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del pianoforte

Bartolomeo Cristofori (Padova 1655 - Firenze
1732).

Il Bartolomeo Cristofori datato 1723 ora al
Museo Nazionale degli Strumenti Musicali di
Roma.

Fortepiano Bartolomeo Cristofori, 1726.
Museo degli strumenti musicali di Lipsia.

Franco Angeleri

e circostanze e le ragioni che hanno favorito la nascita del pianoforte e la figura del
suo inventore sono rimaste per lungo tempo poco conosciute; non di rado nei vec-
chi testi di storia della musica Bartolomeo Cristofori viene descritto come un solita-
rio costruttore di cembali che, fra I'indifferenza e il disinteresse generale, inventa un nuo-
vo strumento per una geniale improvvisa intuizione. Alcuni documenti e testimonianze
dell’epoca, scoperti e studiati in tempi recenti, gettano a questo proposito una luce diver-
sa rivelando aspetti del tutto nuovi e interessanti anche nel campo dell’esecuzione e
dell’interpretazione musicale.
Tutt'altro che solitaria doveva essere |'attivita di Cristofori alla corte Medicea sul finire del
'600: nella sua qualita di conservatore degli strumenti musicali, era invece sempre a con-
tatto con i piti famosi musicisti dell’epoca che il Principe Ferdinando Il ospitava per i suoi
concerti privati. E I'invenzione del cembalaro padovano non solo non venne improwvisa,
ma fu addirittura il diligente assolvimento di un compito assegnatogli.
Le cronache dell’epoca in proposito sono illuminanti: G.M. Casini, uno dei pit assidui
frequentatori della Corte, rifletteva su «come si possa rendere su gli strumenti il parlar del
cuore, ora con delicato tocco d’angelo, ora con violenta irruzzione (sic) di passioni» e co-
me per contro «il cembalo non completi tutto I'esprimere di sentimento umanos.
Nel cembalo, com’e noto, le corde vengono pizzicate mediante un sistema meccanico
che non consente di graduare l'intensita del suono, di poter suonare cioé con tocco d’an-
gelo o con violenta irruzzione, piti piano o pitl forte in parole povere.
[l Principe si fa portavoce di questa esigenza espressiva e invita Cristofori ad ingegnarsi
per riuscire a far suonare il cembalo sia piano che forte.
Nasce cosl nel 1698 un Arpicimbalo che fa il pian e il forte. La dicitura compare nell’«In-
ventario di diverse sorti d'istromenti musicali in proprio del Ser.mo Sig. Principe Ferdi-
nando di Toscana». Suonare pian e forte era divenuto possibile perché le corde, non pit
pizzicate meccanicamente da plettri, venivano percosse da martelletti (con minore o
maggior forza, a piacimento), attraverso un sistema di leve.
La soluzione comportava, per essere accettabile, il superamento di vari problemi inerenti
lo scappamento del martello dalla corda e il suo arresto dopo la percussione. La genialita
di Cristofori sta appunto nell’aver individuato quegli accorgimenti che stanno alla base
ancor oggi della meccanica piti perfezionata del pianoforte moderno.
Anche sulla diffusione e sull’'uso del nuovo strumento le notizie sono state fino a qualche
decennio fa alquanto imprecise e superficiali a causa soprattutto di una questione termi-
nologica. Per tutto il ‘700 il nuovo strumento a corde percosse, il pianoforte appunto, as-
sunse vari appellativi: cembalo a piano forte, cembalo a martelletti, fortepiano, Piano-For-
te. Ma molto pit spesso venne perd ancora indicato semplicemente col nome cembalo o
clavicembalo. Il termine tarda a morire nella letteratura, tanto che lo ritroviamo ancora al-
la fine dell’800 chiaramente riferito al pianoforte.
Di qui I'equivoco che tende a far ritardare la comparsa e I’uso del pianoforte fino a quan-
do i due termini non acquisiranno inequivocabilmente significati autonomi, cioé nell’ulti-
mo scorcio del XVl secolo.
In realta sempre pit numerosi sono i documenti che confermano la diffusione del nuovo
strumento a martelli fin dai primi decenni del ‘700 in tutta Europa, dall’ltalia al Portogallo
e alla Spagna, dalla Germania alla Francia.
Il cammino del pianoforte, che ha compiuto pit di tre secoli di vita, & costellato di tappe
fondamentali che coincidono con lo sviluppo di nuove esigenze dettate dall’evolversi del

gusto, della cultura, dello stile dell’arte musicale.,
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di Prussia. Residenza di
Saint-Souci.

Quando, per dirla con Dante, /a forma non s’accorda all’intenzion dell’arte perché a ri-
sponder la materia é sorda, il compositore e I'esecutore sollecitano il costruttore a modifi-
care le caratteristiche dello strumento per renderlo consono alle loro intenzioni. E i vari
Silberman, Stein, Broadwood, Erard, Steinveg si mettono all’opera seguendo I'esempio del
loro grande predecessore Bartolomeo Cristofori.

Se per tutto il '700 il pianoforte conserva sostanzialmente il timbro un po’ metallico e |a
consistenza sonora del clavicembalo, nei primi decenni dell’800, sotto I'urgenza di quel
grande movimento rivoluzionario che fu il romanticismo, si trasforma in uno strumento
sempre pill possente e dal timbro piti rotondo, piti vicino alla voce umana. Per tutto il XIX
secolo tuttavia la sua caratteristica principale & la dolcezza del suono, e nel pianista otto-
centesco parimenti la dote pili apprezzata ¢ la delicatezza del tocco.

[l nostro secolo esasperera le possibilita dinamiche e timbriche del pianoforte, come d’al-
tronde di tutti gli strumenti musicali, influenzato anche dalle possibilita pressoché illimita-
te fornite dalla riproduzione fonografica, dall’amplificazione e dall’equalizzazione.

Un lungo cammino quello del pianoforte, fatto di ricerche continue, di adeguamenti e
cambiamenti che gli ha permesso di essere in tutte le epoche perfettamente rispondente
alle aspettative dei musicisti. Oggi sempre pili numerosi sono i costruttori che restaurano
pianoforti di epoche passate o che li riproducono in copia; per il pianista e per I’ascoltato-
re & una fortunata occasione per ripercorrere questo affascinante cammino e scoprire que-

gli aspetti dell’interpretazione musicale che durante il cammino si erano persi.®
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Pianoforte gran coda. Jo-

Pianoforte costruito da seph Bohm, Vienna, 1815-
Silbermann per Federico 20. Met, New York.

Pianoforte a coda. Steinway & Sons,
New York, 1868.

Il pianoforte di Beethoven,
nella casa natale di Bonn
come appariva nei primi
anni’30.
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del pianoforte

La storia del pianoforte &€ segnata da diverse tappe evolutive,
alcune note, altre meno considerate, ma tutte ugualmente
importanti. Dal punto di vista ingegneristico essa offre pa-
recchi spunti di riflessione su quanto il progresso tecnologi-
co abbia influito sulla produzione musicale in senso ampio, e
su quali abilita e conoscenze vi fossero al momento in cui
certi cambiamenti si sono verificati.

Lo strumento che noi conosciamo & molto diverso dal suo
primo esempio nella «linea evolutiva»: un clavicembalo a
martelli costruito dal padovano Bartolomeo Cristofori a Fi-
renze per la famiglia de’ Medici nel 1700 (la data non & certa;
altre vengono proposte, ma questa rimane la piu accettata).
Da questa idea nasce un nuovo capitolo per gli strumenti
musicali.

Non & corretto dire che il pianoforte & ’evoluzione del clavi-
cembalo: sarebbe come a dire che quest’ultimo & uno stru-
mento meno evoluto.

Piu corretto € dire che da uno strumento che aveva raggiun-
to la sua piena maturita & nata una nuova idea su come solle-
citare le corde, dunque una nuova meccanica, e quindi un
nuovo strumento, con caratteristiche tecniche e sonore di-
verse.

La linea evolutiva & un intreccio di diversi contributi nati da
diverse esigenze che riguardano principalmente I’evoluzione
delle meccaniche, ’evoluzione delle corde e I'evoluzione dei
telai.

Noi oggi abbiamo ancora molti esemplari originali e restau-
rati di strumenti antichi: conoscere lo stato dell’arte permet-
te di non commettere errori ai quali la sensibilita tecnica
dell’ingegnere dovrebbe essere gia allenata dal restauro del-
le costruzioni, ma permette anche di poter apprezzare le
musiche del passato, scritte per strumenti del passato, e che
hanno un senso solo se riprodotte con quegli stessi stru-

menti.
Paliarino descrive

uno strumento chia-
mato «Pian e Forte»,

Sviluppo delle arti metailurgi- capace di piano e for-

che. Introduzione delle soffie- te, ma non & chiaro

rie idrauliche, sviluppo degli S

altifuochi, prime produzioni di

ghisa, sviluppo delle tecniche

di fonderia di ghisa. Fabbri te-

deschi iniziano a trafilare corde

da piatti di ferro e questo me-

todo continuera fino agli inizi

del XIX secolo. Oro, argento,

ottone, intestini e crini animali ferro a partire dal-
vengono utilizzati per strumen- la ghisa tramite
ti a corda. pudellaggio.

Ottenimento del

Pierantonio Barizza

La nascita del pianoforte

Il pianoforte nasce a Firenze nel 1700 ad opera di Bartolomeo Cri-
stofori (Padova 1655 - Firenze 1732) al tempo al servizio di Ferdi-
nando de’ Medici quale conservatore degli strumenti musicali.
L’invenzione era basata sulla sostituzione dei saltarelli del clavi-
cembalo con martelletti, indipendenti dai tasti, e mossi da una le-
va con due movimenti. Uno spingeva in alto il martelletto mentre
["altro faceva calare lo smorzo permettendo alla corda di vibrare
finché il tasto rimaneva premuto. Per evitare che il martelletto ri-
manga sulla corda ostacolandone la vibrazione, Cristofori aggiun-
ge una molla che lo fa ricadere e chiama questo meccanismo
«scappamento».

Sembra che gli esperimenti del Cristofori abbiano avuto inizio ben
prima: Francesco Mannucci scrive nel suo diario che Cristofori gia
nel 1698 stava lavorando su di un «arcicembal che fa il piano e il
forte»1, ma la descrizione dettagliata della meccanica inventata
dal Cristofori & data nel 1711 dal marchese Scipione Maffei nel
«Giornale de’ Letterati» edito a Venezial. | suoi strumenti vengono
definiti «gravicembalo col piano e il forte» grazie alla loro capa-
cita di ottenere le volute sfumature sonore.

L’invenzione di Cristofori viene ripresa in Germania da Gottfried
Silbermann, famoso fabbricante di organi e clavicembali, che ini-
zia una sperimentazione sulla meccanica del neonato pianoforte.
Amico diJ.S. Bach, gli sottopone alcuni suoi strumenti che tuttavia
presentano numerose imperfezioni soprattutto per la mancanza di
omogeneita sonora. Guidato dai consigli del grande maestro, egli
perfeziona lo strumento e gia nel 1740 gli strumenti che escono
dalle sue mani sono diffusi in tutta I'Europa.

Prima di Silbermann anche Jean Marius nel 1716 in Francia e Ch-
ristoph Gottlieb Schréter nel 1717 a Dresda avevano prodotto
strumenti a martelletti.

Zumpe, uscito dalla scuola di Silbermann, si stabilisce a Londra
verso il 1750 dove, nel 1760, fonda un fabbrica di pianoforti ini-

Prima data accredi-
tata per la nascita
del pianoforte.

Data piu accreditata per la nascita del
pianoforte. Scipione Maffei descrive il
pianoforte costruito da Bartolomeo Cri-
stofori (1655-1732) chiamandolo «gra-
vicembalo col piano e forte», con il pro-
totipo di «<scappamento», chiamato an-
che arpicordo a martello. | martelletti
sono ricoperti di pelle. Strumento bi-
corde, gli smorzatori sono a cuneo.

ik,
Bartolomeo Cristofori
{1655 - 1732).

Inizio dell'uso del coke in siderurgia.
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ziando una competizione con Broadwood, casa inglese fondata nel 1718 da Burkat
Shudi.

Sebastian Erard (originariamente Erhard), nato nel 1752 a Strashurgo, dove si erano stabi-
liti i Silbermann, ma formatosi sotto la direzione di un professore della Scuola del Genio,
nel 1776 si stabilisce a Parigi, dove con il suo primo pianoforte da inizio a una fortunata
produzione.

Ancora nel 1770 le composizioni sono sia per clavicembalo che piano, il «<nuovo» stru-
mento non & ancora nel entrato nel «sangue» dei musicisti. £ del 1777 la conversione to-
tale di Mozart al piano3, dopo che ha potuto ammirare gli strumenti di Johann Andreas
Stein, un altro figlio d’arte di Silbermann.

Nel 1745 Christian Ernst Friederici costruisce il primo piano quadrato, diverso dai clavi-
cembali che somigliano in qualche modo al pianoforte a coda che conosciamo, anche se
gia nel 1739 don Domenico del Mela di Gagliano aveva costruito uno strumento verticale.
A Parigi un altro costruttore e inventore, Ignace Pleyel, costruisce pianoforti tra i piti am-
mirati, in particolare da Chopin.

A questo punto I’evoluzione non & ancora compiuta ma la strada & segnata: gli strumenti
sono gia molto sofisticati e i compositori e gli esecutori che |i hanno adottati sono di asso-
luto prestigio, gli stessi che apprezziamo ancor oggi.

