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PRESENTAZIONE  
 
 
 

Il primo numero del 2026 della rivista scientifica «auditoriuM», espres-
sione editoriale del Conservatorio di Musica “Stanislao Giacomantonio” di Co-
senza, segna un momento di fondamentale maturazione nel panorama della 
ricerca musicologica italiana. La pubblicazione giunge a coronamento di un 
iter istituzionale di eccezionale rilievo: il definitivo accreditamento come Rivi-
sta Scientifica da parte dell’ANVUR (Area 10), ottenuto ai sensi della Delibera 
del Consiglio Direttivo n. 172 del 24 luglio 2025. Questo riconoscimento mi-
nisteriale non rappresenta unicamente un traguardo formale, ma attesta la 
solidità metodologica, il rigore dei processi di peer review e l’alto valore acca-
demico dell'attività di ricerca promossa dall’Istituzione cosentina, confer-
mando la capacità dei conservatori di porsi come interlocutori paritetici nel 
sistema universitario e scientifico europeo. 

Questo volume monografico si articola intorno a un nucleo tematico di 
stringente interesse storiografico: Strumenti, costruttori e prassi tastieristica 
nel Meridione d’Italia. Attraverso una spiccata attitudine interdisciplinare, la 
silloge esplora l’universo delle tastiere storiche nel Mezzogiorno tra il XVI e il 
XIX secolo. Non si tratta di una mera catalogazione antiquaria, bensì di un’in-
dagine strutturata secondo un “approccio indiziario” capace di mappare le reti 
economiche, le dinamiche di committenza ecclesiastica e i flussi di maestranze 
che legavano l’artigianato organario meridionale ai grandi circuiti della cultura 
europea. 

Per comprendere appieno la genesi di questo volume, è necessario inter-
rogarsi sul significato profondo che la rivalutazione degli strumenti storici ri-
veste nella contemporaneità. Lavorare oggi su tali argomenti non risponde a 
una pulsione nostalgica o a un isolamento intellettuale; al contrario, si confi-
gura come un atto di profonda archeologia culturale e di ecologia della mente 
musicale. Lo strumento storico – sia esso l’organo rinascimentale, il cembalo 
o il fortepiano – non è un oggetto inerte da museo, ma un “testo” tridimensio-
nale, un custode di dati fisici, acustici e antropologici. 

Indagare la materia di cui sono fatti questi strumenti, i loro sistemi di 
accordatura, i temperamenti e le soluzioni meccaniche significa decodificare il 
pensiero dei compositori che su di essi hanno concepito le proprie opere. Esi-
ste un legame indissolubile e biodinamico tra la meccanica di una tastiera 
storica e la prassi esecutiva: i limiti fisici dello strumento antico ne determi-
nano l’estetica interpretativa, la gestione delle tensioni armoniche, il fraseggio 
e il colore. Riportare alla luce questo patrimonio significa, di conseguenza, 
offrire ai musicisti contemporanei le chiavi per una lettura filologicamente. 

In un’epoca dominata dalla riproducibilità digitale e dall’omologazione 
timbrica, lo studio degli organi storici meridionali restituisce la vertigine della 
diversità e della specificità locale. Ogni costruttore, ogni bottega organaria tra 
Calabria, Campania e Puglia esprimeva una “voce” legata all’acustica di una 
specifica chiesa, ai materiali del territorio, alla sensibilità di una comunità. La 
ricerca contemporanea su questi temi diventa quindi un presidio di biodiver-
sità culturale, un modo per ricentrare l’atto interpretativo sulla specificità 
dello spazio e della materia. 
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Il valore del volume si riflette nella caratura dei saggi ospitati, capaci di 
coniugare rigore teorico e ricadute pratiche. Apre la sezione monografica lo 
studio di Livio De Luca, incentrato sulla teoresi del restauro organario a Na-
poli. L’autore supera la dimensione puramente tecnica dell’intervento conser-
vativo per problematizzare i presupposti storici ed etici del restauro, eviden-
ziando il rischio di operazioni che, in nome di un presunto ripristino dell’an-
tico, rischiano di cancellare le stratificazioni storiche successive. A questo nu-
cleo teorico si collega l’indagine analitica sull’organo De Martino (1742), un 
contributo che mette in luce la complessità delle preesistenze seicentesche 
all’interno dello strumento e affronta le delicate problematiche del diapason e 
del temperamento in relazione alle esigenze esecutive moderne. 

Il versante della pedagogia musicale trova ampio spazio nel saggio di 
Francesco Tasini, dedicato alla didattica cembalo-organistica nella scuola na-
poletana coeva ad Alessandro Scarlatti. Attraverso l’esame rigoroso delle fonti 
manoscritte di Londra e Modena, Francesco Tasini decodifica un sistema for-
mativo straordinariamente efficace, basato non sulla sterile ripetizione mec-
canica, ma sull’apprendimento progressivo dell’armonia “per accordi” e 
sull’arte della partitura, offrendo spunti metodologici di grande attualità an-
che per la didattica dei moderni Conservatori. 

Infine, il contributo di Mario Stefano Tonda si offre come una preziosa e 
definitiva guida bibliografica e critica all’Intavolatura de Cimbalo (Napoli, 1576) 
di Antonio Valente. L’analisi di Tonda ripercorre la fortuna critica di questa 
pietra miliare — la prima raccolta italiana espressamente destinata al cembalo 
— esaminando le peculiarità della sua singolare notazione numerica e la rice-
zione che ne ha fatto la storiografia internazionale da Willi Apel fino alle più 
recenti restituzioni discografiche. 

In conclusione, il primo numero del 2026 di «auditoriuM» dimostra come 
il Conservatorio di Cosenza non sia soltanto un luogo deputato alla trasmis-
sione del saper fare musicale, ma un motore attivo di elaborazione del pensiero 
critico. Restituendo centralità alla civiltà musicale del Mezzogiorno d’Italia, il 
volume non compie un’operazione di retroguardia, ma lancia una sfida al fu-
turo: utilizzare la conoscenza del passato per rifondare la coscienza estetica, 
la didattica e la prassi interpretativa del musicista di domani. Il volume si 
impone così come uno strumento di consultazione imprescindibile per la co-
munità scientifica internazionale e come un punto d'orgoglio per l’intera isti-
tuzione accademica calabrese. 

 
 
Cosenza, 18 Giugno 2026 
 

Il Direttore 
Francesco Perri 
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INTRODUZIONE  
 
 
 

Seguendo una prospettiva metodologica riconducibile al paradigma indi-
ziario, il problema della ricerca storico-musicologica applicata agli strumenti 
a tastiera storici non risiede necessariamente nella scarsità delle testimo-
nianze, quanto piuttosto nella loro abbondanza e nella conseguente necessità 
di una sistematizzazione critica. Gli organi, in particolare, costituiscono tra gli 
strumenti a tastiera quelli per i quali disponiamo della documentazione orga-
nologica più ampia e continuativa, a differenza degli altri strumenti che, al 
contrario, sono caratterizzate da una minore consistenza delle fonti. Se infatti 
gli organi si configurano come strumenti privilegiati sul piano della documen-
tazione organologica — in quanto storicamente legati alla committenza eccle-
siastica già a partire dall’età carolingia (“dopo Pipino”) — lo stesso non può 
dirsi, per esempio, delle percussioni, per le quali la documentazione organo-
logica risulta più frammentaria e discontinua man mano che si retrocede cro-
nologicamente, in assenza peraltro di una letteratura organologica autonoma, 
con la parziale eccezione delle campane, la cui documentazione è invece legata 
alle fonti delle fabbricerie ecclesiastiche. 

Lo studio degli strumenti a tastiera nel Meridione d’Italia tra XVI e XIX 
secolo si confronta con una stratificazione documentaria particolarmente ricca 
e complessa, che richiede approcci capaci di mettere in relazione fonti, reper-
tori, pratiche esecutive, contesti produttivi e dinamiche di circolazione cultu-
rale. Organi, clavicembali e fortepiani non rappresentano soltanto una tradi-
zione organologica, ma costituiscono il risultato di una fitta rete di relazioni 
economiche, sociali e culturali. La loro produzione coinvolgeva infatti gli “stru-
menatai” — secondo il neologismo meucciano che recupera una denomina-
zione storicamente attestata —   i cui manufatti si inserivano in mercati rego-
lati da corporazioni, norme professionali, committenze ecclesiastiche e aristo-
cratiche, nonché da articolati circuiti commerciali.  

All’interno di tali dinamiche, alcuni strumenti hanno conosciuto fasi di 
progressivo declino seguite da processi di riscoperta e valorizzazione, mentre 
altri sono stati oggetto di continue trasformazioni tecniche ed estetiche, ade-
guandosi ai mutamenti del gusto musicale e delle pratiche esecutive. Tali vi-
cende si collocano all’interno di una fitta rete di scambi che hanno legato il 
Mezzogiorno d’Italia ai principali centri musicali italici ed europei. Queste in-
terazioni non si sono sviluppate in senso unidirezionale, ma attraverso pro-
cessi di circolazione reciproca nei quali modelli costruttivi, tecniche esecutive 
e repertori erano costantemente assimilati, rielaborati e diffusi in nuovi con-
testi culturali.  

Indagare questo ambito significa pertanto affrontare uno dei nodi cen-
trali della ricerca musicologica contemporanea: la relazione tra produzione 
strumentale, trasmissione del repertorio e prassi esecutiva all’interno di un 
territorio in cui botteghe artigiane, istituzioni religiose e formative, ambienti 
aristocratici e centri musicali contribuirono in maniera determinante alla for-
mazione di specifiche culture tastieristiche. Il Meridione d’Italia emerge come 
un osservatorio privilegiato per comprendere i processi di innovazione, adat-
tamento e continuità che hanno caratterizzato l’evoluzione degli strumenti a 
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tastiera, dalla tradizione organaria alle prime forme di fortepiano, nonché il 
loro radicamento nelle pratiche liturgiche, didattiche e sociali del territorio. 

In tale contesto si inserisce questo numero di «auditoriuM», dedicato allo 
studio degli strumenti a tastiera storici nel Meridione d’Italia tra XVI e XIX se-
colo. Attraverso approcci differenti — organologico, storico, filologico, analitico 
ed esecutivo — i contributi qui raccolti intendono approfondire il ruolo svolto 
dalle tastiere storiche nella vita musicale, culturale e istituzionale dell’Italia 
meridionale, evidenziandone al contempo anche le eventuali connessioni con 
il più ampio panorama europeo. Particolare attenzione è rivolta alle pratiche 
costruttive, alla circolazione dei repertori, alle tradizioni esecutive, ai processi 
di trasmissione delle conoscenze musicali e alle dinamiche di scambio che 
hanno interessato il Mezzogiorno d’Italia fino all’Ottocento. Ne emerge un qua-
dro articolato, nel quale fonti documentarie, strumenti, repertori e pratiche 
interpretative concorrono alla ricostruzione di una storia musicale complessa 
e ancora ricca di prospettive di ricerca. 

I saggi che compongono il presente fascicolo affrontano tali questioni da 
angolazioni differenti, offrendo nuovi contributi alla conoscenza delle culture 
tastieristiche dell’Italia meridionale. 

Ad aprire il fascicolo è il contributo di Livio De Luca, Ispettore Onorario 
per la tutela e la vigilanza del patrimonio storico e artistico per la città di Na-
poli con specifico riferimento agli organi storici, nonché Ispettore Onorario de-
gli organi storici dell’area metropolitana di Napoli, che affronta uno dei temi 
più delicati e controversi nell’ambito degli studi organologici: la conservazione 
e il restauro degli organi storici. Muovendo da una pluridecennale esperienza 
di ricerca, censimento e tutela del patrimonio organario campano, l’autore 
propone una riflessione che supera la dimensione puramente tecnica dell’in-
tervento conservativo per interrogare i presupposti teorici stessi del restauro. 
Attraverso l’analisi di casi concreti e delle trasformazioni subite dagli stru-
menti nel corso del tempo, De Luca evidenzia le criticità derivanti da interventi 
privi di un adeguato fondamento storico-critico e richiama l’attenzione sulla 
necessità di una più consapevole teoresi del restauro organario. Il saggio è 
accompagnato da un apparato iconografico di particolare interesse relativo a 
casi studio del patrimonio organario partenopeo.  

