
Una ricerca tra archite  ura e musica. 
La composizione nelle teorie seriali
di Luigi Failla

Nella percezione cogniƟ va l’ascolto di un brano musicale o l’esperienza 
spaziale dell’architeƩ ura hanno la stessa capacità di divenire immagini, 
idee, ricordi. La quesƟ one sulla quale spesso ci si interroga è se questa 
appurata conseguenza comune discende da una verifi cata causa 
comune o se esiste uno streƩ o collegamento tra la percezione di un 
suono e la visione di un’architeƩ ura. 
ArchiteƩ ura e musica trovano entrambe la loro genesi nel medesimo aƩ o: 
il comporre. AƩ o di creazione di opere nuove, certo, ma anche azione 
di ricerca del complesso sistema di relazioni che struƩ urano i rapporƟ  
tra gli oggeƫ   semplici dell’opera, tra quest’ulƟ ma e i suoi fruitori fi nali. 
Il comporre ha prodoƩ o, pur declinandosi in reciproche specifi cità, un 
vasto campionario di teorie che di faƩ o possono ritenersi interdisciplinari.
Dal punto di vista teorico, i numeri e le leggi delle proporzioni 
armoniche sono sempre staƟ  l’elemento comune e unifi cante di tuƩ e 
le arƟ . Questa visione unitaria, però, non si manƟ ene costante nel 
tempo: la diff erente considerazione delle capacità sensoriali dell’uomo 
o la separazione dei saperi scienƟ fi ci da quelli arƟ sƟ ci mutano di volta 
in volta i rapporƟ  tra le parƟ , allontanando di faƩ o l’idea che possa 
esistere un arché comune a tuƩ e le arƟ . 
L’aƩ ribuzione di pari dignità alle conoscenze oƩ enute per via empirico-
sensoriale (in cerƟ  contesƟ  considerate inferiori) e a quelle oƩ enute per via 
razionale segue un percorso che da Alexander Baumgarten, in AestheƟ ca, 
arriva fi no a Hegel e Schopenauer, che organizzano una complessa 

gerarchia delle belle arƟ . Le arƟ  devono essere pure ed assolute per 
poter ritenersi arƟ sƟ che: in tale senso la musica è considerata il verƟ ce 
di questa classifi cazione, mentre l’architeƩ ura, a lungo sƟ mata sullo 
stesso piano, perde parte di questa accezione. Alcuni architeƫ   sembrano 
concordare con questo giudizio perseguendo fi nalità di natura più tecnica 
e funzionale. Le arƟ , allora, si disƟ nguono in base alla loro capacità di 
suscitare piacere e gli arƟ sƟ  cominciano a perdere ogni legame con le 
scienze, al punto da rendere quasi impossibile l’individuazione delle 
loro radici comuni: «Il sistema delle isƟ tuzioni rifl eƩ eva tale condizione: 
compositori e musicisƟ  nei conservatori, piƩ ori e scultori nelle accademie 
… mentre l’architeƩ ura era insegnata nei politecnici».1

Nella prima metà del Novecento, in un contesto culturale 
parƟ colarmente fervido, le regole del comporre architeƩ ura o musica 
trovano parƟ colari affi  nità teoriche in seno alle teorie seriali. 
«Il sorgere della musica seriale - sosƟ ene Markus Bandur - appare 
come un ulteriore anello della catena della straordinaria successione di 
innovazioni della musica europea: l’ulƟ mo prodoƩ o di un processo che 
mira ad ampliare il campo del controllo creaƟ vo aƩ raverso un processo 
di razionalizzazione».2 Il fenomeno va interpretato come una volontà 
di distacco dalla musica tradizionale, in linea con quanto, accadeva 
in architeƩ ura o nelle arƟ  fi guraƟ ve. La fi ne della seconda guerra 
mondiale e il conseguente crollo dei regimi totalitari europei spinsero 
molƟ  intelleƩ uali a iniziaƟ ve direƩ e a impedire il ripetersi di tali evenƟ . 
In tuƩ e le arƟ  si assiste alla diff usione di linguaggi completamente 
diversi della tradizione, ritenuƟ  compromessi dalle dinamiche borghesi 
e nazionalisƟ che, responsabili dei tragici avvenimenƟ  storici.
In ambito musicale, gli albori della teoria risalgono al 1947 quando 
René Leibowitz defi nisce Musique sérielle le opere dodecafoniche 
che Arnold Schönberg sviluppa a parƟ re dal 1920. Quest’ulƟ mo, 
nell’organizzazione della struƩ ura melodica comincia a evitare l’uso di 
note centrali o toniche, introducendo una tecnica basata su una serie 
di dodici note all’interno dell’intervallo di un’oƩ ava, consentendogli 
di controllare la distribuzione o la preponderanza di una determinata 