Le corde

Le corde sono i corpi che, percossi dai martelletti, vibrano e
trasmettono le loro vibrazioni alla tavola armonica che ne am-
plifica il suono. Martha Goodway e Scott Odell dello Smithso-
nian Institution narrano una storia affascinante sulle corde.
Nel 1966 Odell aveva notato in un clavicembalo Benoist
Stehlin del 1761, restaurato e ridipinto nel XIX e XX secolo, al-

cuni frammenti delle corde originarie intrappolati nel legno
della tavola di risonanza a seguito dei restauri. Goodway, studiosa di metallurgia, inizia
una serie di analisi per capire quali fossero le caratteristiche fisico-meccaniche delle cor-
de originarie: le difficolta dovute all’impossibilita di effettuare prove invasive e distruttive
sugli strumenti antichi aveva trovato una soluzione e i frammenti divennero preziosi per i
ricercatori.
Le corde antiche sono diverse da quelle moderne per una serie di ragioni: innanzitutto e
cambiato il modo di produrre il ferro (non ci occuperemo in questo contesto delle corde
in bronzo o di altro tipo), inoltre oggi si parla di filo di acciaio (con contenuto in carbonio
pil rilevante), e i suoi produttori hanno esigenze legate al mercato indipendenti dalla pro-
duzione di corde per pianoforte: [‘obiettivo principale dei produttori di corde di acciaio di
oggi ¢ raggiungere le tensioni elevate che il mercato richiede, infatti le corde del ‘700 ave-
vano una tensione a rottura di circa 900 Mpa, le corde da pianoforte in acciaio di oggi cir-
ca 2700 Mpa, ma i fili che sono all’interno dei pneumatici pill recenti raggiungono i 4000
Mpa, una fascia di mercato ben pil interessante.

Gottfried Silbermann, Nasce J.C.F. Bach.
(1683-1753) dopo aver i
otto un raduzione dello offiried SSilBermann
scritto del Maffei costrui- Kdnigl.pogin. undEhurFefl.Stefisor mopl:
sce due strumenti CGri- Deftattter HofandEand: Ot Datiet
stofori. Tuttavia il piano
non gode di un iniziale
entusiasmo. A J.S. Bach,
caro amico di Silber-
mann, il piano non piace. Johann S. Bach
Cambia opinione in se- {1685-1750).
guito.
Produzione del primo
coke per distillazione
Primo laminatoio di fossili e suo impiego
inglese. nell’altoforno (Darby).
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SPIEGAZIONE DEL DISEGNO

A.  corda

B.  1elajo, o sia pianta della rastatues,

€. tasto oxdinario, o sia prima leva, ¢he col zoccoletto alza la
seconda.

D.  zoccaletto del wasto.

E,  scconda leva, alla quale sono auaccate upa per parte le ganasce,
¢he tengono la linguetta.

F.  perno della seconda leva,

G. linguctia mobil, che alzandosi 12 weonda leva, urty, & spinge
in su il martelle.

H. ganawe souili, nelle quali & impernista la linguetta,

7/, filo ferma d'ottane schiscciato in cima, che tien ferma la lin-
gueua.

L. molla di fil d'owtone, <he va sotto la lingueta, ¢ la ticne
spimta verso il filo fecmo, che ha dietro.

M. pedine, nel quale ono scguitamente infilad wai § ouareetlent].

N.  rotella del marello, che sta naxosta dentro al pettine.

0.  martello, che spinto per di soto dalla linguetea va a pacyoter
la corda <ol danie, ¢he ha su la cima,

P incrociatura di cordoncini di sta, Ira’ quali posavo V'aste de’
martelli, s

Q. coda della scconda leva, che 1i abbassa nell’alzarsi la punea.

R, registro di sakarclli, o spegnita), che premuto il Casto s abbas

1ane, ¢ lasciano libera la corda, tornando subite a so luogo
per fecmare il suono.
S.  tegolo pieno per fortezza del pettine.

Disegno del sistema ideato da Cristofori.

Piano verticale. Dome- Pianoforte a piramide
nico del Mela, 1739. di Christian E. Friederi-
ci, 1745.
Domenico del Mela co-
struisce il primo piano
verticale.

b g

o ] Piano verticale di Domeni-
Diffusione della ghisa co del Mela, 1739, partico-
al coke. lare dei tasti.
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Poiché le tecniche di produzione di ferro,
acciaio e ghisa hanno subito un’evoluzione
in tempi successivi alla nascita del pianofor-
te, la cordatura era analoga a quella del cla-
vicembalo e degli altri strumenti affini.
Negli antichi bassifuochi il ferro veniva
estratto dai suoi ossidi e i fabbri, aiutati da
mantici idraulici o azionati a mano, batteva-
no il massello di ferro spugnoso sull’incudi-
ne per privarlo delle scorie e compattarlo.
Per le corde del pianoforte erano necessari
minerali con caratteristiche particolari che
ne permettessero la lavorazione, in parti-
colare ricchi di fosforo (0,15%, percentua-
le che oggi si riduce allo 0,05%), e il pro-
dotto finito era essenzialmente privo di
carbonio. S. Birkett e P. Poletti hanno indi-
viduato vari passaggi nella produzione an-
tica (tabella 1).

Nel metodo storico i passaggi erano carat-
terizzati da ricotture, raffreddamenti in ac-
qua, rimozione di scorie, martellamenti, ti-
raggi meccanici azionati da mulini ad ac-
qua e, come processo finale, tiraggio a ma-
no senza ricottura per far raggiungere al fi-
lo la dimensione desiderata facendolo pas-

sare attraverso una maschera del diametro

Nasce Clementi.

Perfezionamento
del processo di
Darby perla fu-

desiderato, con conseguente aumento del-
la tensione di rottura.

Nella loro ricerca, mirata a trovare un me-
todo moderno per riprodurre le corde anti-
che, Birkett e Poletti hanno individuato dei
passaggi intermedi per produrre la corda
desiderata a partire dalla composizione
chimica di partenza, ferro ricco in fosforo e
senza carbonio.

La ricerca in questo settore non & termina-
ta, nuove tecniche di indagine non distrut-
tive si fanno avanti per determinare com-
posizione e inclusioni nelle corde da pia-
noforte.

Questi processi di trasformazione rispon-
dono all’esigenza dei costruttori di pia-
noforte di avere corde affidabili e, dopo
I’Ottocento, anche corde sempre pill tese
per poter avere un suono sostenuto da per-
mettere concerti in ambienti sempre piu
grandi. La tecnologia siderurgica e le mo-
derne corde di pianoforte devono la loro
origine alla scoperta di Webster ne!l 1823
degli effetti del manganese nell’incremento
di resistenza delle corde.

Nel 1962 Steinway introdurra le corde in
teflon con ulteriori evoluzioni.

Nasce W.A.
Mozart.

Nasce

Beethoven.

L)

Per concludere: una corda puo avere dia-
metri diversi e tensioni diverse, che accop-
piate a lunghezze diverse possono portare
a ottenere la stessa frequenza fondamenta-
le, ma la potenza sonora rapportata a quel-
la delle altre corde, le armoniche successi-
ve e i fenomeni di inarmonicita dovuti alla
rigidezza delle stesse, sono componenti
fondamentali per la scelta di una soluzione
piuttosto che un’altra.

La meccanica

L’essenza stessa del pianoforte & la mecca-
nica, ovvero il modo in cui Iesecutore pud
imprimere la propria «volonta di suono»
alle corde. Una trattazione dei vari cine-
matismi porterebbe lontano, d’altra parte
gia gli strumenti del Cristofori avevano una
meccanica che si pud considerare caposti-
pite dei moderni strumenti a coda (1700).
Sitrattava di una meccanica «a posterio-
ri», studiata sull’impostazione del clavi-
cembalo, dove un complesso sistema di
leve lanciava in alto il martelletto.

Nel 1731 Gottfried Silbermann costruisce

Johann Andreas
Stein (1728-1792)
sviluppa la mecca-
nica «viennese».

L’olandese Ameri-
cus Backers pre-
senta un piano con
meccanica inglese
Broadwood diversa
da quella del Cri-
stofori.

Fabbricazione di ac-
ciaio liquido al cro-
giuolo a Sheffield,
Gran Bretagna.

Pascal Taskin svi-
luppa una forma
di stringa di ritor-
no, utilizzata fino
a quando James
Stewart nel 1827
nen inventa il si-
stema usato fino
ai giorni nostri.

sione al coke con
selezione di mi-
nerali poveri di
fosforo,

William Southwell
(1756-1842) in-
venta la meccani-
ca a spingitore.
Ignace Pleyel ini-
zia in Francia la
produzione di pia-
noforti a prezzi
accessibili. Erard
per primo utilizza
uno «stud bridge»
metallico (graffe
in ottone).

Muzio Clementi
{1752-1832).

Irrigidimenti me-
tallici vengono
usati da Broad-
wood per suppor-
tare il telaio li-
gneo.

Erard brevetta le
caviglie a vite.
Raobert Warnum
introduce il piano
piccolo verticale.

Nascono Chopin
e Schumann.

Frédéric Chopin
(1810-49).

Perfezionamento
del processo al
crogiolo da parte
di Krupp in Ger-
mania.

Ludwig van Beethoven

(1770-1927).

Nasce Liszt.

1823

Pierre Erard bre-
vetta il doppio
scappamento.

Primi prodotti da
fusione in ac-
ciaio in Germa-
nia e Svizzera.
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Tabella 1

Produzione metallurgica in laboratorio Laminazione Trafilatura Metodo storico
Miniera Fusione Affinamento Allungamento Tiraggio Trafilatura
Minerale Massello Ferro duttile Barra tonda (10 mmy) Cavo grosso (2 mm) Corda musicale (0.2-0.8 mm)

la prima meccanica a rimbalzo e successi-
vamente il suo allievo J.A. Stein dota ogni
singolo martelletto di una linguetta a «<mol-
la di scappamento», dando origine alla
«meccanica viennese» impiegata fino alla
fine del XIX secolo. Tentativi di meccanica
con martelletti che cadevano dall’alto era-
no stati condotti da Schréter e Marius nel
1717, con scarsa fortuna. Un altro allievo
di Silbermann, Zumpe, inserisce nei suoi
pianoforti semplici meccaniche a spinta
senza montante, mentre Broadwood intro-
duce un sistema di scappamento, dando
origine alla cosiddetta «meccanica ingle-

se» (1790).
1773

Clementi compo-

Del 1823 & I'invenzione del parigino Erard
della «<meccanica a ripetizione», tuttora in
uso, migliorata nel 1850 da Herz. Sono in-
venzioni che consentono veloci ribattute
che rappresentano la caratteristica di fondo
del virtuosismo pianistico romantico. Per
quanto riguarda i pianoforti verticali si puo
datare dal 1739 lo strumento di Domenico
del Mela, ma la loro diffusione successiva
al 1800 porta a un rapido recupero tecno-
logico, e gia nel 1850 si trovano meccani-
che molto simili a quelle attuali. Un lungo
cammino fatto di piccoli passi ha migliorato
le meccaniche: I'ultimo, datato 2000, & il
controllo elettromagnetico dei martelletti.

Broadwood intro-

John Joseph Mer-

ne la Sonata Op. 2. lin (1973-1804) in- duce il pedale
troduce il pedale «sustain». li pia-
«una corda». no raggiunge le
sei ottave di
estensione.
Cortinventa il
Il meccanismo di Erard. forno pudellare.
1625 [ 1626 [ 1828
Erard brevetta un Robert Wornum | martellettiven-  Chickering co- William Allen
metodo per fissare brevettalamec-  gono ricoperti con struisce un te- brevetta un te-
con bulloni barre canica a baio- pelle di coniglioe laio per gran co- laio in ghisa.
metalliche che pas- netta e corde feltro di lana di da in unico pez-
sano attraverso i diagonali. pecora. zo di metallo.

fori della cassa ar-
monica. Babcock
brevetta un telaio
interamente metal-
lico.

Pianoforte da con-
certo di Franz Liszt,
Erard et Cie, 1862 ca,
Paris. Met, New York.
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Il corpo sonoro

Per corpo sonoro di un pianoforte si inten-
de l'insieme di elementi che sostengono la
tensione delle corde, rendendone possibile
I’accordatura. Le vibrazioni sonore delle
corde vengono trasmesse alla tavola armo-
nica tramite i ponticelli, e la tavola armoni-
ca a sua volta trasforma |’energia vibrante
in movimenti ondulatori del piano, portan-
do quindi di nuovo a vibrare [e molecole
dell’aria.

Mentre pensiamo al clavicembalo come
uno strumento da camera, associamo un
pianoforte a coda a una sala da concerti:

John Geib inventa la
meccanica «gras-
shopper» per pia-
noforti rettangolari.

1784

Ferro saldato
Primo laminatoio
avapore.

Wilke costruisce Wheatley Kirk Questa data se-

la prima macchi- brevetta la prima gna il passaggio

na per coprire i struttura comple-  dal piano classi-

martelletti. tain ghisa per un co al piano mo-
piano verticale. derno.

Pianoforte inglese
da concerto, 1840
ca. Met, New York.
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Bord usa una molla
a spirale per il mar-
tinetto. Glaude Mon-
tal, uno dei primi ac-
cordatori, espone il
«pedale sostenuto».

Stassano idea il pri-
mo forno elettrico
per la fabbricazione
dell’acciaio (ad arco
indiretto).

ocs [ ool s

Bessmer inventa
il processo di
conversione ad
aria per la tra-
sformazione
della ghisa liqui-
da in acciaio.

Héroult realizza
un tipo di forno
elettrico (ad arco
indiretto) per la
fabbricazione
dell’acciaio.

Crowe idea il primo
preriscaldatore ad
aria per |'altoforno.

Viene realizzato in
Svezia il primo proce-
dimento moderno di
riduzione indiretta:
Processo Higanés.
Negli anni successivi
vengono sviluppatiin
Svezia altri processi
di riduzione diretta:
Kalling-Avesta e Wi-
berg.

due volumi completamente diversi per finalita molto distinte. Le esigen-
ze di chi suona il pianoforte a coda ne hanno in parte segnato |’evolu-
zione. |l piano di Cristofori aveva una nuova meccanica, ma era impo-
stato su un clavicembalo. Poteva si modulare il piano e il forte, ma con i
limiti legati allo strumento che aveva. Per suonare in pubblico serve un
suono udibile in un ambiente grande, dunque bisogna mettere in movi-
mento molta piu aria sprigionando maggiore energia. Uno dei sistemi &
il lavoro sulle corde, a cui abbiamo accennato, ma questo significa ave-
re corde pili grosse e pitl tese, quindi maggiori sollecitazioni su un telaio
che, inizialmente in legno, verra poco alla volta rinforzato con piastre
metalliche per sopportare fino a 15 tonnellate per i verticali e 30 tonnel-
late per i gran coda. Di fondamentale importanza & trasferire le vibrazio-
ni delle corde dai punti ove sono ancorate (ponticelli e sommiere) alla
tavola armonica, permettendo a questa di vibrare liberamente. Le linee
evolutive sono partite dai clavicembali di inizio 1700, prima con un ir-
robustimento del telaio in legno, successivamente con I'inserimento di
barre e piani metallici per far sopportare meglio la tensione sempre cre-

Monington & We- Henry Steinway Jr Steinway
stonusanoildop-  Drevettaunnuovo brevetta la
pio telaio in ferro B doppia scala.

pianoforti a gran
coda,

per pianoforti ver-
ticali.

