltre una menzione l’intervento della dott.ssa Daniela Munda, PhD student 
presso l’Università di Macerata, che ha illustrato un’originale applicazione del paradig-
ma audiotattile nell’ambito dell’educazione musicale per l’infanzia in ambito museale, 
integrando tecniche di soundscape, nuove tecnologie AI e prassi corporee finalizzate alla 
valorizzazione del patrimonio culturale attraverso processi di apprendimento sinestetico.

A coronare il carattere internazionale dell’incontro, Wang Lì, ricercatrice presso la 
Henan University in Cina, ha portato una testimonianza di grande valore sul lavoro in 
corso per introdurre e sviluppare con successo il paradigma audiotattile nel contesto della 
formazione musicale cinese.

Per facilitare la fruizione tematica dei contenuti, i testi che seguono non rispettano 
l’ordine cronologico degli interventi, ma sono stati disposti secondo una logica redazio-
nale che mette in evidenza le relazioni concettuali tra gli interventi. A tale fine, il curatore 
ha aggiunto un titolo esplicativo per ciascun intervento.
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Relatori

I relatori sono elencati secondo l’ordine di intervento all’interno degli atti.

Alberto Fiorelli. Direttore Scuola di Musica Soundville – Presidente COSMO
Mirco Besutti. Musicista, Presidente AIDSM – Associazione Italiana delle Scuole di 

Musica
Claudio Angeleri. Musicista, Presidente ANSJ – Associazione Nazionale Scuole Jazz e 

musiche audiotattili
Vincenzo Caporaletti. Professore di Musicologia, Università degli Studi di Macerata 

– Direttore del Centro di Ricerca Internazionale sul Jazz e le Musiche Audiotattili, 
Università della Sorbona

Massimo Fedeli. Musicista e didatta, direttore di Percentomusica – Direttivo AIDSM – 
Socio COSMO

Paolo Damiani. Musicista e didatta – già Direttore Artistico del Comitato Nazionale per 
l’Apprendimento Pratico della Musica

Paolo Tombolesi. Coordinatore dei Corsi di Jazz e docente di “Tecniche di improvvisa-
zione musicale” presso il Conservatorio di Musica “Licinio Refice” di Frosinone

Alfonso Lombardi. Musicista e didatta – Direttore Accademia Musicale Praeneste – Vi-
cepresidente COSMO

Susanna Pasticci. Presidente del Corso di Laurea in Musicologia, Università La Sapienza 
di Roma

Raffaele Pozzi. Musicista, Professore ordinario di Pedagogia e Didattica della Musica, 
Università Roma Tre. 

Michele Massimo Pontoriero. Presidente UNISCA – Unione Nazionale Scuole di Cultura 
Artistica

Francesco Bagnariol. Segreteria Nazionale ANCOS APS
Renato Rolla. Vicepresidente nazionale ANCOS APS 
Daniela Munda. PhD student in Umanesimo e Tecnologie, Università di Macerata
Wang Li. Professoressa al Conservatorio di Musica dell’Università di Henan-China



Atti del convegno 
Trascrizione integrale riveduta
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ALBERTO FIORELLI
Il ruolo di Cosmo nel riconoscimento 
del Formatore delle musiche audiotattili
Buon pomeriggio a tutti, grazie per essere intervenuti. Desidero innanzitutto ringraziare 
la Confartigianato per la sensibilità dimostrata nell’averci messo a disposizione questa sala, 
con un pensiero particolare a Fabio Menicacci, Francesco Bagnariol e Renato Rolla per il 
loro contributo all’organizzazione. Un ringraziamento va a tutti i relatori che hanno ac-
colto il nostro invito, la cui presenza conferma la rilevanza del tema affrontato: il professor 
Vincenzo Caporaletti, ideatore del paradigma audiotattile che costituisce il nucleo teorico 
di questo incontro; la professoressa Susanna Pasticci, il professor Raffaele Pozzi, il maestro 
Paolo Damiani e la dottoressa Daniela Munda; i maestri Alfonso Lombardi e Massimo 
Fedeli, membri del Coordinamento delle Scuole di Musica del Lazio; e infine il presidente 
UNISCA, Michele Massimo Pontoriero, che ci aggiornerà sul percorso ministeriale relativo 
alla figura del formatore audiotattile. Un ringraziamento particolare va anche a Mirco Be-
sutti, presidente dell’AIDSM, e a Claudio Angeleri, presidente dell’Associazione Nazionale 
delle Scuole Jazz e delle Musiche Audiotattili, con cui questo convegno è stato costruito.

Cosmo, il Coordinamento delle Scuole di Musica del Lazio che oggi rappresento, 
raccoglie 54 scuole distribuite sul territorio regionale. L’esperienza maturata all’interno 
di questa rete si colloca in continuità con un percorso che ha radici più lontane. Fin dagli 
anni ’70, quando generi come jazz, rock e pop erano esclusi dai conservatori, le scuole di 
musica di iniziativa locale hanno dato vita a pratiche didattiche innovative, aprendosi a 
linguaggi allora marginalizzati. Ciò che inizialmente si configurava come un insieme di 
esperienze associative e comunitarie si è progressivamente consolidato fino a divenire un 
patrimonio formativo stabile e riconoscibile. Questo processo ha contribuito non solo a 
colmare una lacuna del sistema pubblico, ma anche a offrire modelli didattici che hanno 
influenzato la successiva evoluzione delle scuole di musica in Italia.

A conferma di questa rilevanza, disponiamo oggi di dati aggiornati grazie all’indagine 
promossa da Mirco Besutti e realizzata dall’Istituto di ricerca Sylla in collaborazione con 
il Dipartimento di Statistica dell’Università di Bologna. La ricerca ha restituito una foto-
grafia precisa: circa 7.000 scuole di musica attive sul territorio nazionale, oltre un milione 
di allievi coinvolti e circa 100.000 docenti impegnati. Si tratta di numeri significativi 
che collocano questo comparto tra le realtà più significative del panorama formativo e 
culturale, in grado di generare un impatto sociale ed economico che merita di essere 
riconosciuto a livello istituzionale.

Da qui l’importanza della proposta avanzata da Claudio Angeleri di istituire la figura 
del formatore delle musiche audiotattili, che rappresenta una possibile via di legittima-
zione istituzionale per migliaia di insegnanti che operano da decenni con competenza e 
professionalità in questo settore.
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L’esperienza di Cosmo mostra come il lavoro in rete possa costituire un fattore deci-
sivo. La nostra attività si è sviluppata attraverso la condivisione di risorse e competenze, 
la progettazione congiunta di iniziative formative, la partecipazione coordinata a bandi 
regionali e nazionali. Tutto ciò si è realizzato su base volontaria, segno della forte moti-
vazione che accomuna le scuole aderenti e della volontà di rispondere in modo struttu-
rato alle difficoltà del comparto. Questa modalità di lavoro ha consentito non soltanto 
di crescere come singole realtà, ma anche di acquisire un’identità collettiva in grado di 
dialogare con maggiore autorevolezza con il mondo accademico e istituzionale.

Aprire un confronto con le istituzioni e con l’università significa infatti intraprendere 
un percorso di riqualificazione dell’intero comparto. Il convegno odierno, promosso 
insieme ad AIDSM e alle altre realtà menzionate, rappresenta l’avvio di questo cammi-
no: un’occasione per rafforzare la consapevolezza del nostro ruolo e per porre le basi di 
un riconoscimento formale del lavoro che quotidianamente viene svolto nelle scuole di 
musica del territorio.

Concludo ringraziando ancora tutti i presenti e passo la parola a Mirco Besutti, pre-
sidente nazionale dell’Associazione Italiana delle Scuole di Musica, che presenterà i dati 
utili a comprendere meglio la realtà complessiva del settore.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=IaW3mOSou2Y

MIRCO BESUTTI
Le scuole di musica esistono: un 
milione di studenti ignorati dal MIUR

Buon pomeriggio a tutti.
Quando, insieme ai membri del direttivo dell’AIDSM – con Massimo, Alberto e 

Claudio Angeleri – abbiamo pensato a questa iniziativa, immaginavamo un evento che 
unisse concretamente il rapporto tra Confartigianato e AIDSM. La nostra convenzione 
con Confartigianato è un segnale importante e la messa a disposizione gratuita di questa 
sala ne è una testimonianza concreta. 

La partecipazione di oggi non era affatto scontata – non lo è mai – e questo mi 
conferma che Cosmo rappresenta davvero le scuole di musica associate di una intera 
regione. Il fatto che sia parte dell’AIDSM ci dà forza e visibilità. Dal 28 al 31 maggio 
sarò a Barcellona per l’assemblea europea delle scuole di musica, perché AIDSM fa parte 
dell’EMU, l’Associazione Europea delle Scuole di Musica: 26 Paesi, 6 milioni di studenti, 
e un grande festival europeo con 4.000 giovani partecipanti.

Non essere isolati è una delle priorità che ho portato avanti fin dall’inizio del mio 
mandato.

https://www.youtube.com/watch?v=IaW3mOSou2Y
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La mia esperienza come direttore di una Fondazione Scuola di Musica in Emilia-Ro-
magna mi ha insegnato che costruire un sistema condiviso è possibile. Non per primeg-
giare, ma perché le buone pratiche possono diventare patrimonio comune di tutto il 
movimento. Proprio oggi, parlando con il dottor Rolla, abbiamo convenuto che anche 
in Piemonte potremmo avviare un percorso simile.

Abbiamo davanti a noi opportunità straordinarie. I numeri che Alberto Fiorelli ha 
ricordato lo dimostrano. Una delle prime azioni che ho voluto intraprendere, già dal 
2023, è stata quella di comunicare chi siamo e chi rappresentiamo: non siamo scuole 
per pochi, ma per tutti.

Il vero problema è l’assenza di un tavolo condiviso, di un punto di raccordo tra tutti 
gli attori della filiera musicale. Io immagino l’educazione musicale come una piramide: 
alla base le scuole di musica, le scuole secondarie a indirizzo musicale, le accademie; poi 
i licei musicali e infine i conservatori, che dovrebbero anche formare i futuri insegnanti 
delle nostre scuole.

Serve un sistema che dialoghi, che si riconosca come parte di un tutto.
Oggi in Italia contiamo un milione di studenti e quasi 2.000 scuole secondarie di 

primo grado a indirizzo musicale, ma non esiste ancora una rete formativa coerente. 
Prima e dopo, spesso, non c’è nulla.

Il mio obiettivo – se i soci me lo permetteranno, e siamo già oltre 250 scuole associate 
– è far riconoscere ciò che abbiamo costruito e ciò che rappresentiamo. Quando abbiamo 
iniziato, con Claudio, Alberto e Massimo, eravamo poco più di trenta.

Noi esistiamo, e il nostro lavoro risponde a un bisogno reale. Un milione di studenti 
che fanno musica non è un caso: è un segnale di domanda culturale e sociale a cui abbia-
mo saputo dare risposta. In Europa le scuole di musica sono riconosciute ovunque. Noi 
chiediamo solo questo: riconoscimento.

Martedì incontrerò la nuova assessora dell’Emilia-Romagna, Gessica Allegni, e chie-
derò che, in sede di Conferenza Stato-Regioni, venga affrontato proprio questo tema.

In Emilia-Romagna, ad esempio, le Scuole di Musica sono state finanziate con risorse 
del Fondo Sociale Europeo, sezione “Lotta alla povertà educativa”. È un modello che 
potremmo replicare in altre regioni.

Per l’anno scolastico 2025/2026 sono stati stanziati 2,5 milioni di euro: entro il 27 
maggio saranno selezionati i progetti, e almeno 7.000 studenti potranno fare musica 
gratuitamente.

Perché non esportare questo modello altrove? Io ci sto provando. Nel Lazio, ad esem-
pio, abbiamo già pronto il bando e tutta la documentazione necessaria. Se è stato possibile 
in Emilia-Romagna, può esserlo anche in altre regioni.

Cosmo può avere un ruolo chiave in questo processo. Io sono disponibile a mettere 
a disposizione la mia esperienza, anche per supportare tecnici e scuole nell’affrontare la 
parte amministrativa e progettuale. Lo dicevo spesso in Emilia-Romagna: se vogliamo 
crescere e accedere ai finanziamenti, dobbiamo formarci e diventare più efficaci.
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L’indagine che presento oggi, realizzata con la Facoltà di Statistica dell’Università di 
Bologna, fotografa una realtà importante. Solo nel Lazio abbiamo 550 scuole, 80.000 
allievi, 80.000 famiglie coinvolte, 4.500 studenti stranieri o di origine straniera, 1.600 
allievi con disabilità e 7.500 insegnanti. Produciamo reddito, generiamo occupazione: 
siamo, a tutti gli effetti, un settore produttivo.

L’84% dei nostri docenti è diplomato, e questo ci impone di dialogare con la Confe-
renza dei Conservatori, perché rappresentiamo uno sbocco professionale concreto. Altri-
menti rischiamo di ridurre la musica a un simbolo, a uno strumento “sull’arpa d’or dei 
vati”, che si suona solo quando la cultura tace.

Un dato che mi preoccupa: il 61% dei docenti non ha una formazione specifica sulla 
disabilità. Non parlo di musicoterapia, ma di accessibilità. Nella scuola che ho diretto 
per molti anni, oggi il 10% dei 1.600 allievi è rappresentato da studenti con disabilità. 
La formazione su questo tema è essenziale: non possiamo improvvisare.

Quasi tutte le nostre scuole fanno musica d’insieme – nel Lazio l’87% – e nella quasi 
totalità dei casi gli strumenti sono forniti dalle scuole. Il 96% organizza attività collettive 
e il 99% saggi e spettacoli. Gli scambi con l’Europa, grazie all’EMU e ai festival interna-
zionali, sono già una realtà: sette scuole hanno partecipato finora.

Infine, il 65% delle nostre scuole collabora con la scuola pubblica, un risultato reso 
possibile dall’autonomia scolastica.

Abbiamo costruito tanto. Ora dobbiamo consolidarlo e farlo riconoscere come parte 
integrante del sistema educativo e culturale del Paese.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=SzKDWHIJb_0&pp=0gcJCd4JAYcqIYzv

CLAUDIO ANGELERI
Sussidiarietà, terzo settore e centralità 
della didattica audiotattile

Prima di entrare nel merito, sia didattico sia pedagogico che rappresenta uno degli 
aspetti centrali di questo convegno, vorrei aggiungere un paio di riflessioni rispetto a 
quanto già affrontato da Mirko Besutti e Renato Rolla. Il settore delle scuole di musica 
da noi rappresentato viene denominato “privato” spesso con una accezione negativa e 
antagonista alla formazione pubblica. Vorrei ricordare, al contrario, che esiste un primo 
settore, appunto quello pubblico, il secondo settore, quello privato, ed un terzo settore 
in cui confluiscono le associazioni e le scuole di musica a cui facciamo riferimento. La 
legge che regolamenta il Terzo Settore in Italia è la Legge Delega 6 giugno 2016, n. 106, 
che ha avviato una riforma complessiva del settore.

https://www.youtube.com/watch?v=SzKDWHIJb_0&pp=0gcJCd4JAYcqIYzv
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Da quella legge è nato il Codice del Terzo Settore (CTS), ossia il D.Lgs. 117/2017, 
che è il testo di riferimento attuale. Gli enti del terzo settore svolgono attività di interesse 
generale senza scopo di lucro per finalità civiche, solidaristiche e di utilità sociale. È stato 
quindi istituito presso il Ministero del Lavoro e delle Politiche Sociali, il 23 novembre 
2021 il Registro Unico Nazionale del Terzo Settore (RUNTS) che funziona come registro 
telematico pubblico consultabile da chiunque per verificare i dati e gli statuti degli enti 
iscritti. 

