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IL PIANOFORTE: un po' di storia 

Quando Bartolomeo Cristofori (1655-1731), negli ultimi anni del ‘600 inventò il 
suo Gravicembalo col piano e col forte, poi ribattezzato Fortepiano, probabilmente non 
immaginava di aver creato il prototipo dello strumento che per secoli (sino a tutt’oggi) 
avrebbe dominato l’universo musicale: il Pianoforte (semplicemente Piano per gli 
anglosassoni). La sua idea era stata quella di sostituire al tradizionale sistema a pennette 
che pizzicavano le corde, caratteristico del Clavicembalo, con un sistema di leve che 
muovevano un martelletto che percuoteva le corde mediante un particolare sistema 
chiamato scappamento, capace di dosare l’intensità della percussione. Da qui il nome 
fortepiano, successivamente diventato pianoforte. L’innovazione, all’epoca ancora 
molto rudimentale, permetteva di dosare l’intensità tramite il tocco, donando così al 
fortepiano una gamma di sonorità, dal pianissimo al fortissimo, sconosciuti al vecchio 
clavicembalo. Significava aver donato allo strumento una possibilità di espressione mai 
udita prima. 

                              

                                 

           Fortepiano di Mozart                                                                                                                                       

http://it.wikipedia.org/wiki/Bartolomeo_Cristofori
http://it.wikipedia.org/wiki/Clavicembalo


Ci volle però oltre mezzo secolo, fino agli anni ’60 del ‘700, perché il pianoforte 
soppiantasse definitivamente il clavicembalo, mettendolo in soffitta, e da allora il suo 
suono domina la musica in tutto il mondo. Anche ai giorni nostri, in cui i suoni 
computerizzati la fanno da padrone, il pianoforte resta lo strumento principe per 
esecutori e compositori. E’ al contempo strumento solista, accompagnatore, suona in 
orchestra e nei piccoli gruppi strumentali, è un ausilio fondamentale per i compositori. 

Va de&o, però, che il fortepiano del ‘700 aveva un suono meno ricco di quello a&uale, 
un po’ legnoso, più secco e meno virtuosis>co, non molto potente, ma già in grado di 
esprimere nuovi mondi musicali nelle opere di Mozart e di Beethoven. 

E’ sorprendente pensare che musicisti come Mozart e Beethoven abbiano composti i 
propri capolavori avendo a disposizione strumenti ancora così imperfetti come il vecchio 
fortepiano! 

Sarà poi nell’800, il secolo d’oro del pianoforte, che questo strumento sarà oggetto di un 
perfezionamento che lo porterà ai livelli attuali di perfezione sonora, anche sotto la 
s p i n t a d e l l e o p e r e d i c o m p o s i t o r i d e l c a l i b r o 
di Schubert, Chopin, Schumann, Liszt, Brahms, Debussy. Sono di quel secolo due 
innovazioni fondamentali: la costruzione del telaio in ghisa (prima era in legno), che gli 
donerà una robustezza di struttura e sonora eccezionale, e il doppio scappamento, che 
permetterà una maggior velocità di esecuzione, portandolo a livelli di virtuosismo 
eccezionali. 

 

Fortepiano di Muzio Clemen>, 1820 
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Capitolo primo 

COSTRUZIONE E FUNZIONAMENTO 

 



NOZIONI GENERALI: i legni 
    Il pianoforte si dis>ngue in “ver>cale” e “a coda” a seconda che il suo corpo 
sonoro sia disposto in posizione ver>cale o orizzontale. L’altezza dei pianofor> 
ver>cali può, in genere, oscillare tra i 100 ed i 140 cm., con prevalenza, però,  di 
altezze ricomprese tra i 110 ed i 120 cm. Oggi, comunque, si nota una chiara 
tendenza ad acquistare pianofor> abbastanza al>, dato che gli strumen> più piccoli 
non soddisfano né quanto alla sonorità, né quanto alla tecnica di tocco. 

    I pianofor> a coda invece, si suddividono in quarto di coda (140 – 150 cm.), mezza 
coda (155 – 210 cm.), tre quar> di coda ( 221 – 280 cm.). I modelli più lunghi sono 
chiama> “gran coda da concerto”. 

    In un pianoforte , sia ver>cale che a coda, alcune delle par> più importan> sono 
quelle composte da legno che danno allo strumento due importan>ssime 
cara&eris>che: la solidità stru&urale e la sonorità >mbrica. Uno strumento pregiato 
e “garan>to” richiede una preparazione di mol> anni ed una accurata scelta del 
materiale occorrente a costruirlo. 

    La qualità dei legni impiega> varia dall’abete rosso (per la tavola armonica), al 
pioppo, al faggio e, per le par> più pregiate, all’ebano, al palissandro, all’acero e ad 
altri ancora. L’elemento veramente determinante ai fini del buon rendimento e della 
durevolezza dello strumento è la stagionatura del legno u>lizzato nella costruzione. 
Possiamo dire che esiste una divisione dei legni stessi secondo le funzioni cui 
vengono des>na>; vi sono legni che devono assolvere a funzioni sonore e legni che 
devono sostenere la stru&ura del mobile. L’impiego del legno, nelle fasi di 
costruzione, viene diviso in tre par> fondamentali: la tavola armonica, il mobile e la 
parte di meccanica e di trasmissione. 

 



La tavola armonica 

    La parte in legno che cos>tuisce la parte posteriore di un pianoforte ver>cale e 
quella inferiore di un pianoforte a coda è de&a “Tavola armonica”; essa è dotata di 
due funzioni: una stru&urale ed una sonora. La prima deriva dal fa&o che la cordiera, 
essendo parte integrante del mobile, passa a&raverso assi di legno incollate sulla 
parte anteriore della tavola armonica, de&e “pon>celli”. La seconda, quella sonora, 
consiste nell’assorbire (per mezzo dei pon>celli) e successivamente distribuire in 
modo uniforme le vibrazioni, essendo la tavola armonica la parte di rimbalzo delle 
onde scaturite dalla cordiera. Quindi, i pon>celli, hanno il compito di trasme&ere il 
suono dalle corde alla tavola armonica e sono ricava> da legno di faggio o di acero. 
Prevalentemente, il legname impiegato per la costruzione della tavola armonica è 
l’abete rosso, de&o “legno armonico” o “di risonanza”, senza nodi e con venature 
parallele; lo stesso legno con cui vengono costruite le tavole armoniche degli 
strumen> ad arco e in genere di tu] gli strumen> a corde. 