A seguire, il fascicolo ospita il contributo di Francesco Tasini, già docente 
di Organo e composizione organistica presso il Conservatorio di Musica “Giro-
lamo Frescobaldi” di Ferrara, dedicato a una rilettura della didattica cembalo-
organistica nell’ambito della scuola napoletana tra Alessandro Scarlatti e au-
tori coevi. Il saggio propone un’interpretazione delle fonti manoscritte scarlat-
tiane non come semplici raccolte di “pezzi” per tastiera, ma come testimo-
nianza di un vero e proprio percorso formativo strutturato, fondato sull’ap-
prendimento progressivo dell’armonia e del basso continuo. Attraverso l’ana-
lisi in particolare di due importanti manoscritti, il contributo mette in luce la 
presenza di “prontuari armonici” e modelli accordali che delineano una prassi 
didattica sistematica, condivisa in forme diverse anche da altri autori coevi, 
contribuendo così a ridefinire il ruolo di Scarlatti nel contesto della formazione 
tastieristica tra XVII e XVIII secolo. 

Il fascicolo si chiude con il contributo di Mario Stefano Tonda, docente 
di Clavicembalo e tastiere storiche presso il Conservatorio di Musica “Jacopo 
Tomadini” di Udine, dedicato a una guida bibliografica all’Intavolatura de 
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Cimbalo (Napoli, 1576) di Antonio Valente. Il saggio propone un ampio excur-
sus critico dei principali studi letterari e discografici dedicati alla raccolta a 
partire dagli anni Quaranta del Novecento, ricostruendone il percorso di rice-
zione e di progressiva valorizzazione all’interno della musicologia clavicemba-
listica contemporanea. Attraverso una selezione ragionata della letteratura 
specialistica, il contributo ripercorre le tappe fondamentali degli studi su Va-
lente, a partire dai primi interventi di Willi Apel e Charles Burns, fino alla 
prima edizione critica curata da Charles Jacobs e alle più recenti linee di ri-
cerca. Particolare attenzione è inoltre riservata alle testimonianze discografi-
che più significative e ai contributi che hanno ridefinito la posizione dell’Inta-
volatura nel panorama del repertorio tastieristico europeo, includendo anche 
gli apporti più recenti della ricerca italiana e internazionale. 

Nel loro insieme, i contributi delineano un quadro articolato e coerente 
delle culture tastieristiche dell’Italia meridionale, evidenziandone la comples-
sità sul piano storico, organologico e musicologico. Pur muovendo da prospet-
tive differenti — dalla teoria e prassi del restauro organario alla ricostruzione 
delle dinamiche didattiche, fino alla storia della ricezione e della bibliografia 
critica — essi convergono nell’individuazione di alcuni nodi problematici co-
muni, quali il rapporto tra fonte e interpretazione, tra tradizione e trasmis-
sione, tra oggetto materiale e stratificazione delle pratiche esecutive. 

Ne emerge una prospettiva di ricerca che privilegia un approccio inte-
grato, capace di mettere in relazione la dimensione documentaria con quella 
analitica e storiografica, restituendo la profondità storica dei fenomeni musi-
cali considerati. In tale prospettiva, il fascicolo non si configura come un punto 
di arrivo, ma come un momento di verifica e rilancio di linee di indagine ancora 
aperte, che richiedono ulteriori approfondimenti interdisciplinari. 

In questa direzione si colloca la funzione stessa della rivista, la cui pro-
mozione da parte del Conservatorio di Cosenza si conferma come impegno 
stabile a favore della ricerca artistica e musicale, intesa nella sua natura di-
namica, plurale e aperta. 

 

 
 

Olga Laudonia 
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LIVIO DE LUCA 
Conservatorio di Musica “San Pietro a Majella” di Napoli 

Ispettore Onorario per la tutela e la vigilanza del patrimonio storico e artistico per la 
città di Napoli con particolare riguardo agli organi storici 

Ispettore Onorario degli organi storici dell’area metropolitana di Napoli 

 
OLTRE LA RETORICA DELLA CONSERVAZIONE: PER UNA 

TEORESI DEL RESTAURO ORGANARIO A NAPOLI.  
ESPERIENZE, CONFLITTI, PROSPETTIVE 

 
La conservazione del patrimonio organario storico costituisce una delle 

problematiche più complesse nell’ambito della tutela dei beni musicali, poiché 
coinvolge simultaneamente aspetti storici, organologici, acustici, liturgici ed esecutivi. 
Il saggio propone una riflessione critica sulle pratiche di catalogazione e restauro degli 
organi storici nell’area napoletana, maturata dall’autore attraverso oltre trent’anni di 
attività di ricerca, censimento e tutela sul territorio. Vengono ripercorse le difficoltà 
incontrate nell’avvio di procedure sistematiche di schedatura, le resistenze 
istituzionali e operative, nonché le problematiche derivanti da interventi di restauro 
privi di adeguati fondamenti storico-critici. Particolare attenzione è rivolta alle 
trasformazioni subite dagli strumenti antichi nel corso del tempo: sostituzione di 
materiale fonico originario, alterazione dei sistemi trasmissivi e dei dispositivi di 
alimentazione del vento, modifiche del corista e del temperamento, introduzione o 
rimozione di accessori incongrui. Tali interventi vengono interpretati come il sintomo 
di una più generale assenza di una teoresi coerente del restauro organario, capace di 
orientare criticamente le pratiche conservative oltre la semplice dimensione tecnico-
operativa. La riflessione teorica si intreccia con l’analisi di casi concreti, fra cui quello 
di un organo attribuito a Tommaso De Martino (1742), caratterizzato dalla presenza 
di stratificazioni costruttive precedenti e da successive modificazioni strutturali e 
foniche. La complessità di tali situazioni evidenzia la necessità di un approccio 
metodologico fondato non su criteri astratti o prescrittivi, ma sulla comprensione 
storica della materia sonora e delle trasformazioni subite dagli strumenti nel corso dei 
secoli. 
 
 
Parole chiave restauro; Tommaso De Martino; Napoli; catalogazione ICCD; scheda 
SMO. 

 
 

«La tradizione è custodire il fuoco, non adorare le ceneri» ammoniva Gu-
stav Mahler.1 Il patrimonio sapienziale custodito dagli strumenti antichi rap-
presenta una fiamma vivificatrice in grado di infondere forza e vigore allo 
sforzo esegetico dei musicisti ma, al contempo, di incenerire le sicurezze ac-
cumulate in anni di studi musicali. La salvaguardia del patrimonio organario 
antico, infatti, non costituisce soltanto un atto d’amore nei confronti delle te-
stimonianze del nostro passato, ma rappresenta anche un’occasione per ri-
flettere su problematiche esecutive e interpretative troppo spesso ignorate o 
sottovalutate.  

La nostra esposizione, per comprensibili ragioni, neanche accennerà a 
tali implicazioni di ordine logico e metodologico, rimandando ad altri eventuali 

 
1 Massima di tradizione attribuita a Gustav Mahler (1860-1911); l’origine testuale non 
è documentata con certezza nelle fonti autografe. 
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ambiti la trattazione di problematiche specifiche; analogamente, non verranno 
prese in esame questioni concernenti le prassi esecutive. Ci limiteremo a trat-
teggiare i passi di un personale itinerario, precisando che la nostra illustra-
zione riguarda il patrimonio organario allocato nella città di Napoli — alla cui 
conservazione stiamo tentando di dedicarci da oltre trent’anni, gli ultimi quin-
dici dei quali nella qualità di Ispettore Onorario — ma con la serena consape-
volezza che la situazione che descriviamo sia riferibile ad altri contesti geogra-
fici. 

Risale all’inizio degli anni Duemila la nostra prima proposta di avviare 
un censimento degli organi storici presenti sul territorio napoletano. Non me-
raviglierà apprendere che tale ‘offerta’ — sia ben chiaro, a titolo totalmente 
gratuito e senza alcuna forma di rimborso — anziché ricevere un riscontro 
positivo, si scontrò con un muro di ostilità, essendo probabilmente conside-
rata un’ingerenza in ambiti riservati ad altrui competenze. All’epoca non era 
stata ancora adottata dall’Istituto centrale per il catalogo e la documentazione 
(ICCD)2 la scheda SMO (Strumenti musicali organi);3 di conseguenza l’identi-
ficazione di tali strumenti veniva realizzata mediante il modello con cui si ca-
talogavano gli oggetti artistici (OA, Oggetti d’arte),4 al quale potevano essere 
acclusi alcuni allegati aggiuntivi dedicati alle componenti strumentali. La 

 
2 L’Istituto centrale per il catalogo e la documentazione (ICCD), istituto del Ministero 
della cultura dotato di autonomia speciale e afferente alla Direzione generale archeo-
logia, belle arti e paesaggio, promuove e coordina a livello nazionale le attività di cata-
logazione, digitalizzazione, valorizzazione e fruizione dei beni archeologici, architetto-
nici, storici, artistici ed etnoantropologici, in collaborazione con enti di ricerca italiani 
e internazionali. L’Istituto cura l’elaborazione, l’aggiornamento e la diffusione di nor-
mative e standard nazionali e internazionali, garantendo l’uniformità del Catalogo na-
zionale dei beni culturali e la gestione del sistema SIGECweb e dei relativi servizi. 
Svolge inoltre funzioni di coordinamento e interoperabilità tra le banche dati del Mi-
nistero e degli enti territoriali, e si occupa della conservazione, catalogazione e valo-
rizzazione del patrimonio fotografico storico, comprendente il Gabinetto fotografico 
nazionale e l’Aerofototeca nazionale. L’ICCD promuove infine attività di ricerca, con-
sulenza scientifica, formazione, organizzazione di convegni e mostre, nonché iniziative 
editoriali e, nei limiti delle proprie competenze, attività di supporto e servizi a carattere 
specialistico anche a favore di terzi. Istituto Centrale per il Catalogo e la Documenta-
zione (ICCD), Ministero della Cultura, “Chi siamo”, https://iccd.benicultu-
rali.it/it/istituto/chi-siamo (ultima consultazione: 24 maggio 2026). 
3 In Italia, la legislazione prevede, alla base della tutela del patrimonio, la cataloga-
zione, considerata come fase conoscitiva imprescindibile per la corretta gestione e 
conservazione dei beni. L’ICCD (Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione) 
ha elaborato un articolato sistema di standard, regole e strumenti per attuare la ca-
talogazione secondo criteri omogenei a livello nazionale; esso è costituito da trentuno 
tipologie di schede, ognuna identificata da una sigla, afferenti a quattro  ambiti  di 
tutela (archeologico, architettonico e paesaggistico, demoetnoantropologico, storico-
artistico) per i beni suddivisi in tre categorie (mobili, immobili, immateriali) attribuen-
doli a nove settori disciplinari (archeologici, architettonici e paesaggistici, demoet-
noantropologici, fotografici, musicali, naturalistici, numismatici, scientifici e tecnolo-
gici, storici e artistici).  
4 La sigla OA (Oggetti d’Arte) designa una tipologia di scheda catalografica dell’Istituto 
Centrale per il Catalogo e la Documentazione (ICCD) destinata ai beni storico-artistici 
mobili. In assenza, nelle fasi iniziali della catalogazione, di modelli specificamente de-
dicati agli strumenti musicali, tale scheda veniva talora utilizzata in modo adattivo 
anche per la loro descrizione, pur non risultando pienamente adeguata a restituirne 
le peculiarità tecnico-costruttive e funzionali.  

https://iccd.beniculturali.it/it/istituto/chi-siamo
https://iccd.beniculturali.it/it/istituto/chi-siamo
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compilazione di tali schede era affidata a funzionari cui non difettava la buona 
volontà, ma non sufficientemente edotti riguardo alle conoscenze tecniche e 
musicali specifiche. 

Per lungo tempo la dicitura “Mostra d’organo” fu considerata sufficiente 
a indicare che in un luogo fosse presente uno strumento senza precisarne le 
connotazioni morfologiche e strutturali, limitandosi essenzialmente a descri-
vere le peculiarità decorative e ornamentali. Non occorre sottolineare l’avver-
sione manifestata anche dagli altri soggetti interessati alla questione degli or-
gani, in particolare dai detentori dei beni ma soprattutto dagli organari: spon-
taneamente si consolidava una coalizione pronta a contrastare l’ingerenza dei 
malcapitati musicisti o studiosi che sembravano intromettersi in affari altrui, 
senza che fosse chiaro in virtù di quale titolo.  
Il restauro/riparazione/ripristino — senza alcuna distinzione terminologica e 
concettuale — erano considerati “affari loro” e non si poteva tollerare l’inter-
vento di altri soggetti. Chi erano, ad esempio, costoro che osavano opporsi alla 
sostituzione di tutte le canne antiche (fig. 1) con quelle di nuova fattura, più 
economiche e rilucenti (fig. 2)?5 
 

 
Fig. 1. – Canne di facciata di epoca antica, pertinenti alla configurazione originaria 
dello strumento. 
 