Pierre-Emile Martin
(1824-1915) realiz-
za il forno a combu-
stibile per la fabbri-
cazione dell’acciaio
liquido, adottando il

preriscaldo dell'aria Vengono prodotti i

basato sui generato- primi acciai spe-

ri Sie i ciali a Bruslein
Copia del famoso Alma- E 'merTs (L -
Tadema della Steinway & Martin-Siemens). presso Holtzer.

Sons.

i3 B E K

Lindna, azienda
svedese introdu-
ce parti in plasti-
ca nei suoi pia-
noforti.

Roy Plunkett, sco-
pritore del teflon.

Commercializ- Convertitore a ¢
Roy Plunkettsco-  Alan Blumlein zazione del te- sigeno LD (Linz
pre il teflon. brevetta lo stereo. fion. Donawitz).
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scente delle corde, per arrivare al te-
laio completamente in ghisa (Stein-
way, 1859).

Forse la tavola armonica ha subito me-
no traformazioni, in quanto le cono-
scenze e competenze maturate dai co-
struttori di clavicembali avevano gia
selezionato le essenze e le stagionatu-
re piu efficaci per la resa sonora. L'au-
mento della lunghezza delle corde ha
portato a tavole armoniche pit grandi,
consentendo |’accrescimento del vo-
[ume sonoro, una maggiore durata del
suono e del transitorio di estinzione.
Bombature e convessita tridimensio-
nali caratterizzano le attuali tavole ar-

moniche. e

Rachmaninov.

L’inglese S. Thomas
perfeziona il conver-
titore Bessemer,
adattandolo all’uti-
lizzo di materiali fer-
rosi contenenti fo-

ergej Rachmaninov sforo (meno pregiati)

PI31943). e sfruttando come
fertilizzante agricolo
le scorie ottenute
(scorie Thomas).

\ "-. ‘I\-.\
P\
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Edison inventa il
grammofono.

In Gran Bretagna vie-
ne adottato dal Mini-
stero del Commercio
I'«Imperial Standard

Processo di Tho-
mas-Golchrist per
la produzione di
acciaio da ghise
fosforose con il
convertitore Bes-
semer.

Lindner produce
pianoforti in lega di
alluminio saldata e
meccanica con
parti di plastica.

ALinzin Austria
viene costruita la
prima acciaieria
basata sul proces-
so di conversione a
0SSigeno puro (pro-
cesso LD).

Introduzione della
colata continua
per I'acciaio.
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Wire Gauge» che so- Invenzione del
E :3-15)“50" (1847 stituisce il «Birmin- forno ad arco di
= Thomas realizza un gham wire gauge» Henry Moissan.
convertitore pneu- inventato da Webster Introduzione del
matico basico per and Horfall nel 1854 convertitore
laconversione del-  Brevetto difor- per produrre corde Tropenas € ini-
le ghise fosforose no elettrico Sie- pill resistenti di ac- zio del declino
in acciaio. mens. ciaio temperato. del crogiolo.
Steinway in- Al salone di Fran- Knight introduce Dietrich H. Dotzek  Luigi Borgato bre-
troduce il te- coforte viene pre- caviglie in fibra brevetta una vetta il «Doppio
flon tra i suoi sentata la mecca- che possono so- meccanica assi- Borgato».
tipi di corde. nica Herrburger stenere 13,6 tin- stita magnetica-
Brooks Schwan- vece delle 2,7 t di mente.
der con manica in quelle in legno.
ottone rivestita di
PTFE (teflon).

Il Pianoforte «Doppio Borgato».
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Museo di pianoforti antichi

N~

Pianoforte Luigi Hoffer co-
struito a Venezia all'inizio del
XIX secolo.

Il Museo & visitabile e i pianoforti so-

no suonabili (eseguendo un reperto-
rio adeguato con «tocco» appropria-
to) nelle date in cui hanno luogo i con-
certi organizzati dalla Fondazione ad
Arqua Petrarca nel Salone centrale
della Villa Centanin o durante il «<Fe-
stival Euganeo d’Estate» nel Parco
della Villa stessa. Visite guidate per
gruppi sono possibili su richiesta.

www.fondazionemusicale.it/

Micaela Mingardo

dell’Ottocento ad Arqua Petrarca & legata al territorio padovano da due istituzioni: il «Museo

delle macchine termiche Giulia e Orazio Centanin» della Provincia di Padova che si trova a
Monselice e la «Fondazione Musicale Masiero e Centanin» ad Arqua Petrarca.
Sorta per volonta testamentaria di Giulia Centanin, ultima discendente della nobile famiglia, ap-
passionata cultrice delle arti e della musica in particolare, la Fondazione ha sede nel complesso
architettonico di Villa Centanin in Arqua Petrarca e rivolge i suoi scopi statutari alla promozione
della cultura musicale nei suoi vari aspetti didattico-pedagogico, concertistico e di ricerca.
La costituzione del Museo di Pianoforti antichi, nell’ambito delle attivita della Fondazione, trae
origine dall’esigenza di avere a disposizione alcuni esemplari di pianoforti storici indispensabili
nei corsi di perfezionamento pianistico per lo studio e la ricerca delle modalita esecutive e inter-
pretative delle epoche passate.
Ad un primo nucleo di quattro strumenti se ne aggiunsero presto molti altri, provenienti da colle-
zioni private e da donazioni, tanto da suggerire di riunirli in un unico stabile per dar vita appunto
ad un museo. La nascita nel territorio padovano di un Museo dedicato al pianoforte sembrd un
avvenimento quanto mai naturale in considerazione del legame fra questo strumento e la citta di
Padova che diede i natali al suo inventore, Bartolomeo Cristofori.
Il Museo, che dispone attualmente di 26 pianoforti appartenenti al periodo compreso fra la meta
del settecento e la fine dell’Ottocento, nato per esigenze didattiche e di ricerca, ha voluto mante-
nere e ampliare questa funzione originale. Costituire cioé un mezzo di conoscenza diretta e con-
creta delle caratteristiche tecnico-espressive del genere di strumenti usati da Mozart, da Beetho-
ven, Chopin, Brahms... E non solo per studiosi, musicisti, pianisti, musicologi ma per chiunque,
semplicemente appassionato dell’arte musicale, sia curioso di provare I’'emozione di evocare con
le proprie dita il suono del pianoforte dei tempi passati.
Vi sono rappresentati vari tipi di meccaniche nei loro stadi di evoluzione.
Un pianoforte costruito nel 1837 a Conselve, nel padovano, & dotato della meccanica pit ele-
mentare e primitiva che si possa immaginare: uno spingitore fisso attaccato alla leva del tasto sol-
leva il manico del martello lanciandolo contro le corde; non dispone né di scappamento né di
paramartello (il congegno che arresta la caduta del martello dopo la percussione impedendo ulte-
riori rimbalzi verso le corde). E ovvio che un simile pianoforte risulta impossibile da suonare con
la moderna tecnica pianistica; sara necessario usare un tocco delicatissimo che sfrutti le sfumatu-
re dinamiche di una sonorita quanto mai esile. La sua funzione d’altronde, trattandosi di un pia-
noforte a tavolo, quindi di uno strumento per uso personale, & diversa da quella del pianoforte da
sala o da concerto; & sufficiente che possa essere udito dalle orecchie del suonatore e per questa
sua caratteristica favorisce la ricerca e la realizzazione di interpretazioni particolarmente intime.
Per contro una complicatissima e delicatissima meccanica «dall’alto», cioé con i martelli che
percuotono le corde da sopra si puo esaminare in un pianoforte denominato «Pocket Albion Pia-
no» (per le piccole dimensioni) dal suo geniale costruttore, I'inglese Wornum.
La meccanica cosiddetta tedesca & presente in molti esemplari e si evolve dal modello primitivo
con il martello piatto, leggerissimo, imperniato in fianco al tasto, senza alcuno scappamento, a
quella con lo scappamento mobile, descritta e apprezzata da Mozart, a quella infine dei pianoforti
di fine Ottocento, pitl massiccia, provvista di robusti martelli ricoperti di molti strati di pelle.
La meccanica inglese (che deriva dal modello di Cristofori) si distingue dalla tedesca sostanzial-
mente per avere il martello imperniato su una sbarra indipendente dai tasti. La si pud osservare,
nel Museo, nei pianoforti Boisselot, Pleyel e Broadwood; i pianoforti Erard rappresentano invece
il modello pit «perfezionato» della meccanica inglese, con il suo famoso doppio scappamento.
Le virgolette al termine perfezionato vogliono sottolineare il significato poco appropriato attribui-
to al cambiamento subito dal pianoforte nel corso dei suoi tre secoli di vita.
E opinione comune che il pianoforte abbia arricchito le sue caratteristiche tecnico-sonore attra-
VErso nuove invenzioni e progressivi miglioramenti. In realta non di progresso o miglioramento si
dovrebbe parlare quanto di adeguamento alle diverse esigenze del gusto, della cultura, della sen-
sibilita delle epoche storiche che si sono susseguite dall’inizio del settecento ai giorni nostri.
E cosi uno Stein o un Walter della fine del Settecento si puo addirittura dire pit adatto di un Bé-
sendorfer di oggi nel realizzare |'articolazione del fraseggio mozartiano come uno Streicher tar-
dottocentesco evidenzia con maggior naturalezza i chiaroscuri dell’armonia brahmsiana.
Incontestabile comunque resta la piena soddisfazione e I'apprezzamento espresso dai compaosi-
tori nei confronti degli strumenti del loro tempo. ¢

l a famiglia Centanin Masiero, originaria di Anguillara Veneta e stabilitasi nella seconda meta
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ra I'artista e il pubblico esiste una sorta di tacita complice in-

tesa atta a circondare |’atto creativo dell’artista stesso di un

alone di elementi misteriosi e imponderabili.
Il pubblico ama credere nel soprannaturale, ¢ affascinato dalle
leggende e non & tanto interessato ad indagare il fenomeno artisti-
co quanto a subirlo in tutta la sua suggestivita.
L’artista da parte sua tende a compiacersi delle sue prerogative
che gli consentono di comunicare con un linguaggio spesso im-
possibile da codificare e che che si sottrae facilmente ad ogni pos-
sibilita di indagine e di verifica.
Fin qui niente di strano e tantomeno di riprovevole. L’attivita arti-
stica sfugge necessariamente ad una valutazione obiettiva e il suo
apprezzamento & spesso strettissimamente collegato a condizioni
culturali soggettive. Comprensibile risulta quindi una certa ten-
denza a rendere la materia ancora pitl nebulosa, astratta e inavvi-
cinabile di quanto non lo sia gia.
Il tocco pianistico, ad esempio, & un argomento che, pur potendo
essere analizzato concretamente, & stato ed & tuttora oggetto delle
piu fantasiose e per certi versi affascinanti considerazioni.
1l tocco (che com’& noto & I’atto di abbassare i tasti al fine di lan-
ciare il martelletto contro le corde per metterle in vibrazione) subi
nell’Ottocento una prima rudimentale classificazione in leggero e
pesante; naturalmente, massimo pregio del pianista era quello di
essere dotato di leggerezza di tocco.
segui da quel momento, per effetto della pili fervida immaginazio-
ne, una serie infinita di altre connotazioni, positive e negative, atte
a definirne le sfumature in maniera sempre pil precisa e accurata.
E cosi il tocco leggero viene ulteriormente distinto in alato, aereo,
etereo, immateriale, mentre per meglio sottolineare la sgradevo-
lezza di quello pesante si fa appello ai materiali piu disparati: un
tocco legnoso fa arricciare il naso e se & metallico addirittura infa-
stidisce, a meno che il metallo non sia I’argento perché allora il
tocco argentino delizia le orecchie.
E questione di pregio del materiale cui si fa riferimento: un tocco
vetroso ha bisogno di essere raffinato per diventare cristallino e
pochi pianisti riescono ad avere addirittura quello adamantino.
Oltre che mediante I'udito il tocco pud essere «sentito» anche da
altri sensi: il gusto apprezza quello dolce mentre rifugge da quello
aspro, anche se quest’ultimo pud essere adatto a frasi musicali che
esprimano odio, ira, violenza. Il senso del tatto riesce a distinguere
immediatamente un tocco morbido e vellutato da un tocco duro e
ruvido come 'occhio ne avverte la chiarezza e la luminosita o, per
contro, I’opacita. L’olfatto, nella classificazione del tocco, pur-
troppo non riesce a dare un suo contributo.
Naturalmente tutte queste variegate sensazioni derivano all’ascol-
tatore da un complesso di elementi che vanno dal genere e carat-
tere di musica che viene eseguita ai mezzi impiegati per interpre-
tarla (rapporti dinamici, agogica, tempo, ritmo, pedali ecc.), dalla
qualita del pianoforte usato all’acustica della sala e cosi via.
Ciononostante si & voluta affermare sempre piu la convinzione
che esista la possibilita di conferire caratteristiche sonore diverse
(dolcezza, durezza, legnosita, ruvidezza ecc.) anche ad una singo-
la nota suonata al di fuori di qualsiasi contesto musicale.
Il tocco ha in realta un unico mezzo a disposizione per variare la
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produzione del suono: la velocita (pil scientificamente l’accelera-
zione) con la quale lanciare il martelletto contro la corda; varia-
zioni di velocita del martelletto (le uniche che puo ottenere il pia-
nista col suo famoso tocco) producono unicamente variazioni di
intensita sonora correlata ad una graduale diversita di timbro in
quanto il feltro che ricopre i martelli si comporta come un materia-
le piu morbido o pit duro a seconda della velocita con la quale
viene a contatto con la corda.

