Invenzione a due voci
Bruno Cora - Daniele Lombardi

CORA' - Mi piacerebbe suddividere Ia conversazione in
piit momenti. Potrebbe essere efficace partire dal tuo lavo-
ro, dalle wie esperienze, dal tuo specifico e poi aprire su
tante altre questioni. Perché witto questo possa essere effi-
cace bisogna anche che sia articolato su zone di confine o
di sconfinamento che riguardano lo specifico della musica
¢ quello delle arti visive e poi, in senso pit ampio su segno,
colore, suono ete. Mi sembrerebbe utile fare anche un rife-
rimento 4 lavori di tipo critico che tu hai svolto e quindi
ti vorrei richiamare a circostanze che si sono tenute qui
nell'area roscana, ad esempio, prima fra turte, alla mostra
di Palazzo Novellueci, che hanno rappresentato momenti
fondanti nella tua azione.

LOMBARDI -Le antologie costringono ad una visione
retrospettiva con risultati che conducono a imprevedibili
considerazioni. Dalla esposizione di Prato dal titolo "11
rumore del tempo”, nella quale tracciavo un percorso fino
al 1983 ho fatto una strada che soltanto adesso vedo con
una prospettiva totalmente diversa. Quella manifestazione
funziond da giro di boa dopo il quale terminai i miei labo-
ratori metamusicali, ma ne parlero pit avanti. Intanto ebbi
la sensazione che certe proposte un po’ underground se
non entrano nei media fanno lo stesso effetto di un sasso
nello stagno.

CORA' - Dopo il sasso, I'acqua & destinata sempre a
richiudersi, ma va sempre va riaperta, Adesso ci sono que-
ste tre circostanze, tu non sei nuovo alle esposizioni o alle
azioni pubbliche. Se si va a guardare nella memoria di
quello che & successo in Toscana negli ultimi venti anni, si
trovano molte tracce del two lavoro, dei twoi interventi,
delle tue azioni, dei tuoi concerti, quindi noi non presu-
miamo, con il lavoro che stiamo facendo, con questa tria-
de di eventi (Labirinti, Babele e Due Sinfonte per ventuno
pianoforti), di scoprire un autore. Cio che sembra interes-
sante nel lavoro che stiamo facendo & l'osservazione a
tutto campo di un repertorio di mezzi che sono in tuo pos-
sesso, di facolta espresse, di opere ed anche di modalita
comunicative che ormai chiedono, se non una visione
antologica, una conoscenza pitl vasta e pit approfondita.
Questo evento articolato su tre centri di arte contempora-
nea, che appunto si coniugano nel progetto dell’Area
Metropolitana, vuole avere anche una funzione di diffu-
sione, ed anche di approfondimento della conoscenza del
tuo lavoro. E se Labirimti nella citta di Prato e nel Museo
Pecci ha segnato la prima tappa di questo percorso, con
una serie di specifiche creazioni di cui poi naturalmente
parleremo, Babele, che ora distingue la grande mostra di
Palazzo Fabroni a Pistoia, si articola sulla visualizzazione
dei lingunggi che in te gia sono integrati: il linguaggio
musicale, con la sua notazione; il linguaggio visivo con il

segno ¢ il colore, ¢ il linguaggio acustico vero e prqprin
fatto con gli strumenti, pli esecutori ¢ i suoni. Quindi una
Babele che si pronunzia gia nel modo attraverso cui di
perviene. Per ordinare questo coacervo di attivita che hai
sviluppato, potremo forse partire da un primo argomen-
to: nel momento in cui si rendeva evidente ai toi occhi la
vocazione per la musica, ma anche per la cultura visiva,
che situazione artistica trovavi a Firenze in Toscana?
LOMBARDI - Firenze: citta / museo. Una fortuna nascer-
vi ed avere una formazione con tanto patrimonio artistica
cosi a portata di mano. Ma fin dai primi passi nella espe-
ricnza di operatore questa incombente presenza, COME S¢
tutto il Rinascimento stesse a guardare cosa stai facendo,
cred in me una coscienza metalinguistica molto forte, un
pudore. Questa continua analisi sul fare ¢ forse il filo sot-
tile che lega insieme gli eventi artistici fiorentini degli anni
Sessanta / Settanta: mi riferisco all'architettura radicale,
alla poesia visiva, e non ancora ben indagata, alla musica
d'arte. In nessun’altra citta d'lralia si & verificato questo
spostamento dell'interesse compositivo dalla sperimenta-
zione di suoni alla concettualizzazione del pensiero musi-
cale stesso, alla sua strurtura: il suo processo comunicati-
vo, alla sua autostoricizzazione: in quel momenro, c'era
un movimento di pensiero teso alla virtualita. Questo, a
fronte di una realta che, sia nella musica che nelle arti visi-
ve, a Firenze come un po’ in tutta la Toscana, seguiva per-
corsi abbastanza tradizionalisti. La conoscenza, anche se
molto indirerta, del lavoro di Bussotti, Chiari, Cardini,
Grossi e Mayr sono stati per me come |'apertura di varchi,
di sentieri utopici che si intrecciavano con letture fonda-
mentali come I'Enttourf di Busoni. Al conservatorio la ras-
segna che si chiamava "Vita Musicale Contemporanea” mi
ha lasciato un forte segno: con presenze come Giuseppe
Chiari, Pietro Grossi, Silvano Bussotti e tanti altri che poi
opgi sono celebri; a quei tempi spesso i concerti finivano
quasi a lancio di verdure, C'era insomma una forma di
sperimentazione in atto che viveva tra lindifferenza o
addirittura ostilita contro musicisti che, come abbiamo
poi visto, hanno avuto un forte riconoscimento altrove.
Con il senno di poi tanti sottili legami mi appaiono oggi
evidenti, tra questi sperimentatori e gli artisti delle avan-
guardie storiche degli inizi del Novecente,

CORA' - Come si configurava in quel momento il rappor-
to tra queste figure che hai appena nominato rispetto a
quello che era il grande patrimonio delle avanguardie sto-
riche?

LOMBARDI - Il rapporto non era cosi diretro. Le avan-
guardie storiche, come il Futurismo, in seguito ai noti
eventi politict, alla parabala del Fascismo, erano ancora
tabi negli anni Sessanta, ma chi faceva delle sperimenta-




zioni in quegli anni frequentava queste idee artistiche che
circolavano, bene o male, sempre piti numerose. Perd una
conoscenza diretta era scarsa, perché anche di tutra la cul-
tura ¢ di rutta 'arte degli inizi del Novecento non vi era
I'enorme documentazione che oggi & disponibile.
Nonostante tutto, per saperne di pitt bisognava poter
andare a trovare direttamente gli eredi dei futuristi e con
loro le tracce di certe azioni, di certi movimenti, di certi
event. Ricordo i miei primi incontri con Pietro Grossi che
girava manopole di corpulenti armadi metallici, Chiari e
Cardini impegnati in pianistici corpo a corpo, mentre
Mayr, con il cronometro in mano, misurava spazi invisibi-
i e Bussorti Operava Ballerti arroccato in Tre sul piano.
Lingiustamente gia dimenticato Benvenuti era il ponte
che collegava i1 pit sperimentali del segno e del gesto con
I'orgia sonora accademica a braccetto con la Schola
Fiorentina, mentre Lupi e Dallapiccola erano i vecchi
maestri, lontani e vicini come la Sibilla Cumana. Non
posso dimenticare poi Rio Nardi, il mio maestro, cui devo
moltissimi input sul rapporto tra visivo e uditivo. Una
volta che eseguivo Des Abends di Schumann, mi patlo
della timbrica di quel pezzo citandomi un possibile corri-
spettivo visivo del erepuscolo nello sfondo della Sibilla, il
dipinto di Dosso Dossi.

CORA' - Questo era I'ambiente legato alla creazione
musicale. Ma per quello che riguardava le arti visive, qual
era 'ambiente che frequentavi?

LOMBARDI - C'era stata una rimozione delle avanguar-
die storiche e solamente sporadici eventi, come la mostra
di Moore (1964), sembravano dare segnali sulla contem-
poraneita. Mi colpi molto una mostra di acquerelli da
Gonnelli di Fortunato Depero, nel 1969, un caso abba-
stanza isolato. Ancora non c¢'era questo grosso interesse
verso il Futurismo anche se poi magari, dal punto di vista
bibliografico, si potevano gia trovare molti studi, Ricordo
"Marcatré”, era una rivista molto importante, forse lo
strumento piu significativo, per dare un’informazione sia
per cid che stava vicino che per cio che stava lontano ......
¢'erano anche Gelmetti, Guaccero, Evangelisti, tante figu

re di musicisti e artisti che a distanza di pochi anni sono
caduti nell’'oblio, ingiustamente. Di Guaccero oggi si
potrebbe parlare molto, per tutto questo suo lavoro nei
confronti della contaminazione in generale dei vari generi
¢ i loro sconfinamenti. Molt dei temi di quei tempi hanno
continuato ad essere attuali, in una realta che li sopravan

zava non mutando in fondo certi profili, certe tipologie
culturali che loro combattevano, e non si voltava mai
indietro a guardarli.

CORA’ - Possiamo ascrivere a questa mancanza di ricerca,
di riflessione e di conoscenza di alcuni fatti salienti del

patrimonio delle avanguardie storiche il fatto che tu abbia
poi sistematicamente anche svolto un’attivita di ricostru-
zione storica dal Futurismo fino a Cage?