 
5 Tutte le immagini sono raccolte e collocate in coda all’articolo, secondo l’ordine di 
citazione nel testo. Le relative didascalie, a partire dalla prima figura, sono fornite 
dall’autore sulla base di descrizioni di carattere generale, funzionali all’inquadramento 
dei materiali iconografici. In ragione del ruolo istituzionale ricoperto dall’autore e dei 
conseguenti obblighi di riservatezza connessi alla tutela dei beni, non sono esplicitati 
né l’esatto bene di riferimento né la relativa sede di conservazione. Le informazioni 
sono pertanto presentate in forma volutamente non identificativa, nel rispetto delle 
vigenti disposizioni in materia. 
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Fig. 2. – Canne di facciata di produzione moderna, installate in sostituzione delle pre-
cedenti canne antiche. 

 

Se a livello nazionale ancora risuonavano gli echi dell’attenzione rivolta 
al restauro “filologico”, era nelle particolari controversie locali che si combat-
teva una guerra di trincea, assediati da burocrati inadeguati, committenti di-
stratti, voraci — e spesso improvvisati — imprenditori. Quando si iniziò a pre-
stare attenzione alle relazioni che descrivevano l’applicazione di tubi da gron-
daia (fig. 3, 4 e 5) o da areazione come portavento in organi settecenteschi, 
oppure il detuparmento di antiche casse (figure n. 6 e 7), si cominciò a diffon-
dere il convincimento che forse la presenza di questi “intrusi” che — senza 
alcuna retribuzione, anzi a proprie spese — si battevano per la difesa del pa-
trimonio artistico, potesse essere tollerata, se non addirittura ben accolta. 

 

 
Figg. 3-5. – Portavento realizzato mediante impiego improprio di tubazioni di grondaia. 
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Fig. 4.  

 
 
 
 

 
Fig. 5.  
 

 
Figg. 6-7. – Cassa lignea di epoca an-
tica, interessata da interventi alterativi 
connessi all’applicazione successiva 
della pedaliera e della manticeria. 
 

 
Fig. 7. 

 

 
I tempi apparivano propizi per riproporre un censimento; tuttavia, 

quando sembrava “scorgersi Itaca” all’orizzonte, malefici venti ci dirottarono 
lontano dalla nostra meta. Solerti funzionari avevano immaginato di poter 
contattare amministratori locali — non si sa se “illuminati” o speranzosi di 
farsi illuminare dalla lodevole iniziativa — per far finanziare un progetto di 
schedatura. Gli ipotetici fondi sarebbero dovuti servire per organizzare un 
corso di formazione destinato a giovani disoccupati, finalizzato alla trascri-
zione di dati — ancora da rilevare — in format da definire. 

Fummo coinvolti in estenuanti riunioni riguardanti la forma giuridica 
degli organismi percettori dei finanziamenti, la strutturazione organizzativa, 
le modalità di selezione e di rendicontazione, nonché la gestione e tutela delle 
informazioni. Dal canto nostro, eravamo tristemente consapevoli che la pro-
blematica essenziale — l’accesso ai beni e la definizione dei format da utilizzare 
— non avrebbe interessato nessuno. Ovviamente non se ne fece nulla.  

Fu sul versante opposto che si intravidero bagliori di speranza: le istitu-
zioni ecclesiastiche, almeno a livello apicale, si mostrarono più caritatevoli, 
accettando di sopportare che peregrinassimo per chiese, cappelle e congreghe 
rilevando dati o acquisendo immagini, con l’unica, comprensibile, pregiudi-
ziale che non si sarebbe neanche accennato a costi o spese. 

Erano trascorsi oltre venti anni. Il riferirsi a istituzioni non statali sem-
plificava una problematica di non agevole risoluzione. La schedatura dei beni, 
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infatti, è competenza dell’ICCD, che, per esigenze di uniformità nella raccolta 
dei dati, ha elaborato dei modelli specifici per ciascuna categoria di beni arti-
stici. Nel caso degli organi, il format da utilizzare è la scheda SMO, la cui com-
pilazione richiede una procedura che non può essere avviata in autonomia, 
poiché presuppone una complessa serie di passaggi amministrativi. Si noti 
che il suddetto format è strutturato in ventisette paragrafi, centoundici campi 
e trecentottant’otto sottocampi, mentre le norme per la compilazione constano 
di centosessantasette pagine. 

Fu quindi elaborato un modello di schedatura molto più semplice nella 
struttura, ma soprattutto idoneo per la raccolta di dati e informazioni riguar-
danti l’effettiva consistenza e lo stato di conservazione degli organi. In sede di 
verifica, si è potuto constatare che le informazioni raccolte col nostro modello 
sono sufficienti per compilare tutti i campi obbligatori previsti dalla scheda 
dell’ICCD. Siamo infatti orgogliosi di comunicare che, nel novembre 2025, la 
nostra proposta di censire gli strumenti presenti nella provincia ha ricevuto 
l’approvazione della Soprintendente per l’area metropolitana di Napoli. 

Si potrebbe essere indotti a pensare che “tutto è bene quello che finisce 
bene”; e invece non si era affatto giunti alla fine ma soltanto all’inizio di un 
doloroso itinerario, che tenteremo di descrivere sommariamente. Non ci rife-
riamo alla difficile impresa di effettuare i sopralluoghi per censire gli stru-
menti, spesso ostacolati dall’ostilità dei detentori dei beni; no, lo sconforto si 
impadroniva di noi ogni qualvolta riuscivamo a compiere un sopralluogo e a 
constatare le condizioni in cui versava il prezioso patrimonio organario. Rite-
niamo pertanto inadeguato proporne una descrizione verbale, preferendo affi-
darne la testimonianza alle immagini (figure 8-17). 

 
 

 
Figg. 8-17. – Stato di conservazione: documentazione delle condizioni di abbandono 
di organi antichi dell’area napoletana. 
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Fig. 9.  
 
 
 
 

 
Fig. 10.  
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Fig. 11. 

 
 
 
 

 
Fig. 12.  



 
 

«auditoriuM» I/1, 2026 
 

 
 

21 
 

 
Fig. 13.  

 
 
 
 
 
 

 
Fig. 14.  

 
Fig. 15.  
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Fig. 16.  

 
Fig. 17.  

 
 

È da ingenui, però, porre un limite al peggio, dovendo ben presto riscon-
trare che l’effettivo scempio del patrimonio organario non era dovuto ai furti, 
al vandalismo o all’incuria, bensì al suo opposto. L’effettiva devastazione della 
memoria storica tramandata dal patrimonio strumentale antico era addebita-
bile agli illogici interventi manomissivi di sedicenti organari che, per puro mer-
cimonio, si premuravano di compiacere le insensate richieste di incolti com-
mittenti, grazie al complice disinteresse di coloro che avrebbero dovuto vigi-
lare. È evidente che ci assumiamo la responsabilità delle nostre affermazioni; 
tuttavia, il nostro malessere diventa comprensibile allorché si verifichi la ri-
mozione delle componenti foniche antiche, la sostituzione di interi registri con 
altri dalle sonorità giudicate più “suggestive”, la modifica dei sistemi trasmis-
sivi e dei dispositivi di produzione del vento, l’eliminazione di accessori6 o, per 
converso, l’incongrua applicazione di moderni congegni, per non parlare dello 
stravolgimento di parametri musicali fondamentali, quali il corista o il tempe-
ramento. Tale prassi non riguarda soltanto l’ultimo periodo, ma affonda le ra-
dici in tempi remoti. Ci si potrebbe tuttavia chiedere come sia stato possibile 
consentire tutto questo anche in tempi più recenti. La nostra risposta rischia 
di destare “scandalo”, ma egualmente la proporremo, confidando di poterla 
supportare teoreticamente e documentalmente, qualora fosse richiesto, con-
sentendoci una maggiore ampiezza espositiva. È nostro fermo convincimento 
che sia la mancanza di una teoresi compiuta e coerente riguardo all’utilizzo e 
al restauro degli strumenti antichi a consentire l’arbitrarietà nella manipola-
zione del patrimonio strumentale storico. I benpensanti potrebbero tentare di 
confutare la nostra tesi opponendo la sequela di studi, convegni, comitati e 
seminari dedicati alla problematica. Ci permettiamo, però, di osservare che il 
risultato di queste attività si è tradotto in alcune prescrizioni circa “cosa fare 
o non fare nel restauro degli strumenti antichi”: una sequela destrutturata di 

 
6 Con il termine “accessori” dell’organo a canne si indicano dispositivi complementari 
che ampliano le possibilità esecutive e timbriche dello strumento. Essi si distinguono 
generalmente in accessori funzionali, destinati al controllo e alla gestione della regi-
strazione e delle combinazioni (quali tiratutti, ripieno, combinazioni fisse o program-
mabili, dispositivi di unione e accoppiamento tra manuali e pedaliera), e accessori 
acustici, ovvero dispositivi atti a produrre effetti sonori particolari, talvolta di tipo imi-
tativo o “descrittivo” (come triangolo, grancassa, piatti, richiami d’uccelli o carillon). 
La loro realizzazione e il loro funzionamento variano in relazione al tipo di trasmissione 
dell’organo (meccanica, pneumatica, elettrica o mista), che ne determina le modalità 
di attivazione da parte dell’organista. 
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precetti privi di valore di legge o di disposizione normativa. Va inoltre sottoli-
neato che i pur lodevoli intendimenti di coloro che si sono dedicati all’argo-
mento non risultano adeguati rispetto alle diverse situazioni che ci si trova ad 
affrontare nella realtà. 

Ci limiteremo a proporre un solo esempio per illustrare la complessità 
della problematica. Allo stato stiamo offrendo il nostro supporto per il restauro 
di un organo indicato nei testi come “Tommaso De Martino7 1742” (figura n. 
18),8 sebbene in un cartiglio sia indicato un significativo “refecit” (figura n. 19). 

 

 
Fig. 18. – Organo recante iscrizione at-
tributiva a Tommaso De Martino, con 
data 1742. 
 

 
7 Organaro attivo per la Real Cappella di Napoli e per la Cappella del Tesoro di San 
Gennaro, Giuseppe De Martino è documentato a partire dal 1690 e la sua attività 
risulta attestata almeno fino al 1720. Definito in una fonte d’archivio “REGIAE 
CAPPELLAE SUAE MAJESTATIS ORGANARIUS”, egli apparteneva a una delle più ri-
levanti famiglie di organari napoletani operanti tra la fine del XVII e l’inizio del XVIII 
secolo. In documentazione inedita è inoltre indicato come “cembalaro”, con riferimento 
alla manutenzione del clavicembalo del nobile Collegio dei Caracciolo a Napoli, a con-
ferma di una più ampia attività legata anche agli strumenti a tastiera. La sua opera-
tività è attestata nel periodo 1690-1720, con riscontri relativi alla Cappella del Tesoro 
di San Gennaro (1709 e 1719), alla Real Cappella e alla Cappella del Regio Palazzo di 
Napoli (1720) [ROMANO, Stefano, L’arte organaria a Napoli, I, Napoli, Società editrice 
napoletana, 1979, pp. 92, 178 (per l’attività al Tesoro documentata negli anni 1709 e 
1719), 293; ROMANO, Stefano, L’arte organaria a Napoli, II, Napoli, Arte tipografica, 
1990, pp. 23, 191 (per l’attività di organaro della Cappella del Regio Palazzo di Napoli 
nel 1720)]. La tradizione organaria dei De Martino prosegue con Tommaso De Martino 
(† 1784), attivo anch’egli per la Real Cappella e documentato come organaro di casa 
reale. La storiografia non è tuttavia univoca sul rapporto di parentela tra i due: alcune 
ricostruzioni lo indicano come figlio di Giuseppe, mentre Marta Columbro propone 
una lettura alternativa che lo considera fratello [COLUMBRO, Marta., Organari ed orga-
nisti: sguardo su alcune fonti napoletane del XVI e del XVII secolo”, in Napoli e l’Europa: 
gli strumenti, i costruttori e la musica per organo dal XV al XX secolo, Atti del Convegno 
Internazionale di Studi (Battipaglia, 12-14 novembre 2004), a cura di L. Sisto ed E. 
Cardi, Battipaglia, Accademia Organistica Campana, 2005, pp. 139-158]. Gli organari 
De Martino risultano tra i più noti e richiesti nel contesto napoletano, in quanto im-
piegati dalle principali istituzioni musicali e liturgiche della città, tra cui la Cappella 
Reale e la Cappella del Tesoro di San Gennaro, condizione che riflette anche la cen-
tralità e il prestigio delle loro botteghe nel sistema produttivo organario dell’epoca. 
8 ROMANO, Stefano, Op. cit., I, p. 151. 

