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Musica, tecnica, pubblico
Dopo la seconda guerra mondiale una parte della musica di avanguardia si è lasciata affascinare da una certa idea della scienza. Per Boulez la nuova musica avrebbe dovuto prendere a modello la “struttura” del “metodo assiomatico” della “logica matematica” (non, come si equivoca ancora, quella alla Saussure o alla Lévi-Strauss, pur citato!
). Per diversi compositori l’idea di “sperimentale” andava pensata sull’esempio della sperimentazione scientifica. Hugues Dufourt ha detto qualche anno fa:” La musica della seconda metà del XX secolo è detta sperimentale nella misura in cui la si giudica capace di istituire i propri fenomeni di controllo.”
 In questo contesto l’uso del computer, che inizialmente era servito a produrre nuovi suoni e a organizzarne le relazioni nel contesto neoseriale, si integrava con la psicologia cognitiva per ottenere effetti psicoacustici. Ovviamente non c’era solo questo nella musica di quella stagione. Si può dire di opere di Stockhausen, Grisey, Dufourt etc., che sono “belle”, intense, riuscite etc. Ma quel tratto ideologico (già indovinato, anche se in mezzo a giudizi sbagliati, da Adorno in Das ältern der neuen Musik) risulta oggi così evidente che merita, a distanza di mezzo secolo e in presenza di un cambiamento dell’uso dell’elettronica, la ripresa qualche considerazione critica: mentre la tecnica scientifica applicata ai campi tecnico-pratici e all’economia ha modificato e  modifica la mentalità e i modi di vita, la musica “sperimentale” non ha ampliato il suo pubblico. Né si è vista sempre una coerenza fra le intenzioni dichiarate dai maggiori protagonisti - aprire nuove e più consapevoli dimensioni dell’ascolto - e i risultati. Dal punto di vista quantitativo, sono prevalenti piuttosto gli effetti “collaterali” della musica “sperimentale”: applicazione alle colonne sonore di film, serial tv, sigle etc., con il risultato di una penetrazione distratta e tutt’altro che consapevole (“strutturale”) del materiale musicale. Altro esito è stato la diffusione di campionatori e programmi per fare musica con il computer. Qui la cosa è interessante. Dietro l’uso dei campionatori sta l’idea giusta che l’ideale del neoserialismo e della prima musica elettronica di reinventare il suono da zero era ingenua, irrealizzabile. E così si è anche avviata una pratica “democratica” (almeno in apparenza) che ha moltiplicato quello che era iniziato con la chitarra elettrica e con le prime tastiere: la diffusione del suonare, soprattutto fra i giovani, in circuiti fuori dai conservatori, con l’erosione della barriere fra esecuzione e invenzione, fra musica alta e bassa. E’ stato conseguente che anche la tecnica dei dj sia entrata a buon diritto nell’orizzonte della ricerca musicale. La pratica della musica elettronica, soprattutto nella direzione “concreta”, si è coniugata con contemporanee tendenze concrete nelle arti plastiche e nell’architettura, nel senso di una rilocalizzazione sonora. Senonché la parte maggiore del “materiale” musicale recepito, campionato, rielaborato, è proprio quella trasmessa dagli effetti “collaterali”, governati dal mercato. Dunque la musica è prigioniera di linguaggi, di suoni inventati e gestiti altrove e con altre logiche? Posta così, la domanda non offre via di scampo.

