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Angelo Bellisario


Gli anniversari musicali del 2024

Luigi Nono (29 gennaio 1924 – 8 maggio 1990). Non è un compositore che amo, e altri saranno in grado di commemorarlo meglio di me. Posso solo raccontare una storia, che nel 1974, che era il cinquantesimo della morte di Puccini (e quindi Nono stava compiendo cinquanta anni), Leonardo Pinzauti nella veste di direttore della Nuova Rivista Musicale Italiana, chiese a Berio, Bussotti, Donatoni e Nono di scrivere qualcosa su Puccini. Di questi solo Bussotti rispose in forma estesa, gli altri tre se la cavarono con lettere abbastanza imbarazzate, e oggi potremmo dire anche un po’ imbarazzanti. Nono, che già dal 1952 si era iscritto non tanto al Partito Comunista, quanto alla Direzione del Partito Comunista1, dette la risposta più breve dicendo che si sarebbe dovuto situare Puccini nella storia mediante una analisi marxista et cetera; in questo cavandosela come quei monsignori che quando non sanno come rispondere, citano sempre l’ultima enciclica del Papa regnante e se la cavano. Io, per conto mio, considero Nono come l’anti-Puccini: per le opere di Nono negli anni settanta si organizzavano i pullman per gli operai iscritti al partito, che giustamente dopo aver sopportato durante la settimana ogni umiliazione in fabbrica, la domenica dovevano per giunta sopportare le opere di Nono, come se da esse dipendesse la loro liberazione2. E infatti è successo quello che succede tipicamente: quando il compositore scompare e non può più andare a spingere le sue opere presso i direttori artistici, il numero di esecuzioni di Nono è crollato. Del resto, già nel 1991 anche il Partito Comunista si è sciolto.

Con Puccini non è successo nulla di tutto questo. Chi era veramente dalla parte del popolo?

Bedřich Smetana (2 marzo 1824 – 12 maggio 1884) divide con Antonín Dvořak il ruolo di compositore nazionale ceco; è celebre per l’opera Prodaná nevěsta (La sposa venduta) e per il gruppo dei poemi sinfonici con il nome collettivo di Má vlast (La mia patria), fra i quali il più noto è Vltava (La Moldava). Smetana divide anche con Beethoven il ruolo di compositore sordo. La malattia, probabilmente originata da una infezione di sifilide, si manifestò prima con un accordo fisso che gli risuonava in testa. Nel finale del quartetto per archi n.1, Z mého života (Dalla mia vita) il primo violino suona ad un punto un mi acutissimo tenuto a lungo, per suggerire quello che a Smetana risuonava nell’orecchio, anche se sembra che nella realtà sentisse un accordo di la bemolle maggiore. Divenuto sordo prima da un orecchio e poi da tutti e due fu costretto ad abbandonare il lavoro pratico di musicista, specialmente in teatro, ma continuò a comporre.
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Henry Mancini (16 aprile 1924 – 14 giugno 1994). Compositore e arrangiatore di musica leggera e da film. Vincitore di 20 Grammy e 4 Oscar, lo ricordiamo per quel colpo di genio in tre minuti che è la sigla iniziale del film The Pink Panther (La pantera rosa).

Anton Bruckner (4 settembre 1824 – 11 ottobre 1896), organista e compositore austriaco. La sua carriera di compositore fu lentissima, in pratica incominciò a scrivere musica a 37 anni e raggiunse la popolarità solo oltre i 60 (non è mai troppo tardi). Dal 1868 insegnante al conservatorio di Vienna, ambiente molto difficile per lui che era di tendenze wagneriane, dato che Hanslick, il principale critico viennese, preferiva la musica più conservatrice di Brahms. Al conservatorio Bruckner fu vittima di uno scherzo ideato da un allievo giovanissimo, quel Fritz Kreisler che poi diventerà uno dei principali solisti di violino a livello mondiale. Bruckner a scuola aveva due abitudini ricorrenti: la prima, l’adorazione assoluta per Wagner, rispetto al quale le sue sinfonie gli sembravano poca cosa; la seconda, si portava il cane a lezione e all’ora di pranzo lo lasciava agli allievi mentre lui andava a mangiare ad un vicino ristorante. Gli allievi capitanati da Kreisler – ed è notevole perché il concetto di riflesso condizionato ancora non era stato formalizzato dalla scienza – pensarono di educare il cane di Bruckner durante le pause per il pranzo, in due maniere parallele: prima suonandogli un motivo di Wagner e insieme dandogli delle pacche, rimproverandolo, facendogli paura; e poi suonandogli un pezzo di Bruckner accarezzandolo e dandogli da mangiare. – Quando sembrò che il cane fosse ben educato, provocarono il maestro chiedendogli di parlare di Wagner. Bruckner disse come al suo solito che era musica sublime e la sua non valeva niente, ma Kreisler rispose che era il contrario: la musica di Bruckner era superiore a quella di Wagner, anche un cane se ne sarebbero accorto. Suonarono il tema di Wagner e il cane si nascose in un angolo abbaiando; poi suonarono il tema di Bruckner e il cane si mise a scodinzolare. Bruckner non credeva ai suoi occhi.