                                                         

 

 Ogni fabbrica di pianofor> dà hai suoi prodo] un proprio >mbro, questa 
cara&eris>ca è data quasi esclusivamente dalla tavola armonica. Essa non è 
perfe&amente piana, bensì bombata: presenta, cioè, una convessità, peraltro non 
rilevabile ad occhio nudo, verso i pon>celli (i tecnici parlano della cosidde&a 
“carica”). Tale curvatura è di grandissima importanza agli effe] della qualità dello 
strumento, il quale in mancanza di carica assumerebbe un suono o&uso. 



        

                                 
                                                                                                         

      



 

        



          Il Somiere (o Pancone) 
    Il somiere (o pancone) è cos>tuito da una tavola di faggio (legno compa&o, 
leggermente scuro) scelta, priva di nodi, da vecchi faggi seleziona>, sulla quale 
vengono applicate una o più liste dello stesso legno, oppure di acero, le cui venature 
vengono incrociate in modo da formare un blocco assai solido. In pra>ca il somiere è 
quella parte di legno dove vengono posizionate le caviglie. 

    Per garan>re una lunga resistenza all’accordatura, i buoni costru&ori di pianofor> 
dedicano una cura speciale a questa parte dello strumento. Talvolta sono le corde 
che possono cedere per variazione atmosferiche, ma molto più frequentemente è il 
legno del pancone che, o per dife&osa stagionatura o per clima ambientale troppo 
secco (il calore dei termosifoni è micidiale) si asciuga al punto da restringersi, 
allargando i fori dove sono infisse le caviglie (o piroli) sulle quali sono avvolte le 
corde. 

    Ogni caviglia, di o]mo acciaio temprato, rotonda, lunga circa 60 mm., viene fa&a 
entrare nei fori del somiere, a colpi di martello, per circa ¾ dello spessore della 
tavola di faggio che, complessivamente, misura 10 – 12 cm.. Le caviglie sono 
contrassegnate da un numero corrispondente al loro calibro. Ciò perme&e di 
sos>tuirle con un calibro maggiore, nel caso che dopo tan> anni non dovessero più 
tenere. 

                          



TASTIERA MECCANICA E SMORZI 

    La fase più complicata e delicata della lavorazione dei legni è quella che riguarda 
tu&e le par> des>nate a trasme&ere il suono (congegno di trasmissione) 
comprendente la tas>era e la meccanica. E’ necessario fare delle dis>nzioni ben 
precise tra le par> che formano la tas>era e le par> che, invece, cos>tuiscono il 
congegno di trasmissione del movimento dal tasto al martelle&o (affinché  
quest’ul>mo vada a percuotere la corda). 

    Il blocco della tas>era risulta composto da un insieme di assi, ognuna delle quali 
corrisponde ad un tasto i quali poggiano ed agiscono su di un telaio, di abete e 
faggio, cos>tuito da tre sbarre, una delle quali (quella centrale, de&a “bilanciere”) è 
dotata di una sezione maggiore: essa funge da fulcro alla leva cos>tuita dal tasto, in 
modo che l’estremità posteriore di questo possa sollevarsi ogni qualvolta ne venga 
premuta l’estremità anteriore. Tu&e e tre le sbarre sono munite di dische] o 
cuscine] di feltro, o strisce di panno per evitare rumori indesidera> che i tas> 
produrrebbero nella loro azione.  

    Ogni tasto viene mantenuto al proprio posto e guidato nei movimen> da due 
punte metalliche infisse nel telaio. Una di esse, posta sul bilanciere (punta del 
bilanciere), si inserisce nel tasto, percorrendone l’intera altezza, tramite un foro, il 
quale si presenta inferiormente di sezione perfe&amente circolare e dello stesso 
calibro della punta (in modo che il tasto non possa spostarsi né lateralmente, né 
longitudinalmente), mentre termina nella parte superiore in un asola re&angolare, 
de&a mortese, guarnita di cachemir o in pelle (che perme&e al tasto di effe&uare il 
movimento necessario, pur evitandone ogni tentennamento laterale). L’altra punta 
metallica (punta guida tas>), di sezione ovoidale, è fissata sulla sbarra anteriore del 
telaio e si introduce nella mortese che si trova so&o il tasto e serve da guida al tasto 
stesso. 

                   

Meccanica piano a coda                                                                                                                    Meccanica piano ver>cale  



     Per la costruzione delle par> di trasmissione della meccanica, vengono impiegate 
diverse qualità di legno. Si è provato a sos>tuire alcune par> in legno con delle par> 
realizzate in plas>ca. La scelta di altri materiali in sos>tuzione del legno è dovuta a 
situazioni di mercato ben precise. Il pianoforte viene proge&ato e costruito in base a 
leggi di fisica acus>ca che nessuna innovazione potrà mai stravolgere. Nessuna 
fabbrica si sognerà mai di proge&are la tavola armonica o il martelle&o (ed in 
par>colare il feltro del martelle&o), né tanto meno la cordiera o una qualsiasi delle 
altre par> che influiscono principalmente sulla produzione e propagazione del 
suono, sos>tuendo nuovi materiali a quelli tradizionalmente u>lizza>. Le par> che 
possono venire costruite anche in plas>ca, sono quelle essenzialmente sogge&e ad 
un’usura che il legno, se non adeguatamente stagionato, sopporta con difficoltà nel 
corso degli anni, ma che non incidono in alcun modo sulla sonorità e sul >mbro dello 
strumento (ad es. par> di congiunzione degli smorzatori; par> d’appoggio della 
ricaduta dello scappamento e del martelle&o; asta di scappamento ecc..).  

