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Composizione Musica Archite  ura
di Antonino MargaglioƩ a

Soff ermarsi sulle connessioni e concatenazioni tra diversi ambiƟ  
culturali serve per ricordarci dell’interdisciplinarietà dei saperi e della 
trasversalità interna ad ogni disciplina: è una quesƟ one indispensabile 
alla cultura contemporanea se si vuole esercitare una maieuƟ ca 
consapevole del faƩ o che ogni sapere è conƟ guo ed approda nel sapere 
dell’altro; se vuole, inoltre, off rire una visione unitaria della nostra 
cultura, che nel tempo si è andata sempre di più seƩ orializzando.
A parƟ re da questa visione, per diversi anni, nelle Facoltà di Ingegneria 
e di ArchiteƩ ura di Palermo abbiamo avviato percorsi in cui docenƟ  
e studiosi, insieme agli studenƟ , esplorano le interferenze tra 
Composizione architeƩ onica e ambiƟ  culturali prossimi, per senƟ re 
memorie lontane e spingere a leƩ ure aperte, nell’intenzione di far 
maturare la consapevolezza che il nostro è un sapere relaƟ vo, che 
nello studio e nel lavoro sono fondamentali gli apporƟ  e gli approcci 
pluridisciplinari, che nella cultura - come nella vita - l’esercizio del 
dialogo e del confronto cosƟ tuiscono una fonte di grande ricchezza.
In modo parƟ colare l’ArchiteƩ ura consente di esplicitare i rapporƟ  
scambievoli con altre discipline, a volte ricevendo contribuƟ , a volte 
riversandone; spesso condivide il proprio modo di cosƟ tuirsi fi no a 
rendersi espressione specifi ca a fronte di un unico e generale modo 
d’essere, come avviene nel caso della Musica. ArchiteƩ ura e Musica 
presentano, infaƫ  , stupefacenƟ  affi  nità (nel vocabolario, nella 
struƩ urazione, nei processi), tanto che entrambe condividono la 
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proposito della mobilità solida della Musica e della verità spirituale 
dell’ArchiteƩ ura: «Voglio ascoltare il canto delle colonne – è Socrate 
che parla – e fi gurarmi nel cielo puro il monumento di una melodia».4 
Le affi  nità si scontrano e si sublimano, poi, nella materialità dell’una e 
nell’immaterialità dell’altra: «fra la Musica e l’ArchiteƩ ura - conƟ nua 
Wright - v’è un’analogia di visione creaƟ va. Diff eriscono solo la natura 
e l’uso dei materiali. Le possibilità del musicista sono di gran lunga 
maggiori di quelle consenƟ te all’architeƩ o. Le manie del cliente 
non esistono per il grande compositore. La praƟ cità riveste scarsa 
importanza nel suo sforzo creaƟ vo. Le norme e i limiƟ  imposƟ  dalle 
leggi fi siche alle realizzazioni dell’architeƩ o non sono presenƟ  in misura 
rilevante nello schema musicale. Ma entrambi, architeƩ o e musicista 
… raggiungono la veƩ a quando il canto è un edifi cio, e l’edifi cio canto; 
e possono raggiungerla quando la potenza creaƟ va e l’impeto d’amore 
li fanno risplendere di inƟ ma luce».5 A sua volta - ricorda ancora 
Berio - anche «nella Musica c’è spesso una nostalgia di concretezza» e 
l’ArchiteƩ ura a sua volta può «avere una certa nostalgia di cose aeree, 
di cose più leggere, che passano e rimangono solo nella mente».6

Molte parole dell’ArchiteƩ ura, nello sviluppo dei rispeƫ  vi percorsi 
storici, sono dunque comuni al linguaggio musicale e viceversa: 
struƩ ura, armonia, grandezza, proporzione, misura, esaƩ ezza, ritmo, 
modulo, intensità, durata, consonanza, variazione, fi gura, colore 
trasferiscono signifi caƟ  da un ambito all’altro e inducono a vere e 
proprie metafore. Termini, conceƫ   e procedure sono tenuƟ  insieme 
dalla Composizione, dal cui punto di vista le analogie si fanno più 
streƩ e, richiamando comportamenƟ  di Ɵ po creaƟ vo ed esperienze 
comuni, quale l’esigenza d’ordine e di rigore, l’impostazione scienƟ fi co-
matemaƟ ca, l’esercizio di regole: esprimono, cioè, il senso che Musica 
e ArchiteƩ ura sono probabilmente discipline di confi ne che stanno tra 
l’arte e la tecnica, tra l’arte e la scienza.
Questo libro off re un’esplorazione (certamente parziale) di queste 
affi  nità, all’interno del processo comune della Composizione: professori 
di Musica e di ArchiteƩ ura raccontano a voci alterne spunƟ  teorici, studi, 