Ma il modo di impostare la questione – che non è solo teorica, ma sottende molta pratica musicale contemporanea – si basa forse su un equivoco. L’equivoco - occidentale, frutto della convergenza di un’estetica ottocentesca dell’arte per l’arte, che ha sviluppato un’attitudine tecnicista in musica, e di più moderne ricerche formali sul linguaggio musicale, sul suono - è che la musica sia essenzialmente organizzazione del suono, che la musica sia un “linguaggio”, di cui i suoni sono il vocabolario. Certamente la liberazione della musica dalla “teoria degli affetti” e dallo psicologismo doveva avvenire; aver portato l’attenzione dalla musica al suono o anche al rumore, come hanno fatto le avanguardie (già Russolo, ma soprattutto i musicisti del secondo Novecento) è stato un progresso rispetto ai divieti precedenti; ma dimenticare i contesti polemici di queste nuove posizioni, e farne delle teorie generali, ha favorito interpretazioni riduttive. La musica non è solo organizzazione del suono, ma è una pratica di “pensiero” a tutto campo che investe non solo l’udito, ma anche l’emotività e l’intera organizzazione di un certo tempo e spazio, insomma di un luogo costituito dalle relazioni reciproche fra chi compone, suona, esegue, ascolta... Questa considerazione, di per sé piuttosto ovvia, comporta che ogni evento musicale crea sempre – e non come effetto accidentale, ma come sua qualità costitutiva - un “luogo” di relazioni che non si limitano alle competenze specialistiche compositive, esecutive, uditive, ma sono marcate da un modo specificamente musicale della socialità, nella misura in cui la musica mette in relazione secondo il proprio modo di produrre il tempo. La musica produce una temporalità diversa sia da quella misurata scientificamente, sia da quella degli “impegni” e dei “problemi” della vita, nel senso più comunemente inteso. Entrambe queste temporalità stabiliscono differenze di valore fra presente, passato e futuro, in relazione con le aspettative (speranze o timori), connesse con cause ed effetti. Nella fisica classica la forza impiegata si è trasformata in movimento, in lavoro. Il passato è morto a vantaggio del presente. Ma il presente deve morire per il futuro. L’economia e il calcolo pratico non ragiona diversamente, riguardo al nostro lavoro e ai nostri “impegni”. Nel bilancio dell’esistenza, nel bisogno di orientarci, i “problemi” si presentano nell’orizzonte di un passato che si rimpiange o rimorde, o getta timore o speranze sul futuro. Il futuro si spera o si teme. Anche nel contesto dei problemi dell’esistenza, dunque, il presente non è vissuto pienamente, ma nell’ansia di perdita,  nel bisogno di espiazione, nella voglia di risarcimento o più genericamente nel desiderio di altro... La musica invece produce un tempo senza giudizio, senza l’interferenza di discorsi che anticipano il futuro o valutano il passato. Il ricordo della musica appena ascoltata e ancora in corso, l’attesa di quella che sentiremo, non hanno niente a che vedere con il tempo della fisica, con i ricordi del passato della vita o il timore o la speranza del futuro. Naturalmente, parlo soprattutto della musica strumentale, mentre la musica con testi, dai Lieder all’opera alle canzoni, ha spesso molto a che fare con ricordi e speranze… ma sempre a modo suo: facendo vivere ricordi e speranze nel respiro del suo tempo presente. In un certo senso, la musica è sempre tutta presente: non che non “passi”, ma tutto ciò che si ascolta viene accolto in un solo momento, senza gerarchie o esclusioni. In questo senso, stiamo “sul tempo”: stiamo nel suo passaggio e però la musica stessa non passa. Niente va nel “non essere”, niente va in un passato che non c’è più. Niente diventa oggetto di rimpianto o rammarico. E’ questo che dà quella particolare gioia e quel piacere della musica, anche quando “parla” di malinconia o mancanza di speranza.

Ovviamente si può dire la stessa cosa della lettura di un testo teorico, filosofico, poetico, narrativo, di un film, etc., insomma, di ogni “opera” che include un processo temporale (non vi si sottrae neppure la visione di un dipinto, di un’installazione. etc.) ma resta unitaria; e si può dire quasi lo stesso anche di una buona conversazione, di un viaggio, di un tempo passato fra amici, fra persone che si amano. L’arte, l’amicizia, il gioco, l’amore segnano il tempo in modo diverso dalla scienza fisica, dagli “impegni” e dai “problemi”. Mettono di buon (talvolta cattivo) umore: comunque mettono in certo “tono”. Il modo della temporalità creato dalla musica non è, in questo, troppo diverso a quello di altre arti, né è diverso da quello prodotto dall’amicizia. Ma naturalmente è il caso di segnalare differenze. Un testo narrativo, di solito, include in un tempo unitario (il tempo della lettura del testo) tempi e vicende differenti che si connettono in modi vari