    La meccanica di un pianoforte è composta da un’infinità di pezzi: leve numerate 
per i tas>, cavalle] o bilancieri, feltri, aste per lo scappamento, molle&e, vi>, smorzi, 
eccetera. Tra tu], grande importanza hanno i martelle]: essi sono 88, con forma e 
grandezza progressiva dal DO più acuto al LA più grave, allo scopo di o&enere dalle 
corde (in rapporto allo spessore, alla lunghezza e alla tensione di esse) il migliore 
rendimento acus>co. Per farsi un’idea del lavoro richiesto per fare una meccanica, si 
pensi che, finita, questa consta di oltre 5500 elemen>. 

               

                                 



    Nei pianofor> ver>cali la meccanica e la tas>era formano due par> separa>. Ogni 
tasto me&e in azione un singolo meccanismo; la totalità dei meccanismi è sorre&a 
da una stru&ura, de&a castello, composta da due o tre sostegni ver>cali in metallo o 
legno collega> da tre sbarre, sulla centrale delle quali sono applicate le singole par> 
mobili della meccanica. Vediamo per sommi capi in che modo viene messo in azione 
il meccanismo di un pianoforte ver>cale. Quando un tasto viene premuto, la sua 
estremità posteriore si solleva, sospingendo verso l’alto il cavalle&o e l’asta di 
scappamento, la quale a sua volta muove il martello verso le corde, mediante un 
dente situato sulla noce del martello stesso. L’asta di scappamento accompagna il 
martello in prossimità delle corde (fino a circa 2mm. Da esse), per poi venire 
allontanata dal bo&oncino di scappamento; ciò perme&e al martello, dopo aver 
percosso le corde, di ritornare indietro ed essere afferrato per il “nase&o”, infisso 
nella noce del martello, dal paramartello applicato sul cavalle&o. 

    Nei pianofor> a coda la meccanica e la tas>era formano un solo blocco. I tas> 
differiscono da quelli dei pianofor> ver>cali solo nella maggiore lunghezza, dovuta 
sia nell’applicazione dei paramartelli, situa> dire&amente sull’estremità posteriore 
dei tas> (e non sui cavalle]), sia al fa&o che tale estremità è u>lizzata per me&ere in 
azione gli smorzi. L’azione del meccanismo si basa sullo stesso principio che regola 
quello dei ver>cali. I martelli dei pianofor> a coda hanno, però, un vantaggio rispe&o 
a quelli dei ver>cali: essendo essi situa> in posizione orizzontale, per il loro stesso 
peso si trovano dire&amente a conta&o con gli organi propulsori.    

     Gli smorzatori hanno il compito di arrestare le vibrazioni delle corde nel momento 
in cui il pianista rilascia il tasto percosso. Una volta premuto il tasto, quando il 
martelle&o ha compiuto metà della sua corsa, lo smorzatore incomincia ad 
allontanarsi dalle corde, le quali saranno libere di vibrare, sino all’esaurimento della 
potenza del colpo ricevuto, fintantoché il tasto rimarrà abbassato; al rilascio del 
tasto, invece, lo smorzatore andrà di nuovo ad aderire alle corde, interrompendone 
le vibrazioni. Gli smorzi non sono posiziona> lungo tu&a la tas>era ma dato che le 
note acu>ssime, avendo vibrazioni di durata limitata, non recano disturbo alle 
esecuzioni musicali, la serie degli smorzi si arresta circa alla metà della sesta o&ava 
acuta. 

                        



 



 



CORDIERA E GRIGLIA  

     La cordiera, insieme alla tavola armonica ed alla martelliera contribuisce alla 
determinazione del suono ed è su di essa che si interviene periodicamente per 
l’accordatura poiché la sonorità viene ad alterarsi nel tempo per diversi mo>vi: 
variazioni clima>che, periodicità dell’uso dello strumento, il suo posizionamento e 
sopra&u&o la qualità dell’assistenza. 

    Oggi un pianoforte ha 88 tas>, 56 dei quali appartengono alla regione medio – 
acuta e i rimanen> 32 appartengono alla regione medio – bassa. Ciascuno dei primi 
me&e in vibrazione tre corde, accordate all’unisono, forman> il “coro”, mentre 
ciascuno dei secondi fa vibrare coppie di corde, oppure corde singole. In totale 
risultano esserci circa 222 corde. La tensione per ogni singola corda va da 75 a 90 Kg. 
per uno sforzo complessivo di circa 20 tonnellate. Questa tensione corrisponde ad 
una pressione di circa 300 Kg. sulla tavola armonica. Una nota fabbrica di pianofor> 
(la Bluthner) ado&a nei propri strumen> a coda, verso il registro acuto, una quarta 
corda, tesa al di sopra delle tre abituali ed accordata secondo le leggi dei suoni 
armonici (all’o&ava superiore), libera di vibrare per simpa>a (come avviene nella 
viola d’amore): essa, de&a “aliquota”, ha lo scopo di addolcire la sonorità un po' 
aspra, spesso metallica, che le o&avi superiori eme&ono, specie dopo tan> anni di 
uso e logorio del martelle&o. 

    Le corde consistono in fili di acciaio armonico di alta qualità, il cui calabro varia da 
corda a corda. L’acciaio armonico fa parte degli acciai extra duri, della famiglia degli 
acciai comuni, cos>tui> da lega di ferro e carbonio, con presenza anche di 
manganese, silicio, zolfo e fosforo in piccole quan>tà; esso ha un carico di ro&ura da 
80 a 100 Kg./mm quadrato (cioè grande) ed una capacità di allungamento del 5 – 
10% (piccola). Esso deve necessariamente essere so&oposto, prima della trafilatura, 
ad uno speciale tra&amento termico (de&o “patentamento”), per agevolarne la 
riduzione in fili ed evitare ro&ure. 