150 151



produzione arƟ sƟ ca e quella naturale o naturalisƟ ca, presupponendo 
una forte propensione delle creazioni arƟ fi ciali della storia dell’arte verso 
la seconda. L’ambizione di somigliare al prodoƩ o della creazione naturale 
induce, secondo Adorno, l’uƟ lizzo di tecniche creaƟ ve che consentono 
la dissimulazione delle diff erenze tra natura e arte, in modo tale che 
quest’ulƟ ma risulƟ  perfeƩ amente nascosta: «cacher l’art par l’art 
même», per usare l’espressione di Jean-Philippe Rameau.9

L’idea che la musica possa rappresentare molto più che il semplice 
piacere edonisƟ co comincia ad aff ermarsi, dunque, dopo le Lezioni di 
esteƟ ca di Hegel: essa è, o meglio è divenuta, «rappresentazione degli 
slanci dell’anima in forma di eff eƫ  ».10 In fondo, sosƟ ene Bandur, «non 
c’è nulla da comprendere o interpretare: basta ascoltare e riconoscere 
le emozioni prodoƩ e dall’espressione acusƟ ca».11

TuƩ e le conquiste teoriche della musica seriale condividono il principio 
comune dell’ordinamento di elemenƟ  specifi ci. Parallelamente alla 
diff usione delle teorie seriali tale principio comincia ad appartenere 
progressivamente a tuƫ   i Ɵ pi di organizzazione formale. Mentre in 
ambito musicale la teoria si trasforma in una più ampia percezione 
del suono, che tende ad integrare tuƫ   i fenomeni udibili, i suoi 
principi teorici cominciano a non essere più streƩ amente musicali: 
«comprendere lo spirito della composizione seriale - scrive Stockhausen 
nel 1974 - signifi ca riconoscergli il merito di aver introdoƩ o la 
consapevolezza di qualcosa che non può più essere ignorato: il 
raggiungimento di pari diriƫ   per tuƫ   gli elemenƟ  composiƟ vi, pur 
nel rispeƩ o della legge della diff erenze naturali. … In futuro, in tuƩ e 
le composizioni si assisterà di volta in volta a momenƟ  di uƟ lizzo di 
semplici e puri sistemi di oscillazioni. Ma il nuovo obieƫ  vo è correlare 
tali relazioni e le loro funzioni a tuƫ   i gradi dei fenomeni non periodici. 
Ciò signifi ca che tuƩ e le note devono essere messe in relazione con 
tuƫ   i rumori e i suoni selezionaƟ  per una composizione, e con tuƫ   i 
tradizionali strumenƟ  sƟ lisƟ ci e formali di recente scoperta. Ordine e 
caos non rappresentano più opposƟ  incompaƟ bili, quanto piuƩ osto si 
rivela una scala conƟ nua di transizione tra essi e, in una concezione 