 
Fig. 19. – Cartiglio recante iscrizione 
«Thomas de Mertino Neapolitanus R. 
Cappellae Suae Majestatis Organarius 
refecit anno Domini 1742», attestante 
un intervento di rifacimento dell’organo 
da parte dell’organaro napoletano. 
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Lo strumento è attualmente accordato a 440 Hz e intonato con tempera-
mento equabile. All’atto dello smontaggio, è stato verificato che il somiere ap-
pariva di fattura anteriore al periodo settecentesco: è stata infatti rinvenuta 
una segnatura (figura n. 20) in grado di ricondurre a una pristina conforma-
zione risalente al 1668, ad opera dell’organaro faentino Giangualberto Ferrer.9 
Lo studio del crivello (figura n. 21) ha anche evidenziato che, già nel XVIII se-
colo, l’originale registro di Principale II fu sostituito da una Voce Umana. La 
successiva analisi della fonica ha consentito di individuare almeno cinque dif-
ferenti tipologie di canne, circostanza che probabilmente deriva dalla tradizio-
nale pratica del riutilizzo di canne provenienti da altri strumenti per sostituire 
gli elementi mancanti, senza badare alla conformità morfologica.  

 
 

 
Fig. 20. – Monogramma con iscrizione 
“Giangualberto Ferrer 1668”. 

 
Fig. 21. – Crivello di epoca antica, con 
evidenza di modifiche e interventi 
strutturali successivi. 

 
 

Nella cantoria specularmente opposta nella navata centrale della mede-
sima chiesa è presente uno strumento “gemello”, (figura n. 22) costruito da De 
Martino nel 1737 (foto n. 23).1 Tale organo, tuttavia, ha subito molte meno 
manomissioni e custodisce canne seicentesche — se non addirittura cinque-
centesche. A un primo rilievo lo strumento appare intonato su un Do1 di “dieci 
palmi”, corrispondendo a un corista con frequenza di circa 408/410 Hz. 

 
9 Ivi, p. 152. 
1 Ivi, p. 151. 
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Fig. 22. – Organo recante iscrizione attributiva a Tommaso De Martino, con data 1737. 
 
 
 

 
Fig. 23. – Cartiglio recante iscrizione «Thomas de Martino Neapolitanus Reriae Cap-
pellae Suae Maiestatis Organarius fecit anno Domini 1737. 

 
 
 
Siamo convinti che soltanto una teoresi fondata su postulati logici, e non 

dettata da “principi di autorità”, possa risultare idonea ad affrontare questa 
tipologia di problematiche che continuamente si presentano. 

Lo spazio a nostra disposizione si è ormai esaurito, come probabilmente 
la pazienza dei lettori. Ci accontentiamo di aver proposto un contributo, la cui 
utilità può essere rappresentata anche dalla sua confutazione, per coloro che 
ineluttabilmente prima o poi ci dovranno sostituire nella nostra lotta contro 
l’omologazione estetica, concettuale e interpretativa nella musica. 
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FRANCESCO TASINI 
Conservatorio di Musica “Girolamo Frescobaldi” di Ferrara 

 
ALCUNE CONSIDERAZIONI SULLA DIDATTICA CEMBALO-
ORGANISTICA NAPOLETANA: ALESSANDRO SCARLATTI E 

AUTORI COEVI 
 
La quasi totalità dei numerosi manoscritti (ventisei) contenenti musica per tastiera di 
Alessandro Scarlatti mostra un interesse pressoché esclusivo per i ‘pezzi’, tralasciando 
invece le compilazioni d’autore relative al basso continuo e all’apprendimento «per 
accordi» dello strumento. Per comprendere il percorso didattico ideato da Scarlatti, 
occorre prestare attenzione al contenuto della fonte E (Londra, British Library, Ms. 
Add. 14.244), parzialmente autografa, e della fonte G (Modena, Biblioteca Estense 
Universitaria, Ms. Campori γ – L.9.41 (App. 2404). I vari «prontuari armonici», qui 
presenti e ordinati, disegnano un iter didattico alla tastiera basato sull’apprendimento 
dell’armonia accordale, stadio preliminare all’esecuzione dei ‘pezzi’ veri e propri 
(Toccate). Una prassi che trova conferme in altri autori contemporanei a Scarlatti, ad 
esempio in Francesco Gasparini, Gaetano Greco, Carlo Cotumacci. Tale iniziazione 
alla tastiera «per accordi» si accompagnava anche all’assunzione di modelli di 
diteggiatura ‘fissi’ per ogni compagine accordale, come esemplifica il metodo sul basso 
continuo di Nicolò Pasquali. 
 
Parole chiave Regole, Principj, Lezioni, basso continuo, diteggiatura. 

 
 

L’analisi complessiva delle numerose fonti manoscritte, che contengono 
brani per tastiera di Alessandro Scarlatti (1660-1725),1 consente di 
comprendere il graduale itinerario propedeutico tracciato e definisce la 
corretta ottica di lettura dell’ordinamento del suo corpus compositivo per 
tastiera. 

La maggior parte dei manoscritti a noi pervenuti provano in modo 
manifesto che l’interesse preminente (se non esclusivo) degli estensori era 
allora – come, d’altra parte, avviene anche ai nostri giorni — indirizzato alla 
riproduzione, al possesso e alla circolazione dei ‘pezzi’ musicali dell’autore, 
rivolto in particolare alla collezione antologica di Toccate e di Variazioni o 
Partite. In generale, quasi tutte le raccolte manoscritte — sia quelle che offrono 
un numero rilevante e compatto di Toccate,2 sia quelle che si limitano a 

 
1 L’«Opera Omnia per tastiera di Alessandro Scarlatti» è stata pubblicata da Andrea 
Macinanti e Francesco Tasini presso le edizioni Ut Orpheus di Bologna negli anni 
2000-2017. I brani per tastiera di Alessandro Scarlatti citati dall’autore in questo con-
tributo, sono accompagnati dalla sigla ASOT («Alessandro Scarlatti Opere per Ta-
stiera»), dal rispettivo numero di catalogo e dall’indicazione delle Fonti secondo le in-
dicazioni stabilite nel vol. VII (Elenco e Descrizione delle Fonti. Catalogo tematico (ASOT), 
Bologna, Ut Orpheus, 2017); inoltre, per ogni singolo pezzo, si segnala il volume di 
riferimento (AS 1-6) con le rispettive pagine. Le Fonti scarlattiane, da noi ordinate 
secondo le lettere maiuscole dell’alfabeto, si possono distinguere tra basilari e di più 
antica datazione (in numero di diciotto) e tra più recenti e in parte derivate da quelle 
precedenti (otto). 
2 Si riportano di seguito le principali fonti di riferimento: R (New Haven, Yale Univer-
sity, Irving S. Gilmore Music Library, Misc. Ms. 164 [«Higgs MS»]); P (Napoli, Biblioteca 
del Conservatorio di Musica «San Pietro a Majella», Ms. 9478); I (Montecassino, 
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presentare pochi brani di Scarlatti spesso alternati a pezzi di altri autori — 
trascurano quindi volutamente i Principj, i vari Modi del movimento del basso, 
le Lettioni, le Regole redatte dallo stesso compositore, come pure le Varie [17] 
Introduttioni p[er] sonare, e mettersi in tono delle Compositioni, tutti elementi 
che rappresentano un’indispensabile fase teorico-tecnica preliminare proprio 
per poter accedere congruamente alle composizioni più ampie, articolate e 
impegnative. 

In una parola, la somma delle plurime copie manoscritte, relative alla 
produzione per tastiera di Scarlatti, ha determinato una specie di innaturale 
suddivisione tra i ‘pezzi’ e i ‘prontuari’ di tipo armonico,3 spesso omettendo 
questi ultimi e disancorandoli dalla loro funzione propedeutica. 

Per recuperare la giusta prospettiva dell’autore, occorre prendere in 
considerazione la fonte E (Londra, British Library, Ms. Add. 14.244),4 che 
presenta un articolato iter formativo e che considera i vari «prontuari 
armonici», le diverse compilazioni di «Istruzioni» — Principj, Modi di andar di 
Grado e di Salto, Lettioni, Regole, Esempij — indirizzate ai «principianti» per la 
pratica strumentale basata sul basso continuo (e su «cantilena» priva di basso) 
come uno stadio preliminare e propedeutico rispetto alle successive brevi 
Introduttioni p[er] sonare, e infine alle ampie e impegnative Toccate.5 

A parte alcuni brevi brani ‘sciolti’ (similmente alle Arie che costellano i 
tre volumi londinesi di Bernardo Pasquini), la prima sezione, alle cc. 2r-12v, 
contiene vari «Modi» del movimento del basso forniti delle rispettive «signature» 
numeriche e una serie di bassi numerati. La seconda e sintetica compilazione 
si trova alla c. 13r intitolata Regole p[er] principianti.6 A seguire, una lunga 
serie di linee melodiche (quarantaquattro brani disposti in varie tonalità, che 
abbiamo intitolato Lezioni facili per incominciare a sonare sopra la parte) scritte 
in chiave di Soprano (cc. 15r-31r)7 e di Alto (cc. 60r-65r),8 prive in generale 

 
Monumento Nazionale, Biblioteca Statale dell’Abbazia, Ms. 126 D. 3); L (Montecassino, 
Monumento Nazionale, Biblioteca Statale dell’Abbazia, Ms. 5-F-14 a-o); D (Londra, Bri-
tish Library, Ms. Add. 32161). 
3 Una suddivisione resa invece in modo palese da Bernardo Pasquini (1637-1710), 
nella trasmissione della sua opera per tastiera: i ‘pezzi’ contenuti per lo più nel Ms. 
Landsberg 215 della Deutsche Staatsbibliothek di Berlino («Sonate per gravecembalo 
| composte dal Sig:[nor] Bernardo Pasquini, | e scritte di sua mano in questo libro. | 
A.[nno] D.[omini] 1702. Aprile»); le Sonate in Basso continuo (o A Due Cimbali), i Versetti 
in Basso continuo, le Tastate e Accadenze nei tre volumi, attualmente rilegati in uno, 
Ms. Add. 31501/I-III della British Library di Londra, in parte autografi e in parte scritti 
(tra altri copisti) da Bernardo Felice Ricordati (1678-1727), nipote (ex sorore Aurelia) 
e allievo di Pasquini. I tre volumi londinesi sono stati redatti da Pasquini 
espressamente per l’educazione musicale del nipote. 
4 La fonte è databile agli inizi del XVIII secolo e ritenuta parzialmente autografa da 
Augustus Hughes-Hughes (1857-1942). All’inizio delle [Regole Vniversali] Per Sonare 
il Cembalo (cc. 38v-41v), a c. 38v, in alto a destra, si legge: «Del S.[igno]r A.[lessandro] 
S.[carlatti] 1715». 
5 Per la descrizione dettagliata della fonte E, si veda: SCARLATTI, Alessandro, Elenco e 
Descrizione delle Fonti. Catalogo Tematico (ASOT), vol. VII, Op. cit., pp. 14-19. 
6 ASOT 59; cfr. AS 4, p. 4. Regole per Principianti presenti isolatamente anche nelle 
fonti L (Montecassino, Monumento Nazionale, Biblioteca dell’Abbazia, Ms. 5-F-14 a-o, 
c. 2) e in R (New Haven, Yale University, Misc. Ms. 164, cc. 1v-2r). 
7 ASOT 121a-mm; cfr. AS 6, pp. 92-123. 
8 ASOT 121nn-bbb; cfr. AS 6, pp. 124-134. 
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della parte del basso. Questa sequenza di «Cantilene» costituisce una tappa 
formativa essenziale nel modello pedagogico predisposto da Scarlatti. Non si 
tratta di semplici «Solfeggi», ma sono parte essenziale della formazione 
completa del «Discepolo studioso», chiamato a ‘ricercare’ il basso (con la 
relativa appropriata armonia) ex tempore (una sorta di «canto dato» ante 
litteram).9 