L’assenza di finalità di lucro, la trasparenza statutaria e dei bilanci, l’introduzione di 
figure esterne di controllo e verifica contribuiscono quindi a collocare gli enti del terzo 
settore su un piano complanare a quello pubblico. A ciò occorre aggiungere la storia, ul-
tra-cinquantenaria, dell’associazionismo musicale italiano che ha visto le scuole di musica 
in primo piano nello svolgimento di funzioni sociali, culturali e formative nelle quali il 
sistema pubblico era fortemente latitante e arretrato nelle componenti metodologiche 
e di formazione dei formatori. Le scuole di musica, oggi enti del terzo settore, hanno 
sempre operato in un regime di sussidiarietà con le scuole pubbliche e gli enti pubblici 
del territorio contribuendo alla accelerazione delle riforme ministeriali in materia di 
educazione musicale. Oggi il panorama formativo di base e di alta formazione musicale 
è sicuramente più ricco e articolato tra indirizzi e licei musicali, facoltà universitarie e 
comparto AFAM, pur con diverse criticità, ma contestualmente si è consolidata una sorta 
di “amnesia” istituzionale rispetto al reale contributo dato dall’associazionismo e dal terzo 
settore nella realizzazione di questo sistema e allo sviluppo della pedagogia musicale, oltre 
alle opportunità occupazionali offerte oggi ai diplomati dei conservatori. Le 7.000 scuole 
di musica e i 100.000 docenti, cui si riferiva Besutti, realizzano di fatto il primo settore 
occupazionale per i musicisti in Italia.2

Le cose, tuttavia, stanno cambiando seppur lentamente. Due mesi fa, abbiamo realiz-
zato un protocollo d’intesa e di auto riconoscimento tra ANSJ l’Associazione delle Scuole 
Jazz e Musiche audiotattili e l’Associazione dei docenti Afam del comparto Jazz e Pop. 
Sottolineo che tra i soci fondatori di ANSJ c’è anche un’associazione denominata Jazz 
Mood School, che riunisce 80 istituti comprensivi italiani (si consideri che ogni istituto 
è costituito da tre ordini di scuole: infanzia, primaria, secondaria di I grado). 

Quindi nei “fatti”, grazie alla disponibilità e lungimiranza dei docenti e dei dirigenti 
scolastici, esiste già ufficiosamente una rete tra settore pubblico e terzo settore. Quando 
Mirco Besutti parlava di sussidiarietà già operante, si riferiva proprio a questo. 3 Ciò che 
manca ancora è un impegno fattivo e concreto della politica centrale e dei Ministeri com-
petenti per riconoscere e sostenere un sistema virtuoso capace di rispondere ai bisogni di 
musica nel nostro paese. Mi riferisco in primis all’educazione musicale ad ogni livello ma 

2  MIDJ Musicisti Italiani di Jazz – Indagine sul sistema della didattica musicale jazz in Italia, Dicembre 
2020 https://drive.google.com/file/d/1O_zGsJpRe157uv60yylUlPHUq9Ok7Q9q/view

3  Alceste Ajroldi, «I docenti delle scuole di jazz e dei Conservatori fanno rete», Musica Jazz, 2023, ht-
tps://www.musicajazz.it/protocollo-dintesa-tra-scuole-di-musica-e-conservatori/

https://drive.google.com/file/d/1O_zGsJpRe157uv60yylUlPHUq9Ok7Q9q/view
https://www.musicajazz.it/protocollo-dintesa-tra-scuole-di-musica-e-conservatori/
https://www.musicajazz.it/protocollo-dintesa-tra-scuole-di-musica-e-conservatori/
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contestualmente, in cascata, alla creazione e rinnovamento del pubblico, alla moltiplica-
zione di opportunità concertistiche, al sostegno di formazioni orchestrali classiche e jazz. 

I dati nazionali delle scuole di musica ogni volta sorprendono – 100.000 docenti, 
1.000.000 di studenti – ma non riescono tuttavia ancora a sollecitare significativamente 
la nostra politica centrale. Ribadisco ancora il ruolo occupazionale primario per quanto 
riguarda il lavoro dei musicisti in Italia. Sappiamo bene che l’ambito performativo si è 
molto ridotto e anche i locali che propongono musica dal vivo sono praticamente scom-
parsi. Oggi la figura del musicista è articolata: comprende la parte performativa, didattica, 
la direzione artistica, la musica per immagini, eccetera.

Per quanto riguarda i percorsi AFAM, sappiamo che comprendono il diploma acca-
demico di primo livello (3 anni, 180 crediti), i successivi 2 anni e il dottorato di ricerca, 
che si collocano nei livelli 6, 7 e 8 delle qualifiche europee. (Oggi parleremo anche di un 
master di secondo livello che stiamo realizzando sia come ANSI che come IM, in colla-
borazione con l’Università Roma Tre, un EQF8 che si occupa soprattutto di formazione 
dei formatori e di musica d’insieme a indirizzo jazz. Raffaele Pozzi ci racconterà meglio 
questo aspetto).

Ci siamo accorti, confrontandoci con i docenti AFAM, che l’ambiente dei conservatori 
è fortemente debitore del lavoro svolto dal terzo settore. È infatti impensabile che in 3 
anni, o 3 più 2, si possa imparare a suonare uno strumento ed essere pronti sia dal punto 
di vista performativo che didattico e pedagogico. Il lavoro di alfabetizzazione musicale 
e formazione strumentale è infatti svolto negli anni precedenti dal terzo settore. Cioè le 
scuole di musica. 

Occorre inoltre interrogarsi, senza nascondersi dietro un dito, anche sull’insuccesso 
degli indirizzi musicali delle scuole medie e dei licei musicali. 

Sappiamo che, per quanto riguarda l’indirizzo musicale delle scuole medie, il tasso 
di abbandono è altissimo: pochi ragazzi proseguono. È chiaro che la scuola media non è 
specialistica, ma orientativa; tuttavia, la verticalità scuola media–liceo–conservatorio di 
cui si parla a livello ministeriale, di fatto, non viene realizzata. Per quanto riguarda i licei 
musicali, sappiamo inoltre che hanno un indirizzo quasi esclusivamente classico e non 
comprendono le cosiddette musiche audiotattili. 

Questo insuccesso non è casuale. In Italia si sono diffusi percorsi virtuosi e straordinari 
per l’educazione musicale di base: metodo Orff, Kodály, Jacques-Dalcroze, Gordon. Tutti 
questi metodi antepongono giustamente la pratica alla grammatica. Tuttavia, non trovano 
un naturale prosieguo nella didattica strumentale. 

Ecco che il nostro paradigma audiotattile, già applicato nelle scuole di musica, è invece 
vincente proprio in questo ambito. Non solo perché si fonda sulla mimesi sviluppando 
solide competenze autografiche e allografiche,4 indicando una precisa metodologia didat-

4  Nelson Goodman, Languages of art. An approach to a Theory of Symbols, Indianapolis – NewYork, 
Bobbs-Merrill 1968. Vincenzo Caporaletti, Introduzione alle musiche audiotattili. I fondamenti di una 
teoria critica della formatività musicale, LIM, Lucca 2020.
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tica, ma conferma la sua validità attraverso il contributo di diverse discipline scientifiche 
e umanistiche come ci spiegherà approfonditamente il professor Vincenzo Caporaletti. 

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=h00V0jGnI5s&t=40s

VINCENZO CAPORALETTI
La funzione della Teoria 
Audiotattile nella didattica 
musicale contemporanea. Aspetti 
epistemologici e di politica culturale

Introduzione
Questo contributo intende evidenziare in forma sintetica e accessibile alcuni complessi 

nodi teorici inerenti a problematiche cruciali della didattica musicale contemporanea. In 
particolare, nel panorama della didattica musicale italiana – ma potremmo dire eurocen-
trica – jazz, pop, rock, rap, e più in generale tutte le musiche denominate audiotattili,5 
fondate sulla performance registrata e sull’interazione corporea, non sono pienamente 
legittimate.6 

Queste musiche si ascoltano, sono insegnate anche in sedi istituzionali, ma non sono 
riconosciute come vettrici di una forma autonoma di conoscenza musicale. Ciò è dovuto 
principalmente al fatto che, da un lato, esse non corrispondono al modello composizione 
prescrittiva/performance (poiché esibiscono processi estemporizzativi e improvvisativi)7 e, 
dall’altro, nemmeno sono riconducibili ai sistemi prassici delle culture orali (nelle musiche 
audiotattili c’è un testo fissato fonograficamente – come è cristallizzata, anche se simbo-
licamente, la musica scritta – mentre nella immagine storico-antropologica sedimentata 
delle culture orali troviamo tradizioni performative caratterizzate da eventualità transiente 
della performance).8 E questo disconoscimento epistemologico delle musiche audiotattili 
si verifica perché è mancata una teoria che ne riconoscesse il fondamento cognitivo. Oggi 

5  Cfr. Vincenzo Caporaletti, Teoria delle musiche audiotattili. Una introduzione, Lucca, LIM, 2023. 
Vedi anche Id., «Audiotattile», in Sandro Cappelletto ed Ernesto Assante (a cura di), Enciclopedia della 
Musica Contemporanea – Treccani¸ Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 2025, pp. 203-4. 

6  Per un esempio recente di tale rimozione culturale, cfr. Samuele Ferrarese (a cura di), Didattica della 
musica. Fare e insegnare nella scuola d’oggi, Milano, Mondadori, 2020.

7  Per la differenza tra i concetti di estemporizzazione e improvvisazione cfr. Caporaletti, Teoria delle 
musiche audiotattili, cit., p. 64 sgg. 

8  Per una trattazione sistematica di questa importante differenza tra musiche delle culture orali e musi-
che audiotattili cfr. ivi, p. 295 sgg.

https://www.youtube.com/watch?v=h00V0jGnI5s&t=40s
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questa teoria esiste. È la Teoria delle Musiche Audiotattili (TMA). Un modello teorico 
che non è una semplice proposta metodologica, ma una vera svolta concettuale. Una 
delle evidenze indotte dalla TMA è che queste musiche si insegnano, ma spesso con gli 
strumenti sbagliati.

2. Il problema della visuo-centralità 
della didattica musicale 
Per secoli, l’insegnamento della musica è stato fondato sul paradigma della scrittura 

musicale. La partitura, la lettura, la teoria astratta, l’analisi formale sono stati i pilastri 
del sapere musicale.9 E con essi, la distinzione tra musica colta e musiche “altre”: popo-
lari, tradizionali, minoritarie: create, tramandate e vissute da attori che non sapevano né 
leggere né scrivere la musica.

Ma ciò che la TMA ci mostra è che questo modello che è alla base della cultura mu-
sicale occidentale non è universale: è culturalmente situato, fondato su un particolare 
tipo di cognitività, che definisco visuo-centrica.10 Una cognizione che parte dal vedere 
– il platonico idein – cioè, dall’astrazione simbolica, dalla linearità logico-formale, dalla 
distanza dal corpo.11 Le musiche che non rispondono a questo paradigma – jazz, rock, 
pop – sono così interpretate come deficitarie, incomplete, approssimative. Ma non lo 
sono: identificano semplicemente attestazioni di culture alternative. E si ha bisogno di 
una teoria che ne riconosca la differenza senza discriminarla, senza osservare – o peggio 
“giudicare” – un dato a specificità culturale con la prospettiva di una cultura differente.

3. La svolta epistemologica della TMA 
La TMA opera un passaggio decisivo: non classifica le musiche per stili, strumenti 

o tradizioni, ma per regimi cognitivi. Si passa per così dire dall’Oggetto al Soggetto. La 
sua proposta è semplice e innovativa: esistono almeno due grandi modelli cognitivi nella 
musica, quello visuo-centrico, fondato sulla scrittura, l’astrazione, la logica causale-se-
quenziale del pensiero scritto e quello audiotattile, fondato sull’ascolto, il gesto corporeo, 
la performance situata, la registrazione fonografica.12

Nella cognitività audiotattile,13 invece, la scrittura non è il fondamento, ma un’opzione 
accessoria; la fonografia non è documento, ma medium formante;14 il sapere musicale non 
è solo simbolico, ma sub-simbolico, corporeo, crono-dipendente, a sensibilità contestuale, 

9  Per un approfondimento dei criteri cognitivi e degli aspetti gnoseologici immanenti alla tradizione 
musicale occidentale, cfr. ivi, p. 81 sgg.

10  Per il concetto di cognitività visuo-centrica o visiva, cfr. ivi, p. 27 sgg.
11  Questo delicato nodo teorico è trattato in ivi, p. 89 sgg.
12  Ovviamente questa è una distinzione euristica, di tipo metodologico e concettuale: tali polarità si di-

spiegano in un continuum, come istanze epistemologiche che interagiscono nella fattualità. Occorre sempre 
evitare binarismi essenzialistici sul piano epistemologico.

13  Per una trattazione di questa specifica forma di cognitività, cfr. Caporaletti, Teoria delle musiche 
audiotattili, cit., p. 31 sgg.

14  Per la distinzione tra medium formante e medium formato cfr. ivi, p. 26 sgg.
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l’unità di riferimento su cui si fonda l’identità di un’opera artistica non è il testo scritto, 
ma il modello fonico-performativo.

LA TMA definisce questa trasformazione codifica neo-auratica:15 quando una musica 
nasce e vive come fonogramma, assume stabilità estetica, valore autoriale e statuto epi-
stemico pieno.

4. La funzione didattica della TMA 
La TMA rappresenta un nuovo paradigma anche nell’ambito delle politiche ed economie 

culturali poiché scardina la gerarchia tra musiche “serie” e “leggere”, o “colta” e “extra-colta” 
(Adorno diceva Ernste Musik e Unterhaltungsmusik), insomma, tra cultura istituzionale e 
cultura fonica delle identità sociali. Restituisce dignità e soprattutto fornisce una piattaforma 
teoretico/estetica, omologa per sistematicità a quella delle musiche di tradizione artistica 
occidentale – che dispone di una trattatistica immensa e che ha radici storiche – a tutte 
quelle pratiche musicali che non sono state mediate principalmente dalla scrittura, ma per 
essere suonate, ascoltate, vissute nel corpo e fissate con la registrazione fonografica.

E ciò è fondamentale in ambito didattico. Se jazz, rock e pop sono fondati su un’altra 
cognizione, allora, in termini estremamente stringati, non si possono insegnare come si 
insegna la musica della tradizione artistica e scritturale occidentale;16 non si può valutare 
un’esecuzione rock riferendosi alla correttezza formale di tipo melodico-armonico; non 
si può spiegare – e questo taglia la testa al toro – il fenomeno del groove,17 un cardine 
estetico di queste musiche altre, con la teoria ritmica ordinaria, in cui questo concetto 
semplicemente non esiste.