nota o tonalità. Tecnica che, circa trent’anni dopo, Pierre Boulez tenta 
di ampliare prefi gurando l’ordinamento in serie contemporaneamente 
dei toni, dei tempi, delle dinamiche e degli aƩ acchi. 
A queste prime defi nizioni e in seguito a numerose pubblicazioni tra il 
1955 e il 1962 sulla rivista die Reihe. InformaƟ onen über serielle Musik, 
si consolida in Germania la disƟ nzione tra la Musica Dodecafonica 
di Schönberg, Berg e Webern e la Serielle Musik, inteso come nuovo 
metodo composiƟ vo che estende il controllo razionale a tuƫ   i parametri 
musicali. Intorno al 1950 un gruppo di giovani compositori dell’Europa 
centrale, dopo i primi tentaƟ vi di portare avanƟ  le idee musicali 
di Webern3, cominciano a riunirsi nel contesto dell’InternaƟ onale 
Ferienkurse für Neue Musik di Darmstadt. All’interno dei corsi esƟ vi 
nascono nuove idee musicali alle quali si associano rifl essioni poliƟ che 
e sociali infl uenzate dalla Filosofi a della Nuova Musica di Theodor W. 
Adorno (1949), dal Glasperlenspiel di Herman Hesse, dalla fi losofi a di 
MarƟ n Heidegger o dalle avanguardie fi guraƟ ve. 
Se si guarda alla storia come una successione puntuale di evenƟ , 
la presenza a Darmstadt di Karlheinz Stockhausen nell’estate del 
1951, può essere leƩ a come lo stadio embrionale dello sviluppo 
della musica seriale.4 Parallelamente a tali studi, nella prima metà 
degli anni Cinquanta, comincia a svilupparsi e propagasi la musica 
eleƩ ronica: si può, così, sperimentare il materiale musicale senza 
il limite dell’esecutore umano e lavorare in relazione al conceƩ o 
di musica superumana. L’eleƩ ronica contribuisce a creare nuove 
concezioni sonore e nuovi modi di produzione musicale, sia aƩ raverso 
l’uso di strumenƟ  tradizionali come il pianoforte5, sia esplorando la 
ricchezza di suoni in precedenza vincolaƟ  a una certa funzione come 
nel caso delle percussioni6 oppure, su un piano decisamente diverso, 
uƟ lizzando sovratoni vocali.7

Un’autorevole interpretazione degli evenƟ  che conducono in quegli anni 
allo sviluppo di tali teorie è riscontrabile nell’AestheƟ c Theory di Adorno 
(1970). Il suo pensiero, fortemente infl uenzato dalle teorie hegeliane sulla 
fi ne dell’arte,8 parte dall’asserzione sulla rivalità tra la sfera arƟ fi ciale della 
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rivelate assai più astraƩ e giacché soƫ  le è il confi ne tra la fonte di 
ispirazione non enunciata e il rimando culturale direƩ o. L’esistenza 
di caraƩ eri soggeƫ  vi nell’associazione tra l’immagine conceƩ uale 
dell’idea architeƩ onica e la struƩ ura matemaƟ co-composiƟ va non 
infi cia il faƩ o, di contro, che cerƟ  risultaƟ  abbiano scriƩ o la storia 
dell’architeƩ ura moderna divenendo il modello per le future ricerche 
nel seƩ ore: é il caso del Padiglione Philips costruito per l’Esposizione 
Universale di Bruxelles del 1958. Il padiglone, disegnato da Le 
Corbusier e sviluppato da Iannis Xenakis (all’epoca suo assistente), 
aveva in comune con la composizione Metastasesis (1953-54) dello 
stesso Xenakis, alcuni principi costruƫ  vi fondamentali.17

Il consolidarsi di un retroterra culturale e teorico comune, sopraƩ uƩ o 
in seno a temi quali l’ordine, la proporzione o il rapporto tra opera 
e fruitori, comincia a produrre dei risultaƟ  di faƩ o comparabili, tanto 
che «è interessante osservare - soƩ olinea Bandur - come gli sforzi 
più signifi caƟ vi nello sviluppo delle tendenze esteƟ che del XX secolo 
si siano concentraƟ  nel campo dell’architeƩ ura e della musica».18 Le 
stesse rifl essioni teoriche che in ambito musicale hanno condoƩ o agli 
studi sull’atonalità di Schönberg produrranno un dibaƫ  to criƟ co sulle 
tendenze dell’architeƩ ura moderna, le cui posizioni estreme guardano 
all’oggeƫ  vità, alla funzionalità e alla standardizzazione industriale 
da un lato, e a obieƫ  vi metafi sici, simbolici o religiosi, dall’altro. La 
mulƟ disciplinarietà (che spesso caraƩ erizza le posizioni teoriche del 
primo Novecento) conduce sia alla presa di distanza del Movimento 
Moderno dall’architeƩ ura del XIX secolo, considerata «anƟ umana 
e allo stesso tempo esageratamente egocentrica, monumentale e 
fastosa, contraria, se vogliamo, all’evoluzione e al progresso»,19 sia al 
sorgere d’importanƟ  teorie scienƟ fi che.
Se si analizzano le pubblicazioni che accompagnano il dibaƫ  to 
architeƩ onico d’inizio Novecento, si può facilmente leggere lo stesso 
percorso evoluƟ vo che ha caraƩ erizzato il sorgere del Serialismo 
in ambito musicale. Lo stesso senƟ mento di rifi uto verso le teorie 
musicali (e culturali), che si riteneva rappresentassero le classi dirigenƟ  

