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Sconfinamenti nel campo dell’architettura

SPAZIO SUONO CORPO
Sconfinamenti nel campo dell’architettura

Nel libretto SPAZIO SUONO CORPO si avvicen-
dano diverse esperienze e contributi di studiosi che 
hanno esercitato -a partire dai temi- una continua 
ricerca, operando nel campo laico della sperimen-
tazione attiva anche attraverso l’esperienza del 
progetto.
Sono narrazioni vibrati dei corpi che abitano gli 
spazi, che respirano e si intrecciano tra suoni e 
spazi, sono echi e silenzi che trascrivono le tracce 
dei movimenti -negli spazi- dei corpi… 
sono sconfinamenti a partire dall’architettura.
I contributi restituiscono un affresco dai toni vivaci, 
con contorni sfumati, a tratti sovrapponibili, ma 
complementari tra loro. 
Un intreccio indispensabile che -a partire dal 
suono, dal corpo e dallo spazio- si fa un tutt’uno 
tra le singole componenti. Uno sconfinamento 
-dei caratteri per il progetto- per certi versi 
necessario, nel quale la fenomenologia dello 
spazio assegna al suono il compito di poter essere 
uno tra i materiali attivi per la costruzione dello 
spazio, grazie alla interazione -non scontata- con 
gli abitanti delle cavità (spazialità): i corpi. 
Un confronto singolare-plurale delle esperienze 
dirette, grazie anche alla rilettura di sperimentazio-
ni e testimonianze registrate nel tempo. Singolare 
perché ciascun autore -e tassello- testimonia una 
sfumatura, mantenendo viva quella complementa-
rietà plurale -appunto- di una immagine unica, 
all’interno della collettanea, attraverso frammenti 
tematici, che intrecciano ricerca e didattica, studio 
e progetto, performance e architettura, suono e 
spazio, corpi e silenzi… sono immagini che 
tracciano i lineamenti basilari di leggere architettu-
re musicali e raccontano di corpi, tra suoni e spazi.

SD’O | AU

a cura di: 
Sara D’Ottavi
Alberto Ulisse

Sconfinamenti nel campo dell’architettura

9 788867 642601fonte: FONDAZIONE RENZO PIANO



SPAZIO

SUONO

CORPO
Sconfinamenti nel campo dell’architettura

a cura di: 
Sara D’Ottavi
Alberto Ulisse



a cura di: 
Sara D’Ottavi, Alberto Ulisse

indice

SPAZIO SUONO CORPO

Sconfinamenti nel campo dell’architettura

4

9

12

14

18

26

36

46

52

60

68

76

100

108

116

122

130

136

146

148

154

164

176

184

186

preludio| sonata

POÈME ÉLECTRONIQUE | Edgard Varése

Il diluvio dei suoni | Iannis Xenakis

intermezzo uno

SPAZIO SUONO CORPO | SDO AU

Planta Tacón | Fabrizio Sclocco 

Il suono dei corpi che si fanno spazio | Orazio Carpenzano

Fenomenologia spaziale: l’architettura come esperienza | Sara D’Ottavi

Spazio e uomo o dell’interno architettonico | Andrea Grimaldi

Il progetto del suono| Giulia Menzietti

Progettare e costruire con i materiali incorporei | Donatella Radogna

Fisica e architettura: un “meraviglioso groviglio” | Alessandra Bianco

La pausa e il diastema. Strategie operative per il progetto | Roberto Germanò

Architetture musicali. Corpi tra spazio e suono | Alberto Ulisse

Abitare poeticamente l’architettura. Il corpo e l’incontro | Silvana Kuhtz

Il suono immersivo e le applicazioni nella realtà virtuale | Franco Fraccastoro

Matera soundscape. Dal futuro remoto al futuro prossimo| Chiara Rizzi

Forme d’onda assenti, embodiment in scena | Miriam D’Ignazio

Fisiologia dell’architettura | Davide Ruzzon

Edifici che cantano e altri spazi sonori | Roberto Favaro

intermezzo due

VERSO PROMETEO | SDO AU

VERSO PROMETEO, tragedia dell’ascolto | Massimo Cacciari

Parti senza un tutto| Pepe Barbieri 

VERSO PROMETEO: un progetto corale | Alberto Ulisse

Il Prometeo di Renzo Piano: la musica come spazio abitabile. | Sara D’Ottavi

sipario

LA VALIGETTA DELL’ACCORDATORE | Alberto Ulisse

5 DOMANDE AD ANGELO FABBRINI  | a cura di Valentina Pagni



Proiezione all’interno del padiglione Philips, 1958.

POÈME ÉLECTRONIQUE 

Edgard Varése

preludio | sonata

5544





IL DILUVIO DEI SUONI | IANNIS XENAKIS
lettera di Iannis Xenakis (1965), in occasione della mor-
te di Edgard Varése (1)

“Gli suoneremo le campane, gli abbotteremo le 
orecchie!”, mi diceva quando lavoravamo alla re-
alizzazione del Poème électronique per il Padiglio-
ne Philips (all’Esposizione Universale di Bruxelles, 
nel 1958).
Varèse s’inebriava di questo diluvio di suoni. Era 
il nostro grande alchimista, lo scopritore di terre 
vergini, l’inventore di una nuova forma di combi-
nazione dei suoni.
Certo, tutti i grandi musicisti hanno attraversato 
una fase di ricerca delle sonorità. Di pensi a Be-
ethoven e Debussy – ma poi sono sempre tornati 
a concentrarsi sui problemi della forma. Varèse è 
forse il primo a essersi fidato soltanto del proprio 
istinto, a concepire e padroneggiare il suono in 
sé, il suono non misurabile. Il primo a “compor-
re” i suoni invece di scrivere note di musica.
Webern aveva messo a nudo il suono vocale e 
strumentale, distillando la quintessenza di secoli 
e secoli di studio, di epurazione, di dipendenza 
e dunque anche di limitazione (cioè d’impoveri-
mento) del suono. Varèse, al contrario, ha sem-
pre evitato di lavorare con elementi ben misurati. 
Perché, sì, si possono classificare le altezze, le du-
rate, ma non si possono classificare timbri. La sua 
musica è soltanto colore e forza sonora. Niente 
scale, niente tema, niente melodia, al diavolo le 
“musiche musicali”: Varèse lavorava nel vivo di 

(1) - questa lettera è tratta 
da: Iannis Xenais, Universi 

del suono. Scritti e interventi 

1955-1994, (a cura di) Ago-
stino Di Scipio, Casa Ricordi 
e LIM Ed., 2003

(2) - Si riferisce a Henri To-
masi (1901-1971), compo-
sitore francese, Prix de Rome 
nel 1927, noto soprattutto 
per lavori di teatro musi-
cale. La Philips nutriva così 
poca fiducia in Varèse -il 
cuo contributo musicale al 
Poème électronique era sta-
to impositivamente richiesto 
dall’architetto Le Corbusier- 
da arrivare a commissiona-
re, sebbene informalmente, 
un lavoro “di riserva”, per 
il quale fu scelto appunto 
Henri Tomasi. Ne venne fuori 
una partitura per voci e stru-
menti che, secondo alcune 
fonti, fu eseguita a Parigi nel-
la primavera del 1958, alla 
presenza di alcuni delegati 
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ciò che definiva più generalmente “suono orga-
nizzato”. La sua dimensione propria non è quella 
delle proporzioni, della combinatoria, ma quella 
degli aspetti non ancora dicibili della musica.
Quest’alchimia diretta, fisica, immediata, im-
provvisa, ha indotto qualcuno a prenderlo per 
un dilettante irrequieto. Mentre passava la vita 
a combattere per i musicisti del suo tempo, diri-
gendo Stravinskij, Bartók, Schönberg e cento altri, 
Varèse è rimasto in disparte, guastafeste, profeta 
insolente, negatore dei valori stabiliti.
A Bruxelles, nel 1958, fu Le Corbusier a imporlo 
a tutti, contro il volere di tutti. Non riuscì però a 
impedire che la Philips provasse a rifare il Poème 
électronique con una sorta di son et lumière fir-
mato Tomasi (2).
Varèse evidentemente impediva ai dirigenti Phi-
lips di dormire tranquilli. E sempre impedirà che 
possano dormire tranquilli coloro per i quali la 
musica non è che un eterno ricominciamento. 
Il rumore della sua musica comincia a risvegliarci.

della Philips, e anche di Le 
Corbusier e Xenakis (Bart Lo-
otsma, Poème électronique: 

Le Corbusier, Varèse, Xena-

kis, in AA.VV., Le Corbusier 

– Synthèse des arts, Aspekte 

des Spatwerks 1945-65, 
a cura di A. Wovinckel e T. 
Kesseler, Ernst & Sohn, Ber-
lino, 1986). Altrove Xenakis 
ha indicato che, oltre alla 
partitura, Tomasi elaborò 
un vero e proprio spettacolo 
nella tradizione francese son 

et lumière, che aveva trova-
to, in definitiva, “orribile” (in: 
B. A. Varga, Conversations 

with Iannis Xenakis, Faber & 
Faber, Londra 1996, p. 58 – 
nota del curatore, Agostino 
Di Scipio).

Le immagini (da pag. 4 a 
pag. 11) sono liberamente 
tratte -e successivamenete 
adattate- da:
[http://preparedguitar.blo-

gspot.com/2016/05/poe-

me-electronique-by-edgar-va-

rese.html]
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N ella prima parte -inter-
mezzo- SPAZIO SUONO 
CORPO, si susseguono 

una serie di contributi autorevoli 
di studiosi che hanno esercitato sul 
tema una operazione di selezione 
delle componenti tematiche e di 
studio ed affondo speleologico tra 
le declinazioni a partire da essi, ap-
punto: spazio suono corpo. 
Apre il sipario l’opera di Fabrizio 
Sclocco che, con le suggestive ed 
efficaci immagini mette in relazione 
immediata i tre temi del libro. 
Un primo blocco di testi interpreta 
e ragiona sul tema del suono e del 
corpo e dello spazio che si fanno 
un tutt’uno, nel quale la fenome-
nologia dello spazio assegna al 
suono il compito di elemento e 
materiale per il progetto, anche 
attraverso una serie di esperienze 
ed occasioni concrete (Carpenza-
no, D’Ottavi, Grimaldi, Menzietti). 
Una parte intermedia registra le 
necessarie interferenze tra lo spazio 
fisico e il suono, ma soprattutto ind-
irizza lo sguardo verso nuovi modi 
per progettare attraverso i materia-
li incorporei (Radogna, Bianco). 
Successivamente si tenta di riportare 
nelle ragioni dello spazio, del suo-
no e del corpo le necessarie river-

berazioni con i progetti di architettu-
ra e di arte e le esperienze condotte 
attraverso il corpo e la musica nello 
spazio, anche in una condizione di-
astematica della visione progettuale 
(Germanò, Ulisse, Kuhtz). 
Necessario è l’intervento sulla rot-
tura e la conoscenza delle nuove 
derive del suono e degli sviluppi 
sulla materia attraverso uno sguar-
do esperto che relaziona del suono 
immersivo e delle applicazioni nel-
la realtà virtuale (Fraccastoro). 
Infine si aprono una serie di es-
perienze tra ricerca ed applica-
zione sperimentale, sia nel cam-
po urbano e sia nelle interferenze 
con gli spazi atipici, mantenendo 
sempre viva la relazione tra il suo-
no e il corpo e lo spazio, per una 
necessaria fisiologia incrociata 
tra i temi e lo studio dell’architet-
tura (Rizzi, D’Ignazio, Ruzzon). 
In appendice si riporta un testo di 
Roberto Favaro, “Edifici che can-
tano e altri spazi sonori”, prece-
dentemente pubblicato sulla rivis-
ta “espazium. ch/it”, strettamente 
necessario per la figura di Favaro 
come studioso delle relazioni tra 
musica ed architettura, tra suono 
e spazio, attraverso la relazione 
con il corpo.Immagine di Fabrizio Sclocco

SPAZIO SUONO CORPO 

Sara D’Ottavi, Alberto Ulisse

intermezzo uno
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P lanta Tacón è una raccolta di 
25 disegni ispirati all Flamen-
co in cui l’occhio si concentra 

sul movimento del corpo e sul ritmo 
del gioco di gambe e dei palmi. 
Il Flamenco ha catturato la mia at-
tenzione per la prima volta a Bar-
cellona. La mia mente era altrove 
mentre attraversavo una stazione 
della metropolitana, ma gli echi del 
vigoroso calpestio erano difficili da 
ignorare. Da allora, sono stato con-
quistato e fino ad oggi il mio fascino 
persiste. 
Il Flamenco, per me in particolare, 
è la manifestazione di un dialogo 
umano con il loro bambino inte-
riore. I movimenti descrivono un 
viaggio impulsivo di orgoglio, impo-
tenza, passione, dolore, vendetta e 
rimuginare sull’incrocio dei sentieri 
con il sé più intimo.

Fabrizio Sclocco

Planta Tacón 
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O gni corpo emana vibrazioni 
e nell’identificazione delle 
vibrazioni sonore c’è, forse, 

l’origine di ogni cosa. In ogni caso, la 
voce dei corpi è un attivatore di ener-
gia che ha un’importanza assoluta per 
accedere alle loro diverse dimensioni. 
Nella storia dell’uomo e dell’architet-
tura il suono può essere considerato 
come una porta, un dispositivo di 
accesso alle altre differenti forme di 
vibrazione, che a loro volta emettono 
suoni a diverse frequenze e intensità, a 
seconda dei contesti da cui originano e 
in quelli in cui si propagano. 
In questo, i materiali hanno un ruolo 
essenziale perché traducono quella 
molteplicità di relazioni, che vivono 
nel composto architettonico, in forme 
sonore sempre destinate a spazializ-
zarsi: basti pensare, ad esempio, a 
come l’architettura abbia attribuito 

Orazio Carpenzano

Il suono dei corpi che si fanno spazio

valore alle superfici d’acqua in quan-
to materia risonante o come forma in 
grado di mutare all’espandersi o al 
contrarsi dello spazio/tempo. 
Qualcosa di simile accade nei rapporti 
tra suono e immagine proprio sul pia-
no di quelle tensioni che li sostengono. 
Cos’è questo piano? Forse, è un piano 
di intrecciamenti sensibili tra mezzi e 
forme, che è al contempo percettivo 
e immaginativo. Ed ecco il tema che 
lega l’espressività ai materiali, al punto 
che quando parliamo di gravità non 
parliamo solo di pesantezza dei corpi 
ma anche della loro lentezza, della 
loro opacità, del loro spessore. Nella 
materia dei corpi si annida un’immagi-
nazione nascosta, diretta conseguenza 
della loro capacità di alludere e sti-
molare giochi linguistici, meravigliosi 
esercizi di fantasia. Questi assunti le-
gano spazio e suono secondo un pro-
cesso che traduce la teoria della gestalt 
nell’ambito della percezione uditiva, 
definendo la relazione tra spazio e ma-
teria intesa come corpo sonoro1. 
Nel padiglione tedesco a Barcellona 
del 1929, Mies immagina una su-
perficie impalpabile d’acqua che as-
sume l’aspetto di un piano fermo e 
granitico, una pelle tesa che espan-
de le potenzialità espressive del si-
lenzio. Tutto lo spazio che circonda 
quel piano freme nell’attesa di un 
suono con la stessa tensione in cui 
un vuoto attende di essere riempito.
Nel giardino della Fondazione Que-
rini Stampalia, Carlo Scarpa intreccia 
invece la dimensione dell’ascolto con 
la valorizzazione del suono, produ-
cendo una dissolvenza tra figura e 
sfondo in cui le materie e il loro trat-
tamento aprono la forma, appunto, 
a ulteriori giochi immaginativi.
Fin dalle origini dell’uomo, la relazio-

ne tra spazio, suono e corpo si subli-
ma nell’arte della danza. Nel corso 
dell’esperienza come autore delle ar-
chitetture per il teatro nella compagnia 
di danza ALTROEQUIPE, diretta da Lu-
cia Latour, ho avuto modo di prender 
parte a una ricerca multimediale che 
utilizzasse risorse creative e metodolo-
gie scientifiche nell’obiettivo comune 
di indagare sulla possibile estensio-
ne percettiva e sensibile dell’organi-
smo vivente dentro le relazioni con il 
non vivente2. Tutti gli spettacoli della 
compagnia, portati in scena nell’arco 
temporale di circa dieci anni3, si sono 
concentrati sul rapporto tra architettu-
ra, danza e nuove tecnologie (tra cui la 
motion capture e la motion graphics) 
in un modo che implicasse sconfina-
menti disciplinari, deformazioni sensi-
bili tra le varie componenti e una certa 
seduzione consensuale reciproca.
Alcune tra le più importanti parole 
chiave assunte per procedere nella 
preparazione delle performance sono 
state: stereoplasticità, stato dell’arte 
dove tutti gli agenti performativi coin-
volti (danza, architettura, suono, mo-
tion capture e motion graphics) posso-
no essere sufficientemente plasmabili 
da fronteggiare gli ambienti sconosciu-
ti nei loro sistemi di efficienza creativa; 
adattività, che richiede ai performer 
di elaborare capacità autopoietiche e 
tradurle in “modellazioni”, attraverso i 
processi di interazioni con l’ambiente 
coreografico (nell’ambito delle ricerche 
relative alla nuova robotica, il proces-
so capace di generare informazioni e 
forme sistematizzate è chiamato “ge-
nerazione interna di informazione 
adattiva”); embodiment, cioè quel pro-
cesso che genera, senza interruzione 
alcuna, l’apprendimento necessario 
alla performance, dove la corporeità 
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percettiva. I corpi architettonici posso-
no accumulare energia e liberarla as-
sieme ad altri corpi viventi. Ma per riu-
scirvi, devono contemplare la necessità 
di una dimensione provvisoria della 
forma, in rapporto alla relatività delle 
sue condizioni di esistenza e dei modi, 
diversissimi, della sua percezione. 
Nel ripensare l’architettura come si-
stema vivente, l’atto del comporre 
implica l’interpretazione dello spazio 
come campo, allo stesso tempo, rela-
zionale e co-evolutivo: qualcosa che 
si genera, si trasforma e si dissolve, e 
che ci porta a misurare altri impulsi.
La contemporaneità ha preso le di-
stanze da un pensiero che teorizzava la 
possibilità di definire la realtà esterna 
come unica e stabile, capace di rivelar-
si alla ragione e alla logica, assumen-
do nuovi paradigmi sulla realtà, deri-
vati dalla rivoluzione epistemologica 
operata dalla teoria della conoscenza 
sviluppata da Maturana e Varela a 
partire dalle teorie della complessità 
della seconda cibernetica5. L’osservato 
e l’osservatore non sono più distin-
guibili, poiché tutto ciò che è detto è 
detto da un osservatore e costituisce il 
risultato di un processo autopoietico di 
costruzione della conoscenza. Si tratta 
naturalmente di una concezione che 
prevede un’interazione continua tra 
il soggetto e il suo ambiente, in cui 
le perturbazioni reciproche inducono 
modificazioni dell’equilibrio all’interno 
di quanto consentito e previsto dall’or-
ganizzazione strutturale delle parti in 
gioco. Così lo stesso evento (perturba-
zione) è capace di produrre esperienze 
differenti in soggetti diversi. Ciascun 
individuo, a partire dalla propria 

unica esperienza, attiva un proces-
so continuo di ricerca di spiegazione 
dell’esperire, giungendo a costruirne 
il suo significato personale. Quest’ulti-
mo determina una variazione del suo 
equilibrio, che produce a sua volta la 
necessità di una riorganizzazione per 
il raggiungimento di un nuovo equili-
brio, sempre nel rispetto delle regole di 
adattamento previste da quella specifi-
ca organizzazione strutturale6. 
La conoscenza dunque ha origine 
attraverso un processo circolare tra 
l’io che esperisce e il me che spie-
ga, mantenendo continuità e unicità 
sistemica individuale in una sorta di 
spostamento proteiforme dal limite 
all’interno di uno scambio tra l’io 
e l’ambiente (lo spazio), tra reale e 
immaginario, tra un razionale pre-
sunto e un irrazionale preteso. 
Due sono le parole chiave intorno a 
cui ruota il discorso contemporaneo 
sullo spazio cognitivo: l’imperma-
nenza e la deformazione.
Se esiste ciò che si muove e non il 
movimento in sé, allora tutto ciò che 
è occupa spazio, cambiando conti-
nuamente i suoi rapporti di posizione 
e impressionando con combinazioni 
sempre nuove i nostri sensi, gli stati di-
versi e successivi della nostra coscien-
za. Implicare i sensi nell’esperienza 
dello spazio contemporaneo vuol dire 
contattare con gli organi della perce-
zione le interrelazioni tra le arti, le quali 
oggi non si dovrebbero strutturare più 
in maniera da corrispondere biunivo-
camente ai sensi umani e non dovreb-
bero tendere più a venire coltivate o 
esercitate sollecitando selettivamente la 
vista, l’udito, il tatto, l’olfatto e il gusto.

può essere reinterpretata come espan-
sione del corpo fisico e l’ambiente con 
il quale l’agente interagisce è parte del 
suo corpo. Nella performance, l’inte-
razione tra i sistemi raggiunge così il 
massimo livello, istituendo tra corpo-
reo e virtuale una relazione sensibile 
ai cambiamenti strutturali della scena, 
tale da divenirne parte integrante e 
interagente. Questo determina un’ef-
fettiva azione del danzatore sul suono 
predisposto dal compositore a rice-
verla: il suono diviene puro ambiente 
immersivo, in grado di ricalcolare in 
tempo reale le sue variazioni, i suoi 
spostamenti e le sue dilatazioni. Così, 
il programma acustico costituisce uno 
spazio pluridimensionale navigabile 
vettorialmente e modificabile nella sua 
intera gamma di parametri.
Nel progetto per il Museo di Federico 
Fellini a Rimini4, negli spazi urbani 

della piazzetta San Martino, abbia-
mo evocato tra gli altri l’orizzonte li-
quido del mare attingendo all’inven-
zione materica e acustica già espres-
sa dal regista nel suo Libro dei Sogni. 
Questo tappeto di onde armoniche, 
la cui legge di vibrazione sinusoidale 
organizza il parterre in fasce croma-
tiche tridimensionali, accoglie tra i 
suoi flutti un’imbarcazione che porta 
la grande statua di un rinoceronte 
dorato, un esplicito omaggio alla fa-
mosa scena di E la nave va (1983).
Nel riconoscere l’impossibilità, al gior-
no d’oggi, di tenere separate e con-
trapposte la cultura della materia con 
quella dell’immateriale, lo spazio trova 
dunque nuovo fondamento su precise 
strategie che sono spesso deviazioni 
della realtà e della virtualità, in un rap-
porto di reciproca presa di coscienza, 
su un territorio di destabilizzazione 