    Le corde corrisponden> ai tas> bassi sono, inoltre, rives>te per quasi tu&a la 
propria lunghezza da un filo di rame, con avvolgimento a spirale, che ne accentua la 
gravità del suono. E’ interessante sapere che le corde, per dare un suono più limpido 
e vibrante, deve essere percossa dal martelle&o nella se]ma parte della sua 
lunghezza. Nei pianofor> di recente costruzione, le corde sono montate in modo che 
quelle dei bassi si incrociano con le altre. L’introduzione delle corde incrociate risala  
al 1850 per opera della casa americana “Chickering” in seguito perfezionata, dalla 
“Steinway”. Prima di questa innovazione, le corde erano dri&e ossia disposte 



parallelamente. Le corde dei bassi erano realizzate in o&one mentre quelle degli 
acu> erano in ferro. Ovviamente avevano un >raggio inferiore a quello a&uale, 
dando origine ad un suono debole e poco brillante. Fu per questo che nel 1808 
vennero applica> al telaio in legno rinforzi metallici e soltanto nel 1831 l’inglese 
Allen fece costruire una griglia interamente in ferro. A&raverso vari tenta>vi, si 
giunse ad una forma defini>va dell’armatura, quando Steinway di New York breve&ò 
la cosidde&a “cupola Iron Frane”; un telaio in ghisa fuso in un unico blocco, che 
poteva sopportare agevolmente la trazione della cordiera.  

                



PEDALI E LIRA 
La stru&ura che sorregge i pedali del pianoforte è de&a “lira”. Tale nome, tu&ora in 
uso, è stato ereditato dalle pedaliere di quasi tu] i pianofor> costrui> fino al primo 
‘900, le quali imitavano l’aspe&o assai elegante, dell’an>chissimo strumento 
musicale così denominato. Essa è cos>tuita da due colonnine di legno, le cui 
estremità sono infisse in solide “casse]ne”, anch’esse in legno. Queste ul>me sono 
perforate a dovere, la parte superiore viene solidamente avvitata al tavolaccio porta 
tas>era, mentre la parte inferiore perme&e l’incorporazione dei due o tre pedali. La 
base della pedaliera deve rimanere sollevata da terra. 

    Il pedale destro (di risonanza), che fa sollevare simultaneamente tu] gli smorzi 
mediante una barra mobile ad essi so&ostante, può essere definito la terza mano del 
pianista, tante sono le prestazioni tecnico – este>che di fondamentale importanza 
che esso compie. Il pedale tonale, posto nel mezzo, (qualora esista), ha il compito di 
bloccare uno o più smorzi, per prolungare il suono, indipendentemente dall’uso del 
pedale di risonanza.  

    Il pedale di sinistra agisce dire&amente sul monoblocco meccanica – tas>, 
spostando il tu&o verso destra di pochi millimetri: questo lieve movimento serve ad 
o&enere l’esclusione di una corda, in modo che i martelli vadano a colpire una sola 
corda nei tas> che ne possiedono due , e due corde nei tas> che ne possiedono tre. 
Da ciò deriva, evidentemente, una diminuzione del volume del suono, anche se, nei 
pianofor> a coda, non è a questo scopo che tende l’uso di tale pedale: esso ricerca, 
piu&osto, un effe&o >mbrico, dato che, in verità, l’esclusione di una corda produce 
un suono di >mbro differente. 

    Negli strumen> ver>cali, al contrario, il pedale sinistro vorrebbe o&enere proprio 
una diminuzione del volume del suono, ma pare che questo scopo non riesca del 
tu&o ad essere realizzato. Il sistema ado&ato, basato sull’avvicinamento dei 
martelle] alle corde mediante lo spostamento in avan> della sbarra sulla quale essi 
appoggiano, risponde ad un conce&o di fisica teoricamente esa&o: riducendo la 
traie&oria del martello, si riduce in proporzione anche la sua potenza dinamica, ed 
esso va a percuotere la corda con minore energia. In pra>ca, però, il risultato è 
talmente modesto da non riuscire a compensare lo sgradevole senso di vuoto al a&o 
e di alleggerimento del peso dei tas> che deriva dall’allontanamento della noce del 
martello all’asta di scappamento. 



    La “sordina” ha l’unico scopo di a&u>re la sonorità dello strumento. Essa consiste 
in una lista di feltro soffice, che si interpone fra le corde e i martelli. Il congegno più 
pra>co per me&ere in azione la sordina è quello del bo&one situato sul blocco 
sinistro, a fianco dei tas>, oppure so&o il tavolaccio della tas>era. Oggi in quasi tu] i 
pianofor> ver>cali la sordina viene messa in azione per mezzo di un terzo pedale 
situato fra gli altri due. Questa soluzione è stata ado&ata solo per un fa&ore este>co 
e per far colpo sui profani poiché, in realtà, non usandosi mai la sordina durante 
un’esecuzione musicale, quel terzo pedale si rivela essere veramente d’intralcio 
all’uso dei pedali abituali. 

      

     Pedali piano ver>cale                                              Pedali piano a coda.           

                                           



                                   

 



 



Capitolo secondo 

ACCORDATURA 

 



ACCORDATURA 
    In ogni epoca gli specialis> di acus>ca, i costru&ori e gli esecutori hanno trovato 
nell’accordatura di ogni strumento (a corde, a tas>era, tubolare, a fiato e anche, 
talvolta, a percussione) un problema irrisolvibile. Ancora oggi, infa], nonostante le 
perfe&e accordature ele&roniche a sistema temperato, vi sono serie difficoltà ogni 
qualvolta due strumen> differen> si trovano a dover suonare insieme: ad esempio, 
se un violinista suonasse in SOL bemolle maggiore con un pianista che suona in FA 
diesis maggiore (come avviene in un celibre no&urno di Suk), la lite tra loro sarebbe 
insanabile. 

    Sulla base dell’o&ava superiore o inferiore di un suono qualsiasi che, come 
sappiamo, è prodo&a dal doppio o dalla metà di vibrazioni, tu], da Pitagora a 
Zarlino, Da G: D’arezzo a Werckmeister, dai popoli an>chi ai moderni, si diedero da 
fare per esprimere musicalmente i propri sen>men>, dividendo la sudde&a o&ava in 
5, 6, 7 o 12 differen> suoni ben distribui> e chiamandola “scala”. Gli intervalli tra 
suono e suono erano e sono prestabili>, organizza>, diciamo oggi, a distanza di tono 
e semitono. 