universale della forma, l’uno è causa dell’altro».12 
Stockhausen pone, dunque, le basi per una teoria unifi cata delle arƟ  
basata sull’integrazione delle diff erenƟ  accezioni esteƟ che secondo leggi e 
proporzioni valide per tuƫ   i campi dei fenomeni coinvolƟ . Lo scopo è quello 
di trovare una coerenza globale della struƩ ura a ogni livello composiƟ vo. 
Quest’apertura teorica ha dei rifl essi su diversi ambiƟ  arƟ sƟ ci. In 
ambito leƩ erario, ad esempio, alcuni lavori che possono defi nirsi 
seriali appaiono tra il 1970 e il 1980, come Double or Nothing; A Real 
FicƟ Ɵ ous Discourse (1971) di Raymond Federman o La vita, istruzioni 
per l’uso (1978) di George Perec.13 
La necessità di evitare le ripeƟ zioni a ogni livello della struƩ ura 
composiƟ va favorisce, intorno agli anni Quaranta del Novecento, il 
diff ondersi delle prime teorie seriali nelle arƟ  fi guraƟ ve.14

Uno dei primi accostamenƟ  tra il pensiero seriale e l’architeƩ ura si 
riscontra nel primo numero della rivista die Reihe. InformaƟ onen ueber 
serielle Musik quando Paul Gredinger, architeƩ o e compositore svizzero, 
rimarcando l’infl uenza del pensiero seriale su tuƩ e le espressioni 
arƟ sƟ che dell’epoca, ne meƩ e in luce le affi  nità con il Modulor di 
Le Corbusier. Questa interpretazione è poi sposata da Stockhausen 
quando nel 1973 lo defi nisce una anƟ cipazione del serialismo al di fuori 
dell’ambito musicale. L’asserzione è giusƟ fi cata non solo poiché, dal 
punto di vista leƩ erario, lo stesso Le Corbusier lo presenta come «uno 
strumento, una scala per comporre … un’intera serie di costruzioni, 
per arrivare a fare sinfonie di edifi ci con l’aiuto dell’unità»,15 ma perché 
si traƩ a di un sistema di misura armonico, che rivoluzionava tuƫ   i 
rapporƟ  geometrico-matemaƟ ci tra gli elemenƟ  di una composizione.
Dopo le rifl essioni teoriche faƩ e intorno al 1950 da Le Corbusier, le 
prime progeƩ azioni architeƩ oniche che fanno uso dei principi seriali 
e delle teorie di Stockhausen su tempo e spazio16 si devono a Rainer 
Fleischhauer e Jörn Janssen. Il progeƩ o in quesƟ one riguarda la 
costruzione di una ciƩ à (Hochbau für 200 000 E), pubblicato nel 1960 
in die Reihe. InformaƟ onen über serielle Musik.
Le successive integrazioni del Serialismo in architeƩ ura si sono, spesso, 
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in maniera energica e provocatoria suggerisce persino di bandire 
dall’architeƩ ura ogni elemento di caraƩ ere non funzionale. Sulla scia 
di queste considerazioni Frank Lloyd Wright in Organic Architecture 
(1910) soƩ olinea la necessità di epurare l’edifi cio di qualsivoglia 
elemento non streƩ amente necessario: quesƟ one, peraltro, faƩ a 
propria dal Movimento Moderno. Non si traƩ a solo di voci isolate, 
dunque, ma sempre più condivise dalle avanguardie dell’epoca: dopo 
la prima guerra mondiale, nel Manifesto I (1918) del gruppo De SƟ jl si 
legge «Tradizione, dogmi e supremazia dell’individualismo ostacolano 
il compimento della nuova coscienza del tempo».21 Tale quesƟ one, sia 
ben inteso, si basa su conceƫ   e teorie condivise, fulcro del dibaƫ  to in 
seno alle altre arƟ . In questa chiave va leƩ a la proposta di Van Doesburg 
(1924) di abbandonare simmetria e ripeƟ zione: «La nuova architeƩ ura 
ha abolito la monotonia della ripeƟ zione come la rigida regolarità delle 
due metà: immagine specchiata o simmetrica. Non c’è ripeƟ zione nel 
tempo, nessun orientamento, nessuna standardizzazione. Al posto 
della simmetria la nuova architeƩ ura consente una relazione più 
equilibrata tra le diff erenƟ  parƟ  dell’edifi cio, il che signifi ca che esse 
diff eriscono per posizione, dimensione, proporzione e disposizione, in 
base al rispeƫ  vo signifi cato funzionale».22