LOMBARDI - Ognuno cerca a ritroso le proprie radici.
Mi sono sempre sentito assai vicino alla pittura di Kupka
¢ un po' meno alla esasperata musica di Schoenberg, con-
centrando nel Kandinsky de Lo Spirituale nell'arte la com-
presenza dialettica di un pensiero idealista con uno mate-
rialista, ponendomi la necessita di una indagine sulla
materia nel suo farsi linguaggio, laddove, cadute in crisi le
convenzioni espressive, possa assumere essa stessa una
valenza emotiva autonoma, Totale possibilismo.
Dodecafonia e Astrattismo, Bruitismo e Futurismo,
Collage e Surrealismo, Musique Concrete e Nouveau
Realisme: una interminabile catena di intrecci tra suono e
immagine. Non a caso poi la divaricazione agli inizi del
Novecento & stata manichea, dal grado zero della tela
bianca di Malevic nel 1915 all’opposto feticismo del mate-
riale rappresentato da quelle che Franco Moretti ha defi-
nito "opere mondo" come I'Ulysses di Joyee o, in musica,
I'Opus Clavicembalisticum di Sorabji. Insomma in questo
problema io trovavo un interrogativo profondo che forse
ancora non ¢ stato sciolto: su quanto la materia possa
mitologizzarsi o comunque farsi referente di un qualche
cosa che & pre-conscio e che si manifesta lateralmente
rispetto ad una azione che € una azione della volonta. In
questo senso Cage ha dato una soluzione cercando di eli-
minare la volonta del costruttore, dell'autore, del compo-
sitore; voleva che la vita in qualche modo da sé creasse la
sua opera, una specie di annullamento della propria
volanta, pit 0 meno legato a filosofie orientali (lo zen ) A
un certo punto il materiale in sé doveva veicolare delle
energie, delle pulsioni che difficilmente possono arrivare
ad uno stato conscio. 1l risultato di tutto questo & stata
un'arte le cui tracce sono molto evidenti, molto pratiche,
molto visibili. lo ero interessato a trasferire sul campo del-
I'immagine tutta una serie di strutture che venivano dal
mio lavoro di apprendistato musicale nel quale, scompo-
nendo le varie parti di una matassa sonora complessa,
come potrebbe essere una composizione di Chopin, di
Schubert, di qualsiasi grande autore, dei frammenti scom-
posti nello studio per una analisi dei formanti, portano ad
una specie di morfologia degli incastri, cosi come si con-
nettono insieme varie situazioni visive in un quadro astrat-
to di Kandisky o di altri del genere. Ora, una semantica
connessa con la vibrazione dell’intervallo del suono, un
riconoscere alle vibrazioni sonore una loro semanticita, un
contenuto emotivo, espressivo, da sempre € stata una
mitologia connessa con la musica soprattutto quella che ci
¢ stata consegnata dall’ Ottocento. Questo & durato fino
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alla musica seriale, fino a che i procedimenti dodecalonici
non sono stati diramati in tutti i paramerri della musica, e
non solo nelle altezze del suono fino al puro strutturalismo
da laboratorio, Perd questa concezione che nella vibrazio-
ne sonora esistesse una specie di inconscio, trasmissibile
attraverso la vibrazione stessa, & un po’ il veicolo sia della
musica romantica, sia della musica degli inizi del
Novecento ed abbiamo visto che ancora oggi rimane la
stessa cosa: rimane li il veicolo. Quando Cage dice che un
suono ¢ uguale ad un altro, proiettando il concetto di
Schoenberg della dodecafonia, in cui dodici note sono
ognuna una sua entitd, dice anche che un intervallo &
uguale ad un altro. Cioé che ogni rapporto tra suono e
suono ¢ uguale ad un altro. Non si dimentichi poi che
Pound, a suo tempo, scrisse un trattato di armonia in cui
dice che la componente pit importante dell’armonia ¢ il
tempo, cioe la distanza tra una nota e l'altra. Per cui ¢
proprio un'indagine a 360 gradi sulla semanticita della
materia che si tratta. C'¢ proprio un entrare nel vivo del
problema: se I'arte nelle sue espressioni, sia pittorica che
musicale, possa avere una sua semantica insita profonda-
mente nella materia stessa dell’arte, oppure se l'arte & sol-
tanto una pura convenzione successiva, nella quale cerre
materie sono riconosciute nella loro semanticita in quanto
convenzioni &4 posteriori ¢ quindi non possa esistere un
contesto che abbia di per sé una natura trasmissibile da
inconscio a inconscio. Ma questo per me rimane, come
dicevo, un problema aperto, il problema.

CORA’ - Questi sono anche gli anni in cui si sviluppa la
filosofia strutturalista...

LOMBARDI - ... che & un sintomo anche questo.

CORA' - Appunto, Ma la rua esperienza mi sembra che
non aderisca a questa estetica, Mi sembra, al contrario
che, consapevole del fatto che esisteva una attitudine
strutturalista nell'arte che considerava anche gli intervalli
tra significato e significato, tu lo avessi adoperato per
superarlo e produrre un'ulteriore esperienza integrale
rispetto a tutto quello che era gia accaduro.

LOMBARDI - C'é un fenomeno che io vorrei a questo
punto raccontare. Mi & capitato di rivedere lavori visivi e
di ascoltare sopratturto vecchie registrazioni di miei lavori
a distanza di tanti anni. Devo dire che le cose, per quanto
le si possa codificare, analizzare, recuperare criticamente
successivamente, per quanto ¢i si possa lavorare sopra, le
cose prendono una loro vita che, in fondo, & lontana anche
dalla memoria di chi le fa. Per cui mi & capitato di sentire
una cosa che mi era completamente estranea, che mi dava
una sensazione curiosa, interessante, e poi capire piano,
piano che era una cosa prodorta dalla mia volonu. E'
incredibile, ma & cosi. Penso che questo sia un po’ una

risposta, nel senso che esiste una sottile possibilita di
invenzione che in certi casi pud diventare grande o sottile,
non lo so, che prende la sua strada. Linvenzione per me €
una cosa che non parte da un individuo ed € un'invenzio-
ne in quanto tale, ma l'invenzione & un qualcosa che torna
sugli altri come qualche cosa che & stata farta da uno ma
che, in fondo, ha una sua vita. [n questo senso chi produ-
ce puo lavorare una vita a studiare sistemi che possono
essere lo strutturalismo, che possono essere mille criteri di
analisi, diindagine, pero poi la cosa che ha fatro, la cosa
di cui si parla, I'oggetto dell'analisi, & qualche cosa che
poi prende la sua strada. Devo dire che purtroppo tante
opere, a distanza di tempo, hanno preso una strada che io
ritengo non piil cosi interessante come nel momento i cui
le avevo fatte, mentre altre, curiosamente, ricmergono da
un passato con delle valenze insospettabili.

CORA' - 1l verbo latino invenio wuol dire ntrovo.
Ritrovare significa giungere a qualcosa che esiste gia e che
viene alla luce, qualcosa che ha relazione con un tempo
ciclico? Nell'arte ¢ nella scienza si concepisce lo spazio
curvo. Che idea hai del tempo della musica?
LOMBARDI - Per me & un elicoide: nel senso che gira,
gira, ma ripercorre, a strati, gli stessi percorsi. 1l proble-
ma € un altro: in fondo quando uno entra dentro la tecni-
ca della musica e compie un'indagine sullo spazio da un
punto di vista di materia di lavoro, di rapporto con una
possibile grammatica, una possibile sintassi, non pud far
altro che ritrovare qualche cosa che gira intorno a delle
leggi che sono sempre quelle perché in fondo gli elemen-
ti, gl alfabeti di partenza, sono abbastanza non dico ovvii,
ma ripetitivi. Evidentemente l'invenzione & ritrovare, ma ¢
un ritrovare secondo una coscienza metalinguistica del
ritrovare su cui ri-passa sopra |'invenzione. La vera inven-
zione passa sopra una coscienza metalinguistica di questo
continuo ripercorrere. 1l problema & che quando poi si
proviene da una storia millenaria di questi percorsi, pro-
babilmente puo nascere una forma di afasia, un grado
zero, déja vu agli inizi del Novecento, con le avanguardie
storiche, perché fondamentalmente nelle avanguardie sto-
riche ¢'& stato un momento in cui la mitologia aveva perso
valore. Limparto con la cultura fuori dall'idealismo, piu
materialistica, aveva portato a cancellare quasi completa-
mente gli spazi della mitologia. In fondo il recupero della
mitologia ¢ stato farto soprattutto dai surrealisti, e prima
diloro da de Chirico e poi da una serie di artisti che hanno
superato questa impasse dovuta alla materializzazione dei
concetti. In fondo lo spirituale nell'arte di Kandinsky, per
un paradossa curioso, & la morte della spiritualita nell'arte
perché questo suo psicanalitico affondare nell'inconscio
faceva si che l'inconscio non fosse piti la zona dove esiste-




v Apallo o Dioniso o qualche altra Hgura della mitelogia,
ma cra Vinconscio dell'urlo onginario di Schoenberg, cioe
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trenva davanti ad una realth, hine et nunc, dove ¢ sono
guerre mondiali, dove 1 sono flenoment che non possono
far altro che essere studiati sul lettino di un analista. Ma
marm FOtocento, le materie dell'arte hanne una loro vita
che. olire la mitologia e oltre la coscienza civile, parlano da
sole al di sotto rutro questo

CORA Hai evocato Kandinsky. ma entrambi amiamo
qualcuno che precede K andinsky in questa strada, se non
in modo esplicito certamente artraverso una produzione
di espressione gralica della musica come necessiti di inte
relazione tra le arti visive, tra la v isualizzazione del suono
¢ il suono stesso: costui ¢ Ciurlionis. In che modo
Kandinsky raccoglie le intulzioni di uno come ( urlionis?