« La vasca del Padiglione Tedesco di Barcellona di Mies Van der Rohe, con la statua di 
danzatrice (Alba) di Georg Kolbe. Foto CC BY-NC-ND jaime.silva
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dalità e forme che lavorano contro 
l’esaltazione dell’immutabile. Si tratta 
poi, a ben vedere, di un orientamento 
(sostenuto essenzialmente dalle ricer-
che di Maturana e Varela) che ha con-
dotto ad una descrizione sistematica 
degli organismi come unità che si au-
toproducono nello spazio fisico.
Nella teoria dell’autopoiesi c’è infatti 
una rivalutazione notevole della cogni-
zione che deve interessare l’architettu-
ra e cioè il fatto che essa è conseguen-
za della circolarità e della complessità 
insite nella forma di ogni sistema il cui 
comportamento includa il manteni-
mento della forma stessa.
Il motivo di questo interesse è proprio 
nel riuscire a individuare, anche nel 
processo creativo, quelle caratteristiche 
della forma di un organismo che ne 
determinano l’attivazione nell’ambien-
te (mileu) che gli è proprio.
Trattandosi di un oggetto tempora-
lizzato e spazializzato, la forma con-
nota l’esistenza e l’identità del cor-
po, esteso nello spazio e sensibile 
allo spazio/tempo, che lo trasmuta 
continuamente.
Nascono così questioni nuove di 
rapporto tra forma/figura/spazio/
identità/percezione. 
Le questioni sollevate dalle afferma-
zioni di Merleau-Ponty circa il rappor-
to tra sensorialità e sapere astratto, in 
cui si riconosce il ruolo fondamentale 
della nostra presenza corporea, della 
percezione tattile, nelle conoscenze 
geometriche utili all’architettura, ci di-
cono che l’aspetto più importante della 
nostra esperienza esistenziale è l’abilità 
di percepire. 
Le percezioni, sensibili alle relazioni 

tra corpi, dipendono da dimensioni 
ed eventi (azione, casualità, spazio e 
tempo, suono, eccetera) profonda-
mente influenzabili dalla cultura. Sap-
piamo, grazie all’esperienza delle 
avanguardie, che possiamo ricavare 
molta conoscenza dai nostri proces-
si di rappresentazione mentale del 
mondo e che sono, appunto, le reti 
culturali ad aumentare molto questa 
opportunità, nella ricerca di forme 
che vivono nell’eterno movimento in 
cui auto-determinano sintesi espres-
sive diverse, ciascuna delle quali ap-
pare, a suo modo, assoluta.
Se i processi sensoriali sono il pre-
supposto dell’azione, contempora-
neamente ne fanno anche parte. Di 
questo tanta parte dell’architettura 
non vuole prendere atto. Soprattutto 
quell’architettura che resta algida nei 
confronti della presenza umana, at-
tenta soprattutto al suo design, trop-
po autoreferente, quasi autistica.
Quando il flusso, i colori, le propor-
zioni sono contattati dai nostri corpi, 
allora possiamo notare come la nostra 
azione (nel senso in cui si diceva pri-
ma) può modificarne le textures, i mo-
vimenti, le forme, i suoni: la distanza 
tra architetture reali e spazio astratto si 
riduce moltissimo e, attraverso il nostro 
interesse per la temporalità, possiamo 
riconoscere la capacità di una struttura 
formale di pulsare e risuonare, mani-
festando la propria vita. In sintesi, l’ar-
chitettura, cercando un coinvolgimento 
di tutti gli ambiti sensoriali dell’uomo, 
può trovare nuove modalità per comu-
nicare lo spazio e la forma. Il suono 
ci introduce in dimensioni nuove e im-
portanti e ci aiuta a comprendere il rit-

Oggi si può indagare uno spazio che 
si sappia riconoscere in un corpo vi-
vente, dove oltre le forme consuete 
del movimento si possano registrare 
attriti e resistenze che non annullano 
il moto, ma lo trasfigurano in forme 
e configurazioni complesse, non più 
percettibili all’occhio soltanto.
Uno spazio che ambisca ad essere 
azione configurativa della vita, che 
sappia dislocare ciò che alloca, che 
sappia scrutare e comunicare i se-
greti del mondo visibile e materiale 
e suggerire quelli del mondo invisi-
bile e immateriale.
Uno spazio che sia in grado di vivere, 
trasformare e cambiare per transizioni 
sensibili tutti i suoi componenti e che 
sappia mutare per conseguenza la sua 
struttura formale. In questa oscillazione 
vitalistica, dai distretti della geometria 
si libera un universo creativo in cui si 

possono quasi autoformare altri or-
ganismi tridimensionali. È qui che il 
processo di formalizzazione rompe 
continuamente gli argini tra gli oppo-
sti, tra fiori e cristalli, pietre e animali, 
geometria e biologia. Queste nuove 
possibilità sfilano il tema del pensiero 
della forma dalla guerra tra animato 
e inanimato, tra l’essere del cristallo 
e il divenire dell’organico, che oggi si 
scoprono riversati l’uno nell’altro. In 
questo senso è decisivo il ruolo delle 
riflessioni di Merleau-Ponty circa il rap-
porto tra sensorialità e sapere astratto. 
Allo stesso modo, nella biologia con-
temporanea è centrale la ridefinizione 
della fenomenologia del vivente inteso 
come organismo definito nei termini 
della sua configurazione di processi. 
È interessante come l’apporto senso-
riale, nella cognizione e nella ricerca 
architettonica, possa suggerire mo-

« Dettaglio della fontana in alabastro disegnata da Carlo Scarpa per l’allestimento del giardino del-
la Fondazione Querini Stampalia, Venezia 1961 - 1963. Foto CC BY-NC-ND Thomas Nemeskeri
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mo, aiutandoci a progettare il tempo e i 
suoni dei corpi che si fanno spazio, non 
solo acusticamente ma musicalmente.

1. Si veda a tal proposito: Carlo Serra, Materiali 

sonori e regola percettiva, “Rivista di estetica” 
n.66, 2017, pp. 118-132.
2. Cfr. O. Carpenzano, L. Latour, Physico. 

Tra danza e architettura, Testo&Immagine, 
Torino 2003; O. Carpenzano, M. D’Am-
brosio, L. Latour, E-learning. Electric exten-
ded embodied, ETS, Pisa 2016.
3. ALTROEQUIPE è stato un organismo mul-
timediale composto dal sottoscritto con Lucia 
Latour e gli artisti del Gruppo ALTRO, con David 
Barittoni (compositore/performer), Marco Donati 
e Mounir Zok (ricercatori del DiSMUS/IUSM), 
Flaviano Pizzardi (creative director di POOL FAC-
TORY), Andrea Carfagna (regia video di MUSIC 
HOUSE). La collaborazione con Lucia Latour e 
la compagnia ALTROTEATRO, successivamente 
ALTROEQUIPE, ha prodotto e portato in scena 
i seguenti spettacoli: Physico (2001), Sylvatica 
(2003), Pycta (2004), Hallalunalalone (2006), 
Lallunahalalone (2008), Allalunalaloneh (2009)
4. Nell’aprile del 2018 il Comune di Rimini ha 
bandito il concorso per un museo dedicato alla 

figura di Federico Fellini, con l’obiettivo di creare 
un polo museale innovativo e immersivo, di ricer-
ca e creazione artistica, in cui far convivere rigore 
scientifico, emozione e spettacolo. Il concorso è 
stato aggiudicato al raggruppamento formato 
da:  Lumiere & Co [capogruppo]; Anteo, Studio 
Azzurro, Marco Bertozzi, Anna Villari, Federico 
Bassi [progetto e realizzazione dei contenuti mul-
timediali]; Orazio Carpenzano (coordinamento), 
Tommaso Pallaria, Alessandra Di Giacomo, 
Studio Dismisura, SETIN srl, SRP Engineering srl, 
CSG PALLADIO srl, Studio Leoni srl [progetto del-
le architetture e degli allestimenti]. I lavori per la 
realizzazione sono attualmente in corso.
5. Su questi temi, utili riferimenti sono: N. Luh-
mann, Sistemi sociali, Il Mulino, Bologna 1990 
(ed. or. 1984); H.Maturana, F. Varela, Autopo-
iesi e cognizione, Marsilio, Venezia 1985 (ed. 
or. 1980); H. von Foerster, Observing systems, 
Intersystem Pubblications, Seaside [CA] 1982 
(esiste tr. it. parziale); G. Bocchi, M. Ceruti, 
La sfida della complessità, Feltrinelli, Milano 
1985; A. Marinelli, La costruzione del rischio, 
Franco Angeli, Milano 1993.
6. Sulle teorie di Maturana e Varela, cfr. Hum-
berto R. Maturana, Francisco J. Varela, Autopo-

iesi e cognizione, op.cit.

« Sylvatica. Allestimento scenografico di Orazio Carpenzano per lo spettacolo della com-
pagnia altroéquipe di Lucia Latour presso il Teatro Vascello in Roma, 2003-2004. 
Foto © Massimiliano Botticelli

   Orazio Carpenzano, La rinocerontessa sulla barca. Matita e acquerello su cartoncino. © 
Orazio Carpenzano, 2020

»
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mano, passo. Mette in relazione gli 
stimoli ricevuti con le proprie esten-
sioni sensoriali e le sue possibilità 
sono considerevoli, poiché il nume-
ro di elementi misurabili del corpo 
umano è vasto. La razionalità della 
nostra visione odierna e gli insegna-
menti scolastici ci abituano a pen-
sare lo spazio ordinato secondo il 

sistema cartesiano, dove tutti i punti 
nello spazio sono equivalenti e dove 
ogni punto può essere fissato esatta-
mente facendo riferimento agli assi 
X, Y e Z. Tuttavia, l’uomo ordina e 
misura il mondo a partire dal pro-
prio corpo, cioè da un sistema di 
riferimento polare. 
Come spiega Kevin Lynch in L’im-
magine della città2, tutti gli animali 
dotati di movimento sviluppano na-
turalmente, per una maggiore pos-
sibilità di sopravvivenza, la capacità 
vitale di conferire struttura e identità 
all’ambiente; questo attraverso in-
numerevoli mezzi usati: le sensazio-
ni visive di colore, di forma, di mo-
vimento, o la polarizzazione della 
luce, i sensi percettivi canonici come 
la vista, l’olfatto, l’udito, il tatto, ma 
anche la cinestesia, la percezione di 
gravità e forse dei campi elettrici o 
magnetici. La corretta elaborazione 
ed interpolazione delle informazio-
ni sensorie ricavate dall’ambiente 
esterno, aiutano l’uomo a costruire 
un’immagine ambientale, risultato 
di un complesso processo di reci-
procità tra l’ambiente ed il suo os-
servatore. “L’ambiente suggerisce 
distinzione e relazioni, l’osservatore 

- con grande adattabilità e per spe-
cifici propositi - seleziona, organiz-
za e attribuisce significati a ciò che 
vede. L’immagine così sviluppata 
àncora, limita e accentua ciò che è 
visto, mentre essa stessa viene mes-
sa alla prova rispetto alla percezio-
ne, filtrata in un processo di costante 
interazione”3.

Eppure, tra il corpo e lo spazio non vi 
è solo un rapporto di soggetto per-
cepente versus oggetto percepito: il 
corpo stesso è sia fenomenico che 
oggettivo. Maurice Merleau-Ponty, 
in Fenomenologia della percezione4, 
concepisce il corpo, come ‘chiasma’ 
o crossing-over (tratto dal greco 
χιασμóς, tratto dal nome della lette-
ra χ) poiché pensa che esso unisca 
esperienza soggettiva ed esistenza 
oggettiva. Per dimostrarlo, egli pro-
pone l’esperienza di porre una delle 
proprie mani nell’altra: la mano che 
tocca può essere sentita come toc-
cata, e viceversa, in una relazione 
reversibile. È proprio in questa re-
versibilità che egli riesce a trovare il 
pretesto per spiegare la dualità del 
nostro corpo: siamo sia soggetto 
che oggetto, sia toccanti che tangi-
bili, sia sensibili che senzienti. 
L’architettura è lo strumento prima-
rio con il quale ci rapportiamo con 
lo spazio ed il tempo, per dare a 
queste due dimensioni una misura 
umana; essa lavora con l’ineludibile 
dimensione fisica e sensibile dello 
spazio. Quest’ultimo, d’altronde, ne 
è materia prima e mezzo essenzia-
le. Superfici, volumi, pieni, ma an-

“lo spazio esiste per come lo vediamo e 
lo pensiamo
senza qualcuno che lo attraversi lo spazio 
rimane inerte 
lo attiviamo dunque con la nostra presen-
za e con l’esperienza che ne facciamo”1

Filippo Lambertucci
in Esplorazioni spaziali

A ncor prima dell’afferma-
zione del sofista greco Pro-
tagora «L’uomo è misura 

di tutte le cose, di quelle che sono 
in quanto sono, di quelle che non 
sono in quanto non sono», l’essere 
umano ha usato come strumento 
di conoscenza spaziale il proprio 
corpo: l’uomo primitivo misura il 
mondo con la propria anatomia. 
Per apprendere oggetti indipenden-
ti da sé stesso, usa le membra del 
proprio corpo: piede, braccio, dito, 

Sara D’Ottavi

Fenomenologia spaziale: 

l’architettura come esperienza

Gli architetti pensano e progettano gli spazi per l’uomo e per 
il suo viverci dentro e questo presuppone che abbiano una 

forte conoscenza del rapporto spazio-corpo
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che e soprattutto vuoti, spazi “tra” e 
rapporti prospettici. Il vuoto, seppur 
non effettivamente “tangibile”, non 
va escluso dagli oggetti della per-
cezione architettonica in quanto è 
un volume esso stesso, “si definisce 
come una presenza. È una condi-
zione necessaria per la lettura e la 
costruzione degli elementi plastici 
che definiscono lo spazio. Ha una 

sua figura, seppur latente ma di 
rimando ad una dimensione altra, 
parallela”5. Gli architetti pensano e 
progettano gli spazi per l’uomo e 
per il suo viverci dentro -o almeno 
così dovrebbe essere-, e questo pre-
suppone che abbiano una forte co-
noscenza del rapporto spazio-corpo 
e delle modalità con le quali il corpo 
percepisce lo spazio. Infatti, il modo 
in cui siamo abituati ad astrarre 
l’architettura attraverso disegni bi-
dimensionali, tipici del sistema di 
rappresentazione convenzionato, 
è un qualcosa che nella realtà non 
esisterà mai, o almeno non sarà mai 
effettivamente percepibile in quanto 
l’uomo non vedrà mai un edificio 
esattamente in prospetto, pianta o, 
ancor meno, sezione. Inoltre, anche 
la rappresentazione prospettica, 
quella più vicina all’immagine col-
ta dallo sguardo, potrebbe non es-
ser sufficiente a rappresentare uno 
spazio, in quanto non tiene in consi-
derazione uno dei principali metodi 
di acquisizione di informazioni sen-
sorie dell’uomo: il movimento nello 

spazio. “Ho bisogno di muovermi 
per cogliere tutte le articolazioni di 
uno spazio stratificato, complesso e 
multidirezionale […] ho altrettanto 
necessità di muovermi per attivare 
il senso di singoli spazi elementari 
che acquistano valore di complessi-
tà grazie alla sequenza secondo cui 
sono disposti”6. La nostra percezio-
ne è l’elemento fondamentale per 

stabilire la buona o la cattiva riusci-
ta di un’architettura. Anche Steven 
Holl, in Parallax. Architettura e Per-
cezione, ragiona su questi concetti 
e descrive lo spazio come intrinseco 
e relazionale: egli approfondisce il 
discorso sul concetto di parallasse in 
architettura, ovvero il cambiamen-
to di percezione dei volumi e delle 
superfici determinato dalla modifi-
cazione della posizione dell’osser-
vatore, la quale si trasforma quando 
smettiamo di muoverci solo sul pia-
no orizzontale. “I movimenti verticali 
o obliqui attraverso lo spazio urba-
no moltiplicano le nostre esperienze. 
La definizione spaziale viene ordi-
nata dagli angoli della percezione. 
[…] Spostamenti verticali ed obliqui 
sono la chiave per nuove percezio-
ni spaziali. Il movimento del corpo 
è l’elemento di connessione tra noi 
e l’architettura quando attraversa le 
prospettive sovrapposte che forma-
no all’interno degli spazi”7. 
Come già scritto, Merleau-Ponty 
concepisce il corpo come ‘chiasma’. 
Da questa asserzione, Steven Holl 

concetto di parallasse in architettura, ovvero il cambiamento 
di percezione dei volumi e delle superfici determinato dalla 

modificazione della posizione dell’osservatore...

« KIASMA Museum Of Contemporary Art Helsinki, 1998, di Steven Holl. fonte: www.stevenholl.com
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tuale tra il senso dominante della 
vista e una delle modalità sensoriali 
troppo spesso soppresse, come il 
tatto. La sua è una disamina anali-
tica per combattere la pregiudiziale 
in favore del senso della vista su tutti 
gli altri sensi e la perdita di qualità 
sensoriali della cultura occidentale. 
Già gli antichi greci, come Eraclito, 
Platone, Aristotele, consideravano 
la vista il dono più grande dell’u-
manità e lo valutavano il più nobile 
dei sensi, tanto da arrivare ad as-
sociarlo all’atto stesso del pensie-
ro. Ma anche gli scritti filosofici dei 
secoli successivi non abbandona-
rono metafore oculari, tanto che la 
conoscenza stessa, figurativamente, 
arriva a corrispondere ad una “vi-
sione nitida” mentre la “luce” viene 
intesa come metafora della verità. 
Durante il Rinascimento, appare 
l’immagine del corpo cosmico dove 
i cinque sensi vengono dichiarata-
mente posti in un sistema gerarchico 
che partiva dal senso supremo della 
vista ed in ultimo trovava quello del 
tatto. Forse, in quel periodo, anche 
l’introduzione della rappresentazio-
ne prospettica aveva contribuito ad 
acuire l’oculocentrismo del mondo 
percettivo e del concetto di sé. Il filo-
sofo David Michael Levin argomenta 
la critica all’egemonia della visione 
nel campo della filosofia con queste 
parole: “Penso che l’egemonia della 
vista e l’oculocentrismo della nostra 
cultura vadano sfidati con decisio-
ne. E penso che abbiamo bisogno 
di esaminare in modo molto critico 
il carattere della vista che oggi pre-
domina nel mondo. Abbiamo biso-
gno di una diagnosi urgente della 
patologia psicosociale del vedere 
quotidiano - è di una comprensione 

critica di noi stessi in quanto esseri 
visionari”10. Essendo architetto, ov-
viamente, Pallasmaa parte da que-
ste riflessioni, ma con l’intento di 
approfondire la questione non tanto 
da un punto di vista filosofico episte-
mologico, quanto nel rapporto con i 
criteri di percezione dell’architettura 
fenomenologica, ovvero quella che 
mette al primo posto la conoscenza 
degli spazi attraverso l’esperienza. 
La fenomenologia architettonica 
è, per sua natura, introspettiva, in 
contrasto col desiderio di oggettivi-
tà proprio del pensiero positivista. 
L’architetto cerca di comprendere 
gli aspetti della patologia dell’ar-
chitettura quotidiana partendo 
dall’analisi epistemologica dei sensi 
e studiando i motivi della predispo-
sizione oculocentrica della cultura 
architettonica. Da una prima anali-
si arriva a determinare che questa 
negligenza verso il corpo e i sensi, 
è arrivata a determinare uno scom-
penso nel nostro sistema sensoriale, 
il che ha portato l’architettura odier-
na ad una conseguente mancanza 
di umanità. La supremazia dell’oc-
chio genera un forte distacco tra la 
persona e lo spazio che abita, il rap-
porto non è più intimo ma alienato 
e esteriorizzato. Anche Pallasmaa, 
come Holl, arriva ad affermare 
che l’egemonia della vista è stata 
fortemente rafforzata dal gran nu-
mero di innovazioni tecnologiche e 
dall’infinito moltiplicarsi di immagini 
digitali. Il mondo dominato dall’oc-
chio, unico senso che riesce a stare 
al passo con la velocità del mondo 
tecnologico, ci costringe a vivere 
sempre più in un presente perpetuo, 
appiattito nella dimensione tempo-
rale in quanto riusciamo ad essere 

prende spunto per nominare il suo 
museo d’arte contemporanea ad 
Helsinki: un luogo progettato per 
sperimentare l’architettura fenome-
nica dell’esperienza cinematica del 
corpo nello spazio. La prospettiva 
viene continuamente ribaltata, i 
piani percettivi vengono sovrappo-
sti, le sensazioni spaziali suggerite 
sono diverse per ogni singola sala 
del museo, grazie ad un sapiente 
progetto di luci ed ombre diffuse. 

L’atrio si piega su sé stesso e si pro-
tende verso il visitatore, invitandolo 
a proseguire, con la promessa di ac-
compagnarlo nel percorso. Rampe e 
doppie altezze permettono interse-
zioni di sguardi in un incrocio spa-
ziale tra vedente e visto, tangibile e 
visibile. La luce diviene linguaggio, 
possiede una corporeità difficilmen-
te intuibile da una semplice fotogra-
fia. Spazi dinamici e coinvolgenti 
dove il corpo si muove orientato ed 
accolto, vagabondo nel suo atto di 
esplorazione mossa dall’incomple-
tezza essenziale. Un flusso di pro-
spettive e punti di vista. Un assunto 
spaziale composto da sovrapposi-
zione di posizioni relative. 
Sempre in Parallax, Steven Holl apre 
una discussione significativa, dopo 
aver constatato come, oggi, l’oriz-
zonte apparente dell’interpretazio-
ne del corpo in movimento venga 
sempre meno curato nella metropoli 
moderna: la percezione personale 
dell’esperienza in sequenza dello 

spazio in parallasse viene troppo 
spesso compromessa dalla consul-
tazione smisurata di fotografie sulle 
riviste o su siti internet e dall’utiliz-
zo di modernissimi strumenti come 
street view. Dispositivi importantis-
simi, ma che se dovessero rimpiaz-
zare completamente l’esperienza 
diretta, ridurrebbero così tanto la 
nostra capacità di percepire l’ar-
chitettura da renderne impossibile 
la vera comprensione: “la nostra 

facoltà di giudizio è incompleta sen-
za l’esperienza dell’attraversamento 
degli spazi. Le torsioni del corpo che 
coinvolgono prospettive allungate e 
poi corte, movimenti verso l’alto e il 
basso, un ritmo di geometrie aperto 
e chiuso, scuro e luminoso, sono il 
centro dell’obiettivo spaziale dell’ar-
chitettura”8. Inoltre, l’esperienza 
dell’architettura ha la caratteristica 
fondamentale dell’essere comple-
tamente coinvolgente: non si tratta 
solo di guardare uno spazio, ma di 
ascoltarne i suoni, percepire la du-
rezza di un suolo, accarezzarne la 
tattilità dei materiali. Questo concet-
to, purtroppo, ci sfugge, in quanto 
la cultura contemporanea ci porta 
a credere nel predominio assolu-
to della vista su tutti gli altri sensi. 
Approfondisce la questione Jauhani 
Pallasmaa in più di una sua opera, 
ma in particolare in Gli occhi della 
pelle9, titolo estremamente allegori-
co e risoluto che dichiara la volontà 
di generare un cortocircuito concet-

questa negligenza verso il corpo e i sensi, è arrivata a 
determinare uno scompenso nel nostro sistema sensoriale, 
il che ha portato l’architettura odierna ad una conseguente 
mancanza di umanità. 
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simultaneamente ovunque. L’osser-
vatore diventa incorporeo, l’archi-
tettura viene “visitata” a distanza ed 
attraverso uno schermo o una rivi-
sta. Ed è così che l’architettura perde 
il suo senso più profondo, ovvero di 
accoglienza e dialogo con la figu-
ra umana; i palazzi si trasformano 
in prodotti pubblicitari privi di pro-
fondità compositiva e significativa. 
Quel che resta dell’architettura del 
nostro tempo, appare spesso come 
“mera arte retinale dell’occhio”11. 
Lo sguardo stesso perde plasticità; 
non si fa più esperienza del nostro 
essere-nel-mondo, in quanto lo os-
serviamo dall’esterno. 

Eppure, l’architettura coinvolge di-
versi regni dell’esperienza sensoria-
le; lo sguardo non può e non vuole 
essere isolato dagli altri sistemi sen-
soriali. Pallasmaa arriva a dire che 
tutti i sensi, compresa la vista, posso-
no considerarsi estensioni del senso 
del tatto, specializzazione della pelle: 
“definiscono l’interfaccia tra la pelle 
è l’ambiente, tra l’opaca interiorità 
del corpo e l’esteriorità del mondo. 
[...] perfino l’occhio tocca; lo sguardo 
implica un tocco inconscio, una mi-
mesi corporea è un’identificazione”. 
La vista svela al tatto quello che già sa, 
per questo esso potrebbe essere inteso 
come il suo inconscio: l’inconsapevole 
delle sensazioni tattili determina il pia-
cere o il fastidio dell’esperienza. 
Anche l’udito, come tutti gli altri sen-
si, ha una rilevanza notevole nella 

percezione di uno spazio. Mentre la 
vista implica esteriorità e distacco, 
l’informazione sonora arriva a noi 
e viene elaborata intimamente: l’oc-
chio raggiunge, l’orecchio accoglie. 
L’udito ha un ruolo fondamentale per 
strutturare l’esperienza e la compren-
sione dello spazio. Spesso non siamo 
consapevoli dell’importanza delle 
sonorità spaziali nella percezione 
architettonica, eppure queste sono 
fondamentali e sono anche le uniche 
che riescono a ricucire lo strappo tra 
la dimensione spaziale e quella tem-
porale, in quanto attraverso i suoni 
percepiamo implicitamente anche lo 
scorrere del tempo. Ogni luogo ha 

un suono caratteristico di riverbera-
zione e di carattere. Inoltre, il suono 
misura implicitamente anche l’esten-
sione di uno spazio. 
Per rendere evidente l’importanza 
del suono nella percezione di uno 
spazio, basti pensare all’esperi-
mento sonoro Music for Airports di 
Brian Eno. Egli, nel 1978, pubblicò 
Ambient 1: Music for Airports, un al-
bum di riferimento nella musica am-
bient ed elettronica. Sebbene non 
sia stato in alcun modo il primo al-
bum ambient, è stato il primo album 
pubblicato esplicitamente come 
“album di musica ambientale” – di-
versa dalla musica da sottofondo o 
da salotto. Eno, che si autodefinisce 
musicista-non musicista, dopo la 
permanenza in un aeroporto dove 
la tensione di un’attesa dovuta ad 

Mentre la vista implica esteriorità e distacco, l’informazione 
sonora arriva a noi e viene elaborata intimamente: l’occhio 

raggiunge, l’orecchio accoglie.