In poche parole non si pud suonare una nota con la stessa intensita
sonora in modo dolce oppure in modo aspro. |l pianista (fosse an-
che una celebrita) non ha possibilita di mostrare la propria bravura
piti di un bimbo alle prime armi se si limita a suonare note isolate.
Eppure, si obbiettera, chiunque avverte il tocco acerbo dell’allievo
e la maturita (si spera) di tocco del maestro.

In realtd queste sensazioni, come si diceva, possono derivare,
nell’esecuzione dell’allievo da mancanza di equilibrio sonoro nel-
le due mani, da irregolarita ritmiche, da assenza di sfumature di-
namiche, dall’'uso impacciato dei pedali, cui si contrappongono
invece le scelte artisticamente corrette del maestro.
Sembrerebbero argomenti semplici da afferrare, se non fosse che
i pianisti, o meglio certi pianisti, nell’edonistica visione del loro
ruolo, non vogliono rinunciare alla magica prerogativa di posse-
dere un loro tocco personale che |i distingue da chiunque altro.
A questo proposito intorno agli anni ‘70 del secolo scorso fiori
una polemica accesa nell’ambiente dei musicisti. Negli Stati
Uniti (si sa che gli americani sono molto piu pragmatici e avvez-
zi a confrontarsi con la realta di noi europei) tre scienziati, Hart,
Fuller e Lusby dell’Universita di Pennsylvania, hanno registrato
alcune curve del suono corrispondenti a note isolate suonate da
celebri pianisti appositamente invitati a partecipare all’esperi-
mento e in pari tempo hanno tracciato analoghe curve delle stes-
se note ottenute lasciando cadere un peso sui tasti del pianofor-
te. Nella figura pubblicata in «Scienza e musica» di James Jeans
si possono vedere due coppie delle curve suddette. La curva su-
periore & della nota suonata dal grande pianista e quella sotto
(perfettamente identica) quella tracciata dal suono ottenuto la-
sciando cadere un peso sul tasto. Anche I'ascolto diretto dei due
suoni non riveld diversita.

La polemica si affievoli lasciando perd, come spesso accade, inal-
terate le convinzioni: non & vero, ma ci credo. Se a crederci & il
semplice musicofilo tutto rimane nella sfera delle opinioni stretta-
mente personali senza produrre conseguenze; ma se si radica nel
pianista professionista la convinzione che il tocco esista (come ca-
pacita di conferire alla singola nota una caratteristica sonora parti-
colare), questi sara portato a porsi continuamente dei problemi ir-
risolvibili e, quel che & grave, a insinuarli anche nella mente degli
allievi.

Ad un corso di perfezionamento pianistico un grande didatta sug-
geriva di usare un tocco particolarmente incisivo e duro per otte-
nere note fortemente accentate e consigliava di non suonarle coi
morbidi polpastrelli ma con le nocche delle dita. In quell’occasio-
ne qualche giovane allievo ostentava dei cerotti appunto sulle
nocche; non si pud negare che la carriera del pianista sia dura e ri-
chieda spesso dei sacrifici... ®
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Recentemente ho avuto la fortuna di
visitare un laboratorio del tutto parti-
colare dove si progettano e si co-
struiscono pianoforti grancoda.
Luigi Borgato, produttore di pia-
noforti, mi ha guidato negli ambienti
dove, con pochi altri, condivide que-
sta arte della cui completezza
avremmo tutti molto da condividere,
sicuramente molti da imparare. Il
pianoforte & uno strumento che ser-
ve al pianista per suonare una parti-
tura, in genere scritta da altri, che
deve rendere agevole al pianista
questo compito, e gradevole e com-
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prensibile al pubblico I'ascolto del-
I'esecuzione. Per questo il pianoforte
deve essere progettato come un'in-
terfaccia tra il pensiero trascritto sul-
la partitura e I'ascoltatore, e il piani-
sta deve porter esprimere la propria
abilita e la propria interpretazione del
pensiero scritto usando al meglio lo
strumento che ha sotto le mani. Det-
to questo non é che il processo di
progettazione e produzione sia com-
preso né semplificato, si sono sola-
mente messi dei paletti per definire a
cosa serve e come puo essere intui-
tivamente valutato questo strumento
che &, in una parola, «xmagico».

m
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costruttore di pianoforti

O Intervista a cura
di Pierantonio Barizza

Signor Borgato, quali sono le valutazioni alla base della progettazione di
un pianoforte?

Esistono grandezze che caratterizzano la qualita di un pianoforte, tra cui

* potenza sonora, che si misura in decibel;

e transitorio d’attacco, immediatezza del suono che si misura in frazioni di
secondo;

e durata del suono (che si misura in secondi).

Questi risultati sono tra loro correlati anche se la fisica che governa i feno-
meni ¢ conosciuta solo in parte e per modelli semplificati. Tutto & frutto
della corretta progettazione di molti elementi, quali la cordiera, la tavola
armonica, la scelta dei legnami e altri dettagli.

Esistono delle specifiche da rispettare e dove sono i margini per poter
mettere del proprio nella progettazione di un pianoforte grancoda?

La tecnica pianistica & precisa, la dimensione dei tasti, il peso, la loro corsa
sono ormai consolidati per cui la meccanica, 'interfaccia tra il pianista e le
corde, che percosse emettono il suono, & determinata. Non esistono norme
tecniche da seguire ma il tutto si & evoluto seguendo le esigenze-preferen-
ze dei pianisti. |l peso dei tasti, ad esempio, puo variare a seconda delle
preferenze, ma stiamo parlando di pochi grammi all’interno di un range
consolidato.

Il telaio e latavola ar-
monica offrono la pos-
sibilita di progettare
soluzioni diverse, ma
gia piccole differenze
devono tener conto
della distribuzione
delle corde, lunghez-
za, numero, diametro,
tensione; della tavola
armonica, di come
sara ancorata e come
potra vibrare per am-
plificare il suono.

In breve, le fasi realiz-
zative di un grancoda
sono le seguenti: il
pianoforte viene pro-
gettato a tavolino, ne
viene disegnato il te-
laio e la cordiera, vie-
ne fatto un prototipo
in legno del telaio da
portare in fonderia. Il
telaio viene prodotto
per fusione della ghisa
e riportato in [abora-
torio.

Nel frattempo vengo-

no costruiti il telaio in
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legno, la tavola armonica, la meccanica (insieme
di meccanismi che partendo dai tasti azionano
martelletti e smorzatori) e tutte le altre componenti
del pianoforte. Ogni prodotto viene verniciato e
assemblato, e alla fine vengono inserite le corde,
messe in tensione con valori che raggiungono
complessivamente 25 tonnellate.

Ci puo illustrare i momenti di maggiore criticita
nella realizzazione di un pianoforte?
In fase progettuale ¢ il telaio in ghisa che si presen-

ta come elemento particolarmente critico: bisogna

realizzare un elemento molto rigido, che sopporti
grandi carichi senza appesantire troppo lo stru-
mento e ben equilibrato anche in funzione del
processo di fusione e raffredamento, affinché le
tensioni residue non ne compromettano I'utilizzo;
in fase realizzativa & sicuramente |a tavola armoni-
ca perché si deve raggiungere il miglior compro-
messo per far vibrare il piti possibile un elemento
irrigidito e curvato, e la scelta degli irrigidimenti,
della loro spaziatura e della curvatura da dare alla
tavola sono certamente frutto della progettazione,
ma anche di una abilita manuale che gioca un ruo-
lo fondamentale sul risultato finale.

Quali sono i materiali e quali sono i criteri che de-
terminano laloro scelta?

I legnami sono diversi, il faggio, il larice per i tra-
versi, il rovere, l'acero, il mogano per i ponticelli,
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il carpino e I"abete per la tavola armonica. La lo-
ro scelta e dettata dalle rispettive caratteristiche
meccaniche associate all’utilizzo previsto.

Il telaio & una fusione unica in ghisa perchéil
materiale & molto rigido e perché si & visto che
non interagisce con le vibrazioni prodotte dalle
corde. Le corde stesse sono in acciaio, quelle per
i bassi con avvolgimenti in rame. Altri materiali
sono possibili, ma solo se servono al raggiungi-
mento dello scopo, ad esempio la meccanica &
ancora in legno perché se fosse metallica sarebbe
rumorosa e potrebbe entrare in risonanza con le
vibrazioni delle corde.

Alla fine esiste un processo che potremo definire
collaudo del pianoforte, e se si, con quali punti
di misura?

Il collaudo esiste perché & possibile misurare tut-
to, ma nessuno diffonde i propri risultati. Tenia-
mo presente che stiamo parlando di strumenti
particolari che vanno in mano a persone che non
hanno bisogno che qualcuno dica quali sono le
misure che caratterizano lo strumento: basta che
ci mettano le mani sopra per apprezzarne le qua-
lita. La misura diventa pleonastica.

Un pilota non ha bisogno di avere delle misure

per sapere se la macchina va bene, ci sale sopra e

correin pista, e | scopre se & equilibrata, se ha
potenza, se risponde immediatamente ai suoi co-
mandi, e [o stesso possiamo pensare che succeda
nel nostro settore.
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Molte volte, parlando, abbiamo
fatto dei paralleli con il mondo mo-
toristico, dove i piloti testano i
mezzi, determinano le carenze e
indirizzano i miglioramenti succes-
sivi: esistono ancora queste «colla-
borazioni» tra pianista e costrutto-
re? Se si, quali saranno le prossime
linee evolutive di questo strumento
che dal di fuori appare il massimo
della perfezione (attualmente) rag-
giungibile?

Esistono e sono vitali, ma non chie-
dono di migliorare un parametro in
assoluto, ma di avere «quello che
CONOSCONO», UNO strumento che per-
metta loro di suonare al meglio una
partitura, non chiedono l'introduzio-
ne di qualcosa che ancora non esi-
ste. In questo & molto diverso dal
mondo motoristico, dove la presta-
zione & andare pil veloci sul giro,
per cui la richiesta & maggiore velo-
citd, dischi diversi che permettano di
frenare pit tardi possibile, ali per
schiacciare al suolo e aumentare la
stabilita ecc., perché in pista vince
chi arriva primo, mentre la musica
non & una gara di velocita.

Una domanda difficile ora: il pia-
noforte si ama, ci si affeziona, sem-
bra eterno e senza tempo a chilo
possiede, un po’ come una macchi-
na d’epoca perfettamente funzio-
nante. Ma, ritornando agli esempi di
prima, i prodotti di oggi sono (salvo
errori) sempre migliori di quelli di
ieri, il progresso esiste anche per
questo prodotto, e ci sara un mo-
mento in cui questo dovra essere
messo da parte per un modello mi-
gliore: qual @ il ciclo di vita diun
pianoforte, e come e chi lo pud va-
lutare?

Non dobbiamo pensare ad un ciclo
di vita come ad un componente
meccanico.

Un buon pianoforte vive molto a
lungo, anche pit di 100 anni, tenia-
mo presente che da fine "800 si pro-
ducono strumenti come quelli che
conosciamo. Il vero nemico che ne
determina la fine & I'uomo, le guerre
che hanno distrutto tantissimi stru-
menti, e, negli ultimi anni, il caldo
secco dei riscaldamenti domestici
ha rovinato in particolar modo tavo-
la armonica e sommiere di tantissimi
strumenti. ®
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BARRA DISEGNO

Consente l'inserimento di tutte le
entita di disegno nell'editor interno.
In questo modo & possibile utilizare
una metodologia di input alterna-
tiva alllnput con AutoCAD®, Auto-
CAD LT® o InteliCAD far Concrete,
comunque sempre disponibile at-
traverso |'apposito comando

Modello | Sob
Comando; APPL
VISTE

Allinterno di ogni finestra grafica
€ passibile aggiungere, modificare
o eliminare una vista, che costitu-
isce una rappresentazione grafica
della struttura, del modello, delle
sollecitazioni o altro ed & identificata
da una linguetta che ne descrive il
contenuto

concrete

St enainedrig solnagd

FINESTRA GRAFICA

Contiene la rappresentazione gra-
fica della struttura modellata auto-
maticamente ad elementi finiti. €
cosi possibile analizzare spostamen-
ti, carichi, sollecitaziani eccetera, at-

"\, traversa nuove Viste,

BARRA VERIFICHE

Una volta definita la struttura e dope
il lancio del solutore sono resi dis-
ponibili i comandi per effettuare le
verifiche degli elementi e produrre
gli elaborati esecutivi
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FINESTRA GRAFICA
Tars Esim | Contiene la rappresentazione gra-
s 79180 fica della struttura e permette di
X Ll definirla o maodificarla. Attraverso
o di essa & possibile effettuare lnput
cosi come lo si pud fare attraverso
I'input da disegno con AutoCAD®,
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FINESTRA PROPRIETA
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FINESTRA PUNTO DI VISTA
Permette di impostare in ogni situ-
azione il punto di vista per ottenere
un'assonometria  generica. Con-
sente di gestire rapidamente uno
spostamento nelle tre dimensioni
del punto di vista per orientare la
struttura nella maniera desiderata

Permette di indagare ed eventual-
mente modificare le proprieta degli
elementi selezionati nella finestra di
disegno o di modellazione. E' cosi
possibile con una sola selezione mul-
tipla isolare e cambiare le proprieta
di alcuni gruppi di elementi: ad es-
empio le sezioni dei soli pilastri o lo
spessore delle sole piastre etc
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E’ arrivata 'evoluzione di SismiCad.
A tua disposizione 'esperienza di quindici anni.
SismiCad & un programma di calcolo strutturale per elementi in cemento
armato, murature, acciaio e legno. In SismiCad11, la nuova versione

totalmente riscritta di SismiCad, troverete moltissime novitd. Eccone
alcune:

- niente fili;

- input semplificato;

- sparse solver;

- nuove relazioni di calcolo;

..€ tanto altro ancora,

Nuovo SismiCad11. Ancora piu semplice, potente, flessibile.