Gabriel Fauré (12 maggio 1845 – 4 novembre 1924). Allievo di Saint-Saëns, che aveva solo dieci anni più lui e che poi divenne il suo migliore amico. Come la maggior parte dei compositori francesi inizia la sua carriera come organista e direttore di coro; ma non essendosi mai dedicato all’opera, è noto principalmente per la sua musica pianistica e da camera. La sua musica è di estrema eleganza e la sua influenza su allievi e contemporanei supera per importanza la sua non grandissima popolarità.

Anche come organista aveva le sue peculiarità, in particolare di allontanarsi dal palco dell’organo per fumare una sigaretta durante le omelie, e una volta fu licenziato per essersi presentato a suonare la Messa della domenica mattina in abito da sera, perché aveva passato tutta la notte ad un ballo e non era passato da casa a cambiarsi.

La sua carriera fu legata ad un complicato gioco di cariche. Pur avendo fatto domanda per l’insegnamento della composizione al Conservatorio di Parigi, il direttore Ambroise Thomas lo considerava un pericoloso modernista e lo lasciò fuori. Nel 1896 Thomas morì; Massenet si aspettava di diventare direttore al suo posto, ma quando fu nominato invece Théodore Dubois, il più reazionario dei reazionari, Massenet si dimise per protesta dalla cattedra di composizione; il che permise a Fauré di ottenere due posti in un colpo solo, quello di organista alla Madeleine che era stato di Dubois e la cattedra di composizione che era stata di Massenet. Al Conservatorio fu insegnante di Ravel, Enescu, Casella, Schmitt, Koechlin e delle sorelle Boulanger. Nel 1905 Dubois fu costretto alle dimissioni da uno scandalo sui giornali (Ravel era stato eliminato più volte al Prix de Rome e c’era questo mistero di un giovane compositore che già si era fatto un nome ma non veniva mai riconosciuto ufficialmente); Fauré ne prese il posto. Un aneddoto carino racconta che Fauré, che da professore semplice si recava alle lezioni in metropolitana, pensò che non fosse dignitoso per il direttore dell’istituto fare la stessa cosa; ma venire da casa sua in taxi sarebbe costato troppo. Per cui iniziò a scendere alla stazione precedente e a percorrere solo le ultime centinaia di metri in taxi. I colleghi lo soprannominarono Robespierre per la sua serietà (per esempio, impose dei commissari esterni per ammissioni ed esami perché più di un docente favoriva i suoi allievi privati). Anche Fauré ebbe problemi di udito che ne ridussero molto l’attività negli ultimi anni, ma non così drammatici come quelli di Beethoven e Smetana; continuò a comporre.

Giacomo Puccini (22 dicembre 1858 – 29 novembre 1924). A Puccini sono dedicati alcuni articoli di questo Almanacco, quindi non occorre che ne tratti qui. In questa sede posso solo auspicare che i festeggiamenti del centenario siano dignitosi –da quello che si è visto nel 2023 non c’è da esserne certi – e che si privilegino interventi a lungo termine come la sistemazione delle residenze del maestro e l’apertura degli archivi. Per il resto, Puccini è festeggiato spontaneamente in tutti i teatri del mondo ogni sera.

