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Merce Cunningham. Foto Nathaniel Tileston.
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Merce Cunningham

Morgan.

a 25 anni, in uno dei suoi primi a soli, Root of an Unfocus (1944). Foto Barbar
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MERCE CUNNINGHAM,
UNA DANZA I UNA DANZA E UNA DANZA
di
Leonetta Bentivoglio®

I Merce Cunningham la radice pin imponente e decisiva dell’albero ge-
nealogico della «nuova danza» americana. Ben distinta dalla modern dan-
ce delle grandi madri fondatrici del teatro di danza statunitense del Nove-
cento: pioniere come Martha Graham ¢ Doris [Tumphrey, rivoluzionarie
capaci di azzerare clamorosamente le nozioni (teeniche, spaziali, teatrali)
In vigore esclusivo nella danza occidentale fino al loro avvento. In parti-
colare Martha Graham, tra gli anni Trenta ¢ Quaranta, costruisce un hn-
guageio fondato su una tecnica di visualizzazione delle emozioni: un cata-
logo di segni terreni, fortemente espressivi, opposto alle sublimazioni ¢ ai
verticalismi del balletto sulle punte. Cunningham danza nella compagnia
della Grabam dal 1939 al 1945, ed ¢ proprio dalla conoscenza della tecni-
¢a grahamiana, ¢ dal suo ribaltamento radicale, che nasce gran parte del
suo mondo.
Un mondo imprescindibile dalla collaborazione con John Cage, suo fervi-
do compagno di avventure estetiche ed esistenziali, con cul inizia a lavo-
rare nei primi anni Quaranta. In questo periodo di urgenze di ricerca e
SOHC?’itaziol‘li creative in ogni campo, Merce scopre ¢ [requenta pittori eu-
1Pol)el‘ trasferitisi a New York come Max Ernst e Tanguy e giovani artistl
ume“_‘cani come Willem de Kooning e Jackson Pollock.
Alla fine degli anni Quaranta inizia la sua esplorazione sistematica dei
r‘appol’li tra corpo e spazio. I lavori di quest’epoca, imparentabili al dadai-
T.HTO’. tendono gia a una ridefinizione dello spazio come campo di possibi-
'“"‘ infinite, in sintonia col credo di campo pittorico degli espressionisti
dStTat'ti newyorkesi. Contro i principi propugnati da Doris Humphrey (la
I‘Ilassmla ideologa della coreografia modernista, pronta a segnalare, nel
T{iosiggioo T}if Art ol"Making Dances, nuove l§ggi spaziali ris.p‘etto al‘l‘)laﬁ-
scona) ( ne drammaticamente molto piu f.Ol‘tl di (:Jltre r}cl'd‘lsc'g(no (( a
o .Ju,nr}mg}.]am semb‘ra puntare a un ideale di spazio illimitato, sen-
. [ml,tl d’attrazione focali.
1614‘!7107:1011? di caso irrompe nel suo sistema di' approccio.alla dar‘lzra‘ gia nel
» M The Seasons, ispirato al trascendentismo americano di Thoreau,
Merce ricorre per la prima volta a procedimenti aleatori. Nei primi an-

Ove
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Leouetta Bentivoglio

ni Cinquanta Cunningham ¢ Cage scoprono I Ching, il libro cinese dei mu-
tamenti, ¢ I'idea di alea entra a far parte prepotentemente dei loro metodi.
Cage lo utilizza per la creazione di Music of Change ¢ Imaginary Landscape
n. 4, dove i vari elementi (tempo, durata, tipo di suono) sono determinati
dal lancio di monete (come nella lettura dell’avvenire de I Ching). Cunnin-
gham adotta i medesimi principi in Sixteen Dances for Soloist and Com-
pany of Three, dove la casualita determina 'ordine delle sequenze.

[l gran gioco dei due campioni s’apre a un ventaglio di percorsi via via
sempre piu ampio e stimolante per gh sviluppi dell’arte americana. Nel
1952, al Black Mountain College, nel North Carolina, Cunningham e Ca-
ge, con il pittore Robert Rauschenberg, danno vita al primo modello di
happening, generatore dei molti happenings che invaderanno la scena de-
¢li UsA negli anni Sessanta. Il un evento (pia che uno spettacolo) senza ti-
tolo, progettato per negare «la linca di demarcazione tra arte e vita quoti-
diana». Mentre Cunningham danza improvvisando, Cage tiene una lezio-
ne, David Tudor suona il piano, Rauschenberg proictta diapositive dei
suoi quadri ¢ aziona un grammofono con vecchi dischi, Mary Caroline Ri-
chards ¢ Charles Olson leggono i loro pocmi. Non ¢’¢ struttura delinita:
sono determinati solo i lassi di tempo lungo 1 quali possono svolgersi le
attivitd dei vari artisti. [l pubblico & concretamente coinvolto nell’evento,
all’interno del quale, come elemento di performance tra gli altri, vive ¢
agisce anche lo spazio, visto che I"azione occupa gli angoli, gli interstizi e
i soffitto, che accoglie le proiezioni.

I un proclama di negazioni: non solo di uno spazio [ormalizzato e delle
convenzioni temporali, ma dell’interprete e del personaggio, descrivibile
in chiave psicologica. Contano gli oggetti, le azioni e le parole, usate an-
ch’esse di per sé, appunto come oggetti ¢ non per il significato a cui ri-
mandano, non esistendo affatto significati a cui I'opera sia mai rinviabile.
A chi accusa Cage di aver tradito la musica per il teatro, lui replica che la
musica & gia teatro: <% il teatro non ¢ che un’altra parola per designare la
vita». Il reale, insomma, non va rappresentato, ma provocato di continuo.
Un’inversione nella concezione di produzione artistica, € una smitizzazio-
ne delle gerarchie tra le discipline, che investe in modo decisivo e massic-
cio Pestetica occidentale di quegli anni: il periodo in cui si sviluppano il
«IIOVO teatro», il «nuovo romanzo» e la «nuova pittura», dall’action pain-
ting alla pop-art (di cui non a caso gli esponenti pia grandi, da Robert Rau-
schenberg a Andy Warhol, hanno firmato scenogralic per Cunninghalrl):
A questo clima culturale partecipa ¢ contribuisce 'universo peculiare di
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UNA DANZA B UNA DANZA £ UNA DANZA

Merce, con il suo culto dell’astrattismo. Nella sua danza non ci sono pit
storie da raccontare, né metalore o simboli da segnalare, né personaggi
da interpretare. 1l movimento & un’entita oggettiva e di per sé significan-
te. E la danza & immersione nella realta, dove ogni gesto ¢ azione sono le-
gittimati in quanto tali per farsi accoglierc e per autorappresentarsi nello
spazio d’azione (non necessariamente teatrale) che li contiene. Anzi: tutti
i gesti e le azioni sono danza, cosi come per Cage ogni suono ¢ musica. B
siccome il tutto, a ogni istante, ¢ significante, non & neeessario sovrap-
porgli un’interpretazione. Cosi mentre la pop-art, assumendo dal quoti-
diano i suoi strumenti, denuncia Uinesistenza di un dialramma tra arte ¢
realtad, Cunningham fa della propria materia, il gesto, un ¢lemento che
pud anche includere accadimenti casuali. Tn questa prospettiva il coreo-
gralo puo restituire consapevolezza ritmica ¢ armonica a una semplice
avanzata trasversale, o al bruschi cambiamenti di direzione dei danzatori
che si incrociano come passanti nelle strade di Manhattan, ¢ persino alle
pause d’immobilita, che hanno un senso di per sé, come per Cage lo ha'il
silenzio in musica.

1‘1 titto in nome di corcografie che puntano a rintracciare nessi arbitrari ¢
fortuiti tra corpo ¢ spazio, dove il secondo perde il centro ¢ i lati, non det-
taf]d” pit regole al primo per esplorare con audacia, ¢ col supporto f“ un
misticismo di ascendenza orientale, le vertiginose possibilita della forma
Pura. La stessa liberta domina la relazione della danza con la musica ¢ 'im-
magine (luci ¢ scenogralia), che Cunningham lancia in scena come dadi, in
f?]gm‘ami combinazioni d’azzardo. '

E 'Un credo che plasma generazioni intere di adepti: in pratica nessuno, tra
gli esponenti della new dance statunitense, & stato immune dal’influenza
del santone,

Cunnipe 2 danza -
Unningham ha aperto un mondo, regalando alla scena della danza e del

d perlormance tutta (neppure le arti visive e il teatro del nostro tempo

2OMO stati immuni dalla sua influenza) prospettive nuove ¢ punti di vista
nedit, ]

. a mostrato una danza che non & mai — come lo era in Martha
>raham o

. nel modernismo - un mero prolungamento, sulla scena, del co-
) l(:c.di segni che ha plasmato il corpo di chi danza. IHa insegnato che la
eniea ogni tecnica di addestramento alla danza - semplicemente
. a’ il corpo del danzatore, aprendo il campo alla sua specifica esplo-
T‘I‘:’;}(Hle dello spazio. Ta stimolato gli sguardi verso le vie dell’Oriente e
! eontro con visioni libere dagli psicologismi della cultura occidentale.

 fatto comprendere che Ja coreografia puo non essere affatto condizio-

4. o
Miorm
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Leonetta Bentivoglio

nata dalla musica, né tanto meno dallo spazio in cul si svolge, visto che
ogni spazio & danzabile: palestre, strade, gallerie d’arte e molto altro, grat-
tacieli inclusi, come dimostreranno le danze ‘ascensionali’ di Trisha
Brown. Ha tracciato 1 solchi per i minimalismi algidi di Lucinda Childs,
per i sofisticati giochi citazionisti e post-moderni di Twyla Tharp, per il
teatro rituale di Meredith Monk, per gli splendori geometrici e ipnotici di
Bob Wilson e per tanto altro ancora, negli anni, nel tempo, fino ad oggi,

nel futuro.