« KIASMA Museum Of Contemporary Art Helsinki, 1998, di Steven Holl. fonte: www.stevenholl.com
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un problema tecnico di check-in era 
peggiorata a causa dell’atmosfera 
sonora riprodotta, ovvero una scel-
ta di canzoni di tendenza, decise di 
studiare un progetto specificamen-
te per “indurre calma e offrire uno 
spazio per pensare”, come afferma 
lo stesso autore nelle note di coper-
tina all’edizione statunitense del di-
sco. Un suono in grado di accogliere 
molti livelli di attenzione all’ascolto 
senza imporne uno in particolare e 
capace di poter esser tanto ignora-
bile, quanto interessante. Incuriosi-
to dalla musica come “ambiente”, 
l’intento era costruire un catalogo 
piccolo ma versatile di musica am-
bientale adatto a un’ampia varietà 
di stati d’animo e atmosfere. La mu-
sica tipicamente riprodotta fino ad 
allora aveva lo scopo di sovrapporsi 
con le proprie sonorità agli altri suo-

ni/rumori, intenta a “ravvivare” un 
ambiente aggiungendo uno stimolo, 
quindi -presumibilmente- alleviando 
la noia, ma imponendo uno “stile” 
musicale specifico anche alle perso-
ne con “gusto” discordante. Ambient 
Music, invece, tenta di indurre cal-
ma e uno spazio per pensare. L’al-
bum era essenzialmente una conti-
nuazione della sperimentazione di 
Eno con la macchina a nastro come 
strumento compositivo, così come la 
sua esplorazione della musica gene-
rativa, la musica creata dai sistemi. 
I primi esperimenti di Eno con i tape 
looping sound-on-sound risalgono 
a 6 anni prima: in pratica il nastro 
musicale scorre tra due macchine, 
creando lunghi ritardi, simili ai mo-
derni pedali loop, e la durata del 
ritardo è determinata dalla distan-
za fisica tra le due macchine. Per le 

sessioni di registrazione di Music for 
Airports, l’approccio di Eno ha pre-
visto l’utilizzo di diversi piccoli fram-
menti di musica preregistrati; note 
singole o frasi di 3-4 note, principal-
mente pianoforte, coro e synth. Le 
frasi sono tutte impostate per il loop 
a velocità diverse, determinate dal-
la lunghezza del nastro su cui sono 
registrate. Le diverse lunghezze del 
nastro riprodotte simultaneamente 
fanno sì che la relazione tra le frasi 
musicali si sposti costantemente. Ad 
ogni giro, le frasi si intersecano in 
modo diverso, a volte sembrando 
fondersi in nuove frasi e variazioni 
su temi esistenti. Lo stesso Eno de-
scrive il risultato del lavoro: “ci sono 
ventidue loop. Un loop aveva solo 
una nota di pianoforte su di esso. 
Un altro due note di pianoforte. 
Un altro un gruppo di ragazze che 
cantano una nota, sostenendola per 
dieci secondi. Ci sono otto loop di 
voci femminili e circa quattordici 
loop di pianoforte. Ho appena im-
postato tutti questi loop in esecu-
zione e li ho lasciati configurare in 
qualsiasi modo volessero, e in effetti 
il   risultato è molto, molto bello. La 
cosa interessante è che non suona 
per niente meccanico o matematico 
come potresti immaginare. Sembra 
che un ragazzo sia seduto lì a suona-
re il piano e suscita una sensazione 
abbastanza intensa […] Gli elemen-
ti di base in quel particolare pezzo 
non cambiano mai. Rimangono gli 
stessi. Ma il pezzo sembra avere un 
sacco di varietà”12. La cosa partico-
larmente interessante è osservare le 

note di copertina di Music for Airpor-
ts: contengono una partitura grafica 
progettata dallo stesso Eno il quale, 
non essendo un musicista addestrato 
e incapace di leggere o scrivere spar-
titi, usava invece simboli grafici per 
denotare ogni frase musicale o loop, 
ognuno distanziato in modo diverso 
perché la misura del distacco è dovu-
ta alla tecnica di registrazione utiliz-
zata per creare l’album, ovvero alla 
distanza tra le macchine avvolgi-na-
stro. Un esempio non prettamente di 
architettura, ma una semplice storia: 
una storia di uno spazio, di un suono 
e di un corpo.

« Simulazione di “spartito” note di Music 

for Airports (1978), immagine di copertina: 
partitura grafica progettata da Brian Eno.
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T ra le questioni che gover-
nano il “pensare architettu-
ra”1, il tema dello spazio e 

dell’uomo che è chiamato ad abi-
tarlo dovrebbe sempre essere visto 
come una sorta di stella polare del 
percorso progettuale; focus attorno 
al quale costruire il “fenomeno ar-
chitettonico” e cartina di tornasole 
per verificarne la validità.
Lo spazio abitabile è infatti la ragione 
prima che spinge gli esseri umani al 
“fare” architettura e il modo di pen-
sare questo spazio in termini materi-
ci, come un qualcosa di fisico, orien-
ta e per certi versi condiziona l’iter 
che porta al prodotto architettonico. 
“Materia” è dunque anche lo spazio 
cosiddetto vuoto che l’involucro ar-
chitettonico circoscrive e non soltanto 
ciò che quello spazio delimita. 
Può suonare strano ragionare in que-

sti termini quando si parla di spazio, 
di qualcosa cioè che nel comune sen-
tire è un vuoto da riempire, risultato 
quantitativo di un involucro fisico che 
ne contiene il volume, ma così non è, 
come cercheremo di dimostrare con 
l’aiuto di chi, prima di noi, ha riflettu-
to e scritto di questi argomenti. 

Già diversi anni fa Ludovico Quaro-
ni s’interrogava sul perché, nel lin-
guaggio comune, la parola volume 
venisse normalmente usata «riferita 
solo a quanto è visto dall’esterno», 
mentre la parola spazio veniva 
sempre impiegata in relazione «a 
quanto è visto dall’interno, quasi 
che volume si potesse riferire solo 
al convesso (mentre poi è usato in 
fisica proprio in riferimento allo spa-
zio contenuto, per esempio da un 
solido), e che spazio fosse quasi il 
“negativo” o il “reciproco” di volu-
me, cioè riferito solo al concavo»2.
Volume come contenitore e spa-
zio come contenuto. A ben vedere 
entrambi questi termini acquistano 
senso solo nel momento in cui si 
materializza la costruzione che si 
pone quale discrimine tra interno ed 
esterno. August Perret nel suo famo-
so testo Contribution à une théorie de 
l’architecture, sorta di testamento a 
pochi anni dalla sua morte, scriveva 
che «L’architettura è l’arte di orga-
nizzare lo spazio» ed è «attraverso 
la costruzione che essa si esprime» 
e proseguiva poi affermando che 
«l’architettura si costituisce a partire 
dallo spazio, lo delimita, lo chiude, 
lo circonda. Essa gode del privilegio 

di creare luoghi magici, opere totali 
dello spirito»3 proponendo dunque 
anch’egli, il tema spaziale come ma-
trice o innesco del processo proget-
tuale e ragione prima del suo farsi. 
Anche per Ludwig Hilberseimer l’ar-
chitettura era una questione sostan-
zialmente spaziale e affermava che 

«L’architettura esiste nello spazio e 
costituisce un problema di spazio. 
Noi non possiamo avere esperienza 
di uno spazio senza limiti. Solo gli 
oggetti collocati in esso ci consen-
tono tale esperienza» e proseguiva 
affermando che «l’architettura si col-
loca nello spazio e al tempo stesso 
lo racchiude in sé. Da ciò nasce un 
duplice problema: il controllo dello 
spazio esterno e dello spazio inter-
no»4. Vi è in questa affermazione 
la sintesi motivazionale delle diver-
se declinazioni del progetto che tra 
interno ed esterno costruiscono le 
proprie specificità disciplinari in un 
confronto dicotomico che si sostan-
zia in quel limite fisico che plasma 
e organizza lo spazio, in generale, 
e lo spazio architettonico, in parti-
colare. È il limite, frutto dell’opera 
dell’uomo, a darci la misura delle 
cose e il senso dell’architettura. Un 
limite che separa ed unisce al tempo 
stesso e che presenta, sempre, due 
facce: quella pubblica e condivisa 
dell’immagine urbana e quella più 
privata e intima dello spazio inter-
no. A quale dei due attribuire il ruo-
lo primario di tema trainante nello 
sviluppo del progetto architettonico?
Nella storia dell’architettura la dico-

Andrea Grimaldi

Spazio e uomo o dell’interno architettonico

...spazio, di qualcosa cioè che nel comune sentire è un vuoto 
da riempire, risultato quantitativo di un involucro fisico 

che ne contiene il volume
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tomia tra contenuto e contenitore o 
per meglio dire tra spazio esterno e 
spazio interno ha sempre animato 
le discussioni di critici e studiosi ve-
dendo primeggiare una volta le ra-
gioni dell’uno, una dell’altro. Si sono 
quindi succeduti periodi in cui ciò che 
sembrava condizionare la creazione 
architettonica era più legato al ruolo 
urbano dell’involucro contenente e 

dunque alla sua immagine esteriore 
e superficiale e periodi in cui era lo 
spazio contenuto a esprimere e misu-
rare la bontà e validità del materiale 
architettonico. Kennet Frampton nel 
suo Tettonica e Architettura5 individua 
nei due pensatori di fine ottocento, 
Gottfried Semper e August Schmar-
sow i teorici cui fare riferimento per 
comprendere le ragioni dei due di-
versi approcci all’architettura. Sem-
per è infatti colui il quale propone 
una interpretazione del fenomeno 
architettonico quale “arte del rive-
stimento” che agisce dall’esterno 
mentre Schmarsow è il fautore di 
una estetica della forma dello spazio 
contenuto quale principio guida con-
dizionante anche l’espressività figu-
rativa dell’immagine architettonica.
È, alla fine, la rappresentazione di 
una storia che si ripete con picco-
le variazioni, da sempre, e che ha 
come questione centrale l’annoso 
dilemma tra l’essere e l’apparire 
dove l’essere è la ragione esigen-
ziale (e non banalmente funzionale) 

dello spazio interno e l’apparire, 
l’immagine esteriore e più superfi-
ciale, ma sicuramente più comuni-
cativa, dell’organismo architettoni-
co. In questo approccio al “pensa-
re architettura” è per me del tutto 
evidente come sia lo spazio interno 
il tema cardine attorno al quale 
costruire i primi ragionamenti che 
orientano il progetto. 

Lo spazio interno dell’architettura 
come luogo che accoglie il cor-
po dell’uomo, i suoi gesti e il suo 
sentire è, nonostante la scoperta 
di Einstein sullo spazio curvo, uno 
spazio che percepiamo e compren-
diamo, ancora, grazie alla geome-
tria euclidea. È lo stesso Einstein a 
spiegarcene le ragioni nel suo libro 
Concepts of Space6 dove riconduce 
i concetti di spazio esistenti in fisica 
a tre categorie principali: lo spazio 
come “luogo” riferito a una picco-
la porzione di superficie terrestre 
che si connota in termini di forma 
e materia; lo spazio assoluto, visto 
come “contenitore” di cose, quasi 
fosse una scatola ideale, e infine 
lo spazio come “campo” a quattro 
dimensioni, influenzato dalle teorie 
di Maxwell e Faraday. «L’architettura 
è, in ogni momento, la visualizza-
zione simultanea di queste tre idee 
di spazio: quella di luogo, quella di 
spazio a coordinate tridimensionali 
e quella di spazio-tempo continuo 
a quattro dimensioni» riassume effi-

...è per me del tutto evidente come sia lo spazio interno il 
tema cardine attorno al quale costruire i primi ragionamenti 

che orientano il progetto

« L. Moretti. Lo spazio dell’interno come un “pieno” di materia sensibile ai campi elettro-
magnetici; dalle pagine di  SPAZIO n. 7.
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cacemente Cornelis Van de Ven nel 
suo libro Lo spazio in architettura7.
Mi sono persuaso che la declinazio-
ne teorica dello spazio architettonico 
elaborata da Luigi Moretti nel suo 
famoso scritto Strutture e sequenze 
di spazi8, che reputo tuttora capace 
di indirizzare il progetto di archi-
tettura contemporaneo, sia stata in 
qualche modo influenzata proprio 
dalle considerazioni proposte da 
Einstein. Quando Moretti scrive che 
«i volumi interni hanno una concreta 
presenza di per se stessi, indipen-
dentemente dalla figura e corposità 
della materia che li rinserra, quasi 
che siano formati di una sostan-
za rarefatta priva di energie ma 
sensibilissima a riceverne» egli sta 
introducendo il concetto di “spazio 
assoluto di Newton“ che Einstein as-
socia alla definizione di spazio come 
“contenitore”. E quando prosegue, 
indicando le “qualità proprie” degli 
interni, egli sta utilizzando la geo-
metria euclidea grazie alla quale 
siamo in grado di valutare forma 
e dimensione degli spazi contenuti. 
Quando poi tra queste qualità an-
novera la «pressione o carica ener-

getica, secondo la prossimità più o 
meno incombente, in ciascun punto 
dello spazio, delle masse costruttive 
liminari» egli non sta facendo altro 
che restituire in termini architettonici 
le teorie sui campi elettrici di Ma-
xwell e Faraday. Qui Moretti ci offre 
infatti una chiave per comprende-
re il ruolo che ha l’invaso spaziale 
nella definizione del carattere feno-

menico di uno spazio interno e lo 
fa in questo caso, anche se non lo 
dice espressamente, ma a me piace 
pensarlo, tenendo in considerazione 
l’uomo quale sensore raffinatissimo, 
unità di misura con la quale valu-
tare la bontà dello spazio abitato. 
Il parallelismo con i diagrammi dei 
campi magnetici è efficacissimo. 
Quando l’uomo è al centro di uno 
spazio interno, i primi parametri che 
utilizza per comprenderlo hanno a 
che fare con le caratteristiche di for-
ma geometrica e dimensione di cui 
si è già detto; le qualità materiche 
delle superfici liminari, nel momen-
to in cui si è al centro di un grande 
ambiente, distanziati equamente da 
esse, influenzeranno poco il nostro 
giudizio. Ma quando invece ci av-
vicineremo a queste superfici, ad 
esempio quando dovremo passare 
in un altro spazio o vorremo affac-
ciarci ad una finestra, ecco che la 
“carica energetica” di quelle super-
fici liminari si farà sentire con tutto il 
loro portato espressivo e caratteristi-
co, condizionando, nel bene o nel 
male il nostro giudizio sulla qualità 
degli ambienti. 

Secondo altre traiettorie meno te-
oriche e più operative anche Carlo 
Scarpa interpreterà il tema dei varchi 
come punti notevoli del progetto di 
architettura proprio per il ruolo che 
essi rivestono in qualità di àmbiti di 
contatto tra spazio contenuto e inva-
so contenente, innescati dall’azione 
dell’uomo che abita e che dunque 
ne attraversa e vive gli spazi9.

Moretti completa la descrizione 
delle quattro qualità proprie del-
lo spazio con la “densità” che egli 
legge come il frutto della quantità 
di luce che ne permea gli spazi. La 
luce con la sua capacità di esaltare 
i caratteri plastici di uno spazio ma 
anche come strumento di percezio-
ne di quel “vuoto apparente” che si 
fa materia eterea grazie ai diversi 
gradienti chiaroscurali prodotti dalla 
contrapposizione tra luce e ombra 
è, da sempre, strumento fondamen-
tale di modellazione e connotazione 
espressiva, ma anche chiave per la 
comprensione dei luoghi.
Anche Tadao Ando su questo argo-
mento ha scritto parole molto lucide 
che portano un ulteriore contributo alla 
riflessione sul rapporto tra spazio e luce: 
«la luce porta vita negli oggetti e 
unisce spazio e forma. Un fascio di 
luce isolato all’interno di uno spa-
zio architettonico, indugiando sulle 
superfici di un oggetto, ne evoca 
le ombre. Le apparenze delle cose 
cambiano al mutare dell’intensità 
della luce e al variare del tempo e 
delle stagioni. Ma la luce non si ma-
terializza né acquista una forma se 
non nel momento in cui viene accol-
ta e isolata in un oggetto fisico. La 
luce acquista significato all’interno 
delle relazioni tra le cose e, allor-
ché una di queste fluide relazioni si 
definisce, anche tutte le altre risul-
tano determinate. Il balenare della 
luce coincide con l’approssimarsi 
del suo spegnersi: su questo confine 
tra luminosità e oscurità si articola-
no e prendono forma gli oggetti»10. 
Nel suo argomentare, spazio, luce, 
forma e oggetti sono tutti abitanti 
dell’interno architettonico ed è dalla 
relazione che essi instaurano tra di 

loro che scaturisce il valore signifi-
cante del fenomeno architettonico; 
valore che è l’energia luminosa a 
rendere comprensibile. 
Ma tornando a Moretti, per lui lo 
spazio è “materia” e come tale deve 
essere pensato. 
Lo spazio è un pieno; non è un vuo-
to. Famosi in questo senso sono i 
suoi plastici, restituzione dei volumi 
interni di grandi architetture del pas-
sato che egli ha studiato in termini 
sequenziali; rappresentazioni di ciò 
che la forma architettonica contiene, 
spogliata della sua scorza esterna. 
Se, afferma Moretti, il fenomeno 
architettonico mette in gioco alcuni 
termini espressivi della materia, lo 
spazio vuoto degli interni si contrap-
pone a questi «come valore specula-
re, simmetrico e negativo, come una 
vera matrice negativa, e in quanto 
tale capace di riassumere insieme se 
stesso e i termini suoi opposti»11. In 
pratica è la forma dello spazio con-
tenuto l’essenza “vera” dell’architet-
tura, la sua sintesi. Tuttavia, con una 
operazione non priva di qualche 
ambiguità, per essere compresa in 
maniera sintetica, è alla immagine 
esteriore della forma volumetrica in-
terna che egli deve affidarsi per ren-
dere trasmissibile il ruolo e il valore 
dello spazio contenuto, inteso quale 
matrice della forma architettonica.
Un decennio dopo sarà Fernando 
Távora a tornare su questi concet-
ti con il suo scritto Da organização 
do espaço in cui scriverà che «ciò 
che noi definiamo spazio è anche 
forma, negativo o matrice delle for-
me colte dall’occhio» con un chiaro 
rimando a quanto scritto da Moret-
ti. E proseguendo affermerà che, 
se ci fermassimo al dato percettivo 

Quando l’uomo è al centro di uno spazio interno, i primi 
parametri che utilizza per comprenderlo hanno a che fare 
con le caratteristiche di forma geometrica e dimensione
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dovremmo asserire che «le forme 
animano lo spazio e gli danno vita, 
ma non ci si dovrà scordare che, in 
una concezione più reale, lo stes-
so spazio è anch’esso una forma, 
perché ciò che noi definiamo spa-
zio è costituito da materia, non solo 

le forme che lo occupano e che in 
esso esistono, come i nostri occhi in-
ducono a credere». La visione di un 
raggio di luce che penetra lo spazio 
interno rivelandone la consistenza 
eterea attraverso la messa in evi-
denza del pulviscolo in sospensione, 
giocando con i profili degli oggetti e 
con le ombre che questi producono, 
esplicita il complesso sistema di re-
lazioni sui quali è importante riflette-
re quando “pensiamo architetture”. 
Távora poi prosegue scrivendo che 
«la nozione, così spesso dimentica-
ta, di uno spazio che separa e lega 
le forme, ma esso stesso forma, è 
una nozione fondamentale, perché 
ci consente di prendere coscienza 
piena di come non esistano forme 
isolate e di come esista sempre una 
relazione, sia tra le forme che ve-
diamo occupare lo spazio, sia tra 
le stesse forme e lo spazio che, pur 
non visibile, sappiamo essere esso 
stesso forma - negativo o matrice - 
delle forme visibili»12. Torna anche in 
Távora, non dichiarata limpidamen-
te ma percepibile in quel termine 
“vediamo” la presenza dell’uomo 
che appunto “coglie” le relazioni 
tra le forme nello spazio e lo spazio 

stesso. È la figura dell’abitante che si 
muove nello spazio-tempo a tessere 
le relazioni significanti tra forma e 
spazio in quella quarta dimensione 
che dà senso e valore all’architettu-
ra come “scenario di vita”, per usare 
le parole di Bruno Zevi13.

Quanto è importante questa presen-
za nella costruzione di un processo 
progettuale di qualità ci viene poi 
ricordato da Herman Hertzberger 
che ha scritto: «la qualità spaziale 
non è un fattore isolato: si percepi-
sce solo nell’uso e nelle sensazioni 
che suscita nell’utente. Quando non 
è utilizzato, un edificio è come un 
contenitore vuoto. Sono le situazioni 
che si creano tra le persone attra-
verso i loro rapporti, i loro gesti, le 
loro emozioni, che l’architetto cerca 
di cogliere e, se possibile, di favori-
re attraverso le giuste dimensioni, il 
giusto grado di intimità e di apertura 
nei posti giusti. Oggi è più forte che 
mai la tendenza all’astrazione dal-
la realtà e quindi la riduzione della 
forma a nient’altro che sé stessa. Gli 
architetti diventano sempre più indif-
ferenti e insensibili all’uso delle pos-
sibilità di cui dispongono»14. Parole 
tanto più vere oggi che la compo-
nente virtuale del nostro vivere quo-
tidiano sembra spesso prevalere su 
quella dimensione fisica dell’uomo 
che vive nello spazio assieme ad altri 
esseri umani, con i quali interagisce 
anche empaticamente, grazie all’e-
spressività comunicativa del corpo. 