con il tempo vissuto, anche quello degli impegni e dei problemi. Così mette in immagini anche timori e speranze. Il processo immanente della lettura vive anche della sua relazione con quegli eventi della vita, le cui temporalità restano sullo sfondo contribuendo al “senso” del testo. Qualcosa di simile accade nella maggior parte dei film e in molte opere figurative della tradizione occidentale. Diversamente avviene nelle opere “astratte” e nella musica strumentale, o in cui la voce, pur presente, non racconta una storia. Queste opere non fanno immaginare temporalità trascendenti. Il tempo è immanente. E’ tempo liberato dalle discorsività governate da timori e speranze. La musica fa, in questo modo, qualcosa anche per l’esistenza. Offre un esempio, suggerisce un modo: come se, nella vita, si riconoscesse che quanto è accaduto nel passato resta parte necessaria del presente che ne è venuto, una parte che va compresa senza rimpianti e senza recriminazioni; come se il presente fosse accettato e compreso, non respinto, e questa accettazione fosse la apertura stessa, come possibilità del futuro; come se il futuro non dovesse essere una rivincita sul presente. Certo, un conto è la vita, un’altro è l’arte. Ma se la musica può aiutare la vita, dare carica, energia, credo sia per questo. Può creare uno spazio comune di ascolto, un luogo in cui le relazioni umane sono rigenerate in questa dimensione temporale più generosa, meno lamentosa e aggressiva. Una dimensione sfavorevole all’attaccamento egocentrico, favorevole alla reciproca apertura. Potenzialità di uno spazio etico. Se nella musica non c’è bisogno di speranza, è perché essa offre quell’apertura, che si cerca nella speranza, “ora”, in uno spazio pubblico condiviso. L’apertura è lì, nell’essere insieme ad ascoltare. E ascoltando avvertiamo, non solo nel suono e non solo con l’orecchio, che condividiamo liberamente un luogo. Quando c’è ascolto ce ne accorgiamo, e ciascuno ascolta anche l’ascolto degli altri – e da qui viene una forte emozione e condivisione. 

Le modalità per ottenere questo ascolto non sono affatto scontate in ogni pratica musicale – mancano anzi in molte manifestazioni - eppure sono potenzialmente o effettivamente presenti trasversalmente in tutte le musiche del mondo, come nella nostra musica “classica” e “popular”. Vanno oltre i “generi” e gli “stili”, poiché generi e stili sono pensati secondo la categoria del “linguaggio”, mentre quei caratteri non riguardano principalmente linguaggio e stile. Detto questo, potrebbe essere chiaro perché ci sia una crisi del “pubblico” della musica di ricerca. La musica, già nell’Ottocento e soprattutto nel primo Novecento, è diventata luogo di rituali apparentemente autoreferenziali - apparentemente, perché questa sedicente autonomia dell’arte è stata funzionale a fingere una differenza assoluta dal quotidiano, differenza a sua volta funzionale a distinguere una nuova classe, a conferirle il ruolo di élite che un tempo era proprio dell’aristocrazia. In questo contesto la musica serviva a elevare un intero ceto, dunque non era rivolta a nessuno in particolare, e anche oggi il musicista che opera nella deriva di quella tradizione si esibisce su un palco rivolto a un pubblico indeterminato: il palco è in alto, la platea è buia, il musicista non vede per chi canta o suona e ciascuno del pubblico si sente assolutamente intercambiabile con ogni altro. L’ascoltatore è benevolmente accettato, passivo nella celebrazione del rito se non nei momenti rituali (decoro nel vestiario, applausi, fischi). Il modello è la messa (storicamente: un oratorio barocco è molto simile, da un lato, a una chiesa barocca, dall’altro a un teatro); là un peccatore è ammesso ad assistere alla transustanziazione, la cosa vera che avviene anzitutto sull’altare; nel teatro, il borghese è ammesso a momentanea trasfigurazione mediante il contatto con l’opera del genio. Se occupa una posizione sociale di rilievo o altre attrattive distintive, mostra tutti i segni del potere e si distingue, ma questi segni sono solo riflessi della luce che emana dal palco. Quella istituzione musicale ha prodotto luoghi pubblici passivi, relazioni sociali fatte di distinzione e competitività (anche sotto il nome della “competenza”). La musica d’arte del Novecento ha reagito a questo uso borghese rendendo intenzionalmente il proprio idioma incomprensibile al pubblico, vietandone i processi di identificazione con quella che ha pensato come la “vera” arte, ma non ha saputo rimettere in questione la relazione essenziale fra musica e “luogo” pubblico. Certa musica “sperimentale” del secondo dopoguerra ha semplicemente radicalizzato (a suo modo) la figura dell’artista facendone una specie di scienziato, di fronte al quale la passività del pubblico ha assunto una nuance di cavia di laboratorio. Naturale che il pubblico se ne andasse.