*

Leonetta Bentivoglio, giornalista, criti-
co ¢ saggista, vive a Roma. Lavora co-
me inviato speciale del quotidiano <la
Repubblica» nei settori Spettacolo ¢
Cultura, dove st occupa di danza, teatro
¢ musica e firma interviste-ritratto ai
massimi artisti del nostro tempo. Ila
pubblicato La danza moderna (Longa-
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nesi, Milano 1977); La danza contempo-
ranca (Longanesi, Milano 1985); ¢ un
volume monografico sul Teatro di Pina
Bausch, che ha avuto due edizioni
(Ubulibri, Milano 1985 e 1991) ¢ varie
traduzioni. Ha curato inoltre un volu-
me di saggi sul Tanztheater (Di Giaco-
mo, Roma 1982).
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TV Rerun (1072), Mere

Cunningham Dance Company. Foto Jack Mitchell.
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OSSERVANDO CUNNINGHAM
di

Carlo Boccadoro®

Ogni volta che si ha la possibilita di vedere in teatro la compagnia di Merce
Cunningham ci si accorge di vivere un’esperienza del tutto dissimile da quel-
lo che abitualmente consideriamo come danza. Doriginalita del mondo di
questo (:()l‘cogl'al'o ¢ pari a quella del suo compagno di tante buttug]ie artisti-
che, il compositore John Cage. intrambi hanno passato gran parte della loro
ssistenza a sovvertire le convenzioni ¢ 1 luoghi comuni, troppo spesso scam-
biati per “tradizione’ dalla maggior parte del pubblico. Nuove conceziont di
fempo. suono, spazio, movimento, cercando sempre di oltrepassare i risulta-
ti ga raggiunti. Ogni successivo lavoro era visto sia come conquista di di-
mensioni percettive differenti, sia come “problema’ cui Partista aveva il dove-
re di fornire strumenti (nuovi) necessari alla soluzione dello stesso.

Per far cio sia Cage che Cunningham non hanno esitato a utilizzare tecni-
che che nulla avevano in comune con quelle normalmente usate per la
creazione artistica. Lelemento della casualita (ottenuta attraverso il lancio
delle monete cinesi dell’l Ching che determinavano Iordine del movimenti
delle note musicali), utilizzato da entrambi a partire dagli an-
ad esempio, entrava come un uragano all’interno delle rispet-
artistiche, rimettendole in discussione fin dalle fondamenta.

corcografici e
ni Cinquanta,
tive discipline
Nol corso di tutta la sua carriera Cunningham ha rivelato un progressivo
ma deciso distacco sia dalla tecnica accademica che da quelle apprese in
psperienze successive; tra queste, la pitt importante ¢ forse stata quella nel-
la compagnia di Martha Graham, in cui Cunningham ha militato dal 1939
4l 1945, Fin dalle prime lezioni di tap dancing, che all’eta di dieci anni
Morce aveva imparato dalla signora Maude Barrett nella cittadina di Centra-
lia (Washington) in cui & nato, Cunningham ¢ stato curiosissimo, mercuria-
fe. sempre alla ricerca di stimoli differenti. Lui stesso descrivera la sua atti-
(udine mentale verso il mondo della danza come «un appetito per il movi-
mentos, che nei decenni si & dimostrato insaziabile.

Nessuno, pero, crea dal nulla, ¢ quindi anche Cunningham ha alle spalle i
<uoi bravi anni di gavetta; prima nella classe di Bonnie Bird presso il Cor
College di Seattle (dove conosce Cage), successivamente alla Ben-

nisch
nington Summer School of Dance, in cui viene notato dalla Divina
o

17

il



Carlo Boceeadoro

Graham che lo vuole con sé a New York e che crea per lui una parte nel
balletto Every Soul is a Circus.

[Fin da subito Cunningham ¢ affascinato, quasi ossessionato, dal rapporto
tra tempo e movimento; la relazione tradizionale tra musica ¢ danza gli ap-
pare sorpassata, si sente costretto dai limiti che le partiture su cui lavora gli
pongono, vorrebbe poter emulsionare tra loro tutti gli elementi a sua dispo-
sizione, luci, suoni, colori, gesti. Anche nelle sue prime creazioni si perce-
pisce la volonta del giovane coreografo di seardinare {ino in fondo ogni re-
gola, cercando inoltre di trovare delle musiche diverse, che abbiano una
corrispondenza ideale con i suoi principi di novita. Nella musica di Cage, ¢
nel suo voler relazionarsi con sonorita inedite (il pianoforte preparato),
stratture ritmiche inusuali, integrazione del caos all’interno della musica.
Cunningham trova un autentico affratellamento artistico. I8 Cage che gli
lornisce le chiavi per la liberta, sin dalla loro prima collaborazione nel
1942, Credo in Us. Pianolorte, percussioni, suoni radioflonici ¢ (]iscogral'i(:i,
tutto contribuisce a creare un magma deflagrante su cui si innestano le fi-
gurazioni plastiche di Cunningham; egli aveva anche [atto parte di un en-
semble di percussioni fondato da Cage, potendo verificare nella diretta pra-
tica strumentale quel che il musicista dichiarava sin dal 1939: «La musica
per pereussioni é la rivoluziones.

Ritmo, dunque, come simbiosi tra corpo ¢ mente, battito cardiaco ¢ respiro,
una forza naturale incontrollabile che i due amiei cercano di organizzare sct-
vendosi di sofisticate tabelle ritmiche in cui ogni singola battuta viene deter-
minata in anticipo. 1l risultato finale, pero, non & mai aridamente esatto-
Ogni lavoro riflette le esperienze personali ¢ intellettuali vissute da questi ar-
tisti: U'inlfuenza della lettara di James Joyce, riscontrabile in titoli come The
Unavailable Memory of ¢ Tossed as it is Untroubled direttamente tratti da li-
bri dello sevittore irlandese, oppure i viagei che Cunningham aveva compiu-
to nelle riserve degh Indiani d’America insieme all’antropologa Joyce Wike,
per osservare le loro danze tribali (su questo comporrd uno dei suoi primi a5
soli, dal titolo Totem Ancestor). Era un modo di creare il movimento assoltr
tamente mnusuale, al quale Cage forniva un tappeto sonoro altrettanto scotv
volgente. La musica di quasi tutti i pezzi scritti da Cage per la danza in quer
st anni ¢ volutamente primitiva, ossessionante, fortemente scandita sul pi&-
no ritmico, carica di figurazioni iterative ottenute legando insieme poche
~cellule, come in una reazione a catena che collega suoni ottenuti inserendo
nelle corde del pianoforte viti, chiodi, pezzi di gomma ¢ legno, scaravental™
do nella stratosfera I'idea tradizionale del pianoforte come strumento em¥
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OSSERVANDO CUNNINGITAM

nentemente melodico/armonico. Tutta 'energia primigenia della danza di
Cunningham ¢ rilevabile In queste partiture, che dimostrano in maniera
esemplare il erado di affiatamento raggiunto tra loro due.
Il eritico inglese David Vaughan riferisce, inoltre, che negli anni Quaranta
Cunningham si era interessato al lavoro di George Balanchine (particolar-
mente ai suoi esperimenti sul movimento dei corpi in relazione allo spazio
scenico) e che questa influenza lo avrebbe aiutato a liberarsi dall’eccessiva
drammatizzazione psicologica riscontrabile in lavori come lour Walls ¢ Root
ofan Unfocus, composti in quel periodo.
In anni di lavoro assieme Cage ¢ Cunningham giungono a elaborare un me-
todo strutturale sufficientemente {lessibile, per poter unire rigore costrutti-
VO ¢ massima liberta d’espressione. Entrambi, anziché seguire il ritmo detla
musica o dej passi di danza, lavorano su una struttura ritmica che conticne
aleuni punti ‘fermi’, derivati dal numero delle battute. In questi punti ci sara
sempre corrispondenza tra suono ¢ gesto, fornendo cosi una bussola di rife-
’;"“‘3“10 ai due creatori, che perd saranno totalmente indipendenti uno dal-
]a}t"‘J in tutto il resto dc]]’opiera. In questo periodo, dunque, Cunningham
wViluppa Pabitudine, che conservera per tutta la vita, di non voler ascoltare
Amusica delle sue coreografie fino all’inizio delle rappresentazioni, crean-
¥ € provando spesso in assoluto silenzio per tutta la durata delle prove.
> stessi ballerini della sua compagnia, dunque, non hanno idea di quale
Musica si unira ai loro gesti [ino a poco prima del debutto. Il primo lavoro
dove Cunningham ha stabilito una completa indipendenza tra musica e
13151;"‘ ‘i)#flt() un collage di fﬂStI'atti da Syn.iphor.zic pour u‘n ]IOIH‘IHC‘ scu)l', del
H: » basato su una partitura elettronica di Pierre Schaelfer e Pierre
Ln.ry_ La mancanza di normali parametri ritmici, tipica della musica elet-
tromca, Sl)ingc
dando all
9 leng,
d(}]lu re

Cunningham a estremizzare la distanza tra suono e gesto,
a danza un proprio ritmo interno che la musica pud sottolineare
ma che in ognl caso vive una esistenza autonoma. Anche nel caso
V‘)rifi(nltcmitc collaborazione con il compositore inglese Gavin B‘ryars sl &
"alt 4010 stesso procedimento. Ognuno ha lavorato senza incontrare
t: u:?’dsa_l’e“(;l‘) come unica indicazione che il risultato finale avrebbe avu-

eterminato minutaggio; a parte questo, liberta totale. Un metodo di

AVoro g 1

(t‘ r(: a dir poco nusuale.

o lelabor' o : ; ‘ JUEEEI 1 C . r} . 'CC«] ll

o azione di questo metodo la creativita di Cunningham spice
. Intante realiz

da o] za, spesso su musiche di Cage, le sue prime performance
4 8040 e

Ty W
bl

ne

. llo stesso periodo entra in contatto con le figure pia vive del-
anguardi

a artistica di New York, stringendo amicizia in particolare con
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Carlo Boccadoro

pittori come Max Ernst, Jackson Pollock, Willem de Kooning, Robert Rau-
schenberg, Jasper Johns. Lra lo stesso giro di amicizie che gravitava intor-
no a Cage, di cui facevano parte anche compositori come Morton Feldman,
Christian Woltf, Earle Brown, Lou Harrison, il poeta Frank O’Hara, i piani-
sti David Tudor e Maro Ajemian. Una comunita artistica assal stimolante i
cui membri erano legati tra loro in maniera molto stretta; ognuno andava ai
concerti o alle mostre degli altri, ¢ li univa un entusiasmo contagioso per
tutto cio che era novita ¢ creativita.