«la qualità spaziale non è un fattore isolato: si percepisce 
solo nell’uso e nelle sensazioni che suscita nell’utente. [...] »

« Ipogei delle Terme di Caracalla. La dimensione materiale dello spazio rivelata dal raggio 
di luce che lo penetra. 
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Questa idea di spazio come luogo 
fisico pensato per accogliere l’uma-
nità è in fondo alla base di tutto il 
lungo percorso teorico e progettuale 
di Giancarlo De Carlo che sul tema 
dell’ideazione di uno spazio archi-
tettonico ha scritto: «la forma tridi-
mensionale della architettura non è 
l’esterno di un solido, ma l’inviluppo 
concavo o convesso d’uno spazio» 
dichiarando con grande nettezza 
il primato dell’interno sull’esterno, 
dove questo interno non è un vuoto 
«ma il luogo volumetrico nel quale 
si svolge tutta una serie di attività 
possibili e variate. Di conseguenza, 
nel caso dell’architettura la “inven-
zione” si riferisce ad un “sistema 
spaziale organizzato” che sperimen-
tiamo attraverso la sua utilizzazione 
e che percepiamo attraverso la sua 
forma»15. Sintetica dichiarazione 
poetica di approccio al progetto di 
architettura incardinato su tre azioni 
fondamentali: organizzazione (dello 
spazio), sperimentazione (attraverso 
il suo uso) e percezione (attraverso 
la sua forma) in cui è l’uomo l’unità 
di misura e strumento di verifica del-
la bontà del processo.
Mi piace concludere queste bre-
vi note con le parole, dopo quelle 
di De Carlo, di un altro importan-
te membro del TEAM 10, Aldo van 
Eyck, che riassume filosoficamente 
l’essenza problematica di un ap-
proccio al progetto di architettura 
pensato per l’uomo che lo abiterà: 
«parliamo continuamente di spazio 
e di tempo, ma nell’immagine che 
l’uomo ha, lo spazio diventa un 
luogo, il tempo un’occasione, rea-
lizzazione l’uno dell’altra in termini 
umani»16. In un’epoca in cui si sente 
sempre più parlare di “metaverso” 

1. Pensare architettura è il titolo di un 
libro di Peter Zumthor pubblicato per 
la prima volta in Svizzera nel 1998 e 
in Italia nel 2003 per i tipi della Mon-
dadori Electa. Vi sono raccolti sei sag-
gi teorici che nel loro insieme deline-
ano un approccio poetico al pensare 
per fare architettura cui sono debitore 
per molti dei miei ragionamenti.
2.  Ludovico Quaroni, Progettare un 
edificio. Otto lezioni di architettura, 
Gabriele Mazzotta editore, Milano, 
1977, pag. 75.
3. Citato in Kennet Frampton, Tettoni-
ca e Architettura, prima edizione ita-
liana paperback, Skira Milano 2005, 
pag. 176.
4. Ludwig Hilberseimer, Mies van der 
Rohe, CittàStudiEdizioni Torino 1993 
(traduzione dall’originale del 1956 di 
A. Monestiroli), pag. 45.
5. K. Frampton, Tettonica e architettu-
ra. Poetica della forma architettonica 
nel XIX e XX secolo, (traduzione dell’o-
pera originale Studies in Tectonic Cul-
ture: the Poetics of Construction in Ni-
neteenth and Twentieth Century Archi-
tecture, 1995) Skira, Milano, 1999.
6. A. Einstein, Concepts of Space, 
Princeton, 1953, citato in C. van de 
Ven, Lo spazio in architettura. L’evolu-
zione di una nuova idea nella stagio-
ne dei Movimenti Moderni, edizione 
italiana curata da F. Cacciatore per i 
tipi di LetteraVentidue, Siracusa 2019 
(opera originale Space in architecture. 
The evolution of a new idea in the the-
ory and history of the modern move-
ments, 1977), p. 51.
7.  ibidem.
8. L. Moretti, «Strutture e sequenze di 

e di realtà virtuale, potrebbe sem-
brare anacronistico continuare a 
discutere di dimensione corporea 
e  presenza fisica dell’uomo nello 
spazio reale. Ciò nonostante credo 
sia un dovere richiamare l’attenzio-
ne, soprattutto dei giovani, sul dato 
valoriale che produce il nostro stato 
di esseri umani, fatti di intelletto e di 
“corpo” con il quale partecipiamo 
della condizione “finita” del mondo. 
Senza questa consapevolezza e ca-
pacità di lettura dei fenomeni spa-
ziali il futuro dell’umanità sarebbe 
davvero a rischio.

spazi», in Spazio n. 7, Gruppo Edito-
riale Spazio, Roma/Milano (dicembre 
1952/gennaio 1953), pp. 9-20 e 
107-108.
9.  Si veda la prolusione all’anno ac-
cademico 1964-65 dello IUAV dal 
titolo «Arredare», ora pubblicato in F. 
Dal Co, G. Mazzariol (a cura di) Carlo 
Scarpa. Opera Completa, Electa Mi-
lano, p. 282.
10.  Tadao Ando, Luce, ombra, for-
ma, in F. Dal Co, «Tadao Ando. Le 
opere, gli scritti, la critica» Electa, Mi-
lano, 1994, pag. 458.
11.  L. Moretti, «Strutture e sequenze 
di Spazi», op. cit, pag. 10.
12. F. Távora, “Organizzare lo 
spazio”, in Casabella n°693, ott. 
2001, pag.46. Estratto tradotto 
dall’originale Da organização do 
espaço. (1962). FAUP Publicações, 
Porto 1999.
13. «Che lo spazio, il vuoto, sia il pro-
tagonista dell’architettura, a pensarci 
bene, è in fondo anche naturale: per-
ché l’architettura non è solo arte, non 
è solo immagine di vita storica o di 
vita vissuta da noi e da altri; è anche 
e soprattutto l’ambiente, la scena ove 
la nostra vita si svolge» in Bruno Zevi, 
Saper vedere l’architettura, Giulio Ei-
naudi editore, 1956, pag. 33.
14. Herman Hertzberger, “Il Centro 
musicale Vredenburg a Utrecht”, in 
Spazio e società n. 9, marzo 1980, 
pag. 50.
15. Giancarlo De Carlo, L’idea pla-
stica come sfida alla tecnologia, re-
lazione al Congresso di Madrid del 
1975 dell’Unione internazionale degli 
architetti, citato in L. Quaroni, Proget-
tare un edificio, op. cit. pag. 146.
16. Aldo van Eyck, Luogo ed 
occasione, in “L’Architettura” n. 72, 
ottobre 1961.
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soriali e la facilità con la quale la 
dimensione sonora si contamina 
con quella acustica è materia ormai 
nota, colta, nelle varie sfumature, 
sin dalle civiltà più antiche. Alcuni 
studi evidenziano come le pitture 
paleolitiche di Lescaux, raffiguranti 
bisonti e tori, si trovino in luoghi da-
gli effetti acustici molto intensi, con 
echi e suoni percussivi molto simili 
al rumore di zoccoli, mentre le raf-
figurazioni di animali più silenziosi, 
come i felini, siano state rinvenute in 
cavità acusticamente molto più pa-
cate. Già nel Cinquecento i musicisti 
Andrea e Giovanni Gabrieli si misu-
rano con composizioni polifoniche 
dove i cori seguono la forma a cro-
ce greca della Basilica di S. Marco, 
costruendo dunque il suono in base 
alla conformazione dello spazio. 
Nel Novecento i processi di spazia-
lizzazione del suono e musicalizza-
zione dello spazio diventano mate-
ria di sperimentazione artistica. Luigi 
Russolo, nel 1913, descrive la realtà 
metropolitana attraverso la sfera 
acustica, componendo Risveglio di 
una città, un poema sinfonico dove 
il linguaggio musicale si alimenta di 
suoni e rumori tipicamente urbani. 

Paesaggi sonori

L’attenzione alla dimensione sonora 
e alla componente multisensoriale 
dello spazio alimentano, a parti-
re dai primi anni Sessanta,  diversi 
dibattiti: in particolare si fa riferi-
mento alle ricerche di Jane Jacobs 
e Kevin Lynch1, che insistono su un 
approccio sensibile alla percezione 

dell’ambiente e ad una progetta-
zione capace di emanciparsi da 
un orizzonte tagliato da obiettivi 
esclusivamente tecnico funzionali. È 
con Murray Schafer che le ricerche 
sulle relazioni tra suono e ambien-
te vengono codificate negli studi 
sul paesaggio sonoro, con il World 
Soundscape Project e il testo The Tu-
ning of the World (1977)2. Già dal 
titolo, che rimanda ad un’accorda-
tura ancestrale del cosmo, emerge 
nel testo una valenza metafisica 
del suono, primigenia modalità del 
mondo di manifestarsi alla nostra 
coscienza. L’approccio del composi-
tore canadese si basa su una visione 
archeologica del sound, registrando 
un impoverimento del mondo mo-
derno che ha opacizzato il modo 
di ascoltare rendendo poco chiari i 
confini tra suoni e rumori; da questa 
schizofonia acustica deriva, secondo 
lo scrittore, una fruizione generica 
e anonima degli spazi, che chiama 
alla necessità del design acustico. 
Ascoltare significa fare esperienza 
dell’ambiente, e dunque la qualità 
dell’ascolto diviene garanzia di un 
buon abitare. Schafer porta avanti 
uno scrupoloso progetto di ricerca 

costruendo una vera e propria te-
oria del soundscape, identificando 
delle categorie di classificazione del 
suono e usandole come strumenti di 
interpretazione e lettura dello spa-
zio. Nonostante gli indugi nostalgici, 
a parere di chi scrive, nel rimpiange-
re la chiarezza dei paesaggi sonori 
antichi contro la contaminazione dei 

Contaminazioni

T ra gli effetti, più o meno in-
desiderati, della pandemia, 
si può registrare quello di 

una rinnovata percezione degli spa-
zi, delle città, dei paesaggi. In questi 
mesi i fotografi si stanno dando da 
fare nell’immortalare piazze, parchi 
e mercati, che da crocevia di flussi e 
persone si trovano oggi trasformati 
in spazi teatrali, insolite scenografie 
dello spettacolo dell’assenza. Guar-
dando alcune di queste immagini, 
da quelle più autoriali a quelle più 
amatoriali, la prima sensazione 
che si avverte è di tipo uditivo, una 
tensione nelle orecchie che cerca di 
colmare una mancanza: è la perce-
zione del silenzio, del suono di uno 
spazio totalmente vuoto, sprovvisto 
anche del suo paesaggio sonoro. 
La migrazione tra diverse sfere sen-

Giulia Menzietti

Il progetto del suono

rimanda ad un’accordatura ancestrale del cosmo, emerge 
nel testo una valenza metafisica del suono, primigenia 

modalità del mondo di manifestarsi alla nostra coscienza
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roporti e da ascoltare in sottofon-
do, per placare il clima di frenesia 
e ansia che quel tipo specifico di 
luoghi può infondere. Già nei primi 
anni del Novecento il musicista Eric 
Satie aveva intuito la possibilità di 
comporre per accompagnare cene 
o eventi, e così l’ambient music, 
pensata come parte di un ambiente, 
perde la pretesa di essere ascoltata 
per sfumare in una delle componen-
ti da fruire spazialmente. 

Progettare l’emPatia

Questi brevi accenni ad alcune, tra 
le numerosissime esperienze che 
hanno indagato nel mondo del 
soundscape, dimostrano l’importan-
za di mettere in campo, nel disegno 
dello spazio, la componente sonora, 
apparentemente effimera e in real-
tà estremamente concreta. Nel suo 
testo Schafer si pone una domanda 
fondamentale: “Il paesaggio sonoro 
è una composizione indeterminata 
sulla quale non possediamo alcuna 
possibilità di controllo, oppure ne 
siamo noi stessi i compositori e gli 
esecutori, siamo noi i responsabili 
della sua forma e bellezza?”3. A tale 
quesito il compositore risponde col 
sound design: con la necessità di ra-
dunare musicisti, psicologi e socio-
logi in un lavoro di raccolta e analisi 
dei suoni mirata a riconoscere quelli 
da conservare e quelli da elimina-
re, reputati nocivi o fastidiosi. L’o-
biettivo delle ricerche di Schafer è 
una progettazione multidisciplinare, 
capace di “rivalutare” l’ambiente 
acustico e influenzare, in maniera 
migliorativa, il comportamento dei 
fruitori. A un approccio così deter-
ministico ha fatto seguito un intenso 
sviluppo delle ricerche sull’ecologia 

del suono e sul design acustico. Nel 
1993 è stato fondato il World Forum 
for Acoustic Ecology, un organismo 
internazionale che impegna esper-
ti, artisti e professionisti nel campo 
del design acustico, e oggi l’impie-
go delle tecnologie più sofisticate 
garantisce qualità e comfort alla 
percezione sonora degli spazi. Gli 
studi sulla progettazione di ambienti 
specifici deputati all’ascolto come 
teatri, cinema e auditorium si sono 
specializzati sempre di più, propo-
nendo nuovi materiali e tecniche 
in grado di ottenere raffinatissime 
performance sonore e estendendo i 
propri portati anche ad altri campi, 
soprattutto nell’interior design. 
Il rischio, a parere di chi scrive, è che 
la deriva di questo tipo di ricerche 
porti all’esplorazione di un solo tipo 
di approccio agli studi sul paesaggio 
sonoro, ovvero quello che ne coglie 
le potenzialità funzionali e d’efficien-
za tecnica. Accanto a questi aspetti, 
d’indubbio valore per il progetto, 
esiste però un mondo altrettanto 
cruciale, forse meno tangibile, che 
è quello legato alla dimensione per-
cettiva e alla potenza empatica degli 
spazi, e dunque allo studio e al dise-
gno delle atmosfere di un ambiente, 
dove è facile capire il peso che la 
componente sonora può ricoprire. 
Esempio interessante, in questo sen-
so, l’esperienza del Museo Ebraico 
di Berlino di Daniel Libeskind, in 
particolare il grande spazio del Vuo-
to della Memoria, dove si trova l’in-
stallazione Shalechet (1997) dell’ar-
tista Menashe Kadishman. L’unico 
elemento che compare nell’ambien-
te, totalmente vuoto, è un tappeto di 
10.000 dischi di ferro lavorati, uno 
ad uno, con le parvenze di un volto 

moderni, e sebbene particolarmente 
difficili e sofisticati i processi di con-
trollo degli stessi nella realtà dei fatti, 
è innegabile il contributo che queste 
ricerche hanno offerto a quel mon-
do, a volte vago e aleatorio, che in-
daga le relazioni tra acustico e visivo. 
L’identità sonora di un luogo, secon-
do Schafer, custodisce le memorie, 
le narrazioni e i significati di quello 
spazio: da qui il valore archeologico 
del suondscape, la capacità di rac-
contare storie, incidere nell’emotività 
e nei comportamenti delle persone 
e di assumere dunque una valenza 
nella storia sociale delle civiltà e nei 
loro modi di abitare; da qui la neces-
sità di impiegare questi aspetti nella 
progettazione degli spazi.   

Negli stessi anni il musicista John 
Cage raccoglie le intuizioni sull’i-
dentità sonora dei luoghi e, nell’am-
bito delle Feste Musicali del Teatro 
Comunale di Bologna del 1977, 
compone Alla ricerca del silenzio 
perduto: una sorta di happening 
in collaborazione del maestro Tito 
Gotti che racconta, attraverso i 
suoni, l’esperienza di un viaggio 
in treno cadenzato dalle stazioni di 
Porretta, Ravenna e Rimini. Alcune 
registrazioni vengono riprodotte e 
sovrapposte ai suoni delle persone, 
dei musicisti e agli stridii dei ferri 
delle vecchie carrozze, il tutto am-
plificato da microfoni allestiti nei va-
goni. Una volta scesa nelle stazioni, 
la folla dei partecipanti viene accolta 
da musicisti e da sonorità site spe-
cific, che offrono dei quadri sonori, 
delle cartoline con cibi e suoni tipici 

del posto. Raccogliendo il sound-
scape del treno e dei posti visitati, 
la performance trasmette l’identità 
sonora del viaggio stesso, e di quel 
paesaggio che si crea accumulan-
do tanti frames, come gli alberi che 
scompaiono nei finestrini e i suoni 
che si mischiano nelle orecchie. 
Se Cage coglie il valore narrativo del 
suono, la sua capacità di descrivere 
e raccontare esperienze dello spa-
zio, l’artista Bill Fontana ne indaga il 
valore evocativo, specie nel riportare 
al presente tempi distanti e memorie 
perdute. Diverse sue opere lavorano 
sugli anacronismi spazio-temporali 
innescati dai suoni. In Distant Trains, 
nel 1984, nelle rovine della stazione 
berlinese Banhof, distrutta dai bom-

bardamenti della seconda guerra 
mondiale, Fontana installa degli 
altoparlanti che trasmettono suoni e 
rumori registrati in un’affollatissima 
stazione di Colonia. Nello spazio 
delle rovine si crea un insolito pae-
saggio sonoro, totalmente disalline-
ato allo spazio presente e dunque in 
grado di produrre uno straniamento 
capace di coinvolgere lo spettatore 
in un’esperienza di sovrapposizione 
di memorie, spazi e ricordi.
Un altro artista del suono che ne 
indaga le relazioni con lo spazio è 
Brian Eno, che con l’ambient mu-
sic compone un tipo di musica da 
fruire come sottofondo, come riem-
pimento sonoro di alcuni spazi che 
richiedono ascolti distratti. Nel 1978 
il musicista britannico scrive Music 
for airports, una serie di 4 album 
concepiti appositamente per gli ae-

L’identità sonora di un luogo, secondo Schafer, custodisce le 
memorie, le narrazioni e i significati di quello spazio...
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È in tale scenario che andrebbero 
recuperati gli studi e le sperimenta-
zioni sul paesaggio sonoro, orientati 
non tanto ad un controllo mitigati-
vo del rumore, quanto piuttosto ad 
una dimensione creativa del suono, 
che lo riconosca come materia da 
plasmare e progettare insieme allo 
spazio. Ovviamente occorre sedi-
mentare sempre più una visione 
olistica del progetto, che consideri 
il disegno dello spazio come risul-
tato di un’integrazione di saperi e 
conoscenze afferenti a diversi campi 
disciplinari. L’esperienza di cammi-
nare nel Cretto (1984) di Alberto 
Burri a Gibellina sarebbe tutt’altra 
cosa senza il rumore del vento che 
si incanala nelle pieghe del cemen-
to, così come visitare gli interni della 
Casa sulla Cascata (1939) di Frank 
Lloyd Wright sarebbe completamen-
te straniante senza il rumore d’ac-
qua di sottofondo. Implementare 
la consapevolezza del suono come 
componente spaziale significa pen-
sare e disegnare lo spazio senza di-
menticare le parole di Paul Valery9, 
che nel 1923 scrive di edifici muti, 
ma anche di edifici che parlano e 
di taluni che addirittura cantano. In 
queste parole emerge un passaggio 
fondamentale, che è quello che ri-
conosce all’architettura connota-
zioni altre, oltre quelle strettamente 
funzionali, collocando il progetto in 
una sfera comunicativa, capace di 
trasmettere messaggi, o addirittura 
empatica, attraverso un canto capa-
ce di suscitare emozioni. 

umano a bocca aperta, dall’espres-
sione inebetita dal terrore. Si è co-
stretti a camminare su quest’insolita 
superficie, che sotto ai passi provoca 
un rumore metallico estremamente 
sgradevole, sintesi di suoni di rota-
ie, catene, cancelli, armi e schiavi-
tù. Il frastuono diviene man mano 
insopportabile, e trascina in un’e-
sperienza emotiva ed immaginaria 
molto forte, che trascende i confini 
dello stesso spazio che la alimenta. 
Allo stesso modo, nelle Terme di Vals 
(1996) di Peter Zumthor, il rumo-
re dell’acqua che scorre a contatto 
della pietra contribuisce al gioco di 
ombre, riflessi, sensazioni termiche 
e tattili che trasformano le terme in 
un’esperienza totalmente immersi-
va, dove i sensi partecipano della 
costruzione dello spazio, stimolan-
done una fruizione emotiva. Ancora 
l’acqua compare come elemento da 
manipolare nella costruzione sono-
ra del Memoriale delle Torri gemelle 
(2001, Michael Arad, Peter Walker) 
il cui gorgoglio sul granito delle 
vasche isola lo spazio dal conte-
sto circostante mutandolo in luogo 
dell’assenza e della memoria, tra-
sformando la percezione acustica, 
solitamente inconsapevole e distrat-
ta, in strumento di conoscenza e ela-
borazione del tragico evento. 

È chiaro che la predisposizione a 
un disegno dell’atmosfera e delle 
componenti sensoriali sia presente 
in alcuni spazi più che in altri; pen-
siamo alle chiese, ai cimiteri, ai mo-
numenti, ai luoghi che chiamano in 
campo, per definizione, un approc-

cio emozionale dell’ambiente che 
diviene foriero di memorie, ricordi o 
esperienze rituali. È altrettanto vero, 
però, che non è possibile opacizza-
re questa dimensione in tutti gli altri 
casi, dove troppo spesso si tende a 
privilegiare aspetti tecnici e funzio-
nali, fino ad ignorare la componen-
te percettiva ed empatica. Tornano 
dunque in campo gli studi di Mau-
rice Merleau-Ponty e di Husserl sulla 
fenomenologia della percezione, ad 
alimentare un disegno dello spazio 
sensibile alla costruzione di un’at-
mosfera, intesa come “relazione tra 
soggetto e oggetto”4 che metta in 
campo strumenti non convenzionali, 
capaci di aprire a una fruizione mul-
tisensoriale dello spazio. Nel testo5 
del filosofo Tonino Griffero si riman-
da agli assunti della Nuova Fenome-
nologia6 di Hermann Schmitz, per 
cui abitare significa, innanzitutto, 
“addomesticare le atmosfere per 
arginarne la presenza primitiva per-
turbante”7: “Un’atmosfera abitativa 
è giusta, ossia confortevole e intima 
[...] quando, in quanto calco fedele 
del corpo vivo, senziente, percipien-
te e percepibile dell’abitante diviene 
per lui un indispensabile ed esclusi-
vo luogo di autorappresentazione”8. 
In questo ambito rientrano le ricerche 
e i progetti di Steven Holl o di Juhani 

Pallasmaa rivolte all’elaborazione di 
un linguaggio architettonico orien-
tato all’esperienza sensibile, dove la 
scelta dei materiali, della luce, del 
suono e delle sensazioni tattili con-
corrono tutti, con lo stesso peso, alla 
definizione della qualità dello spazio. 
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materia da plasmare e progettare insieme allo spazio
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di abbandono e degrado, e l’esi-
genza di innescare processi di cre-
scita qualitativa e non quantitativa 
i mezzi immateriali rappresentano 
uno strumento da considerare per 
delineare strategie di rigenerazione 
efficaci e sostenibili.

Questo approccio riflette, in archi-
tettura, il processo di dematerializ-
zazione che con l’attività informatica 
ha pervaso diversi campi del vivere 
attuale e indice a pensare sul ruolo e 
sulle potenzialità che elementi quali 
il colore, la luce e il suono possono 
avere nella configurazione dell’am-
biente costruito.
Nella lettura dei fenomeni urbani, 
Jaques Derrida riconosceva, nella 
transitorietà della città post-politica, 
l’esigenza di disporre di un’archi-
tettura capace di resistere e man-
tenersi in vita, secondo un senso 
di responsabilità nei confronti delle 
generazioni future. Derrida faceva 
riferimento a un’architettura dell’in-
completezza, in cui lo spazio è un 
problema aperto, che non si deve né 
controllare né definire una volta per 
tutte per accogliere liberamente tut-
te le influenze e le possibilità dettate 
dagli eventi. 
Lo spazio quindi, più che rappresen-
tare un elemento incorporeo, può es-
sere definito il tramite tra materialità 
e immaterialità perché è il legame tra 
la costruzione e chi la abita e la usa. 
Tra i fattori che entrano in gioco nel 
sistema “costruzione-spazio-perso-
ne” e che determinano il livello quali-
tativo dell’architettura percepito dagli 

utenti, quelli incorporei (come luce e 
suono) hanno un’influenza determi-
nante. Questi fattori, se governati in 
modo appropriato, possono permet-
tere di caratterizzare le sperimenta-
zioni progettuali con idee e soluzioni 
a basso costo ambientale ed econo-

mico nonché socialmente attrattive. 
Con particolare riferimento al suo-
no, questo aspetto non interessa 
tanto il progetto di nuovi spazi per 
la musica quanto piuttosto la tra-
sformazione dell’esistente in luoghi 
capaci di ospitare la musica.
Nel caso dei progetti ex-novo, il 
suono rappresenta il “materiale co-
struttivo” per eccellenza, essenziale 
per progettare edifici destinati alla 
musica in quanto le modalità di pro-
duzione, propagazione e percezione 
sono alla base delle scelte e se, la 
materia è progetto, allora il suono 
diventa la materia incorporea che 
motiva i processi ideativi. 
La progettazione degli spazi per la 
musica è caratterizzata da esigenze 
importanti e molteplici che richiedo-
no processi complessi per consentire 
al suono di “essere” e andare dalle 
fonti a chi deve percepirlo nel modo 
più corretto. Nel raggiungimento di 
questo obiettivo, l’immaterialità del 
suono ordina e determina le dimen-
sioni e le forme degli elementi ma-
teriali atti a restituire un risultato an-
cora una volta immateriale ossia lo 
spazio. Passando attraverso la ma-
terialità del costruito, gli elementi in-
corporei si riversano l’uno nell’altro 
perché il suono disegna lo spazio.

I l concetto di materia ha sempre 
avuto un ruolo centrale nei di-
scorsi e nelle riflessioni sull’ar-

chitettura. Come più volte, architetti 
e filosofi hanno ribadito nel corso 
della storia, il fine ultimo dell’ar-
chitettura è lo spazio, il vuoto da 
“allestire” e “abitare”, da vivere nel 
dialogo tra l’immaterialità del suo 
significato e la materialità del luogo 
a cui corrisponde. 
Nella realtà contemporanea, spesso 
definita da scenari densamente edi-
ficati e cali demografici considere-
voli, è importante partire da questo 
concetto e riconoscere che le “non 
materie” hanno assunto da sempre 
e possono assumere, ancora di più 
oggi, un ruolo importante nelle atti-
vità progettuali.
Considerate la presenza sempre più 
frequente di risorse costruite in stato 

Donatella Radogna

Progettare e costruire con i materiali incorporei 

Lo spazio quindi [...] può essere definito il tramite tra 
materialità e immaterialità perché è il legame tra la 

costruzione e chi la abita e la usa.
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venti particolarmente innovativi e 
significativi. I progetti della Greiner 
Van Goor Architecten BV (il Cultural 
Centre di Hoogezand, la Stadthalle 
di Biberach e il Theatre Royal Carrè 
di Amsterdam)2  sono stati un esem-
pio importante per quanto concerne 
il tema della flessibilità per il soddi-
sfacimento di esigenze  variabili in 
funzione delle forme musicali da 
eseguire.  La flessibilità rimarca il 
legame tra spazio e suono, espri-
mendosi principalmente attraverso 
la modificabilità delle dimensioni e 
delle forme degli ambienti e la rego-
labilità della risposta acustica. 