Ciurlionis & ancora imbevuto in un forte
simbolismo, Kandinsky non & assolutamente un simbolista

LOMBARDI

CORA' - Ma quando nasce, si.

LOMBARDI - Si, nasce simbolista ma pit che altro nasce
visionario

CORA' - ... affabulatorio..

LOMBARDI - ... il visionario & una forma di simbolismo,
la visionarieta non sempre rimanda Jll'oggclm della visio-
narietd stessa, ma rimanda alla superficie visionaria dell'e-
laborato. Nel caso di Ciurlionis, a mio parere, il suo sim-
bolismo vuole rendere visibili degli stati che sono I'emo-
sione di ascolto: cioe, io ascolto una musica, ho delle emo-
sioni, queste emozioni le visualizzo. In Kandinsky ¢'e: io
ho una musica che posso rappresentare visivamente, non
rappresento la mia emozione su quella  musica
Perlomeno, nel trapasso dal simbolismo all’astrattismo,
per Kandinsky non ¢’ questo processo di emozione sulla
forma, ma ¢'¢ una forma che in sé porta |'emozione: € un
altro passo di questa materializzazione. Voglio dire che,
secondo me, ¢'¢ stato un processo che ha portato il segno,
che ha portato la pagina, la tela, ad una marerializzazione
di sé per cui viveva in quanto tale. Ed era su quella mate-
rializzazione che si doveva giocare tutto il rapporto emoti-
vo, tutto il rapporto profondo. Ma la materializzazione
non rimandava, né nell immagine, né nella letterarieta che
la precede, ad altre cose. Quindi si negava in fondo un
simbolismo, perché il simbolismo di Kandinsky nasce
dalla figurazione. C'¢ un fenomeno di transizione che sono
le composizioni astratte, che sono pit che altro visualizza-
zione di un gesto, di una pulsione energetica. Poi ¢'¢ il ral-
freddamento di questa pulsione energetica ¢ vengono
fuori queste forme che in qualche moda sono la musica
stessa cui questa pulsione energetica andava alludendo

CORA' = 11 percorso della espressione grafica della musi.
ca ha avuto dei capisaldi che, attraverso ricerche storiche
tu hai indicato, come qmlndn t sei OCCupato lll.‘ll
Futurismo o quando ti sei occupato della storia della nagg.
zione della musica contemporanea. Sarebbe interessante
vedere come tu hai scandito il to percorso, quali sono
state le tappe principali del tuo lavoro in relazione a quel.
P'esperienza della musica che si avvale di una certa deter.
minata scriceura, di una certa espressione grafica che oltre.
tutto mi sembra abbia costituito il ponte attraverso il quale
1 stesso hai desiderato cimentarti nelle arti visive avenda
anche fatto studi specifici . Quando sei entrato in
Conservatorio e ti sei avvicinato a Chiari, Bussotti? Quali
sono le tappe fondamentali di questa tua ricerca?
LOMBARDI - Mi sono avvicinato pitt che altro ai pensie-
n, d}‘.ll seritti di queste personc, Non avevo a quel tempi
frequentazioni dirette, ma ha frequentato gli scritti di tant
autori. Nel frattempo portavo avanti questa mia indagine
su tutta una serie di fenomeni di possibile analogizzazione
tra segno ¢ suono che partono da lontano, Potrei citare
Arcimbaldi che comincia a trattare sugli accordi di colore
relativi ad accordi di suono, poi Padre Castel che nel ‘700
fa un "Clavecin i lumicre". Ci sono mille di queste cose,
Mi sono imbattuto in un libro in queésto senso maolto
importante che si chiama La Sincropia: analisi suono,
colore: fine della pirtura di Antonio Micheli (un pittore
di Lucca che ha pubblicato questo studio negli anni ‘60),
Lo trovavo il piti esaustivo ed il pitt interessante, come
quando paragonava una specie di solido dei colori ad un
solido del suono nella sua vocalizzazione, quindi metteva
in rapporto non tanto il suono con il colare ma la vocalita
del suono con la cromanza della luce e questo secondo me
era la cosa piu scientifica possibile. Siamo in un campo in
cui non si pud parlare di scientifico, ma si pud arrivare al
parascientifico vedendolo da lontano perché, se si guarda
Rimbaud, se si guarda Scriabin, se si guardano tutti quelli
che hanno attuato guesto rapporto tra suono e colore non
corrispondono, non ce ne & mai uno che & d'accordo con
un altro. Pero, effettivamente, se siamo nel campo di un
linguaggio arbitrario, siamo nel campo di una possibilita
molto. Bisognerebbe interessante rileggersi Eupalino di
Valery e fare certi percorsi e vedere come tutto questo
possa avere stimolato una fantasia che ¢ quella di esprime-
re und cosa visiva attraverso un suono o viceversa. Fare un
lavoro di transcodifica che porta ad uno spazio della per-
cezione che invece di restringersi si pud anche allargare,
non attraverso una stretta analogia tra questo e quell’altro,
ma attraverso una presa a prestito di elementi. Faccio un
esempio molto semplice: se io metaforizzo un quadro di
Mondrian e ¢i suono sopra un Boogie-Woogie, evidente-
mente il Boogie-Woogie viene fuori. Lo suono con gli
occhi, ma viene fuori un vero Boogie-Woogie. E interes-
sante vedere come nella pittura Mondrian sia riuscito a
evidenziare un ritmo che era un ritmo che tutti ballavano
in quel momento, alla portata di tutti e nessuno aveva
fatto caso alla costruzione, alla importanza costruttiva che
la musica sincopata in quel momento introduceva nel
mondo. Mondrian ha lasciato la testimonianza di questo
studio, di quanto la musica sincopata sia interessante,
nella fattispecie questo ritmo ossessivo. Evidentemente ci
sono tutta una serie di rimbalzi, di ping pong...

CORA' - _.ma tu parli proprio del quadro Baogie-Woogre
di Mondrian?

LOMBARDI - lo parlo in realti del * Manifesto del Neo-
plasticismo", del pensiero di fondo di Mondrian che ha
portato a questo, Credo che la mia formazione sia andata
molto di pari passo tra musica e arti visive perché trrovavo
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che, mentre la musica & completamente astratta e vive
solamente di un riferimento scritto che ¢ la notazione, la
pittura vive di questa sua evidenza spaziale. Essendo
un’arte temporale, la musica aveva il vantaggio di esorciz-
zare il tempo, in qualche modo, attraverso figure che sono
ng‘] tempo stesso, ma che in qualehe modo potevano quin-
di anche essere visualizzate, Questo diventa un po’ com-
plesso, ma credo che il miglior modo di comprendere la
sintassi della musica sia averne una metafora spaziale.
Credo che difficilmente valga il contrario, nel senso che se
si yuole analogizzare attraverso il suono un'immagine non
ne ricaviamo gran che dal punto di vista della compren-
sione perché l'occhio & molto pitr abituato dell'arecchio.
L'orecchio & cicco, I'oechio vede.

CORA' - La domanda mirava anche ad introdurre alcuni
episodi di lavoro che cominciavano a diventare per te le
classiche pictre messe nel fiume per poterlo attraversare,
se mi passi questa immagine, Cioe creazioni musicali,
composizioni, qualeosa che & servito a costruire un tuo les-
sico e a farlo diventare una lingua, Puoi scandire questi
fondamentali episodi?

LOMBARDI - Nella musica per quanto si pud andare ad
analizzare profondamente le cose, c'é sempre una cifra
misteriosa, ma ho sempre pensato che la cifra misteriosa
sia data da un contesto, non dal materiale stesso. Allora,
quando la musica dodecafonica implice il postulato che
non c'e una materialita insita nella tensione intervallare,
ma casomai & nella fase della percezione che avviene que-
sto fatto, allora evidentemente qui € la buccia di banana su
cul possono scivolare i significati. Ben veniva lo struttura-
lismo a fare un po’ di ordine sulla capacita di vedere ¢ di
ascoltare e di concepire attraverso l'analisi di un testo,
anche letterario, dei significati che erano insiti nella
forma, Abbiamo visto pol come pero tutto questo a sua
volta & scivolato, come un processo concatenato su un'al-
tra buccia di banana: quindi & un terreno molto friabile,
Soprattutto ¢'¢ un dato di fatto fondamentale che in que-
sto momento ¢ imprescindibile: noi viviamo  culture
diverse che vengono messe bruralmente in contrapposi-
zione o in associazione tra di loro, che consentone giochi
speculativi assolutamente falsi, per cui da una cultura se
ne giudica un’altra. Faccio subito un esempio: se uno spet-
tatore medio di una mostra o di un concerto va a vedere
una mostra di avanguardia o un concerto di musica con-
temporanea ci va partendo da una sua cultura. 1l risultato
pud essere; primo, che se ne vada a metd; secondo, che
dica che non ha capito nulla; terzo, che dica che ¢’& qual-
cosa di mistificatorio; quarto, che forse é una cosa della
quale dovrebbe interessarsi ma non ha tempo; quinto, che
ne ¢ affascinato, ma deve dedicarvisi perché altrimenti non

ha capito gran ché, Quindi evidentemente sono delle eul
ture che si incontrano ¢ si scontrano in modo che da que-
sto divario nascono mille malintesi, mille interpretazioni
diverse ¢ il risultato & una Babele interattiva tra queste
realta diverse. La cultura del mondo dello spettacolo viag
gia su_canoni che sono molto diversi da quelli della cultu
ra degli studiosi, & molto diversa poi dalla cultura del siste
ma universitario, dove gli studiosi rovano una struttura
che in qualche modo funziona da riserva indiana.
Evidentemente questa & una variabile in gioco che getta
una luce molto importante su questo discorso,

CORA’ - Puoi evocare quali sono state le creazioni che ti
hanno consentito di sganciarti dalla notazione musicale
tradizionale, dalla composizione accademica, da rutto
quello che in fondo € un apprendistato ¢ che un artista si
lascia poi alle spalle?