¥ SismiCad

L'evoluzione.

Concrete sl via della Pieve, 19 - 35121 - Padova tif 049 87 54 720 fx 049 87 55 234

Valuta le caratteristiche tecniche : www.concrete.it/doc/sismicad1 1.pdf

Scarica la versione dimostrativa : www.concrete.it/sismicad11

049 8754720

Richiedi un’offerta commerciale : ! .
commercial @concrete.it
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wcustica degli ambienti

Nell’esperienza di ogni gior-
no viviamo, lavoriamo e ci di-
vertiamo in diversi ambienti.
Ognuno di questi ha una sua
acustica; si tratti del proprio
salotto, dell’ufficio, della pa-
lestra, del ristorante, della
chiesa, della sala da concer-
to. Di seguito si cerchera di
dare qualche breve spunto di
riflessione sull’argomento.

Matteo Costa

Ingegnere

na buona acustica significa avere un ambiente confortevole dove si sta, si lavora,

si gioca, si parla volentieri; una cattiva acustica significa avere un ambiente che

causa affaticamento, confusione e da cui si cerca di uscire prima possibile.
L'esperienza comune ci dice che, per esempio, in un ambiente troppo «rimbombante»
non si riesce nemmeno a capire bene una persona che parla e, come ci accade inconscia-
mente in queste situazioni, si tende a parlare a voce pil alta peggiorando la situazione
(fate solo caso all’uso del telefonino: al diminuire della qualita del segnale si tende ad al-
zare progressivamente ed inutilmente il volume della voce; ma il problema ¢ legato alla
qualita e non alla quantita del segnale). Il problema diviene particolarmente critico in un
luogo affollato come un ufficio, un ristorante, o una palestra. Qui di seguito, ad esempio,
due immagini di misure eseguite in una palestra. Le misure sono state effettuate in vari

punti della palestra utilizzando un «tripolo» di diffusori come sorgente controllata.
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Figura 2.

Lafigura 1 riporta la FFT (Fast Fourier Transform) di
un rumore rosa per due microfoni rispetto al segna-
le originale.

La diversa pendenza delle curve dei microfoni &
dovuta essenzialmente alla distanza dei microfoni
dai monitor e alla linearita degli stessi solo per di-
stanze ravvicinate. Inoltre al di sotto dei 50 Hz non
vi e pili segnale significativo a causa della limitata
risposta in frequenza dei diffusori. Si osservi la
grande irregolarita delle curve di risposta dell’am-
biente rispetto al segnale originale. Vi sono picchi
importanti in alto ed in basso da 50 Hz sino a 2
kHz circa; per di piti i due microfoni rilevano rispo-
ste molto diverse.

Lafigura 2 riporta la registrazione delle sinusoidi
nell’ordine a 100 Hz, 400 Hz, 1 kHz, 10 kHz. L'ul-
tima traccia riporta il segnale originale.

Si notano immediatamente i rigonfiamenti incredi-
bilmente elevati dei microfoni 2 e 3 e la grande ir-
regolarita dei microfoni 1 e 4 a 100 Hz; la differen-
za di livello fra i microfoni 1 e 2 (uguali e con iden-
tico guadagno) & di 16 db!!! (ovvero la potenza in
quella banda é circa 40 volte quella delle bande vi-
cine).

A 400 Hz il rigonfiamento, meno potente, & sui mi-
crofoni 1 e 3 mentre risultano molto irregolari i mi-
crofoni 2, 3 e 4; in questo caso la differenza di li-
vello fra i microfoni 3 e 4 (uguali e con identico
guadagno) & di 5,5 db. Le irregolarita rimangono
evidenti anchea 1 kHz.

Se teniamo presente che la frequenza fondamenta-
le della voce va da 82 Hz del fa di un basso a 1047
Hz di un Do di un soprano e che [a maggior parte
dell’energia di un parlato normale & nella fascia
200-1000 Hz, senza scendere nei dettagli, risulta
chiaro perché in quell’ambiente risulta estrema-
mente affaticante seguire una partita di pallacane-
stro: il rumore del pallone sul pavimento viene pe-
santemente amplificato e I'intelligibilita della paro-
la risulta scarsa sia a causa della pesante equalizza-
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zione sia a causa del lungo e irregolare ri-
verbero della sala. Si noti che le misure
delle sala, a forma di parallelepipedo, so-
no: lunghezza 29,63 m, larghezza 24,79
m, altezza 7,25 m. Risulta quindi un rap-
porto quasi perfetto fra altezza e lunghezza
(4,08) che facilita la formazione di onde
stazionarie.

Se ora pensiamo di esaminare il problema
relativamente ad ambienti per I’ascolto di
musica il problema si acuisce enormemen-
te. Come disse Edgar Allan Poe (Tales of
Mistery and Imagination) la «<musica» &
uno dei concetti pit indefiniti. L’insieme di
suoni e le idee in essi espresse crea quella
«poesia» che & la musica. La criticita e tale
che anche dei buoni esecutori se posti in
una brutta acustica, non riusciranno a far
«godere» al pubblico la poesia che cerca-
no di trasmetterci.

Una sala per la musica deve tenere conto
di due esigenze diverse: I'esigenza dei mu-
sicisti di «sentirsi» bene fra di loro e I’esi-
genza del pubblico di sentire bene i musi-
cisti. Se consideriamo che quello che sen-
tiamo € composto da suono diretto e da
suono riflesso dalla struttura, risulta abba-
stanza chiaro che dal punto di vista dei
musicisti @ meglio avere, oltre al suono di-
retto, un suono riflesso con abbastanza
energia, ma con pochissimo ritardo; questo
li facilita molto per I'insieme e per |'intona-
zione. Invece dal punto di vista del pubbli-
co, oltre al suono diretto, sara interessante
avere un suono riflesso diffuso, pit lungo e
pil ritardato in modo da avere una maggio-
re «fusione» dei suoni ed una maggiore po-
tenza sonora sempre senza creare confu-
sione, ovvero mantenendo l'intelligibilita
della sorgente. Queste riflessioni controlla-
te diventano sempre pill importanti all’al-
lontanarsi dalla sorgente: servono infatti a
mantenere un volume di ascolto discreto
anche nelle ultime file della sala dove il
suono diretto diventa esile.

A questo punto risulta naturale introdurre il
concetto di riverbero, chiamato RT60, che
non ¢ altro che la misura del tempo neces-
sario perché il suono decada di 60 db ri-
spetto alla sorgente iniziale. Il concetto ci
viene naturale se pensiamo alla differenza
di acustica fra uno studio televisivo ed una
Chiesa Barocca; nel primo caso non c¢’e
quasi riverbero e lo definiamo come am-
biente secco, nel secondo abbiamo river-
bero lungo e definiamo usualmente acu-
stica rimbombante. L’assenza di riverbero
si ha nelle sale anecoiche che sono estre-
mamente fastidiose dando ad alcune per-
sone addirittura senso di disorientamento e
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vertigini. Il tempo di riverbero puo variare
da 0,5 ad 1 secondo per uno studio televi-
sivo o per musica leggera, a 1,5-2 secondi
per una buona sala da concerto (1,5 secon-
di la Royal Festival Hall a Londra, 2,0 se-
condi la Philarmonie di Berlino, 2,1 secon-
di il Musikverein di Vienna) sino agli incre-
dibili e bellissimi 8 secondi della celeberri-
ma, per noi tecnici del suono, Cattedrale di
San Petronio a Bologna. La quantita, la re-
golarita del decadimento e [a timbrica di
questo riverbero determinano la godibilita
dell’ambiente. Per quanto detto poc’anzi,
risulta altresi chiaro che in una buona sala
il riverbero non & uguale in tutte le sue par-
ti, ma dovra essere corto e abbastanza ele-
vato nel palco ove viene prodotto il suono
e piti lungo, ma meno potente in sala per il
pubblico.

Un altro parametro importante € la risposta
in frequenza che si hain sala. Una buona
sala dovrebbe avere risposta pressoché
piatta in tutta la banda audio in modo da
trasmettere in maniera pressoché inalterata
il segnale prodotto dai musicisti. Questo
parametro, come per il riverbero, & influen-
zato dalla geometria dai materiali con cui &
rivestita la sala. Quando si pensa alle di-
mensioni e alla geometria di una sala vale
la pena di prendere in considerazione la
lunghezza d'onda di un suono che & data
da I=v/f dove v & la velocita di propagazio-
ne del suono, che in aria & circa 343 m/s,
edf e lafrequenza in Hertz; il risultato & in
metri.

Innanzitutto se abbiamo delle pareti paral-

lele, fra queste si possono sostenere od an-

che solo amplificare onde con fondamen-
tale di frequenza f= I/v dove | & la distanza
fra le pareti parallele ed i relativi multipli;
quanto la fondamentale e le sue armoniche
vengano esaltate, dipende dal coefficiente
di assorbimento delle pareti. Questo coeffi-
ciente ci indica la quantita di energia assor-
bita; ad esempio un materiale con coeffi-
ciente 0,3 assorbe il 30% e riflette il 70%
dell’energia che riceve; questo valore & co-
munque dipendente dalla frequenza. Ad
esempio una lastra di marmo ha un coeffi-
ciente pari a circa 0,01 attorno ai 100 Hz e
arriva a 0,02 sopra i 500 Hz; si tratta quindi
di un materiale ben poco assorbente; al
contrario un pannello di fibra di vetro da
15 sospeso e estremamente assorbente: il
coefficiente variada 0,6 a 100 Hz a 0,99
nella fascia 1-2 kHz.

Se consideriamo il do pit basso di un regi-
stro da 32" del pedale di un organo che ha
la fondamentale a 16,3515 Hertz, la lun-
ghezza d’onda risulta 20,98 metri; da cio &
facile desumere come per avere una rispo-
sta omogenea anche alle basse frequenze
siano necessarie delle misure considerevoli
perché che il suono possa «espandersi».
D’altro canto se pensiamo a una stanza
troppo grande |’ascoltatore non avra piu le
riflessioni delle pareti e del soffitto (il river-
bero) che aiuta il suono e di conseguenza
sembrera di essere all’aperto con un suono
«piccolo» e poco definito. Mi permetto di
citare Arturo Toscanini, che, riferendosi al-
le sale senza riverbero e alle situazioni di
concerti all’aperto diceva: «all’aperto si
gioca solo a boccen.

Figura 3.



Figura 4.

eonsnoe

Nelle figure 3 e 4 due luoghi noti in Italia: la sala grande della Citta
della Musica a Roma (ora sede dell’Accademia Nazionale di Santa
Cecilia) e il Teatro Storico di Sabbioneta in provincia di Mantova.
La prima e un sala da 2750 posti, mentre la seconda non puo con-
tenere che una settantina di persone. Evidentemente i due luoghi
sono destinati ad usi diversi ma ambedue presentano pregi e difetti
diacustica. Per quanto riguarda la sala grande della Citta della
Musica, durante il concerto inaugurale del quale, assieme a un
collega, ho curato l'audio per conto della RAI, mi sono reso conto
che mentre la parte medioalta (archi e fiati) viene riprodotta bene e
abbastanza uniformemente nella sala, la parte mediobassa (con-
trabbassi, percussioni e il registro grave dei violoncelli) si perde in
gran parte della sala. Nonostante la gran profusione di legno pre-
giato, probabilmente a causa delle dimensioni e della struttura
troppo rigida del palco, le frequenze piti basse sono molto smorza-
te e tolgono solidita ai pieni orchestrali. Viceversa il Teatro di Sab-
bioneta, nel quale ho lavorato in occasione di un DVD Video col
maestro Riccardo Muti e i Solisti della Scala, risulta troppo secco,
specialmente col pubblico, e con problemi di riflessione dati dalla
particolare forma della parte posteriore della «platea», che & a
pianta circolare nella parte inferiore e quadrata in gquella superio-
re. Problemi anche peggiori si hanno al Teatro Olimpico di Vicen-
za; in questo magnifico luogo, evidentemente originariamente de-
stinato al parlato e non alla musica, specialmente in platea si han-
no delle incredibili riflessioni della parete posteriore che fa da
«specchio» concentrando I’energia prodotta nel palco in alcuni
punti che si comportano come dei fuochi di un telescopio; se si

cammina in platea finché suona un clavicembalo, strumento de-

bole, ma estremamente veloce e dettagliato si sente chiaramente
questo fenomeno con intensita inaspettate. Altro esempio di pro-
blemi di riflessioni si ha nell’Auditorium del nostro Conservatorio
C. Pollini dove il soffitto del palco, molto piu alto di quello della
platea, ribatte pesantemente con il pavimento; se, stando sul pal-
co, ascoltate un glockenspiel o uno xilofono sentirete chiaramente
su alcune note quello che io chiamo I'effetto mitragliatrice; in altre
parole, sovrapposto al suono originale ci sara il suono stesso rifles-
$0 secco e preciso con notevole energia e con ritardo di circa 80
ms (usualmente definito nella effettistica moderna come Delay).