La TMA fornisce una teoria generale del “suono umanamente organizzato” che 
chiamiamo “musica”, che permette di formare i docenti secondo paradigmi fonici non 
visuo-centrici ma basati sulle competenze, valutando la performance secondo criteri 
sub-simbolici (swing, feel, pertinenza stilistica, groove, sound idiosincratico)18 e dando 
così centralità al corpo, all’ascolto, a fattori relazionali. In questo senso, è una teoria della 
liberazione pedagogica.

5. Anche la musica cosiddetta “classica” 
beneficia della TMA 
E qui desidero aggiungere un punto spesso trascurato o travisato. La Teoria audiotattile 

non svaluta la musica comunemente definita “classica”: al contrario, le restituisce una 

15  Per la nozione di codifica neo-auratica cfr. ivi, p. 51 sgg.
16  Su questo tema e relative implicazioni pedagogico-didattiche, cfr. almeno Vincenzo Caporaletti, 

«Criteri fondanti per una didattica musicale audiotattile», Musica Docta, XII/1, 2022, pp. 23-36 https://
musicadocta.unibo.it/article/view/15962

17  Per una discussione sistematica e approfondita sul concetto di groove, cfr. Vincenzo Caporaletti, 
Swing e Groove. Sui fondamenti estetici delle musiche audiotattili, Lucca, LIM, 2014.

18  Sugli aspetti sub-simbolici nella didattica musicale cfr. Vincenzo Caporaletti, «A didática da im-
provisação musical na escola primária e secundária. Perspectivas teóricas e diretrizes de método», Música 
Popular Em Revista, 8, 2021, pp. 1-29. 

https://musicadocta.unibo.it/article/view/15962
https://musicadocta.unibo.it/article/view/15962
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legittimazione antropologica profonda.19 Una delle implicazioni più fertili della Teoria 
audiotattile è che non è finalizzata solo a legittimare jazz, rock e pop: può anche miglio-
rare radicalmente la didattica della musica di tradizione scritta occidentale. A condizione, 
però, di abbandonare l’illusione che questa didattica sia neutra, universale, o “naturale”.

La TMA insegna che la musica colta occidentale è radicata in un “gene” (o “meme”)20 
cognitivo specifico che configura il paradigma visuo-centrico, basato sulla scrittura, sulla 
codifica simbolica, sulla forma logico-lineare e sulla normatività estetica e strutturale. Ma 
questa non è la “musica in sé”, è il portato estetico dell’immagine gnosica di una forma 
specifica di cognizione musicale. Una forma potente, raffinata, ma storicamente situata 
e culturalmente determinata. La TMA restituisce alla musica di tradizione scritta il suo 
“gene epistemico”: la cognitività visiva. E così facendo, libera la didattica dal dogma e la 
rende consapevole. 

Questa consapevolezza ha conseguenze immediate nella prassi didattica:
1. Il docente della tradizione scritta visuo-centrica può comprendere i fondamenti 

cognitivi della prassi che insegna. Non insegna “la musica”, ma una forma di musicalità 
mediata dalla conoscenza visuo-centrica che informa la scrittura e in un senso molto 
specifico, il “modo di pensare” degli insider di queste culture. Insegna l’interpretazione 
simbolica di un testo, non l’espressione corporea spontanea (autografica).21

2. L’allievo viene aiutato a comprendere il tipo di intelligenza che sta sviluppando. 
Non solo abilità tecnica, ma una forma specifica di cognizione formale e analitica. Que-
sto riduce la “frustrazione” dei discenti, spesso rilevata,22 rispetto a determinate prassi 
didattiche afferenti a un modello di conoscenza e percezione che esorbita dalla cognitività 
interattivo-reattiva indotta dai dispositivi informatici nelle giovani generazioni.23 

3. Si apre la possibilità di integrare elementi audiotattili per arricchire l’esperienza clas-
sica. Respirazione, gesto, ascolto attivo, mimetismo fonico, padronanza ritmico-metrica e 
competenze crono-dipendenti, in senso lato, diventano strumenti pedagogici anche nella 
prassi classica, per superare la meccanicità esecutiva e restituire pienezza esperienziale 
allo studio.

La TMA, dunque, potenzia la didattica della musica di tradizione scritta occidentale, 
sottraendola all’autoreferenzialità e inserendola in una mappa cognitiva più ampia. Nello 
stesso tempo, restituisce piena legittimità epistemologica a generi musicali fondati sulla 

19  Attestazione di ciò sono i capitoli dedicati alla musica di tradizione scritta nella seconda parte di Ca-
poraletti, Teoria delle musiche audiotattili, cit.

20  La nozione di meme è stata introdotta da Richard Dawkins per designare un’unità culturale di tra-
smissione o di imitazione nell’ambito della teoria evoluzionista della cultura. Cfr. Richard Dawkins, The 
Selfish Gene, Oxford, OUP, 1976. 

21  Sul concetto di autografia musicale, cfr. ivi, p. 48 sgg.
22  Un riferimento “classico” per questo disagio è in Edwin E. Gordon, Learning Sequences in Music: 

Skill, Content, and Patterns, Chicago, G.I.A. Publications, 1980.
23  Su questo tema centrale cfr. Neil Selwin, Education and Technology. Key Issues and Debates, London, 

Bloomsbury, 2022.
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performance e sulla corporeità, troppo a lungo esclusi dalla didattica tradizionale. Per-
tanto, non si tratta solo di includere nuovi repertori, o di arroccarsi nella strenua difesa 
estetica e pedagogica di un lascito storico e artistico a volte “feticizzato” (per utilizzare 
una categoria adorniana), ma di riconoscere modelli cognitivi antropologicamente diffe-
renziati e riattualizzare l’intero impianto pedagogico. Si segna così una svolta nel definire 
i fondamenti stessi della trasmissione del sapere musicale.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=wANubxm67-A

MASSIMO FEDELI
Da jazzista autodidatta a fondatore 
di scuole: una storia audiotattile

Sono Massimo Fedeli, musicista e didatta da molti anni. Faccio parte del circuito CO-
SMO, sono membro del consiglio direttivo dell’AIDSM e nutro una profonda passione 
per l’insegnamento. Ho iniziato a insegnare esattamente quarant’anni fa, ma già dalla 
fine degli anni ’70 e dai primi anni ’80 frequentavo le scuole di musica.

Mi è stato chiesto: “Massimo, con un bagaglio di esperienza così vasto, racconta te 
stesso, le tue vicende, ciò che puoi condividere”. In fondo, è ciò che so fare meglio. Non mi 
spingerei a trattare nel dettaglio argomenti teorici – che pure ho sempre apprezzato – così 
come ho apprezzato moltissimo scoprire, di essere nato audiotattile. Ringrazio il professor 
Caporaletti per avermi riportato alla memoria le immagini di quarant’anni fa, quando, nelle 
prime scuole di musica che frequentavo, la carta semplicemente non esisteva.

Ricordo bene che, per noi cresciuti con il jazz, il primo Real Book arrivò nel 1981 
come un oggetto clandestino: nessun editore osava pubblicarlo in modo ufficiale. Persino 
negli Stati Uniti non si immaginava potesse raggiungere ampia diffusione. Quegli spartiti, 
ridotti a sigle e linea melodica, nacquero così. All’epoca ci si telefonava e ci si incontrava 
quasi di nascosto per procurarsene una copia, come fosse merce di contrabbando. Rice-
vetti il mio primo Real Book per il compleanno: fu un regalo memorabile.

Gli aneddoti legati a quegli anni sarebbero innumerevoli. Da ragazzi, frequentavamo le 
prime edizioni di Umbria Jazz, innamorati di una musica che ci conquistava senza sapere 
esattamente perché. Ci avvicinavamo ai grandi musicisti americani con domande dirette, 
ma anche loro – autentici audiotattili – raramente spiegavano in termini teorici. Ricordo 
di aver presentato una mia ri-armonizzazione di un brano di Thelonious Monk ad Harold 
Mabern, straordinario pianista dotato di un istinto musicale eccezionale. Senza neppure 
guardarla, mi disse: “No, queste cose le devi discutere con Paul Jeffrey, direttore d’orche-
stra e docente di arrangiamento”. Anche loro imparavano tutto dai dischi o dai concerti.

https://www.youtube.com/watch?v=wANubxm67-A
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A proposito di concerti, va riconosciuto il merito di personalità come Alberto Alberti 
e Carlo Pagnotta, ideatori di Umbria Jazz, grazie ai quali in Italia il jazz dal vivo ha 
avuto spazio. In uno di questi eventi ascoltai Gianni Basso. Dopo lo spettacolo lo seguii 
fino a una pizzeria e gli dissi: «Maestro, trascrivo dai dischi, ma ci sono brani che non 
capisco… Giant Steps, ad esempio… quali accordi ha?». Lui prese una penna, scrisse 
gli accordi su una tovaglia di carta, la strappò e, porgendomela, disse: «Tieni! Auguri!».

Quanto alla mia storia, da audiotattile convinto, ho fondato due scuole di musica 
che considero straordinarie: l’Università della Musica, dedicata alla formazione profes-
sionale multi stilistica, e poi Percentomusica, che ne ha raccolto l’eredità. L’Università 
della Musica oggi non esiste più, ma ne vado orgoglioso: da quelle esperienze sono 
usciti professionisti e docenti oggi tra i migliori in Italia. Non è merito soltanto mio, 
ma di tutti coloro con cui ho avuto il piacere di collaborare in progetti didattici di 
grande valore.

Oltre a formare nuove leve del professionismo musicale, queste scuole – tra la fine 
degli anni ’80 e tutti gli anni ’90 – hanno contribuito alla preparazione di futuri docenti 
di conservatorio, molti dei quali sono veri audiotattili. La didattica, allora, era pressoché 
inesistente: niente manuali, niente metodi. Ricordo un manuale americano di arrangia-
mento che si pagava a peso d’oro. Così siamo nati: inventandoci un mestiere, creando 
una realtà che ancora oggi conserva un grande significato.

Attualmente dirigo una scuola di musica che, oltre a svolgere un ruolo importante 
nell’alfabetizzazione musicale, propone corsi di alta formazione professionale multi stilisti-
ca. Tra i nostri allievi vi sono studenti di scuole del terzo settore e di conservatorio; spesso 
gli studenti del conservatorio vengono da noi per suonare, perché – a quanto pare – lì le 
occasioni di suonare in combo, orchestra o band sono meno frequenti. Persino docenti di 
conservatorio talvolta propongono da noi corsi speciali che nelle loro sedi non possono 
realizzare, trovando da noi maggiore flessibilità e libertà progettuale.

Ringrazio tutti i presenti. Mi ha colpito vedere tante persone giovani, e questo mi 
rincuora: temevo di trovare soltanto over, invece è stato un piacere constatare il contrario. 
Vorrei sottolineare in particolare la multidisciplinarità e la vocazione multigenere che 
questo convegno sta assumendo. Finalmente si riconosce che le divisioni tra jazzisti o 
musicisti classici e rock sono dannose: la Musica è e rimane unica.

Grazie, è stato un piacere.
La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 

https://www.youtube.com/watch?v=Q59_Y0KVyp8

https://www.youtube.com/watch?v=Q59_Y0KVyp8
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PAOLO DAMIANI
Percorsi di legittimazione del jazz

Claudio Angeleri: Negli ultimi anni si parla molto di conduction ,24 anche grazie al 
contributo di figure come Butch Morris e Walter Thompson. Tuttavia, tu porti un’espe-
rienza che ritengo molto più interessante e completa. Potresti descrivercela?

Paolo Damiani: È significativo che abbiate mostrato una fotografia della scuola di Te-
staccio, poiché proprio alla fine degli anni Settanta sperimentavamo tecniche di conduzione 
“chironomica” senza una vera e propria infrastruttura teorica di riferimento. I gesti utilizzati 
erano spontanei e intuitivi. Ricordo che Maurizio Gianmarco seguì corsi a New York con 
Karl Berger, che già all’epoca lavorava intensamente in questa direzione, e successivamen-
te condivise con noi quelle esperienze. Fu un periodo in cui Bruno Tommaso, Eugenio 
Colombo, Giancarlo Schiaffini e altri musicisti fondarono appunto la scuola di Testaccio.

La mia preferenza si orienta verso un approccio misto ,25 che combina l’uso di par-
titure grafiche o pentagrammi semplificati con gesti specifici, come quelli sperimentati 
recentemente al CDpM di Bergamo. Tale metodologia ha dimostrato efficacia sia con 
musicisti di jazz sia con quelli di musica classica, stimolando in ambedue i casi un’opera-
tività improvvisativa e favorendo la ricerca di nuove direzioni espressive. Ritengo questa 
pratica particolarmente rilevante per lo sviluppo dell’arte dell’improvvisazione.

Claudio Angeleri: Paolo, hai avuto il privilegio di collaborare per molti anni con 
Giorgio Gaslini.

Paolo Damiani: Effettivamente, le esperienze condivise con Gaslini sono state preva-
lentemente performative ma mi hanno altresì introdotto alla sua peculiare metodologia 
musicale. A partire dagli anni Settanta, Gaslini sviluppò il concetto di musica totale ,26 
che rappresenta un superamento delle tradizionali barriere tra generi e pratiche musicali.

Claudio Angeleri: Cosa ti ha colpito maggiormente di questa esperienza? A cosa 
senti di essere più debitore?

Paolo Damiani: Giorgio è stato un maestro straordinario, fondamentale nella mia 
formazione e nella mia carriera musicale. Quando mi chiamò avevo ventitré anni e non 
ero ancora certo del mio percorso professionale; da quel momento mi trovai immerso 
in una realtà di livello molto alto, con centocinquanta-centosessanta concerti all’anno 
per tre o quattro stagioni. La sua concezione di musica totale è stata una fonte di grande 
ispirazione per molti di noi.

Gaslini è stato probabilmente uno dei primi a riconoscere la piena dignità del jazz e 
delle musiche audiotattili all’interno del panorama musicale accademico. Nel 1991 realiz-

24  Lawrence D, «Butch” Morris, The Art of Conduction. A Conduction Workbook, New York, Karma, 
2017.

25  Paolo Damiani, Manuale di composizione e improvvisazione. Intuizioni jazz. Con CD Audio, Volontè 
& Co, Milano, 2013; Paolo Damiani e Serafina Gerace, Tra note jazz. Discorsi e percorsi musicali. Libro-in-
tervista con Serafina Gerace. Milano, Musicians & Producers, 2022.

26  Giorgio Gaslini, Musica Totale, Milano, Feltrinelli 1975. 
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zò un’operazione di fondamentale importanza creando il primo programma ministeriale 
per i corsi di jazz, avvalendosi della sua consolidata formazione classica: possedeva infatti 
numerosi diplomi, tra cui pianoforte, direzione d’orchestra e coro. Il suo curriculum 
gli permise di formulare un programma di grande valore, inizialmente quadriennale e 
poi articolato secondo il modello 3+2 in linea con i corsi universitari. Tale figura è stata 
cruciale per la legittimazione del jazz nel sistema formativo.