LOMBARDI - Ho avuto un rapporto contraddittorio con
la musica di Schoenberg, che associato a Doktor Faustus
di Thomas Mann in qualche modo portava su questo ter-
reno di inter-codice, di multidisciplinarieta, di transcodifi-
che dal visivo all'uditivo. Se si pensa che nei suoi seritti, ad
un certo punto,Mann dice che sarebbe bello fare musica
con i mezzi della scena e fare la scena con i mezzi della
musica; che la musica € legata all’'orecchio in quanto 'o-
recchio @ mediatore, portatore di vibrazioni acustiche,
perd che la musica € un fatto spirituale e puo esistere per
il muto leggere cosi come si legge silenziosamente: possa
esistere una musica che si possa solo guardare. Ripenso
anche a Beetheven che diceva la stessa cosa; Beethoven era
sordo ¢ probabilmente una grossa componente involonta-
fia puo essere stata che anche mio padre era sordo, A
posteriori posso dire che forse anche nella mia formazione
entro in gioco il fatto che mio padre dipingeva; a modo
Su0, € assisteva a queste mie espressioni...

CORA' - .. tuo padre era un pittore di ceramica?
LOMBARDI - ... aveva una fabbrica di ceramica. Aveva
anche dipinto a olio in gioventt ed aveva un forte interes-
se...direi che io ho iniziato a dipingere e a modellare per-
ché ¢ stara una passione indotta fin dai primi anni della
mia vita da mio padre che mi portava a vedere mostre.
Questo grande interesse per la visualita era molto vicino
poi a turto un lavoro sulla musica, soprattutto quella che
frequentava questo tipo di considerazioni interdisciplina-
ri. Quando John Cage diceva che una partitura potrebbe
essere, perché no, bella anche nel suo aspetto grafico per-
ché il suo aspetto grafico ripropone, in qualche mode,
un‘armonia che ¢i sta dentro, ripenso a Leon Battista
Alberti. Insomma ci pud essere un modo di procedere per
anni secondo delle sponde che delimitano un percorso
che & quello. E le sponde sono numerose, non vale la pena
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CORA

nunzia anche ttto quanto un vasto repertorio di poesia
visiva, macro

Nella seconda meti degli anni Sessanta, si pro

€ micro-scrittura, poesia concreta, et
Naruralmente, ¢'¢ anche lo sviluppo di quelle che erano
stati definiti happenings, performances, etc. cosi come si
erano venute manifestando nei gruppi Fluxus o in altri
ETUppl americani ¢ t‘ll]'upu]_ I'ullo questo h.l ;!im;;\m come
spinta, elemento sollecitatore per quello che riguarda in te
la volonta di scardinamento del sistema di serittura com
positiva tradizionale, volonta di usare un segno che fosse
pil equivalente ai tuoi interessi visivi, cio anche l'esito di
un gestor

LOMBARDI - La cosa curiosa & stata che io ho contem
poraneamente avvicinato opere come |'arte della fuga di
Bach o turta la musica polifonica in generale di Bach che
esprime un profondo, estremo rigore, quasi nello stesso
momento nel quale mi sono avvicinato a Fluxus, che inve
ce &il contrario di questo estremo rigore ed & forse il gesto
pill romantico, estremo ¢ divertente che si poteva lare
nepli anni sessanta del nostro secolo. E' un gesto romanti-

o in cui ¢'¢ una decisione immanente, con la volonta che
tutto questo provochi una attualita gia passata. Non c'é
voglia di scrivere qualche cosa che rimanga, ma la cosa
accade nel e per il momento in cui accade, un po’ come
sarchbe potuto succedere durante una serata dadaista del
Cabarer Voltaire. In me c¢'era questa volonta di capire se
era possibile far confluire insieme un arco di atteggiamen
ti nei confront dell'arte, della musica, che potesse conte
nere questi due estremi, Avendo teorizzato che potesse
esserci, allora ho visto la possibilita di fare un linguaggio
interattivo nel quale la gente potesse avvicinarsi alla musi-
ca senza necessariamente avere fatto un percorso iniziati
co quale quello della conoscenza della teenica musicale
tradizionale, a patro di sconfiggere preconcerti soprattut-
to estetici e morali, quelli di ¢hi non ¢ direttamente dentro
alle cose.  Soprattutto mi sono posto il problema se attra-
verso una scrittura o un fatto visivo, fosse possibile crea-
re nelle persone una specie di coscienza quasi istintiva
l{L‘];” Nl]:!r’.i“ s0noro e EIE'H“ H]‘il]’il] il(.ll‘ulil'(', Nﬂ” t'|'L'[.r“
che ci voglia molto tempo perché una persona non addet
ta ai lavori stabilisca qual & il centro di un foglio di carta:
sono delle osservazioni immediate. Proseguendo sul
discarso delle osservazioni immediate, pensavo che fosse
possibile creare dei supporti visivi, ideografici, di metafo
rizzazione di uno spazio sonoro, per i quali le persone
poressero avere immediatamente un'economia dell'even
o, nella quale ogni segno visivo fosse paragonabile ad un

evento, un elemento sonoro. Per cul comincial I pensarg

non pli ad una musica cilrata, che segue tutta una serie ¢

crieri, .i| |v.|l.l||t| Iri, € |'|L I'I' Ano un eseculore ||1 CReRUITe
un pezzo, ma una  notazione visiva, un diagramma sul
li‘l.!'l la musica ¢ he si ¢ anoepiva trovava un aspetto lanta
SMALICO, (uast una apparizone Queste apparizioni erano
in relazione con immagini che athoravano dal mio incon
sclo, o \H]Ir le SOpNavo: crano \|t'||:' mimagin, t|l'”m' Hmma
gini a se stanti, \]1; non avevano lll\tu:ntl l|| una l'l;.||'|,'_;.,
zione hisica in quanto gla immagini, in quanto tali, aveva
NO un SUPPOrto energetico iImmanente anche ad un pen
siero musicale. Costruivo cosi delle immagini che sfru
tando un semplice codice, comunicassero ad un' altra per
sona un'economia di spazi, di silenzi, di suoni, per cui
questa persona attraverso la loro lettura potesse sia capl

re U Processo mentale che si fa musica, sia associare que
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ste immagini stesse ad un suono fisico. Questo per la pos
sibilita di due veicoli che portano ambedue alla finale
descrizione di un rapporto, di una sintassi di un compor-
tamento quale & la composizione musicale. Evidentemente
tutto questo eludeva il problema di fondo di cui si parlava
prima e cioé se la musica possa o no veicolare inconscia-
mente dei significati soltanto attraverso la vibrazione del
suono. Ecco, ho sempre pensato, Freud permettendo,




che I'opera visiva o sonora abbia una sua vita sotterranea

(se la musica, se I'arte fossero potute essere descritte, non
sarebbero state piu fatte, evidentemente). Quindi questa
inconsapevolezza del materiale anche nell'autore & un sin-
tomo di grande sofferenza, ma & anche un sintomo di
quanto il materiale abbia una sua vita, indipendentemente
da chi lo genera, Allora, non mi restava che produrre dei
pensieri sintatticamente complessi, produrre delle forme,
delle immagini, dei colori, dei suoni, sintatticamente com-
plessi, comprensibili nella loro manifestazione, che portas-
sero inconsciamente un significato che io solo, in qualche
modo, potevo intuire, ma che non volevo portare ad una
coscienza esteriore. Era un po’ il contrario della pratica
di Schoenberg, che nella musica feticizzava il prodotto
sonoro fino al punto di caricare di segni il progetto, in
modo tale che I'esecutore si trova messo inestrema diffi-
colti. Ma nel feticismo di una scrittura ipercodificata sta
tuttil problema dello slittamento semantico.

CORA ‘- Questo sembrerebbe far entrare in modo dirom-
pente il linguaggio della realti nell’arte, cioc la vita nell’ar-
te. Pero il linguaggio & altra cosa. Prima di passare agli epi
sodi fondamentali di questo percorso che vogliamo com-
piere, direi noi ¢i potremo attestare come fenomeno cro
nologico sulla esperienza del 1983, a Palazzo Novellucci,
come un momento in cui tu, forse per la prima volta, rias-
sumi tutta quanta la tua attiviti. In quell’episodio pratica-
mente tu usi la triade di Barth: segno, gesto, suono, Direi
che si pud fare un bilancio a quel tipo di evento o prima di
passare al periodo successivo ¢ anche prima di arrivare
all’arrualita e di indagare sui tre episodi di cui vogliamo
oggi parlare, Perché direi che da allora si & aggiunta a que-
sta triade almeno un paio di termini che sono sicuramente
il colore ¢ la forma, C'é gesto, c'é il segno, ¢ il suono nel
tuo lavoro, ma anche ormai, in modo fortemente pronun-
ciato, il problema del colore e della forma, Forse c'era
anche prima , ma era latente.