     Andreas Werckmeister (1645 – 1706), organista, e autore del più an>co tra&ato 
sul “temperamento” pubblicato nel 1691. L’idea di suddividere in 12 par> uguali, in 
12 suoni cioè, il numero di vibrazioni comprese tra un’o&ava e l’altra, fu presa 
dapprima in scarsa considerazione. Fu Johann Sebas>an Bach, convinto e 
certamente entusiasta di questa idea, che nel 1722 dedicò alla nuova, pra>cissima 
accordatura il primo volume (e, 22 anni dopo, il secondo) del “Clavicembalo ben 
temperato”. Egli riuscì, finalmente, a dimostrare che sullo stesso clavicordo (o 
clavicembalo) si poteva eseguire musica in ogni tonalità, maggiore e minore. Fino a 
qual momento, che segnò l’inizio di una nuova era, tu] gli strumen> (tranne la 
famiglia degli archi) erano sta> accorda> o per tonalità con i diesis o per tonalità con 
i bemolli: in parole povere, non vi poteva essere alcuna corrispondenza tra un diesis 
ed un bemolle, come ,invece, oggi avviene (es: FA diesis = SOL bemolle). 

    L’accordatura del pianoforte oggi richiede una preparazione “tecnico – acus>ca” 
ben precisa da parte di chi la compie. Chi dovesse eseguirla per esempio, a quinte 
giuste (cioè secondo il sistema pitagorico, tu&ora valido per la famiglia degli archi), 
ritornerebbe allo stato brado nella cronistoria dell’accordatura! Ecco perché un 
musicista in possesso del cosidde&o “orecchio assoluto” (qualità assai rara), 
dovendo compiere un sacrificio inumano nel fissare gli intervalli lievemente calan> 



per o&enere i suoni omologhi (specie tra bemolle e diesis), non potrebbe mai 
riuscire ad accordare un pianoforte odierno. 

    Possiamo, comunque, considerare il sistema temperato un grande esempio di 
reciproca convivenza dei suoni appartenen> ad ogni strumento; la prova di tu&o ciò 
ci è data dall’orchestra che spesso collabora con i solis> di strumen> accorda> con il 
temperamento. 

    Quando si giudica perce]vamente l’accordatura di uno strumento, si eseguono 
due azioni principali (eventualmente ripetute più volte): 

a) Si ascoltano alcuni suoni di pianoforte (suoni contemporanei oppure in 
successione); 

b) Si stabilisce col solo aiuto dei da> ricava> dall’analisi perce]va se gli intervalli 
tra tali suoni sono tempera> oppure no. 

Gli elemen> necessari perché questo processo avvenga sono: 

1) Conoscenza teorica delle cara&eris>che della scala temperata; 

2) Conoscenza delle cara&eris>che fisiche del suono del pianoforte; 

3) Conoscenza del funzionamento del nostro sistema udi>vo. 

Sistema udiGvo 

                           



                 

           



                 

                        

                     



LA SCALA 
    Per scala musicale si intende una serie di suoni di graduale altezza dispos> 
nell’ambito di un’o&ava. Nel corso dell’evoluzione musicale sono state inventa> 
numerosissimi >pi di scale, differen> tra loro sia per il numero di suoni in esso 
ricompreso, sia per l’ampiezza degli intervalli tra un suono ed un altro. Tali diversità 
sono state mo>vate dalle peculiari cara&eris>che di popoli, civiltà ed epoche 
storiche differen>. In effe] ci sono infinite possibilità di determinare suoni di diversa 
frequenza all’interno di una scala. La frequenza di un’onda (in questo caso sonora) è 
il numero di vibrazioni complete che avvengono in un secondo. 

    Come ogni corpo elas>co, la corda di un pianoforte quando viene percossa si 
me&e in vibrazione, producendo un suono. Se essa vibra in tu&a la propria 
lunghezza, il suono che ne scaturisce viene denominato “fondamentale”. Essa, però, 
allo stesso tempo può dividersi in due metà vibran>, tre terzi, qua&ro quar>, e via 
dicendo; ognuna di queste porzioni di corda vibrante produce un suo proprio suono, 
de&o “armonico” o “parziale”. Sono appunto i suoni armonici che ci perme&ono di 
rintracciare i suoni intermedi di un intervallo di o&ava, aven> una frequenza 
ricompresa tra quella del suono più basso e quella del suono più alto dell’o&ava 
stessa. 

    Per costruire una scala u>lizziamo come base un suono fondamentale; il DO, con 
una frequenza di 24vibrazioni. Dalla metà della corda vibrante si o]ene il primo 
armonico, dotato di un numero di vibrazioni doppio rispe&o al fondamentale: questo 
suono (DO di 48 vibrazioni) è lo&ava superiore del suono di base. Da un terzo della 
corda viene dato il secondo armonico, con una frequenza tripla rispe&o al suono 
fondamentale (24 x 3 = 72): esso è più acuto del primo armonico, e perciò cade al di 
fuori della nostra o&ava. Al contrario l’o&ava bassa del secondo armonico, 
possedendone solo la metà delle vibrazioni (72 : 2 = 36), è un suono intermedio tra i 
due DO che abbiamo preso come margini alla nostra scala. Questo nuovo suono 
(espresso dalla frazione 36/24, cioè 3/2) si chiama SOL ed occupa il quinto posto 
all’interno della scala: per questo l’intervallo tra esso e il DO fondamentale è de&o 
“quinta”. Da un quarto della corda si ricava il terzo suono armonico, che non è altro 
che l’o&ava alta del primo, cioè un DO. Da un quinto della corda viene prodo&o il 
quarto armonico, avente frequenza quintupla rispe&o al suono fondamentale       (24 
x 5 = 120): esso è, dunque, posto molto al di sopra dell’intervallo DO – DO preso 
come base, e lo stesso può dirsi della sua o&ava bassa (avente 120 : 2 = 60 
vibrazioni). E’ invece, ricompresa nell’intervallo di base la doppia o&ava bassa del 



quarto armonico, perché la sua frequenza è pari a (60 : 2 = 30). Tale suono, de&o MI, 
occupa il terzo posto della scala musicale, per cui l’intervallo tra esso e il DO 
fondamentale (espresso dal rapporto 30/24, cioè 5/4 ) prende il nome di “terza”. 