specifi cità procedurale della Composizione che, peraltro, defi nisce 
il luogo comune di tante discipline ed il procedimento interrelato di 
molƟ  procedimenƟ  ideaƟ vi. 
Il conceƩ o di Composizione consente di collocare l’ArchiteƩ ura «in una 
più ampia prospeƫ  va culturale, lavorando anche ai confi ni di quelli che 
sono andaƟ  defi nendosi come ambiƟ  disciplinari, meƩ endo in risalto 
sia gli sconfi namenƟ  di campo dovuƟ  all’introduzione di alcuni criteri 
di giudizio formaƟ si in ambiƟ  diversi, sia i presƟ Ɵ  tecnici da discipline di 
più salda struƩ ura unitaria, sia infi ne le fraƩ ure epistemologiche che si 
verifi cano tanto nella struƩ ura generale del sapere quanto nei confi ni 
dell’architeƩ ura».1

La Composizione viene ricollocata in una posizione preminente e 
centrale all’interno del sistema di formalizzazione al fi ne di defi nire 
e verifi care tanto i processi di ideazione e progeƩ azione quanto 
quelli di costruzione dell’opera, che possono così avvalersi di una 
struƩ ura teorica e di procedure certamente defi nite e rigorose ma 
pur sempre disponibili ad accogliere e condividere apporƟ  altri. In 
questa occasione, soff ermandoci su Musica e ArchiteƩ ura, della 
Composizione si è cercato di cogliere il senso del lavoro necessario al 
farsi dell’ArchiteƩ ura e al farsi della Musica, delineando metodologie e 
regole, esiƟ  e strumenƟ . 

Il profondo legame conceƩ uale tra Musica e ArchiteƩ ura si manifesta 
in modo parƟ colare a livello linguisƟ co. Si può parlare di Musica e di 
ArchiteƩ ura uƟ lizzando conceƫ   e termini intercambiabili: così Luciano 
Berio può defi nire la Musica «un’architeƩ ura di suoni»2 e Frank Lloyd 
Wright può parlare di ArchiteƩ ura uƟ lizzando conceƫ   musicali: «La 
sinfonia - me lo insegnò per la prima volta mio padre - è un edifi cio 
di suoni. E ora senƟ vo che l’ArchiteƩ ura non solo poteva, ma doveva 
avere un caraƩ ere sinfonico».3 
La Musica, quindi, può essere considerata una architeƩ ura di suoni 
mentre l’ArchiteƩ ura può assumere la connotazione di musica 
solidifi cata, conceƩ o già enunciato da Paul Valéry in Eupalino a 
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all’ascolto musicale. Non una musica più giusta: una musica più bella, 
più libera! Ma certo non «più bella» secondo i medesimi parametri: 
non è certo una risposta l’idenƟ fi cazione con l’aggressore!

G.M. Ma allora siamo d’accordo, anche se usiamo espressioni diverse. 
Il frastuono perpetuo, il conƟ nuum che ci avvolge, che avvolge soprat-
tuƩ o le orecchie, che sono ancora la porta di accesso sensoriale per 
la musica, ci deve spingere non solo ad alzare il Ɵ ro e il volume, come 
dicevo cadendo nella trappola, ma la qualità. Ma che cosa è la qualità? 
L’argomento rischia di diventare pericolosamente scivoloso. La qualità 
è tuƩ o ciò che si distacca dal conƟ nuum per riportarci a quella meravi-
gliosa illusione che ci spinge a scrivere (ho deƩ o scrivere! carta, penna 
e computer), quella invenzione della realtà, di una condizione fi sica e 
mentale di cui parlavo prima. Quello che ci avvolge e comprende non è 
più il paesaggio sonoro di cui è faƩ a la nostra vita, non è la proiezione 
delle nostre aƫ  vità, non è più il luogo delle nostre azioni. E’ una orrida 
landa  che «ci agisce». La musica può diventare, lo ripeto, una condi-
zione, un momento, una pausa, un intervallo. E non per darci relax! Al 
contrario, per ridarci l’ascolto.

L’abbinamento della musica alle arƟ  visive è stato sempre perseguito 
con il fi ne di amplifi care le facoltà perceƫ  ve degli speƩ atori e per 
esaltarne le condizione emoƟ ve.
Paradossalmente la musica aumenta la concentrazione e il 
coinvolgimento dello speƩ atore nei confronƟ  dei contenuƟ  di un’opera 
che si rappresenta. Un tale espediente era già usato nel teatro greco 
per  intensifi care l’eff eƩ o drammaƟ co dei tesƟ  che evocano immagini. 
Oggi, con il forte aumento dei messaggi mediaƟ ci,  musica e immagini 
vengono spesso abbinate: dalla pubblicità al cinema la musica è 
quasi sempre presente per potenziare il messaggio che le immagini 
vogliono trasmeƩ ere allo speƩ atore. Un binomio inscindibile di due 
espressioni che apparentemente non hanno niente in comune ma 
che si potenziano a vicenda. Tale fenomeno viene spiegato da Kant: 
le sensazioni di udito e vista non sono semplici impressioni sensibili, 
ma l’eff eƩ o di un giudizio formale. Vista e udito entrano in simbiosi 
aumentando le capacità sensoriale ed emoƟ ve.
Nonostante la musica abbia un proprio linguaggio espressivo, dotato di 
una sua autonomia semanƟ ca ed esteƟ ca, oggi più che mai, è divenuta 
indispensabile ad esaltare il signifi cato delle immagini.