LOMBARDI - Negli anni ‘80, vivevo una fase socializ-
zante della mia produzione nella quale era molto interes-
sante per me qur;muu are forme di interattivita. Usare la
scrirtura, usare 'immagine per un contatto che portava a
capire immediatamente un'operazione che in quel momen-
to, soprattutto nella musica, andava sempre piti su una
dimensione di estrema complessita. La musica contempo-
ranea ¢ stata accusata di essere lontana dalla gente e di
essere partita come un missile verso l'iperspazio perché
non & stata pit1, negli anni ‘60-'70, nel contesto della cul-
tura della gente, delle persone che potevano essere in qual
che modo i destinari della ricaduta spettacolare della musi-
ca, cosi come veniva pensato dai compositori. Questo era
un problema sociale molto forte, Cardew scrive in quegli

anni un libro Stockbausen al servizio dell' Lmperralismo, per
esempio. C'¢ un fermento su questo che ben si delinea in
libri che oggi mi sembrano lontani anni luce, ma a quei
tempi erano vivacissime presenze come Rumori di

Jacques Attali. In quei tempi, erano dei libri che in qual-

che modo davano una informazione, a volte molto forte,
su questi problemi. Evidentemente, negli anni ‘80 prati-
cavo dei laboratori attivi, adottavo un sistema per cui la
gente invece di trovare il solito concerto, trovava un labo-
ratorio dove io li informavo su una proposta di notazione
e cercavo di farli suonare a loro volta, di far loro serivere
musica o lmpm\'\.l\.u{,, H.I])Llldll benissimo che non aveva-

no una coscienza tecnica di questo perché non erano dei
musicisti professionisti. Teorizzavo che I'impatto in prima
persona sul materiale della musica fosse pit importante
dell'andare a sentire un prodotto musicale che, guarda
caso, si era allontanato completamente dalle persone, Pero
il risultato di questo processo era in qualche modo analo-
go, come sensibilita e come impatto finale, a tutto quello
che queste persone rifiutavano della musica che, come
dicevo, era andata nell'iperspazio. Nel 1979 scrissi
Costellazione per pianotorte che chiunque puo tentare di
suonare, se se ne interessa per un po’. Questa composi-
zione suona in modo abbastanza simile ad un mastodon-
te come la Terza Sonata di Boulez che veniva da un proce-
dimento compositivo complicatissimo, di ardua  esecu-
zione. Per cui, una iper -tecnicita, un iper-tecnicismo in
qualche modo, poteva essere semplificato, teso al recu-
pero delle persone che perd non davano molto segno di
sviluppare un interesse per questo tipo di esperienza.
Queste persone avrebbero dovuto liberare una potenzia-
lita che putroppo, con il senno di poi, devo dire che diffi-
cilmente si attivava; tanto meno ¢'¢ oggi, che le persone
sono indotte a una cultura nazional popolare che non
auspica questo tipo di curiositi , 0 questo tipo di sensibi-
lita, o questo tipo di interesse. Esistono dalle 40 alle 60
mila partiture scritte negli anni Sessanta-Ottanta che sono
destinate alla polvere delle biblioteche e non si sa mai se
verranno recuperate perché ¢'¢ un mondo che non le
vuole. Quindi la musica contemporanea, quella del nostro
tempo, bella ma inutile, rimane li. Io facevo un tentativo
per vedere se potevo in qualche modo stabilire un ponte
tra quelli che erano i miei interessi compositivi di quel
momento, con la sensibiliti di chi ha studiato le avanguar-
die storiche, che ha studiato la dodecafonia, la serialita,
che ha studiato tutta una serie di vicende per le quali la
consonanza e la dissonanza sono affogate dentro un unico
universo, che non & pit il contesto di un pensiero ronale,
il contesto di un pensiero sintattico che va a trovare certe
forme, ma & tutto un nuovo mondo che io trovavo bellis



simo. ma che era legato soltanro alla mia sensibilita. A casa

mia policvoe studiarmi un pezzo estremamente ..'nl‘np]tsﬁo c
Jissonante, ma quando lo andavo a presentare a un pub
mi accorgevo che c'era una reazione spesso pre
concclta Allora, a qi:;'| punto I, quesio mio tentauvo mi
ha convinto della possibilita enorme che la musica oggi ha
di essere comunicata ¢ l'impossibilita di queste diverse
culture di trovare un punto di contatto. Oggi ¢ in atto una
rimozione totale dell impegno in musica , svilita al ruolo di
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trastullo, Questo € il nocciolo del problema.

CORA' Limpossibilita di queste culture di trovare un
punto di contatto?

LOMBARDI - 8i, che non sia una mistificazione. Quando
vedro una politica culturale nella quale si tentera di recu-
perare proprio come beni culturali tutti questi decenni di
esperienze, allora mi ricrederd. Per il momento non c'e
nessuna intenzione di recuperare i beni musicali di que-
sto secolo, Ho una memoria recente, perché non sono vec-
chio. ma & una memoria di cose che sono quasi completa-
mente sparite. Allora mi rendo conto che se si & farto spa-
rire tutto questo per far vivere fenomeni nazional popola-
ri che ripercorrono, da trenta anni, cose banali, piccole,
semplici, dando poi a queste cose un grande valore, c'e
qualche cosa di profondamente sbagliato: perlomenao si
sottovalutano le potenzialitd degli ascoltatori.

CORA’ - Ad un certo momento hai parlato di socializza-
zione, € poi effettivamente, se si osserva la tua produzione
di scrittura ¢ di composizione, ci si imbatte in molte crea-
sioni dove l'intervento, la sollecitazione nei confronti del
pubblico, quali laboratori di interattivita, & molto pro-
aunciato. Nel 1983 a Palazzo Novellucci, a Prato, si atte-
stano gid turta una serie di esperienze compiute. Le pos-
siamo nominare per vedere come si & passati alla produ-
zione di musica realizzata con il computer 2
LOMBARDI - Intanto, come ripeto, questi laboratori pia-
nistici che io chiamavo metamusicali: innanzi tutto ero
partito dall’ idea, un po’ provocatoria forse, di queste
notazioni avulse dal suono, questa specie di immagini gra-
fiche che in qualche moda dovevano comunicare fatti
musicali, nel silenzio fisico. Iniziai nel 1972, in un festi-
val musicale che a quei tempi era molto noto, L'Autunno
Musicale di Como, con un'ipotesi di teatro metamusicale:
consisteva nel fare entrare una persona alla volta in uno
spazio dove ¢'erano queste mie immagini visive che il pub-
blico doveva meditare nel silenzio fisico. Clera guesta
didascalia: "notazioni di fatti sonori che 'esecutore ricrea
nella propria immaginazione”. Da allora ho farto molrti di
questi concerti, dove nella prima parte suonave aleuni
miei lavori scritti per pianoforte, con rurta una serie di
ideogrammi, con la proiezione delle immagini, in tempo

reale. Nella seconda parte facevo usare gli stessi ideo-
grammi alle persone che si erano impratichite nel frattem-
po del sistema di rapporto tra segno e suono. Facevo scri-
vere dei pezzi a queste persone che io poi suonavo seduta
stante, poi addirittura chiedevo loro di suonare alcune
composizioni semplici che io avevo composto. Tra questi
pezzi, composti con questa modalitd, il primo si chiama
L'apprendista stregone che io feci nel 1976, a Prato, in
occasione di un festival, dove le persone dovevano prova-
re a suonare un foglio che i0 avevo scritto, Nel 1978-79
¢'era questo lavoro To Gather Together ( Raccogliere insie-
me), che cominciai a fare in giro per I'ltalia, numeranda le
volte che lo facevo, infatti I'ho fatto nove volte con un
pubblico normale. Ogni volta, 50 persone del pubblico
scrivevano una pagina di musica che io suonavo. La deci-
ma volta di To Gather Together, la teci con degli artisti,
con performers, artisti visivi ¢ musicisti veri e propri.
Mandai l'invito a diversi personaggi che ritenevo interes-
santi da coinvolgere in questa operazione. Venne fuori una
raccolta che & To Gather Together no. 10, per 57 autori
perché furono 57 le persone che mi inviarono un loro ela-
borato dal quale risultava evidente che, mentre le persone
che devono fare il ponte e andare verso il mondo delle arti
e della musica, in qualche modo, obbedivano alla mia sol-
lecitazione usando i miei segni, le persone che stavano gia
nel mondo dell’arte e della musica per lo pit facevano la
firma di loro stessi, o quanto meno disubbidivano a que-
sta mia proposta, o cercavano di andarle incontro in un
modo molto relativo. Questo per me ¢ stato molto interes-
sante: infatt, si ficonduce poi ad una situazione di babele
dei linguaggi di cui forse parleremo piti avanti.

CORA’ - Negli anni Settanta, realizzi anche una serie di
lavori che sono gia visualizzazione della scrittura musicale
e che hai chiamato Ipotesi di percorso dr lettura ovvero
Notaziont di un fatto sanoro che l'esecutare ricrea nella pro-
pria 1mmaginazione.

LOMBARDI - Si, e queste sono delle graficizzazioni dei
percorsi di lettura. Ciog, per quanto riguarda la psicolo-
gia della percezione, mi sono posto il problema di come
una persona possa leggere un'immagine. Allora facevo dei
percorsi in cui evidenziavo il fatto che il tempo della musi-
ca scorreva nel foglio a enne dimensioni e ¢’erano tanti
percorsi: meditare un [atto visivo di questo genere pote-
va essere anche seguire diversi percorsi, seguire quindi
diversi accadimenti da vari punti di vista.

CORA * - Questo ciclo delle Notazioni di un fatto sonoro
che I'esecutore ricrea nella propria immaginazione |, parte
dal ‘69 ?