In linea con quanto accadeva in ambito musicale, le relazioni tra le 
principali operazioni dell’arte del comporre assumono un signifi cato 
diverso: ripeƟ zione, variazione, contrasto e simmetria, giungono 
così ad un nuovo livello di integrazione parƟ colare. Sul piano teorico 
l’interconnessione semplice di due o più elemenƟ  si è sempre basata 
sulle operazioni di ripeƟ zione e contrasto che, tramite l’idenƟ tà o la 
diff erenza assoluta, accentuano i caraƩ eri di una composizione. Ad 
un livello più elevato di interconnessione la simmetria rappresenta 
un diverso Ɵ po di idenƟ tà, connessa e arricchita dalle mutazioni della 
rappresentazione spaziale (poco legate al fenomeno temporale); la 
variazione, invece, enfaƟ zzata gli elemenƟ  aƩ raverso un implicito 
legame di connessione idenƟ taria ma ne garanƟ sce la diversità 
aƩ raverso modifi cazioni anche di piccola enƟ tà.

borghesi che hanno condoƩ o alle due guerre mondiali, conduce a 
ripensare quesƟ oni quali l’austerità sul piano della responsabilità del 
soggeƩ o creaƟ vo (sia quesƟ  un arƟ sta o un tecnico), l’integrazione 
delle qualità dei materiali in seno alla composizione totale (in linea 
con l’idea musicale di caraƩ erizzare ogni elemento della composizione 
seriale), o il rifi uto dell’ornamento privo di signifi cato e funzione a 
favore del riconoscimento di espressioni pure, senza manierismi alla 
moda, direƩ a conseguenza del già citato distacco dalla tradizione. A tal 
proposito Hans Poelzig riferisce (1906), che il «nuovo movimento si fa 
portavoce della Sachlichkeit, in opposizione alle forme più anƟ quate e 
aride, che si sono trasformate in uno schema rigido».20 
Tuƫ   gli architeƫ   di maggiore rilievo del primo ventennio del Novecento 
si esprimono, più o meno energicamente, su tali quesƟ oni: Henry 
van de Velde (1907) soƩ olinea l’importanza degli aspeƫ   funzionali 
nel progeƩ o di design e di architeƩ ura, mentre Adolf Loos (1908) 

Fig. 1: J. Van Oers - F. Van Efzen, plasƟ ci del progeƩ o del Padiglione Philips 
esposƟ  al museo dell’Esposizione Universale di Bruxelles. Atomium – Bruxelles.
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o meno complessa straƟ fi cazione dinamica d’insieme. Non si traƩ a 
esclusivamente di un mero rifi uto della simmetria e della ripeƟ zione, 
come accadde per gli architeƫ   del Movimento Moderno che, faƩ a 
propria la teoria del serialismo musicale, ne applicano i preceƫ   in 
architeƩ ura; si confi gura piuƩ osto come un allontanamento, cercato 
e consapevole, da tuƩ e le accezioni legate alla tradizione in seno 
ad aspeƫ   funzionali, esteƟ ci, formali o legaƟ  al ruolo dell’utente. 
«È un’idea che consente - sosƟ ene Bandur - di infrangere le regole 
nell’uso delle forme geometriche in quanto elemenƟ  composiƟ vi, 
integrandoli sistemaƟ camente in un conceƩ o più ampio di architeƩ ura 
come arte, anziché limitarsi alla semplice citazione, come avviene nel  
Postmodernismo».24 
Accanto alla quesƟ one composiƟ va assume sempre più importanza la 
volontà di lasciare aperte alcune interpretazioni all’immaginario dell’utente-
fruitore, ribaltando l’ordine gerarchico delle dimensioni e delle proporzioni 
tra gli elemenƟ  della composizione. A diff erenza del gioco postmoderno, 
che ambisce a un controllo completo del fenomeno architeƩ onico, in 
ambito seriale la libertà di leggere l’edifi cio è lasciata ai fruitori, proprio 
come il progeƩ o formale ulƟ mo delle composizioni aleatorie è lasciato agli 
esecutori o nelle opere leƩ erarie come in Reise nach Duden di Andreas 
Okopenko e in Finnegans Wake di James Joyce ai leƩ ori.
Musica e architeƩ ura sono, dunque, due forme di comunicazione 
che hanno molto in comune. Il substrato culturale che permeƩ e la 
genesi e lo sviluppo delle teorie seriali parte dalla sempre più forte 
consapevolezza del legame tra lo spazio (istanza fortemente radicata 
nella cultura architeƩ onica) ed il tempo (conceƩ o chiave di ogni 
composizione musicale). Ne sono una dimostrazione, accanto al 
progredire delle teorie seriali, le scoperte scienƟ fi che che consolidano 
dal punto di vista fi sico-matemaƟ co questo profondo legame: l’avvento 
dell’equazioni di Maxwell, delle trasformazioni di  Lorentz ed infi ne 
della Teoria della relaƟ vità di Einstein. 
La genesi e le modifi cazioni delle forme dello spazio architeƩ onico 
ed urbano si fondano in genere sul connubio tra regole meramente 