La lettura dei progetti elaborati dalla 
RHWL Parternship (la Royal Concert 
Hall di Nottingham, la Bridgewater 
Hall di Manchester, l’Auditorium Par-
co della Musica di Roma, il Dergate 
Auditorium di Northampton e l’Advil 
Auditorium di Basingstoke)3 ha con-
sentito di analizzare concretamente 
la complessità che caratterizza i per-
corsi ideativi di questo tipo nonché di 
riflettere sulla necessità di non perde-
re la consapevolezza della relazione 
diretta che deve esistere tra forma 
musicale eseguita e configurazione 
dello spazio. Questa relazione signi-
fica la comprensione di come uno 
spazio può essere progettato ad hoc 
per prendere forma a servizio della 
musica oppure di come la musica 

può avere la capacità di entrare e 
muoversi in uno spazio esistente e 
quindi non progettato ad hoc.
Proprio con riferimento a quest’ul-
timo aspetto, i concetti oggetto di 
dibattito sono stati “vissuti” con il 
concerto e l’esecuzione scenica di 
Emergenze (composizione del Ma-
estro Fausto Razzi), tenutosi presso 
l’Auditorium Diocleziano di Lancia-
no4. L’esecuzione di Emergenze, at-
traverso il suono degli strumenti mu-
sicali e la proiezione di immagini, ha 
consentito di raggiungere l’obiettivo 
del compositore ossia di definire una 
modalità di percezione acustica e vi-

siva in funzione dello spazio scelto. 
In questa esperienza, la peculiarità 
dell’opera eseguita, composta per 
adattarsi agli spazi delle esecuzioni 
e definire sempre nuove e diverse 
modalità di percezione, fa sì che la 
flessibilità sia un carattere proprio 
degli elementi incorporei (suoni e im-
magini) invece di essere una qualità 
richiesta agli spazi (come più comu-
nemente avviene).
Negli ultimi anni, questi concetti 
sono stati alla base di sperimenta-
zioni artistiche e interventi di rige-
nerazione edilizia e urbana parti-
colarmente efficaci, in cui elementi 
leggeri come i suoni, i colori, le luci, 
la vegetazione, l’arte e il movimen-
to delle persone hanno assunto un 

Nel caso in cui invece la musica 
diventa l’elemento per recuperare 
e riusare l’esistente, la propagazio-
ne del suono non è l’obiettivo per 
progettare correttamente uno spa-
zio nuovo ma il mezzo attraverso il 
quale uno spazio in stand by può ri-
prendere vita, rigenerandosi e ester-
nando nuovi valori d’uso. 
Anche se l’iter progettuale riferito 
all’inserimento del suono in una 
preesistenza è completamente di-
verso rispetto al progetto di edifici 
nuovi destinati alla musica perché 
non si dà forma e dimensione alla 
materia da mettere in opera in fun-
zione delle esigenze del suono ma è 
il suono che trova il modo di abita-
re la materia esistente (il costruito), 
rimane invariata la relazione tra i 
corpi (fattori materiali) e gli elementi 
incorporei (suono e spazio). In que-

sta relazione, lo spazio è la sintesi 
tra le esigenze d’uso e la costruzione 
mentre il suono è l’elemento incor-
poreo in movimento che, attraver-
sando l’edificato, motiva e arricchi-
sce l’esistenza dello spazio (elemen-
to incorporeo immobile).
Nel 2001, in occasione del conve-
gno internazionale Lo spazio della 
musica. Flessibilità e nuove confi-
gurazioni spaziali1, le elaborazioni 
concettuali esposte dalla comunità 
scientifica sul tema, hanno trovato 
importanti momenti di confronto 
con le “composizioni” architettoni-
che e musicali. 
Per quanto concerne l’architettura, 
sono state messe a fuoco e illustrate 
le esigenze, le peculiarità e le poten-
zialità del progetto di spazi per la 
musica (nuovi e in edifici esistenti) 
attraverso la lettura di alcuni inter-

La flessibilità rimarca il legame tra spazio e suono, 
esprimendosi principalmente attraverso la modificabilità 

delle dimensioni e delle forme degli ambienti 
e la regolabilità della risposta acustica.

« Le gallerie 2 e 3 e uno spazio concerti della House of Vans di Londra, rianimati princi-
palmente con colori, suoni, luci, arte, sport, gioco e lavoro.
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Con lo spirito di fornire sostegni e 
stimoli alla società contemporanea, 
promuovendo esperienze legate 
alla creatività, all’immaginazione e 
al divertimento, la formula House of 
Vans, oltre che nelle sedi fisse ame-
ricane e inglese, viene proposta sal-
tuariamente tramite eventi pop-up in 
tutto il mondo. Questi eventi sono 
iniziative di riuso temporaneo che 
rianimano luoghi in disuso e conte-
sti sociali per brevi periodi. In queste 
esperienze, che richiedono opere 
effimere e temporanee, i fattori in-
corporei come il suono assumono 
un ruolo centrale strategico perché 
assicurano estrema “leggerezza” e 
azioni immediate di “messa in ope-
ra” e “rimozione”.

Gli elementi immateriali come il 
suono e la luce riescono anche a co-
struire luoghi di interesse in assen-
za di volumi costruiti, trasformando 
“vuoti anonimi” in spazi pubblici 
che funzionano. Un esempio signi-
ficativo è Gillett Square nel cuore del 
quartiere di Dalston, a est di Londra.  
Alla fine degli anni ’90, lo studio 
Hawkins Brown ha iniziato un im-
portante progetto di riqualificazione 
(all’interno del più ampio program-
ma More London), con l’obiettivo di 
scongiurare l’innesco di processi di 
gentrificazione e di lasciare i luoghi 
rigenerati agli abitanti originari. La 
piazza è una strada tranquilla fuo-
ri ma non lontano dal centro della 

città, uno spazio aperto sul quale si 
affacciano jazz bar, caffè, punti ri-
storo e molti piccoli imprenditori in 
shop pop-up che occupano gli spazi 
in-between. Utenti, di ogni età, back-
ground socio-economico, cultura 
e etnia, frequentano la piazza per 
lavorare, coltivare le proprie passio-
ni (arti visive e soprattutto musica) e 
giocare. Qui, grazie al suono e alle 
luci colorate, i ballatoi degli edifici 
diventano palchi per concerti jazz 
che trasformano la piazza in una 
sala all’aperto. Gillet square ospita 
anche attrezzature per favorire l’at-
tività motoria e il gioco dei bambini 
e installazioni temporanee di artisti 
che producono opere e spazi (come 
container allestiti in prossimità dei 

pubs per estendere all’esterno le 
aree di consumo di cibi e bevande) 
attraverso processi di upcycling di 
materiali e oggetti recuperati.
Un’altra iniziativa che ha restituito in 
pieno le potenzialità che l’espressio-
ne delle relazioni tra spazi, suoni e 
corpi artificiali e umani ha, è stata 
Here Hear Chicago nel 2017. Figure 
di fama internazionale quali l’artista 
contemporaneo Nick Cave e l’archi-
tetto MacArthur Fellow Jeanne Gang 
hanno progettato un luogo specifico 
per incorporare arte, design e per-
formance, installando un numero 
considerevole di speciali boe di sce-
na (appositamente progettate) sul 
Navy Pier di Chicago. Le boe di sce-

ruolo centrale nella ideazione e nel-
la realizzazione dei progetti.
Luoghi dimenticati, soprattutto sta-
zioni ferroviarie, gallerie e viadotti, 
sono stati trasformati in aree di in-
trattenimento gratuite e aperte a tut-
ti, che hanno determinato la nascita 
e lo sviluppo di molte attività che 
hanno prodotto risultati efficaci in 
termini sociali ed economici. Sotto la 
stazione di Waterloo di Londra, ad 
esempio, è stata realizzata la  sede 
europea della House of Vans (sul 
modello delle sedi House of Vans 
americane di New York e Chicago) 
che, attraverso un processo di riuso, 
sponsorizzato dalla nota marca di 
scarpe e indumenti, ridestina cinque 
tunnel abbandonati a una galleria 
d’arte con collezioni permanenti, 
una sala cinema, bar, spazi e lab in-
cubatori per artisti desiderosi di spe-

rimentare le loro capacità, una sala 
concerti e eventi musicali, due gran-
di rampe per lo skateboarding. Qui 
musicisti, artisti, film maker e skaters 
possono divertirsi e noleggiare spazi 
facendo anche donazioni per inizia-
tive di sostegno sociale (parte degli 
introiti derivanti dall’affitto delle gal-
lerie e dal ricavato di alcuni party e 
dj-set sono devoluti poi a tre asso-
ciazioni benefiche locali per l’infan-
zia) e promuovere o vendere le loro 
opere e le loro produzioni musicali o 
cinematografiche. 
Anche nei periodi di lockdown, Hou-
se of Vans, a porte chiuse, continua 
le sue attività virtualmente (come 
hanno fatto anche alcuni importanti 
musei), proponendo esperienze im-
mersive audio e video, quali mostre 
d’arte, concerti e giochi, all’interno 
delle gallerie. 

Gli elementi immateriali come il suono e la luce riescono anche 
a costruire luoghi di interesse in assenza di volumi costruiti, 

trasformando “vuoti anonimi” in spazi pubblici che funzionano.

« Le gallerie 2 e 3 e uno spazio concerti della House of Vans di Londra, rianimati princi-
palmente con colori, suoni, luci, arte, sport, gioco e lavoro.
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1. Convegno internazionale “Lo spazio 
della musica. Flessibilità e nuove configu-
razioni spaziali_Spaces for music. Flexibility 

na (Stages Buoys), progettate da Stu-
dio Gang, sono oggetti dinamici e 
personalizzati (costituiti da una base 
semisferica in cemento e un fusto in 
alluminio a base stellata) che han-
no definito e caratterizzato il luogo 
delle performance, consentendo di 
enfatizzare le esibizioni attraverso 
l’amplificazione degli effetti delle 
opere di Cave (come le iconiche e 
coloratissime tute sonore che raffor-
zano la presenza e le evoluzioni dei 
corpi dei ballerini in movimento).

Nelle esperienze riportate, l’impie-
go degli elementi incorporei sonori, 
cromatici e luminosi nella progetta-
zione e nella costruzione degli spazi 

conferma due aspetti importanti. 
Da un lato, si può leggere la pos-
sibilità di rigenerare l’ambiente co-
struito con opere “leggere“, imme-
diatamente rimovibili, a basso costo 
ambientale ed economico e capaci 
di determinare ricadute positive in 
termini sociali. Dall’altro lato, si può 
riconoscere che l’uso congiunto di 
materie e “non-materie” ossia del-
le forme d’arte come la musica, la 
danza, lo spettacolo, la pittura o la 
scultura, restituisce opportunità im-

portanti per promuovere uno svilup-
po efficace e diffuso, dettato dalla 
crescita culturale. Nel clima contem-
poraneo, quest’ultimo aspetto può 

and new spatial configurations», Auditorium 
Diocleziano, Lanciano (Ch), 18-19 ottobre 
2001, Comitato scientifico M.Cristina For-
lani, Gabriella Caterina, e Walter Tortoreto; 
Organizzazione e coordinamento Francesca 
Castagneto e Donatella Radogna.
2. Progetti di Onno Greiner: Cultural Cen-
tre (edificio nuovo), Hoogezand, Olanda, 
1961; Stadthalle (edificio nuovo), Biberach, 
Germania, 1970; Theatre Royal Carrè (re-
cupero dell’edificio del 1887), Amsterdam, 
Olanda, 1988.
3.  Progetti della RHWL Parternship: nel 
Regno Unito, Royal Concert Hall di Not-
tingham, 1982; Bridgewater Hall di Man-
chester, 1996; Dergate Auditorium di Nor-
thampton, 1983; e l’Advil Auditorium di Ba-
singstoke, 1994; in Italia Auditorium Parco 
della Musica di Roma, Italia, 2001.
4. A conclusione del convegno “Lo spazio 
della musica. Flessibilità e nuove configura-
zioni spaziali”.
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portare a delineare strategie impor-
tanti per rigenerare contesti social-
mente ed economicamente depressi 
attraverso interventi definitivi (azioni 
permanenti di riqualificazione) o 
temporanei (esperienze di riuso tem-
poraneo) e con eventi sia in presen-
za sia virtuali. L’uso dell’immateria-
lità si rivela così appropriato anche 
rispetto alle sempre più importanti 
esigenze di vita “a distanza”, dettate 
da certe condizioni di emergenza e 
dalla tendenza crescente che induce 
a vivere virtualmente esperienze di 
carattere diverso. In questo senso, 
l’immaterialità può contrastare la 
tendenza all’isolamento dando la 
possibilità di vivere le esperienze in 
presenza ma non in contatto.

...l’immaterialità può contrastare la tendenza all’isolamento 
dando la possibilità di vivere le esperienze in presenza 
ma non in contatto.

« La musica, le luci, i colori e le installazioni 
artistiche da upcycling che rendono Gillet 
Square una sala concerti o una galleria d’arte 
ai piedi della Dalston Culture House e del 
Vortex Jazz Club.
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Mi sono chiesta, dopo aver letto 
queste parole, quando il mio io si 
sia sentito solo, per scelta propria. 
La risposta è arrivata immedia-
ta: era una mattina del settembre 
2019, e avevo appena varcato la 
soglia d’ingresso del Sesc Pompeia, 
polo socio-culturale e sportivo, pro-
gettato dall’architetto Lina Bo Bardi 
e inaugurato nel 1982, a San Paolo 
in Brasile. Ero dentro quel microco-
smo, nel quale si intensificano gli in-
contri tra le persone e le loro rispet-
tive libertà: ognuno sceglie di stare 
come desidera. Io, quella mattina, 

scelsi di stare in solitudine. Rimasi 
in piedi lungo la strada interna, che 
collega tutti gli spazi pensati dall’ar-
chitetto. Una strada di passaggio, 
dunque: un paradosso, forse, desi-
derare di essere soli in uno spazio 
pubblico che tutto unifica. Eppure, 
dopo aver indossato le cuffie, entrai 
dapprima in relazione con la musica 
– era una canzone di Lucio Dalla – e 
immediatamente dopo mi resi con-
sapevole di me stessa: ero sola. Di 
familiare, riconoscevo la canzone 
che ascoltavo spesso e la mia ani-
ma, che risiedeva nel mio corpo, un 
po’ stanco a causa della frenesia dei 
primi giorni in Brasile, ma pur sem-
pre il mio corpo. Di questo, ne ri-
conoscevo la posizione nello spazio. 
Quel percepirmi esattamente nella 
mia solitudine, mi portò ad essere 
sintonizzata con chiunque correva, 
parlava, ballava, o rimaneva fermo 
intorno a me: iniziai ad immaginare 
i pensieri e i desideri di tutti quegli 
estranei che, di colpo, diventarono 

a me familiari. Sebbene stessi ascol-
tando una musica tutta mia, che mi 
impediva di riconoscere i suoni pro-
venienti dalla città e da quelle per-
sone intorno a me, riuscii ad udire 
i suoni di ciascuno: la percezione 
che avevo di loro non era affatto 
muta e non era sorta nel silenzio. Al 
contrario, udivo in sottofondo, inin-
terrottamente, i suoni della memo-
ria, provenienti da quei capannoni 
in mattoni, che anni prima avevano 
ospitato una fabbrica di fusti metal-
lici: strutture mantenute e restaurate 
dalla Bo Bardi, anziché demolite. 

Questa personale esperienza mi ha 
portato a formulare riflessioni circa 
la triade spazio-corpo-suono, rite-
nendo tale campo concettuale alla 
base di qualsiasi pratica umana. 
Il suono: che cos’è? Come nasce? 
Perché è alla base delle attività uma-
ne? Lasciamo rispondere per prima 
la fisica, scienza basata sullo studio 
delle relazioni tra fenomeni naturali 
e leggi universali che li governano. 
Consideriamo, dunque, un corpo 
elastico in quiete: il corpo è in equi-
librio statico. Supponiamo che, a 
causa di forze esterne, lo stato fisico 
di questo si modifichi, iniziando a vi-
brare e oscillare intorno alla propria 
posizione. Vibrazioni, oscillazioni: 
ci stiamo riferendo al movimento. 
È il corpo elastico, inizialmente, a 
muoversi, divenendo sorgente del 
suono e del moto altrui: esso, infatti, 
è in grado ora di trasferire il pro-
prio movimento alle molecole d’a-
ria adiacenti, le quali, a loro volta, 
inizieranno a vibrare e a far muo-

“Ogni cosa esiste solo quando è in 
relazione. 
A prima vista, è una visione che fa 
venire le vertigini”1.
Carlo Rovelli

N icola Mirenzi, autore televi-
sivo e giornalista, intervista 
Carlo Rovelli, fisico teorico, 

saggista e accademico italiano, do-
mandandogli: “Non è una condan-
na non poter sfuggire alla relazio-
ne? […] Ci condanna a non poter 
essere più soli”2.  Rovelli risponde: 
“Anche quando siamo soli siamo in 
relazione: con i nostri pensieri, con 
un libro che stiamo leggendo, con 
l’aria che respiriamo, un film che 
stiamo guardando, siamo in rela-
zione con la nostra memoria e la 
nostra immaginazione, con le idee 
che ci sono arrivate da altri”3. 

Alessandra Bianco

Fisica e architettura: un “meraviglioso groviglio”

Il suono: che cos’è? Come nasce?
Perché è alla base delle attività umane?  
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suono. Difatti, ciascuno è in grado di 
compiere proprie vibrazioni, inten-
dendo per vibrazioni le espressioni 
corporali, a partire da uno specifico 
stato iniziale. Espressione corporale 
può essere un reale movimento fi-
sico, come quello di chi mi passò 
davanti per raggiungere la mensa 
posta dall’altro lato rispetto alla 
grande zona relax. Più in generale, 
con espressione corporale mi riferi-
sco alla liberazione della potenza 
propositiva delle cose, riprendendo 
la terminologia adottata da Angelo 
Bucci4. Torneremo più avanti su tale 
concetto. Quei muri in mattoni era-
no dinanzi a me e si stavano espri-
mendo corporalmente, dialogando 

con quanto li circondava. Raccon-
tavano innanzitutto chi fossero stati 
in principio: la Bo Bardi restaurò il 
preesistente senza nascondere, in-
fatti, il tempo trascorso, il sapore in-
dustriale del complesso e la vitalità 
di quest’ultimo, legato alle vicende 
umane che erano solite accadere. A 
tal proposito l’architetto, in un’intervi-
sta, disse che desiderava che gli uo-
mini continuassero a vivere in quello 
stesso luogo e con lo stesso ritmo: 
un ritmo che subì una pausa per un 
certo periodo, ma che in realtà non 
fu mai interrotto davvero perché, 
anche quando tutto diventò rovina, 
ella vide, durante un sopralluogo, un 

cane gironzolare, un bambino gioca-
re, una donna camminare. 
Tornando alla comparazione con 
l’esperienza sonora: qual è la forza 
esterna che causa il sorgere delle 
espressioni corporali nell’esperien-
za effettuale architettonica? Tanto il 
movimento fisico di un essere uma-
no, quanto la conformazione di uno 
spazio, o la memoria di un luogo, 
sorgono dalle esigenze dell’uomo, 
la cui esistenza si divide e oscilla da 
sempre tra due dimensioni: racco-
glimento (dialogo con se stessi) e so-
cializzazione (dialogo con gli altri). 
È quanto ci suggerisce Angelo Bucci 
nel libro in cui è pubblicata la sua 
tesi di dottorato del 20055.

Riferendoci, ora, alla sostanza ela-
stica, come per esempio l’aria, che 
caratterizza lo spazio nel quale si 
rende possibile l’esperienza sono-
ra, domandiamoci adesso quale 
sia la sostanza elastica di cui deb-
ba comporsi, invece, lo spazio ar-
chitettonico, per rendere possibili i 
trasferimenti di energia e le relazioni 
tra i corpi, attraverso le espressioni 
corporali. La risposta è stata antici-
pata poco fa, quando si è parlato 
di potenze propositive, termini adot-
tati da Bucci nel suo studio: lo spa-
zio architettonico deve essere, cioè, 
progettato dall’architetto a partire 
dalla liberazione degli oggetti che 

vere le particelle a loro più vicine. 
A mano a mano, queste vibrazioni, 
procedendo lungo la direzione di 
propagazione dell’onda, raggiun-
gono l’apparato uditivo umano che, 
tramite un complesso meccanismo 
interno, crea una sensazione uditiva, 
correlata alla natura della vibrazio-
ne stessa. Che cosa, nello specifico, 
si muove? Non di certo la materia, 
bensì l’energia, il cui trasferimento 
sfrutta le proprietà elastiche del mez-
zo in cui avviene la propagazione: 
l’aria, come nell’esempio, o qualsi-
asi altra sostanza elastica. Dunque, 
l’assenza di un mezzo elastico pro-
vocherebbe l’assenza di suono. Em-
blematica la campana posta su una 
pompa per il vuoto e il campanello 
elettrico messo in funzione: via via 
che l’aria viene rarefatta, il suono 
si affievolisce fino a non essere più 

udibile; immettendo nuovamente 
l’aria, il suono torna lentamente a 
farsi udire. In definitiva, è necessa-
rio uno spazio composto da una so-
stanza elastica affinché si compia la 
relazione tra un corpo, sorgente del 
suono, e l’apparato uditivo umano: 
soltanto così assisteremmo ad un’e-
sperienza sonora, udendola. 
Se, tuttavia, operassimo una sosti-
tuzione di alcuni termini, potrem-
mo rilevare, nella descrizione fisica 
dell’esperienza sonora, la descrizio-
ne dell’esperienza effettuale in am-
bito architettonico. Considerando la 
mia personale vicenda all’interno 
del Sesc Pompeia, potremmo dire 
che il mio corpo, quello degli altri o 
quello, fatto di cemento e mattoni, 
dei capannoni esistenti, o le nuove 
torri in cemento e così via, possono 
identificarsi tutti come sorgenti del 

Difatti, ciascuno è in grado di compiere proprie vibrazioni, 
intendendo per vibrazioni le espressioni corporali, a partire 

da uno specifico stato iniziale [...] qual è la forza esterna che 
causa il sorgere delle espressioni corporali nell’esperienza 

effettuale architettonica? 