Un’altra organica trattazione (cc. 38v-52r) presenta una serie ordinata di 
«Regole Vniversali»: le [Regole] Per accompagnare il Cembalo, ò Organo, ò altro 
Stromento [in consonanza];10 20 Lezzioni per sonare il Cembalo;11 una 
successione di 17 Introduttioni p[er] sonare, e mettersi in tono Delle 
Compositioni12 che preparano all’attacco delle Toccate vere e proprie, in questa 
fonte rappresentate solo dalla prima [Toccata] in Sol magg. (cc. 52v-59v),13 
preceduta dal disegno delle due mani recanti «Segni» o simboli sulle dita 
indicanti la diteggiatura, e con i due movimenti interamente diteggiati.14 

 
9 Si tratta di un aspetto rilevante della didattica partenopea, elemento ora completa-
mente oscurato dall’attenzione unilaterale ai bassi con o senza segnature numeriche 
o ai cosiddetti «partimenti». Importanza d’altra parte ribadita e confermata nelle rac-
colte di Intavolature per Cembalo e di Partimenti (Napoli, Biblioteca del Conservatorio 
di Musica «San Pietro a Majella», Ms. 33.2.9, cc. 6r-9r; Milano, Biblioteca del Conser-
vatorio di Musica «Giuseppe Verdi», Fondo Noseda, Ms. Z 16/13) di Gaetano Greco 
(1657 ca-1728). Tale pratica è presente anche in compilazioni teorico-compositive ap-
parse nei decenni tra la fine del XVIII secolo e l’inizio del XIX, sempre in autori di for-
mazione napoletana; ad es., Francesco Azopardi (allievo di Carlo Cotumacci e Niccolò 
Piccinni; 1748-1809) dedica un intero capitolo di Le Musicien Pratique, ou Leçons gra-
duées [Il musicista pratico, o Lezioni progressive] (a cura di Alexandre-Étienne Choron, 
Parigi, presso l’Editore, s.a. [17861]) alla Règle de l’Octave inverse, ou accompagnement 
de l’Échelle dans le Chant [Regola dell’ottava inversa, o accompagnamento della scala 
nel canto], cioè alle «REGLES pour mettre la basse sous le chant» [«Regole per mettere il 
basso sotto il canto»], formalizzando una serie di «Regole per mettere il basso sulla 
scala ascendente e sulla scala discendente». Inoltre, è significativo il fatto che Choron 
(1772-1834), nei Principes de composition des écoles d’Italie [Principi di composizione 
delle scuole d’Italia], Parigi, Auguste Le Duc & Comp.ie, s.a. [Prefazione datata 1808], 
dia la precedenza all’armonizzazione dei soggetti (posti all’acuto e al grave), e solo in 
seconda battuta illustri la «manière de placer un chant sur une basse donnée» [«ma-
niera di porre un canto su un basso dato»]. 
10 ASOT 95a; cfr. AS 5, pp. 91-94. 
11 ASOT 95b-z; cfr. AS 5, pp. 95-103. 
12 ASOT 96a-s; cfr. AS 5, pp. 104-114. Questa raccolta alessandrina di Toccate in 
miniatura trova un parallelo nelle Introduttioni di Gaetano Greco: nella seconda parte 
dell’opera «Tuoni Ecclesiastici | con li loro Versetti | Originale | Di Gaetano Greco» (Na-
poli, Biblioteca del Conservatorio di Musica «S. Pietro a Majella», ms., [AUTOGRAFI] RARI 
1.9.15) figurano una serie di «Introduttioni per Cembalo, et | Organo | Sopra Varij 
Tuoni» (cc. 38r-48v). 
13 ASOT 1; cfr. AS 1, [Toccata I], pp. 2-11. 
14 Il disegno delle due mani recanti «Segni» sulle dita per indicare la diteggiatura, posto 
sempre ad apertura delle Toccate, si trova nelle fonti E, G, L, R. Lo stesso disegno, con 
l’applicazione alle dita di lettere, figura in «Principj e Regole | di Partimenti | con tutte 
le lezioni» di Carlo Cotumacci (Napoli, Biblioteca del Conservatorio di Musica «S. Pietro 
a Majella», 15. 7. 21/1 [antica segnatura: (AUTOGRAFI) RARI 1.9.14/1], Esempio delle 
positioni d’ambedue le mani colle lettere sopra delle dita, p. 173, c. 88r). Il disegno delle 
mani trova un parallelo e un seguito in una serie di metodi indirizzati 
all’apprendimento della tastiera e del basso continuo stampate in Germania 
meridionale, manuali che rispecchiano un evidente influsso della tradizione italiana: 
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Una redazione comprensiva dello stesso contenuto di E — con esclusione 
delle Regole p[er] principianti e delle «cantilene» prive di basso — ci è trasmessa 
dalla fonte G (Modena, Biblioteca Estense Universitaria, Ms. Campori γ – L.9.41 
(App. 2404)), manoscritto datato 1737, non dipendente dalla fonte E, com-
prensivo di 7 Toccate. 

L’esame di queste due fonti (E, G) dimostra che il primo apprendimento 
della tastiera avveniva «per accordi», fondando cioè le più distinte regole fon-
damentali del basso continuo sulla prima istruzione dell’uso delle dita (Appli-
catio) nella pratica accordale.15 

Scarlatti, nella stesura delle «Regole Universali nel sonare il Cembalo, ed 
accompagnare chi canta» (ASOT 95a) e dei «Principj» (ASOT 117),16 offre anche 
alcune osservazioni circa «il nobil portamento della mano destra» e il «più nobile 
modo di sonare», unitamente alla giustificazione — di taglio innovativo e 
“moderno” — di talune armonie ardite, accolte puramente in base al «bel 
sentire» e al «buon effetto» (cioè, secondo il «Judicium Aurium»). 

Francesco Gasparini (1661-1727), allievo a Roma di Tommaso Bernardo 
Gaffi (allievo di Pasquini;17 1667-1744), conferma questa impostazione ne 
L’armonico pratico al cimbalo (Venezia, Antonio Bortoli, 1708), dichiarando: 

 
[ANONIMO] Kurtzer jedoch gründlicher Wegweiser […] die Kunst, die Orgel recht zu 
schlagen, Augusta, Jacob Koppmayer, 16922 [16891], p. 10; VOGT, Mauritius, Conclave 
thesauri magnæ artis musicæ, Praga, Giorgio Labaun, 1719, p. 142 (Vogt impiega, per 
indicare le singole dita, le lettere dell’alfabeto – A, B, C, D, E, F, G, H, I, K –, 
applicandole alle rispettive dita delle due mani in successione a partire dal mignolo 
della mano sinistra e procedendo verso destra); MAJER, Joseph Friederich Bernhard 
Caspar, Museum musicum theoretico practicum, Schwäbisch Hall, Georg Michael 
Majer, 1732, p. 45; DEYSINGER, Johann Franz Peter, Compendium musicum oder 
Fundamenta partituræ, Augusta, Johann Jacob Lotter, 1763, p. 15. 
Probabilmente la prima «figura della mano» applicata alla tastiera dell’organo (con 
l’elenco dell’ordine progressivo delle dita tramite i numeri da 1 a 5, partendo dal 
pollice) figura nel trattato Declaración de instrumentos musicales (Osuna, Juan de 
León, 1555, libro quarto, cap. II, De tañer el organo, c. 51r) del portoghese Fray Juan 
Bermudo (1510 ca-1560 ca), per poi ricomparire nell’ambito della scuola napoletana 
nei manoscritti di Alessandro Scarlatti; si tratta di una conferma degli stretti rapporti 
intercorsi nei secoli XVI-XVII tra la scuola per tastiera napoletana e quella iberica. 
15 L’autore anonimo del Wegweiser afferma nella Premessa indispensabile: «Was, den 
Gene=|ral-Baß recht zu schlagen, vor ein nothwendige Sach seye, ist gnugsam bekand, 
seynd al=|so nach der ersten Unterweisung der Applicatur oder Gebrauch der Finger 
die vornehmste | Grund=Reguln deß so genanten General-Baß hinbey gefüget worden» 
[«È abbastanza noto quanto sia una cosa essenziale il sapere suonare correttamente il 
basso generale, pertanto, sin dalla prima istruzione dell’Applicatur o dell’uso delle dita, 
siano appoggiate su ciò le più distinte regole fondamentali del cosiddetto basso gene-
rale»] (Wegweiser […] die Kunst, die Orgel recht zu schlagen, Augusta, Daniel Walder, 
1718, Nothwendiger Vorbericht). 
16 Cfr. AS 6, pp. 71-78. 
17 «NON hò mai voluto acconsentire alle lusinghe di alcuni miei amici nell’esporre al pu-
blico le presenti cantate da essi intese, e da me per | mero mio studio composte, perche 
giudicavo indegni quei parti, che venivano generati da un ingegnio oscuro, e stimavo | 
à proposito il nascondere le loro bruttezze frà le tenebre de proprij natali. mà al fine sono 
stato costretto cedere ai commandi del Sig.[nor] Bernar-|do Pasquini mio riverito mae-
stro, verso di cui la legge indispensabile della gratitudine mi impone una più che esatta 
vbidienza» (GAFFI, Cantate da cammera a voce sola, opera prima, Roma, Mascardi, 
1700, L’avtore A gl’Amatori della Musica). 
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«Per chi poi vorrà | alla prima, senza altro studio d’Intavolatura, ò di | 
Contrapunto imparar di accompagnare, hò procu-|rato di stender una 
maniera facile fin dalla prima | cognizione de’ tasti, col modo di formar le 
Conso-|nanze, portar delle mani, &c. […]» [c.vo mio].18 La sua esposizione 
prende avvio dalle prime nozioni elementari congiunte alla pratica tastieristica 
e armonica, indispensabili per «lo Studioso principiante»; soprattutto in questa 
prima fase preliminare, appaiono evidenti i rapporti tra apprendimento 
accordale e iniziazione alla tastiera «tramite gli accordi». 

Per formar la prima nota G sol, re, ut, si disten-|da prima la 
mano sinistra ponendo il dito Auricola-|re [mignolo, 5], ò 
Minimo sopra il tasto G. grave, ch’è la no-|ta fondamentale, 
dopoi il dito Indice [2] sopra il tasto | D. che sarà la Quinta, 
dopoi il Pollice [1], ò Grosso | sopra G. acuto, che sarà Ottava. 
Segua la mano | destra ponendo l’Indice [2] sopra D. acuto, 
che sarà un|[’]altra Quinta, poi l’Annulare [4] sopra G. 
seguente, che | sarà un’altra Ottava, e finirà ponendo 
l’Auricolare [5] | sopra il tasto B. sopracuto, che segue; e 
questa è | la Terza, ò Decima, e così sarà perfettamente for-
|mata l’Armonia alla nota fondamentale di G. sol, | re, ut. 
Movendosi da una nota all’altra si deve os-|servare di 
scomodar la mano destra meno che sia pos-|sibile; mentre 
non si dà movimento di Basso, do-|ve trà gli 
accompagnamenti alcun tasto non possa re-|star fermo, ed 
altri partir solamente di grado, ò sa-|lendo, ò descendendo.| 
Seguitando dunque C sol, fa, ut | si porterà la sinistra salendo 
una quar-|ta, e si poserà sopra C. con la sua Ottava, e con | 
la destra il dito Indice [2] sopra E. acuto, che sarà la | Terza, 
dopoi il Medio [3] sopra il seguente G. che sa-|rà Quinta, poi 
l’Auricolare [5] sul tasto C. sopracuto, | che sarà Ottava. Segue 
A la, mi, re, | portando la sinistra alla Terza sotto in | A. grave, 
E. sua Quinta, e A. Otta-|va, e la destra nell’istesso modo di 
G. accennato | di sopra, trasportando li tasti un posto più alti, 
che | saranno E. A. C. Segue D la, sol, re, | si faccia nel 
sopradetto modo di C sol, | fa, ut, trasportando i tasti un posto 
più | alti, che saranno nella sinistra D. A. D. nella destra | F. 
A. D. Per chi averà qualche poca pratica, ò co-|gnizione 
dell’Intavolatura veda le sopradette note in | questo 
Esempio.19 

I riferimenti circa le «positure di mano» (diteggiature) punteggiano tutto 
il testo gaspariniano e accompagnano con sollecitudine «lo Studioso Armonico» 
lungo l’intero arco dell’esposizione della materia; in una parola, espone la 
scienza armonica facendo continuo riferimento alle norme di una pratica 
digitazione. 