Viceversa, la musica “popular”, compresi il rock, il jazz, il rap etc., producono spazi pubblici di ascolto perché non escludono il pubblico ma esplicitamente lo coinvolgono. Sembrerebbe che la grande diffusione della musica “popular”, attraverso radio, dischi, cd, tv, ipod, software per computers, campionatori, risolvesse oggi in un colpo solo le questioni: sono messi a disposizione diffusa non solo i mezzi di ascolto, ma anche quelli di composizione e di esecuzione (basta un laptop…). Sì, ci sono grandi cambiamenti e nuove possibilità. Eppure l’equivoco di un certo feticismo della tecnica e del “linguaggio” si trascina, in una non casuale complicità con i media. Certamente le “tecniche”, cioè le risorse di mestiere di un musicista, debbono confrontarsi oggi con un mondo sonoro, trasformato dalla “tecnica” nel senso più generale. Oggi il mondo sonoro e delle immagini ha configurazione diversa da quello del secondo dopoguerra, non parliamo neppure di quelli di Schönberg o di Beethoven. Il suono elettrico/elettronico è il più adatto a imitare qualcosa di analogo ai suoi urbani – motori, aerei, macchine, ascensori, frigoriferi, tram... In effetti, sentiamo suoni elettrici nelle colonne sonore dei film, dei serial televisivi, nelle sigle dei telegiornali, delle previsioni del tempo, nei negozi, nei bar…; la voce che sentiamo più spesso è quella elettrica, che ci dà il telefono; le suonerie dei cellulari, i motivi musicali in attesa della linea producono uno zapping; il cellulare stesso interrompe continuamente l’ascolto. Tutto è molto “elettrico” e frammentario. E il volume generale si è alzato. Frammentario è diventato il nostro pensiero, che sempre più appendice, supplemento, dei mezzi di comunicazione a distanza – distanza di spazio e di tempo.

Alcuni musicisti rispondono a questa realtà prendendone gli elementi caratteristici – il materiale e i mezzi - e lavorandoli con immaginazione per restituirli, magari con un certo stacco ironico. P. es. i Matmos. E altri. Però... porsi all’altezza delle questioni poste dalla tecnica di oggi non significa solo prenderne gli elementi linguistici, gergali, i mezzi, per ricodificarli in un ambiente più astratto, decontestualizzato, ironico, “fresco” (parola con cui spesso si dissimula, in modo da non incorrere nell’obsoleto e ridicolo, un giudizio estetico). Al fondo di queste soluzioni semplicistiche c’è l’equivoco che la musica sia un linguaggio, l’equivoco di scambiare la musica per il suo vocabolario, la sua grammatica, i suoi strumenti. Corollario di questo equivoco è che la musica debba attingere il suo vocabolario e i suoi strumenti dai linguaggi e dai mezzi di comunicazione usati dal mondo (il vecchio Zeitgeist di ogni storicismo, che sta in effetti al seguito delle decisioni politiche prese da altri). E’ un equivoco simile a quello del neoserialismo, anche se ne ha abbandonato l’utopia di creare suoni nuovi: l’equivoco che si faccia musica nuova come se si trattasse di fare un linguaggio di nuovi suoni. O meglio: i Matmos e gruppi simili, che usano ampiamente, nella forma dj, il “materiale” codificato, “colto” o “popular” o anche non codificato come musica, fanno qualcosa di intelligente e interessante. Non sono neppure i primi a muoversi in questa direzione: lo hanno fatto Cage, Stockhausen con le onde radio, Sciarrino imitando con gli strumenti tradizionali i suoni della radio (Efebo con radio), Zorn con i motivi del jazz suonati come se fossero trasmessi dalla radio e più veloci, come in uno zapping, etc. Ma se fanno solo o prevalentemente questo, senza riflettere sul “luogo” relazionale che contribuiscono a creare, restano ancora, in parte, nella linea che viene dal primo Boulez: pensano la musica come un linguaggio, che ha i suoni come proprio vocabolario. Ma la musica non è il suono. Non è un linguaggio. La musica è una relazione sociale e temporale che si realizza in luoghi, nel e attraverso il suono organizzato. E’ una relazione temporale e locale diversa da quella in cui dominano le temporalità della scienza applicata, dell’economia, degli “impegni” e “problemi”. 