[image: img]

[image: img]

Nel 2024 festeggiamo inoltre un importante bicentenario: il 7 maggio 1824 al Theater am Kärtnertor di Vienna si eseguì per la prima volta la Sinfonia n.9 di Ludwig van Beethoven. Siccome la sinfonia da sola era breve per i parametri di un concerto del tempo, il programma comprendeva anche l’ouverture Die Weihe des Hauses (La consacrazione della casa) e il Kyrie, Credo e Agnus Dei dalla Missa solemnis. Solisti: Henriette Sonntag, Caroline Unger, Anton Heinzenger, Joseph Seipelt; orchestre riunite del teatro Kärtnertor e della Gesellschaft der Musikfreunde. Nominalmente il direttore era Beethoven stesso, perché era del tutto naturale che il compositore si presentasse in questa veste al pubblico; e Beethoven diresse con grande entusiasmo. Ma essendo sordo, non era in grado di condurre realmente l’esecuzione e il Kapellmeister del teatro, Michael Umlauf, fu quello che diresse in realtà coro e orchestra, che erano istruiti a seguire solo il suo gesto e ad ignorare quello di Beethoven. Nonostante tutto, il pubblico seguì con commozione l’agitarsi di Beethoven ed interruppe l’esecuzione con gli applausi più di una volta. Almeno in un caso, Beethoven continuò a dirigere dopo che la musica era terminata, e la Unger si incaricò di interromperlo e richiamare la sua attenzione sull’ovazione del pubblico.
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Breve storia del diapason

Nella pratica comune si prende come riferimento per l’accordatura degli strumenti il la4, cioè il la una sesta sopra il do centrale della tastiera del pianoforte. Probabilmente l’uso è invalso in quanto tutti gli strumenti ad arco hanno una corda che suona a vuoto la nota la; una volta accordata questa corda, serve da riferimento per le altre. Al valore della frequenza delle vibrazioni del la4 si dà il nome di diapason, per analogia al piccolo strumento metallico con due rebbi che genera la frequenza di riferimento3; peraltro in Italia per lunghissimo tempo si è usato il termine tradizionale corista come sinonimo di diapason, sia ad indicare la nota di riferimento che lo strumentino che la genera.

Per convenzione internazionale (in Italia è stata recepita da un’apposita legge, peraltro disapplicata se non inapplicabile) il la4 dovrebbe essere tarato a 440 Hz4; ma molte orchestre attualmente utilizzano come riferimento il la a 442 Hz, se non addirittura a 444. Questo provoca talvolta la protesta dei cantanti, che ritengono più faticoso cantare con accordature troppo acute, e ricordano i bei tempi in cui le accordature erano più basse e si cantava con minore fatica. Questo, come vedremo, non sempre è vero: storicamente ci sono state sia accordature più acute che più gravi degli standard odierni. Per completezza di informazione: i complessi specializzati in musica barocca dei nostri giorni si accordano preferibilmente con il la4 a 415 Hz, cioè circa un semitono sotto il la a 440. Non tutti i barocchisti, però; per esempio, la musica del primo barocco italiano, segnatamente Monteverdi, era pensata per diapason molto acuti quindi oggi viene eseguita a 440 Hz.

Precisiamo subito che qui non discutiamo la questione dei diversi temperamenti, cioè gli schemi con i quali viene divisa l’ottava musicale. Nel sistema musicale c’è un’incongruenza irrisolvibile: seguendo l’insegnamento di Pitagora, i rapporti degli intervalli più semplici fra le note della scala musicale possono essere espressi come frazioni di numeri interi (ottava 2/1, quinta 3/2, quarta 4/3, etc.), ma una scala così costruita non si chiude esattamente su se stessa; il che comporta che man mano che la musica diventa armonicamente più complessa, non può più essere accordata secondo le frazioni intere teoriche ma bisogna approssimare alcune note, il che appunto costituisce il problema del temperamento. La storia dei temperamenti è affascinante ma molto complessa; ma oltre a fissare un temperamento occorre fissare all’interno di esso una nota campione che determini le altezze; questa nota è appunto il diapason o corista.