In modo analogo, durante il mio periodo di attività al CNAM, ho cercato di valoriz-
zare l’infrastruttura epistemologica dell’audiotattile. Paolo Tombolesi potrebbe fornire 
una descrizione più dettagliata dello stato attuale del CNAM. Nel 2006 fui nominato 
per chiara fama dal ministro Fabio Mussi in un contesto ancora privo di dipartimenti 
dedicati al jazz o alla musica pop. La maggior parte del CNAM proponeva di ridurre il 
jazz a un modulo marginale – ad esempio, la chitarra jazz avrebbe avuto solamente 30 
ore all’interno del corso di chitarra classica.

Tuttavia, grazie all’impegno nostro e di altre figure come il dottor Bruno Civello, 
presidente dell’AFAM ed esperto appassionato di jazz, e con il contributo determinante 
delle opere di Vincenzo Caporaletti, si riuscì a dimostrare come il linguaggio jazzistico e 
pop fosse qualitativamente e strutturalmente differente dalla musica classica, richiedendo 
quindi docenti e pratiche didattiche specifiche.

Dopo un’attenta revisione dei testi e un mese di studio dettagliato, il risultato fu evi-
dente: questa iniziativa ha portato alla creazione di numerosi posti di lavoro all’interno 
dell’insegnamento del jazz. Molti ex allievi sono oggi docenti di ruolo a tempo indeter-
minato nel settore, un risultato che considero motivo di grande orgoglio.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=ddqaO1c8kLs

PAOLO TOMBOLESI
Scuole di musica e sistema 
AFAM: connessioni, carenze e 
prospettive pedagogiche

Attualmente sono docente di tecniche di improvvisazione musicale al Conservatorio 
di Frosinone. Insegno nei corsi di jazz e pop e sono il coordinatore dei corsi di jazz. Sono 
anche il rappresentante dei corsi jazz e pop nel CNAM27 attuale. Ho preso il ruolo che fu 

27  Laura Sestini, «Dopo quasi dieci anni riappare il CNAM – Consiglio Nazionale per l’Alta Formazio-
ne Artistica e Musicale», The Black Coffee, 23, 2022. https://www.theblackcoffee.eu/dopo-quasi-dieci-an-
ni-riappare-il-cnam-consiglio-nazionale-per-lalta-formazione-artistica-e-musicale/.

https://www.youtube.com/watch?v=ddqaO1c8kLs
https://www.theblackcoffee.eu/dopo-quasi-dieci-anni-riappare-il-cnam-consiglio-nazionale-per-lalta-formazione-artistica-e-musicale/
https://www.theblackcoffee.eu/dopo-quasi-dieci-anni-riappare-il-cnam-consiglio-nazionale-per-lalta-formazione-artistica-e-musicale/
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di Paolo Damiani, ma in realtà questa posizione è rimasta vacante per una decina d’anni, 
perché il CNAM, dal 2013, di fatto non è più esistito. E questa è una grave lacuna, di 
cui oggi si sentono ancora le conseguenze.

Devo dire che la maggior parte della mia vita professionale come didatta non si è 
svolta nel mondo AFAM, in conservatorio, ma nelle scuole di musica. Sono stato anche 
animatore e fondatore di scuole di musica. Alcune di queste esperienze continuano oggi 
grazie al lavoro di chi, qui presente, porta avanti progetti che avevo avviato anni fa in una 
scuola romana. Per questo motivo, sento profondamente il tema delle scuole di musica.

Abbiamo un sistema AFAM – quindi un sistema dei conservatori – che è certamente 
di buon livello, pur con mille problemi. Ma il vero problema non è l’AFAM in sé, quanto 
il contesto nel quale è collocato. Intorno manca tutto il resto: manca un sistema coerente 
e funzionante che comprenda l’attività concertistica di tutte le musiche, la formazione 
musicale a tutti i livelli, la didattica diffusa. La situazione, in questo senso, è molto grave. 
Le scuole di musica – come è stato detto – suppliscono a gravi mancanze del sistema 
pubblico. Non mi dilungo, perché altri ne hanno parlato e ne parleranno meglio di me.

Quello che mi preme dire, e che cerco di ripetere a tutti i colleghi nel mio ambito, è 
che tutti dovrebbero preoccuparsi di tutto, e non solo del proprio settore. I diversi ambiti 
del sistema musica sono interconnessi: se uno non funziona, non funzionano nemmeno 
gli altri. Questa, secondo me, è la cosa più importante da tenere presente.

Un’ultima riflessione riguarda anche il master e le linee guida europee che regolano i 
corsi accademici di primo e secondo livello nei conservatori. Tali linee guida prevedono 
che chi si diploma debba acquisire competenze didattiche e pedagogiche adeguate, almeno 
nell’ambito del proprio titolo. Ma, nella realtà, questo non accade. È una importante 
lacuna del sistema AFAM, che richiederebbe una revisione degli ordinamenti e dell’or-
ganizzazione dei piani di studio. Una revisione che è prevista per il futuro prossimo, ma 
in questo mondo “prossimo” può voler dire anni. Almeno nel CNAM, questa esigenza è 
condivisa da tutti: speriamo che si possa presto intervenire e che il Ministero ci consenta 
di applicare pienamente queste indicazioni europee. Grazie mille.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=GKM6uP15iWU

ALFONSO LOMBARDI
Ripensare la didattica classica 
in chiave audiotattile

Il collega Massimo Fedeli ha mostrato come il jazz sia nato in assenza di una didatti-
ca strutturata; io, che rappresento la formazione classica, mi trovo all’estremo opposto: 
noi abbiamo fin troppe strutture. Sono un pianista e ho fondato l’Accademia Musicale 

https://www.youtube.com/watch?v=GKM6uP15iWU
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Praeneste nel 1998, a ventotto anni. Il mio maestro, Fausto Di Cesare, mi ha accom-
pagnato fino al diploma di pianoforte, maestro che ho appena scoperto di condividere 
col qui presente Raffaele Pozzi. Quando l’Accademia prese forma non immaginavo che 
sarebbe diventata una realtà così ampia: fondata a Palestrina, oggi è a Roma e conta oltre 
quaranta docenti, molti dei quali sono qui presenti, e rappresenta un laboratorio di idee 
in continuo movimento.

Nei primi anni insegnavo pianoforte secondo i canoni accademici. Tutto sembrava 
in ordine, finché non notai una differenza che mi spiazzò: gli allievi di canto pop erano 
felici, entusiasti; quelli di pianoforte classico, invece, apparivano spenti, quasi in colpa 
per non essere abbastanza “bravi”. Quel disagio mi costrinse a mettere in discussione 
l’intero sistema.

Nel 2014 arrivò Piero Rattalino. Con lui si instaurò un dialogo profondo, umano e 
intellettuale. È stato per me un fratello maggiore e un maestro d’arte. Insieme abbiamo 
condiviso riflessioni che hanno portato alla pubblicazione di L’interpretazione pianistica nel 
postmoderno (2017) e Recitar suonando (2019): testi che, nati in ambito classico, si sono 
rivelati sorprendentemente affini al pensiero di Vincenzo Caporaletti. Anche se non ci 
conoscevamo allora, le nostre conclusioni si toccano. Entrambi riconduciamo la musica 
alla cognitività corporea, all’esperienza, all’incontro vivo fra gesto e suono, alla mimesi.

La mia missione è restituire la musica classica alla vita quotidiana. Oggi essa è spesso 
ridotta a ricordo scolastico o a specializzazione d’élite, mentre dovrebbe tornare ad abitare 
le case e le persone. Un bambino che alla prima lezione riceve solfeggio, articolazioni e 
metronomo non amerà mai lo strumento. La chiave è l’entusiasmo: senza emozione non 
c’è apprendimento.

Diversamente dai conservatori, che misurano il sapere con voti, credo che il vero 
“bocciato” sia il maestro incapace di accendere curiosità. L’allievo non ha bisogno della 
mia autorità, ma della mia fiducia. È così che nasce la relazione educativa: da un ascolto 
sincero e da un incoraggiamento concreto.

La prima lezione di pianoforte, per me, non è sullo strumento ma sull’ascolto. Faccio 
sentire l’incipit della Quinta Sinfonia di Beethoven e chiedo: Cosa provi? Paura? Forza? 
Tensione?. Da questa risposta comincia il viaggio. Non dalla partitura, ma dal vissuto.

Ho collaborato per più di otto anni con Rattalino, e oggi riconosco nel pensiero 
di Caporaletti una convergenza naturale con la mia esperienza. Quando parla di swing 
feel, non evoca un semplice rubato: indica un ritmo vivo, partecipativo, radicato nella 
corporeità e nella dimensione sociale della musica. Anche nella musica classica il ritmo è 
un flusso, non una somma di frazioni. L’esperienza del suono non nasce dal calcolo, ma 
dal corpo che lo abita.

Per questo dico spesso ai miei allievi: «Non devi studiare» e «Io non ti dirò mai la 
verità». Parole che sembrano provocatorie, ma che in realtà funzionano. Il dovere spegne 
il ludus, e la presunzione di verità annulla la scoperta personale. L’allievo deve poter sba-
gliare, rischiare, cercare: solo così trova la propria voce.
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Quando un bambino è toccato nel suo istinto ludico, diventa sorprendentemente 
tenace: impara per gioco e raggiunge risultati tecnici altissimi. Lo vediamo in altri ambiti 
– pensiamo ai videogiochi – ma in musica preferiamo ancora imporre esercizi meccani-
ci, come il Beyer o l’Hanon, al metronomo 40. È un paradosso: si pretende musicalità 
partendo da pratiche che la negano.

La musica classica deve tornare a essere un’esperienza creativa, non una dimostrazione 
di correttezza. Preferisco offrire all’allievo una matita e un foglio bianco invece di riga e 
squadra su carta millimetrata: ciò che conta è il gesto libero, l’errore vivo, la ricerca del 
segno autentico. La forma nasce dal movimento, non da una misura imposta.

La didattica tradizionale, invece, insegna prima a disegnare su carta millimetrata 
sperando che, un giorno, l’allievo diventi naturale. Ma la musica, come la pittura, vive di 
spontaneità. Nell’arte figurativa il naïf è celebrato come segno di autenticità; in musica, 
invece, viene bollato come difetto o ignoranza. È una contraddizione profonda: l’arte 
più corporea e sensoriale è quella che più si tenta di sterilizzare.

Il paradigma audiotattile ci aiuta a ribaltare questo sguardo. Ci ricorda che il gesto 
musicale nasce da una razionalità psico-corporea, formandosi in itinere mentre si sta 
facendo .28 Come nel tocco di un pittore o nel passo di un danzatore, anche nel suonare 
è l’emozione a plasmare la forma. Solo in quell’equilibrio tra libertà e consapevolezza la 
musica torna a essere arte viva, e non esercizio di stile.

Questa giornata rappresenta per tutti noi un punto di svolta. In Co.S.M.O. ci siamo 
conosciuti come direttori diffidenti, ma oggi, nella sfida per il riconoscimento regionale, 
abbiamo scoperto che la musica unisce. Credo sia giunto il momento di superare la logica 
dei concorsi a premi come metro di bravura e di restituire alla musica la sua funzione 
sociale, comunicativa, umana. L’audiotattile ci offre la strada per farlo.

In questo stesso spirito, insieme ad altri maestri, ho contribuito alla nascita di associa-
zioni dedicate alla diffusione di questa visione. Vedo in sala Musica del Vivo, una giovane 
realtà di compositori che riportano la musica classica tra le persone, anche nei pub, 
restituendo al suono il suo contatto con la vita. È questo, in fondo, il destino naturale 
della musica: tornare a far parte del quotidiano.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=C5E_kHmrWEE

28  Luigi Pareyson, Estetica. Teoria della formatività, Milano, Bompiani, 1998.

https://www.youtube.com/watch?v=C5E_kHmrWEE
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SUSANNA PASTICCI
Tra scrittura e suono: pratiche 
improvvisative nella storia 
e nella formazione degli 
interpreti di musica classica

Il riconoscimento formale di una nuova figura professionale, promosso da questo 
convegno, rappresenta un momento di svolta per la comunità delle scuole di musica del 
terzo settore, in quanto promuove l’istituzione di un’identità professionale autonoma che 
valorizza la funzione delle pratiche audiotattili in ambito educativo. Come ha osservato 
il maestro Tombolesi, l’iniziativa assume particolare rilievo anche per la sua capacità di 
coinvolgere e mettere in dialogo le diverse componenti del mondo musicale, favorendo 
sinergie tra esperienze e competenze differenti.

Come docente universitaria e musicologa, con una lunga esperienza maturata nel 
sistema dei conservatori durante i miei diciassette anni di formazione, desidero sotto-
lineare l’urgenza di superare la storica frammentazione tra i diversi ambiti educativi e 
di promuovere un approccio realmente collaborativo, a beneficio dell’intero ecosistema 
musicale. Questa prospettiva ispira il mio intervento di oggi, che intende offrire una 
riflessione critica sulla didattica musicale e sulla dimensione della creatività. Su questi 
temi ho avuto il piacere di confrontarmi con il maestro Alfonso Lombardi, con il quale 
ho condiviso una forte sintonia di visione e intenti. 

Tra gli interventi che mi hanno preceduto mi ha particolarmente colpito la rifles-
sione di Claudio Angeleri sulla “mortalità” degli indirizzi musicali, soprattutto nelle 
scuole medie e nei licei, dove la riforma non sembra aver ancora trovato piena efficacia. 
Se da un lato la didattica di base risulta ben strutturata – grazie ad approcci sistema-
tici come i metodi Kodály e Gordon e ai laboratori pratici che sviluppano l’ascolto, 
la vocalità e la sensibilità ritmica – il problema emerge nella didattica strumentale 
successiva, in cui la creatività coltivata nei bambini rischia di disperdersi. Ed è proprio 
questa la questione centrale: come recuperare e valorizzare tale creatività all’interno 
della didattica strumentale? Su questo tema Alfonso Lombardi ha offerto un contributo 
prezioso, condividendo la propria esperienza e offrendo esempi concreti e indicazioni 
operative di grande valore.

Un ulteriore spunto di riflessione proviene dalla teoria audiotattile di Vincenzo Ca-
poraletti, che apre nuove prospettive sulla presunta incompatibilità di questo paradigma 
con la musica classica. Alla luce della ricerca sulle fonti storiche, possiamo oggi affermare 
con certezza che le pratiche audiotattili sono sempre state una componente essenziale 
della musica di tradizione scritta. Il problema, tuttavia, è che questa affermazione mette 
in discussione alcuni presupposti fondamentali dell’estetica della musica classica, fonda-
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ta sulla centralità del ruolo del compositore e su una netta separazione tra la figura del 
compositore e quella dell’interprete. 