In ambito architeƩ onico le infl uenze del pensiero seriale vanno leƩ e 
in relazione a quesƟ  quaƩ ro principi, in quanto generatori di relazioni 
e connessioni sostanziali più salde tra gli elemenƟ  del progeƩ o. 
Comporre, dunque, comporta il saper prefi gurare l’enƟ tà di queste 
relazioni ed essere in grado di garanƟ rne il controllo. Relazioni che, di 
faƩ o, si struƩ urano sulla peculiarità che ogni elemento di un progeƩ o 
seriale conƟ ene in sé le caraƩ erisƟ che di idenƟ tà e diff erenza, al 
contrario di una composizione di Ɵ po tradizionale in cui simmetria 
e variazione danno un eff eƩ o percepibile esclusivamente quando 
applicate ad almeno due elemenƟ  che si succedono nello spazio (o nel 
tempo). Markus Bandur sosƟ ene a tal proposito che «il preordinamento 
della matrice seriale abolisce la connessione fenomenologica direƩ a 
tra gli elemenƟ , ma assume un ruolo di fondamenta astraƩ e delle 
qualità specifi che di ogni elemento defi nito aƩ raverso la matrice 
stessa».23 Tale presupposto consente, quindi, la permanenza di 
una «autorifl essività della creaƟ vità arƟ sƟ ca» all’interno di un 
procedimento conceƩ ualmente scienƟ fi co, sƟ molando la ricerca della 
migliore relazione composiƟ vo-struƩ urale possibile.
La composizione è, dunque, coinvolta a tuƫ   i livelli di complessità: 
dall’ordinamento in progressione semplice degli elemenƟ  di base 
fi no ai successivi livelli di mutua combinazione tra diverse struƩ ure. 
L’ordinamento mira a esaurire tuƩ e le possibili combinazioni prima di 
arrivare alla ripeƟ zione dell’elemento di base.
In maniera diversa dalle avanguardie del primo Novecento, così come 
dall’eredità lecorbusieriana, il serialismo musicale presenta una 
sorprendente analogia con il decostruƫ  vismo architeƩ onico e con 
le opere di architeƫ   quali Bernard Tschumi, Daniel Libeskind o Peter 
Eisenman. L’analogia, sopraƩ uƩ o metodologica e qualitaƟ va, emerge 
considerando il dinamismo che caraƩ erizza tali architeƩ ure dal punto 
di vista dei mutamenƟ  dei rapporƟ  dimensionali e funzionali. 
Studiando l’impianto composiƟ vo delle opere più rappresentaƟ ve 
del decostruƫ  vismo si evince chiaramente come ogni volume 
acquisƟ  una ben determinata valenza e unicità all’interno di una più 
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9 J.P. Rameau, LeƩ re à Houdar de la MoƩ e del 25 oƩ obre 1727, in “Le Mercure 
de France”, Paris 1765.
10 H. Riemann, Musiklexikon, Max Hesse, Leipzig 1900, p. 696.
11 M. Bandur, op. cit., p. 17.
12 K. Stockhausen, Darmstädter Beinträge zur Neuen Musik XIV, Mainz 1975, 
pp. 19-20.
13 Nel testo di Federman ogni pagina ha uno sƟ le diverso facendo uso di tuƩ e 
le variazioni off erte dall’arte Ɵ pografi ca; Perec, invece, descrive la vita degli 
abitanƟ  e degli spazi di un palazzo parigino uƟ lizzando schemi complessi 
derivanƟ  da matrici per evitare ripeƟ zioni.
14 In questo senso hanno operato Paul Klee, Piet Mondrian, Theo van Doesburg, 
Bart van Leck, Jesef Albers, George van Tongerloo, Max Bill, Richard P. Lohse 
o Burgoyne Diller. Cfr. P. Lohse, Standard, Modul, Serie: Neue Probleme und 
Aufgaben der Malerei, in “Kepes”, 1969, p. 128.
15 Le Corbusier, Le Modulor, in “Architecture d’Aujourd’hui”, Boulogne sur la 
Mer, 1950, p. 180.
16 Scrive a proposito Stockhausen: «si possono individuare struƩ ure simili in 
musica, leƩ eratura, piƩ ura, scienze e tecnologia». K. Stockhausen, Texte VII, p. 73.
17 Sull’argomento si rimanda a I. Xenakis, Musica ArchiteƩ ura, Spirali Edizioni, 
Milano 1982; I. Xenakis, Genèse de l’ Architecture du Pavillon, in “Revue 
Technique Philips”, t. XX, n. 1-2, 1958-59.
18 M. Bandur, op. cit., p. 73.
19 Ibidem, p. 77.
20 H. Poelzig, Gärung in der Architektur, in U. Conrads, “Programs and manifestoes 
on 20th-centyry architecture”, The MIT Press, Cambridge 1970, p. 13.
21 Manifesto I of The Style, in U. Conrads, op. cit., p. 39.
22 T. van Doesburg , Auf de Wg zu einer plasƟ schen Architektur, in U. Conrads, 
op. cit., p. 74.
23 M. Bandur, op. cit., p. 69.
24 Ibidem, p. 81.