La storia del corista è in qualche misura analoga alla misurazione del tempo. La tecnica ha reso possibile di costruire orologi relativamente sofisticati già da secoli5, ma fino a quando i viaggi e lo scambio di persone e beni economici sono stati relativamente lenti, di fatto ogni località ha adottato una sua ora locale; solo alla fine dell’Ottocento, con la diffusione delle ferrovie, si è reso necessario un tempo standard uguale per tutti (o almeno uguale per fusi orari). Similmente, nei secoli passati l’intonazione degli strumenti seguiva consuetudini locali, anche perché l’interscambio dei musicisti e degli strumenti fra diverse città era relativamente lento; solo nel secolo diciannovesimo ci si è posto il problema di uniformare l’accordatura. Prendiamo per esempio un passaggio dal dizionario di Pietro Lichtental, 18266:

Secondo Paolucci (Arte pratica del Contrappunto, Tomo III p. 174) nel 1711 esistevano in Italia tre varj Corista: il lombardo, il romano, il veneziano. Il lombardo era il più alto perché differiva di una terza minore col romano ch’era il più basso; dimodoché il Re a Milano corrispondeva al Fa in Roma; il veneziano trovavasi in mezzo a questi due, fin tanto che il fabbricatore d’Organi Pietro Nanchini, ed il suo allievo Callido avendo abbassato di mezza voce gli Organi, sono stati ridotti allo stesso Corista di Milano.

Volendo tradurre in dato fisico questi dati musicali, potremmo stimare che il corista romano fosse intorno ai 330 Hz e quello veneziano intorno ai 440 Hz e anche più, forse occasionalmente anche 460 Hz. – Non è un caso che Monteverdi a Venezia scrivesse spesso parti di basso con estensione profondissima, perché questa era in qualche modo bilanciata da un diapason molto alto.

La situazione poteva essere più complessa ancora perché diversi diapason potevano convivere nella stessa area geografica. Sempre da Lichtental:

In Germania si parlava altre volte di due specie di Coristi, cioè: del Corista di coro o sia d’Organo (Chorton), il quale era di un Tuono più alto degli Organi moderni, e del Corista di camera (Kammerton). Negli antichi Organi Tedeschi deve tuttora esistere un altro Corista, più alto ancora, detto di Cornetto. Ne’ tempi nostri si fabbricano tutti gli Organi sul Corista di camera.

In altre parole i tedeschi usavano due accordature diverse, una in chiesa ed una fuori dalla chiesa. Sempre in termini moderni, vorrebbe dire che il Kammerton era intorno ai 410 Hz e il Chorton a 465 (non parliamo poi del Kornetton a 490 Hz ed oltre); negli stessi ambienti convivevano due sistemi di accordatura distanti circa una terza fra di loro. Come era possibile? Quando si sono conservate le parti staccate di esecuzioni musicali di Bach o di persone della sua cerchia, si vede che spesso la parte dell’organo veniva copiata trasportata di tonalità per compensare la differenza di accordatura fra l’organo e gli altri strumenti. – Laddove si sono conservati organi storici rimasti con le canne originali non modificate, si possono misurare le diverse combinazioni di diapason; sempre però ricordando che quando si misura l’accordatura di un organo bisogna specificare una temperatura di riferimento, perché cambiando la temperatura dell’aria che vibra dentro le canne cambia anche il diapason dell’organo. Aggiungiamo che generalmente gli organi nelle chiese della Germania del nord erano accordati relativamente acuti, quelli nella Germania del sud più bassi, più bassi ancora in Spagna e ancora più bassi in Francia.

Studiare la diffusione delle diverse accordature è ovviamente molto complesso, ma se consideriamo lo standard odierno del la4 a 440 Hz, grosso modo potremmo sintetizzare così: i madrigalisti italiani, inglesi e la musica sacra francese fino al Settecento era accordata circa un tono sotto rispetto alla nostra accordatura moderna; Bach, Handel e i musicisti del periodo classico viennese circa mezzo tono sotto, sempre rispetto a noi; e la musica di Schutz dovrebbe essere un tono sopra, se non una terza7.

Come facciamo a stabilirlo? Oltre a misurare l’accordatura degli organi a canne in stato originale, similmente possono essere misurati i diapason di riferimento che sono stati di proprietà di qualche maestro o costruttore di strumenti e che siano rimasti fino a noi. Per esempio esiste un diapason di Stein, che fabbricò fortepiani per Mozart, con il la a 421,6 Hz; un diapason attribuito ad Haendel è a 422,5 Hz8. Per l’organo della Katholische Hofkirche a Dresda il costruttore originale Silbermann (l’organaro preferito da Bach) lasciò un diapason incatenato al corpo dell’organo che servisse da riferimento per le future accordature, ed era a 415 Hz; un decreto reale stabiliva che l’accordatura non si dovesse mai mutare dal riferimento, però con lo scorrere del tempo e il graduale innalzarsi delle accordature in tutto il mondo, anche l’organo di Dresda fu accordato gradatamente sempre più alto, fino ad arrivare a 440 Hz nel 1937, a costo di accorciare le canne originali.