LOMBARDI - Parte dal 1968-69, fino agli anni ‘80. A un
certo punto ho ritenuto che questa mia ipotesi di labora-




tort i cui il pubblico doveva intervenire come prima ho
descritto, fosse un po’ superata dalla vicende che stavamo
vivendo. Nel senso che, se negli anni Settanta temevo che
il nazional popolare potesse invadere il gusto generale € se
avevo temuto che non esistesse una vera palitica culrurale

che potesse portare le persone ad avere esperienze tipo la
mia, negli anni ‘80 ne fui esattamente cosciente e convin
ll'_- Ab jril'1t|l‘lhll questa utopia di contatio attraverso que
st segni e mi rivolsi invece ad uno spazio multimediale
ch.-h- In cul tutta questa esperienza potesse riconfluire
in degli spettacoli nei quali, comungue, tutto funziona sul
sonoro e sul visivo contemporancamente, avvalendosi di
sempre pill interessanti supporti tecnici,  Non ho mai
smesso di pensare che certe mie immagini, che nascono
da un pensiero musicale e che si fannao immagine, potesse-
ro continuare ad evolversi in una variazione su un tema
C!‘:L‘ portassc sempre elementi nuovi dentro la mia espe-
rienza anche visiva, Quindi non ho abbandonato la prati-
ca della pittura, ma I'ho fatta confluire in una dimensio-
ne molto piti a vasto raggio che in fondo riguarda piu il
teatro che non le arti visive o la musica in senso stretto
Dagli inizi degli anni Ottanta ho cominciato a pensare a
dimensioni reatrali in cui tutto questo potesse avere luogo.
In questo senso ho fatto riconfluire i momenti visivi in dei
coneerti che portavano con sé I'eclemento spettacolare ¢ ho
fatto dei video, delle installazioni, ho lavorato, insomma,
in varie direzioni contemporancamente.

CORA’ - Se tu dovessi indicare un'opera che ha avuto per
te I'aspetto  determinante per il passaggio dalla scrittura
che porta al suono vero e proprio, al segno che porta gia
all'immagine, a quale opera, o a quale invenzione faresti
riferimento? Vedo per esempio questo lavoro del 1976,
ldeafavole per Benwannino, dove chiaramente la notazione
fa pensare a qualcosa che si muove, Una danza mattutina
dell'airone, oppure chiaramente quando guardo questo
lavoro del 1978, Costellazione, vedo una mappa stellare,
cosmica, con delle macchie che pera possono essere esem-
plificazione grafica di stelle o di pianeti. Sono questi |
primi lavori o tu vuoi indicare un lavoro chiaver
LOMBARDI - Direi che ci sono dei lavori morivati da
queste associazioni. Un lavoro chiave in cui si passa da una
cosa all'altra probabilmente non ¢'e. Ci sona dei lavori
chiave multimediali che riguardano realizzazioni teatrali,
per esempio Faustimmung. E' un lavoro che e stato ese
guito diverse volte in forma di concerto, ma ancora non é
mai stato eseguito come opera in un teatro. In
Faustippnung tacevo confluire tutte le esperienze prece-
denti. Clera, per esempio, un grande lavoro visivo che si
chiama La traceia sonora nello spazio (esposto appunto a
Pistoia), nell'opera che faceva parte di un momento in cui

il protagonista scivola verso la possibilita di vedere delle

forme sonore che diventano immagini. Jucsto lavoro puo
in qualche modo sintetizzare quello che vado dicendo,
ciog questa confluenza di varie esperienze diverse. Ma gia
precedentemente Per 1'Agata Smeralda come Alsce dietro
lo specchio era un concerto intermedia che ho tatto per
I'Ospedale degli Innocenti in Piazza SS. Annunziata a
Firenze, con i tre chiostri bellissimi dove avevo fatto
un‘ambientazione insieme a Cristiano Toraldo di Francia,
Avevo messo degli elementi visivi, degli elementi sonor,
avevo creato dei percorsi. Sestanzialmente sono molto
interessato alla possibilita che una persona ha di fare un
percorso visivo e sonoro contemporaneamente. Un pro

getto che prima o poi vorrei realizzare, ¢ proprio quello di
un percorso, di tipo labirintico, in cul ¢ possa esserc la
doppia valenza di una fonostereocinesi, cioé di un per

corso del suono con un punto di osservazione lisso o
mobile, in uno spazio che pué essere fisso o mobile a sua
volta, in cui la persana possa trovare situazioni sempre
diverse ¢ magan  trovare lo stesso suono In situazioni
diverse, per cui il suono non cambia, ma cambia la situa

zione spaziale e viceversa. Questo potrebbe essere un
orosso videogame su scala di percorribilita da parte di una
persona. Potrebbe essere una eSpCricnzia nteressante sc
collegata al fatto che oggi, nella realta virtuale, sopratrutto
della produzione del suono, si va sempre pit cercando la
possibiliti di vedere la produzione meccanica del suono
nella sua potenzalita virtuale. Per esempio: é possibile
dare allo spettatore l'esperienza di essere I'aria che passa
attraverso un flauto, o dare allo spettatore la sensazione di
essere a cavallo della corda del violino che sta vibrando ?
cioe dell’emissione proprio del suono. Esiste la possibilita
oggi di costruire virtualmente un violino con delle corde
di 10 Km. Come pud suonare una corda lunga 1 Km e
come posso percorrere io questa corda in un tempo x?
Tutto questo, che in pratica le nuove tecnologie permet-
tono di immaginare, per me apre uno spazio alla visualira
e all’ascolto assolutamente nuovo. Credo che un'esperien-
za guale io ho fatto fino a oggi possa avere questa pro-
spettiva.

CORA * - Da questo desiderio progettuale che hai di crea-
re un percarso nuove, ¢ che hai definito al contempo
*sonora” e “visivo™ | si pud passare al primo degli episodi
che hanno iniziato 'attuale riesamina di tutto il wo lave

ro: parlo di Labirinu realizzato a Prato.

LOMBARDI - Infatti. E' proprio la fantasia di cui stavo
parlando: questa idea ha portato a riconsiderare il mio
avoro precedente, secondo la costante del labirinto: 'idea
di un percorso non lineare che potesse essere un percorso
di scelte, oppure un percorso monoviario, ma non lineare
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¢. 0 una struttura fissa ma comunque
da sinistra verso destra nel modo
dare in n direziont. Quindi
4 di lavori, di opere, pit ©
pill 0 meno sonore, che hanno insieme que-
Ho espresso questo in vari modi, da
Costellazione, che citavamo prima, che & una specie di
mappa del cielo, a Miz Maze, che & un pezzo per Hauto
manoviario, a 1l giardino dei sentieri che si biforcano che
& un vero ¢ proprio labirinto con delle scelte multidirezio-
nali. Tumbling Tumbleweed che & monodirezionale, pero
segue un po' l'immagine che il titolo da, cioé di queste
piante senza radici che rotolano nei deserti messicani.
CORA' ~ Labirinti a Prato, inizialmente si € attuato come
esecuzione di brani musicali 2visualizzati come siti € per-
corsi nella piazza centrale del Comune dove effetrivamente
questo fenomeno ropologico ¢'¢ stato. La partitura si & svi-
luppata: ¢ dalla pagina ¢ diventata una grande superficie
di 8metri x 8 , dove effettivamente I'esecutore, Fabbriciani
con il suo flauto, ha dovuto proprio muoversi fisicamen-
te, girarsi e guardarsi attorno, giacché sotto i piedi aveva le
notazioni da seguire. Quindi questo episodio segna l'inizio
di idea di percorso ed & una novita in questo senso.
LOMBARDI - Segna proprio una svolta nell’aver capito
come sia possibile opgi fare dei concerti con una dimen-
sione cpmplcumumc nuova. In fondo le persone possona
trovarsi davanti ad un modo diverso che collega insieme
suono, scgno gesto, colore, e partecipare cosi ad un even-
to del quale, pur non conoscendane le grammatiche, fini-
:]cz: per essere mt:)llo pit leggibile. Il meceanismo di pro-
d:ﬁf::o‘;zrﬂz:li:u:m n:losuo larsi e questo divenire
che i non adderti ai lnw??bb:::(;mo B s
e M e picmloun espericnza _d:rem e
’ , mio padre mi portaya

o una struttura mobil
che non venissc ;m'cnn;‘:

rradizionale,
ccolto insieme una ventn

ma che potesse an

ho ra
meno VISIVE,
sta idea del labinnto

a vedere le case In costruzione: né lui, né io eravamo
pero il gusto di vedere come

muratori o architerti, c'era
aboratori degli

ostruita una cosa. Ci si ricollegaail
a in cui volevo che le persone partecipassero
ma nel gusto di vedere il meccanismo di
una nuova via di fare musi-

veniva ¢
anni Settant
direttamente,
produzione risiede comunque

embrato che questo fenome:-
casi, ad esempio
he lasciasse,

ca.
CORA’ - D'altra parte mi € s
no di produzione, che in alcuni
Metamorfosi per quattro pianoforti, pareva ¢
come altre produzioni, molto margine di liberta all'esecu-
tore stesso, che non & pilt qualcuno che deve alla lettera
eseguire la nota, consenta uno spazio di liberta interpreta-
tiva piuttosto notevole.
LOMBARDI - Qui si apre un ¢
plesso, nel senso che quando il contesto
autore, esecutore e pubblico, la notazione
parziale, in quanto I'esecutore puo ricreare cid che 'auto-
re gli dice capendone lo spirito profondo. Se invece, non
per esempio, se io devo eseguire un pezzo,
scritto in una notazione difficile, lontana, astrusa di un
compositore da me lontano ¢ astruso, allora I'unica possi-
bilita, almeno in apparenza, che ho, & quella di eseguire
esattamente cid che ¢'¢ scritto, Se io non capisco il doppio
fondo del significato della scrittura, devo fare cio che c'¢
scritto, ma se io conosco il doppio fondo del significato
posso sulla scrittura, a mia volta, essere un €O-COMPpOosito-
re. Per tutti vale tutta la musica di Cage che una seric di
esccutord, David Tudor in testa, ha re-inventato a sud
volta; tanti miei lavori vengono re-inventati dall’esecu-
tore come improvvisazioni su schemi. Gli schemi sono
molto precisi, piv di quanto si pensi, ma chi li deve ese-
guire, deve essere sensibilmente agganciato al senso
profondo del mio fare segno.