    A questo punto si può, senza più ricorrere agli armonici, determinare gli altri suoni 
della scala, semplicemente servendosi di quelli già trova>: DO   MI   SOL   DO, aven> 
rispe]vamente 24   30   36   48 vibrazioni. Infa]: la quinta inferiore del MI di 30 vibr. 
avrà 30 x 2/3 = 20 Vibr. perciò cadrà fuori dall’o&ava base; ma la sua o&ava alta, con 
20 x 2 = 40 vibr.  vi sarà invece compresa, e l’intervallo fra questo suono e il DO base 
sarà 40/24 = 5/3. Questo suono della scala è il LA e occupa il sesto posto, donde il 
nome di sesta. La quinta inferiore del DO di 48 vibr. avrà 48 x 2/3 = 32 vibr.; 
l’intervallo fra essa e il DO base è 32/24 = 4/3, ed ha ricevuto il nome di quarta 
perché questo suono (chiamato FA) occupa nella scala il quarto posto. La quinta 
superiore del SOL di 36 vibr. è un suono di 36 x 3/2 = 54 vibr., la cui o&ava bassa, di 
54/2 = 27 vibr., è compresa nell’o&ava DO –DO presa come base. L’intervallo fra 
questo suono e il DO fondamentale sarà 27/24 = 9/8. Il suono stesso nella scala è 
chiamato RE e occupa il secondo posto, donde il nome di seconda. Infina la quinta 
superiore del MI di 30 vibr.  avrà 30 x 3/2 = 45 vibr.; l’intervallo fra essa e il DO base 
avrà 45/24 = 15/8. Nella scala questo suono è chiamato SI, e occupa il se]mo posto, 
per cui l’intervallo 15/8 dicesi se]ma. 

    Abbiamo dunque o&enuto, una scala naturale i cui suoni dispos> in ordine 
d’altezza progressivo, sono: 

suoni    DO     RE     MI     FA     SOL     LA     SI     DO 

vibr.     24      27     30      32     36       40     45     48 

 



CARATTERISTICHE FISICHE DEL SUONO DEL 
PIANOFORTE 

Considerando un sistema fisico astra&o (perfe&o, ma inesistente), una corda ideale 
dovrebbe essere perfe&amente flessibile, con massa distribuita uniformemente per 
tu&a la lunghezza e con estremità fissate a suppor> privi di elas>cità, rigidi. Nella 
realtà concreta, però, una corda di pianoforte presenta cara&eris>che assai differen> 
da quelle o]mali: in primo luogo essa è cos>tuita da materiale in possesso si scarsa 
qualità elas>che. In secondo luogo essa ha la massa distribuita in modo diseguale. 
Infine essa ha i capi fissa> a suppor> non perfe&amente rigidi: le vibrazioni si 
propagano, così, tramite i pon>celli, alla tavola armonica che, essendo bombata 
(curva di risonanza), fornisce loro in ogni punto condizione di accoglimento 
differen>. Tu] ques> fa&ori fanno si che i suoni armonici più al> presentano 
frequenze maggiori rispe&o ai corrisponden> suoni genera> da una corda ideale: è 
questo il fenomeno dell’inarmonicità “misurabile in cents”. Il tasso di inarmonicità di 
alcuni suoni parziale varia lungo l’estensione del pianoforte ed è inversamente 
proporzionale alla lunghezza della corda. In generale su può affermare che il suono 
del pianoforte è molto ricco nel registro basso e via via diventa più povero verso il 
registro acuto. 

    Una cara&eris>ca del suono del pianoforte è il cosidde&o “transitorio di a&acco”, 
cioè un rumore di assai breve durata (TAK), ne&amente udibile suonando con le 
corde smorzate, dovuto al fa&o che nell’impulso trasmesso dal martelle&o alla corda 
sono contenute tu&e le frequenze fino a 10 KHz, delle quali, però, la corda filtra solo 
quelle di risonanza.  

    Un’altra cara&eris>ca è quella dell’andamento differenziato nel tempo della 
pressione dell’onda sonora (cioè dell’intensità fisica del suono). Questo effe&o è 
dovuto al fa&o che, in realtà, il movimento di ogni singola corda si compone di un 
moto trasversale prevalente, e di un lieve moto longitudinale, dovuto al fa&o che il 
martello, quando colpisce la corda, non è perfe&amente perpendicolare ad essa, 
oppure ha una superficie irregolare, oppure ancora è la corda stessa ad essere male 
posizionata: il primo produce quello che viene definito “suono dire&o”, che decade 
molto rapidamente; il secondo produce il “suono residuo”, che, invece, si smorza più 
gradualmente. Il suono di una corda di pianoforte dunque presenta molte diversità 
rispe&o a quello prodo&o da una corda ideale. Tali deviazioni tu&avia sono peculiari 
di ogni strumento e variano da marca a marca, da strumento a strumento e nello 
stesso strumento da zona a zona. 



LA SENSAZIONE DELL’ALTEZZA 

    L’orecchio umano non risponde linearmente al variare della frequenza e la 

sensazione dell’altezza è notevolmente influenzata da questa discordanza. Fin che si 
tra&a di ascol> estranei alla pra>ca del musicista non esistono problemi, ma quando 
incominciano a valere le esigenze musicali la situazione cambia aspe&o.  

    La sensazione musicale dell’altezza segue fino ad un certo punto la legge fisica 
della progressione della frequenza, ma poi (oltre i 500 periodi circa), affinchè venga 
percepito il medesimo suono occorre aumentare la frequenza oltre il regolare valore 
fisico. Tale maggiorazione segue proporzionalmente il crescere delle frequenze fino a 
raggiungere, presso l’estremità superiore del campo di udibilità, l’incredibile scarto 
di circa tre o&ave. Pur essendo tale fenomeno una realtà insopportabile, la 
sensazione dell’altezza si dimostra migliore in sogge] appartenen> a categorie 
specializzate, dota> di educazione musicale, come è stato provato da esperimen> 
condo] su musicis>, accordatori, insegnan>. Considerando le 10 o&ave che coprono 
il campo delle frequenze udibili, la progressione della sensazione dell’altezza per 
sogge] specializza>, nell’intera area di udibilità, è poco più di 9 o&ave melodiche, 
con una perdita estrema di circa 1000 cents; mentre per i sogge] comuni la perdita 
arriva a circa tre o&ave, per cui le o&ave melodiche si riducono, in questo caso, a 
poco più di 7. 