Se non mancano i campioni di frequenze di diverse epoche ed ambienti, i fisici dovettero però risolvere un problema di non poco conto, e cioè come tradurre una nota musicale, sia essa generata da una canna d’organo o da un diapason, in un numero: la misurazione della sua frequenza in Hertz. Ora ci sono gli strumenti elettronici per misurare le frequenze con precisione infallibile, ma come si faceva prima? – Prima di tutto si sfrutta la capacità di comparazione dell’orecchio. Un orecchio umano ben istruito, soprattutto nel registro centrale, è estremamente sensibile nel paragonare due frequenze; anche nel caso peggiore di frequenze quasi uguali è possibile contare i battimenti che si verificano per interferenza. Quindi il problema della misurazione si riduce al generare delle frequenze campione con molta precisione, per paragonare poi la frequenza campione con la frequenza da misurare; quando le due frequenze suonano uguali abbiamo la misura.

Un primo sistema, non precisissimo ma già utilizzato da Leonhard Euler, è di costruire delle corde musicali di massa, lunghezza, spessore e tensione esattamente determinati, esistendo una formula che permette di calcolarne la frequenza di vibrazione; ma preparare le corde campione con sufficiente esattezza è impresa più facile a dirsi che a realizzarsi. Un sistema molto più preciso era di generare suoni con una sirena9, cioè un disco con dei fori lungo la circonferenza; il disco si fa girare e si colpiscono i fori con un getto d’aria generando un fischio; a scopo di misurazione non è necessario che la sirena sia forte come quella di un’ambulanza, però viceversa la pressione dell’aria deve essere esattamente costante e questo non è facile da ottenere. Conoscendo il numero dei fori e la velocità di rotazione del disco in giri per unità di tempo è possibile contare attraverso quanti fori passa l’aria in una data unità di tempo, e questo numero corrisponde alla frequenza del fischio che viene generato. Cambiando la velocità di rotazione, è possibile generare la frequenza campione desiderata. – Come sempre in laboratorio, un conto è la teoria ed un conto è la pratica, l’apparato deve essere costruito con criteri di precisione strettissimi (una sirena da misurazione fu costruita dal celebre organaro francese Cavaillé-Coll), ma con le corrette condizioni si potevano ottenere già nell’Ottocento misurazioni di frequenza molto precise. Nel tempo si poterono usare anche apparati derivati dal principio del grammofono che trasformano il segnale acustico in una traccia scritta, o anche collezioni di diapason tarati su frequenze di riferimento. L’elettronica di massa ha risolto il problema: adesso tutti i musicisti hanno sullo smartphone almeno una app di misurazione dell’accordatura.

Il matematico inglese Alexander John Ellis (1814-1890) intorno al 1870 svolse studi estensivi sull’accordatura degli strumenti ed è colui che stabilì una misura scientifica nell’accordatura definendo una nuova unità di misura degli intervalli musicali, il cent10. I risultati degli studi di Ellis si trovano in appendice alla seconda edizione inglese del manuale di acustica di Helmoltz – il manuale originale è del 1863 ed è un tomo poderoso non solo nelle dimensioni ma anche nella profondità di ricerca; l’appendice di Ellis del 1885. Per questa appendice Ellis fu in grado di collazionare centinaia di misurazioni avvenute in diversi ambienti e diverse epoche, compilando una tavola di accordature lunga parecchie pagine. Una versione ridotta ed approssimata trascurando i decimi di Hertz si trova sul numero dell’8/4/1880 di Nature11, i suoi esempi salienti sono:

377 organo francese di Dom Bedos 1677, organo di Silbermann a Strasburgo 1714

396 organo della cappella di Versailles 1789

408 diapason appartenuto a Mattheson, Amburgo 1762

422 Vienna, diapason di Stein 1780

423 diapason appartenuto ad Haendel

427 diapason opera di Parigi 1811

434 diapason opera di Parigi 1829

440 altro diapason opera di Parigi 1829, conservatorio di Parigi 1812

443 Bologna, Liceo musicale, 1869

445 Napoli, teatro S. Carlo 1857

446 Parigi opera 1856

447 Opera di Vienna 1878

448 Parigi opera 1858

458 Vienna, organo dei francescani 1640

481 organo, S. Caterina, Amburgo 1543

504 Mersenne, ton de chapelle 1636

567 Praetorius, primi del seicento

A dire il vero la tabella semplificata non rende conto di un fatto, che nel periodo d’oro che va diciamo dal 1720 al 1820 il diapason medio tendeva ad essere intorno ai 415-420 Hz; ma ad un certo punto iniziò una rincorsa verso l’alto. Ellis ne dà la colpa al congresso di Vienna: nel 1814 l’imperatore di Russia, che era stato fatto colonnello onorario di un reggimento austriaco, donò alla sua banda degli strumenti accordati su un diapason più alto che si rivelarono essere più brillanti di quelli delle altre bande. Nel 1820 un reggimento austriaco si dotò di strumenti ancora più acuti e brillanti, e poco per volta il diapason più alto si spostò nei teatri. Nel 1826 Lichtental poteva lamentare:

Attualmente ci è una vera confusione babilonica fra i Coristi delle orchestre europee, e si può dire che non solo ogni città grande ha il suo proprio, ma in qualche città ne esistono persino varj de’ medesimi. Così p.e. a Vienna vi sono tre differenti Coristi di teatro, e quello del teatro di Corte è forse eguale a quello di Pietroburgo, più alto di quello di Parigi, più basso di un quarto di tono di quello di Milano, ed il più basso Corista viennese è di un mezzo Tuono più alto di quello di Lipsia. Il Corista di Roma è tuttora molto più basso di quello di Milano, Pavia, Parma, Piacenza, e di tutte le altre città Lombarde.

In effetti nella tabella completa di Ellis ci sono due misurazioni milanesi, ambedue molto acute: nel 1856 il la4 fu misurato a 450 Hz, e alla Scala nel 1867 a 451 Hz, dal che vediamo che la lamentela attuale di tanti tenori è infondata: al tempo del giovane Verdi il diapason dei teatri italiani poteva essere considerevolmente più acuto del diapason dei nostri giorni. Non è quindi vero che Il Trovatore o Un ballo in maschera siano stati pensati per un diapason più basso del la4 = 442 Hz che troviamo adesso nei nostri teatri. Penso invece che al tempo del giovane Verdi i cantanti erano tradizionalmente educati secondo lo stile del bel canto, non esisteva ancora l’adorazione dell’acuto a cronometro e il canto era più di eleganza che di potenza. Lo stesso Verdi sovrintese al passaggio verso una vocalità più simile a quella verista che comporta un maggiore sforzo nel cantare; non a caso un critico ottocentesco come George Bernard Shaw era in grado di osservare un fenomeno che a noi sfugge, e cioè che i ruoli vocali verdiani erano mediamente in un registro più acuto rispetto a quelli degli autori che lo avevano preceduto. Alzando l’estensione media, è naturale che si volesse compensare abbassando di un poco il diapason; il che avvenne sfruttando l’esigenza di uniformarlo. Nel 1859 una commissione12 raccomandava al governo francese, che recepì in legge la raccomandazione, di fissare il la4 a 435 Hz, detto Diapason normal; fu anche fabbricato un diapason di riferimento da porre nel museo del conservatorio di Parigi (anche se, ad una misurazione successiva, detto diapason fu trovato a 435,4 Hz, quindi un poco fuori standard). Oltre al diapason di riferimento fu installata nel conservatorio una campana con il la di riferimento e il fisico Lissajous incaricato di sovrintendere alla fabbricazione dei nuovi diapason, che dovevano essere punzonati con il monogramma DN per accertarne la conformità.

Era intenzione dei francesi di creare uno standard che nel futuro potesse diventare internazionale, un po’ come era successo con il sistema metrico, ed in effetti sull’esempio di Parigi il Diapason normal venne adottato per esempio dall’Opera di Vienna. Per cui quando nel 1885 si tenne proprio a Vienna un congresso internazionale organizzato dal governo austriaco per la standardizzazione del diapason (International Stimmton Conferenz), si finì per adottare il diapason francese come raccomandazione a livello internazionale.

Qui si inserisce una discussione particolare che riguarda Verdi, che nel 1867 aveva consigliato il ministero della pubblica istruzione di usare il diapason francese a 435 (Verdi però usava il sistema di contare le vibrazioni semplici, non le doppie andata/ritorno, quindi anziché di 435 Hertz parlava di 870 vibrazioni)13
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