Un’altra fonte, assai rilevante in quanto redatta da un allievo diretto di 
Scarlatti,20 ci illumina circa la prassi dell’apprendimento della tastiera tramite 

 
18 GASPARINI, Francesco, L’armonico pratico al cimbalo, Introduzione alle Regole, ed Os-
servazioni per ben accompagnare, Venezia, Antonio Bortoli, 1708, pp. 13-16: 15-16. 
19 Ivi, cap. II, Del Modo di formar l’Armonia con le Consonanze, pp. 21-27: 21-22. 
20 Il discepolato di Carlo Cotumacci presso Alessandro Scarlatti è attestato anche da 
Charles Burney (1726-1814), che raccolse la diretta testimonianza di Cotumacci du-
rante la sua visita a Napoli del 1770 (BURNEY, Charles, The Present State of Music in 
France and Italy, Londra, T. Becket, J. Robson e G. Robinson, 17732, pp. 346-347). 
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la scuola del «partimento», con indicazioni puntuali riguardo alla digitazione 
delle varie «posizioni» degli accordi: si tratta del già citato manoscritto 
autografo del napoletano Carlo Cotumacci (1709-1785) intitolato «Principj e 
Regole | di Partimenti | con tutte le lezioni». 

In questo prezioso libretto di principii, dove sono illustrati al dilettante di 
Musica «il regolamento nel proprio luogo della Mano, con tutte le sue posizioni, 
e molti modi di ricercare più passi, che possono accadere nel Partimento» — un 
vero e proprio percorso graduato (dalle più semplici Accadenze sino alle Fughe 
più elaborate) per insegnare a «suonare il Partimento, in cui risiede la Base, e 
Fondamento della Musica, ed a perfezionarsi a suonare l’organo»21 —, traspare 
la lezione di Scarlatti; nella parte iniziale delle Regole, Cotumacci illustra le 
«Posizioni d’ambedue le Mani colle sue lettere sopra delle dita», applicando i 
modelli di diteggiatura proposti sia per il movimento lineare delle singole mani 
sia per le aggregazioni accordali (le diverse «situationi delle mani»). 

Fine tantum per la | Spiega[zione]. |  
Intorno alle Consonanze, Ora si dimostrano le posizioni 
d’ambedue le Mani, e di | quante sorte si danno. | 
Esempio delle Posizioni d’ambedue le mani colle sue lettere 
s.[opr]a delle dita, e queste lettere | seruano acciò che lo 
scolaro sappia situare con più facilità le posizioni della Mano. 
|  
Mano destra. Acciò possi passeggiare tutto il Cembalo, cioè 
incominciando dal p.[rim]o Cesolfaut | di sopra [Do5], sino alla 
fine del Cembalo, cioè l’ultimo Cesolfaut [Do1] di basso, 
incominciando dalla lettera | V.[= U.] O. I. E. || I. E. [5. 4. 3. 2. 
|| 3. 2.] Siegui sempre I. E. [3. 2.] alla fine poi deue restar il 
deto grosso con fare | I. E. A. [3. 2. 1.] colla stessa mano destra 
per calare dà una 8.a ad un altra si fà. V. O. I. | E. A. I. E. A. [5. 
4. 3. 2. 1. 3. 2. 1.] All’incontro poi per salire A. E. I. A. E. I. O. V. 
[1. 2. 3. 1. 2. 3. 4. 5.] | 
L’esempio stà registrato alla pagina | 173. numero L. |  
Mano sinistra per calare assoluta[mente] un ottaua, si fà. A. E. 
I. A. E. I. O. V. [1. 2. 3. 1. 2. 3. 4. 5.], all’incon-|tro poi per salire 
V. O. I. E. A. I. E. A. [5. 4. 3. 2. 1. 3. 2. 1.], questa e un ottaua, 
ma per salire più di un ottaua si fà V. O. I. E. A. | I. E. A. O. I. E. 
A. I. E. A. [5. 4. 3. 2. 1. 3. 2. 1. 4. 3. 2. 1. 2. 1.] Supposto che 
sappi ciò, deui sapere quante sono sono le situationi delle 
mani, | le quali sono trè, cioè in decima terza, in decima 
quinta, ed in quinta. 

Una conferma dell’apprendimento della tastiera in ambito napoletano 
basato sugli accordi è offerta dall’analisi del voluminoso ms. 2850 (Napoli, 
Biblioteca del Conservatorio di Musica «San Pietro a Majella»)22 intitolato 

 
21 Come afferma Giuseppe Sigismondo (1739-1826) al termine della copia da lui re-
datta delle IX Fughe che costituiscono la seconda parte delle «Disposizioni | â tre, e 
quattro parti, ossiano | Partimenti | del Sig:[no]r Carlo Cotumacci | Maestro di Cappella 
Napolitano | appartenente al R.[egi]o archivio di Musica di S.[an] Sebastiano, Opera 
Copiata | di proprio Carattere, e donata all’Archivio medesimo da Sigismondo Archivaro 
| A dì Primo Giugno 1823.» (Napoli, Biblioteca del Conservatorio di Musica «San Pietro 
a Majella», 45.1.18/3, c. 34r e v). 
22 Il Ms. 2850 è diviso in due parti, entrambe recanti una propria e distinta intitola-
zione: «Intavolature per Cembalo | del Sig:[no]r d:[on] Gaetano Greco. | j762. | Raf[f]aele 
Rossi P[adro]ne.» [frontespizio, c. 83r] (la sezione di brani attribuiti a Greco consta di 
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Intavolature per Cembalo Del Sig:[no]r D:[on] Gaetano Greco: la parte iniziale si 
basa sullo studio di elementari successioni accordali stese ‘in arpeggio’ e ‘a 
piene mani’ — in modo perfettamente identico all’esemplificazione offerta da 
Gasparini all’inizio de L’armonico pratico al cimbalo, dove mostra «sei note [del 
basso] intavolate» (cap. II, Del modo di formar l’Armonia con le Consonanze, p. 
24) —, per poi proseguire con successioni via via più ‘vivacizzate’ da semplici 
motivi che passano alternativamente da una mano all’altra. 

La pubblicazione del cosentino Nicolò Pasquali (1718 circa-1757), 
formatosi con ogni probabilità a Napoli e attivo in Inghilterra a partire dal 
1743, dal titolo Thorough-bass made easy or Practical rules for finding and 
applying its various chords (Edinburgo, Robert Bremner, 1757), rende esplicito 
il modello fondamentale della didattica napoletana dell’apprendimento della 
tastiera «per accordi», un percorso didattico che si basa oltretutto 
sull’assunzione mnemonica di moduli fissi di digitazione nelle due mani. 
L’importanza del manuale di Pasquali, ordinato in forma progressiva in «Rules 
and Lessons», risiede nel fatto che ogni «Lesson» della prima sezione 
(consistente di esempi di bassi numerati e realizzati) è fornita delle rispettive 
indicazioni di diteggiatura per ogni accordo della mano destra e ogni nota della 
mano sinistra (dalla «Lesson I», Plate I, alla «Daily Lesson» [«Lezione 
quotidiana»], Plate IX). La premura pedagogica dell’autore accompagna quindi 
assiduamente l’allievo (The Pupil) nella corretta e stabile digitazione delle 
successioni accordali (m.d.) e del disegno del basso (m.s.). 

Nell’ambito degli studi sulla prassi esecutiva dei secoli XVII-XVIII appare 
come una specie di luogo comune attribuire quasi esclusivamente alla 
tradizione cembalo-organistica francese l’apprendimento della tastiera sia 
tramite accordi sia tramite l’assunzione di moduli digitali fissi e di base, 
durante la fase propedeutica (in particolare riguardanti, questi ultimi, il 
«regolamento delle dita della mano destra»). 

Ebbene, entrambe queste caratteristiche si rivelano — dopo un’attenta 
lettura delle fonti originali — quali elementi comuni anche alla scuola italiana 
per tastiera del Sei-Settecento, in particolare della didattica elaborata da 
autori di scuola romano-napoletana; anzi, si può affermare che questo 
itinerario didattico è un tratto distintivo e un’acquisizione propria della 
didattica italiana sviluppatasi negli ultimi decenni del XVII secolo, e che le 
testimonianze e le elaborazioni d’Oltralpe sono certamente successive e, 
almeno in parte, derivate. 

  

 
50 cc. numerate; sull’ultima c. 133r si legge: «Finis Laus Deo. 1762.»); «Intavolature del 
Sig[no]r Gaetano | Grieco» [frontespizio, c. 134r] (la numerazione della seconda sezione 

— da c. 134r sino c. 225v — è in continuità con quella della prima parte; sull’ultima 
c. 225v si trova scritto: «Laus Deo | Luglio 23.»). 
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MARIO STEFANO TONDA 
Conservatorio di Musica “Jacopo Tomadini” di Udine 

 
“GUIDA BIBLIOGRAFICA” ALL’INTAVOLATURA DE CIMBALO 

(NAPOLI 1576) DI ANTONIO VALENTE. 
EXCURSUS SUI PRINCIPALI CONTRIBUTI LETTERARI E 

DISCOGRAFICI DEDICATI ALLA “PARTICOLARE” E “UNICA” 
RACCOLTA  

 
Desidero qui fornire un resoconto dei principali studi dedicati, a partire dagli 

anni Quaranta del Novecento, all’Intavolatura de Cimbalo di Antonio Valente, 
contributi letterari e discografici che permettono di collocare la raccolta nella posizione 
che merita nel panorama clavicembalistico odierno. Le pagine che seguono vogliono 
essere una sorta di “bibliografia narrante”, una guida utile a chi voglia (magari da 
studente di Conservatorio) avvicinarsi alla figura del compositore partenopeo e alla 
sua Intavolatura, la prima raccolta italiana dedicata espressamente al cimbalo. Il 
percorso parte dai primi articoli dedicati a Valente da studiosi quali Willi Apel e 
Charles Burns, passando attraverso la prima edizione critica dell’Intavolatura curata 
da Charles Jacobs, le registrazioni discografiche più significative, il mio contributo 
sulla rivista «Informazione Organistica» e i lavori più recenti, tra i quali la nuova 
edizione critica dedicata da Maria Luisa Baldassari alla particolare intavolatura 
“numerica” del 1576.  
 
 
Parole chiave intavolatura “numerica”; musica per tastiera del Rinascimento; Antonio 
Valente; prassi esecutiva storica; scuola tastieristica napoletana. 

 
 

Il mio primo “incontro” con Antonio Valente 

Ho avuto modo di “conoscere” Antonio Valente (1520 circa-1601) e la sua 
Intavolatura de Cimbalo ormai qualche anno fa, grazie al corso di “Storia della 
Musica per Clavicembalisti” del Conservatorio di Musica “Giuseppe Verdi” di 
Milano, istituito sulla scia del percorso di ricerca tracciato qualche anno prima 
da Emilia Fadini (1930–2021), musicista e musicologa che ha di fatto indicato 
prima e illuminato poi la via dello studio del clavicembalo in Italia.23 Sulla 
base del modus operandi introdotto dalla Fadini (con i suoi leggendari “gruppi 

 
23 Emilia Fadini, clavicembalista, pianista e musicologa, è stata tra le principali pro-
tagoniste della riscoperta del repertorio tastieristico antico in Italia e una delle pioniere 
della prassi esecutiva storicamente informata. Attraverso l’attività didattica, concerti-
stica ed editoriale, ha contribuito in modo determinante alla valorizzazione delle fonti 
italiane per strumenti a tastiera tra Rinascimento e Barocco. I suoi studi sulle proble-
matiche dell’interpretazione, della notazione e della mensuralità, unitamente alle edi-
zioni critiche di autori quali Domenico Scarlatti e Alessandro Poglietti, hanno rappre-
sentato un punto di riferimento per diverse generazioni di studiosi ed esecutori. La 
sua opera si colloca nel più ampio movimento di recupero filologico del repertorio ta-
stieristico storico che, a partire dalla seconda metà del Novecento, ha favorito una 
nuova attenzione anche verso figure come Antonio Valente e le prime testimonianze 
della letteratura italiana per cembalo. 
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di ricerca”),24 mi sono ritrovato così ad affrontare, guidato dall’allora docente 
Pinuccia Carrer,25 la traduzione di un articolo di Willi Apel (1893-1988)26 dal 
titolo Neapolitan links between Cabezón and Frescobaldi.27  