Per il mio lavoro di tecnico del suono la situazione & un po’ diver-
sa in quanto ascolto da dei microfoni che cerco di scegliere e po-
sizionare in modo da evidenziare i pregi della sala e da ridurre al
massimo i difetti. Oggi, perd, lavoriamo sempre pili spesso con
SACD (Super Audio CD), DVD-Plus, DVD-Audio e DVD-Video,
tutti supporti in cui e richiesto I'audio multicanale (il celebre 5.1);
verrebbe quindi naturale usare i canali posteriori per ricreare,
nell’ambiente di ascolto, I'acustica della sala. Ovviamente a que-
sto punto i problemi si moltiplicano e le situazioni cambiano radi-
calmente; sale famosissime come la Grosser Saal al Musikverein
di Vienna diventano quantomeno non buone a causa dell’eccessi-
vo ritardo del riverbero proveniente dal retro della sala; il nuovis-
simo auditorium Manzoni di Bologna & anche peggio in quanto da
dietro torna un suono secco ma molto ritardato (come dal soffitto
del Palco dell’Auditorium di Padova). Ma questa & tutta un’altra

storia! e
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Il nuovo Parco Alicorno
a Padova

Ipotesi per un parco tematico

e di strutture per la cultura

e lo spettacolo sull’area

dell’ex Foro Boario - Prato della Valle

Sorprende la situazione del Foro
Boario a Padova e delle sue vicine
e vaste adiacenze appartenenti
all’antica cinta fortificata della
citta. E singolare che nel cuore di
uno dei pitt stupendi centri storici
del nostro paese, un comprensorio
della vastita di quelio del Foro,
dell’Antonianum, delle caserme e
del sistema di mura e bastioni ad
essi direttamente connesso, per-
manga nelle odierne condizioni di
sottoutilizzo e di uso improprio, di
scarsa leggibilita collettiva e, per
larghe porzioni, di degrado am-
bientale e architettonico.

Cio meraviglia tanto piu in quanto
I’area é immediatamente adiacen-
te al Prato della Valle: probabil-
mente in ltalia, il paese delle mille
piazze, uno dei luoghi urbani di
maggiore qualita, vivacita e ric-
chezza, sia per le continue e varie-
gate modalita d’uso sia per I’ele-
ganza della sua architettura, sia in-
fine per il ruolo storico che occupa
nella coscienza e nelle abitudini
della comunita. E appare ancor piu
anomalo se si considerano le non
comuni condizioni di benessere
economico e la presenza di un
contesto cittadino in cui solida-
rieta sociale, diffuso senso civico e
una forte tradizione culturale sono
da sfondo all’acceso dibattito che
da anni, sul problema, unisce e di-
vide un notevole numero di cittadi-
ni, movimenti e associazioni.

Vittorio Spigai

Universita IUAV di Venezia

‘area costituisce probabilmente uno dei luoghi urbani del nord Italia che piti chiede

il contributo di nuove riflessioni e idee progettuali. Non a caso I"area del foro Boario

e da sempre prescelta per ricerche sperimentali da parte della Facolta di Architettura
di Venezia.
Alcune di queste ricerche sono gia state oggetto di seminari e workshop negli ultimi anni.
In questo articolo presenterd molto sinteticamente alcuni progetti recenti, elaborati dal
mio gruppo di ricerca all'lUAV, alcuni dei quali ancora in corso di studio.
Le ipotesi non intendono presentarsi come una soluzione conclusa, come purtroppo si
continua a proporre, anche recentemente, per quest’area cosi vasta e complessa. Credo
che, essendo il dibattito sull’Appiani, il Foro Boario e I’Antonianum del tutto aperto, e
continuando a rimanere controverse le scelte per I’Auditorium, un contributo utile da par-
te dell’Universita possa consistere in un apporto di idee che, provenendo da un punto di
osservazione esterno, riesca a produrre nuovi elementi di riflessione e aiuti a raggiungere
dei nodi di convergenza dell’opinione pubblica rispetto tali questioni fondamentali per
Padova. Idee a sottolineare alcune delle potenzialita dell’area e infine, cid che forse & pits
importante, a indicare cid che non dovrebbe essere fatto, per non dilapidare questa risor-
sa preziosa della citta e concentravi iniziative e risorse.

Tre ipotesi diverse, non antitetiche

Su queste premesse nel seguito si descrivono tre progetti dell’intera area eseguiti con alcu-
ni bravi giovani ricercatori e laureandi della nostra Universita. | progetti non sono chiusi
all’interno degli aristocratici specialismi dell’architettura, ma al contrario hanno tenuto
conto dei diversi movimenti di opinione e dei propositi che, recentemente e meno, si so-
no manifestati nella citta per quest’area.

Ipotesi che provengono da gruppi e associazioni che, appassionatamente e con grande
generosita, hanno prodotto studi, convegni e assemblee nel tentativo di creare consenso e
spingere e aiutare le Amministrazioni competenti a intraprendere delle iniziativel. E che
pertanto, credo, tutte meritino considerazione e rispetto, anche se come Universit evi-
dentemente andiamo a fare i nostri esperimenti progettuali nell’autonomia che ci compe-
te e con gli specifici strumenti delle discipline che insegnamo.

1. Il parcheggio per roulotte nell’ex Foro Boario. Il glorioso Stadio Appiani. Nelle soluzioni proposte il par-
cheggio viene interrato, le strutture del vecchio stadio ristrutturate, mantenendone I'immagine.
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2. Le potenti strutture del bastione S. Croce, spazi di rara suggestione, oggi malamente utilizza-
ti. Nei progetti proposti il bastione diviene un nuovo centro d’interesse da cui parte il percorso

centrale del nuovo Parco Alicorno.

3. Da Prato della Valle verso la quinta del Peretti. L’area dell’'ex Foro Boario: parcheggio e picnic

sullasfalto.

4. Isole che attendono un disegno unitario: ex Antonianum e giardini antistanti porta S. Croce.
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Il primo progetto, elaborato con gli archi-
tetti Michele Domeneghetti e Simone Sar-
tori, sposa maggiormente la tesi di un gran-
de parco tematico — il parco dello sport ap-
punto — di cui si & gia discusso in varie oc-
casioni e in particolare nell’incontro pro-
mosso dall’associazione Amici del Museo
dello Sport presso il CUS nel giugno 20032,
Ne prefigura gli esiti funzionali e formali ed
& nato da diversi mesi di dialogo con I’ As-
sociazione che ha concepito questa inte-
ressante e innovativa ipotesi di intervento.
Il planivolumetrico illustrato nella figura 5,
& una delle possibili declinazioni architet-
toniche di tale ipotesi.

La seconda idea, che & stata elaborata nel-
I’ambito della tesi di laurea di Anna Grig-
gio e Tiziano Massarutto, riprende alcuni
indirizzi del precedente progetto (tra cui la
destinazione a parco tematico) ma vi intro-
duce anche un’ipotesi per delle sale di con-
certo e altre attrezzature per una citta della
musica. Anche questa seconda ipotesi, ri-
portata nella figura 6, nasce da un confron-
to con il dibattito passato e presente —a li-
vello cittadino — sulla questione, che da an-
ni lega le sorti di quest’area a quelle diun
auditorium per Padova, nonché a quanto
era previsto dal Piano Regolatore3.

La terza ipotesi (tesi di laurea di Igor Scuz-
zi, in corso di elaborazione), ulteriore svi-
luppo e approfondimento delle precedenti,
elabora un progetto che —basandosi sulle
soluzioni di impianto urbanistico e am-
bientale delle precedenti ricerche —si spin-
ge a livello di dettaglio.

Quest’ultimo progetto sta verificando:

* la compatibilita tra l'esecuzione di sale
da spettacolo in gran parte seminterrate
(come nella seconda ipotesi di Griggio e
Massarutto), la realizzazione di percorsi
espositivi (del Museo dello sport o di altro
tipo), la costruzione dei parcheggi,
anch’essi interrati, e la creazione del parco;
¢ la verifica di un’interazione delle nuove
sale interrate con le strutture di fondazione,
certamente presenti nel sottosuolo, dell’an-
tico insediamento del Convento di S. Maria
della Misericordia; della loro esposizione e
valorizzazione nelle hall d’ingresso e negli

1. Tra cui I'Associazione «Amici del museo dello
Sport», il Comitato Provinciale CONI di Padova, il
CUS Padova, il gruppo Amissi del Piovego, I'As-
sociazione patavina cultura e sport. Si veda an-
che I'articolo sul n. 148 di «Galileo» a cura del Co-
mitato promotore Amici del Museo dello Sport,
costituito nel novembre 2001 (G. Barion, S. Melai
e altri).

2. Incontro del 26.5.2003 presso la Sala polivalente
del CUS Padova, relazione dell'architetto Camillo
Pluti.

3. | due primi progetti di questo articolo sono stati
presentati per |la prima volta in una conferenza
presso la sala del Velodromo Monti il 23.4.2004.



5. Prima ipotesi: il parco con integrate funzioni
espositive e didattiche (Museo-percorso dello
sport); un grande parcheggio interrato con stazio-
ne turistica sotto il sedime del velodromo Monti;
attrezzature di quartiere ricavate nell’ex stadio
Appiani, mantenendone parte delle strutture.

6. Seconda ipotesi: un parco pil esteso con inse-
rite nel sottosuolo: parcheggio e autostazione tu-
ristica sotto il velodromo; la cittadella della musi-
ca con sale di spettacolo interrate e strutture di-
dattiche inserite nello scheletro dell’Appiani. |
percorsi sono costellati dal percorso e dai conte-
nitori espositivi-didattici del Museo dello sport.

= _|

7.Seconda ipotesi: a) le sale da concerto e spettacolo seminterrate a ridosso dei portali del Peretti;
b) il parcheggio interrato sotto il velodromo, che viene conservato come traccia permanente; c) le strut-
ture didattiche della cittadella della musica, inserite nelle strutture mantenute dell'ex stadio Appiani.

spazi pubblico a servizio delle due sale?;

» la fattibilita dal punto di vista tecnico-co-
struttivo e tecnico-economico di tale solu-
zione.

I modelli presi come riferimento per le tre
ipotesi sono, in una riedizione totalmente
diversa ma con alcune sostanziali affinita,
il museo internazionale dello sport di Lo-
sannae il parco La Villette con annessa
Cité de la Musique, a Parigi; per il carattere
delle strutture seminterrate e ricoperte dal
parco, le numerose proposte apparse negli
ultimi anni come il progetto di Marco Ca-
samonti per Antinori a S. Casciano o i bei
progetti ipogei di Carlos Ferrater. Tenendo
conto che i caratteri e la scala degli inter-

venti, in particolare quelli di Parigi e Lo-
sanna — non fosse altro che per le loro di-
mensioni — sono evidentemente diversi da
cio che e prefigurabile per Padova.

Come si € gia detto in premessa, ribadiamo
che nessuna delle nostre ipotesi per I'ex
Foro Boario vuole fornire una risposta
compiuta al tema progettuale dell’area: so-
no progetti aperti che misurano I’area e il
rapporto con le preesistenze rispetto a di-
versi ma non alternativi programmi; esem-
pi che soprattutto — al di la di un consolida-
mento delle scelte funzionali - possono
permettere, anche ai non addetti ai lavori,
una prefigurazione dei rispettivi esiti am-
bientali e formali.

4. In questi ultimi mesi, stiamo verificando la possibilita di integrare eventuali reperti archeologici dell’ex Conven-
to della Misericordia con le strutture delle sale dell'auditorium parzialmente interrate. Assumendo la configura-

zione dell’ex Convento come risultante dal catasto napoleonico e quindi nel suo momento di massimo svilup-
po, come si puo vedere dalle tavole, e mantenendone integralmente il sedime (pertanto tutte le parti che uno
scavo archeologico potrebbe riportare alla luce). Come si puo vedere nella figura 9, il loro mantenimento sa-
rebbe ampiamente compatibile con il possibile sviluppo delle strutture dell'auditorium, La presenza delle
struttuire stesse potrebbe dare occasione per accrescere I'interesse degli spazi interni ipogei. L'architettura di
atri e gallerie delle sale da spettacolo, destinate contemporaneamente a mostre ed esposizioni, con eventuale
collegamento al percorsi espositivi del museo dello sport {per esempio per i rapporti tra musica e sport), po-
trebbero coinvolgere le strutture ancora esistenti dell'antico convento assicurandone una fruizione visiva e
consentendone la protezione successivamente al recupero.
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CATASTO NAPOILEONICO, 1810-1811, (Padova, Archivio i Stito)
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PIANTA DELLA CHIESA NUOVA DELLA MISERICORDIA, 1644-1810,

(Paddova, Archisia di Staro, archivio “corparazioni soppresse”)

CONVENTO
(Padova, Archivio di Stato)

8. Terza ipotesi: recupero e valorizzazione delle tracce e delle fondazioni del demolito
Convento di S.M. della Misericordia. Documentazione iconografica.

Per un piano di struttura: obiettivi e capisaldi
comuni delle diverse ipotesi progettuali

Le tre soluzioni peraltro — pur nella loro evidente diversita — prefigurano un
ampio ventaglio di destinazioni funzionali che risultano compatibili con
alcune scelte iniziali comuni. Tali scelte in parte derivano dagli orienta-
menti che sono sembrati piti condividibili tra quelli emersi dal dibattito de-
gli ultimi anni o presenti nelle previsioni degli strumenti urbanistici; in par-
te si tratta di scelte inedite che discendono dalla sperimentazione dei tre
progetti.

Le elenchiamo in ordine di priorita:

a. l'intera area dell’ex Foro Boario, a interventi conclusi e per ognuna delle
diverse fasi attuative prefigurate — deve risultare un parco. Cioe un terreno
trattato a verde e piantumalo, con corsi d’acqua, fontane, punti di ritrovo e
di sosta dove si possa passeggiare e conversare al riparo dei flussi motoriz-
zati. In cui le presenze costruite emergenti, esistenti o di progetto — abbia-
no un volume e un impatto visivo assolutamente secondari rispetto alla im-
magine di una distesa verde e continua prevalente.

b. tale area-parco deve essere progettata:

b.1. creando, a servizio delle aree verdi, una rete di collegamenti pedonali
i cui nodi di accesso e di intersezione dei percorsi coincidano con punti di
informazione e di esposizione (del Museo dello sport o di altra ipotesi
espositiva/culturale analoga o eventualmente anche di tipo informativo-
commerciale o mista) e che pertanto facciano interagire le valenze di attra-
zione, informazione e didattiche di tali luoghi espositivi con quelle de!
Parco.

b.2. in funzione del suo collegamento diretto con la cintura verde delle
mura. In particolare:
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* un nuovo percorso circolare, pedonale e ciclabile, che,
penetrando da Prato della Valle, attraversata longitudi-
nalmente 'area del Foro dal Peretti all’Appiani, la con-
giunga al bastione S. Croce. Il percorso pud poi prosegui-
re nel comprensorio CUS e, lungo le mura, fino alla zona
dell’Orto Botanico e dell’ex Antonianum. Di quest’ultima
vasta area una parte sarebbe annessa all’Orto botanico,
una seconda parte potrebbe essere confermata come zo-
na sportiva. Dall’Orto botanico il percorso, per vecchie
strade interne e superato il tracciato antico dell’Alicorno,
ricondurra nuovamente al Prato (figura 10);

* da un percorso verde pedonale e ciclabile di pit ampia
scala, legato alla cintura verde del sistema mura cosi co-
me prefigurato dalle ipotesi del Gruppo Intersettoriale
Edilizia Monumentale e Verde Pubblico (Comune di Pa-
dova - Consiglio di Quartiere 1 Centro, novembre 2000,
articolo di G. Barbariol, v. ancora figura 10).

c. conseguentemente, e in relazione alle scelte dei due
punti precedenti, sara data priorita alla salvaguardia e al-
la valorizzazione delle valenze presenti e inespresse del
contesto storico e in particolare ai rapporti funzionali e
architettonici tra Prato della Valle, Bastione S. Croce, cin-
ta muraria e tracciato interrato del canale Alicorno. L'op-
portunita della riapertura del canale — da anni giustamen-
te sostenuta dall’Associazione Amissi del Piovego - ¢
fuori dubbio.