Il lavoro di Cage ¢ Cunningham, comunque, non aveva molto a che vedere
con le tensioni e le angosce individuali che i pittori dell’espressionismo
astratto volevano [ar trasparire dai loro lavori. Si trattava anzi del contrario,
dato che Cage teorizzava la creazione di lavori completamente liberi dai
propri gusti, riflettendo in questo Pinteresse che aveva sviluppato in quegli
anni per le discipline filosofiche orientali frequentando il corso di buddi-
smo Zen tenuto presso la Columbia University dal maestro Daisetz Suzuki-
Entrambi gli artisti, inoltre, avevano una particolare predilezione per Parte
compositiva di Iirik Satic. Cage lo considerera sempre come una guida spir
tuale ¢ come un compositore ‘indispensabile’, ritrovando nei suoi lavori lo stes
$0 ascetismo musicale privo di sviluppo direzionale che desiderava infondere
nella propria musica, e Cunningham creera in questi anni numerose corcogra
fie, tra le quali Waltz ¢ Rag-Time Parade, su partiture del musicista francese-
Il desiderio di abbandonare ogni volonta personale durante l'atto creativo
spinge Cage a utilizzarc 'l Ching per determinare ogni singolo parametro
delle sue partiture: altezze, durate, ritmi. L'uso di queste tabelle ¢ stato vir
st da molti oppositori di Cage come un atteggiamento rinunciatario, dove
il compositore subisce passivamente delle regole (che pure si ¢ autoimpo”
sto) in un processo di automortificazione inventiva. In realta, nelle mani d“
Cage questo si trasforma in un sistema che permette al musicista di scopr?
re sempre nuove varianti su una ristretta gamma di suoni, senza alcuna p¢
danteria; non a caso in tutte queste composizioni & possibile riconoscere lo
stile compositivo di Cage, la cui personalita non viene affatto annullata dal
I'uso di queste griglie numeriche. La stessa cosa si verifica per Cunnin”
gham, che usa questo metodo per la prima volta nel balletto Sixteen Dances
for Soloist and Company of Three, del 1951. Non solo l'ordine di quest®
danze era determinato attraverso il lancio delle monetine, ma in alcuni Il‘f'
meri esse stabilivano anche Pordine e le durate dei movimenti coreografich
La creativita del coreografo americano si & dimostrata inesauribile nel cof”
so deghi anni ed egli ha creato cirea 180 lavori per la sua compagnia. Trat
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OSSERVANDO CUNNINGITAM

musicisti che vi hanno collaborato ¢ promineute la figura di John Cage,
ma non & certamente unica. Molti altri compositori hanno scritto partitu-
re apposta per Cunningham, e guarda caso si tratta sempre di compositori
che hanno un rapporto particolare con il ritmo ¢ soprattutto con il tempo.
Autori come Morton Feldman, Paul Bowles, Alan Hovaness, Jon Gibson,
Lou Harrison, Earle Brown, Ben Johnston, La Monte Young, Pauline Oli-
veiros, appartengono tutti al circuito delle avanguardie americane ¢ non
utilizzano quasi mat i tradizionali modi di scansione ritmica della musics
classica, ma si rifanno, ognuno a modo loro, a culture “altre” siano esse
extraeuropee 0 di derivazione jazzistica ¢ sperimentale. Non a caso la pia
recente collaborazione di Cunningham ¢ stata realizzata insicme a Gavin
Bryars. Anche il compositore inglese ha un curriculum di tutto rispetto
nell’ambito della spcrimcntazi(mc ¢ del jazz, ed & successivamente riuscito
a sublimare tutte queste esperienze in uno stile personalissimo che inclu-
de richiami al minimalisino e alla tonalita, con predilezione per i toni gra-
vi degli strumenti (Bryars stesso ¢ contrabbassista).

Tutte queste caratteristiche si ritrovano anche nella musica di Biped. La du-
rata di 45 minuti permette a Bryars di avere agio nello svelare ampie frasi
melodiche affidate principalmente al contrabbasso, in un impasto di suoni
acustici ed elettrici che si sovrappongono ad altre parti registrate su nastro,
con un risultato finale di grande lirismo, una caratteristica senza dubbic in-
solita per Cunningham che pero sembra avere con Bryars una sintonia istin-
tiva. La musica del compositore inglese si svolge seguendo ritmi prevalente-
mente lenti, come sempre, ¢ costringe ascoltatore a soffermarsi a lungo su
dolei frasi melodiche e progressioni armoniche di grande raffinatezza, dove
I"apparente semplicita del discorso musicale nasconde in realtd una notevole
elaborazione di scrittura.

Il brano di Cage presentato da Cunningham in Rondo, Iour”, appartiene al-
Pultima fase compositiva del musicista americano. Essa vede nascere un gran
numero di composizioni il cui titolo si riferisce al numero dei musicisti coin-
volti nell’esecuzione. Iniziata con One per flauto ¢ pianoforte, questa serie di
pezzi & interamente basata su un nuovo sistema di definizione temporale sco-
perto da Cage, chiamato ‘time brackets’, in cui agli interpreti vengono fornite
una serie di note (o suoni) racchiusi tra parentesi quadre che indicano il mar-
gine di tempo entro il quale Pesecutore puo produrre Ja nota. Ogni volta,
quindi si verificano risultati diversi perché i musicisti non sono mai coordi-
nati tra loro. Spesso in queste partiture le note sono a valori molto larghi, ¢ il
risultato [inale & prevalentemente statico, al confine con I'immobilita. [Jau-
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steritd di questa musica ha indotto pia di un critico musicale a considerare
(ueste composizioni come ‘funebri’, un’idea del tutto opposta a quella sempre
vitale del pensiero musicale di Cage. Ognuno dei cosiddetti ‘Number pieces’ ¢
per un organico diverso; quello che & stato scelto per le rappresentazioni di
questa stagione al Teatro Regio ¢ lasciato alla liberta dell’interprete (puod esse-
re quindi lnche un pezzo totalmente silenzioso); se viene eseguito da solo il
brano cambia titolo e si chiama One/seven. Non & forse un caso che, dopo la
scomparsa di Cage, Cunningham abbia coreografato questo brano, al confine
di quel silenzio che il musicista di Stony Point aveva sempre considerato come
I’autentica ‘colonna sonora’ della nostra vita. Fino all’ultimo, dunque, Cage ¢
Cunningham si sono ritrovati compagni d’avventura lungo le strade piu imper-
vie dell’arte di qucsto secolo. Inizialmente incompresi, sono oggi entrambt
considerati dei classici la cui conoscenza & imprescindibile per chi vuole capire
che strade hanno preso la musica e la danza nel Novecento.

\r,\/\w/\.,v,,, —
Carlo Boccadoro, compositore, & nato a nesi, Marcos y Marcos. Collabora con le
Macerata nel 1963, Vive e lavora a Mila- riviste «Diario della settimana» e «Go-
no. [Ta pubblicato scritti di carattere mu- lem», Nel 1999 ha pubblicato presso Er
sicologico presso Garzanti, Edt, Longa- naudi il volume Musica Coelestis.
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MERCE CUNNINGHAM OVVERO DANZARE SULIPACQUA
di
Michele Porzio™

La danza & un’arte nello spazio e nel tempo.
[l fine del danzatore & di cancellarne Je tracee.

MikcE CUNNINGITAM (1952)

> innegabile che 'opera di Merce Cunningham, pur se da tempo si riconosce
in essa il lascito di uno dei maggiori corcografi defla nostra epoca, continui a
suscitare uno shock percettivo anche nello spettatore avvezzo alle intempe-
ranze dei pin aceesi sperimentalismi. Cio ¢ senza dubbio una conferma della
vitalita della sua arte, ma soprattutto un ulteriore stimolo a interrogarsi sulle
piu inusitate peculiarita della sua danza: la programmatica assenza di palpa-
‘narrativi’, € di contenuti espressivi soggettivi, che siano estranet

bili uppigli : ‘
sulle dinamiche del movimento; ¢ — opzione di ancor

alla sua pura ricerea
pitt ampia portata — la piena liberta, in paritetica autonomia, dei percorsi for-
mali della danza nei confronti di quelli delle musiche che la accompagnano.
Ogni tentativo di approcci() alla specifica originalita di Cunningham ha dun-
que dei buoni motivi per esordire da quest'ultimo aspetto, che s & tradotto
nella sua pluridccennale ¢ densissima collaborazione con John Cage; e infatti
il senso di almeno tre delle nozioni-chiave atlorno alle quali ha ruotato Ia 11
cerca del compositore, inducendolo a ripensare la natura stessa degli elemen-
ti costitutivi della musica — il suono, il tempo, il silenzio - trovano un preciso
riscontro, nelle sue coreografic, nell’intreccio che connette lo spazio della
danza al tempo e, in quanto antitesi del movimento, all’immobilita.

Cunningham stesso fornisce un cospicuo indizio in tale direzione in un ar-
Gicolo che risale al cruciale 1952, lo stesso anno della celebre ¢ tanto di-
scussa composizione ‘silenziosa’ di Cage, 4°33™ «La danza & un’arte nello
spazio ¢ nel tempo. 1 fine del danzatore ¢ di cancellarne le tracee»'. Ma a
quali coordinate spazio-temporali allude qui Cunningham? Non a quelle vi-
lla propria danza bensi, pit in generale, alla consucta separatezza
di spazio e tempo, osservabile nel balletto classico quanto nella modern

dance americana derivata dall’espressionismo tedesco. Cunningham avver-

genti ne

te Purgenza di dissociarsi sia dall'impiego dello spazio del balletto classico,
ancorato alla prospettiva ‘lineare’ rinascimentale, sia da quello di matrice

f:spressionista, che tende a isolare sul palcoscenico dei singoli punti “fortt’
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Michele Porzio

¢ a correlarli solo in tempi successivi. La danza, se vuole offrirci una piu
realistica ¢ autentica percezione dello spazio ¢ del tempo, dovra piuttosto ri-
conoscerne linterdipendenza e persino I'inseparabilita all'interno di un’u-
nica prospettiva spazio-temporale. Osserva Cunningham:

Nella danza, per fortuna lo spazio e il tempo sono inseparabili. Un corpo che rimane fermo
occupa esatlamente Jo stesso spazio e lo stesso tempo di un corpo che si muove. 11 risultato
¢ che né Pana né Valtra cosa — muoversi o rimanere fermi - sono pitt o meno importanti, se
non per il piacere di vedere un danzatore in movimento. Ma il movimento si chiarisce me-

. . R . e ope . . . . . e
glio se lo spazio e il tempo circostanti si identificano in uno dei suoi opposti - immobilita™.