« Sesc Pompeia
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more è data, di nuovo, dalle vibra-
zioni che le caratterizzano: se queste 
sono regolari, uguali l’una all’altra, 
ci riferiamo al suono; se, invece, ri-
sultano irregolari, disuguali tra loro, 
stiamo parlando di rumore. Non è 
detto che un rumore risulti necessa-
riamente sgradevole per chiunque. 
Anzi, credo che Lina Bo, quando 
approdò in Brasile nel 1946 per 
accompagnare il marito in uno dei 
suoi viaggi di lavoro, decise poi di 
vivere per sempre lì proprio perché, 
tra i tanti caratteri distintivi, ella rico-
nobbe e si innamorò dei rumori che 
quel mondo emanava. Parlo di ru-
mori, e non di suoni, perché ritengo 
che la nascita della cultura brasilia-
na, lo sviluppo della lingua ufficiale, 
l’andamento del clima atmosferico, 
i modi di vita dei brasiliani, e in ge-
nerale tutto quello che dà forma al 
Brasile, segua un percorso irregola-
re, divergente, ibrido, spesso con-
traddittorio. Le opere di architettura 
della Bo Bardi, ma anche altri capo-
lavori, quali, per esempio, il CCSP - 
Centro Cultural São Paulo, di Eurico 
Prado Lopes e Luiz Telles -, riflettono 
la natura caotica e rumorosa di un 
mondo come quello brasiliano: la 
conformazione degli spazi si plasma 
a partire da quelle specifiche vibra-
zioni, tutt’altro che prevedibili. 
A tal proposito, ritengo affascinante 
la mostra al MAXXI, a cura di Luigia 
Lonardelli, dal titolo Lina Bo Bardi – 
A Marvellous Entanglement, in italia-
no Un meraviglioso groviglio: è un 
omaggio dell’artista visivo e filmma-
ker inglese Isaac Julien alla figura e 
al lavoro dell’architetto italo-brasi-
liano. Si tratta di una videoinstalla-
zione a nove schermi, galleggianti 
nel buio della Galleria 3, tra i quali 

sono posizionati sedili in legno: lo 
spettatore si appropria dello spa-
zio espositivo stesso, sentendosi 
parte integrante del film. Quest’ul-
timo è una narrazione a più livelli, 
indipendenti, mostrati in modo so-
vrapposto, a-temporale. Le attrici 
brasiliane Fernanda Montenegro e 
Fernanda Torres, che interpretano 
Lina in età matura e da giovane, si 
trovano all’interno delle più famose 
opere dell’architetto e dialogano 
simultaneamente con lo spettatore, 
sovrapponendosi l’una all’altra, fino 
quasi a coincidere. Le riprese si me-
scolano a video e documenti passati, 
ma sono le musiche a unificare le 
sovrapposizioni tramite i ritmi e i ru-
mori propri del Brasile. Emblematica 
la scena della processione Candom-
blé: persone che battono le mani, 
intonano canti, marciano a ritmo 
di musica. Isaac Julien mescola arti 
visive, cinema, musica, spazi muse-
ali. La mostra ha origine da molte 
relazioni, prima fra tutte quella che 
lega gli stessi Lina e Isaac. Ce lo dice 
Rovelli, a inizio testo: “ogni cosa esi-
ste solo quando è in relazione”. La 
triade spazio-corpo-suono viene qui 
resa come unità fluida, dove ciascu-
na parte, dopo aver liberato la pro-
pria potenza propositiva, il proprio 
suono, si relaziona a tutte le altre 
parti, dando vita a nuove visioni, 
nuovi assetti, nuovi suoni: un meravi-
glioso groviglio, come ci suggerisce 
il titolo della mostra.
Fare esperienza dello spazio attra-
verso il corpo, il suono, e la relazio-
ne tra i due.
Considerare la relazione l’origine di 
ogni cosa.
Ricondurre l’esperienza effettuale 
architettonica alla fisica e alla de-

costituiscono il mondo, per far sì che 
questi esprimano le loro proposizio-
ni costitutive. Di che cosa si tratta, 
nello specifico? L’architetto paulista-
no considera lo spazio della città una 
formulazione complessa, risultato di 
giustapposizioni, sovrapposizioni, si-
multaneità di fatti, come per esempio 
di edifici. Ciascun fatto è una dispo-
sizione spaziale di oggetti6. A tal pro-
posito, Bucci riporta alcune delle tesi 
espresse da Wittgenstein nel suo Trat-
tato logico-filosofico; la tesi 2.01231 
afferma: “[…] per conoscere un og-
getto […] è obbligatorio conoscere 
tutte le sue caratteristiche interne”7. 
Questo ricondurci alla sostanza del-
le cose, fa sì che ci si distacchi dal 
tradizionale approccio rispetto alla 
forma. Questa non viene più intesa 
come forma-chiusa che imprigiona 
gli oggetti; al contrario, la forma, ma 
potremmo parlare di corpo, è con-
siderata come il mezzo che libera le 
proposizioni costitutive degli oggetti8. 
Tanto nell’esperienza sonora, quanto 
in quella architettonica, il corpo è il 
principale mezzo di espressione e or-
ganizzazione dell’esperienza stessa. 

Secondo Bucci, tramite una lettura 
critica condotta durante il processo 
progettuale, è necessario, dunque, 
smontare la complessità in modo 
analitico, recuperando la semplicità 
degli oggetti isolati che, ricomincian-
do a dialogare tra loro attraverso i 
loro rispettivi suoni, definiranno nuo-
ve disposizioni spaziali. Queste ulti-
me sono algoritmi aperti che, solo 
in un secondo momento, verranno 

sviluppati dall’architetto in progetti9.
Dunque, per progettare in modo 
connaturato alle esigenze umane, 
per dare forma alle relazioni e per 
far sì che le esperienze architetto-
niche producano suoni, divenendo 
effettuali, è necessario disfare e ri-
comporre ogni volta la città? Sì: la 
città deve pulsare. Ecco che, seppur 
da un punto di vista differente, il con-
cetto della vibrazione, in questo caso 
specifico della pulsazione, torna pro-
tagonista. Pulsare significa battere 
ritmicamente, palpitare. È lo stesso 
verbo che usiamo per riferirci alla 
nascita degli esseri umani: il cuore 
inizia a pulsare. È come se ogni nuo-
vo inizio dipendesse dalla presenza 
di una vibrazione, di un movimento: 
la fisica ci insegna a chiamare tutto 
questo suono. D’altronde, in tutte le 
principali cosmogonie, Dio crea il 
mondo per mezzo di un suono. Se-
condo i filosofi greci, il principio di-
vino, creatore del mondo, si manife-
stava nella realtà empirica attraverso 
la musica, la quale è una successione 
ordinata di suoni che risultano piace-
voli all’orecchio umano. 

Piacevole: chi stabilisce che un 
certo suono è piacevole e un altro 
no? Solitamente i suoni, gradevoli, 
vengono opposti ai rumori, sgrade-
voli, fastidiosi, spiacevoli. Probabil-
mente, ci stiamo addentrando in un 
campo problematico: è per questo 
motivo che invoco nuovamente la 
fisica, la quale ci fornirà una certa 
delucidazione a riguardo. L’unica 
differenza concreta tra suono e ru-

Tanto nell’esperienza sonora, quanto in quella architettonica, 
il corpo è il principale mezzo di espressione e organizzazione 
dell’esperienza stessa.
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scrizione che questa offre dell’espe-
rienza sonora. 
La fisica, termine che deriva dal la-
tino physica, a sua volta derivante 
dal greco(tà) physiká, “(le) cose na-
turali”, descrive razionalmente que-
ste ultime, quelle però misurabili e 
suscettibili di sperimentazione, e le 
leggi alla base della loro nascita. 
Esiste, dunque, un intervallo defini-
to del quale la fisica si occupa: ol-
tre tale range, vi è la natura intesa 
come quella descritta sulla coper-
tina della rivista Merz, fondata nel 
1923 da Kurt Schwitters: “Natura, 
dal latino NASCI, significa divenire, 
provenire, vale a dire tutto ciò che 
si sviluppa, si forma, si muove per 
forza propria”10.  Ci si sta riferendo 
ad un movimento diverso da quelli 
discussi nel brano, poiché di questo 
non se ne rintraccia la forza ester-
na che gli dà vita: è un movimento 
che si muove in maniera innata. Ri-
tengo che il progetto architettonico 
sia un fenomeno naturale, il quale 
abbraccia entrambi gli aspetti, ossia 
quello di movimento nato e quello di 
movimento innato. Infatti, abbiamo 
rintracciato nelle esigenze dell’uo-
mo le forze esterne che permettono 
la vita dell’esperienza effettuale ar-
chitettonica, ma tali esigenze umane 
sono riconducibili alle due dimen-
sioni dell’esistenza, raccoglimento e 
socializzazione, che probabilmente 
sono quanto di più ancestrale esista 
di noi stessi: non è possibile andare 
oltre. Per questo motivo credo che, 
per essere architetti, sia necessa-
rio innanzitutto essere coscienti di 
umanità, intesa come insieme dei 
caratteri distintivi della specie uma-

1. Mirenzi Nicola, “Quando all’uomo man-

ca la terra sotto i piedi, diventa un essere 

libero”. Intervista a Carlo Rovelli, HuffPost 
Italia Edition, https://www.huffingtonpost.
it/entry/quando-alluomo-manca-la-ter-
ra-sotto-i-piedi-diventa-un-essere-libe-
ro-intervista-a-carlo-rovelli_it_5f79979ec-
5b649e564b3fa00, accesso in rete del 
20/12/2020
2. Mirenzi, Quando all’uomo… cit.
3. Mirenzi, Quando all’uomo… cit.
4. Bucci Angelo, São Paulo, razões de arqui-

tetura. Da dissolução dos edifícios e de como 

atravessar paredes, São Paulo 2010, p. 68
5. Bucci, São Paulo… cit., p. 52
6. Bucci, São Paulo… cit., p. 68-69
7. Wittgenstein, Ludwig, Tractatus logi-

co-philosophicus, cit. in Bucci, São Paulo… 
cit., p. 68
8. Bucci Angelo, São Paulo… cit., p. 68-70
9. Bucci, São Paulo… cit., p. 70
10. Schwitters Kurt, copertina del numero 
doppio 8-9 della rivista Merz, aprile-lu-
glio 1924

na. Come diceva Friedrich Hölderlin, 
esisterà una sola bellezza, nella qua-
le umanità e natura si fonderanno in 
un’universale divinità. Mi piace pen-
sare, come molte religioni e filosofie 
antiche, che tale universale divinità 
sia nata dal suono e si esprima attra-
verso di essa.

« Copertina Mostra MAXXI
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C i sono molti modi per inda-
gare le complesse interse-
zioni che scaturiscono dal 

rapporto spazio-corpo-suono. Nu-
merose diramazioni si intrecciano 
creando trame preziose per la teoria 
del progetto. 
In particolare – tra i tanti – un tema 
molto ampio e complesso intende il 
suono non nella sua naturale compo-
nente acustica, ma nella sua compo-
sizione interna, aprendo l’indagine ai 
ritmi dello spazio; quindi, conseguen-
temente, alle potenzialità progettuali 
di amministrare e modulare i ritmi 
corporei di un soggetto nell’ambiente. 
Juhani Pallasmaa è categorico 
quando scrive: “l’architettura deve 
difenderci contro l’eccessivo rumore 
e l’eccessiva comunicazione”1. Que-
sto tipo di rumore, una costante pre-
senza nel mondo della vita, ricorda 

da vicino le parole di Gillo Dorfles 
in Horror Pleni, dalle quali emerge 
una crisi dal profilo ben delineato 
che l’autore definisce ipertrofia se-
gnica2. Una crisi trans-scalare che 
si cela astutamente all’interno di 
quella idea di progresso tecnologico 
di cui il mondo sta beneficiando, e 
che inevitabilmente investe e riveste 
ormai la quotidianità; con innume-
revoli benefici ma anche con risvolti 

decisamente meno positivi. Il ru-
more di fondo dato dall’incessante 
flusso di informazioni produce una 
frenesia esponenziale che influen-
za le esperienze che si compiono 
ogni giorno. Byung-Chul Han in più 
occasioni ha scritto sull’argomen-
to, rilevando un deciso cambio di 
paradigma: la società disciplinare 
di Foucault si è trasformata nella 
società della prestazione e “se la 
prima si caratterizzava come so-
cietà della negatività, dominata dal 
“non-potere”, la seconda invece è 
caratterizzata da un eccesso di po-
sitività e dal “poter-fare” illimitato3. 
Questo incremento illimitato di po-
tenzialità comporta una mutazione 
di più paesaggi: cambia il paesag-
gio sociale, quello percettivo, quello 
psichico e quindi quello patologico. 
La frenesia, stando all’assunto di 
questo coro di voci, sembrerebbe 
pertanto aver cambiato il metabo-
lismo della percezione. In questo 
discorso l’architettura sembrereb-
be non trovare una sua specificità. 
Tuttavia è proprio Han ad introdurre 
una qualità che apre al fatto archi-

tettonico, la pedagogia del vedere: 
“Imparare a vedere significa ‘as-
suefare l’occhio alla calma, alla 
pazienza, al lasciare-venire-a-sé’, 
ossia rendere l’occhio abile all’at-
tenzione profonda e contemplativa, 
a uno sguardo lento e prolungato”4.  
Il monito appare quasi lo stesso che 
quasi un secolo prima Le Corbusier 
lanciava dalle pagine de «L’Esprit 
Nouveau»: “occhi che non vedono”. 

In questo caso il vedere non riferisce 
più la sua specificità alla categoria 
spaziale, bensì a quella temporale. 
Gli occhi che non sono più in gra-
do di vedere, per Han, sono occhi 
che non riescono più a cogliere la 
singolarità dell’oggetto, che non 
aprono più all’attenzione profonda. 
Tutto è sullo stesso piano, sulla su-
perficie; così facendo, una categoria 
dell’abitare viene meno, vale a dire 
la capacità di soffermarsi e indugia-
re sulle cose. Questo assunto segue 
in parallelo quello della ricerca di 
dottorato “Situazioni diastematiche. 
La pausa in architettura come gene-
ratore di significato”5. Riprendendo 
già nel titolo un termine utilizzato 
ancora da Dorfles per indagare le 
fasi artistiche della storia: diaste-
ma6. Il diastema è un intervallo; 
una interruzione che ha il compito 
di rimarcare una differenza tra un 
prima e un dopo, articolandone la 
sequenza. È diastematico, pertanto, 
tutto ciò che è distinto – o distingui-
bile – da intervalli. L’ipotesi è che nel 
campo architettonico, i ritmi dell’e-
sperienza e quindi il recupero della 

Roberto Germanò

La pausa e il diastema. 

Strategie operative per il progetto

Una crisi trans-scalare che si cela astutamente all’interno di 
quella idea di progresso tecnologico 

di cui il mondo sta beneficiando
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capacità di indugiare possano svi-
lupparsi attraverso una teoria degli 
intervalli. È in questi termini che la 
pausa si configura come generatore 
di significato: momento decisivo per 
il rallentamento e la ri-calibrazione 
dei ritmi corporei, predisponendo il 
soggetto all’incontro con una deter-
minata atmosfera7. 
La partitura di un organismo archi-
tettonico è scandita da ritmi e da dia-
stemi. Questa analisi morfo-sintattica 
precipita poi nell’ambito esperienzia-
le, quindi in quello fenomenico per-
cettivo, introducendo lo strumento di 
misurazione principale: il corpo del 
soggetto. Si potrebbe intendere la si-
tuazione diastematica come un acca-
dimento, o una serie di accadimenti, 
che provocano nel soggetto un mo-
mento di percepibile interruzione: un 
punto di flesso che acuisce la con-

sapevolezza ed agisce distintamente 
sulla disposizione d’animo. 
Il tema della promenade architectu-
rale di Villa Savoye è l’esempio 
perfetto di macchina esperienziale 
che lavora progressivamente sulla 
percezione dei ritmi. Le Corbusier 
opera sul movimento con un siste-
ma strutturante; la promenade delle 
rampe è ciò che gestisce la scom-
posizione spaziale e prefigura un 
ordine. È celebre la sequenza cine-
matografica di Pierre Chenal in Ar-
chitectures d’Aujourd’hui (1930), in 
cui la temporalità del percorso viene 
dissezionata ed enfatizzata in fase di 
montaggio. Prendendo la sequenza 
principale, tutta la potenza del per-
corso ascensionale lungo la casa è 
retta da un elemento principe, e da 
sotto-elementi che lo sostengono: la 
finestra che incornicia il paesaggio 

alla fine della salita, nel solarium, è 
il climax della promenade. Il dinami-
smo è posto in tensione da questo 
dispositivo finale, che fa esplodere 
l’esperienza in una conquista ultima 
di significato: l’arrivo al tavolo con la 
finestra – prezioso dono di traguar-
di e di orizzonti – posto in asse con 
l’ultima fatica del piano inclinato. Il 
corpo, dopo l’impegno della salita, 
recuperato il riposo del piano, trova 
una risonanza nell’episodio di colli-
mazione con l’esterno. C’è un mo-
vimento corporeo effettivo, in primo 
luogo il passaggio da una postura di 
fatica ad una di sollievo per l’arrivo, 

quindi il passaggio da una condizio-
ne dinamica ad una statica. In una 
lettura esclusivamente compositiva, 
la pausa come strumento centrale 
della narrazione rientra in quella 
categoria ben più ampia di tecniche 
narrative che Umberto Eco, in let-
teratura, ha chiamato “passeggia-
te inferenziali”8. Questa strategia, 
traghettata nei territori della teoria 
del progetto, mette in relazione le 
intenzioni progettuali dell’architet-
to, lo spazio costruito e il corpo del 
soggetto che ne vive l’esperienza. 
Attraverso la disposizione e la com-
posizione di elementi, lo spazio può 
invitare a indugiare o direttamente a 
fermarsi o, al contrario, ad aumen-
tare il passo e accelerare. Questa 
componente, guidata dai dispositivi 
architettonici, richiede poi un com-

pletamento e una partecipazione 
immersiva da parte del soggetto. 
Seppur con intenzioni molto differen-
ti il procedimento trova analogie con 
la teoria di Guy Debord della deriva9, 
in cui l’ambiente è attivo e stimolan-
te e il soggetto è disposto a coglie-
re queste continue sollecitazioni. La 
pratica situazionista di abbandonarsi 
all’ambiente trasforma il vagabon-
dare in esperienza ludica, ma anche 
in pratica estetica; in cui il tempo non 
è più lineare e le sollecitazioni sono 
momenti intervallari di cambiamento 
del ritmo, sollecitate da un susseguir-
si di accadimenti possibili. 

In Elementi di ritmanalisi, Lefebvre, 
con un’indagine sui tempi della vita 
nel quotidiano, scrive proprio dei 
ritmi del corpo nello spazio. Egli 
afferma che affinché ci sia ritmo, 
“ci deve essere una ripetizione” ma 
anche che “il ripetersi monotono di 
un rumore identico a se stesso non 
forma un ritmo”10. Questo risulta 
presto evidente in ambito musicale. 
All’interno di una composizione, la 
pausa – indicata con una precisa 
annotazione – costituisce un cam-
biamento in atto: un’interruzione di 
note, accordi o scale; è silenzio: uno 
spazio vuoto usato per creare rela-
zioni, per far defluire un fraseggio o 
intensificare un movimento.
La pausa amministra pertanto i 
cambi di ritmo. È un caso partico-
lare quello della celebre partitura 

La pratica situazionista di abbandonarsi all’ambiente 
trasforma il vagabondare in esperienza ludica,

ma anche in pratica estetica...

« Paesaggio sonoro e riposo. Schizzo di studio delle pause della Fuente de Los Amantes di 
Luis Barragán.
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4’33’’ di John Cage, in cui il tacet si 
impone identico per tutti e tre i mo-
vimenti e per tutti gli strumenti: un 
prolungato silenzio, in cui il tempo 
sembra trascorrere più lentamente. 
Eppure, anche in questa operazione 
radicale si potrebbe individuare un 
ritmo. Il silenzio si manifesta e risuo-
na nei corpi degli ascoltatori, impa-
zienti di sentire l’attacco musicale, 
che non avverrà mai. Il ritmo è dato 
dalla tensione del tempo che scorre 
in questa particolare condizione di 
attesa. Il vuoto si riempie di signifi-

cato attraverso il corpo di chi ascol-
ta, attraverso una tensione emotiva 
e corporea. Guardando all’architet-
tura, le variazioni di ritmo possono 
essere prefigurate attraverso il pro-
getto delle pause, agendo così sulla 
temporalità dello spazio: veicolando 
una possibile – solo esclusivamente 
ipotizzabile – fruizione, quindi un 
effetto sperato. La capacità dei di-
spositivi e dei caratteri architettoni-
ci di amministrare un ritmo agisce 
sulle relazioni vissute di cui si è in-
teressata la fenomenologia, prima 
quella ortodossa husserliana, per 
poi arrivare alla Nuova Fenomeno-
logia di Hermann Schmitz11. È allora 
in termini di corpo vissuto (il Leib) e 
di spazio vissuto che si può svilup-
pare il ragionamento sulle situazioni 
diastematiche. Schmitz nel dare una 
definizione di corpo-proprio, vissu-
to, introduce la caratteristica chiave 
del sentire delle dinamiche che egli 
chiama “moti proprio-corporei”, 
formati da tendenze alla contrazio-

ne e all’espansione. Queste dina-
miche sono risposte emotive alla 
complessità dell’ambiente. Negli 
stessi termini anche la temporalità 
dello spazio si fa vissuta, acceleran-
do o rallentando il movimento che 
si compie in determinati luoghi o in 
determinate esperienze, piacevoli o 
meno. Lo spazio si dà al corpo-pro-
prio con varie disponibilità di uso, 
offrendo al soggetto degli inviti di 
utilizzo o delle suggestioni di mo-
vimento, quelle che James Jerome 
Gibson definisce affordances12.

Questo tema delle offerte attive di-
sposte nello spazio è centrale per 
un’indagine sulle qualità spaziali 
che abbiano come focus il coinvol-
gimento affettivo. L’invito a fermarsi, 
la suggestione a muoversi seguendo 
una direzione, l’avvicinarsi o l’allon-
tanarsi da un elemento sono tutte 
qualità generate da dispositivi situati 
che l’architettura mette a dialogo. 
Alcune strategie progettuali ritualiz-
zano una sequenza e costantemente 
suggeriscono modi di fruizione dello 
spazio, anche solo accennando a 
delle possibilità: lavorando costan-
temente nel dualismo tra segreto e 
scoperta (epifania), come avviene 
nella fuente de Los Amantes di Luis 
Barragán, dove il fragore dell’ac-
qua diviene un richiamo all’esplora-
zione. Costruendo uno spazio nello 
spazio – un paesaggio sonoro –, in 
cui l’invito al movimento è dato da 
elementi che conducono alla sco-
perta dell’origine della fonte (d’ac-
qua e sonora). Allora è progettuale 

anche l’operazione di amministrare 
tutte quelle qualità espressive of-
ferte dall’ambiente, trasformando-
le in affordances: il suono, la luce 
e l’ombra, il vento, e tutto ciò che 
definisce un luogo13. Nel progetto 
delle piscine a Leça da Palmeira, 
Álvaro Siza sembrerebbe compie-
re proprio un’operazione di questo 
tipo: articolando il sistema di accessi 
e trasformandolo in una narrazione 
esperienziale proprio mediante il 
contributo sensoriale dell’oceano. Il 
soggetto si addentra nella penom-
bra e gradualmente perde qualsiasi 
riferimento con l’orizzonte. Nel-
la percezione, il corpo è sedotto e 
guidato verso il mare dalla brezza 
e dall’incessante riverbero della ri-
sacca che segnala l’avvicinamento 
al traguardo con la forza sonora 
del mare e delle sferzate di vento. 
La vista dell’oceano è concessa solo 
come conquista finale, come supe-
ramento dell’ultima schermatura, 
momento diastematico e pausa fina-
le. La gestione delle pieghe e degli 
ostacoli rallenta e organizza il cre-
scendo, che si manifesta superando 
con un’acuta virata l’ultimo muro: il 
primo vero incontro con la distesa 
d’acqua. Un altro fatto esclusiva-
mente architettonico si può trovare 
in un passaggio de I mille giardini di 
Italo Calvino, nel quale è descritto 
un giardino di Osaka in cui si mani-
festa un fenomeno particolarmente 
affascinante: il disvelamento di ciò 
che inizialmente è celato, l’epifania 
dello spazio. Scrive Calvino: “Rikyu 
fece piantare due siepi che nascon-
devano completamente il paesag-
gio, e vicino ad esse fece collocare 
una vaschetta di pietra. Solo quando 
un visitatore si chinava sulla vaschet-

ta per prendere dell’acqua nel cavo 
delle mani, il suo sguardo incontrava 
lo spiraglio obliquo tra le due sie-
pi, e gli si apriva la vista del mare 
sconfinato” 14. Torna alla mente, con 
questo breve passaggio giapponese, 
l’arte di Carlo Scarpa nel mettere in 
scena situazioni. Nel Giardino della 
Querini Stampalia, le pause disse-
minate labirinticamente tra gli intarsi 
scarpiani trovano l’acme nella fonte 
d’acqua che sgorga a ridosso di due 
muri, paralleli al lato corto del giardi-
no. Questi due schermi, disassati uno 
rispetto all’altro, lasciano traguarda-
re in un unico momento propizio ol-
tre la barriera visiva. 
Ancora un progetto che conduce 
efficacemente a sintesi le riflessioni 
sulla potenza significativa della pau-
sa progettata è il Giardino segreto 
a Gibellina di Francesco Venezia. 
Un’opera che lavora sulla progres-
siva dilatazione della temporalità, 
rallentando l’esperienza e scanden-
do attraverso gli intervalli l’incontro 
e la scoperta dello spazio. Il giardi-
no si incontra come terminazione di 
un isolato di basse residenze. Con il 
suo muro curvo che segue il profilo 
del lotto e che si acumina nell’incro-
cio con una strada perpendicolare. 
Questo schermo perimetrale fa in-
tuire la sua condizione di recinto, e 
una finestra in esso ritagliata lascia 
intravedere l’occasione di un luogo 
privilegiato da esplorare. Con la 
scelta di avventurarsi all’interno si 
attivano tutta una serie di scoperte 
progressive che accompagnano il 
passo. La rampa per accedere ri-
chiede una prima pausa corporea: 
un’inversione di marcia. A questa 
coincide una fenditura assestata a 
tutta altezza nel muro perimetrale, 