L’efficacia dei mezzi di comunicazione a distanza va compresa nel contesto delle relazioni sociali dominate da queste temporalità. Perciò è un equivoco pensare che la musica (e l’arte, in generale) possa guadagnare in efficacia imitandone mezzi e linguaggio. L’uso predominante della comunicazione elettrica e, oggi, elettronica, è la comunicazione a distanza: così è stato per la radio, la tv, oggi è per internet, ma la cosa riguarda anche tutto il campo della riproduzione, come tentativo di superamento della distanza temporale. La scienza applicata, l’economia, e le ansie dell’esistenza (alimentate dalla stessa insicurezza prodotta dall’economia liberista) convergono nel produrre un feticismo dell’identità attraverso l’accumulo di informazione. Ci si illude di poter essere quasi contemporaneamente dappertutto e in ogni tempo. La comunicazione a distanza si autoalimenta grazie al vuoto che contorna la frammentarietà e innesca il desiderio di riempirlo. Questo vuoto e questa distanza - nonostante la scrittura e la voce siano sempre più integrate con l’immagine – escludono uno spazio di presenza interattiva corporea. Quella “comunicazione” non è neppure nuovamente “orale” (come diceva McLuhan) in quanto l’os, la bocca, non c’è più, perché non c’è più la faccia. La tipica faccia in tv è quella dell’uomo di spettacolo o del politico (la differenza è sempre più sottile, da Reagan a Berlusconi a Schwarzenegger), una faccia cui non è richiesto di credere che dica la verità, o comunque si sottrae ai luoghi in cui potrebbe esserne richiesta perentoriamente. In questo sistema della comunicazione vivono al meglio la pubblicità, il virtuale. A contrario la musica, anche quando è riprodotta, rinvia quasi sempre al momento “dal vivo”, o almeno a un luogo in cui essa sia prodotta e ascoltata non in solitudine. La musica richiama irresistibilmente alla relazione in presenza, a un contatto. La musica è tattile
, e forse la resistenza degli strumenti tradizionali (anche come fornitori di suono campionato), con tutto quanto di manuale, teatrale e di presenza fisica portano con sé, l’uso performativo dei laptop, sono dovuti a questo suo carattere (non è un fatto da trascurare che spesso l’uso dell’elettronica sia live, e in combinazione con suoni o strumenti tradizionali. Spesso non c’è niente di più noioso di un concerto con un palco in cui ci sono solo persone che lavorano ai laptop - viene da chiedersi: perché quel palco, perché quelle persone… perché mi trovo lì, con altri, piuttosto che sentire in cuffia? In questi casi spesso si ricorre al video per giustificare la struttura rappresentativa, ma spesso l’espediente rivela la debolezza musicale del progetto). La musica è tattile in senso esteso, cioè è corpo e movimento, crea corporeità in movimento e produce delle dinamiche di attrazione. La musica attrae annullando la distanza fra dentro (l’orecchio) e fuori: lo spazio. Lo spazio si approssima, viene nell’interno, mi (ci) avvolge intimamente. Così crea un luogo di comunità.

La musica ha le sue “tecniche” per creare contatto. Decisiva è la forma musicale che caratterizza il progetto. Ci sono progetti in cui la musica è pensata per creare spazi pubblici di ascolto o anche di creazione interattivi. Non penso tanto agli stadi per la “pop”, in cui la partecipazione è molto rituale e ridotta, non troppo diversa da quelle istituite dai concerti dei celebri virtuosi della classica. Penso invece ai circuiti dei medi o piccoli teatri, dei club. Chi canta o suona o sua anche l’elettronica live, nel jazz o in performances di musica contemporanea, sa che la vicinanza dell’ascoltatore (persino se non è perfettamente “strutturale”, perché forse sta bevendo o mangiando) e il suo consenso o dissenso è decisivo per la musica che uscirà. Questo effetto del pubblico lo conosce bene anche chi fa musica in un grande teatro o in uno stadio; solo che più la distanza è grande, più la forma è rigida, precostituita, più l’interazione è rituale e scontata o addirittura non prevista. Quella che si chiama genericamente “improvvisazione” a volte è una noiosa esibizione narcisistica di abilità, altre volte è un modo di produrre interazione fra i musicisti - e l’ascolto reciproco fra musicisti e la messa in campo di energie musicali impreviste risvegliano l’ascolto attivo degli uditori. La crisi della figura dell’autore unico, la pratica del comporre insieme, tipici del secondo dopoguerra, oggi rendono conto - superate alcune ingenuità degli anni ‘60 – del fatto che la creazione musicale è un processo destinato a coinvolgere, a diversi livelli, la dimensione comunitaria, a creare uno spazio/tempo di integrazione e