    Per quanto riguarda gli accordatori (dei quali ci interessa i par>colar modo), dal 
raffronto dei loro esi> con quelli di strumen>s>, cantan>, ecc.., si è notato che in essi 
la perdita della sensibilità dell’altezza si riduce ulteriormente. Nella pra>ca, poi, se si 
considera che il massimo declino di tale sensibilità avviene a par>re dai 4000 Hz e 
cioè dopo l’ul>ma nota della tas>era del pianoforte, la situazione appare non troppo 
problema>ca. Nonostante questo, rela>vamente alle tre ul>me o&ave del pianoforte 
(DO4 – DO7) anche in un accordatore la perdita della sensazione dell’altezza è 
alquanto apprezzabile, sebbene di molto inferiore a quella di un sogge&o non 
specializzato. 



 



 



PROCEDURA PER ACCORDARE UN PIANOFORTE 
    L’accordatura del pianoforte appar>ene, senza dubbio, a quella categoria di a]vità 
ar>gianali nella quale l’esperienza e l’intuito possono portare all’applicazione di 
talune leggi o principi fisici ancor prima che ques> siano sta> enuncia> in modo 
preciso. A dimostrazione di ciò sta il fa&o che un tempo gli strumen> venivano 
accorda>, nonostante le conoscenze assai limitate riguardo all’acus>ca musicale. 
Oggi, però, tali scienze sono in grado di fornire da> piu&osto precisi in merito alla 
produzione del suono del pianoforte ed alla risposta del sistema udi>vo e, di 
conseguenza, è possibile la formulazione di una teoria dell’accordatura 
sufficientemente completa. 

    Le procedure per accordare un pianoforte possono variare da persona a persona, 
a seconda della scuola di provenienza, dell’esperienza concreta e, sopra&u&o, dalle 
necessità pra>che, che possono sempre rendere necessarie delle variazioni di 
metodo. 

    Innanzitu&o va precisato che l’accordatura completa del pianoforte può dividersi 
in tre fasi: lo scomparto, gli acu> e i bassi. La prima delle tre è quella determinante la 
buona riuscita dell’intero lavoro, in quanto da essa dipendono le altre due. 

    Un primo modo di precedere all’accordatura dello scomparto (o&ava centrale, es.: 
LA 3 – LA4) incomincia con il fermare le due corde esterne di ogni coro con una 
striscia di feltro, oppure con uno smorzatore a più cunei (a pe]ne), in modo che la 
sola corda centrale sia libera di vibrare. Si accorda, poi, la corda del LA4 con l’aiuto 
del diapason (440 Hz.), senza che essa produca ba]men>. Successivamente, si passa 
ad accordare il LA3 con il LA4, suonandoli simultaneamente, sempre senza che essi 
producano ba]men>. Da qui si procede per intervalli di quinta e di quarta, tenendo 
presente che le quinte devono risultare sempre leggermente calan> (stre&e), 
mentre le quarte leggermente crescen> (larghe). Scrivendo in minuscolo le note da 
accordare, l’ordine sarà il seguente: 

LA3  -  mi4 (- 0,75 ba]men> al secondo); MI4  -  si3 (+ 1,1);  SI3  -  fa diesis4 (- 0,8); 
FA diesis4  -  do diesis4 (+ 1,2); DO diesis4  -  sol diesis4 (- 0,9); SOL diesis4  -  re 
diesis4 (+ 1,4); RE diesis4  -  sib3 (-1,1); SIb3  -  fa4 (-0,8); FA4  -  do4 (+1,2); DO4  -  
sol4 (-0,9); SOL4  -  re4 (+1,3); RE4  -  LA4 (-1,0). 

    Secondo questa progressione, dunque, una volta accordato il LA3 si passerà ad 
accordare il MI4, agendo sulla caviglia corrispondente a quest’ul>ma nota. Quando 
la quinta LA3 – Mi4 risulterà priva di ba]men>, spingendo con delicatezza la chiave 



si ruoterà la caviglia del MI4 in senso an>orario, fino ad o&enere 0,75 ba]men> al 
secondo. A questo punto si andrà a ripetere questa medesima operazione sul SI3, 
finchè dalla quarta MI4 – SI3 risultano 1,1 ba]men> al secondo. Dopodichè si 
procederà, per i successivi intervalli sempre in questo nodo. 

    Una volta raggiunto un risultato posi>vo nell’accordatura delle note centrali dei 
cori dello scomparto, si deve rimuovere la striscia di feltro (o lo smorzatore a 
pe]ne), e procedere all’accordatura delle due corde esterne di ogni coro all’unisono 
con la propria corda centrale. 

    E’ possibile ora, partendo dallo scomparto, accordare il resto del pianoforte. Si 
procederà per o&ave, semitono dopo semitono, accordandole senza ba]men>, 
andando ad incominciare da SOL diesis4 – sol diesis3, per poi procedere verso i 
bassi, e da LA diesis3 – la diesis4, per con>nuare verso gli acu>. 

 



GLI ATTREZZI DEL MESTIERE 
Gli strumen> di cui un accordatore, per svolgere la propria a]vità, si deve 
necessariamente servire sono tre: la chiave, gli smorzatori, il diapason. 

    La chiave è cos>tuita da un manico e da una boccola a stella terminale. Essa deve, 
per poter adempiere in modo adeguato alle funzioni  cui è des>nata, avere un peso 
consistente ed il manico dotato di un’impugnatura che perme&a una buona presa. 
Deve, inoltre, essere dotata di tre boccole intercambiabili di diversa misura, in modo 
da potersi ada&are perfe&amente al passo delle caviglie, che può differire da 
pianoforte a pianoforte. Una chiave dotata di tali cara&eris>che è certamente uno 
strumento professionale ed il suo costo è piu&osto elevato. 

    Gli smorzatori sono dei cunei di gomma, feltro oppure legno rives>> di camoscio, 
la cui forma e dimensione è variabile a seconda dell’u>lizzo. Essi vengono inseri> tra 
una corda e l’altra allo scopo di smorzare il suono. Per l’accordatura dello scomparto, 
invece, si u>lizza una striscia di feltro oppure un unico smorzatore a più cunei (a 
pe]ne). 