Lo spazio dedicato nell’articolo a Valente  autore allora per lo più 
sconosciuto e solo in un secondo tempo riportato in auge dallo stesso Apel 
nella sua Geschichte der Orgel und Klaviermusik bis 170028  è in realtà 
alquanto ridotto ma sufficiente per suscitare pieno interesse nei confronti del 
musicista napoletano. L’articolo di Apel è scritto in un periodo storico, fine 
degli anni Trenta del Novecento, in cui la figura di Girolamo Frescobaldi (1583-
1643), pur spiccando già nel panorama tastieristico “antico”, rimane ancora 
isolata; si conosce l’importanza dell’opera di Frescobaldi e la sua influenza sui 
musicisti coevi e futuri, ma non è chiaro quale sia la tradizione che a sua volta 
l’ha influenzata. Nell’intento di approfondire la questione, Apel, nel suo 
articolo, punta così i riflettori sulla scuola tastieristica napoletana del XVI 
secolo, intrisa per ragioni politico-culturali di influenze spagnole e quindi trait 
d’union tra l’arte di musicisti come Antonio de Cabezón (1510-1566) e 
Girolamo Frescobaldi. La trattazione di Apel prende in considerazione le 
raccolte per tastiera dei musicisti partenopei Ascanio Mayone (1570 circa-
1627) e Giovanni Maria Trabaci (1580 circa-1647)  già noti all’ambito 
novecentesco della cosiddetta Early Music Reinaissance  introducendo quindi 

 
24 COSTANTINI, Danilo, ‘Musica e rivoluzione’ al Conservatorio di Milano negli anni Set-
tanta: la mia ‘Maestra’, in MOIRAGHI (a cura di), «Cedere il passo al sogno», l’espe-
rienza musicale di Emilia Fadini, Lucca, LIM, 2020, pp. 143-152.  
25 Pinuccia Carrer insegna Storia della musica presso il Conservatorio “Giuseppe 
Verdi” di Milano. La sua formazione scientifica si è sviluppata a partire dagli studi con 
Francesco Degrada ed Emilia Fadini, indirizzandosi successivamente verso la rico-
struzione dei repertori storici e l’indagine sulla produzione delle compositrici. A questo 
ambito ha dedicato un’ampia attività pubblicistica e divulgativa, comprendente saggi, 
articoli, conferenze e iniziative concertistiche. Ha inoltre progettato e curato la banca 
dati “Presenze femminili nel Fondo Noseda”, conservata presso la Biblioteca del Con-
servatorio di Milano, e collabora stabilmente con la Fondazione Adkins Chiti: Donne 
in Musica. È infine coordinatrice del gruppo italiano del RILM – Répertoire Internatio-
nal de Littérature Musicale. 
26 Willi Apel è stato un musicologo, filosofo e storico della musica di origine tedesca, 
naturalizzato statunitense, tra le figure più influenti della musicologia del Novecento. 
Formatasi inizialmente in ambito matematico e filosofico presso le Università di Bonn, 
Monaco e Berlino, si dedicò successivamente agli studi musicali, conseguendo il dot-
torato in filosofia a Berlino nel 1936. Emigrato negli Stati Uniti, insegnò presso l’Uni-
versità di Harvard e, dal 1938 al 1942, e successivamente presso l’Università dell’In-
diana, dove contribuì in modo determinante allo sviluppo della musicologia accade-
mica nordamericana. La sua produzione scientifica spazia dalla teoria e notazione 
della musica medievale e rinascimentale alla lessicografia musicale, con opere fonda-
mentali quali l’Harvard Dictionary of Music (1944) e la Notation of Polyphonic Music, 
900–1600 (1942–1953), oltre alla History of Keyboard Music to 1700 (1972). Fonda-
mentale anche la sua attività editoriale, in particolare la fondazione del Corpus of Early 
Keyboard Music (CEKM), dedicato alla riscoperta e pubblicazione critica del repertorio 
tastieristico tra Medioevo e primo Barocco. 
27 APEL, Willi, Neapolitan links beetween Cabezón and Frescolbaldi, in «The Musical 
Quarterly», XXIV, 1938, pp. 419-437.  
28 APEL, Willi, Geschichte der Orgel und Klaviermusik bis 1700, Kassel, Bärenreiter, 
1967, trad.it. a cura di P. Neonato, Storia della Musica per Organo e altri Strumenti da 
Tasto fino al 1700, Firenze, Sansoni, 1985.  
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la figura di Antonio Valente, ricordato qui come autore dell’Intavolatura de 
Cimbalo del 1576, la prima raccolta per tastiera del sud Italia e, soprattutto, 
la prima raccolta in assoluto espressamente dedicata al cimbalo.29 Non avendo 
a disposizione una copia dell’Intavolatura di Valente da consultare (all’epoca 
non ne esisteva un’edizione e la raccolta è a noi pervenuta in un unico 
esemplare),30 Apel nel suo articolo descrive principalmente, utilizzando le 
informazioni fornite qualche anno prima da Antonino Floro detto Nino 
Caravaglios (1889-1916)31 tra le pagine della «Rivista Musicale Italiana»,32 il 
particolare tipo di notazione numerica utilizzata da Valente per la sua 
pubblicazione, proponendo delle analogie con le notazioni adottate in Spagna 
da Cabezón nella sua Obras de Musica del 157833 e con le indicazioni che Juan 
Bermudo (1510 circa-1565 circa) fornisce della sua Declaracion de 
instrumentos musicales del 1555.34 Lo spazio dedicato nel contributo di Apel 
ad Antonio Valente è certamente inferiore rispetto a quello riservato ai 
“colleghi” Mayone e Trabaci, ma sufficiente per instillare in me la voglia di 
saperne di più e di approfondire la conoscenza di Valente e della sua 
Intavolatura de Cimbalo del 1576.  

 

 

L’edizione critica del 1973 di Charles Jacobs 

Il passo successivo è stato verificare se fosse stata realizzata un’edizione 
moderna delle composizioni contenute nell’Intavolatura e ho potuto così 
constatare che nel 1973 Charles Gilbert Jacobs (1934-1995), per la Oxford 
University Press, aveva approntato un’edizione critica della raccolta, completa 
di apparato e soprattutto comprensiva della lunga introduzione che Valente fa 
precedere alle musiche dell’Intavolatura, un vademecum indispensabile per 
permettere al lettore di interpretare il particolare e unico sistema numerico 
utilizzato.35 L’opera di Jacobs introduce definitivamente la musica di Antonio 
Valente nel panorama clavicembalistico novecentesco, consentendo ai 
musicisti di proporre le composizioni di Valente nei loro programmi da 
concerto, agli studenti di conservatorio di considerare i brani dell’Intavolatura 
nel loro percorso di studio e ai musicologi di confrontarsi con un nuovo tipo 
di notazione. Stabilisco, pertanto, di dedicare ulteriori approfondimenti 

 
29 Antonio Valente oltre all’Intavolatura de Cimbalo è autore dei Versi Spirituali, rac-
colta per organo pubblicata nel 1580 nel più comune sistema di partitura per tastiera. 
Valente, Antonio, Versi Spirituali, Napoli 1580, rist. anast, Bologna, Forni 1970. 
30 L’unico esemplare pervenutoci dell’Intavolatura de Cimbalo è conservato presso la 
Biblioteca Nazionale di Napoli, sezione Rari 1.D.12.  
31 Antonino Floro detto Nino Caravaglios aveva studiato come avvocato, ma era lui 
direttore e compositore come il ben più noto fratello Cesare. Di ambiente “futurista”, 
ebbe rapporti con Francesco Balilla Pratella (1880-1955), del quale aveva diretto a 
Napoli alcune composizioni. Morì giovanissimo durante la guerra sul Carso.  
32 CARAVAGLIOS, Nino, Una nuova «Intavolatura de Cimbalo» di Antonio Valente Cieco, in 
«Rivista Musicale Italiana», XXIII, 1916, pp. 491-508. 
33 BERMUDO, Juan, Declaraciòn de Instrumentos Musicales, 1555, rist. anast. a cura di 
M.S. Kastner, Bärenreiter, Kassel, 1957. 
34 Cabezón, Antonio, Obras de Musica, 1587, ed. mod. a cura di H. Anglès, Instituto 
Español de Musicologia, Barcelona, 1982.  
35 VALENTE, Antonio, Intavolatura de Cimbalo, Napoli 1576, ed. mod. a cura di Chrales 
Jacobs, London, Oxford University Press, 1973.  
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all’Intavolatura, decidendo innanzitutto di recarmi alla Biblioteca Nazionale 
“Vittorio Emanuele III” di Napoli per visionare la copia superstite della raccolta, 
per poter leggere in lingua originale (nell’edizione di Jacobs è in lingua inglese) 
la lunga prefazione di Valente e prendere confidenza diretta con il particolare 
sistema numerico. La consultazione è rivelatrice e pone in risalto le mancanze 
della pur pregevole edizione di Jacobs, a partire dai valori musicali che nella 
trascrizione dell’edizione del 1973 sono bipartiti, sistema che forse suggerisce 
al musicista moderno una velocità di esecuzione più appropriata, ma che 
tradisce inevitabilmente lo spirito mensurale della musica del periodo. 
L’Intavolatura de Cimbalo di Antonio Valente merita dunque una “rilettura”, 
riguardante il contenuto della preziosa testimonianza offerta dalla prefazione 
e i criteri da adottare per la trascrizione dei brani in essa contenuti. Decido 
quindi che la raccolta di Valente costituirà l’oggetto della discussione della mia 
tesi di laurea presso la Facoltà di Musicologia dell’Università degli Studi di 
Pavia (Cremona, già Scuola di Paleografia e Filologia Musicale).36  

 

 

Il mio contributo su «Informazione Organistica» 

Gli esiti delle ricerche condotte per la mia tesi sono quindi condensate 
in un articolo del 2005, ospitato tra le pagine della rivista «Informazione 
Organistica», e ruotano sostanzialmente attorno a due punti: da un lato 
approfondire il contenuto della prefazione all’Intavolatura per collocare il 
sistema utilizzato da Valente nel panorama delle coeve notazioni numeriche e 
dall’altro fare chiarezza su alcuni brani della raccolta del 1576.37 In un 
contributo del 1969 dedicato all’Intavolatura lo studioso Joseph Albert Burns 
accenna alla notazione numerica utilizzata da Valente descrivendola, 
rimandando alle Obras di Cabezòn già chiamate in causa da Apel, come un 
sistema di derivazione spagnola modificato.38  

Un’attenta analisi mi ha portato invece a fare considerazioni differenti, 
analizzando la questione della destinazione dei brani contenuti 
nell’Intavolatura del 1576. Come sostiene Valente nella sua prefazione, per 
bocca di tale frate Alberto Mazza (il cui testo è opportuno riportare in nota),39 

 
36 TONDA, Mario Stefano, L’Intavolatura de Cimbalo del 1576 di Antonio Valente e la 
nuova notazione in Abaco, dissertazione inedita discussa il 17 Luglio 2003 presso la 
Facoltà di Musicologia dell’Università degli Studi di Pavia (Cremona, già Scuola di 
Paleografia e Filologia Musicale). 
37 TONDA, Mario Stefano, Nuove Osservazioni sull’Intavolatura de Cimbalo del 1576 di 
Antonio Valente, in «Informazione Organistica», anno XVII, n. 1-2, Aprile-Agosto 2005 
38 BURNS, Joseph Albert, Antonio Valente, Neapolitan Keyboard Primitive, in «Journal 
of American Musicological Society», XII/2-3, 1959, pp. 133-143. 
39 FRAT’ ALBERTO MAZZA DE NAPOLI DEL ORDINE DI SAN DOMINICO AI LETTORI:  
Si come per la comodità ch’hoggi havemo de le stampe non è huomo (se non fusse 
alcuno privo della/ libertà, & del tutto infelice) che con ragione possa scusarsi, di non 
esser letterato, cosi d’hoggi avanti/ non serà chi havendo desiderio di essere musico 
possa allegare legittima scusa di non potervi giungere/. Poiché a’ giorni nostri per 
opra, & ingegno del Eccellente musico Antonio Valente si è ritrova- /to questo spedi-
tissimo, & facilissimo modo, co’l quale ciascuno quantunque ignorante a fatto d’o-/gni 
fondamento di musica potrà da se stesso senz’aiuto di maestro imparare a sonar il 
Cimbalo; inven- /tione con effetto divina ne d’altri mai più usata degna di esser 
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il suo metodo numerico è stato concepito per permettere a chi non sa nulla di 
musica di poter suonare il cembalo con pochi mesi di pratica.  