Che cosa intende concretamente Cunningham predicando Pavvento di un tem-
po ¢ di uno spazio immobili? Senza dubbio allude a un postulato poetico per
lui di assoluta centralita, lormulato perd in termini metalorici cul giovera qual-
che minima glossa. Viceversa, si rischierebbe un equivoco paragonabile a quel-
lo in cui si incorre talora nei riguardi del “silenzio” musicale nell’accezione di
Cage: per il compositore non si tratta affatto di accedere a una sterile ‘contenr
plazione’ del silenzio in s¢ ¢ per s¢ (contemplazione che peraltro, come egli
stesso ha dimostrato, ¢ anche fisicamente irrealizzabile)®, bensi di dimostrare
che il silenzio non esiste, dal momento che nell’ambiente circostante conti-
nuiamo in realtd a udire la mutevole irruzione di suoni e rumori ambientali di
ogni genere che, inglobati dalla nostra percezione, diventano essi stessi parte
integrante della composizione. Il silenzio, lungi da essere per Cage un astratto
concettodimite, inerisce quindi all’effervescenza policentrica e avvolgente del
suoni non-intenzionali, al rumore del mondo nella sua inseparabilita dall’ope-
ra, della musica mundana in cul viviamo costantemente immersi senza pre-
starvi in genere un’adeguata attenzione. Cunningham, da parte sua, si muove
in una direzione di fluida apertura alla vita e al mondo circostante e verso I'in
dividuazionie di uno spaziotempo, parallelo al “tempo-zero’ (zero-time) di Cage
quale autentica dimensione del movimento: «Per lo spazio [della danza] sareb-
be maggiormente liberatoria una struttura basata sul tempo ... si pud pensare
a una struttura come a uno spazio di tempo in cui qualsiasi cosa puo accadere
secondo (ualsiasi sequenza di eventi in movimento, e in cui qualsiasi durata
temporale puo averc luogo nelimmobilita...".

Il carattere determinante della dimensione tempo, nella sua nuova accezio”
ne, & stato motivato da Cage con notevole dovizia di argomentazioni. La sud
centralith ¢ dettata non tanto dalle conseguenze di una presa di coscienzd
di tipo dottrinale, meramente subordinata alla sua intensa frequentazion€
delle dottrine buddiste; e cosi pure il relativismo spazio-temporale di Cun-
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ningham non discende unicamente dalla sua pur significativa attenzione
per le scoperte piu recenti della fisica, e in particolare di Einstein, circa
Pimpossibilita di stabilire dei punti fissi di riferimento nello spazio. Per en-
trambi, questi importanti elementi teoretici intervengono a posteriori — e
proprio per questo sono tanto significativi — a rafforzare ¢ arricchire un’e-
sigenza insorgente senza mediazioni, sin dal momento di un’analisi rigoro-
s e intrinsecamente motivata dei ‘materiali’ costitutivi delle rispettive arti.

Abbiamo infe
presenza })octica nel tempo con il moto come con Pimmobilita; Cage, in

\tti constatato che con Cunningham il corpo afferma la sua

quello stesso 1952, rileva che i materiali della musica includono il suono e

il silenzio, e che il solo dei quattro parametri del suono (I"altezza, Uinten-
sita, il timbro e la durata) condiviso dal silenzio & appunto la durata; per-
tanto un brano musicale dovra essere strutturato in base al tempo, non al-
altezze. B di conseguenza, dal momento che il silenzio non
& mai ‘silenzioso’, ecco giustificata ’accettabilita di ogni genere di suoni

e di rumori nell’ambito della composizione: anch’essi sono

I'armonia o alle

non-intenzionali
materiali sonori che esistono ‘nel corso del tempo’ ¢ che non sono escludi-
meno di ostinarsi a stabilire una distinzione a questo
¢ “vita’. Pertanto quelle opere, di necessita speri-

llo spirito di un ‘tempo-zero’, s¢ assunono i con-

bili dall’opera - a
punto illusoria tra ‘arte’
mentali ¢ che agiscono ne
notati di una scelta liberatoria che laseia orfani dei veechi ¢ rassicuranti eri-
teri-guida del gusto € della ‘espressione soggettiva’, consentono in cambio la
pit feconda delle simbiosi con i movimenti (o i suoni) che popolano la quo-
tidianitd - e per estensione, con qualsiasi genere di movimento e di sono-
rita. Non per niente Cunningham, non meno di Cage, ha rivendicato I'in-
tento spirituale del suo operato, quasi da disciplina yoga, ma assieme ne ha
anti-intellettualistica e scevra di astrattezze formali-

sottolineato la coloritura
spirituale in forma fisica»’.

stiche: «la danza», egli precisa, «& un esercizio
«Non amo Pidea di una danza ‘astratta’; so che la gente a volte la intende co-
si, ma non ¢ ¢io che mi propongo»’. Nelle sue coreogralie, pur se quasi sem-
pre sollecitato da formalistiche ricognizioni sulle problematiche squisita-
wente fisiche suscitate dal corpo in movimento del danzatore, Cunningham
a uno spirito di concreta e vitalistica semplicita. La no-
, anzi, viene eletta a obiettivo, il pia arduo
»: «Non credo che sia possibile

non & mai insensibile

. . . D
zione di una depurata semplicita
i un coreografo possa attinger

e complesso cu
Jlici’. I compito del danzatore & piu realistico di quello di

essere ‘troppo semj
anza ¢ un’azione della vita resa visibile»".

chiunque altro ... La d
a in poi, la collaborazione Cage-Cunningluun ha

Dai primi anni Cinquant
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seguito un itinerario di coerenza esemplare nel concepire un teatro in cui
Pincontro del suono ¢ del movimento si compie sublimando non solo ogni
ereditd neoclassica (ricordiamo Uascendenza balanchiniana di Cunningham),
ma anche ogni scoria della “crisi del soggetto’ che ha travagliato tanta parte
dell’ideologia della modernita e delle seconde avanguardie. Con Cage e
Cunningham infatti si profilava gia, con largo anticipo, quanto vediamo og-
gi in fieri nell’Europa occidentale, negli ex paesi dell’Est e anche in Estre-
mo Oriente: la graduale transizione nell’epoca della postmodernita ¢ della
postavanguardia. Sgombrato il campo dalla tormentosa dialettica di sogget-
to ¢ oggetto, di autorevole ascendenza adorniana, al di la del «declino del
soggettor (acutamente diagnosticato da Gianni Vattimo) si svela una nozio-
ne di opera che si da gia da sempre nel mondo, ‘de-territorializzata’ rispetto
all’ambito coercitivamente prestabilito e delimitato del “bello’. Se 'opera ¢
gia nel mondo, inclusa nella sua processualitd (senza che in realta ne fosse
mai uscita), cessa anche di essere un oggetto disponibile alla volonta di un
‘controllo’ (alla maniera di Boulez) da parte del soggetto. Si giunge cost 2
una visione ‘inclusiva’, a un heideggeriano «lasciar essere cid che (gia) ¢
che confonde i confini tra opera ¢ il mondo per poter ancora additare per
corsi che riportano, per tale ascetica via, all’emozione poetica antecedente
alla razionalistica scissione tra 10" e 1"altro da sé. Cio non comporta solo il
superamento di rigide ¢ cartesiane metodologie fondate sul principio di
ausa-eclletto — onde il valore inusitato assegnato da entrambi ai provvr
denziali interventi del caso, ovvero le tanto discusse chance operations — 2
favore di un astorico ‘cterno presente’. In tal modo, mediante la nozione di
tempo-zero, viene messa in forse I'idea stessa del tempo nel suo presunto
svolgersi in successione: il tempo della simultaneita post-moderna - era del
Pelettronica e della sincronicita del comunieare profetizzata da McLuhan -
assume implicazioni di tale spessore che vanno ben oltre le fin troppo risd
pute sfere del sociale ¢ della tecnologia, per intridere quelle estetiche e sp®”
culative (per inciso, ricordiamo che Cunningham ¢ stato tra i primissimi o
reografi a servirsi del computer per elaborare le proprie coreografie). L‘"
spazio-lempo ‘immobile’ di Cunningham, in altri termini, & un modo di 1*
ferirsi a un tempo della equitemporalita, secondo Pespressione che I)allie'l
Charles ha sviluppato a partire da Heidegger®, e che trova preeise cort’
spondenze nel pensiero buddista: secondo il quale il passato, il presente ¢
futuro, lungi dall’escludersi reciprocamente, sono inclusi ¢ compresenti nek
I'evento artistico. I a questa prospettiva teorctica Cunningham allude 8%

v Y Al 2 H « 2 Y o « o - . . e
che coll’invitare il danzatore a cancellare le tracce appena lasciate, ad agit®
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simile a un Teseo desideroso di smarrirsi nel labirinto dei suoi passi, se-
guendo percorsi e svolte impreviste affrancate dal filo conduttore della ra-
zionalitd. 11 suo & Pinvito a una coreogralia che rinuncia volentieri al soste-
gno delle facolta razionali ¢ mnemoniche che permettono di trovare una
‘via di uscita’ unilaterale dalle aporie degli opposti (soggetto/oggetto, spa-
zio/tempo, scelta/caso...), e si nutre invece dell’oblio del tempo e dello spa-
zio. Un invito a muoversi senza una meta prestabilita — ma sapendo, nei
termini di Cage riferiti all'incidenza del caso nelle nostre scelte, che la “ri-
sposta’ da noi agognata & inscritta nella ‘domanda’ che ¢i siamo posti. In
questa prospettiva, il tempo musicale e corcogralico della simultaneita, del-
la compresenza ¢ della ‘interpenetrazione’ di fonti sonore ¢ in movimento
S“i(ifmdo il dettato comune a Cage e a Cunningham si rivela, per come indi-
Vl(l.llato sin dagli anni Cinquanta, un’cloquente prefigurazione della quanto
Mai attuale ricerca di una liberta, polistilistica ¢ antidogmatica, in forza del-
la quale non esistano maniere stilistiche o teeniche che debbano o possano
ssere diseriminate rispetto ad altre. La serena rinuncia a una soggettivita
Pr“fv\’lvll‘icuntc, ¢ il rispetto della irriducibile eterogencita dei materiali e degli
S‘“]l Impiegati, garantiscono quell’apertura alla diversita e al ‘lasciar essere’
(‘.he S(fmbra essere il pid prezioso e appariscente connotato distintivo della
galassia della post-avanguardia, sia in musica che in coreografia, pur nel pa-
NOrama estremarmen e variegato che essa offre all’analisi.
( siti ultimi della lunga collaborazione Cage-Cunningham c’e
Tl::l:ﬁ::) che per ]a. sua radicalita ancora esorbita da quanto fll\)bii}[?l()
per sommi capi. Una volta di pia con sorprendente unita di in-

tenty, o . .
gii > entrambi hanno compiuto un ulteriore passo nel dissolvere ogunl ri-
aa ¢

50 de]

Ma negli ¢

“Mpattezza nell’opera che aspirava a ergersi in opposizione al flus-

artisg; tempo: ¢id mediante la nozione di impermanenza della creazione
18 1C¢ o e K s .

as ld Una impermanenza’ che non nasce da rimpianto nostalgico per

¢ k‘u'l 2 . . .