apitolo abbastanza com-
¢ omogeneo tra
¢ solo un ponte

¢ OMOogENco,




CORA' - Oltre Bussotti e Cardini, quali sono gl sutori
con i quali tu senti una convergenza di interessi |
ambito? o ke
LOMBARDI - Devo di = \
stato mai studiato abb:ui:c:i::dfo.m:tdn?;;:: ?:.nh:
dagli anni Sessanta ad oggi, Firenze & stao il loogo dove
ingue o sci persone sono partite dalls musica con un lavo-
ro che sconfinava pur sempre nella visualita. Mi riferisco
proprio a Cardini, Bussoui, Chiari, Grossi, in fondo M
io: futte persone che hanno avuto una solida T
‘musucnlc, hanno avuto anche una solida ml::lﬂ m.g;jm
in qualche modo. Magari Bussotti & stato molto ;I:::ms‘:
cista che pirtore, Chun ¢ stato molto pil pittore che musi-
cista, forse. Ma c'¢ stata una preparazione i i i
: n campi conti-
il“‘ C_h"hfpoﬂaloa far nascere a Firenze un fenomeno di
ch:‘::n‘i’:g:-di‘l; :j Lfrc(l:\otmmn assoluramente fiorentino
CORA' - Qucsfo fenomeno si potrebbe coniugare con
quello dell'architettura radicale che a Firenze ha avuro
molti protagonisti.
ﬁNBM;D] - Ho cominciato dicendo che ho malti inte-
essi per mh_llcm‘im radicale e penso che con la poesia
2::? e la musica d'arte siano dei fenomeni molto intrec-
CORA' - Cos_i come per I'Arte Povera si deve fare riferi-
mento a Torino e Roma, direi che Firenze ha svolto un
ruolo cruciale, per quello che riguarda la musica, la poesia
visiva, l'architettura...
LOMBARDI - ... Firenze ha prodotto sei persone che in
qualche modo hanno costituito una entiti che dalla musi-
ca & sconfinata. Purtroppo, non ci sono studi comparati-
stici che ne creino una visibilita. Nella musica questo feno-
meno € interessante, € stato inreressante, ma (ullo som-
mato non & stato molto seguito. Non esiste un musicologo
che abbia detto fino ad ogei quello sto dicendo io. Al
tempo stesso, nelle arti visive, non c'¢ stato ancora un
museo o una istituzione che abbia accolto una mostra o un
evento di queste persone insieme. Evidentemente c'e uno
stare sull’orlo delle discipline, senza che né l'una, né l'al-
tra disciplina abbia veramente raccolto questa realta.
CORA - Nello stesso tempo é stata anche la ricchezza del-
I'intuizione di questo tipo di espericnze che si ¢ voluta
sempre mantenere sugli orli, ai confini, non ha mai voluto
essere classificata o classificabile. E cio per avere un mar-
gine di liberta di azione maggiore.
LOMBARDI - E poi c'¢ un problema generazionale, per-
ché gueste persone, pur in contatto, appartengono a
generazioni diverse e non &% stato mai un punto di con-
tatto temporale di questi eventi. Pero, con il senno di poi,
secondo me, verra fuori abbastanza bene
CORA’ - Se dovessi invece fare dei nomi di giovani musi-
cisti, che hanno frequentato anche la visualita, dopo il
gruppo a cui hai fatto riferimento, ¢'¢ qualcuno che vuoi
segnalare? . .
LOMBARDI - Un compositore giovane pug avere tre tpt
di interesse: o si rivolge al reatro, € allora pud sviluppare
il 0 meno capacita visive, sonore, 0 rimane impastoiato
Eel]e tecniche gd computer, allora diventa molro virtuale,
il suo lavoro diventa una cosa di bassa visibilitd l?cn:ht
appunto legato alla riproduzione mediante Fete 1t S
tand giovani che in rete fanno un lavoro interessante, piu
o meno interattivo, pill 0 meno forte, ed & anche la pro-
spettiva migliore). Oppure, infine, '€ und Npaderiia
bel comporre, dovuta soprattutio non a bravi allievi, ma &
bravi maestri. Sostengo che piu il maestro & brfvo. piu
probabilmmmsicmlunlﬁl}ﬂﬁ?m‘i“ e ‘
devo dire che ¢ sono in ltalia mille composioa. che ol

alzano la manina continuando a scrivere le Joro partiture;
quindi & una bella schiera. Ci sona delle grandi scuole, &
sono dei maestrn una dozzina di grandi compositori che
hanno dettato proprio delle linee precse per tanti, troppi
epigoni . Oggi sono guasi incsistenti nuovi compositor
come gli artuali settantenni Berio, Bussotti, per non parla-
re di Maderna, Kurtag, ctc: non mi pare di vederne, caso-
mai in rete appaiono e ipotesi del nostro futuro, protago-
nisti di una rivoluzione che & contaminazione, ma €

la lettura di segnali di cambiamento veri. Penso perd che
questo sia un fenomeno non tanto

CORA * - Se non proprio come loro, c'¢ qualche scom-
messa, qualche giovane del quale si pud pensarc che sia
una promessa ?

LOMBARDI - Ritengo che queste siano cose abbastanza
imprevedibili. Quello che continuo 2 dire ¢ che non &
molto chiaro il contesto, ciod continuo a dire che c sono
varie culture che sono compresenti. Per esempio nella cul-
tura del Rock. nella cultura popolare ci sono tanti giovani
ma per lo pitt la musica giovanile spesso & farta dai non pit
giovani. Ci sono tanti giovani che esprimono delle poten-
zialita enormi, il problema & che anche qui vi sono com-
partimenti stagni, perché la musica Rock interessa una
fascia che non & questa: insomma! ..... Nella navigazione in
Internet i si imbatte nei germi di idee che, sc Dio vuole,
supereranno sia lo stanco Rock, che ormai & un vecchiet-
to, e al tempo stesso una accademia della avanguardia che
anch’essa invecchia sempre pit sola, con la incrollabile
coerenza degna del pis severo intellettuale organico.
CORA' - Insomma non si pud arrivare a configurare qual-
che nome, non ti viene in mente nEsSuno ? Qualche volta
pud anche essere di buon auspicio pensare che qualcuno
seguiti un lavoro.

LOMBARDI - Si pud dire che '€ una fascia di composi-
tori quarantenni estremamente intercssante, da Luca
Francesconi a Ivan Fedele, anche sc rimanc una scarsa
visibilita di chi opera in senso multimediale perché per lo
pib, oggi, c'¢ l'associazione tra quel musicista ¢ quell’ar-
tista, quel regista € quel letterato, per cui I'opera non
viene mai nel senso di un'opera d'arte totale, alla Wagner,
ma, forse & anche meglio, viene da un équipe di lavoro di
specialisti.

CORA' - Adesso osserviamo il secondo episodio, dopo
Labirinti, e cioé Babele, nel quale confluiscono altresi
molte tue citazioni di lavoro precedente, ma la presenta-
sione di tutto cio avviene attraverso delle costruzioni,
mediante quella modalita che, mi sembrato, abbia por-
rato dei risultati: tra essi il tentativo di produrre spazi
performativi dei testi stessi che giacciono sul muro oppu-
re fanno mostra di sé ncll’ambiente in cui ['osservatore st
{rova 4 camminare, ¢ che sembrano disfare la mostra in
tanti concerti, in tante azioni. Babele si presenta anche qui,
appena entriamo, come nell'ingresso della citta di Paul
Auster, raversabile, trasparente. Gli ambienti di Palazzo
Fabroni si dispongono in un Certo SCNSO Come la New
York di Paul Auster. Quindi, i
scere questi ambienti, possiamo di
ingresso & dedicato alla torre vera € p
mento di rottamazionc.
LOMBARDI - E' dedicato ad una sorta di analogia tra tre
modi di concepire un’entropia dei linguaggr: la Babele
biblica. la Babele che nasce dai linguaggi arbitrari de[_l'ar-
te. che & la Babele soprattutto delle Avanguardie stonche
degli inizi del Novecento, ¢ l'arruale Babele di Internet,
che & un'utopia di villagmio globale della comunicazion< i ,
ndl;quﬂcperﬁdmm\tﬁchnidﬁ:.hpmmsh
hackers, questi piratl dell'informarica. ¢ la seconda, ben

ropria: ¢'& un allesti-
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PULETS quando monva

gh clelanti, non csiste un cimitero dei

i CSISiC una traccia \.l'-.;..i\n.]‘l\.'. \%1 una vita

modo, ¢ cosi presente. Questa rimozione

i

. secondo me, che la proiezione di ben altre

lle cose piti spaventose nell’'uso

mOII0one \!L“ SCN=o0 t]l moric ¢, quin

mozione dell'eros, perché dall’altra faccia della
medaglia ¢'¢ I'eros. Infatti U'eros virtuale ¢ la morte vir-
ruale sono  due cose che vengono esposte in diretta. Ma
l.'!h el Don i mcmaona ;_Et'“‘.'l_'\'b'cn_’.i. mutto

ita di memoria che & la cosa piu

Ccadc in un obl1o, una per

preoccupante. Questi segnali sono messi insieme, ho

Sa STANZA VArie cose: 1 reperti, questo cimi-
informatici. Un collegamento preciso al
di vetro di Paul Auster che praticamen-
Torre di Babele" attraverso rutt

sviate quotidiane nell” Upper West Side

messo nella stes

tero degli elefa

racconto La air

te visualizza la sc a

una scnc \il passc;

) " 2 :
di Manhartan. Poi ci sono due pagine da una composi

v =5 2 1
ne musicale \.'}‘.;' s51 n.'} lama appunto }\‘FI'L' L{! i.“‘;l}.‘L'lC € che

portera un giorno ad un opera in un teatro. Poi ¢'e un
mio acquerello Musica virtuale n® 3 che ripropone pesan-
temente questa mia proposta annosa della possibilita di
rpretazi

ne mentile che renda possibile (non una associazione

una ir ne di fartl visivi attraverso una concezio-

pedissequa o meccanica, per cui quel segno vuol dire quel
suono) una dimensione nella quale la meditazione fa appa-
rire delle evocazioni che sono l'integrazione sonora del
fatto visivo o viceversa. La vera meditazione su un suono
pud essere anche fare apparire delle metatore visive di cio
che si ascolta e questo ¢ |'esatto contrario.