passaggio, con rottura dei ruoli rigidi, fra i momenti compositivi, esecutivi e dell’ascolto. Sottolineare il carattere decisivo del “live” non vuol essere la riproposizione di un’”aura” contro la riproduzione, ma la condizione di una relazione plurale che non può avvenire solo a distanza. Prendere atto di questo non significa sottovalutare l’importanza decisiva della musica riprodotta e della sua trasmissione a distanza nella formazione di una educazione, di un orientamento, della elaborazione continua del materiale musicale. Questa parte oggi è largamente preponderante, e nel fatto non c’è niente di negativo, anzi offre una ricchezza di possibilità senza precedenti. Sottovalutare questo sarebbe stupido come non riconoscere il debito che le parole scambiate dal vivo devono alla lettura, alla scrittura. Ma ci sono conseguenze di cui è necessario rendesi conto. Forse sta già accadendo alla musica quello che è accaduto alla parola, la quale, un tempo più parlata che scritta, è diventata prevalentemente, nella nostra cultura, monologo interiore. Oggi i libri si leggono soprattutto in solitudine. Forse la musica sta diventando sempre più qualcosa che si ascolta e si fa come si legge e si scrive un libro - già ora viene prodotta più per questo che per le esecuzioni dal vivo. Oggi, quando i mezzi della riproduzione a distanza incidono così profondamente anche sulla realtà della musica, la questione della “tecnica” – cioè della relazione con il “mezzo” e la sua capacità produttiva - mostra la sua verità, più che nel tipo di mezzi usati, nelle modalità di uso: paradossalmente, c’è più differenza fra l’ascoltare abitualmente la musica da soli in cuffia o l’ascoltarla insieme, dal vivo, di quanta ce ne sia fra la musica elettronica e acustica, fra la classica e la pop. Va notato anche che l’uso del laptop e del campionatore, a differenza del tempo delle chitarre elettriche che richiedevano il gruppo, può rendere autosufficienti. Chi lo usa è più figlio del compositore tradizionale che dei gruppi rock o jazz. Non si tratta certo di rifiutare i nuovi mezzi, ma di non restarne incantati e di vedere il lato artistico-sociale della cosa. Questa frammentazione dell’ascolto e della produzione crea tendenzialmente individui isolati e non può che convergere con la complicità fra mercato e media, dietro l’alibi dell’informazione, con effetti di povertà sui risultati artistici. Anche la parola ha sofferto, diventando sempre più comunicazione di informazioni, sempre meno espressione: la situazione pubblica della poesia sta a mostrarlo. Ma inoltre la musica non è parola. Mentre questa vive costantemente, comunque, della sua ripresa nella memoria del discorso interiore (il pensiero), la musica ha una fisicità per la quale la memoria non basta. Non è informazione da memorizzare. Ha bisognosi luoghi di comunità. Crea luoghi. Ma i processi che producono luoghi relazionali non sono comunicabili ed esportabili come la sedicente informazione e comunicazione. Pensarlo è un po’ come pensare che per produrre un luogo di amici, basti la comunicazione a distanza. Il telefono si usa moltissimo fra amici, ma non basta: poi bisogna vedersi. Oggi si ricorre spesso alle mail, ai blog per creare ambienti favorevoli non solo all’informazione, ma anche a rapporti empatici. Anche nell’ambito della pratica musicale. Ma alla fine, per conoscersi, bisogna ascoltare e suonare insieme. Questo limita le possibilità, nel tempo e nello spazio. Si accetterà davvero, una buona volta, che la musica (e l’arte, e il pensiero) non può essere universale? Anche lo Zeitgeist ha fiato e gambe in misura finita.

MANUEL CECCHINATO

Manuel Cecchinato: compositore, laurea in filosofia, autore di video e film (insieme con il videoartista Luca Rivelli) di cui ha composto testi e colonna sonora. Il suo uso della musica elettronica è prevalentemente “concreto”, includendo suoni di strumenti tradizionali e d’ambiente. E’ orientato a far risaltare la grana del suono, oltre la struttura delle composizioni, attraverso forme di riverberazione e di spazializzazione delle sonorità. Nelle immagini che utilizza nelle sue opere audiovisive emerge una poetica di rilocalizzazione degli ambienti, delle architetture e del paesaggio. Emerge una poetica del paesaggio praticata con l’uso convenzionale e non convenzionale degli strumenti elettronici e orchestrali, anche in performances. Opere: L'ultimo sguardo di Orfeo (1999); Aprendo i sigilli delle ombre (2000), Frammenti dai mondi perduti (2003), L.E.E.D.D. La danza dell'ultima polvere elettrica della sera (2004), Oniricam (for Guy Debord) con Luca Rivelli.
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