Guardando all’architettura, le variazioni di ritmo possono 
essere prefigurate attraverso il progetto delle pause, agendo 
così sulla temporalità dello spazio.
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che suggerisce i segreti del giardi-
no. Il secondo accento diastematico 
coincide con la pausa di sbarco del-
la rampa, quando si è già conqui-
stata la quota rialzata di tutto l’or-
ganismo. Qui la misura dell’archi-
tettura traduce in concreto la cultura 
costruttiva del progettista. Un’altra 
asola lascia intuire lo spazio inter-
no e precisamente il punto finale – il 
momento di climax. È solo un’intui-
zione però. La geometria dello spes-
sore murario dialoga con la larghez-
za del taglio permettendo un angolo 
di visuale limitato, il giusto grado 
che serve a celare la colonna di pie-
tra d’Alcamo da cui tracima l’acqua 
di una fontana: spazio sonoro che 
si fa affordance, potenza evocativa 
e presagio. La fonte resterà nasco-
sta fino all’ultimo. Questo momento 
spaziale determina anche una pri-

ma espansione corporea, abbando-
nando definitivamente il paesaggio 
esterno. Adesso il giardino si confi-
gura come un piccolo edificio a cielo 
aperto, “una casa scoperchiata”15.
Le pause sono scandite anche da 
sedute posizionate in modo tale da 
traguardare l’esterno, lasciando 
riposare lo sguardo su degli spazi 
interstiziali – luoghi inaccessibili – 
in cui la natura trova misura attra-
verso la luce, l’umidità della terra 
e un piccolo elemento arboreo che 
segnala all’esterno una viva pre-
senza. Superato l’ultimo ostacolo 
si conclude il movimento, incon-
trando lo spazio finale, il regno di 
ombra e acqua che disvela tutto ciò 
che finora era solo lasciato all’intui-
zione: trovandosi finalmente in asse 
con la colonna e la vasca d’acqua. 
Qui la conquista non è di un oriz-

zonte esteso, bensì, al contrario, 
di un nucleo di intimità: è un lento 
movimento verso se stessi. 
Una teoria delle pause in un certo 
senso ribalta la prospettiva di ana-
lisi sulle sequenze spaziali dando 
rilievo ai segni di interpunzione 
che articolano e rinsaldano l’intera 
struttura formale. Una punteggia-
tura che agisce sul corpo e che, in 
quest’ottica, può conferire nuovi 
significati, enfatizzando dei mo-
menti decisivi. È allora un’indagine 
che agisce in modo duplice: da un 
lato si configura come ulteriore stru-
mento interpretativo, per la lettura 
e l’esperienza diretta dell’architet-
tura; dall’altro si traduce in mezzo 
operativo per il progetto e per una 
prefigurazione dei ritmi e dei tem-
pi di fruizione: in opposizione alla 
frenesia, o, meglio, a beneficio 
dell’opportunità di conferire pro-
fondità all’esperienza nello spazio.  
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N ella lezione di apertura al 
corso di poetica per la cat-
tedra “Charles Eliot Nor-

ton”, alla Harvard University, Igor 
Stravinskij illustra agli studenti e i 
colleghi presenti i temi delle succes-
sive cinque lezioni al corso, a lui as-
segnato. Gli argomenti -a partire dal 
“fenomeno musicale”, indagando i 
principi della “composizione musi-
cale”, tratteggiando i caratteri della 
“tipologia musicale”, con affondi 
sulla storia del folklore della “cultura 
musicale russa”, per giungere alla 
descrizione del “fenomeno musica-
le” nello specifico- sono fortemente 
incentrati sulla (sua) “poetica del 
fare”. La costruzione di un “processo 
formale” -spiega Stravinskij- deriva 
da un primo importante momento 
di scelta e definizione degli assunti 
e delle componenti necessarie, e 

*a partire dalla struttura del testo di Stra-
vinskij, chiara e didascalica, è riconoscibile 
una costruzione sequenziale tematica parti-
colarmente riconducibile alla disciplina del 
progetto; infatti se dovessimo sostituire a 
“musicale” semplicemente “architettonica”, 
potrebbe sfiziosamente ricondurre ad un 
intrigante testo della disciplina del progetto.

successivamente da un tempo legato 
al riconoscimento del valore stesso 
dei principi -e dei valori- preceden-
temente dichiarati e supportati con 
la loro applicazione, verifica e spe-
rimentazione. Questo passaggio di 
metodo potrebbe essere ricondotto 
-con le necessarie distanze ed accor-
gimenti- al campo della ricerca e del 
progetto dello spazio*.
Il maestro russo raccoglie le sue le-
zioni/conferenze (tenute agli studen-
ti di Harvard, tra il 1939-40) in un 

libretto dal soave titolo: la “Poetica 
della musica”, nel quale confida che 
la “spiegazione della musica (qua-
le io la concepisco) non sarà meno 
obiettiva per il fatto di essere frutto 
della (mia) esperienza e delle (mie) 
osservazioni”1. Le lezioni e i gli ap-
punti di Stravinskij sono un lascito 
culturale non solo per la musica ma 
anche per le discipline e i campi af-
fini, come può essere il campo sul 
pensiero della forma e le sensibili-
tà compositive dell’arte, del teatro, 
all’interno dei recinti delle arti appli-
cate e nella codificazione dello spa-
zio, anche in architettura (?).
In un passaggio nel testo, Stravin-
skij, evidenzia quanto siano indi-
spensabili e vitali le relazioni che 
la musica intreccia con i corpi (at-
tivi, reattivi, passivi… come il corpo 
dell’esecutore, del compositore e 
dell’ascoltatore), sottolineando le 
intime e simbiotiche relazioni che la 
musica ha con lo spazio. O meglio 
nello spazio dell’esecuzione stessa. 
Lo studio delle atmosfere architetto-
niche -e le possibili interferenze tra 

spazio suono e corpo- sono asso-
nanti al campo della composizione 
musicale; in questa lettura -come lo 
stesso Stravinskij rifletteva nelle sue 
lezioni ad Harvard- ci si accorge del-
la necessità di un ampliamento dei 
caratteri ed una dilatazione del con-
fine tematico, per le discipline che si 
occupano del progetto dello spazio.
È importante, oggi, indagare le in-
terferenze tra lo spazio, il corpo e il 
suono per la ricerca e il progetto in 
architettura? 

Preludio

Questo testo vuol sondare, e provare 
a far emergere, i possibili intrecci, le 
sequenze, le assonanze e le distanze 
che possono esistere tra lo spazio, il 
corpo e il suono, senza avere la pre-
sunzione di concludere le questioni 
sull’argomento. In questo modo si 
auspica un percorso tematico-ten-
tativo tra le esperienze dei progetti, 
attraverso la lettura di tre coppie di 
temi (spazio-suono, corpo-spazio, 
suono-corpo) e le complicità che 
tra loro possono avere. Con molta 
probabilità la domanda iniziale -alla 
fine del saggio - rimarrà aperta e an-
cora valida, volutamente per lasciare 
la possibilità -a chi legge- di tracciare 
un proprio viaggio tra le questioni le-
gate allo spazio, al corpo e al suono.
Ultima considerazione a margine. 
L’occasione dell’intreccio dei tre 
campi/temi rappresenta -per chi 
scrive- un momento importante del 
percorso speleologico, ancora in 
evoluzione, di possibili terreni comu-
ni tra temi che intrecciano il pensiero 
delle atmosfere architettoniche. 

Alberto Ulisse

ARCHITETTURE MUSICALI

Corpi tra spazio e suono [...] evidenzia quanto siano indispensabili e vitali le relazioni 
che la musica intreccia con i corpi
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Riprendendo alcuni passaggi di Pe-
ter Zumthor, la misura dello spazio e 
la sua percezione fisco-visivo-senso-
riale, la vibrazione dei corpi -e delle 
anime- sotto la luce che colpisce il 
portato della storia legata ai mate-
riali, il brusio o l’eco dei respiri e dei 
corpi nelle cavità dell’architettura e 
nella complessità dei paesaggi rap-
presenta la “capacità della nostra 
percezione emotiva”2 -tattile o sen-
soriale- nella quale siamo comple-
tamente immersi.
Sono storie di spazi: sono architetture 
musicali.

Musiche la cui organizzazione strut-
turale si fa leggere come una archi-
tettura (ad esempio i monumenti 
rappresentati dalle opere bachiane) 
e architetture che non si costruiscono 
con regole interne analoghe a quel-
le della musica ma che consentono 
una esperienza multisensoriale -in 
senso lato- dal carattere musicale.
Infatti, se alcune di queste argomen-
tazioni sullo spazio appartengono fi-
siologicamente alla sfera del progetto 
in architettura, è meno diretto come 
altri temi (come: corpo o suono) sia-
no strettamente connessi alla dimen-
sione del pensiero e della pratica del 
progetto. Continua Zumthor, in Atmo-
sfere, “la musica è uno dei materiali 
che mette in relazione stretta il corpo 
e lo spazio: “[…] conosciamo ovvia-
mente la nostra reazione emotiva 
nella musica. Nel primo movimento 
di questa sonata per viola di Brahms 
(sonata n.2 in “Mi bemolle maggio-

re” per viola e pianoforte, op.120), 
non appena entra la viola ecco l’e-
mozione. E non si sa perché. Anche 
nell’architettura è un po’ così: non in 
modo altrettanto potente come nella 
musica, che è l’arte più grande in as-
soluto, ma è un po’ così”.
Quando il suono -musica per 
Brahms, rumore per Xagoraris, pau-
sa per Cage- appartiene allo spa-
zio dell’architettura, tutto questo ha 
un’anima ed una magia differente?
Il testo suggerisce possibili accordi, 
dissonanze e vibrazioni tra lo spa-
zio, il corpo e il suono, constatan-

do quanto sia necessario ampliare 
l’armamentario dei materiali utili 
per la definizione del pensiero degli 
ambienti architettonici, come nelle 
“partiture musicali” di Leon Schi-
dlowsky, nelle quali il disegno dello 
spazio assume la struttura principale 
per contenere -assieme- il ritmo del 
suono per l’esperienza dei corpi.

Atmosfere Architettoniche: CorPi tra 
sPazio e suono

Nel bellissimo silent-book di Laeti-
tia Devernay, dal titolo “Concerto 
per alberi”3, la sequenza spaziale 
delle pagine/continue raccontano 
-attraverso la narrazione di tronchi, 
chiome, foglie e vento…- la singola-
re orchestra sonora composta delle 
fronde degli alberi, in una magica 
immersione del lettore/voyeur viene 
condotto dal “direttore muto”, co-
raggioso ed instancabile, lungo le 
trentuno pieghe/pagine del libro.

...architetture [...] che consentono un’esperienza 
multisensoriale -in senso lato- dal carattere musicale

« Alberto Ulisse, Contrappunti 16 | AU 2021 MAXXI
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Una favola!
Alcuni studiosi sostengono che Guil-
laume Dufay, in occasione della 
inaugurazione della cupola di Santa 
Maria del Fiore a Firenze, nel 1436, 
compone il mottetto Nuper Rosarum 
Flores. La questione più singolare è 
che la partitura di questo testo risul-
ta essere una composizione sonora 
“architettonica”, una composizione 
derivata da calcoli, misure e propor-
zioni provenienti dalla lettura -o me-
glio dall’interpretazione, da parte di 
Dufay- del progetto di Brunelleschi. 
Nuper Rosarum Flores rappresenta 
un’ode al progetto dello spazio com-
posta dal musicista fiammingo come 
omaggio alla maestosità dello spazio4. 
Un inno all’architettura, che prende 
le sue regole, la sua metrica a partire 
dagli accenti caratteristici dello spazio. 
Di questo esperimento legato al 
suono-spazio fa riflettere, in par-
ticolare, la stretta relazione che si 
instaura tra lo spazio e il suono ap-
punto, nel pensiero del compositore 
-della composizione musicale- e la 
composizione architettonica dello 
spazio. La musica -come espres-
sione “composta” nel campo del 
suono- nella storia ha sempre cer-
cato una relazione tra spazio-suono 
inversa; in passato la musica veni-

va “calibrata” e composta a partire 
dallo spazio stesso e dalle sue con-
dizioni configurative, come le melo-
die prolungate dei canti gregoriani 
all’interno delle cattedrali medievali, 
dove le voci venivano sapientemen-
te controllate e pesate e misurate 

all’interno dei grandi ventri religiosi. 
Alla fine dell’800 assistiamo ad un 
vero sconvolgimento tra i caratteri 
dello spazio e le regole per il suono. 
A partire dalle sperimentazioni di Sa-
bine il suono viene costruito insieme 
con lo spazio, così da instaurare re-
lazioni biunivoche. Infatti, nel 1895 
Wallance Clement Sabine viene chia-
mato per migliorare l’acustica del 
nuovo auditorium dell’Università di 
Harvard: uno spazio da correggere 
per il suono. In quella occasione il 
giovane fisico -a partire da un’appli-
cazione diretta sul corpo vivo dello 
spazio- fonda i principi della moder-
na acustica architettonica che, suc-
cessivamente, ha caratterizzato tutta 
la storia musicale del Novecento. 
Sabine stabilisce una rinnovata 
convergenza simbiotica tra spazio 
e suono, nel quale il “tempo di ri-
verberazione” -tempo necessario 
ad un suono per estinguersi in uno 
spazio- comincia a dipendere dalla 
caratteristica di “fonoassorbenza 
del materiale” e dalla sua capacità 
di assorbimento (o riflessione), de-
mandando alla capacità della pel-
le interna del ventre dello spazio la 
condizione di correzione stessa. Una 
relazione biunivoca, un valzer tra 
spazio e suono.

Una rivoluzione!
Come si può narrare lo spazio?
Bruno Zevi a proposito dello spazio, 
scrive che “l’architettura non deriva 
da una somma di larghezze, lun-
ghezze e altezze degli elementi co-
struttivi che racchiudono lo spazio, 

ma proprio dal vuoto, dallo spazio 
racchiuso, dallo spazio interno in cui 
gli uomini camminano e vivono” 5; 
Zevi si riferisce a quella cavità pronta 
per essere abitata, goduta e vissuta. 
Lo spazio -afferma Fernando Tàv-
ora- è “a sua volta forma”; infatti 
“[…] tutto ciò che chiamiamo spazio 
è costruito di materia, non soltanto 
le forme che in esso esistono e che 
lo occupano, come invece i nostri 
occhi lascerebbero supporre. Que-
sta nozione spesso dimenticata, re-
lativa al fatto che lo spazio separa 
-e connette- le forme è esso stesso 
forma, è una nozione fondamen-
tale, poiché ci consente di recupe-
rare quella piena consapevolezza 
di come non si diano forme isolate 
e di come esista sempre una rela-
zione, o tra le forme che vediamo 
occupare lo spazio, o tra di esse e lo 
spazio stesso, che, anche se non lo 
vediamo, sappiamo essere costituito 
appunto dalla forma – negativo o 
matrice delle forme visibili” 6. Anche 
i materiali e le superfici -scrive Juha-
ni Pallasmaa- “posseggono un loro 
proprio linguaggio”; infatti la pietra, 
i mattoni, il bronzo, il legno rappre-
sentano la forza della costruzione fi-
sica dello spazio e hanno la capacità 
di parlarci come “materiali e superfici 
che parlano” -continua Pallasmaa- e 
ci raccontano “in modo piacevole 
del tempo […] reagendo alla perdita 
della dimensione materiale e dell’e-
sperienza del tempo” 7. Sono espres-
sioni vive che misurano lo spazio e lo 
accompagnano nel tempo.
E.. lo spazio nella musica? Lo spazio 
nella musica ha spesso regolato le 
forme, i contenuti e ne ha indirizzato 
le sue sperimentazioni. La musica 
-o per meglio dire, il suono- risulta, 

quindi, un materiale prezioso per il 
pensiero del progetto dello spazio, 
nel quale si consumano le pratiche 
dell’arte e della cultura, dove è viva 
la narrazione dei luoghi e attivo il 
movimento dei corpi (sia umani e 
sia urbani). Roberto Favaro, a partire 
dalla stretta analogia tra “musica e 
architettura”, si occupa dei materiali 
sonori con i quali “[…] la città suo-
na, la casa suona, il territorio suo-
na, persino il romanzo suona: dopo 
la lettura di Spazio sonoro si ricava 
l’impressione fondata, convincen-
te, che l’architetto, come qualsiasi 
individuo, possa considerare l’esito 
sonoro dei propri manufatti, o delle 
proprie azioni del vivere quotidiano, 
come progetto compositivo, come 
gestualità esecutiva, infine come co-
struzione consapevole di una vera e 
propria poetica musicale dello spa-
zio architettonico e più in generale 
del proprio vissuto” 8. In Eupalino e 
l’architetto, scrive Paul Valéry: “non 
l’hai mai dunque provato quando 
assistevi a qualche festa solenne o 
partecipavi ad un banchetto, e l’or-
chestra inondava la sala di suoni e 
di fantasmi? Non ti sembrava che 
allo spazio primitivo si sostituisse uno 
spazio concreto e mutevole, o piut-
tosto che il tempio ti circondasse da 
ogni parte? Tu allora vivevi in un edi-
fizio mobile, ad ogni istante nuovo, 
che si ricostruiva in sé per consacrar-
si interamente alle trasformazioni di 
un’anima: l’anima della estensione”. 
A partire da queste prime riflessioni 
-ed autori-, si può provare a fissare 
una prima estensione del campo te-
matico attorno al quale, lo “spazio”, 
non è solo il vuoto racchiuso -e con-
cluso- ma è molto di più. Lo spazio 
riesce a coinvolgere anche la sfera 

La musica -come espressione “composta” nel campo del 
suono- nella storia ha sempre cercato una relazione tra 
spazio-suono inversa
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delle relazioni tra i corpi -ampliando 
così l’immagine configurativa sullo 
spazio descritto da Zevi.
Continua nel suo testo Paul Valéry, 
a proposito dei corpi urbani, “[…] 
dimmi, poiché sei così sensibile agli 
effetti dell’architettura, non hai osser-
vato, camminando nella città, come 
tra gli edifici che la popolano taluni 
siano muti e altri parlino, mentre altri 
ancora, che son più rari, cantano?” 9. 
Lo spazio può essere descritto in 

tanti modi, ma non può essere rac-
chiuso in una unitaria definizione. 
Gli studi di architettura e antropo-
logia ne hanno indagato i caratteri, 
le specifiche, ne hanno catalogato i 
modelli e le componenti, ne hanno 
scandagliato le implicazioni e le de-
rive, ne hanno ricostruito il percor-
so “per secoli facendo emergere le 
sue immense possibilità” 10, ma non 
sono mai stati esclusivi, sono rimasti 
“ai margini del suo significato” 11, 
visto il carattere di complessità de-
gli elementi che lo identificano e la 
natura caleidoscopica dello spazio.
Se assumiamo le riflessioni fin qui ri-
portate, possiamo comunque ricono-
scere -in prima istanza- che la condi-
zione che compone di spazio -princi-
palmente in architettura- è strettamen-
te connessa ad una fenomenologia del 
corpo, per una necessaria pratica della 
corporeità stessa dello spazio.
Quali sono i descrittori del corpo?
Il corpo è -ed è stato- il campo di inda-
gine e sperimentazione di molti autori 

che hanno pensato e indagato l’archi-
tettura. Il corpo è una struttura in grado 
di garantire i massimi livelli di relazio-
ne con le pratiche dello spazio. 
Durante alcune lezioni tenute all’Ac-
cademia di Architettura di Mendri-
sio, il lavoro condotto da Virgilio 
Sieni, ha dimostrato come il corpo 
sia il primo “laboratorio del gesto e 
dell’abitare” 12, nel quale si sintetizza 
tutta la vitale “relazione tattile tra le 
due parti”: corpo e spazio.

La posizione di Sieni ricorda le spe-
rimentazioni tra uomo-spazio, con 
“corpo, movimento, suono, luce (co-
lore) e odore” 13 nella Scuola della 
Bauhaus, grazie al lavoro di alcuni 
importanti esponenti, come Oskar 
Schlemmer e László Moholy-Nagy. 
Negli atelier di sperimentazione del-
lo spazio/scena, nei corsi di teatro 
della Bauhaus, Oskar Schlemmer 
voleva dimostrare quanto il “ma-
teriale per l’attore coincide con lui 
stesso: col suo corpo, con la sua 
voce, con i suoi gesti, col suo movi-
mento. Il tipo supremo di attore, che 
è, insieme al poeta, e che modella 
anche la parola, oggi non esiste 
che idealmente. Un tempo di corri-
spondeva Shakespeare, che prima 
di mettersi a scrivere recitò “[…] Ma 
dove la parola ammutolisce, dove 
parla soltanto il corpo e si offre alla 
vista solo il gioco del corpo -come 
nel caso del ballerino- egli è libero 
e legislatore di sé stesso. Materiale 
del poeta è la parola o la musi-

“[...] non hai osservato, camminando nella città, come tra 
gli edifici che la popolano taluni siano muti e altri parlino, 

mentre altri ancora, che son più rari, cantano?” 
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ca”14. Così il corpo diviene elemento 
espressivo, materiale di indagine 
dell’esperienza dello spazio. 
Uomo-spazio. 
Corpo-spazio.
Il corpo è il canale transitivo15 tra lo 
“spazio e il progetto: il tramite con il 
quale il progetto manipola lo spa-
zio” 16. Questa immagine di costru-
zione, e decostruzione, dello spazio 
suggerisce una metaforica complici-
tà fisico-sensoriale tra le molteplici-
tà dei rumori che echeggiano nello 
spazio (i suoni) e la pluralità delle 
masse che lo abitano (i corpi).

Continua Cristina Bianchetti -nel 
rapporto tra corpo e spazio- “intor-
no al corpo”: nello spazio “le cose 
si dispongono secondo il significa-
to che assume il corpo. Lo spazio 
sarà luminoso, scuro, striato, liscio, 
inquietante, pericoloso, immenso, 
angusto perché così è percepito dal 
corpo. Lo sguardo, il tatto, l’olfatto 
sono le porte con le quali il mondo 
entra nel corpo. Conta come si è, 
dove si è e conta il tempo in cui il 
corpo ha memoria”.
A partire da alcune autorevoli voci 
sulla definizione dello spazio, che 
descrivono lo spazio attraverso del-
le “sue unità” per determinare le 
proporzioni fisiche (Bruno Zevi), dal 
quale ne assorbiamo le caratteristi-
che “percettive” (Peter Zumthor), nel 
quale -spazio- trasferiamo le neces-
sarie tracce della materia e del tem-
po (Juhani Pallasmaa)… possiamo 
provare a rintracciare alcuni descrit-
tori del corpo che dipendono dagli 
elementi di misura di un ambiente 

(o campo), “coinvolgendo anche 
altri sensi dell’esperienza architet-
tonica” 17, capaci di interpretare ed 
ampliare i paradigmi del corpo nel 
collocarsi dentro lo spazio-tempo.
Sul rapporto tra “corpo e spazio” è 
prezioso il contributo che Martin Hei-
degger che ci consegna -a partire 
dalla trattazione tra arte, scultura, 
spazio- il carattere personale di chi 
opera sullo spazio (l’artista, o l’archi-
tetto) “si confronta a suo modo con 
lo spazio” 18, nell’anima dello spazio.
Ma, cosa accade a chi con il proprio 
corpo vive -ed usa, per piacere o per-

ché subìsce- lo spazio? Per provare 
a supporre una risposta potremmo 
ricordare le considerazioni che Je-
an-Luc Nancy scrive sul concetto 
di “esistenza”: come una costante 
“esposizione corporea”. Nancy nella 
sua trattazione su “la filosofia del cor-
po” riporta alla “centralità del corpo” 
e scrive: “il corpo è l’essere dell’esi-
stenza, il luogo del suo accadere, l’a-
pertura, la spaziatura, l’articolazione, 
effrazione, l’iscrizione del senso” 19. 
In questo modo si consuma sempre 
l’esperienza spaziale del corpo, come 
accade nei famosi esercizi di “danza 
nel perimetro della piazza”, di Bruce 
Nauman, dove il suono del metro-
nomo scandisce un esercizio di dan-
za che consiste nel muoversi lungo 
una figura quadrata tracciata sul 
pavimento. Il corpo si fa strumento 
di misura del tempo e si fa sonda per 
esplorare lo spazio. Il corpo esprime 
le dimensioni dello spazio.
Per rimanere nel campo dell’arte è 
fondamentale riportare il “linguag-

gio fisico” di Vito Acconci e come 
-Acconci- sia stato capace di espri-
mere una posizione sperimentale nel 
campo del corpo-spazio-uomo, at-
traverso il suo corpo. Infatti Acconci, 
nelle sue performance artistiche, ha 
usato il proprio corpo come esercizio 
esperienziale -come denuncia- in un 
memento culturale nel quale assistia-
mo sempre più ad un consumarsi di 
una “società dello spettatore”, di un 
voyerismo che si fa notizia, che si fa 
quotidiano. A questa condizione -alla 
quale oggi ancora di più appartenia-
mo, tra social e tv- Acconci risponde 
con lo slogan della performance del 
corpo come occasione per esprime e 
nel contempo svelare le relazioni del 
corpo con lo spazio e lo spettatore; 
un corpo che è contemporaneamen-
te presente, assente, in attesa di es-
sere consumato visivamente -come 
accade nelle performance di Seed-
bed o See Through- ed usato attra-
verso gli sguardi curiosi, singolari e 
indiscreti del pubblico.