 

 

Fig. 1. – Antonio Valente, Intavolatura de Cimbalo, Fantasia del Primo Tono, p. 14. 

Le previsioni di Valente sono senz’altro ottimistiche, anche perché il 

 
pregiata non meno per la utilità ch’apporta quanto di/ assere admira ta per esser 
l’autore di essa Cieco da i soi teneri anni della pueritia, che pur con tutto il difetto 
della natu- /ra mai si stanca già giovare altrui. Hora insegnando, hora dittando a 
scrivere cose be-llissime in questa facultà, & acciò/ che non pasano cose da non cre-
dersi non è molto ch’in certi giovani rozi, et che non conoscevano né note né tasti, si 
è vista/ una rara esperienza ch’appena con essercitio di dui mesi di pratica sopra 
quest’intavolatura, al improviso sonano/ quai si voglia Canzone ch’intavolata in que-
sto modo lor si proponga, Onde l’Autore cosi bel secreto non era 
incon’a’cu-/no (sic!) per pubblicare ma come diceva, lo riserbava a’ cari amici, & di-
scepoli, ma poi vedendo che altri cercavano farsine/ inventori, & haver lode delle sue 
fatiche, s’è risoluto a comune utilità delli studiosi dare questi per hora, fra tanto at-/ 
tenderà ad complire l’intavolatura delle messe, & gl’altri divini officij insieme con al-
cuni scelti madrigali, mottetti e/ fantasie bellissime ch’appresso si stamperanno, 
quando che l’Autore intenderà che queste vi siano 
state Care. 
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sistema notazionale da lui ideato sarà anche agevole e immediato, ma non 
fornisce alcuna indicazione di diteggiatura e le composizioni dell’Intavolatura 
sono tutt’altro che semplici dal punto di vista tecnico. In ogni caso, è in questa 
direzione che la notazione utilizzata da Valente deve essere considerata, e in 
questo senso le indicazioni che l’autore fornisce rispettano a pieno l’intento, 
rendendo davvero il metodo ideato come il più immediato per un primo 
approccio alla tastiera. Sostanzialmente Valente numera i tasti diatonici dello 
strumento da 1 a 27 (secondo l’estensione delle tastiere in voga all’epoca), 
indicando l’alterazione con il simbolo #, che sta a significare che il tasto da 
pigiare è quello a destra rispetto al tasto indicato dal numero. L’autore invita 
quindi il lettore a scrivere i numeri sopra i tasti della spinetta, un 
suggerimento estremamente pratico che non trova riscontro in nessuna 
notazione coeva.  

 

 

Fig. 2. – Disegno della spinetta con tasti numerati proposta da Valente nella Prefazione 
alla raccolta. 

 

 

La notazione di Valente è concepita dunque in un contesto 
completamente differente rispetto all’ambito in cui operava Cabezòn e 
pertanto definire la notazione dell’Intavolatura come “sistema numerico di tipo 
spagnolo modificato” non è quello che un approfondito studio della prefazione 
suggerisce.  

Riguardo invece alle composizioni dell’Intavolatura, particolare 
attenzione abbiamo dedicato al Ballo dell’Intorcia, uno dei brani più famosi 
della raccolta nonché oggi uno dei più eseguiti, sia nella sua versione originale 
per tastiera sia in adattamenti per ensemble. A parlarci per primo in maniera 
approfondita del brano è ancora Burns, che relaziona il ballo di Valente con 
una danza di derivazione francese, il Branle de la Torche, descritto da Thoinot 
Arbeau nella sua Orchésographie del 1596.40 In realtà l’andamento della danza 
descritta da Arbeau non ha nulla a che vedere con la danza proposta da 

 
40 ARBEAU, Thoinot, Orchésographie, méthode ed théorie, Langres 1596, rit. anast. Gé-
neve, Minkoff 1972, c. 86r 
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Valente e una più approfondita ricerca ha quindi permesso di giungere a 
differenti conclusioni. Il Ballo dell’Intorcia proposto da Valente ricalca 
perfettamente la descrizione che Cesare Negri, detto il Trombone (1536 circa-
1604/1610) fornisce nel suo trattato Le Gratie d’Amore del 1602 di un ballo 
visto danzare nel 1599 a Milano, in occasione delle nozze tra Isabella di 
Spagna e l’arciduca Alberto d’Austria. L’esempio musicale che Negri riporta è 
perfettamente aderente al brano dell’Intavolatura, rimandando a un ballo 
originario della Spagna denominato Hacas.41  

 

 

Una nuova edizione critica 

Con la nuova edizione critica curata da Maria Luisa Baldassari, 
pubblicata nel 2021 da Ut Orpheus, gli studi sull’Intavolatura de Cimbalo 
raggiungono un grado di completezza.42 Nella prefazione sono menzionati tutti 
gli studi più significativi dedicati, sino ad allora, alla raccolta di Valente, e 
indicate in maniera precisa le caratteristiche degli aspetti musicali e 
notazionali. Soprattutto, l’edizione, riflettendo il nuovo approccio di 
trascrizione, va a “correggere” alcuni punti dell’edizione di Jacobs. 
Innanzitutto, i valori presenti nella partitura rispecchiano quelli usati da 
Valente e l’indicazione delle stanghette di battute sono volte qui a suggerire il 
giusto andamento del tactus, avvicinando l’esecutore alla “maniera” dell’epoca, 
e non offrendo un tipo di scrittura che cerchi di assecondare una concezione 
di scrittura “moderna”. La scrittura in trascrizione pone all’esecutore degli 
interrogativi e la risposta conduce alla giusta interpretazione dell’andamento 
ritmico. Questo è quello che, a parere mio, la trascrizione delle musiche del 
periodo tardo rinascimentale dovrebbe fare.  

L’edizione del 2021 risponde poi a un’altra esigenza, strettamente 
connessa al particolare sistema notazionale adottato da Valente. Essendo 
un’intavolatura in cui i numeri indicano con esattezza i tasti da “pigiare”, 
nell’Intavolatura non dovrebbero esserci questioni di suggerimenti di aggiunta 
di alterazioni; anzi, l’esempio fornito da Valente potrebbe, al riguardo, aprire 
considerazioni di carattere più generale sulla questione. Maria Luisa 
Baldassari nella sua edizione restituisce in questo senso un testo pulito, senza 
i numerosi  e in questo caso spesso ingiustificati  suggerimenti apportati al 
riguardo nella trascrizione di Jacobs.  

 

 

Le incisioni discografiche dell’Intavolatura de Cimbalo 

Parallelamente all’impegno nella traduzione dell’articolo di Apel ho da 
subito cercato di comprendere come l’Intavolatura fosse rappresentata nel 
mondo discografico, scoprendo che allora l’unico brano inciso era il Tenore del 
Passo e Mezzo con sei Mutanze, inserito da Rinaldo Alessandrini nella sua 

 
41 NEGRI, Cesare, Le Gratie d’Amore, Milano 1602, rist. anast. New York, Broude 1969, 
pp. 14-6 e 271-272.  
42 Intavolatura de Cimbalo, Napoli 1576, ed. mod. a cura di Maria Luisa Baldassari, 
Bologna, Ut Orpheus, 2021. 
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raccolta in tre volumi dal titolo 150 Anni di Musica Italiana, da Valente a 
Scarlatti, edita da Opus111.43  

A dedicare maggiore spazio alle composizioni dell’Intavolatura è, 
qualche anno dopo, Paola Erdas, una delle principali studiose di Antonio 
Valente e della sua Intavolatura, nel suo disco Il Cembalo intoro a Gesualdo, 
edito da Stradivarius e dedicato all’ambito napoletano della cerchia del 
Principe Gesualdo da Venosa (1566-1613).44 Nell’incisione, accanto a brani di 
Giovanni de Macque, Ascanio Mayone e dello stesso Gesualdo, ecco comparire 
ben cinque brani di Antonio Valente, che diviene così il protagonista della 
raccolta. Paola Erdas, incide qualche anno dopo, questa volta per l’etichetta 
Hitasura, l’integrale della raccolta del 1576.45  

La prima incisione completa dell’Intavolatura de Cimbalo di Valente, 
edita nel 2004 dalla casa discografica Tactus, è tuttavia da ascrivere a 
Francesco Cera.46  

A queste registrazioni, in cui i brani dell’Intavolatura sono eseguiti al 
cembalo, si devono aggiungere infine le versioni dei brani proposti in 
ensemble, come quella curata da Jordi Savall con il gruppo Hespérion XX47 e, 
recentemente, quella di Fabio Antonio Falcone, in un cd in cui le versioni in 
ensemble si alternano a quelle per cembalo solo.48  

  

 
43 ALESSANDRINI, Rinaldo, (clavicembalo), 150 anni di Musica Italiana, vol. 1, 1CD, Opus 
111 OPS 30-118, 1994. Scheda discografica disponibile su DiscoGs (consultato il 
15/06/2026): https://www.discogs.com/it/release/12106837-Rinaldo-Alessan-
drini-150-Anni-Di-Musica-Italiana-Da-Valente-A-Scarlatti-Volume-1-Cembalo 
44 ERDAS, Paola (clavicembalo), Il cembalo intorno a Gesualdo, Milano, Stradivarius, 
STR 33596, 2001. Scheda discografica disponibile su Stradivarius (consultato il 
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47 SAVALL, Jordi, Viva Rey Ferrando, Musica Rinascimentale alla Corte di Napoli (1442-
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fica disponibile su DiscoGs (consultato il 15/06/2026): https://www.di-
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Ferrando-Musica-Rinascimentale-Alla-Corte-di-Napoli-1442-1556 
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NOTE SUGLI AUTORI 
 
 

Livio De Luca, musicista, compositore e scrittore, è 
docente presso il Conservatorio di Napoli. Dal 2009 è 
Ispettore Onorario per la tutela e la vigilanza del 
Patrimonio Storico e Artistico per la città di Napoli con 
particolare riguardo agli organi storici e dal 2024 Ispettore 
Onorario degli organi storici dell’area metropolitana di 
Napoli. Nel 2007 ha pubblicato per la Soprintendenza della 
Basilicata il volume Elementi fondamentali di catalogazione 
degli strumenti musicali con particolare riferimento agli 
organi. Per le attività di ricerca del Conservatorio di Napoli 

ha redatto lo studio Ipotesi di un temperamento napoletano, finalizzato 
all’individuazione di specifiche caratteristiche sonore del repertorio sacro 
settecentesco napoletano. In collaborazione con l’Ufficio Beni Culturali 
dell’Arcidiocesi di Napoli ha avviato il censimento degli organi storici presenti 
nella città di Napoli, ottenendo il patrocinio del Sindaco di Napoli. 
 
 
 

Francesco Tasini ha compiuto gli studi musicali presso i 
Conservatori di Bologna e Milano, conseguendo cum laude 
i diplomi in Organo e composizione organistica, 
Clavicembalo e Composizione (sotto la guida di Giacomo 
Manzoni). È inoltre laureato in Discipline delle Arti, della 
Musica e dello Spettacolo presso l’Università di Bologna. 
Già docente di Organo presso i Conservatori di Parma e 
Ferrara, ha composto opere per diversi organici e per 
organo. La sua attività scientifica comprende numerosi 
saggi, pubblicazioni e revisioni critiche di repertorio italiano 

per tastiera dei secoli XVII-XVIII. Ha inciso per le etichette Tactus, Brilliant 
Classics, Ermitage, Edipan, Dynamic, Syrius, Carrara, Tempus Clásico, La 
Bottega Discantica e Mondo Musica. 
 
 
 

Mario Stefano Tonda, musicista torinese, si di-
ploma in Pianoforte presso il Conservatorio di To-
rino. Intraprende la pratica del clavicembalo con Ot-
tavio Dantone e prosegue gli studi in cembalo e for-
tepiano con Emilia Fadini, conseguendo con il mas-
simo dei voti il Diploma Accademico di ii livello in 
Clavicembalo e tastiere storiche sotto la guida di 
Giorgio Tabacco. Laureato cum laude in Musicologia 
presso l’Università di Pavia, affianca all’attività con-

certistica quella di ricerca musicologica. Incide per le etichette Tactus, Bril-
liant, Naxos, Da Vinci Records. Attualmente è docente di Clavicembalo e ta-
stiere storiche presso il Conservatorio di Udine. 
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