@ tuggevolezza, ma dall’accettazione ¢ persino da uno stupefatto en-
asme Pel‘ ]
()Slstenzi Y
Comin

tugy
a ritrovata armonia tra evento artistico e il suo contesto
ale. Nelle parole di Cage: «Credo che negli ultimi anni [1991] ho
C1to - a scrivere una musica davvero bella. [In passato nella mia
to > erano troppe idee. Oggi, tutto & pit semplice. Pid... trasparen-
£ ... Nel buddis : N b . . . .

tentien. ¢ 1smo tibetano ¢’¢ un’espressione che definisce Pazione au-
CoHear Toq

N()?»u' S()]l’)
Bong e ide
Sanng oha

corre agire come se si scrivesse sull’acqua’. Non ¢ meraviglio-
qualche anno prima, cosf si era espresso Cunningham: «Para-
¢ a-proposito della danza e la danza stessa all’acqua ... Tutti
cosa sia l’acqua e che cosa sia la danza, tuttavia questa flai-
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dita le rende inafferrabili. Non sto parlando della qualita della danza, ma
della sua stessa natura»".

Ma se con Cage il lungo percorso del fiume di ipotesi sul senso del tempo,
che Topera musicale ha spesso ospitato con tanta generosita, sfocia nel-
"abbraccio all’indistinto e mormorante oceano dei rumori del mondo, e se
con Cunningham il danzatore si muove per subito cancellare dietro di sé,
come una vivente cometa, le rapide tracce impresse sul fondale oscuro del-
lo spazio-tempo ¢ da esso subito riassorbite, quale speranza resta allo spet-
tatore di percepire un ipotetico ‘significato’ in ¢io cui sta assistendo? Cage,
che per modello poetico si poneva il Finnegans Wake di Joyce, rispose ab-
fermando che <l fine della poesia consiste nell’assenza di signil'icato»”;
Cunningham, similmente, riveld di non aver «<mai creduto a tutto ¢io che ©
stato detto a proposito del “significato’ della danza...»” Forse potremmo di-
sfarei della nozione stessa di ‘significato’ in arte, senza troppi timori, 5¢
non altro stando all'ascesa della tendenza agnostica che un significato or-
mai sconsiglia di attribuire alla nostra esistenza in generale. Ma scenari ni-
chilistici di questo tenore non sono appropriati né a Cage né a Cunnin-
gham. Con loro accade piuttosto che Pantica nozione di significato si dis-
solve per lasciare il campo a una comprensione di altra categoria, che inclu-
de Taceettazione di tutti i significati che lo spettatore suppone di coglier
in quel che vede, senza che essi fossero stati voluti o previsti dal core
grafo. Allora lo spettatore, come Pascoltatore cageano, diventa una contre-
parte quasi “creativa’ dello spettacolo. Lo spettatore smette di fungere da 11
cettacolo di significati incontrovertibili predisposti da altri per mutarsi in
una ‘centrale’ precettiva capace di orientare a piacimento la propria perc®”
zione ¢ di organizzarla in un reticolo di senso, o di non-senso. Alla domar
da se lo spettatore possa nei suoi spettacoli «identificarsi in qualche cos2”
Cunningham risponde che «& compito individuale di ogni spettatore appet”
tare cio che puo all’esperienza, partendo tuttavia dalla situazione in cui e8!
stesso si trova»™. Ovvero, «non importa che la gente st addormenti, non i
porta che se ne vada, preferirei perd che cogliesse Poccasione per esercitare
1 propri talenti percettivi individuali... nel modo che pia le aggrada...»”-
Anche in quest’ultimo caso, la risposta offerta dalla coppia Cage—Cunningha}“
vanifica Paspettativa di una soluzione univoca ¢ ‘razionale’, mostrando I
sovrappit illusorieta della pretesa. Se la risposta risiede appunto nella do
manda che poniamo, analogamente il significato non va cercato nell’oper®
ma nella mente di chi la osserva o la ascolta. It una prolessione di ch]ati'Vl"
smo’ che in effetti rivendica la debita assolutezza dei punti di vista relatv?
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e consente la ‘discordanza senza contraddizione’ di un numero illimitato di
.'Signifi(:ati. Ciascuno potrd ritenere pit pertinente ricondurre le radici e le
implicazioni di tale relativismo nell’alveo del pensiero ermeneutico con-
chp.oranco, oppure della tradizionale dottrina platonica circa il carattere
interiore ¢ archetipico della percezione della bellezza, o ancora nel conte-
sto di quello che potremmo battezzare lo ‘spazio-zero’ delle dottrine buddi-
sFe, secondo le quali, ricorda Cage, <ogni creatura, senziente o non-sen-
ZICII\IC & il Buddha; ogni essere si trova al centro dell’universo, e la creazio-
ne ¢ una molteplicita di centri»". Probabilmente la portata della ricerca
della coppia Cage-Cunningham rende plausibili — pure se cio sara ancora
per In‘olto materia di viva controversia — tutti e tre questi orizzonti inter-
bretatl\./i, ¢ forse altri ancora. Certo & che Cage stesso, nell’introdurre le lec-
t{lll‘es (]I. poesia da lui tenute tra il 1988 e il 1989 alla Harvard University ha
T.;m), d¥ una nozione del senso infine plurale ¢ liberatoria dalla dittatura
:)“‘;)]ﬁ‘)g{:c.a:’d.el' 'vel'?° ‘sifgniﬁcato di un’(:sp(n”.icrlz? percettiva, la pid csuur'ien-

Sugeestiva definizione: «.. un modo di serivere che, anche se proviene

d'l]le ] :
alle idee, non le ha per oggetto, ma le produce»".

K" ‘Y‘ X
2 N2 iy

IITK.hu]g Porzio (Milano, 1960) si occupa
( 21\ 3% N 3 1

testetica della musica del Novecento
nelle gye (o

. ndenze pit radicali e speri-
mental;,

m
Tra le sue pubblicazioni figura-
DO Mmonperafie led; P
Vi s gratic dedicate ad Alberto Savi-
O - e N . .
LDAavInIo musicista, Marsilio, Venezia

biamo attendere che accada qualcosa, sia-
mo gid in azione anche quando stamo im-
mobili ... [energia si ottiene] pensando
tutti I movimenti in questi termini, vale a
dire non come un insieme di attivitd e di
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Crwdsper (1993). Meree Cunningham Danee (fmnp;m'\x Foto Lois Greenfield.




Tav. XXVH

Greakers (199:4). Meree Canningliam Danee Company: Jennifer Weaver, Glen Rumsey. Nimberly

Burtosik » Frédérie Gafner Yoto Lois Greentield.



Tav. XXV

§W> % %‘r

zzw o

?{%,»/3,, 37 o
ik «»«MMV)W'M/‘, ek

B S
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Biped (1999). Meree Cunningham Danee Company.
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Biped (1999), Meree Cunningham Dance Company.
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CUNNINGHAM, DADA, ZEN
5 TECNOLOGIA DELLA DANZA
di

Elisa Vaccarino®

Dall’alto dei suoi ottant’anni, Merce Cunningham & un esempio luminoso
di presenza al proprio tempo, in maniera connaturata, senza timore del
Nuovo ¢ senza idolatrie per gli strumenti, vecchi o nuovi, che usa nel suo
lare danza, ricercando instancabilmente, da pit di mezzo sccolo.
La matita con cui appunta traicttorie ¢ combinazioni numeriche di sequen-
e Yillc per lui quanto il foglio elettronico su cui progetta una nuova coreo-
grafia; la stoffa, elastica, da paracadute, di maglia (il pullover con quattrg
H:u“iChe di Antic Mect del 1958) o a buchi (per Rainforest con i cuscini
d‘argento volanti di Andy Warhol nel 1968) o a puntini ‘Impressionisti’
(Sunnncrspzlw del 1958) vale quanto lo schermo televisivo con cui dialoga-
e (come fa in Tango del 1978, con I'emblematica Letter to Erik Satie di
JO]’"} Cage: un duetto tra Merce ¢ un set di TV su cui scorre ogni tipo di im-
Magini, compresi Stanlio ¢ Ollio e Fred Astaire, poiché per ‘tangare’, ha
‘h'itt() Cunningham, bisogna essere in due) in un processo senza soluzione
di continuita di invenzione a partire dalle ‘cose’, dai ‘latti’, dai ‘materiali’
on cui mettere ‘in reazione’ la ‘materia danza’. Un modo di concepire Par-
t‘f (.:hc certo ¢ autenticamente americano, in questo suo porre sotto la lente
di ingrandimento gli ‘oggetti’ quotidiani, anche i pitt banali, anche il com-
!;Ute'r, a fini perd assolutamente universalizzanti, vale a dire a fini d’artista.
Ma il maestro di tutti i postmoderni deve pit di qualcosa alla ‘mentalitd’
tlf_lta europea dei dadaisti — cosa che alcuni osservatori al di la dell’oceano
{ta' hanng rimproverato — al gusto cio¢ di trasformare la banalita dell’ogget-
Z(;’:]:‘J(Z)Illi(}iil,no ‘in un gesto artistico, pers‘ino la danza stessa, Toggetto dan-
2 S(')/rril;,(l evidente nel.le t'rz-w\crs.atc da folletto con cui porta la sua presen-
con l(] t(,ntc, (, la sua %rag.lhta di persona co‘nsapevol’mente‘ anziana, come
doi st :) pf:rs.onalc di c n contrustoi alla forza, all energu}, z\l!zl bcl]‘czzu
ok Ch%l}o'vcu.u .danzatc.wrl: uno sbherleffo a se stesso dcgno‘ di ;}]11‘(3(‘1 ['Ilt(}ll:
™ ’r no; ' Ia Iega‘lato di straloro la sua sagoma tonda e blsb.etl(:'a ai propri
ni i cul:tza lﬁt]o), tacendo della sua ombra 1uga-cc un Leitmotiv di appi‘lrlmo\-
Statg (‘u]to- \ ada, come 'del resto lo .L'cn, (‘h cuil .soprattut.to “Iohn Cage ¢
i “ultore, & qualcos.a di mutante, di inafferrabile, un «rinvigorente per
One», come ha scritto Cage in Silence (1961). Satie, musicista molto
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amato e difeso dal compositore di contro ai detrattori che non mancarono af-
fatto negli Stati Uniti (gia nel 1948 al Black Mountain College Cunningham
aveva interpretato Jonas, una scimmia meccanica in Le Piége de Méduse di
Satie, che Cage aveva scovato alla New York Public Library in un’edizione
illustrata da Georges Braque e messo in scena avventurosamente) &, del re-
sto, il compositore di balletti dadaisti pia famosi e controversi di inizio se-
colo come Parade dei Ballets Russes di Djagilev e Relache dei Ballets Sué-
dois di De Maré; ed & proprio a queste extravaganzas che lo spirito allegra-
mente irriverente di Cunningham, ¢ di Cage, si apparenta nella spregiudi-
catezza non solo rispetto alla tradizione positiva/ista del modern, ma anche
rispetlo a se stessi.