Com’è delineata la forma del suono?
Il suono sembrerebbe -in un primo 
momento- non essere dotato di alcu-
na dimensione spaziale, ma è indi-
scutibile che per la sua sopravvivenza 
ha necessità dello spazio stesso. Per 
completare una più estesa idea di 
spazio sonoro -o universo del suo-
no- è necessario ricordare alcuni pa-
rametri con cui il suono è regolato, 
come: il tempo, la pausa, il ritmo. 
Questi tre elementi di misura -oltre 
al campo della musica- apparten-
gono fortemente anche allo scorrere 
della vita quotidiana nel “ritmo del 
tempo”. Scrive sui ritmi Henri Lefeb-
vre: “lo studio della vita quotidiana 
ha già evidenziato questa banale e 

ancora sconosciuta differenza tra ci-
clico e lineare, tra il tempo ritmico e 
il tempo delle ripetizioni brutali; […] 
la vita quotidiana è allo stesso tempo 
il luogo, il teatro e la sfida di un con-
flitto tra i grandi ritmi indistruttibili e i 
processi imposti dall’organizzazione 
socio-economica della produzione e 
del consumo, del traffico e dell’habi-
tat. L’analisi della vita quotidiana mo-
stra come e perché il tempo sociale 
stesso è un prodotto sociale. Come 
ogni prodotto e come lo spazio, il 
tempo è diviso e si scinde in uso e 
valore d’uso da un lato, e in scambio 
e valore di scambio dall’altro…”20. 
Ma… dove si insinua il suono? Nel-
la visione scientifica se la struttura 
spazio-tempo è concepita come una 
struttura unitaria, ci sono alcune 
famiglie di suoni che esistono solo 
nel tempo e non nello spazio. A 
vantaggio di questa affermazione di 
rimanda al lavoro di Strawson che, 
in prima persona, “sceglie proprio 
i suoni: come entità dotate di una 
dimensione temporale ben precisa 
(ovvero di una durata: un inizio e 
una fine nel tempo) di cui un sog-
getto può fare esperienza pur non 
percependoli come localizzati da 
qualche parte dello spazio” 21. In 
questo modo ci immaginiamo una 
particolare condizione del suono 
che appare distante dall’occupa-
zione dello spazio e respingente 
rispetto ai corpi. Infatti, nelle speri-
mentazioni del “sound and space”, 
Mattehew Nudds, ha notato come 
i suoni possono “preservare la loro 
identità anche quando perdono le 
loro proprietà spaziali” e “il fatto che 
i suoni siano spaziali è contingente. 
Possiamo ascoltare un suono anche in 
totale assenza di proprietà spaziali” 22.

Così il corpo diviene elemento espressivo, materiale di 
indagine dell’esperienza dello spazio
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…il suono, quindi, può non aver bi-
sogno dello spazio? A tal proposito 
mi piace riportare -per completezza 
del tema- le esperienze di musicisti 
ed artisti che hanno sperimentato e 
si sono cimentati del “no-space wor-
ld”, cioè esperienze del suono il un 
“mondo privo di spazio”.

Ma il suono nasce nello spazio e si 
diffonde grazie ad esso, dentro di 
esso, avvolgendo in un amorevole 
passo doble il corpo. Tornando alla 
nostra trattazione, possiamo sintetiz-
zare ed affermare -anche alla luce 
delle posizioni riportate di Henri Le-
febvre ed altri- che la vita, i ritmi e il 
suono ci avvolgono quotidianamen-
te, anzi coinvolgono i nostri corpi, 
nel tempo e nello spazio (anche nel 
no-space world), come descrittori di 
una forma del suono23.
Note a margine: 
in una dissertazione sul suono e i 
suoi parametri, è necessario accen-
nare -seppur sommariamente- all’a-
ritmetica della pausa, al pensiero 
diastematico24 nella musica e nel 
progetto dello spazio.
La pausa, il silenzio sono delle com-
ponenti del suono. Il peso della 
loro assenza riconduce alla figura 
del vuoto25, quale elemento neces-
sario per la narrazione di spazi, di 
storie, abitati da corpi. In Malicoix, 
un romanzo degli anni Cinquanta 
di Henri Bosco, le atmosfere archi-
tettoniche si fondono in un simbioti-
co rapporto la casa-suono-silenzio, 
dove gli “spazi illimitati si colora-
vano di rumori e di silenzi” 26. Ma il 
silenzio “non esiste”! Questo ci vuol 

dimostrare John Cage nella sua ce-
lebre opera 4’33” dove lo “spazio 
e i corpi si fanno parte attiva della 
performance sonora” 27, lasciando 
ai rumori dell’ambiente e delle azio-
ni inconsapevoli dei corpi la capaci-
tà di dimostrare la non esistenza del 
silenzio, del vuoto.

Nel bellissimo scritto dal titolo Silen-
ce, Cage afferma che “né lo spazio 
vuoto, né un tempo vuoto, esistono. 
Qualcosa da vedere e da udire, c’è 
sempre. In realtà, proviamoci con 
tutte le nostre forze a fare “silenzio” 
e non ci riusciamo. Talvolta, per cer-
te finalità tecniche, è desiderabile 
una situazione il più possibile silen-
ziosa. Un ambiente di questo tipo è 
detto “camera anecoica”; le sue sei 
superfici sono di un materiale as-
sorbente speciale; è una stanza del 
tutto priva di risonanze” 28. Queste 
affermazioni sono frutto anche del 
suo lavoro e della sua esperienza 
alla Haward University quando, 
nel 1952, all’interno della camera 
anecoica, si accorge come il silen-
zio vive sullo sfondo della musica 
e sopravvive nello spazio. Quindi il 
silenzio è parte dello spazio. Il silen-
zio è parte della musica. La pausa 
non è assenza si suono, ma è parte 
del suono. Inoltre, lo spazio è at-
traversato dal suono, il silenzio vive 
sullo sfondo della musica che “ca-
sualmente di verificano nell’intorno 
fisico dei corpi” -continua Cage nel 
sul testo- “è un’apertura che esiste 
anche nella scultura e nell’archi-
tettura moderna. Gli edifici in ve-
tro di Mies van der Rohe riflettono 

l’intorno fisico, offrendo all’occhio 
immagini di nuvole, alberi o erba, 
secondo dove si trovano. E quando 
si guardano le costruzioni in filo me-
tallico dello scultore Richard Lippold, 
è inevitabile che si vedano altre cose, 
compresa la gente, se capita ci siano 
persone in quel momento, attraverso 
il reticolo di fili” - scrive ancora Cage. 
In queste metafore spaziali il corpo 
assume nuova centralità nella narra-
zione dello spazio e “ogni luogo è un 
dove” 29, ci suggerisce l’antropologo 
Marco Aime, dal quale ripartire.
Nella musica strumentale l’uso del 
silenzio -la pausa- può descrivere i 
caratteri degli stessi compositori e 
l’aritmetica delle partiture. Ad esem-
pio in Bach il “silenzio raramente in-
terrompe il flusso naturale sonoro”, 
contrariamente a Mozart che fa “dei 
silenzi e delle pause le fondamentali 
pietre angolari per regolamentare 
le forme musicali basate sull’alter-
nanza e il dialogo di elementi con-
trastanti”; invece Beethoven trova 
“nel silenzio delle pause un perfet-
to complice”. Con Cage il “silenzio 
trova il suo cantore. Nessuno prima 
di Cage aveva seriamente preso in 
considerazione di rovesciare i ruoli 
tra uomo e silenzio, soprattutto nes-
suno aveva valutato il silenzio come 
materia musicale. Il silenzio come 
un’accettazione dei rumori esisten-
ti”. Questa è la tassonomia del si-
lenzio, descritta da Mario Brunello, 
violoncellista, nel suo testo: Silenzio, 
appunto. Continua Brunello: “il re-
spiro, la pausa, la sospensione, os-
sia il silenzio, entrano così a far par-
te fondamentale dell’architettura del 
pensiero o dell’opera, creando nella 
percezione o durata la trasmissione 
uno spazio per mettere in risalto 

le linee e i chiaroscuri immaginati 
nell’atto creativo” 30, come è sotto-
lineato dalla lunga pausa, generale 
per tutti gli strumenti, che Mozart in-
troduce nel passaggio tra il primo e 
il secondo tema nel Quintetto K581, 
per clarinetto ed archi. Un “vuoto 
che delimita e chiarisce nettamente 
lo spazio entro il quale Mozart di-
segna le sue architetture musicali” 
-completa Brunello.

Progetti, esperienze e complicità 
tra spazio, suono, corpo
Nella parte successiva, senza alcuna 
pretesa di voler essere esaurienti, si 
vuol provare a rintracciare possibili 
corrispondenze e svelare ragionevo-
li relazioni nel rapporto tra31:
- SPAZIO | SUONO | fenomenolo-
gia del corpo
- CORPO | SPAZIO | impronte di 
suono
- SUONO | CORPO | lo spettacolo 
dello spazio
A partire di alcuni episodi seleziona-
ti -nel campo dell’architettura, della 
musica, del teatro, della danza e 
delle arti performative- e attraverso 
progetti-sonda, si tenta di rintraccia-
re la complicità che può esistere tra 
lo spazio, il corpo, il suono e “dimo-
strare correlazioni tra le cose” 32, a 
partire da esperienze differenti.

sPazio | suono | fenomenolo-
gia del CorPo 
Un progetto-manifesto che mette in 
campo una sintesi tra la dimensione 
del suono, del corpo e dello spazio è 
sicuramente il Poème Électronique33 
per l’Expò di Bruxelles del 1958. Il 
progetto viene commissionato a Le 
Corbusier dal direttore della Philips, 
Luis Kalff. La richiesta era chiara: di-

…il suono, quindi, 
può non aver bisogno dello spazio?
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mostrare la sintesi tra suono, luce, 
immagine per la costruzione di uno 
spazio in grado di restituire una 
esperienza totalizzante -senza ne-
cessariamente dover esporre un pro-

dotto- costruendo una immersione 
sinenstesica per il visitatore34. Il pa-
diglione Philips rappresenta un’altra 
anima di LC -ormai a trent’anni da 
Ville Savoye- un’architettura sonora. 
Le Corbusier progetta la “stanza so-
nora” con Iannis Xenakis - architetto 
/ ingegnere e compositore. Lo svi-
luppo della struttura del padiglione, 
dal suo carattere autoportante, ten-
de all’annullamento della differenza 
tra parete e copertura attraverso 
superfici incurvate -porzioni di para-
boloidi iperbolici e di conoidi- sulle 
quali venivano proiettate le ambien-
ces, come spartiti35. La traccia del 
“poème” viene composto da Edgard 
Varèse che realizza una partitu-
ra musicale elettronica che sfrutta 
la forma dello spazio sonoro, uno 
spazio non riverberante. In questo 
esempio la costruzione della forma 
rappresenta la sintesi sia per le esi-
genze costruttive e sia acustiche, in 
un concetto spaziale di sinergia tra 
matematica, musica e architettura.
Se il progetto per il padiglione Philips 
era la sintesi dello spazio tra spazio 
e suono, come accadeva nei teatri 
classici o nelle abbazie medievali, 
nel progetto dell’IRCAM -1978, di 
Piano e Rogers- è il suono- a influen-
zare la configurazione possibile dello 

spazio. L’Istituto per la ricerca e la co-
ordinazione acustica/musicale è uno 
spazio di sperimentazione del/per il 
suono. La costruzione dello stanzone 
-grossolanamente definito “scatola 

di scarpe”- è uno spazio asettico nel 
quale è possibile oggi sperimentare, 
con il suono, la musica contempo-
ranea. Non è una rinuncia al pro-
getto della forma, ma è il controllo 
di più configurazioni possibili per la 
costruzione di ambienti sonori (ventri 
musicali), reso possibile grazie alla 
flessibilità e alla mobilità di tutti gli 
elementi e componenti (pannelli) che 
compongono lo spazio. 
Al centro c’è la sperimentazione 
acustica e sonora, dove il tempo di 
riverbero viene modificato con di-
spositivi assorbenti e/o riflettenti, in 
grado di configurare un complesso 
strumento musicale abitabile. 
Dopo alcuni anni Piano, in Prome-
teo, mette in scena una singolare 
sperimentazione tra spazio e mu-
sica36, ma questa è un’altra storia 
di un progetto che sperimenta la 
musica come spazio abitabile37 e il 
suono come materiale del progetto. 
A questo progetto esemplare è dedi-
cato uno degli intermezzi di questo 
testo: “Verso Prometeo: un progetto 
corale”. Scrive Renzo Piano nel testo 
Prometeo: uno spazio per la musi-
ca38, a proposito dell’avvicinamen-
to alle richieste inziali «la musica di 
Nono, la musica dei nostri giorni, si 
va appropriando di dimensioni sin 

...la costruzione della forma rappresenta la sintesi sia per le 
esigenze costruttive e sia acustiche, in un concetto spaziale di 

sinergia tra matematica, musica e architettura.
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qui inimmaginabili: c’è la compre-
senza tra suono acustico e sono am-
plificato, tra generazione fisio-mec-
canica e generazione elettronica; 

c’è dilatazione e sovrapposizione 
delle intensità sonore; c’è, infine, 
un’attenta valutazione della stessa 
reazione acustica degli ambienti nei 
quali l’insieme complesso di questi 
eventi si produce. Come dire: nulla 
di ciò con cui i luoghi musicali tra-
dizionali sono chiamati a misurarsi. 
Eccomi allora a modellare, rimasto 
solo con il mio compito, uno “spazio 
musicale” la cui logica appartiene 
alla musica, non vi si sovrappone …
una scelta che considero importan-
te, anche sul piano metodologico».
Mentre Piano continua a pensare a 
quale costruzione spaziale poter far 
misurare con il vuoto interno della ex 
chiesa di San Lorenzo, intanto «Nono 
e Cacciari pensano allo “spazio mu-
sicale” per Prometeo come ad una 
sorta di arcipelago. Si tratta di un 
termine poetico, certo, evocativo, ma 
anche un riferimento piuttosto preci-
so» - racconta Renzo Piano, e conti-
nua «quando ci si trova su di un’isola 
interna ad un arcipelago, comunque 
si volga lo sguardo non è possibile 
abbracciare il sistema nella sua in-
terezza, istantaneamente: il campo 
visivo umano è troppo limitato per 
permetterlo. Non si può vedere sem-
pre tutto ciò che ci circonda. È però 
possibile sentire la presenza di ciò 
che sta alle nostre spalle».
In questo modo Piano vuol farci 
comprendere il reale cambio di pro-

spettiva che il progetto per lo spazio 
della musica ha nella nuova intuizio-
ne scenica del Prometeo: la persona 
al centro, la musica tutt’attorno.

CorPo | sPazio | imPronte di suono

La scuola della Bauhaus è stato uno 
dei primi luoghi di sperimentazione 
nel quale l’organismo architettoni-
co-spaziale veniva indagato attraver-
so il corpo dell’uomo-spazio39, come 
testimoniato dal lavoro di Oskar Sch-
lemmer anche sulla scena teatrale. 
In particolare -durante la stagione 
di Weimar- nella sperimentazione 
sul “teatro dell’avvenire”, lo stesso 
László Moholy-Nagy si interroga 
sulla possibilità di non rinunciare 
all’uomo (sulla scena), perché “stru-
mento straordinario […] nell’impie-
go sulla scena come mezzo con-
figurativo” 40. Nel famoso schizzo 
per una “partitura per un’eccentrica 
meccanica”, Moholy-Nagy, com-
pleta l’elenco della sequenza e dei 
materiali per la scena -I palcosceni-
co, II palcoscenico, III palcoscenico, 
parete di proiezione…- coniugando 
insieme al corpo anche il movimen-
to, il suono, la luce, il colore, l’odore 
per il raggiungimento della sintesi 
della forma espressiva e scenica.
Nel percorso esplorativo-didattico 
alla Scuola della Bauhaus, Wal-
ter Gropius immagina una Nuova 
Architettura come azione di “netta 
frattura col passato ed un ritorno 
vero un’onesta di pensiero e senti-
mento” 41, attraverso la definizione 
di un modello di scuola e di nuovi 
insegnamenti. Tra questi: il teatro e 

l’importanza della scena, delle figu-
re dei corpi e i loro movimenti, dei 
costumi come travestimenti a soste-
gno di un tramutato aspetto, si spe-
rimentano nuove occasioni e leggi 
dello spazio tridimensionale, nell’in-
visibile rete delle linee delle relazioni 
date dai corpi in uno spazio fluido. 
Oskar Schlemmer in occasione del 
“Balletto triadico” -in collaborazio-
ne con la coppia di ballerini Albert 
Burger e Elsa Hotzel e il maestro 
coreografo Carl Schlemmer- par-
lando del carattere della figuratività 
della scena (nelle tre sezioni: gioco-
so-scherzoso, cerimonioso-solenne 
e solenne), sostiene Schlemmer: “lo 
spazio costruisce un questo caso 
l’impalcatura orizzontale-verticale 
di questo (movimento) fluido. Tali 
movimenti sono organici e defini-
ti dal sentimento. Sono gli affetti 
dell’anima […] (nello spazio fluido) 
è implicato invisibilmente, in tutte 
queste leggi, il ballerino (il suo cor-
po, la sua anima). Egli segue tanto 
la legge del corpo che la legge dello 
spazio; segue tanto il sentimento di 
sé che il sentimento dello spazio” 42. 
L’apparato sonoro guida -nel fondo 
della scena- e scandisce i ritmi dei 
corpi in movimento nell’impalcatura 
orizzontale-verticale dell’esplora-
zione dello spazio nelle sperimen-
tazioni all’interno degli atelier della 
Bauhaus. Durante la mostra mace-
ratese “Bauhaus 100”, una sezione 
dedicata al “digital landscape. Cor-
po spazio azione” reinterpreta -con 
nuovi linguaggi e nuovi processi di-
gitali- le tematiche della immersione 
del corpo e del suono nello spazio 
della scena43, come in: Des Totale 
Tanz Theater: Capture of the virtual 
stage with Tanzmaschine (di Diana 

Schniedermeier, 2019).
Lo spazio ha sempre la capaci-
tà di recepire, accogliere o a volte 
distogliere ed allontanare; ma in 
tutto questo -lo spazio- mette a di-
sposizione il suo carattere più in-
timo: il vuoto necessario. Gli spazi 
-o l’architettura degli spazi- devono 
essere capaci ad accogliere la per-
formatività degli eventi e della vita, 
come accade nel famoso progetto 
di riconversione del Palays de Tokyo 
a Parigi. Una variazione attorno al 
tema del museo, una trasformazio-
ne di un corpo edilizio nato per altre 
funzioni che trova nuova vita in una 
metamorfosi organizzativa-spazia-
le per un manifesto del museo del 
futuro, un museo che è un’opera 
aperta capace di accogliere opere 
ed artisti, performance e progetti 
espositivi, playlist e post-prodotti, 
in un “far arte” 44 tutto contempo-
raneo. Il ventre dell’edificio, uno 
spazio vivente attivo, si pone come 
spazio istituzione culturale pubblica 
e come spazio collettivo: uno spa-
zio alternativo intriso di attività per 
l’anima dell’uomo contemporaneo, 
nell’atmosfera di uno spazio da can-
tiere-bistrot. In questa traduzione del 
binomio tra spazio e arte, tra corpo 
ed evento risiede il fascino e la plura-
lità dello spazio del Palais de Tokyo, 
come un serbatoio pronto ad acco-
gliere e fagocitare nel suo ventre le 
diverse attività. Anche la parte firma-
ta Lacaton & Vassal segue lo stesso 
DNA nella definizione di uno spazio 
con “molti passaggi verso l’esterno, 
fluidità, semplicità e trasformazioni 
ininterrotte” (dichiarano i progettisti), 
conferendo allo spazio un carattere 
intimo, quotidiano e collettivo. Lo 
spazio è adattivo, alle attività, all’o-

«uno “spazio musicale” la cui logica appartiene alla musica, 
non vi si sovrappone... una scelta che considero importante, 
anche sul piano metodologico»
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pera, al corpo, al suono che si sus-
seguono. Il progetto di Lacaton & 
Vassal -per l’ala sinistra del palazzo, 
1999-2001- mette in scena “un’idea 
di spazio che sappia valorizzare ogni 
dettaglio “vivibile”, quasi fosse un 
ambiente privato: le luci, l’atmosfe-
ra, l’alternanza delle sale, il soffitto, 
i rumori. Un’attenzione alla domesti-
cità dello spazio” (continuano i pro-
gettisti). In questo esempio di spazio 
recuperato dove le opere e i corpi 
galleggiano in una sinfonia di tempi 
differenti, nella felicità dello spazio, 
Nicolas Bourriaud designa uno sta-
tuto dell’arte dedito allo “stato di in-
contro” 45: un postproduction.
Lo spazio che contiene la struttura 
proiettiva, l’uso della luce che espri-
me materialità, la costruzione della 
scena molteplice, i corpi che esprimo-
no tutte le possibilità segniche e co-
municative, la sonorità che si espan-
de ed avvolge lo spaio, sembrano 
quasi ricondurre alle sperimentazioni 
nel teatro di László Moholy-Nagy o 
le costruzioni spaziali di Schlemmer. 
Ma tutto questo appartiene alla mes-
sa in scena di Physico.
Physico è una sperimentazione 
sull’energia del corpo, nella stretta 
interazione con lo spazio-azione, 

in una topografia intrisa di luci, co-
lori e suoni. È una scoperta. I cor-
pi si abbandonano alla gravità. Il 
tappeto della scena diviene ventre, 
guscio, caverna e poi nuovamente 
spazio-scena. Ancora tappeto. E il 

rumore assordante, è continuo. Mo-
vimenti. Corpi. Energia. Altri corpi 
che si liberano. Musica. Frastuono. 
Questo può essere Physico: una 
esperienza dei confini e delle mu-
tevoli configurazioni dello spazio 
attraverso il corpo. Physico è prima 
di tutto una messa in scena della 
capacità plastica dello spazio e il 
corpo, ma vuol rappresentare “uno 
spazio che conosce e si riconosce in 
un corpo vivente, dove oltre le forme 
di movimento consueto si possono 
registrare attriti e resistenze che non 
annullano il moto, ma lo trasfigu-
rano in forme complesse non più 
percettibili all’occhio soltanto; uno 
spazio che ambisce a essere “azio-
ne configurativa della vita”, che sa 
dislocare ciò che alloca […] Uno 
spazio che è in grado di vivere, tra-
sformare e cambiare per transizioni 
sensibili e insensibili tutti i suoi com-
ponenti e mutare per conseguenza 
la sua struttura formale”46. Physico 
è stato messo in scena live al Teatro 
Vascello di Roma, dalla Compagnia 
Altroteatro (nel 2001-2002). Tutto 
accade attorno allo spettatore, come 
in “urban interiors”47, una “pluralità 
di corpi, alle loro volontà di stare soli 
in mezzo agli altri o di esibirsi”.

suono | CorPo | lo sPettaColo 
dello sPazio 
Alla mostra Architecture As Art -ide-
ata e diretta da Pierluigi Nicolin per 
la XXI Triennale di Milano- nello 
shed del Pirelli HangarBicocca, Ma-

uno spazio alternativo intriso di attività 
per l’anima dell’uomo contemporaneo, 

nell’atmosfera di uno spazio da cantiere-bistrot
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