    Infine il diapason: per produrre suoni quasi puri con frequenza di 440 Hz., si usano 
verghe vibran> a sezione re&angolare, piegate ad U e fissate, nel loro punto di 
mezzo, ad uno s>lo. Lo s>lo oscilla come un tu&o nel senso della sua lunghezza e 
trasme&e le sue vibrazioni ad una parete della casse&a di risonanza alla quale è 
fissato. 

   Oltre a questo mezzo meccanico tradizionale, oggi esiste un accordatore 
ele&ronico o comparatore di frequenze (Tuner), presente sul mercato in vari modelli. 
L’accordatore ele&ronico, se di fabbricazione qualificata, è in grado di rendere meno 
gravosa l’accordatura dell’o&ava centrale e, allo stesso tempo, dichiararne la non 
indispensabilità quando si procede per o&ave verso gli acu> o i bassi, dato che gli 
unici elemen> realmente fondamentali di questa a]vità sono la sensibilità musicale 
dell’accordatore e la raffinatezza del suo orecchio. 

  

Chiave e smorzi                         Diapason 



                                      MANEGGIO DELLA CHIAVE 

La chiave viene u>lizzata come leva per la rotazione della caviglia del pianoforte. La 
forza che viene esercitata su di essa dal braccio e dalla spalla, in appoggio sul 
gomito, va dosata con molta a&enzione. Affinchè sia possibile avere il completo 
controllo della chiave senza un eccessivo affa>camento, è opportuno che l’intero 
corpo dell’accordatore sia posizionato in modo corre&o. In primo luogo, dunque, ci si 
deve disporre in modo corre&o rispe&o al pianoforte: se questo è a coda è bene 
sedersi di fronte ad esso, in modo che entrambe le orecchie possono sen>re nel 
medesimo modo i suoni prodo]; se questo è, al contrario, ver>cale, sarà meglio 
rimanere in piedi, con il busto ere&o ed il gomito in appoggio sulla parte superiore 
dello strumento. 

    In secondo luogo e necessario impugnare la chiave in modo adeguato, tenendo la 
mano ben distesa lungo il manico. Dipende dire&amente dall’esperienza 
dell’accordatore la capacità di dosare esa&amente il movimento della chiave (che 
richiede spostamen> minimi e graduali), anche in relazione al >po di pianoforte 
considerato. Bisogna, infa], essere in grado di ruotare le caviglie in modo 
opportuno e defini>vo indipendentemente dalle cara&eris>che del somiere che, 
potendo essere eccessivamente o scarsamente rigido, va ad influenzarne la 
resistenza al movimento. Alle caviglie va impresso un movimento di >po 
esclusivamente rotatorio, evitando qualsiasi traslazione: bisogna, perciò, assicurarsi 
che non ne ruo> solo la parte esterna al somiere (cosa che accade in special modo 
quando, il somiere, troppo rigido, ne man>ene immobile la parte in esso inserita), 
ma ne ruo> anche la parte interna. In questo modo si evita che il corpo della caviglia 
possa torcersi (ciò accade nonostante esso sia cos>tuito da acciaio): in caso contrario 
la tensione della corda si innalzerebbe soltanto in modo momentaneo, per poi 
ridiscendere con il ritorno della caviglia alla propria forma d’origine, falsando 
l’accordatura. 

    Va prestata grande a&enzione al fine di evitare spiacevoli conseguenze come, per 
esempio, che si spezzino delle corde, che si rovinino le caviglie e che si renda il 
somiere lasco, all’applicazione della forza sulla chiave: essa va gradualmente dosata, 
incominciando con il provare delicatamente la resistenza della caviglia ed andando 
ad aumentare la trazione fino al punto in cui si sente un lieve cambiamento 
dell’altezza del suono. 



 



  “Le perle” dell’I.C. Roccadaspide


	IL PIANOFORTE: un po' di storia
	Quando Bartolomeo Cristofori (1655-1731), negli ultimi anni del ‘600 inventò il suo Gravicembalo col piano e col forte, poi ribattezzato Fortepiano, probabilmente non immaginava di aver creato il prototipo dello strumento che per secoli (sino a tutt’oggi) avrebbe dominato l’universo musicale: il Pianoforte (semplicemente Piano per gli anglosassoni). La sua idea era stata quella di sostituire al tradizionale sistema a pennette che pizzicavano le corde, caratteristico del Clavicembalo, con un sistema di leve che muovevano un martelletto che percuoteva le corde mediante un particolare sistema chiamato scappamento, capace di dosare l’intensità della percussione. Da qui il nome fortepiano, successivamente diventato pianoforte. L’innovazione, all’epoca ancora molto rudimentale, permetteva di dosare l’intensità tramite il tocco, donando così al fortepiano una gamma di sonorità, dal pianissimo al fortissimo, sconosciuti al vecchio clavicembalo. Significava aver donato allo strumento una possibilità di espressione mai udita prima.
	Fortepiano di Mozart
	Ci volle però oltre mezzo secolo, fino agli anni ’60 del ‘700, perché il pianoforte soppiantasse definitivamente il clavicembalo, mettendolo in soffitta, e da allora il suo suono domina la musica in tutto il mondo. Anche ai giorni nostri, in cui i suoni computerizzati la fanno da padrone, il pianoforte resta lo strumento principe per esecutori e compositori. E’ al contempo strumento solista, accompagnatore, suona in orchestra e nei piccoli gruppi strumentali, è un ausilio fondamentale per i compositori.
	E’ sorprendente pensare che musicisti come Mozart e Beethoven abbiano composti i propri capolavori avendo a disposizione strumenti ancora così imperfetti come il vecchio fortepiano!
	Sarà poi nell’800, il secolo d’oro del pianoforte, che questo strumento sarà oggetto di un perfezionamento che lo porterà ai livelli attuali di perfezione sonora, anche sotto la spinta delle opere di compositori del calibro di Schubert, Chopin, Schumann, Liszt, Brahms, Debussy. Sono di quel secolo due innovazioni fondamentali: la costruzione del telaio in ghisa (prima era in legno), che gli donerà una robustezza di struttura e sonora eccezionale, e il doppio scappamento, che permetterà una maggior velocità di esecuzione, portandolo a livelli di virtuosismo eccezionali.