VML A
FLANTA AN ETVRRATIEIN. 4,

9. Terza ipotesi: integrazione tra le strutture ipogee delle nuove sale
da spettacolo e ’ipotetica presenza dei tracciati e dei reperti
dell’antico complesso conventuale. L’insieme di vecchie e nuove
strutture & interamente ricoperto dalle sistemazioni a verde del par-
co, analoghe a quelle prefigurate dalla prima e dalla seconda solu-
Zione.
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PROGETTO DEL SISTEMA MURA-VERDE- CANALI DELLA CITTA’ DI PADOVA
(in parte ripreso dal progetto del Gruppo Intersettoriale Edilizia Monumentale verde pubblico
e lmpianli Sportivi )

| ~ Area nuovo parco Alicorno
2 - Orto botanico

3 - Bastione ¢ Porta Santa Croce
4 - Bastione Sanla Giustina

10. Il sistema mura-verde-canali della citta di Padova (ripreso dalla proposta del Gruppo Intersettoriale Edilizia Monumentale e Verde Pubblico - Padova). Si
noti come il nuovo Parco Alicorno potrebbe contribuire alla formazione di una rete di percorsinel verde che interconnettono il bastione S.Croce e il parco del-

le Mura con il Prato della Valle e il precinto dell’ Antonianum.

11. Il nuovo Parco Alicorno nell’area dell’ex Foro Boario: progetto di struttura.

d. in modo che il problema, non trasferibile, della localizza-
zione dei parcheggi e il sistema dell’accessibilita all’area
vengano subordinati agli obiettivi dei punti precedenti, loca-
lizzando quindi i parcheggi a servizio sia del Prato della Val-
le sia del nuovo Parco interamente nel sottosuolo, creando
dei passaggi sicuri (sovrappassi o sottopassi) sia sul fronte del
Peretti sia sulla via Marghera, che separa I’area Appiani dal
bastione S. Croce.

Olire a queste scelte primarie, entrambe le ipotesi presentano
una serie di ulteriori punti comuni:

e. le trasformazioni ammissibili rispetto al sito storico nelle
sue valenze morfologiche e idrologiche e alle preesistenze
dell’antico e del moderno;

f. il sistema infrastrutturale e dei parcheggi;

g. alcuni requisiti d'immagine e di fruizione.

Nei successivi paragrafi si approfondiscono sinteticamente i
punti sopra elencati pili rilevanti.

e. Le trasformazioni ammissibili

Come sopra detto, si ribadisce che si tratta di scelte comuni
ad entrambe le ipotesi progettuali:

e.1. il recupero e valorizzazione, ristrutturazione e introdu-
zione di nuove funzionalita che ravvivino la lugubre presen-
za dell’edificio del Peretti;

e.2. lariapertura dell’interramento del Canale Alicorno;

e.3. il recupero del bastione S. Croce attraverso calibrati in-
terventi di arredo e di coperture leggere e reversibili finaliz-
zate all’inserimento di nuove funzioni (assemblee, attivita di
gruppi, mostre e spettacoli), al collegamento diretto con
I'area Appiani e a garantire una migliore utilizzazione degli
spazi interni e delle aree verdi soprastanti;

e.4. lungo tutto il perimetro esterno del Foro Boario, il mante-
nimento e la valorizzazione delle pregevoli quinte edificate
di via Carducci e di parte di via Marghera;

e.5. il mantenimento, anche nella materialita costruttiva, del-
le strutture delle gradonate est del Campo Appiani, eventual-
mente con inseriti volumi e ballatoi nella volonta di conser-
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- Schema di struttura

-1V Stralcio

- I Stralcio

12. Il nuovo Parco Alicorno: i principali percorsi del parco tematico come supporto per un'ipotesi di svi-

luppo per successivi stralci di attuazione.

vare un documento che, se pur di relativo valore architettonico,
rappresenta una costante nella memoria collettiva della citta;

e.6. il mantenimento dell’immagine e del ricordo del Velodromo
Monti: con la ristrutturazione e I'adeguamento e riqualificazione
delle strutture fisiche esistenti o attraverso una sua graduale sosti-
tuzione con altre strutture che peraltro ne mantengano le giacitu-
re, l'orientamento e, almeno in parte, la spazialita;

e.7. il recupero e I'attribuzione di nuove funzionalita dell’area
della Caserma Salomone, con restauro e ristrutturazione di buona
parte degli edifici otto-novecenteschi esistenti, interventi comun-
que demandati a tempi lunghi, subordinati alla dismissione
dell’area militare e che pertanto, in entrambe le ipotesi, vengono
prefigurati solo parzialmente;

e.8. la scelta, infine, di non imporre all’area I'impatto di nuove
volumetrie, preservando quindi quel carattere di area non edifica-
ta che, nel denso contesto delle citta murata circostante, da oltre
un secolo la caratterizza nell’immaginario collettivo.

f. Le costanti infrastrutturali e di accessibilita

Le tre ipotesi prefigurano:

f.1. parcheggi

A breve termine: un parcheggio a servizio di Prato della Valle di
capacita almeno equivalente a quella degli attuali parcheggi di
superficie esistenti nell’area del Foro Boario, da realizzarsi com-
pletamente interrato nella zona del Velodromo Monti (con even-
tuale recupero totale o parziale o comunque di almeno una parte
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-V Straleio

dell'immagine del velodromo stesso,
non appena il velodromo venga tra-
sferito nella cittadella all’Euganeo).

In tempi successivi, per le tre ipotesi
progettuali, I'ampliamento di tale par-
cheggi situandoli nella vasta superfi-
cie sottostante all’attuale stadio Ap-
piani. Tale parcheggio dovra dare ri-
sposta ai flussi turistici, ai visitatori del
nuovo parco e delle attrezzature in es-
so previste nonché, almeno in parte,
ai fruitori del percorso verde lungo le
mura.

f.2. stazione autobus turistici e ferma-
te metrobus

Gli autobus turistici dovranno avere
una stazione per lo scarico e il carico
dei visitatori con accesso diretto al si-
stema dei percorsi del parco tematico.
Le stazioni del metrobus saranno tutte
a livello e coincideranno con i princi-
pali punti d’ingresso e informazione
del parco.

g. requisiti d’immagine: le costanti
di conformazione urbana e architet-
tonica

Per i tre progetti, I'intera area & strut-
turata dal percorso pedonale e cicla-
bile centrale che ne costituisce I'ossa-
tura formale e funzionale. Il percorso
ha le seguenti proprieta:

g.1.inizia da una piazza di testa (in-
gresso al parco dal lato ovest) situata
immediatamente a ridosso del Peretti,
a cui si accede attraverso i grandi ar-
chi trionfali dell’edificio ottocente-
sco;

g.2. collega direttamente (un unico
asse nella prima ipotesi progettuale,
tre segmenti spezzati nella seconda
ipotesi) il Prato della Valle con il nuovo parco tematico dello
sport, «Parco Alicorno» lo si potrebbe chiamare, e si conclude
con il parco lineare delle mura, in particolare col bastione S.
Croce e la porta omonima.

g.3.si articola a partire dai principali luoghi di accoglienza,
informazione, vendita ed esposizione del parco-museo dello
spott.

Questi luoghi, come si & gia accennato, non sono quindi pensati
solo come spazi espositivi ma coincidono con punti nodali del
sistema di accessibilita dell’area, dei collegamenti verticali ai
parcheggi e dell’intero arco delle funzionalita previste dal parco
tematico. Si tratta quindi di una struttura museale che lega all’in-
teresse della visita quello della fruizione del parco. E il modello
su cui & impostato il museo-parco dello sport di Losanna e che
qui a Padova, per la qualita degli spazi urbani e dei monumenti
coinvolti, assumerebbe una declinazione del tutto speciale.
Tutto cid & stato riassunto in un elaborato finale, la planimetria
della figura 11, che viene a rappresentare una sorta di progetto-
guida o, meglio, di piano di struttura dell’area. Tale piano di
struttura & completato da alcune immagini progettuali (fig. 12)
che prefigurano e raffigurano una sequenza di possibili fasi attua-
tive congruenti con il piano di struttura stesso e che vengono de-
scritte nel punto che segue.
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Il processo attuativo

Il Prato della Valle & certamente uno dei
pitt documentati e interessanti esempi di
graduale realizzazione di un’idea urbana,
nel corso def secoli, attraverso I'apporto di
diversi amministratori, ingegneri, architetti
e maestranze che hanno comunque sem-
pre tenuto a riferimento una struttura e
un’immagine complessiva iniziale.
Un’idea decisa e convincente che proprio
in virtt della sua forza e chiarezza é stata
nei secoli seguita e rispettata da tutti i suc-
cessivi progetti parziali e relativi interventi.
| tempi sono oggi diversi ma la strada da
seguire, per trasformazioni in aree com-
plesse di questa vastita, rimane la medesi-
ma: si configura un progetto di riferimen-
to che si realizza per fasi secondo la serie
di trasformazioni che prende inizio da
un’ipotesi di intervento minimo e raffigu-
ra le possibili configurazioni dei passi
successivi.

Peraltro, nel piano di struttura che propo-
niamo, il processo — come si & gia detto -
non e pensato come serie di passaggi
provvisori funzionali e subordinati alla
realizzazione della soluzione finale com-
plessiva.

Al contrario, essendo obbligatorio che, a
causa della sua importanza strategica, an-
che in ciascuna delle fasi intermedie di at-
tuazione |'area dell’ex Foro Boario conti-
nui a fornire servizio al Prato della Valle e
alla citta, ogni singola fase deve garantire
una soluzione soddisfacente dell’area,
profondamente migliorativa rispetto alle
condizioni attuali e comunque, di volta in
volta, funzionalmente e formalmente con-
clusa.

Pertanto ogni singola fase intermedia — a
seconda del variare, nei prossimi anni,
della situazione di contesto socioecono-
mico della citta — deve poter costituire il
raggiungimento di un obiettivo, se pur
parziale, nel quadro generale degli inter-
venti.

In altre parole, la struttura & impostata in
modo che anche se il progetto venisse fer-
mato a uno stadio intermedio, in tale sta-
dio |'area avrebbe raggiunto una con-
gruenza funzionale e una configurazione
spaziale certamente migliorativi rispetto
alla situazione attuale e rispondenti ad al-
cune delle esigenze della citta, al contesto
e alle relazioni con il sistema mura.
Successione delle fasi attuative:

I STRALCIO: Costruzione del parcheggio
interrato sotto il Velodromo Monti, siste-
mazione a parco dell’area velodromo
(primo passo per la formazione del Par-
c0), valorizzazione del bastione S. Croce
e inizio dei collegamenti ciclo-pedonali
con la cintura verde delle mura, parziale

apertura dell’Alicorno presso il bastione.
Il parcheggio retrostante al Peretti e il
campo dell’Appiani continuano a funzio-
nare come oggi.

Il STRALCIO: Adeguamento funzionale
dell’edificio del Peretti, apertura del cana-
le Alicorno dal bastione S. Croce a Prato
della Valle, eliminazione del parcheggio
attuale retrostante al Peretti e sistemazione
a parco dell’area relativa; creazione della
piazzetta di accesso al nuovo Parco Ali-
corno e del percorso espositivo a padiglio-
ni del museo dello sport, con apertura dei
percorsi pedonali che collegano i vari
punti espositivi.

[I1 STRALCIO: Riutilizzo del campo Ap-
piani e sua integrazione al Parco con ridi-
mensionamento del campo sportivo (ad
uso del quartiere) e recupero gradinate per
ambienti espositivi e per il collegamento
in passerella con il Bastione S. Croce.

IV STRALCIO: Lungo via Carducci: strut-
ture ricettive interrate per ’accoglienza
dei pullman con accesso da rampa situata
prima dell’imbocco di via Carducci, zona
di interscambio tra vari tipi di mobilita,
corsie interrate di sosta provvisoria dei
pullman, locali e sale per esposizioni tem-
poranece ed eventualmente di commercia-
lizzazione dei prodotti esposti.

V STRALCIO: Realizzazione delle struttu-
re destinate ad auditorium e servizi annes-
si. Le sale sono interamente ricavate sotto
le aree verdi e prendono aria e luce da
fenditure nella superficie a verde. Le sale
dell’auditorium risultano decentrate ri-
spetto al sedime del demolito Convento
della Misericordia ma in parte possono
anche coinvolgerle negli spazi interni. Gli
eventuali ruderi e reperti del Convento po-
trebbero essere messi in luce e integrati
alla hall e ai percorsi di accesso alle sale.
Le altre strutture relative al Conservatorio
potrebbero essere realizzate in parte rica-
vando degli ambienti tra le strutture delle
gradinate dell’Appiani e in parte riutiliz-
zando il comprensorio della Caserma Sa-
lomone, una volta maturate le condizioni
per la loro dismissione.