geometriche ed istanze di Ɵ po sociale ed economico che, seguendo 
stadi di approfondimento successivo, ne disegnano la composizione. 
Le teorie seriali, in seno all’architeƩ ura, nascono e si sviluppano dalla 
consapevolezza che la variabile temporale possa essere percepita 
anche all’interno di uno spazio geometrico classicamente inteso: il 
tempo in architeƩ ura genera ibridazioni conƟ nue, spesso nella forma 
di percezioni diverse dello spazio progeƩ ato. Lo stesso tempo, però, 
in quanto variabile immateriale ha bisogno di espedienƟ  di fi sicità per 
essere compreso: esso si trasforma quindi in tuƫ   quegli accidenƟ  che 
nel tempo subiscono le modifi cazioni da esso stesso causate. 
Il progeƩ o di architeƩ ura integra diff erenƟ  parametri sensoriali, di 
signifi cato o tecnico-funzionali. La percezione della mutevolezza del 
tempo, facilmente percepita nell’ascolto della musica, assume diverse 
accezioni che consentono la percezione del ritmo in termini spaziali. 
Se dunque il tempo diviene una dimensione comparabile a quella dello 
spazio, dalla loro vicendevole composizione è possibile generare nuovi 
(e mutevoli) spazi. Spazi di ArchiteƩ ura.

Note
1 M. Bandur, EsteƟ ca del serialismo integrale. La ricerca contemporanea dalla 
musica all’architeƩ ura, Universale di ArchiteƩ ura, Torino, 2003, p. 6.
2 Ibidem, p. 13.
3 SopraƩ uƩ o da parte di Pierre Boulez e Karel Goeyvaerts nella classe di Olivier 
Messiaen al Conservatorio di Parigi. Tra quesƟ  si sviluppa la convinzione che 
una nota o tono fosse un elemento indipendente che può (e deve) essere 
determinato con estrema esaƩ ezza. Ogni punto tonale comincia, allora, a 
ricevere valori specifi ci per tuƫ   i parametri all’interno del medesimo intervallo 
di oƩ ava. Questa tecnica, defi nita Punktuelle Musik o Musica PoinƟ lliste, é una 
naturale conseguenza della musica dodecafonica. I successivi sviluppi della 
musica PoinƟ lliste diedero origine ad esperienze volte alla determinazione 
complessiva delle dimensioni musicali di una determinata sezione formale. Ne 
sono un esempio l’idea di forma aperta o musica aleatoria, in cui la creaƟ vità 
dell’esecutore diventa un elemento fondante della composizione, o ancora 
visioni sonore senza fi ne in cui l’ascoltatore può entrare ed uscire dal fl usso 
dell’informazione musicale in qualunque momento.
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