Per quanto oggi possa sembrarci naturale, questa rigida divisione dei ruoli era del 
tutto estranea al modo in cui il pubblico percepiva la musica d’arte occidentale fino al 
XIX secolo, quando composizione ed esecuzione tendevano a sovrapporsi, anche grazie 
al ruolo di rilievo che veniva normalmente attribuito all’improvvisazione. Le ricerche 
di Michael Talbot hanno evidenziato che prima dell’Ottocento il profilo pubblico del 
compositore era piuttosto marginale; e lo sarebbe stato ancor di più, se molti compo-
sitori non avessero scelto di eseguire personalmente le proprie opere, rendendo visibile 
un ruolo che altrimenti sarebbe rimasto nell’ombra. Nelle cronache dell’epoca, infatti, 
solo in rarissimi casi la qualità di una composizione veniva distinta da quella della sua 
interpretazione. Ed è quasi superfluo aggiungere – ma vale la pena ricordarlo – che tale 
distinzione risulta ancor più estranea alla maggior parte delle tradizioni musicali, di ogni 
epoca e area geografica, passate e presenti. 

Il fatto che oggi la situazione sia completamente diversa è il risultato di un lungo 
processo storico, che ha portato non solo a una separazione sempre più netta tra l’attività 
del compositore e quella dell’esecutore, ma anche a una progressiva marginalizzazione 
della dimensione creativa della performance. Questo processo ha favorito il consolidarsi 
di una concezione dell’interpretazione musicale intesa come fedele “riproduzione” del 
testo scritto, a scapito della libertà inventiva che per secoli aveva invece caratterizzato la 
natura stessa della performance.

Tale visione si è consolidata all’inizio del Novecento, anche grazie al contributo di 
alcuni importanti compositori che hanno rivendicato con forza la centralità assoluta 
del testo scritto. Nella Poetica della musica, Igor Stravinskij definisce l’esecuzione come 
la «stretta realizzazione di una volontà esplicita che si esaurisce in quello che ordina», 
aggiungendo che la confusione tra esecuzione e interpretazione è «alla radice di tutti gli 
errori, di tutti i peccati, di tutti i malintesi che si frappongono tra l’opera e l’uditorio, e 
che alterano la buona trasmissione del messaggio». Arnold Schönberg considerava invece 
la performance come un’attività opzionale e non indispensabile alla fruizione della musica, 
nella convinzione che la funzione dell’esecutore (o meglio, la sua unica ragion d’essere) 
fosse quella di rendere accessibile la musica a tutti gli ascoltatori che non erano in grado 
di leggere una partitura da soli.

È evidente come questa visione abbia esercitato un’influenza profonda sul modo in 
cui oggi concepiamo, ascoltiamo e insegniamo la musica classica, alimentando una divi-
sione dei ruoli sempre più rigida e gerarchizzata: da un lato i compositori, depositari di 
un’autorità creativa assoluta; dall’altro gli esecutori, chiamati a riprodurre fedelmente la 
volontà autoriale nel rispetto del principio della Werktreue (“fedeltà all’opera”).

Il concetto di fedeltà all’opera si fonda su una visione idealizzata dell’opera musicale, 
concepita come un’entità compiuta e fissata per iscritto, destinata a essere custodita in 
un ipotetico “museo immaginario” delle opere musicali. La fedeltà è il presupposto che 
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ne garantisce la conservazione e la riproduzione: rispettare la partitura significa rispettare 
il compositore, in nome di valori etici come la precisione, l’accuratezza e la diligenza. 

Ma non è stato sempre così. Le fonti dell’Ottocento documentano un rapporto molto 
più fluido tra interpreti e partitura; e ancora agli inizi del Novecento, l’idea di un’esecu-
zione intesa come riproduzione letterale del testo scritto incontrava molte resistenze. Una 
fonte preziosa, per lo studio di questi fenomeni, è costituita dalle registrazioni storiche. 

La mia ricerca si è concentrata sui pianisti attivi nei primi decenni del Novecento, 
che hanno lasciato una serie di registrazioni su rullo e incisioni fonografiche. Molti di 
questi documenti sonori sono stati raccolti nell’ambito di progetti di ricerca internazio-
nali, come il progetto CHARM29 avviato qualche anno fa da un consorzio di università 
inglesi. Sebbene tali incisioni risalgano ai primi anni del secolo, molti degli interpreti 
coinvolti appartenevano a generazioni formatesi nei decenni precedenti, e dunque ci 
offrono una testimonianza diretta anche del modo di suonare il pianoforte negli ultimi 
decenni dell’Ottocento.

L’ascolto di queste esecuzioni rivela come la partitura all’epoca non fosse considerata 
un testo rigido e vincolante, ma un canovaccio da cui l’interprete poteva trarre ispirazione 
anche per dar forma alla propria creatività estemporanea. Il gesto pianistico rifletteva 
l’esperienza tattile e improvvisativa del musicista, restituendo una libertà interpretativa 
oggi quasi dimenticata. La tendenza a modificare il testo scritto era una pratica del tutto 
consueta: molti pianisti del XIX e dei primi decenni del XX secolo inserivano abbellimen-
ti, ottave di rinforzo, cadenze, transizioni, preludi o postludi, ogniqualvolta li ritenevano 
funzionali a un risultato espressivo e comunicativo più efficace. 

Solo nella prima metà del Novecento si sarebbe affermata, progressivamente, l’attitu-
dine al rispetto letterale della partitura. Prima di allora, l’improvvisazione rappresentava 
una componente naturale della prassi esecutiva: questa, a ben vedere, era la vera essenza 
della musica cosiddetta “classica”, ben lontana dall’immagine cristallizzata che ne abbia-
mo oggi. Alcuni grandi interpreti del secolo scorso – come Wilhelm Backhaus, Dinu 
Lipatti e Vladimir Horowitz – hanno continuato a mantenere viva questa dimensione 
improvvisativa anche nei loro concerti pubblici. 

Un secondo aspetto di rilievo emerso dalle mie ricerche riguarda le modalità di inse-
gnamento della musica nel XIX secolo. Emblematico, in tal senso, è il percorso formativo 
di Clara Schumann, la più grande pianista dell’Ottocento. Clara aveva studiato con il 
padre, Friedrich Wieck, uno dei più autorevoli didatti dell’epoca, noto anche per essere 
stato il maestro di Robert Schumann. 

Durante il primo anno di studi, Wieck non le insegnò a leggere la musica, ma la 
incoraggiò a esplorare la tastiera con un approccio audiotattile. Il padre eseguiva un 
brano e le chiedeva di riprodurlo a orecchio; successivamente, le chiedeva di trasporlo in 

29  AHRC Research Centre for the History and Analysis of Recorded Music (CHARM),  CHARM 
Project, https://charm.rhul.ac.uk/index.html (consultato il 28 ottobre 2025).

https://charm.rhul.ac.uk/index.html
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altre tonalità e di improvvisare brevi variazioni. Clara imparò l’armonia direttamente al 
pianoforte, ripetendo successioni di accordi e progressioni cadenzali, e ben presto iniziò 
anche a comporre brevi pezzi originali. Rafforzò le sue capacità improvvisative studian-
do la Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte op.200 di Carl Czerny 
(1829) e prese lezioni di contrappunto, che il padre considerava essenziale non solo per 
la composizione, ma anche per l’improvvisazione.

Nei suoi concerti, Clara Schumann eseguiva brani che oggi rientrano a pieno titolo 
nel canone della musica classica. Tuttavia, la sua formazione iniziale non passò attraverso 
la lettura della partitura, perché all’epoca – nell’educazione musicale di alto livello – il 
primo contatto con la musica si fondava sull’improvvisazione. Tale impostazione trova 
conferma nei principali trattati ottocenteschi di didattica pianistica. Johann Nepomuk 
Hummel, nel suo metodo per pianoforte (1830), sosteneva che l’improvvisazione costi-
tuisce un elemento indispensabile per la formazione di pianisti che intendano praticare 
la musica come un’arte, e non come mera abilità tecnica o forma di intrattenimento. Un 
pianista che suona sempre e solo partiture scritte – osservava Hummel – non potrà mai 
raggiungere una vera profondità interpretativa, se non avrà prima coltivato la propria 
creatività attraverso l’improvvisazione.

Vorrei infine ricordare che, insieme a Vincenzo Caporaletti, sto lavorando a un Pro-
getto di Ricerca di Rilevante Interesse Nazionale dal titolo Improvvisazione/composizione: 
la doppia identità della musica europea, volto a documentare la continuità delle pratiche 
improvvisative nella musica occidentale di tradizione scritta. I risultati di questa ricerca 
confluiranno nel portale ImproComp30 (improvvisazione/composizione), concepito per 
esplorare queste due dimensioni come aspetti complementari di un unico processo crea-
tivo. Nell’ambito di questo progetto, ho ideato e realizzato due recenti iniziative dedicate 
al recupero della prassi improvvisativa, sia nella formazione pianistica sia nella pratica 
concertistica contemporanea.

La prima è il convegno La musa interattiva,31 organizzato nell’ottobre 2024 dalla 
Sapienza Università di Roma in collaborazione con l’Accademia Filarmonica Roma-
na. L’incontro ha riunito pianisti provenienti da diversi paesi, con l’obiettivo di speri-
mentare nuovi approcci alla performance della musica pianistica dell’Ottocento, fondati 
sul recupero dell’improvvisazione e delle pratiche esecutive storiche. 

Come abbiamo visto, in passato l’improvvisazione era parte integrante della didattica 
pianistica, mentre oggi non è più così. Di conseguenza, per rivitalizzare queste pratiche 
è necessario elaborare nuove metodologie di apprendimento, capaci di integrare creati-
vità e consapevolezza storica. In questa prospettiva, abbiamo organizzato un workshop 
coordinato da Costantino Mastroprimiano, John Mortensen e Giorgio Sanguinetti, che 
ha consentito ai partecipanti di sperimentare direttamente queste tecniche. I video delle 

30  ImproComp, ImproComp Project, https://improcomp.org/ (consultato il 22 ottobre 2025).
31  ImproComp, La musa interattiva: Piano improvisation in the 19th century, https://improcomp.org/

ws-the-interactive-muse-piano-improvisation-in-the-19th-century/ (consultato il 22 ottobre 2025).

https://improcomp.org/
https://improcomp.org/ws-the-interactive-muse-piano-improvisation-in-the-19th-century/
https://improcomp.org/ws-the-interactive-muse-piano-improvisation-in-the-19th-century/


37

lezioni e del concerto conclusivo sono già disponibili sul sito del progetto, mentre i con-
tributi di taglio storico e teorico verranno pubblicati nel 2026.

La seconda iniziativa è il convegno Performing Classics Today,32 organizzato dall’Accade-
mia Musicale Chigiana di Siena nel dicembre 2024. In questa occasione, insieme ai colleghi 
del comitato scientifico abbiamo voluto promuovere una riflessione di ampio respiro sul 
ruolo dell’interprete di musica classica. Oggi questo ruolo si carica di sempre maggiori 
responsabilità, che non riguardano solo la “fedeltà” al testo e al pensiero dell’autore, ma 
anche la capacità di creare nuove forme di coinvolgimento e di interazione con il pubblico. 

Come trasformare il concerto di musica classica – spesso percepito come un rituale 
elitario e conservatore – in un’esperienza più inclusiva e in sintonia con le esigenze cul-
turali del presente? La sfida non è quella di “svecchiare” un genere considerato obsoleto 
attraverso travestimenti pop o remix azzardati, ma semmai quella di recuperare una 
consapevolezza condivisa – da parte di tutti, artisti, organizzatori, pubblico – del fatto 
che la musica esiste soltanto nel momento dell’ascolto: è un’arte del presente, che vive e 
si rinnova nella relazione tra chi suona e chi ascolta. In questa prospettiva, oggi suonare i 
classici significa restituirli alla vita, all’unica vita possibile: quella che si compie nell’attimo 
irripetibile della performance dal vivo.

Partendo da queste premesse, un’ampia parte del convegno è stata dedicata al tema 
dell’improvvisazione. Nell’Ottocento era consuetudine che l’interprete, prima di iniziare 
l’esecuzione di un brano, improvvisasse un breve preludio: un gesto che creava un legame 
immediato con il pubblico e con il contesto dell’esecuzione. Le testimonianze dell’epoca 
attestano che Hummel preludiava prima di suonare Beethoven, Liszt faceva altrettanto, 
e la maggior parte dei pianisti ottocenteschi considerava questa pratica come parte inte-
grante dell’atto performativo. Il preludio – come anche l’interludio o il postludio – rap-
presentava un momento di concentrazione, di accordo affettivo e sonoro tra interprete e 
strumento, e di comunicazione diretta con gli ascoltatori presenti in sala. 

A differenza dell’ascolto contemporaneo, oggi fortemente influenzato dalla cultura 
della registrazione, la musica era concepita come un evento in tempo reale, un’esperienza 
collettiva che prendeva forma nel momento stesso della performance. Rivitalizzare que-
ste pratiche non significa mettere in discussione il ruolo creativo del compositore, ma 
valorizzare gli spiragli di variabilità della performance, che di volta in volta si rimodella 
in relazione a situazioni e contesti reali. Allo stesso tempo, riconoscere questi margini 
di variabilità non significa negare il valore descrittivo e prescrittivo della partitura, ma 
riconoscere che il testo annotato svolge una duplice funzione: da un lato, fornire regole 
a cui l’interprete deve attenersi; dall’altro, stimolare decisioni e azioni creative. 

Oggi la crisi della musica classica è dovuta anche alla perdita di quella componente di 
imprevedibilità e di creatività estemporanea che per secoli ne aveva rappresentato l’essenza 

32  Chigiana Journal, Performing Classics Today: The Role of the Performer in the Actualization of Mu-
sic,  https://www.journal.chigiana.org/chigiana-journal-international-conference-2024-eng/  (consultato il 
22 ottobre 2025)

https://www.journal.chigiana.org/chigiana-journal-international-conference-2024-eng/
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vitale. Recuperare questi elementi significa restituire alla musica la sua dimensione più 
autentica, in cui composizione e improvvisazione si intrecciano in un unico flusso crea-
tivo. Ma per realizzare questo obiettivo, bisogna intervenire innanzitutto sul piano della 
formazione, valorizzando un approccio audiotattile anche nella didattica della musica 
classica. Solo così potremo formare nuove generazioni di musicisti capaci di coniugare 
rigore tecnico e sensibilità, spessore culturale e creatività. E anche questo convegno rap-
presenta senza dubbio un primo, importante passo in questa direzione.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=AHG1OU1X9Tg

RAFFAELE POZZI
Formare alla musica d’insieme: il 
Master jazz dell’Università Roma Tre

Buongiorno a tutti. 
È mio intento presentare, in questo mio breve intervento, un’iniziativa di formazione 

dell’Università Roma Tre.33 Si tratta di un Master di secondo livello, e vorrei anche parlarvi 
un po’ di come è sorto, di qual è stato, in qualche modo, lo stimolo iniziale. 

Tutto è partito nel 2017, da una giornata di studio internazionale sul tema Improv-
visazione musicale: aspetti teorici, storici e psicopedagogici che è stata un’occasione molto 
importante, perché lì si è realizzata un’interrelazione tra la sfera della musica colta e quella 
delle cosiddette musiche audiotattili e dell’improvvisazione.