Minimalismo
Il minimalismo è una tendenza arƟ sƟ ca nata principalmente degli 
StaƟ  UniƟ  negli anni Sessanta e SeƩ anta. Per defi nizione, si basa 

Minimalismo in musica e in archite  ura
di Antonio De Vecchi
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Sono staƟ  scelƟ  brani di Philip Glass e di Joshua Peter Sculthorpe.
Philip Glass, considerato l’autore di riferimento della corrente musicale 
minimalista,  sviluppa linee melodiche brevi e semplici, ritmi immediaƟ , 
e dipana il discorso creaƟ vo sulla ripeƟ zione, spesso ossessiva. 
Joshua Peter Sculthorpe è un noto compositore australiano. Gran parte 
della sua musica si ispira alla natura e all’ambiente traendo spunƟ  dalla 
musica asiaƟ ca.
Per l’architeƩ ura si sono scelƟ  progeƫ   di Tadao Ando, Luis Barragán, 
Erik Gunnar Asplund, Louis Kahn, Alberto Campo Baeza, Francesco 
Venezia, Daniel Libeskind, Franco Purini e Laura Thermes ed altri, 
selezionando quelle immagini che esaltavano quanto più possibile i 
caraƩ eri di semplicità e purezza astraendo lo speƩ atore dal vero scopo 
di un edifi cio che è quello dell’abitare.

Fig. 1: L. Barragán, Fontana degli AmanƟ , CiƩ à del Messico, 1964.
Fig. 2: A. Campo Baeza, Casa Gaspar, Zahora (Cadice), 1992.

sulla riduzione della realtà: l’arte è puramente astraƩ a, oggeƫ  va ed 
anonima, priva di decorazioni superfi ciali o caraƩ eri espressivi ma 
capaci di suscitare forƟ  emozioni e staƟ  esistenziali.
Le opere appartenenƟ  a questa corrente hanno come caraƩ erisƟ ca 
l’uƟ lizzo di un lessico formale essenziale e sono composte da 
pochi elemenƟ . CaraƩ erisƟ che che accomunano tuƩ e le forme 
d’arte minimalista sono la geometria, il rigore esecuƟ vo, l’assenza 
di decorazione, elemenƟ  formaƟ  dalla ripeƟ zione, forme pure e 
semplici. 

Musica e Archite  ura
La musica è una forma d’arte di livello superiore; forse è la più 
universale tra tuƩ e le forme d’arte in quanto il linguaggio dei suoni 
è universalmente riconosciuto ed anche gli animali apprezzano la 
musica. Inoltre è astrazione allo stato puro poiché per esprimersi non 
fa riferimento alla realtà, se non, in cerƟ  casi, come fonte di ispirazione.
Le altre forme d’arte sono invece condizionate dalla cultura e 
dall’ambiente. Ciò vale ancora di più per l’architeƩ ura perché, 
contrariamente alle altre forme d’arte, non produce oggeƫ   fi ni a se 
stessi ma opere concepite per essere fruite dall’uomo che ne contamina 
il possibile signifi cato trascendente. 
Partendo da tali considerazioni si è ritenuto che l’espressione 
minimalista fosse quella migliore per abbinare musica e immagini. 
Ambedue le forme d’arte, come abbiamo visto, se minimaliste, sono 
accomunate dalle stesse caraƩ erisƟ che composiƟ ve.
TuƩ o ciò può contribuire a creare una simbiosi tra immagini e suono 
tale da suscitare condizioni emoƟ ve che fanno apprezzare, più che in 
condizioni normali, sia le opere architeƩ oniche che i brani musicali.
Nel 2004 abbiamo organizzato una serie di concerƟ , con la direzione 
del maestro Bruno del Conservatorio di Palermo, da rappresentare 
nell’aula magna della Facoltà di Economia.
In uno di quesƟ  concerƟ  si è pensato di abbinare alla musica la proiezione 
di immagini di architeƩ ura durante lo svolgimento del concerto.
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Fig. 4: E.G. Asplund, Woodland Crematorium, Stoccolma, 1935-40.

Fig. 5: T. Ando, Children’s Museum, Himeji, 1988-89.

Fig. 4: L. I. Kahn, Salk InsƟ tute for Biological Studies, La Jolla, 1959-65.

Fig. 3: T. Ando, Tempio dell’Acqua, Awajishina, 1989-90.
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