CORA’ - Ancora nel salone ¢'¢ questo episodio singolaris
simo del To gather together 10., |" interazione tra te ¢ i tuol
L'R‘HC_:_‘}U. o

LOMBARDI - Si, questa Babele di interpretazioni data da
un linguaggio prefissato, le disobbedienze, le anomalie, gli
eccessi, le carenze che nascono proprio dal fatto che ognu

1

no interpreta, secondo il proprio mondo interno, le stes

se parole con un significato diverso. Ma l'arte, proponen-
1 . ; 1
do continuamente anche forme comunicative ¢ linguaggi

arbitrari, ha conservato nel corso del tempo una valenza

creativa

lla interattiviti che vede i gap linguistici come
materia di rapporto attivo con tutte le inquierudini, le pro
blematiche, le incente:

e, ma .l"L'ht l&‘ conguusie © le rie

chezze che cié pud comportare
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LOMBARDI

Allora bisogna in qua
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durre una sorta di ecologia dell'esperienza ancl
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Secondo me, sarcbbe molto vellen

in Qucsto
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g
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mondo Cosi Viokenio deile CoSe SOl per csamplo

| a

S :
varda una pseudo eco

magine: non tengono contoe che Jucsto

dobbiamo stare nella realti, perd mettendo le cose scelte
oggi. della nostra vita atruale, che secondo noi potrebbero
essere migliori domani. Altrimenti si evadera sempre da
una realta in mille modi. Tutto il recupero della musica
barocea, tutto il recupero della musica del passato o anche
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dell’'are del passato rischia Ji diventare un'evasione se
non ¢'¢ questa considerazione di fondo,
CORA' - Da questo salone, atiraverso dei percorsi che
sono alla sinisira dell'osservatore, cioé tutta quells serie di
sale dove sono ospitate le composizioni de L'ora alats, La
musica virtuale n® B, ¢ le sale dove '@ i Faustimmung,
sembrerebbe di procedere verso un allabeto, rischiarato e
diradato del segno, del colore, del gesto, del suono e della
forma che ha valenze di scrittura nera su bianco: tant’é
che investe pensine la superficie parietale, ma anche un
dosaggio colorimetrico che diffonde un fenomeno  di
carattere luminoso, fino ad arrivare nell'ultima sala dove ci
sono tre composizioni ad olio con tonalitd fortemente
rischiaranti. Mentre all'opposto, o quello che si apre
sul lato destro va verso zone oscurate dove addirittura
pencetra il laser, e dove il panoforte suona da solo attra-
veno una serie di accorgimenti da te ideati. Sembra dun-
que che la mostra abbia queste due anime.
LOMBARDI - Che poi sono anime anche cronologich, in
un certo senso, perché il lembo estremo della mostra da
una parte richiama a lavori degli anni *70-°80 di cui abbia-
mo purlato prima: richiama sia lavori visivi, sia lavori pia-
|.1|-.li::i. _l’ui improvvisamente ¢'& questo tema di Babele che
I pratica crea un nodo tra passato e presente, per porta-
re all'altra parte della mostra che va verso I'ogei. Le tre
tele finali conducono ad una luminescenza che non & tanto
una luu_lim::,cmm;l. quanto un immergere | patterns visivi
in una forma di memoria, come se venissero da piii lonta-
no, come se fosse uno spuardo all'indierro, come se la cosa
piu attuale oggi fosse, in fondo, un fatto gestaltico di dare
n'll’immllfm della serittura o dell'immagine o della visua:
lita, la stessa forza del suono che oggi viviamo un po’
anche nella quotidianita. La cosa che pia in questo
momento mi convinge ¢ 1" idea di non voler piti stare lon-
tano dal suono della quotidianiti, Perd, che la quotidianita
possa essere in qualche modo o ascoltata con nuovi orec-
chi, con una idea che viene da Cage, o vissuta con deélle
esperienze di impatto artistico per cui possa essere intrec:
ciata con dei segnali che la rendano accettabile, chie la ren-
dano vivibile, con un nuove criterio estetico, proprio ne
contesto stesso del suo rumore, del suo disturbo, Cioé in
un mondo diventato ormai tutto rumore, che ¢ il contrario
di quanto Russolo seriveva a Pratella sentendo che la vita
antica era stata un mondo tutto di silenzio. Oggi 'unica
possibiliti & che si possa intervenire su questa realta con
dei segni che la rendono possibile a noi, che la rendono
vivibile, che la rendono pronta ad una nostra percezione,
anche quella estetica,
CORA' - ..quasi che predisponga dei silenzi dentro que-
sto grande rumore...
LOMBARDI ... si, al di la di questi, per lo meno degli
spazi di contemplazione, In questo senso ¢i sono molti
segnali sia nel cinema, sia nella televisione, nei Media in
generale si individuano degli strumenti di una nuova arte,
g mio parere, ma vanno individuati immergendovisi den-
tro, Non contemplando da lontano e stando a vedere tutto
questo con l'estetica e con lidea, con una attenzione che
¢ un'attesa, attenzione che attende, che é quella di un'arte
passata, 2 come andare a sentire un concerto di musica
contemporanen , pensando di andare a sentire Mozart:
qualsiasi rumore sari un disturbo,
CORA' - 1l secolo & iniziato con un grande desiderio di
veloeita ¢ di vitalita rumoristica e finisce con una artitudi-
ne alla necessita di rallentamento e di silenzio, anche se la
velocith & sempre pit sostenuta e il chiasso aumenta, ma
¢'e il desiderio unanime di avere una vita pit vivibile.
inizio del secolo con la fine sembrano quasi contrappor-

si. Un pronostico; come si comporranno questi due
momenti?

LOMBARDI - Intanto, ben lo racconta Fellini questo
quando ne La voce della luna fa dire a Benigni che se wurti
facessero silenzio [orse si capirebbe qualcosa. Il problema
& che ¢i troviamo alla fine del millennio, ci troviamo in un
momento in cui il mondo pud saltare per aria ma non
come durante la guerra fredda degli anni Cinquanta /
Sessanta con le bombe atomiche, pud saltare per aria in
modi molto piis banali. Nel senso che ¢'€ un recupero di
etnie e di culture parziali, non nel senso positivo del recu-
pero delle proprie tradizioni, ma nel senso negativo di
guerre tribali. Oggi il segno del tribale lo i ha , basta
andare in una qualsiasi stazione ferraviaria per vedere i
segni tribali lasciati dai ragazzi sui muri con le bombolet-
te spray. E' un nuovo grafitismo, ma in realta esprime riti
tribali, come sono riti tribali la musica isoritmica delle
discoteche. 1 giovani di oggi vengono condotti verso il tri-
bale. Le culture parziali che vengono ricostituite sono un
fenomeno tribale, a mio parere. Evidententemente il
mondo & in ehollizione perché se si eliminano le utopie di
aggregazione cosi come ci sono state consegnate dalla fine
dell’800, abbiamo una cultura materiale nella quale c'e
come la tendenza a farsi frecce, lance, armi improprie, a
combattere casa contro casa, strada contro strada, appar-
tamento contro appartamento. (Juesto purtroppo, € un
dato di fatto abbastanza rilevabile: tragico. A fronte di
questo i media sembrano costantemente impegnati in una
utopia di aggregazione globale, la quale vede soltanto pero
delle mitologie, polarizzate dallo star system. Il recupero
di una esperienza individuale, forza dell'arte in qualche
moda, oggi piil che mai, potrebbe essere un segnale di
lotta nei confronti di questa tendenza aggregante, median-
te espressioni interpersonali, ma in un ambito in cui si
siano gia restituiti all‘arte degli spazi operativi nei media.
Non esiste forza politica o economica che si preoccupi
veramente di creare dei modelli di vita con un eriterio eco-
logico, che funzioni recuperando un bagaglio culturale;
non quello di arti e culture lontane come I'antica Grecia,
ma quello di venti, trenta anni fa. In musica ci sono molti
esempi in Europa: da Parigi con 'IRCAM e la Cité de la
Musique, Amsterdam con la Fondazione Gaudearnus,
Basilea con la Fondazione Paul Sacher...

CORA' - Il recupero dei beni culturali pit importante &
quello di rendere la nostra vita possibile e vivibile. Siamo
noi i primi a dover essere recuperati ...

LOMBARDI - ... quindi questa forma che in sé l'arte ha
sempre potuto avere, di autocontrollo ¢ di rapporto inter-
personale, & uno strumento insostituibile per poter costi-
tuire le basi di una convivenza meno violenta di quella
atruale,
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