Il tema dell’improvvisazione è stato affrontato da Vincenzo Caporaletti con Che cos’è 
l’improvvisazione musicale, ma l’improvvisazione è anche una componente fondamentale 
nelle musiche etniche di trasmissione orale. Nelle musiche di tradizione orale ha preso la 
parola un etnomusicologo. Tra l’altro, io sono per formazione uno storico della musica, 
ma mi sono laureato con un etnomusicologo, “fuggendo” dall’Istituto di Storia della 
Musica dell’Università “La Sapienza”. Questo modo di ragionare mi è pertanto parti-
colarmente congeniale: lo definirei, tra virgolette, “transgender”, nel senso più ampio e 
interdisciplinare del termine.

Si è così creata la possibilità di mettere in luce, attraverso una serie di analisi, i mec-
canismi improvvisativi nelle cadenze della musica strumentale o in quella operistica del 
Sette-Ottocento, nella musica romantica ad esempio di Liszt, oppure, nel Novecento, 
nel pensiero improvvisativo di Olivier Messiaen. Mi sono occupato, come è noto, di 

33  Università degli Studi Roma Tre, Corso post-lauream in Musica di insieme, Dipartimento di Scienze 
della Formazione, https://scienzeformazione.uniroma3.it/didattica/post-lauream/master-e-corsi-post-laure-
am/musica-di-insieme/ (consultato il 28 ottobre 2025)

https://www.youtube.com/watch?v=AHG1OU1X9Tg
https://scienzeformazione.uniroma3.it/didattica/post-lauream/master-e-corsi-post-lauream/musica-di-insieme/
https://scienzeformazione.uniroma3.it/didattica/post-lauream/master-e-corsi-post-lauream/musica-di-insieme/
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questo grande compositore, straordinario improvvisatore all’organo, che presentava le 
sue improvvisazioni durante le celebrazioni liturgiche. 

Durante quell’incontro a Roma Tre è stato evocato anche Jimi Hendrix, nella rela-
zione di Alessandro Bratus. Inoltre, sono intervenute Maya Gratier dell’Université Pa-
ris Nanterre, con una relazione sui Fondamenti cognitivi e sociali dell’improvvisazione, e 
Veronica Polter dell’Università di Liverpool con una relazione dal titolo The Impact of 
Musical Activity on Language and Reading Acquisition. Anna Rita Addessi ha presentato 
l’improvvisazione musicale dei bambini con la piattaforma Mirror.

Questo incontro ha messo in luce una carenza: una carenza di pensiero. Da lì è nata 
l’esigenza di aprire nuove forme di intreccio tra i saperi, e questo ha dato luogo alla 
nascita del Master: un Master di secondo livello in Teoria e pratica della Formazione alla 
musica d’insieme. La musica d’insieme è stata scelta come concetto base, trasversale alle 
differenti musiche e ha permesso di colmare un’area ancora poco frequentata dal mondo 
universitario. Il titolo accademico è riconosciuto a livello europeo (EQF8 – ottavo livello).

La prima edizione, nel 2021, è stata attivata in collaborazione tra l’Università Roma 
Tre – Dipartimento di Scienze della Formazione, dove insegno – e Musica per Roma. 
Dopo questa prima edizione ci sono state edizioni successive. Mi fa piacere vedere qui 
presenti alcuni dei corsisti. La progettazione non è stata facile, perché bisogna purtroppo 
confrontarsi con l’ottusità della burocrazia universitaria e ministeriale. Avviare un indiriz-
zo jazz insieme a uno di musica classica ha presentato non pochi problemi nel momento 
in cui si trattava di elaborare un piano didattico per un titolo riconosciuto.

Nella prima edizione abbiamo avuto alla Casa del Jazz eccellenti musicisti. Paolo Damia-
ni, che è qui, ci ha consigliato in quella fase. Credo sia sempre doveroso ricordare quanto ha 
fatto al Conservatorio di Santa Cecilia. Nel Master sono confluiti musicisti di prim’ordine 
come Rita Marcotulli, Roberto Gatto, Javier Girotto, lo stesso Damiani e Maria Pia De 
Vito per il canto. Questa esperienza alla Casa del Jazz è stata preziosa, anche se logistica-
mente complessa: la Casa del Jazz programma concerti e sebbene ci sia disponibilità verso 
la dimensione della formazione, quest’ultima esige spazi e programmazione dedicati.

È stato quindi, a seguire, particolarmente felice l’incontro con il Centro Didattico 
produzione Musica di Bergamo, presieduto da Claudio Angeleri. Lì siamo riusciti a strut-
turare meglio l’offerta. I docenti della parte pratica, svolta in presenza a Bergamo, sono: 
Claudio Angeleri, Paolo Damiani, Tullio De Piscopo, Enrico Intra, Gianluigi Trovesi. 
Il Master si svolge in modalità didattica blended: prevede lezioni sia in sincrono che in 
asincrono, a distanza.

Questa struttura nasce anche da una considerazione critica: il livello di preparazione 
di alcuni laureati dei conservatori è, purtroppo, lacunoso. Lo dico con affetto, da ex 
docente di conservatorio. Per questo abbiamo voluto inserire fondamenti disciplinari: 
pedagogia, psicologia – con alcuni colleghi di Roma Tre. Il prof. Stefano Mastrandrea ha 
dedicato le sue lezioni a vari argomenti di psicologia della percezione ma ha trattato anche 
la dimensione della “memoria”, un tema fondamentale. Ricordo sempre ai miei studenti 
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che Mnemosine, nel mito greco, è la madre delle Muse: la memoria è dunque all’origine 
dell’arte, non solo come funzione cognitiva, ma anche in senso spirituale.

Abbiamo voluto includere anche solide lezioni di storia contemporanea del jazz, af-
fiancate agli insegnamenti teorici di Vincenzo Caporaletti, e ai miei corsi di musicologia, 
storia e analisi musicale, pedagogia e didattica della musica. Dalla prima edizione abbiamo 
dato spazio anche alla critica musicale: riteniamo importante rilanciare il pensiero critico 
e l’informazione giornalistica sulle musiche audiotattili, sul jazz e sulla musica in generale. 
Tra i docenti coinvolti, critici jazz come Onori, e oggi anche Alceste Airoldi.

Questo è, in sintesi, il quadro del Master di secondo livello dell’Università di Roma 
Tre, indirizzo jazz. Speriamo di poterlo proseguire e sviluppare ulteriormente. È impor-
tante migliorare anche la comunicazione sull’iniziativa: a volte, nonostante la qualità della 
proposta, si incontrano ostacoli informativi. Viviamo in una condizione di iperinforma-
zione che, paradossalmente, può oscurare iniziative di valore, che avrebbero un impatto 
importante sulla formazione dei musicisti e sul loro inserimento nel mondo del lavoro.

Inutile dire che un titolo riconosciuto da 60 CFU oggi attribuisce un coefficiente 
significativo nelle graduatorie d’insegnamento. Tutti sanno che anche una piccola frazione 
di punteggio può determinare uno scatto di 200 o 250 posizioni. Dunque, formarsi è 
importante di per sé, ma lo è anche in termini pratici.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://www.youtube.com/watch?v=T9RY8LlO1n4

MICHELE MASSIMO PONTORIERO
Professioni non ordinistiche e 
Formatore delle musiche audiotattili: 
riconoscimento e mappatura

Sono qui in rappresentanza di due associazioni nazionali (Italshow e UNISCA), con-
nesse per portarvi una progettualità che credo sia perfettamente calata nei bisogni di que-
sto consesso. Farò un’introduzione sul contesto; parlerò della necessità di una riforma delle 
definizioni, del riconoscimento delle professioni e della figura del lavoratore discontinuo e 
delle professioni non ordinistiche; illustrerò cosa proponiamo come associazione, il ruolo 
della musica nel settore creativo, gli strumenti operativi per ottenere questo riconosci-
mento, la scheda standard delle categorie, l’importanza dei formatori in questo processo.

Il contesto in cui ci muoviamo è più ampio di quello della sola musica, che pure ne 
rappresenta la parte più significativa, almeno in termini quantitativi. Parliamo di un set-
tore che definiamo “creativo” per semplicità, ma che è molto sfaccettato e interconnesso: 

https://www.youtube.com/watch?v=T9RY8LlO1n4
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include attività performative musicali, discografia, audiovisivo, teatro, danza, e molte 
modalità interdisciplinari. È una galassia in costante espansione, ma con matrici comuni 
– soprattutto nel modo in cui si struttura il lavoro e si configurano le relazioni professio-
nali. Queste peculiarità, che risultano anomale se confrontate con il mondo industriale 
classico, sono invece ordinarie all’interno di questo settore, e vanno riconosciute e tutelate.

Questo è il lavoro che si propone di fare UNISCA, una rete di coordinamento che 
unisce energie di lavoratori, imprese e terzo settore per formulare proposte unitarie ri-
volte ai ministeri. Ci stiamo facendo riconoscere perché non ci poniamo in un’ottica 
politica o di opposizione, ma ci limitiamo a proporre analisi tecniche e rappresentazioni 
oggettive della realtà, evidenziando le tutele necessarie. ITALSHOW, invece, è una realtà 
più specifica, dedicata al riconoscimento e alla tutela delle professioni non ordinistiche.

La necessità di questo lavoro nasce dal fatto che siamo diversi dagli altri ambiti produt-
tivi, ma questa diversità non ci viene riconosciuta. Le strutture previdenziali e normative 
cercano di riportare le nostre professioni nei modelli standard dell’industria classica: il 
musicista viene trattato come un metalmeccanico, l’impresa dello spettacolo come un 
cantiere edile. È un approccio fuorviante, che crea danni enormi. Occorre invece partire 
da una definizione puntuale delle attività e delle professioni.

Abbiamo una pletora di professioni – artistiche, tecniche, organizzative – che vanno 
mappate, descritte e riconosciute. La legge ci consente di farlo attraverso le associazioni 
professionali, che possono raccogliere e presentare definizioni di professioni non ordini-
stiche al Ministero per ottenere un riconoscimento ufficiale.

Abbiamo articolato questa progettualità in cinque fasi. La prima riguarda la defini-
zione del settore creativo, con una mappatura completa delle attività. Abbiamo elaborato 
una proposta di riforma legislativa e l’abbiamo portata in commissioni parlamentari, dove 
era stata inizialmente accolta in progetti di legge importanti. Il cambio di governo ha 
interrotto quel percorso, ma una parte di quella definizione è stata accolta nella cosid-
detta “legge sul Made in Italy”. Da lì, a partire dall’articolo 25, troviamo una definizione 
delle imprese culturali e creative che incorpora molti elementi proposti da noi, con con-
seguenze positive di cui si parla troppo poco. Purtroppo, manca ancora un riferimento 
esplicito alla formazione: forse volutamente, per non scontrarsi con altri ministeri, ma 
la formazione resta centrale.

La seconda fase riguarda la definizione delle categorie professionali: a partire dalle 
attività reali e dai bisogni dei lavoratori, definiamo i profili, le attività tipiche, i requisiti, 
anche quelli formativi, e i codici deontologici.

La terza fase è il riconoscimento ministeriale. Raccogliamo i dati professionali secondo 
un modello standardizzato e apriamo l’istruttoria presso il Ministero. Abbiamo comple-
tato il dossier per la figura del formatore delle musiche audiotattili. Ogni due settimane 
ci riuniamo con i gruppi di lavoro di UNISCA e ITALSHOW. Il prossimo incontro sarà 
dedicato alla figura del Lighting Designer, una professione già riconosciuta anni fa, che 
vogliamo aggiornare con le nuove competenze e riportare all’attenzione del Ministero. 
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Questa strategia serve per consolidare le figure già definite e introdurre nuove professioni, 
come ad esempio il tecnico audio in studio di registrazione

Attenzione: non parliamo di riconoscimenti giuridici generici, ma di profili specifici 
che rispondono a bisogni specifici. Il punto di vista è quello del consumatore, in base al 
codice del consumo: una professionalità certificata è una garanzia per l’utente. Questo ci 
permette di tagliare le figure in modo preciso e funzionale. Il “riconoscimento del mu-
sicista” in sé, come categoria, non è funzionale: nessuno assume una persona in quanto 
“musicista”, ma perché è un batterista jazz, o un interprete di musica rinascimentale. 
Serve specificità.

Questo lavoro si connette al MIC: se una parte del Codice dello Spettacolo dovesse 
passare, si attiverebbe il Registro delle Professioni. Non si tratta di un albo che esclude 
chi non vi è iscritto, ma è uno strumento di trasparenza. Il consumatore o il committente 
potrà chiedersi: Perché affidarmi a qualcuno non certificato, se esiste una certificazione rico-
nosciuta? Chi si sottopone a questo iter dimostra requisiti e disponibilità a controlli. Esi-
stono anche benefici legali e fiscali, come quelli derivanti dalla legge sull’equo compenso.

Una volta ottenuto il riconoscimento a livello nazionale, si apre il lavoro con le Re-
gioni. Primo, per inserire la qualifica nel repertorio INAPP (Atlante del lavoro e delle 
qualificazioni); secondo, per ottenere la certificazione delle competenze acquisite. Molti 
di voi vengono da percorsi di autoformazione, o hanno ottenuto titoli non coerenti con 
le effettive competenze professionali. Questo sistema consente di far emergere quelle 
competenze – validate e certificate – sulla base del percorso reale svolto. E per farlo, do-
vremo fornire noi i contenuti, non soggetti esterni: saranno chiamati tra voi i validatori, 
i referenti, i formatori.

Terzo punto: la formazione. Le Regioni gestiscono la formazione professionale, ma 
non sarà semplice. Ci sono ostacoli: lo avete già visto. Le Regioni non sempre hanno 
come obiettivo la qualità, ma la quantità. Vogliono numeri occupazionali, non percorsi 
realmente qualificanti. Questo comporta, ad esempio, una spinta ad abbassare l’EQF 
(European Qualification Framework). Ma la vostra categoria è il nostro “martello di 
Thor”: avete numeri e diffusione tali da rendere evidente la necessità di mantenere alto 
il livello qualitativo.

Vi invitiamo a seguirci. Stiamo attivando una newsletter da veicolare anche a voi, 
per tenervi aggiornati. L’agenda è chiara: a giugno iniziamo l’istruttoria ministeriale, e 
lavoreremo per concludere entro la fine dell’anno.

Restate con noi.
Grazie.
La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 

https://youtu.be/ZWgTCmtan8s

https://youtu.be/ZWgTCmtan8s
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FRANCESCO BAGNARIOL
Protocollo Confartigianato e 
scuole di musica: alleanza per 
crescita e riconoscimento

Buongiorno a tutte e a tutti,
è per me un piacere portarvi il saluto del Presidente di Confartigianato Imprese Marco 

Granelli e del Segretario generale Vincenzo Mamoli, che per impegni istituzionali non 
hanno potuto presenziare a questo importante momento di confronto.

Il saluto e l’augurio di un incontro proficuo giunge a questa platea anche da parte di 
Fabio Menicacci, Segretario nazionale ANCoS aps, l’associazione di promozione sociale 
legata al mondo di Confartigianato, rete associativa del Terzo Settore

Oggi non celebriamo soltanto un’intesa, ma diamo concretezza a una visione: quella 
di unire mondi apparentemente diversi – impresa e musica – in un progetto condiviso, 
strutturato, destinato a crescere e a produrre valore.