Alla fine del Novecento Cunningham, se da una parte ¢ ormai storicizzabi-
le nel suo lungo itinerario d’autore, ¢ anche nella potenza delle ricadute dei
sun magistero rispetto a pit generazioni di coreografi e danzatori, & tutt’al-
tro che incline a rifare se stesso, come accade — ¢ un dato di fatto ¢ non
merita colpcvo]izzazioni - a creatori che In origine sono stati di rottura, nel
momento in cui diventati, o percepiti come, maturi, il ‘sistema arte’ i rias
sorbe ¢ li consacra come ‘nomi’, laddove spesso finisce per essere pit popo-
lare il nome dell’opera. La sua fertilita di esiti e di sviluppi non ha cono-
sciuto ¢ non conosce tuttora soste. Le presenze di Merce Cunningham an-
che in Italia si sono, per fortuna, infittite nel corso di quest’ultimo decen-
nio, ma ¢ uno sguardo di pit lungo respiro quello che puo far emergere
due qualita peculiari del suo lavoro, la ricerca costante e la leggerezza. Se
Cunningham lavora sempre molto seriamente, impegnato nel disegnare il
movimento nella sua purezza o, come ama dire, nel suo divenire nel tempo
e nello spazio, non si & perd mai preso troppo sul serio, divertendosi a met-
tere in gioco idec ¢ immagini, corpi e suoni, con la complicita fondamenta-
le di John Cage, suo alter ego musicale, ¢ di artisti plastico-visivi altrettanto
ironici, a cominciare da Robert Rauschenberg e Jasper Johns: un rapporto
di intima condivisione che emerge con illuminante chiarezza nella belly
mostra intorno al coreografo, a cura di Germano Celant, che il Castello di
Rivoli propone nella primavera del 2000 intorno a queste partnerships
d’eccezione. Un’abitudine a condividere visioni del mondo non ortodosse,
secondo perd la personalitd di ciascuno, nell’affinita elettiva che le mette a
confronto; una procedura che Cunningham ha trasmesso ai suoi allievi (ha-
sta pensare alla coppia Karole Armitage ¢ David Salle, il pittore neofigurati-
vo statunitense che spesso ha provveduto al décor dei suoi lavori, anche luj
recentemente ospitato a Rivoli). Per artisti come Cunningham i tessuti, 1y
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plastica, le piume, 1 metalli, i lampi al magnesio (Fon del 1961) ¢ gli elet-
troni sono i materiali, le cose, fisiche o meno, che il magazzino attuale del
mondo mette loro a disposizione per esprimersi. Cunningham, tra i primi,
ha scelto di lavorare sul video o sul computer non perché {ossero ‘pit nuo-
vi’ di altri strumenti — o non solo per questo — ma perché erano e sono ghi
strumenti con cui verificare, di volta in volta, la propria creativitd, in termi-
ni di spazio e di tempo, di corpo ¢ non corpo, di presenza e assenza, di so-
lidita e di trasparenza, del tutto cocrentemente con i principi su cui clabora
le sue strutture corcografiche. I’emozione, con lui, non nasce dal senti-
mento, o non solo, ma dall’intelletto, nutrendosi della bellezza dei concetti
¢ dei [rutti succosi dello spirito speculativo, ma anche ludico, con cui i con-
cetti sono tradotti in forme, colori, composizioni, mutanti e sorprendenti.
Merce Cunningham, nella sua curiosita onnivora, ha sentito subito vivissima
la p(*rccyione delle opportunita che il video puo suscitare: nel 1978, in Mer-
ce by Merce by Paik, con la mano registica del supervisore d’cecezione Nam
June Paik, coreano, poeta delle mstallamom con la Tv, usata controcorrente.
per spiazzare cio¢ lo spettatore anziché per appagarne la pigrizia, sperimen-
ta le caratteristiche tipiche del mezzo, che diversamente dal cinema consen-
te la reversibilita del movimento (il forward e rewind del videoregistratore
domestico, per ripetere al diritto e al rovescio alcune fasi di uno storico in-
contro con Marcel Duchamp), il chroma key (per cui lui stesso appare in
azione in mezzo ai pesci di un acquario), le dissolvenze e le incrostazionti,
che gli permettono di moltiplicare la sua sagoma in pia repliche di se stesso.
In Locale, del 1980, di Charles Atlas, invece, Cunningham fa muovere le tele-
camere, steady, moviola e due dolly, in mezzo ai danzatori a diverse velocita,
inventando una vera e propria coreografia apposta per I'occhio meccanico, che
danza anch’esso. Qualsiasi movimento, infatti, per lui, & danza, la camminata
gattoni di un bambino, il traffico newyorkese, le evoluzioni dei cameramen.
]* Points in Space del 1986, firmato a quattro mani da Cunningham e Ca-
plan, mostra in televisione i procedimenti con cui si crea una danza per la
televisione, riprendendo chi la riprende e gli accorgimenti con cui la fa.
(uasi uno scherzo dadaista per ‘fare contestando’ o ‘fare commentando ¢io
che si fa’ nella migliore tradizione degli artisti teorici e insicme esegeti di
se stessi, che rimonta appunto alle avanguardie del Novecento.

Nel 1982, con Charles Atlas, Cunningham aveva realizzato intanto Chan-
nels/Inserts, dividendo la coreografia in due parti, una in sala prove ¢ una
nel corridoio del suo studio, sorteggiando poi con il metodo del libro divi-
natorio cinese dell’l Ching T'ordine nel quale riprendere le sequenze di cia-
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scuna parte, ¢ ottenendo cosi, alla fine, 'effetto di simultaneita di due ca.
nali televisivi inseriti su uno stesso schermo. E questo, in perfetta corrh,
spondenza con i processi che ha spesso utilizzato, specie nei primi anni di
carriera, per presentare le sue danze dal vivo, vale a dire quell’affidarsi 4]
caso che permette di superare il particolarismo della volonta individuale &
che sorregge anche I'impalcatura di Rondo, un brano nato negli anni Ses.
santa e ripreso una trentina di anni dopo, di scena ora al Teatro Regio, se.
condo appuntamento con la nostra citth dopo il tardivo debutto cunningha.
miano dicci anni fa, nel 1989, a TorinoDanza con appositi Lvents, vale a di.
re collage di frammenti da balletti esistenti, riassemblati in consonanza coh
la personalith del luogo, allora il Parco Rignon. Una modalita ‘ospositiva’,
questa, che il coreografo ha molto frequentato.

Della natura “fai da te’ del video, antitetica alla passivita della televisione tradl
zionale, Cunningham ha fatto ancora uso in Changing Steps del 1989, di cul b
coregista con Caplan, accostando bellissime immagini di variegate composizi(\f
ni danzanti a colori molto nitidi in un’architettura ariosa immersa nel verde,
decisamente Zen, con altre dello stesso pezzo in prova, dove la telecamera ¢ Ch.
salinga ¢ il filmato ¢ in bianco ¢ nero, ¢ con spezzoni girati durante un tour iy
Germania: chiaro esempio di un uso spregiudicato, alto/basso, funzionale e
creativo della ‘poverta’ di deflinizione del medium video.