Quindi non progetto necessariamente
concluso o da concludersi per I'intero ar-
co delle destinazioni complessivamente
previste o per I'intera area ma attivazione
di un processo guidato: che renda possibi-
li una sequenza di variazioni anche ampie
ma all’interno di alcuni punti nodali fissi e
largamente condivisi.

Che rispetto a tali nodi fissi vi sia quindi
possibilita di articolazione delle scelte:
laddove, per esempio, determinate circo-
stanze o effetti potranno far decidere di
concludere gli interventi in uno degli stati
intermedi o di mutarne la sequenza.

Uno di questi stadi, come si & detto, il IV

STRALCIO, coincide con la sistemazione
dell’area a parco tematico dello sport, le-
gandolo alla memoria e alle tracce del suo
recente passato (I’Appiani e il Velodro-
mo), realizzandovi il museo dello sport e il
parcheggio sotterraneo, quest’ultimo evi-
dentemente a servizio dell’intero sistema
Prato della Valle - S. Antonio (con gli esiti
formali di cui la figura 5 fornisce una pos-
sibile prefigurazione).

Conclusioni

La sperimentazione che abbiamo prodotto
presso I'TUAV si riassume in alcune ipotesi
progettuali che hanno cercato di riprende-
re |’arco dei movimenti di opinione in
citta negli ultimi anni sulla questione Foro
Boario e Prato della Valle.

Si & cercato di dimostrare che le ipotesi
presentate raffigurano scenari diversi ma
non necessariamente contrapposti. La spe-
rimentazione mostra che gli obiettivi pri-
mari della conservazione del patrimonio
storico-urbano e della formazione di un
parco in quest’area sono compatibili con
tutte le ipotesi presentate: esse quindi rap-
presentano uno scenario complessivo di
cio che si potrebbe ottenere, dai tempi
brevi al lungo termine, dalla graduale tra-
sformazione del Foro Boario e dell’adia-
cente sistema dei bastioni.

Le diverse ipotesi infatti hanno in comune
alcune scelte riassunte in una sorta di pia-
no di struttura che puo realizzarsi per
stralci successivi. Ciascuno stralcio ha una
relativa autonomia e compiutezza funzio-
nale e formale.

[l piano di struttura indica cio che si pud
fare (per esempio: la riapertura del canale
Alicorno; la riedizione dell’antica idea del
Memmo di collegamento diretto tra I’ac-
cesso da via Umberto | al Prato e la cinta
murata) e soprattutto cio che si deve evita-
re (volumetrie arroganti; rinuncia al parco;
frammentarieta degli interventi; ablazione
delle tracce storiche, comprese quelle del-
la tradizione sportiva recente).

Cio che riteniamo sia importante in questa
fase, e che la nostra ricerca propone, non
¢ un progetto finito, che probabilmente
andrebbe a costituire un’ulteriore opinabi-
le e inutile utopia. E invece in una serie di
opzioni preliminari su cui si inizi a co-
struire quel consenso che permetta infine
scelte condivise.

A partire da esse si potra tecnicamente
precisare una struttura d’impianto sulla
quale portare avanti, con la dovuta pru-
denza, una graduale sequenza di succes-
sive trasformazioni in progresso, ciascu-
na delle quali comunque gia rappresen-
tante in sé una soluzione conclusa. e
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Restauro e riuso di tre

nel territorio padovano

Di norma, in questa e altre riviste, scrivo di la-
vori che sono stati da poco realizzati su mio
progetto strutturale. Questa volta invece scri-
vero di tre progetti ai quali ho partecipato per
la parte strutturale, che sono stati realizzati
oltre quarant’anni fa, nei primi anni Sessanta
del secolo scorso, ma che mi sono particolar-
mente cari perché legati alla mia citta e alle
mie prime esperienze professionali in assolu-
to e nel campo del restauro in particolare.

I lavori di restauro strutturale hanno accom-
pagnato la mia vita professionale conceden-
domi numerose soddisfazioni e dandomi l’oc-
casione di scrivere una dozzina di pubblica-
zionil-12, ma non mi dispiace aggiungerne una
su questi tre lavori riuniti per la loro patavi-
nita.

Si tratta del coperto della Cappella degli
Scrovegni, dei due minareti adibiti a campani-
li nella Basilica del Santo e della Porta degli
Alberi a Montagnana.

b daaar e s sl
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1. Cappella degli Scrovegni, particolare del «Giudizio Universale»:
Enrico degli Scrovegni ed un monaco offrono il modello della Cap-
pella dell’arena alla Madonna della Carita.
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Giorgio Romaro

Rifacimento del coperto della Cappella
degli Scrovegni a Padova

L'architettura della Cappella, di stile romanico-gotico, & molto
semplice (figura 1), il suo esterno non lascia supporre il prezioso e
meraviglioso ciclo pittorico che essa contiene all’interno. Essa in-
fatti fu completamente affrescata da Giotto tra il 1305 e il 1310,
per conto della nota famiglia padovana degli Scrovegni, il cui ca-
postipite & ricordato da Dante (Inferno XVII 64-70).

Trail 1962 e il ‘63, si decise di ristrutturare la Cappella che, anche
a causa degli eventi bellici oltre che per vetusta, presentava crepe
e dissesti, e tra gli altri interventi si sostituirono le catene medioe-
vali con nuove catene e le strutture del coperto in legno gravanti
sulla volta a botte con capriate di acciaio che poggiano soltanto
sui muri perimetrali.

Tra gli altri accorgimenti ci fu quello di costruire tutto intorno
all’edificio della Cappella, un capannone metallico (figura 2) che
garantiva che, una volta tolta la vecchia copertura (figura 3) gli
agenti atmosferici non avrebbero danneggiato la volta e soprattut-
to gli affreschi. Una monorotaia aggettante da questo capannone
servi per togliere le vecchie strutture e montare le nuove capriate
(figura 4). Particolare cura si ebbe anche nel sostituire le catene
delle quali erano rolte quattro su cinque. Esse furono sostituite do-
po aver puntellato le murature esterne (figura 5).

Le catene furono tesate con una tensione prestabilita agendo pas-
s0 passo sulle viti previste sulle teste esterne delle catene. Sulle te-

ste esterne di queste catene previste e attuate (figure 6 e 7) vifu

2. Cappella degli Scrovegni: Il capannone provvisionale di protezione
dei lavori sul tetto dalle intemperie e di sostegno della monorotaia di
servizio (v. anche figura 4) prima delle puntellazioni delle pareti (v. anche
figura 5).
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una difficile discussione in seno alla Commissione Comunale permanente
per la Cappella degli Scrovegni all’uopo istituita. 1 tecnici, tra i quali il prof.
Fabbri Colabich e mio padre ing. Aldo Romaro senior (io seguivo i lavori co-
me assistente del primo e collaboratore di studio del secondo) furono irre-
movibili nel non accettare la stravagante idea dei conservatori che volevano
ripristinare le catene, che in parte si erano rotte, con la tecnica medioevale,
che non lasciava tracce all’esterno della parete (figura 8) quasi che si doves-
se conservare la testimonianza di come si facevano le catene nel medioevo e
non gli affreschi di Giotto. La discussione fini con la vittoria dei tecnici che
ci permise, come piu sopra ricordato, di tarare convenientemente le catene
controllando i tiri con estensimetri Huggenberger con base di 200 mm forniti
dal laboratorio per le prove sui materiali dell’Istituto di Scienza e Tecnica
dell’Universita di Padova. lo spero che i pochi padovani e stranieri ai quali
proprio disturba la vista, su ognuna delle due pareti, delle cinque piastre ner-
vate di riscontro delle catene (cfr. figura 7) si ricordino che il gioiello da sal-
vare non era I"architettura esterna (molto modesta) ma il cielo pittorico inter-

no (inimitabile e inimitato).

3. Cappella degli Scrovegni: rimossii so-
lai della vecchia copertura si notano le
strutture in legno di sostegno dei solai
stessi, strutture che gravavano sulla vol-
ta della Cappella.

4. Cappella degli Scrovegni: il solleva-
mento di una capriata metallica con il pa-
ranco scorrevole sulla monorotaia soste-
nuta dalle incavallature del tetto del ca-
pannone provvisionale.

5. Cappella degii Scrovegni: puntellazione
delle pareti della Cappella durante la so-
stituzione delle catene.

o . -
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6. Cappella degli Scrovegni: disegno delle nuove catene con gli
ancoraggi e piastra nervata di riscontro poste in opera nel 1963.
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8. Cappella degli Scrovegni: rilievo degli ancoraggi delle catene trecentesche.
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7. Cappella degli Scrovegni: foto durante lo
smontaggio delle strutture provvisionali. Si no-
tano, sulle pareti in muratura, le cinque piastre
nervate di riscontro alle catene che invece re-
steranno.
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Risanamento dei minareti adibiti
a campanili nella Basilica
del Santo a Padova

Subito dopo la morte del Santo (13 giugno 1231)
e la sua rapidissima canonizzazione (21 maggio
1232) si inizio la grande Basilica, terminata, al-
meno per la parte strutturale, nel 1290, salvo
che per il campanile che non venne mai pit co-
struito.

Essenzialmente romanica nella pianta e nell’al-
zato, essa fonde componenti orientali quali le
numerose cupole e minareti del coperto abil-
mente risentite e ricreate in un organismo unita-
rio (figura 9).

Le campane furono alloggiate provvisoriamente
e come molte volte succede restarono poi stabil-
mente, nei due minareti maggiori, che peraltro
come tutti gli altri non hanno fondazioni al suo-
lo, ma poggiano sopra il coperto (figura 9).

Col passare dei secoli le vibrazioni delle campa-
ne lesionarono cosi profondamente le murature
di questi minareti da renderne problematica la
stabilita e impedire I'uso delle campane stesse.
La ristrutturazione dei due minareti consistette
essenzialmente nel rimuovere le campane, co-
struire all’interno dei minareti delle torri retico-
lari di acciaio che arrivano alla base dei minare-
ti stessi, e rimontare le campane su queste torri,
che praticamente toglievano ogni azione statica
e dinamica dovuta alle campane dalle murature
dei minareti. Sia per smontare le campane che
per portare i pezzi della struttura metallica den-
tro il minareto, si dovettero realizzare due tele-
feriche che servirono poi anche a riportare in si-
to le vecchie campane e alcune nuove fornite
dalla storica ditta Colbacchini.

Ovviamente i pezzi da porre in opera dovettero
essere di dimensioni modeste per poter passare
dalle finestre dei minareti. La struttura metallica
& essenzialmente realizzata da quattro montanti
in angolare composto con piatto di grosso spes-
sore e aste di parete in profilati di serie disposti a
croce di S. Andrea.

La torre € bloccata su un telaio a quadro oriz-
zontale in I NP. Le otto estremita delle aste che
sporgono a sbalzo sono incassate nella muratu-
ra, alla quale trasmettono i carichi verticali ver-
so il basso, attraverso travi di distribuzione in-
cassate in c.a. La torre & ancora ancorata a mez-
zo di grossi tiranti in tondo (figura 10) a un te-
laio orizzontale parallelo al precedente e dispo-
sto alcuni metri pil in basso e che raccoglie in-

vece gli sforzi verso I'alto.

9. Vista d’assieme della copertura del «Santo»: si notano i minareti del coperto.

10. Tirantiin
tondo di gros-
so diametro
tra i due telai
quadrati oriz-
zontalidiin-
castro alla
base del mi-
nareto.
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Ristrutturazione
dell’interno del Castello
degli Alberi a Montagnana

[l Castello degli Alberi (figura 11), che completa
a ovest la cinta muraria di Montagnana, fu co-
struito tra il 1360 e 1362 da Francesco il Vec-
chio da Carrara, ospite mecenate del Petrarca, al
quale il poeta dedico il suo libro «Del reggimen-
to della repubblica». La cinta muraria & ancor
oggi molto ben conservata e certamente tra le
cinte fortificate dell’epoca e una delle meglio
conservate d’Europa, anche se non conosciuta
come meriterebbe.

Negli anni Sessanta fu deciso, nell’ambito di un
risanamento e valorizzazione di questa eccezio-
nale cinta muraria, di inserire nelle due torri del
Castello degli Alberi un Ostello per la Gioventu.
La pianta dei vari interni delle due torri & di
5,8x5,8 metri per il mastio e di 6x6 metri per il
torrione, e le altezze rispettivamente di quasi 30
metri per il mastio e di circa 20 metri per il tor-
rione.

Si e riusciti a ricavare, rispettando i vani delle
porte e delle finestre esistenti, sette piani di cal-
pestio nel mastio e cinque piani di calpestio nel
torrione.

La gabbia portante delle strutture & di acciaio,
cosi come sono stali realizzati pure in acciaio i
solai (lamiere grecate) (figura 12), le scale e i
ballatoi. Con cio si sono ottenuti dei carichi mo-
desti al piede delle colonne, evitando onerosi e
non opportuni problemi di fondazione.

La gabbia portante, che & composta di quattro
montanti per ogni torre, & completamente salda-
ta ed indipendente dalle vecchie mura che cosi
non sono state in alcun modo danneggiate.
Descrivendo con maggior dettaglio le strutture,
si trovano:

e colonne in profilati HEB, con profili variabili
di 180x180 e 160x160;

* travi principali e travi secondarie in | NP 280 e
INP 180 rispettivamente. Le travi secondarie
hanno interasse di poco piti di un metro, poggia-
no sulle travi principali e danno appoggio alle
lamiere grecate;

e solai realizzali con lamiere grecate spess. 8/10
e superiormente una gettata di calcestruzzo ma-
gro di 2 cm di altezza al di sopra della grecatura;
» scale con cosciali realizzati in U NP e scalini
stampati in lamiera striata da 5 mm s.s.

Per quanto concerne il montaggio, dato che i
pezzi erano piccoli e relativamente leggeri, non

si & presentata alcuna difficolta.
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11. Esterno del Castello degli Alberi a Montagnana: Porta Leghago.

12. Interno del Castello degli Alberi a Montagnana, durante I'opera di risanamento.
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