Parliamo infatti del protocollo d’intesa firmato tra Confartigianato Imprese, l’Asso-
ciazione Italiana delle Scuole di Musica (AIDSM) e l’Associazione Nazionale delle Scuole 
Jazz e Musiche Audiotattili (ANSJ).

Un accordo che nasce da un’esigenza precisa e lungimirante: costruire un partenariato 
stabile, aperto, capace di produrre sinergie operative a beneficio di tutti gli attori coin-
volti – le scuole, i docenti, gli studenti, le famiglie – e, più in generale, della comunità 
che ruota intorno al sistema musicale italiano.

Confartigianato rappresenta da sempre la voce unitaria delle imprese artigiane, delle 
piccole e medie imprese, dei settori produttivi, dei servizi, dell’autonomia professionale. 
Oggi questa voce si apre con decisione al mondo della formazione musicale, riconoscendo 
in esso non solo una dimensione culturale, ma anche un settore produttivo a tutti gli 
effetti, fatto di competenze, professionalità e visione.

L’Associazione italiana delle scuole di Musica è punto di riferimento per la promo-
zione e la rappresentanza delle scuole di musica italiane, con l’obiettivo di rafforzarle, 
valorizzarle e tutelarne gli interessi nel panorama educativo nazionale.

L’Associazione Nazionale delle scuole jazz, dal canto suo, è un laboratorio di pensiero, 
ricerca e formazione nell’ambito dell’educazione musicale e della sperimentazione sonora, 
con particolare attenzione appunto al linguaggio jazzistico e alle musiche audiotattili.

La condivisione del valore della rappresentanza che Confartigianato porta avanti è il 
fondamento di questa collaborazione. Un’alleanza che prevede la partecipazione attiva 
delle due associazioni come partner nei settori della formazione musicale, pubblica e 
privata, attraverso iniziative congiunte, progettualità condivise e un costante confronto 
nel rispetto degli indirizzi confederali.

Le scuole aderenti potranno inoltre accedere ai servizi di Confartigianato, sia a livello 
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personale che familiare, attraverso i nostri sportelli territoriali diffusi in tutto il Paese. 
Questo significa maggiore supporto, consulenza, orientamento. Significa aprire le porte 
a un sistema organizzato che mette al centro le persone.

Siamo qui oggi, non per raccontare ciò che è stato firmato, ma per cominciare un 
percorso operativo. Per ascoltare, raccogliere le istanze della categoria, comprenderne le 
difficoltà e definire insieme i prossimi passi.

Perché se la musica è un’arte che unisce, il nostro compito è creare le condizioni perché 
questa unione diventi anche tutela, crescita, lavoro, futuro.

Grazie a tutti per l’impegno, la passione e la visione che portate in questa straordinaria 
comunità educativa e culturale.

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://youtu.be/YyPUAf1srWY

RENATO ROLLA
Terzo Settore e musica: il ruolo 
dell’ANCOS nella rete Confartigianato

Buongiorno a tutti, sono Renato Rolla, vicepresidente nazionale dell’ANCOS. Vi 
ringrazio per essere presenti e porto il saluto del presidente nazionale ANCOS che, come 
ha già detto Francesco Bagnariol, oggi è impegnato in un’altra sede, insieme al Consiglio 
Direttivo.

Cos’è l’ANCOS? L’ANCOS è l’Associazione Nazionale Comunità Sociali e Sportive. 
Nasce in ambito Confartigianato nel 2002, poiché Confartigianato – che si divide in 
Confartigianato Imprese e Confartigianato Persone – aveva già tre sigle operative: INA-
PA (il patronato), il CAF e l’ANAP (che si occupa di anziani e pensionati). M mancava 
una quarta realtà che si occupasse di sociale, cultura e tempo libero: da qui la nascita 
dell’ANCOS. Il primo presidente nazionale fui io, nel 2002.

Con la riforma del Terzo Settore, nel 2017, l’ANCOS ha dovuto separarsi giuridi-
camente da Confartigianato, in quanto gli ETS non possono far parte di associazioni 
datoriali, sindacati, ecc. Tuttavia, il legame con la “casa madre” è rimasto forte: la sede 
nazionale ANCOS si trova tuttora all’interno del complesso Confartigianato.

Come si sono sviluppati i rapporti con gli amici Mirco Besutti e Claudio Angeleri? 
Io ho anche l’onore – e l’onere – di essere presidente del Consorzio Piemonte Jazz, nato 
dieci anni fa per riunire le realtà jazzistiche piemontesi. Collaboriamo con il Torino Jazz 
Festival, per il quale forniamo direttori artistici per il Piemonte. L’anno scorso, durante 
le giornate del “Jazz Meeting” – spazio dedicato al dialogo tra associazioni – abbiamo 
avuto l’onore di ospitarli. In quell’occasione intervenne anche Domenico Massimino, ex 

https://youtu.be/YyPUAf1srWY
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presidente nazionale Confartigianato, con un intervento a mio avviso molto puntuale. 
Da lì è nata una collaborazione che non si basa solo su un rapporto personale o sulla 
comune passione per la musica – che io pratico con modestia, suonando la batteria da 
circa un anno – ma su una visione condivisa.

Perché Confartigianato? Come ha detto Francesco Bagnariol, è forse l’unico inter-
locutore istituzionale veramente vicino a questo mondo. Anzi, mi permetto di dire: al 
nostro mondo. Le vostre strutture, infatti, non possono certo trovare rappresentanza in 
Confindustria, né – secondo me – in Confcommercio. Confartigianato rappresenta in-
vece un mondo affine, sia per la produzione artigianale (strumenti musicali, ecc.) sia per 
la struttura associativa. Ha una presenza consolidata sul territorio e, seppur richieda un 
tempo tecnico di preparazione, potrà adattarsi alle esigenze peculiari del vostro settore, 
così come sta accadendo nel mondo dello sport, con cui condividete molte problematiche.

Come può svilupparsi questa collaborazione? Ne abbiamo parlato già una volta a 
Bologna con Mirco Besutti: ci avete fornito una sorta di “cedolino” delle vostre esigenze. 
Dopo un pianto collettivo (ride), ci siamo messi al lavoro. È previsto un secondo incontro 
conclusivo e, a mio avviso – pur nel rispetto delle decisioni della sede centrale – bisognerà 
agire in due direzioni. Da un lato, supportare quelle strutture che hanno un’impostazione 
aziendale: nulla di male nel parlare di “aziende”, anzi, è giusto affrontare con realismo 
i temi di contabilità, buste paga, consulenza finanziaria e così via. Per queste realtà, il 
riferimento naturale saranno le territoriali di Confartigianato.

Ma ci sono anche altre realtà – forse la maggioranza, anche se non conosco le percen-
tuali esatte – che sono associazioni, enti del Terzo Settore o semplicemente realtà non 
inquadrate giuridicamente. Alcune sono associazioni senza personalità giuridica e prive di 
qualsiasi struttura. Apriremo sicuramente un dibattito sulla riforma del Terzo Settore, che 
– diciamolo – ha creato una situazione un po’ alla Serie A, B e C. Non tutte le associazioni 
sono uguali: non si può trattare un’OGR come una bocciofila. E qui chiudo la parentesi.

Queste realtà, secondo me – umilmente lo dico – possono (e forse devono) essere 
seguite dall’ANCOS. L’ANCOS, pur formalmente separata, rimane collegata al mon-
do Confartigianato e ha da sempre competenza nel supportare le APS: verifica statuti, 
adempimenti RUNTS, formazione, consulenza tecnica e giuridica. In questo ambito, 
io – da vicepresidente ANCOS e da avvocato – mi impegno a mettere a disposizione la 
nostra professionalità per supportare le vostre realtà associative.

Mi taccio e auguro a tutti una buona giornata di lavoro. Grazie.
La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 

https://www.youtube.com/watch?v=Xd9TM19GWdg

https://www.youtube.com/watch?v=Xd9TM19GWdg
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DANIELA MUNDA
Formatore delle musiche audiotattili 
e didattica museale: un’esperienza 
di apprendimento creativo

Il presente contributo ha come obiettivo quello di integrare il ruolo di Formatore 
delle musiche audiotattili all’interno di contesti interdisciplinari, in particolare prestando 
specifica attenzione alla didattica musicale all’interno degli istituti afferenti al patrimonio 
culturale. La figura del musicista audiotattile è versatile per sua natura (compositore, per-
former, produttore, ecc.) e trova nel Formatore un valido punto di riferimento in grado 
di coinvolgere e collaborare con diverse discipline curricolari.

La ricerca su cui si basa il presente lavoro inerisce alla didattica musicale negli istituti 
culturali, con specifico riguardo alla realizzazione di laboratori sonori. Nei contesti museali, 
talvolta, gli operatori deficitano di competenze musicali, riconducendo tali esperienze ad 
attività principalmente ludiche, e condizionandone così il potenziale formativo. Dunque, 
è d’uopo che l’operatore museale venga supportato da questa nuova figura capace di ga-
rantire una progettazione strutturata ed efficace. La mission34 del museo è sostanzialmente 
quella di stimolare il bambino attraverso attività che incentivino la creatività, l’espressione 
e il desiderio di conoscenza. Per cui, rafforzare il legame tra il bambino e il mondo della 
musica attraverso laboratori sonori, si rivela una pratica virtuosa all’interno di tali contesti.

La Teoria delle musiche audiotattili 
applicata nei contesti museali 
La Teoria delle musiche audiotattili (TMA)35 può essere applicata a diversi curricula, 

in quanto si fonda su una visione che trascende i confini della disciplina musicale, as-
sumendo un carattere interdisciplinare. Tale peculiarità la distingue da prassi didattiche 
consolidate, poiché introduce concetti originali come l’estemporizzazione, l’autografia 
musicale, la continuous pulse o l’interplay, i quali favoriscono i processi cognitivi e creativi; 
tale approccio rappresenta un efficace strumento per raggiungere obiettivi didattico-e-
sperienziali a vari livelli.

La TMA può essere implementata sia in istituti museali con collezioni musicali sia in 
musei di altra natura, in quanto tale approccio è in grado di operare partendo da qualsiasi 
tipologia di patrimonio culturale per realizzare attività educative.

34  La mission si fonda sulla definizione di museo stabilita dall’Intenational Council of Museums (ICOM). 
Cfr. ICOM-Italia, Definizione di museo, https://www.icom-italia.org/definizione-di-museo/ (consultato il 
28 ottobre 2025)

35  Per un approfondimento sui principi cardine della Teoria delle musiche audiotattili, cfr. Vincenzo 
Caporaletti, Teoria delle musiche audiotattili: una introduzione, Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2022; 
Id, «Audiotattile», in Enciclopedia Treccani della Musica Contemporanea, vol, 1, Istituto della Enciclopedia 
Italiana Treccani, Roma, 2025, pp. 203-4.

https://www.icom-italia.org/definizione-di-museo/
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Un caso di studio: 
il Museo Ittico di San Benedetto del Tronto
Il progetto qui proposto riguarda un laboratorio sonoro realizzato nel Museo Ittico, 

situato nel Polo Museale Museo del Mare di San Benedetto del Tronto. L’obiettivo prin-
cipale, concordato assieme alla direttrice dell’istituto, era quello di favorire nei bambini di 
età prescolare e scolare la conoscenza delle specie ittiche esposte. Inoltre, si è resa necessaria 
una progettazione che tenesse conto del non secondario problema dato dall’impossibilità 
dei pesci di emettere suoni, delegando tale funzione ai dispositivi interni all’azione didattica. 

La progettazione dell’attività si è articolata in tre momenti complementari. La fase 
introduttiva si è svolta attraverso la lettura di un racconto ambientato nel museo, in-
centrato su un tonnetto che, rifugiandosi dentro la struttura, incontra le diverse specie 
acquatiche. La narrazione, arricchita da episodi coinvolgenti – come una band di squali 
rock – e supportata da un video generato con l’intelligenza artificiale, ha stimolato l’im-
maginazione dei bambini e incrementato il coinvolgimento. La fase centrale del labo-
ratorio si è concentrata nella propedeutica musicale, durante la quale i bambini hanno 
inventato e riprodotto i versi immaginari dei pesci, creando paesaggi sonori (soundscapes)36 
attraverso l’utilizzo della voce, del corpo e strumenti di riciclo. Escogitando suoni e ritmi 
senza istruzioni prescrittive, hanno simulato l’ambiente marino e urbano, nonché quello 
museale. Un’attività particolarmente significativa è stata la simulazione di un branco di 
pesci in movimento, in cui i discenti, autoregolandosi e mimando suoni, sperimentavano 
in maniera diretta concetti chiave della TMA come la continuous pulse. L’esperienza si è 
conclusa con una visita guidata al museo, durante la quale i bambini hanno dimostrato 
di riconoscere le specie ittiche menzionate nella narrazione iniziale, rievocando sponta-
neamente i suoni inventati nel laboratorio. Questo processo di semantizzazione sonora si 
è rivelato efficace nel consolidare l’apprendimento in forma esperienziale e l’acquisizione 
di essenziali competenze musicali.

Un episodio rilevante del caso di studio ha riguardato una bambina di dieci anni 
di nome G., che aveva interrotto le lezioni di pianoforte dopo pochi mesi, a causa di 
un approccio esclusivamente visivo e centrato sulla partitura. Grazie a questo percorso 
ludico e corporeo, ha ritrovato l’entusiasmo e il desiderio di sperimentare attraverso la 
musica, dimostrando come l’ausilio dei concetti basilari della TMA possa contribuire nel 
riattivare dinamiche motivazionali sopite e aprire nuove prospettive operative. Pertanto, 
l’esperienza condotta presso il Museo Ittico mostra come la figura del Formatore delle 
musiche audiotattili sia funzionale a nuove connessioni interdisciplinari in eterogenei 
contesti museali. Il suono diviene in tal modo veicolo di apprendimento, interazione e 
inclusione sociale, nonché strumento per l’acquisizione di competenze multiple. 

La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 
https://youtu.be/_Svshe_BYjw 

36  Cfr. Raymond Murray Shafer, Il paesaggio sonoro, Milano, Lim-Ricordi, 2022.

https://youtu.be/_Svshe_BYjw
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WANG LI
La teoria audiotattile nel 
contesto cinese: innovazione 
formativa e sinergie culturali

Buon pomeriggio a tutti!
Sono Wang Li, professoressa associata e docente di corso magistrale presso il Conser-

vatorio di Musica dell’Università di Henan, in Cina. Insegno principalmente didattica 
musicale e solfeggio. È per me un grande onore partecipare a questo convegno per con-
dividere il mio percorso di ricerca sulla Teoria delle Musiche Audiotattili di Vincenzo 
Caporaletti e sulla sua applicazione nel contesto cinese.

Dal 2014 al 2019, durante il mio dottorato presso l’Università di Macerata, ho avuto 
l’opportunità di studiare questa teoria sotto la guida del prof. Caporaletti.

Nel maggio dello scorso anno ho pubblicato un articolo intitolato «La Teoria delle 
Musiche Audiotattili: un nuovo orizzonte per la musicologia europea» sulla rivista Music 
Research in China,37 che ha suscitato un vivo interesse nella comunità accademica.