Non ¢’¢ affatto da stupirsi, dunque, se nel 1996 Cunningham, quando da
tempo - a cominciare dal 1991 per Trackers - fa uso del software LileFornts
per progettare i suoi lavori, approda, con la regia di Elliot Caplan, al vi-
deo, subito premiatissimo, di Crwdspcer, cioé Crowd Spacer o Crowds Pa-
cer, ¢io che spazia la folla oppure chi fa 'andatura delle folle. Un titolo
bizzarro, Crwdsper, proveniente dalla tecnologia dei computer, che in-
duce a condensare le parole, per una creazione che respira insieme i‘“fl
mnusica composta da John King lavorando sulla trasformazione elettront
ca di suoni di chitarra, allusiva della frenesia urbana; mentre i costuiml
di Mark Lancaster, a quadrettature colorate come il pavimento simulato
di Lifel'orms, completano il look ~ e la sostanza - di armonica cow
gruenza di intenti estetici tra intelligenze, ivi compresa quella, poi, d“fl
realizzatore video. L’approccio di Cunningham alla danza sa valersl
dunque, con agilita di tutti gli strumenti di indagine e anche degli €sP*
dienti di simulazione che possono svelarne nuovi aspetti, nuove prOSPet'
tive, in un’attitudine alla ‘semplicita complessa’ che fa sembrare eler
mentare tanta altra danza, pur non priva di interessanti qualita coreo”
grafiche, prima e dopo di lui.
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Ma intanto, instancabile nell’inseguire la sua ispirazione, il corcografo vira
di bordo con Beach Birds for the Camera del 1992, regia di Elliot Caplan,
musica di John Cage, il suo primo film a 35 mm, in bianco e nero e a colo-
ri, che ha un poetico tocco narrativo nei costumi candidi, che alludono alle
ali di grandi ucceli marini nelle manicheguanto nere a dita unite, dise-
gnand() linee gral'icament(: aperte, scure e orizzontali, su quelle chiare e ver-
ticali dei corpi. Cio che Cunningham fa & sempre bello e ha sempre una sua
ragion d’esserc. licco un altro insegnamento di cui questo eterno ragazzo
puo far dono a chi ne sa cogliere tutta la ricchezza, B suceede pereio che,
per dichiarazione dei suoi stessi danzatori, il suo fare coreogralia sia sempre
pin articolato e complicato, poiché il computer con cui traceia le sue danze
non conosce limiti fisici, corporali, € puo far muovere in contemporanca tut-
{i i segmenti del corpo, ciascuno con una sua traicttoria differente, tuttaltro
che facile da memorizzare ed eseguire poi in simultanea, sia pure con Pabi-
tudine alla coordinazione ¢ al pensiero spazio-temporale matematico, con-
tando per otto, tipica dei ballerini classici ¢ non. Arduo compito, quello di
trattenere in mente tutte le informazioni e di trasferirle in seena dal vivo.
Un compito con cui si sono misurati anche i ballerini di scuola accademice
dell’American Ballet Theatre in Duets nel 1987, riprendendo la collezione di
duetti nata per la compagnia cunninghamiana nel 1980: affrontare questo
brano da parte di una compagine di vocazione classica ¢ stato il riconosci-
mento della rigorosita, in qualche modo ‘classicista’, dello stile del maestro
del postmodern, con il suo fraseggio clegante ¢ le sue linec nette, pulitissime
nella spezzatura continua ¢ nei repentini cambi di direzione, che interessa-
no in ogni istante pit parti del corpo orientate verso punti diversi del palco-
scenico, un luogo dove co-accadono piu situazioni di danza, scnza centri fo-
cali privilegiati, e senza il supporto-guida della musica, poiché essa si limita
a durare per lo stesso tempo della danza, vivendo perd una sua vita autono-
ma. Lultima tappa del cammino cunninghamiano in questo suo magnifico
labirinto progettuale si pud vedere proprio in Biped, dove ha impiegato la
tecnologia detta motion capture, che per mezzo di sensori applicati alla per-
sona in movimento trasferisce al computer i contorni o, s¢ si preferisce, I'es-
senza del movimento stesso, rendendolo visibile in pure linee, senza I"in-
gombro’ corporeo di chi lo ha prodotto fisicamente. Nel caso appunto .di Bi-
ped, il punto di partenza & stata una coreogralia-base allestita in studio per
due interpreti, equipaggiati di captatori di movimento grandi come palline
da pingpong disposti lungo il corpo; il tutto & stato ripreso da dieci teleca-
mere, registrando le tracce di luce infrarossa riflesse dagli specchietti posti
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sui sensori stessi durante Pesecuzione della coreogralia. Il computer ha poi in-
terpretato questi punti di luce proiettandoli su una figura gencrata a partire
da forme cubiche, poi sostituita da immagini digitalizzate di lince colorate che
appaiono come disegnate ‘a mano libera’. La danza che vediamo convivere in
scena, in tempo reale, con quella elettronica, ¢ armonizzata ‘fortuitamente’
con questi disegni fantasmatici — ¢ in definitiva giocosi ¢ sorridenti — senza
che ne venga cambiata la coreografia di base. Paul Kaiser ¢ Shelley Eshkar,
collaboratori artistici a questo progetto sul versante elettronico, progetto che
ha un motivo di interesse in pit nella musica di Gavin Bryars, inedita entry
nel carnet cunninghamiano, giustamente hanno rilevato che si tratta dell’esat.
to contrario delle animazioni in computer grafica destinate a stupire con eli
effetta spcciali: qui sono il minimalismo della sparizione e it piacere sottile del-
Pastrazione a regalare un brivido, del tutto antitetico alle delizie hollywoodia-
ne. [antico sogno della super-marionetta, da Gordon Craig alla Bauhaus, sj &
[inalmente realizzato, in questi cloni umani, in queste creature che la tecnolo-
gia di fine millennio ha partorito, scnza che la danza concreta, corporea, ma-
teriale, solfra di sottomissione alla spettacolarita, sia pur austera ¢ radical-
mente alternativa come in questo caso, del Dio computer. I ennesimo
trionfo, nel suo ironico understatement, della mirabile vivacita del pit grande
sperimentatore della danza contemporanea, che ha dato del corpo e della sce-
na una visione del tutto nuova, libera, aperta a un futuro senza limiti.

\'l
Sadgets, . ————

* Tlisa Vacearino, storico e saggista di Scuola della Scala ¢ per il Museo d’Avte
Moderna i Trento e Rovereto & respon-
sabile della mediateca ¢ delle iniziative
del Centro Internazionale della Danga,

danza, ¢ critico del quotidiano <l Gior-
nos; collabora alle riviste «Ballet Inter-
national / Tanz Aktuell», «Balletto Oggi
/ Bailetio 2000» ¢ «ll Giornale della Mu- It consulente per la danza di Raisat e epi-

sica». Insegna Storia della danza alla tico di balletto per Radidlre Rai.
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Scenario (1997), Merce Cunningham Dance Company. loto Timothy Greenfield-Sanders.



Merce Cunninglian (1988). Foto Jonathan Atkin.
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[ ultima volta che la compagnia si ¢ esibita a Torino ¢ stata esattamente
djeci anni fa, credo, a luglio, al Festival Internazionale di Danza; abbiamo
dato due Events in un teatro all’aperto [Parco Rignon]. Mi ricordo che ¢i [u
una grandinata a meta rappresentazione.

(yuesta volta sono sei spettacoli in due settimane, al Teatro Regio, con un pro-
{;ramma di tre danze del nostro repertorio, tutti pezzi che abbiamo creato in que-
sti ultimi anni: Crwdsper del 1993, Rondo del 1996 ¢ Biped, nuovo di questanno.

CRWDSPCR

Come tutte le danze che ho creato a partire dal 1991, Crwdsper ¢ stata co-
reografata al computer con il programma Lifel'orms, sviluppato in collabo-
razione con il Dance and Science Departement della Simon I'raser Univer-
sity di Vancouver, nella British Columbia. Con la figura sullo schermo si
possono comporre i movimenti, metterli in memoria e anche ricavarne una
sequenza. Per me ¢ un modo per scoprire movimenti ai quali non avrel mail
pensato — mostra delle possibilita che erano gia li, presenti, come nelle fo-
tografie, che spesso colgono un’immagine sotto un aspetto che il nostro oc-
chio non aveva mal notato.

[} titolo Crwdsper viene dal linguaggio dei computer. La forma originaria del
tjtolo era Crowdspacer, ma nel computer le parole vengono condensate, e co-
«f ho lasciato fuori le vocali. Vi sono due letture, Crowd Spacer / Crowds Pa-
cer [Spaziatore di folla / Chi da Pandatura alla folla]. Quando ricevetti la com-
nissione di una nuova danza per il sessantesimo anniversario dell’American
Dance Festival, sapevo che il palcoscenico del teatro dove sarebbe avvenuta la
rappresentazione, alla Duke University [a Durham, North Carolina], era piut-
tosto piccolo, cosi decisi di ammassarvi tredici danzatori della mia compa-
onia e creare un movimento molto veloce ¢ complesso. Quando John King,
:he doveva comporre la musica, i domando del pezzo, gli dissi tre cose: la
Jdurata, il titolo, ¢ che ci sarebbero stati dei gruppi di danzatori sul palcosce-
nico. John disse che cio gli faceva venire in mente un quadro di vita urbana,
e credo che sia cio cui la danza rassomiglia. La sua musica, che si chiama
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<blues 99», & suonata alla chitarra elettrica, traslormata elettronicamente.
[l movimento, in Crwdsper, ¢ molto complesso. Nel film di Elliot Caplan sul
pezzo, si vedono i danzatori che si esercitano nel piccolo spazio davanti agli
ascensori nel nostro studio, cercando di imparare i movimenti mentre intanto
mangiano un sandwich o fumano una sigaretta (ride). L'unica eccezione & il
lungo, lento assolo di Banu Ogan, in cui lei attraversa su e gid il palcoscenico
in diagonale dal fondo a sinistra al proscenio a destra. C’& un altro assolo ma-
schile, ora eseguito da Koji Minato, dove il danzatore salta su ¢ gt pid di
due dozzine di volte di seguito.

o chiesto a Mark Lancaster, che aveva disegnato molti pezzi per noi, di pro-
gettare i costumi e le luci di Crwdsper. Gli ho detto che il programma Life-
Forms divideva il corpo orizzontalmente ¢ verticalmente in quattordici sezio-
ni, ¢ cosi lui ha fatto lo stesso sui costumi, che sono ispirati a certi disegni di
costumi che aveva visto del pittore costruttivista russo Casimir Malevit.

RonNpo

Anche Rondo & stato commissionato dal’American Dance Festival con il fe-
stival di Ludwigsburg, in Germania [Ludwigsburger Schloasf(,stspld(, Baden-
Wiirtenberg], dove ha avato luogo la prima ra[)prescntdmonc I diviso in
due sezioni. La prima cambia, di rappresentazione in rappresentazione, nel-
I'ordine di suceessione delle otto brevi danze di cui ¢ composta. A ogni reci-
ta cambiano anche i danzatori: tufti sanno tutte le parti e il giorno della rap-
presentazione io dico loro chi danzera e che cosa danzera.

Ci sono due a soli, uno femminile e uno maschile; un duetto, un trio, un
quartetto, un quintetto, un sestetto e un pezzo per sette. Ogni danza si ba-
sa su una diversa qualitd di movimento: Passolo per danzatrice ¢ danzato
in piedi, a ginocchia piegate; in quello maschile il danzatore € a terra o su
un ginocchio solo o sulle due ginocchia. 11 duetto si basa sulla camininata.
Il trio su <opla, saltello e salto» Anche il pezzo a quattro si basa sulla
camminata, a ginocchia tese ¢ plcgate, che diventa corsa quando il ritmo
raddoppia. Il quintetto ha a che fare con il movimento delle diverse parti
del corpo, come testa o mani. Anche il sestetto si basa sulla camminata,
ma con la possibilita di altri movimenti sulla «e» del conteggio; il pezzo
per sette ¢ costruito in modo simile, salvo che comprende la corsa oltre
che la marcia, ¢ i movimenti delle pause tra le battute sono sincopati ¢ ba-
sati sui gesti della vita quotidiana. Tutto cio, naturalmente, ¢ stato ricava-
to da LifeForms ¢ usando procedimenti casuali come faccio sempre.



MERCE CUNNINGHAM PARLA A DAVID VAUGIIAN

In ognuna di queste danze sono sempre presenti altri membri della compa-
gnia che osservano o fanno qualcos’altro, cowe la gente al parco. Alla fine
del quintetto ghi altri attraversano il palcoscenico giocando a cavallina, e 1
cinque vi si uniscono per uscire di scena. Nel sestetto entrano da dietro al-
tri quattro danzatori, formano un gruppo e poi lo rompono di nuovo.