Come sappiamo, in Cina la didattica musicale si è tradizionalmente incentrata sull’a-
nalisi razionale e sull’addestramento tecnico, offrendo una solida base ma affrontando al 
contempo la sfida della predominanza della teoria sull’esperienza pratica. L’introduzione 
della Teoria delle Musiche Audiotattili ha portato tre innovazioni decisive.

La prima riguarda una nuova percezione musicale: essa supera l’approccio frammen-
tato basato esclusivamente sulla razionalità, ponendo al centro l’ascolto diretto e la per-
cezione corporea. In questo modo gli studenti passano da una dimensione passiva a una 
più attiva e creativa. La seconda è una sfida alla tradizionale suddivisione dei generi. La 
teoria mette in discussione la separazione tra musica classica, jazz e pop, ricreando un 
orizzonte comune fondato sulla connessione tra udito e corpo e promuovendo un dialogo 
paritario tra culture musicali diverse.

Infine, la terza innovazione consiste in un aggiornamento del paradigma formativo. 
Nella pratica, abbiamo sperimentato l’integrazione tra improvvisazione, analisi disco-
grafica e notazione classica, conservando le peculiarità tecniche dell’educazione musicale 
cinese, ma al tempo stesso liberando la creatività degli studenti. È interessante osservare 
come questa teoria trovi profonde risonanze con il pensiero musicale tradizionale cinese: 
ad esempio, l’estetica improvvisativa dell’arte del Qin38 – basata sulla convergenza tra 
mente e movimento – reinterpretata attraverso la prospettiva audiotattile, ha ritrovato 
nuovo vigore nella didattica contemporanea.

37  Wang Li, Teoria delle musiche Audiotattili: nuovi orizzonti per la ricerca etnomusicologica europea, Mu-
sic Research (rivista musicologica cinese), 31 maggio 2024

38  Bell Yung, «Instruments: Qin», in Ellen Koskoff (a cura di), The Concise Garland Encyclopedia of 
World Music, vol. 2, Routledge, New York, 2008, pp. 1101-3.
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Oggi la comunità accademica cinese sta approfondendo la ricerca sulla sinergia tra 
tradizione e modernità, e la Teoria delle Musiche Audiotattili offre un approccio meto-
dologico capace di coniugare visione internazionale e adattabilità locale.

Desidero ringraziare il prof. Caporaletti per la sua preziosa guida e gli organizzatori 
del convegno per aver creato questo spazio di confronto. Spero altresì di poter collaborare 
con tutti voi per promuovere l’innovazione didattica, affinché il dialogo tra suono e corpo 
possa superare i confini culturali, nutrendo un futuro musicale più armonico e plurale.

Grazie a tutti e buon proseguimento! 
La registrazione integrale di questa relazione è disponibile su YouTube al seguente link: 

https://youtu.be/g1JJQDSjeM4

https://youtu.be/g1JJQDSjeM4
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Considerazioni finali

Questo volume raccoglie testimonianze diverse ma profondamente convergenti, che 
pongono al centro il valore della musica come pratica educativa, culturale e sociale viva. 
L’incontro del 17 maggio 2025 ha dimostrato che esiste un bisogno condiviso di rifondare 
la formazione musicale a partire dall’esperienza, dalla corporeità e dall’ascolto, superando 
anacronistiche separazioni ideologiche e istituzionali.

Il paradigma audiotattile, nella sua capacità di unire la tradizione alla contempora-
neità, si rivela oggi uno strumento prezioso per ripensare il ruolo dell’insegnante, dello 
studente e dell’intera comunità formativa. Non una teoria chiusa, ma un orizzonte aperto 
e dialogico, pronto a declinarsi in forme nuove e inclusività crescente.

La presenza congiunta di accademici, docenti AFAM, rappresentanti e operatori delle 
scuole di musica e soggetti istituzionali è un segnale forte: la musica può essere veicolo di 
rigenerazione culturale solo se riconosciamo e valorizziamo ciò che già esiste nei territori.

Questi atti non vogliono concludere, ma aprire. Aprire riflessioni, confronti, alleanze. 
Aprire spazi in cui la musica possa tornare ad abitare la società, non come specialismo 
isolato, ma come linguaggio comune.

A ben vedere, l’incontro del 17 maggio si è configurato come veri e propri Stati Generali 
della didattica musicale, nel quale realtà ed esperienze finora distanti hanno condiviso, 
per la prima volta, un tavolo di dialogo autentico. La convergenza spontanea tra accade-
mici, professionisti, pedagogisti e operatori dei territori ha generato un momento di rara 
intensità, ispirando l’intera comunità accademica su possibili linee guida per il futuro.

Non si è trattato di un evento circoscritto: i relatori intervenuti, come emerge da 
questi atti, rappresentano nel loro insieme una platea di riferimento che tocca circa un 
milione di studenti. A questo si deve l’impressione – confermata da molti degli stessi 
protagonisti – che si sia vissuto un momento di portata storica.

Con questi atti, desideriamo dunque restituire non solo i contenuti dell’incontro, ma 
anche lo slancio che lo ha reso possibile: l’idea che la musica, nel suo farsi collettivo, possa 
unire ciò che era diviso, e diventare ancora una volta principio attivo di trasformazione 
culturale.

La registrazione integrale del convegno è disponibile al seguente link:
https://www.youtube.com/@cosmomusicalazio

https://www.youtube.com/@cosmomusicalazio


51

Bibliografia 

Angeleri, Claudio, Vivere di musica, Dublino, Artdigiland, 2024.
Angeleri, Claudio, «Swing e groove. Sui fondamenti estetici delle musiche audiotattili di Vincenzo 

Caporaletti», Musica Jazz. https://www.musicajazz.it/swing-e-groove-vincenzo-caporaletti/. 
(consultato il 22 ottobre 2025).

Angeleri, Claudio, «Per una storia della didattica jazz», Acusfere, 3, 2024. 
Angeleri, Claudio, «Per una didattica dell’improvvisazione», DidaM – Rivista di Didattica musi-

cale dell’AIdSM, Prato, AIdSM, 2025, https://didam.aidsm.it/. (consultato il 22 ottobre 2025).
Ayroldi, Alceste, «I docenti delle scuole di jazz e dei Conservatori fanno rete», Musica Jazz, 

2023. https://www.musicajazz.it/protocollo-dintesa-tra-scuole-di-musica-e-conservatori/.
(consultato il 22 ottobre 2025).

Brunelli, Marta, Heritage Interpretation – Un nuovo approccio per l’educazione al patrimonio. 
Macerata, EUM, 2014.

Caporaletti, Vincenzo, Introduzione alla teoria delle musiche audiotattili: un paradigma per il 
mondo contemporaneo, Roma, Aracne, 2019.

Caporaletti, Vincenzo, Swing e groove. Sui fondamenti estetici delle musiche audiotattili, Lucca, 
LIM, 2014.

Caporaletti, Vincenzo, «A didática da improvisação musical na escola primária e secundária: 
Perspectivas teóricas e diretrizes de método», Música Popular Em Revista, 8, 2021.

Caporaletti, Vincenzo, «Criteri fondanti per una didattica musicale audiotattile», Musica 
Docta 12, no. 1 (2022): 23–36. https://musicadocta.unibo.it/article/view/15962 (consultato 
il 28 ottobre 2025).

Caporaletti, Vincenzo, Teoria delle musiche audiotattili. Un’introduzione, Lucca, LIM, 2023.
Caporaletti, Vincenzo, «Audiotattile», in Sandro Cappelletto e Ernesto Assante (a cura di), 

Enciclopedia della musica contemporanea – Treccani, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 
2025.

Cerquetti, Mara, Competitività e sostenibilità del patrimonio culturale. Fattori abilitanti, prospettive 
di sviluppo e nuovi orientamenti per la practice, Milano, FrancoAngeli, 2022.

Cook, Nicholas, Music as Creative Practice, New York, Oxford University Press, 2018.
Damiani, Paolo, Manuale di composizione e improvvisazione. Intuizioni jazz, Milano, Volontè & 

Co, 2013.
Damiani, Paolo, e Serafina Gerace, Tra note jazz. Discorsi e percorsi musicali, Milano, Musicians 

& Producers, 2022.
Damiani, Paolo, La musica come bene comune. Atti del convegno, Roma, 2012. https://core.ac.uk/

download/pdf/55279962.pdf (consultato il 22 ottobre 2025).
Dawkins, Richard, The Selfish Gene, Oxford, Oxford University Press, 1976.
European Music School Union (EMU), https://www.musicschoolunion.eu/ (consultato il 22 

ottobre 2025).

https://www.musicajazz.it/swing-e-groove-vincenzo-caporaletti/
https://didam.aidsm.it/
https://www.musicajazz.it/protocollo-dintesa-tra-scuole-di-musica-e-conservatori/.(consultato
https://www.musicajazz.it/protocollo-dintesa-tra-scuole-di-musica-e-conservatori/.(consultato
https://musicadocta.unibo.it/article/view/15962
https://core.ac.uk/download/pdf/55279962.pdf
https://core.ac.uk/download/pdf/55279962.pdf
https://www.musicschoolunion.eu/


52

Ferrarese, Samuele (a cura di), Didattica della musica. Fare e insegnare nella scuola d’oggi, Milano, 
Mondadori, 2020.

Gaslini, Giorgio. Musica totale, Milano, Feltrinelli, 1975.
Goertzen, Valerie Woodring, «Setting the Stage: Clara Schumann’s Prelude», in Bruno Nettl 

e Melinda Russell (a cura di), In the Course of Performance. Studies in the World of Musical 
Improvisation, Chicago, University of Chicago Press, 1998.

Goehr, Lydia. Il museo immaginario delle opere musicali. Saggio di filosofia della musica, Milano, 
Mimesis, 2016.

Gordon, Edwin E. Learning Sequences in Music: Skill, Content, and Patterns, Chicago, G.I.A. 
Publications, 1980 (nuova ed. 1997).

Graetzer, Guillermo, e Antonio Yepes, Introduccion a la practica del Orff-Schulwerk, Buenos 
Aires, Barry Editorial, 1961.

Hooper-Greenhill, Eilean, Museum and Education: Purpose, Pedagogy, Performance, London–
New York, Routledge, 2007.

Icom-Italia, «Definizione di museo», https://www.icom-italia.org/definizione-di-museo/ (con-
sultato il 22 ottobre 2025).

Isacoff, Stuart, Storia naturale del pianoforte: lo strumento, la musica, i musicisti. Da Mozart al 
jazz, e oltre, Torino, EdT, 2012.

Jankélévitch, Vladimir, La musica e l’ineffabile, Milano, Bompiani, 1998.
Kodály, Zoltán, Lettere autografe di Zoltán Kodály a Fernando Previtali, Budapest: autografo, 12 

marzo 1966.
Pasticci, Susanna, «Il concetto di melodia nell’orizzonte della “nuova musica”», in Gianmario 

Borio (a cura di), Storia dei concetti musicali. Melodia, stile, suono, Roma, Carocci, 2009.
Pasticci, Susanna, «Improvvisazione e creatività nella performance della musica classica», in Marco 

Bizzarini e Enrico Careri (a cura di), Creatività e creazione artistica nella musica e nelle arti, 
Napoli, Federico II University Press, 2024.

Pozzi, Raffaele, Il suono dell’estasi: Olivier Messiaen dal Banquet céleste alla Turangalîla-symphonie. 
Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2002.

Rattalino, Piero, L’interpretazione pianistica nel postmoderno, Milano, Rugginenti, 2017.
Rattalino, Piero, Recitar suonando: la didattica pianistica del Duemila, Varese, Zecchini, 2019.
Regione Emilia-Romagna, «Musica, 2 milioni di euro per progetti di educazione musicale 

rivolti ai giovani dell’Emilia-Romagna», https://formazionelavoro.regione.emilia-romagna.it/
notizie/2023/musica-2-milioni-di-euro-per-progetti-di-educazione-musicale-rivolti-ai-giova-
ni-dell-emilia-romagna (consultato il 22 ottobre 2025).

Schumann, Clara, Preludes, Exercises and Fugues for Piano, a cura di Valerie Woodring Goertzen, 
Worcester, Hildegard, 2001.

Selwyn, Neil, Education and Technology: Key Issues and Debates, London, Bloomsbury, 2022.
Sestini, Laura, «Dopo quasi dieci anni riappare il CNAM – Consiglio Nazionale per l’Alta For-

mazione Artistica e Musicale», The Black Coffee, 23 aprile 2022, https://www.theblackcoffee.
eu/dopo-quasi-dieci-anni-riappare-il-cnam-consiglio-nazionale-per-lalta-formazione-artisti-
ca-e-musicale/ (consultato il 22 ottobre 2025).

Small, Christopher, Musicking: The Meanings of Performing and Listening, Hanover, Wesleyan 
University Press, 1998.

Suzuki, Shinichi, Nurtured by Love: A New Approach to Education, New York, Exposition Press, 1969.
Talbot, Michael, «The Work-Concept and Composer-Centredness», in Michael Talbot (a cura 

di), The Musical Work: Reality or Invention?, Liverpool, Liverpool University Press, 2000.
Wang Li, «Teoria delle musiche audiotattili: nuovi orizzonti per la ricerca etnomusicologica 

europea», Music Research (Cina), 31 maggio 2024.

https://www.icom-italia.org/definizione-di-museo/
https://formazionelavoro.regione.emilia-romagna.it/notizie/2023/musica-2-milioni-di-euro-per-progetti-di-educazione-musicale-rivolti-ai-giovani-dell-emilia-romagna
https://formazionelavoro.regione.emilia-romagna.it/notizie/2023/musica-2-milioni-di-euro-per-progetti-di-educazione-musicale-rivolti-ai-giovani-dell-emilia-romagna
https://formazionelavoro.regione.emilia-romagna.it/notizie/2023/musica-2-milioni-di-euro-per-progetti-di-educazione-musicale-rivolti-ai-giovani-dell-emilia-romagna
https://www.theblackcoffee.eu/dopo-quasi-dieci-anni-riappare-il-cnam-consiglio-nazionale-per-lalta-formazione-artistica-e-musicale/
https://www.theblackcoffee.eu/dopo-quasi-dieci-anni-riappare-il-cnam-consiglio-nazionale-per-lalta-formazione-artistica-e-musicale/
https://www.theblackcoffee.eu/dopo-quasi-dieci-anni-riappare-il-cnam-consiglio-nazionale-per-lalta-formazione-artistica-e-musicale/


53

Wieck, Friedrich, Clavier und Gesang: Didaktisches und Polemisches, Leipzig, Breitkopf & Härtel, 
1853.

Yung, Bell, «Instruments: Qin», in Ellen Koskoff (a cura di), The Concise Garland Encyclopedia 
of World Music, vol. 2, New York, Routledge, 2008.

Zicari, Massimo (a cura di), Didattica musicale e ricerca 2022, Lucca, LIM, 2023.


	_heading=h.526xglmes7je
	_heading=h.aeq4unetzz0r
	_heading=h.jz91i0ddd7er