In origine i danzatori avevano addosso le cose che mettono a lezione o alle
prove, ma I’anno scorso, in Giappone, gli ho fatto mettere det costumi da
bagno ¢ adesso continuano a metterli.

La seconda parte & pit densa ¢ ha un cambiamento di passo, come un im-
provviso mutamento dcjl tempo. Chiunque ¢ pronto entra e incomincia, ma &
lo stesso a ogni recita. 1D soprattutto per 'insieme, ma vi sono anche due o tre
yassi a due. Ho voluto dei cambiamenti di luce che suggeriscano «un’altra par-
te della foresta», cosi che il fondale nero della prima parte si alza per rivelarne
uno bianco, e la luce diventa pit intensa. If ho chiesto a Suzanne Gallo, la no-
stra costumista, che facesse qualcosa di pid formale, e lei ha vestito tutti i dan-
zatori di bianco e nero.

L.a musica & una di quelle dell’ultima composizione di John Cage, 'our’,
piu prccisamente il sesto di una serie di pezzi per quattro esccutori. John
la descrive come «per ogni modo di produrre suoni (vocalizzazione, canto,
strumento o strumenti musicali, elettronici ece.)» e la realizzazione del pez-
zo spetta a Takehisa Kosugl, il nostro direttore musicale, ¢ ai musicisti che
ha invitato a suonare il pezzo in queste rappresentazioni.

Biren

Biped & stato rappresentato per la prima volta alla Zellerbach Tlall dell’Universita
di California a Berkeley nell’aprile di quest’anno. E stato commissionato dalla lo-
cale CalPerformances, dal Barbican Centre di Londra e dall’American Dance T'e-
stival attraverso il Doris Duke Awards for New York. L’abbialpo poi dato in luglio
al Lincoln Centre Testival 99 nel New York State Theater. I) una danza di qua-
rantacinque minuti che utilizza quattordici danzatori della mia compagnia.

Biped implica 'uso di un altro programma per computer che si chiama Mo-
tion Capture, una forma di tecnologia di animazione. La differenza da Life-
Forms consiste nel fatto che con LifeForms io creo i passi al computer poi
li do ai danzatori come ho sempre fatto, mostrando loro quel che voglio
che facciano. Motion Capture [a il contrario: il computer ‘cattura’ il movi-
mento che 1 danzatori stanno eseguendo e il loro movimento (ma non I'a-
spetto fisico) viene trasferito in immagini digitali. Per Biped ho lavorato
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con due artisti digitali, Paul Kaiser e Shelley Eshkar, che un giorno erano
venuti nel mio studio per farmi vedere che cosa facevano, e volevano sape-
re se potevamo fare qualcosa insieme, un lavoro che utilizzasse come scena-
rio qualche forma di materiale digitale che potevo fare io.

Cosi ho creato qualche frase, alla fine erano settantuno, e ho chiesto a due dan-
zatori della mia compagnia di lavorare con me. Tssi dovevano impararle, poi le
frasi venivano filmate per poterle trasterire sul computer. | danzatori dovevano
portare dei sensori sulle giunture (gliene ho messi anche sulla schiena poiché i)
mio movimento implica I'uso della schiena) che consentivano la trasmissione
dei loro movimenti. Sembravano degli alberi di Natale in movimento.

Cosi poi avevamo a disposizione questo insicme di mate‘rlalc, che Paul ¢ Shel-
ley hanno preso, messo nel computer ¢ traslormato, e Shelley ha fatto quelle
che chiama «figure tracciate a mano»., figure danzanti e contemporaneamente
forme astratte (in seguito abbiamo fatto qualcosa di pit con delle frasi pro.-
prio di danza). Mi hanno dato una lista di diciotto sequenze create da lovo, d;j
varia durata da circa quattordici secondi a circa quattro minuti. Ho fatto ungy
scelta casuale dellordine in cui dovevano apparire nel pezzo - duravano in
futto circa ventitré minuti, meta della durata della danza. Non scorrono di ge.
guito. Davanti al pulcoscenico c"e' uno schc.nno sul quale le immagini vengo-
no proicttate; alcune sono gran(%l ¢ ricmpiono lo schermo, attraverso cui i
possono vedere i danzatorl c]w‘ s1 muov‘onc') dietro.

La musica ¢ del compositorc inglese (;avn'n Bryars, che era .Vcnuto \a Pill‘igi
(quando eravamo I Panno scorso e ne abblanfo, parlato,‘e pot se ne ¢ andato
¢ ha composto |a musica per conto su0, che ¢ 1l modo in cui I"avorlamo nor-
malmente. Generalmente 1 (%anzatorl non sento-no la musica fino alla pPrima
rappresentazione, anche se in questo caso abb{am’o fatto una prova genera.
le a Berkeley la sera prece(.lcnte ]‘fl pr'u‘na‘, p‘0|che lz} tec'no‘]og‘m era molte
complicata. La musica € seritta P“«tl‘(quf‘ttlro strumenti solistiz violino eletty;.
co, violoncello, contrabbgsso e‘ Chlt.dl“l'd <, ettrica. ' ‘

Avevo chiesto ad Aaron C()pl’v il ’1051}0 dlr‘ett()re tecnico e de%lc ]Ll(‘,l,. 8¢ Clery
un modo per fare apparirc i dfmzato'rl dal fondo del pa]COS(‘:ech an%lché faxl
entrare dalle quinte € Jui ha rllso'ltoq il prob}ema. S‘u%anne Gallo ha disegnatg ;
costumi usando questi meravigliosi tessuti met‘dl!lm che .ha-tro'vato. Lavorape
con i computer continua a essere una cosa che ml‘apre gli occhi, vedere il 1y,
do in cui il computer Javora con il movimento. Credo.ctlc computer e dany,,
siano fatti Puno per Paltra, powhe concernono entrambi Paspetto.

i aterl
(Traduzione di Elda Negri Monateri)
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Conversazione racecolta da David Vau-
ghan nell’'ottobre 1999 a New York.

David Vaughan, nato a Londra, & emi-
grato negli Stati Uniti nel 1950. Ha
danzato, cantato, recitato ¢ corcografﬂ-
to a Broadway e Off-Broadway, a Lon-
dra, oltre che a Parigi, esibendosi con
compagnie di danza classica ¢ moder-

na, in {ilm, spettacoli televisivi ¢ caba-

\"
vzl

ret. I autore di Frederick Ashton and
his Ballet (1970) € membro del comita-
to di redazione dell’International Ency-
clopedia of Dance. 1 suoi seritti su dan-
za-¢ cinema sono stati pubblicati in tut-
to il mondo. Collaboratore di Meree
Cunningham da pit di trent’anni, dal
1976 ¢ Varchivista della Cunningham
Dance Foundation.



John Cage e Meree Cunningham.
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FLENCO DELLE ABBREVIAZION]
M musica
¢ costumi

S  seene

1938

Unbalanced March  Assolo M Paul Hindemith.
Jazz Kpigram M rnst Toch.

1939

Skinny Structures  In quattro parti M Jean Wiener, Darius Milhaud,
Felix Petyrek, Alfredo Casella.
Courante, Contagion  Assolo M Zoce Williams.

1942

, Seeds of Brightness

M Norman Lloyd ¢ Charlotte Trowbridge.
Credo in Us

«Commedia drammatica per due personaggi»> M John Cage

¢ Charlotte Trowbridge.

Renaissance Testimonials  Assolo in due parti, «Profession-Confession»
M Maxwell Powers ¢ Charlotte Trowbridge.

Ad Lib M Gregory Tucker ¢ Charlotte Trowbridge.

Totem Ancestor  Assolo M John Cage ¢ Charlotte Trowbridge.
1943
In the Name of the Olocaust

C Merce Cunningham.
Shimmera

Assolo M John Cage

Assolo M John Cage ¢ Merce Cunningham.

y . . N . . ~
Ihe Wind Remains  Zarzuela in un atto, da Asi que pasen cinco atios

di Pederico Gareia Lorca, adattamento di Paul Bowles M Paul Bowles
~ e » . Al .
C Kermit Love s Oliver Smith.
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1944

Triple-Paced Assolo M John Cage € Merce Cunningham.
Root of an Unfocus  Assolo M John Cage € Meree Cunningham.
Tossed as it is Untroubled  Assolo M John Cage (Meditation)
¢ Merce Cunningham.
The Unavailable Memory of  Assolo M John Cage
¢ Merce Cunningham.
Spontancous Earth  Assolo M John Cage ¢ Merce Cunningham.
Four Walls ™ ¢ libretto di John Cage ¢ 8 Areh Lauterer.
Idyllic Song ~ Assolo M Prik Satie (primo movimento del Socrate,
dramma sinfonico del 1919), arrangiamento di John Cage
¢ Merce Cunningham. (Vedi anche Second Hand, 1970).

1945

Mysterious Adventure  Assolo M John Cage ¢ ¢ arredi di David 1Tare.
Experiences  Assolo in due parti M John Cage e Livingston Gearhart
¢ Merce Cunningham.

1946

The Encounter  Assolo M John Cage ¢ Merce Cunningham.
Invoeation to Vahakn  Assolo M Alan Hovhaness ¢ Merce Cu nningham.
«Fast Blues»  Assolo M improvvisazione al tamburo di Baby Dodds
C Merce Cunningham.
The Princess Zondilda and her Entourage  «Una fantasia teatrale
di Meree Cunningham» in tre parti M Alexei Haieft ¢S Merce Cunningham,

1947

The Seasons  Balletto in un atto diviso in nove sczioni M John Cage

¢ s Isamu Noguchi.
The Open Road  Assolo M Lou [Tarrison ¢ Merce Cunningham.
Dromenon M John Cage (Three dances, 194.5)

¢ per Merce Cunningham: Sonja Sckula; per le donne: Merce Cunningham.,
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194.8

Dream Assolo M John Cage € Merce Cunningham.
The Ruse of Medusa  Commedia lirica in un atto di Erik Satie
M Erik Satic ¢ Mary Outten, attrezzi di scena di Albert Lanier, Bruce
Johns, Buckminster Fuller, Ray Johnson, Forrest Wright, Ruth Asawa,
Raymond Spillenger s Willem ed Elaine de Kooning,.
(Vedi anche The Monkey Dances, 1918).
A Diversion M John Cage (Suite lor Toy Piano)
¢ per Merce Cunningham: se stessos per 1l donne: Mary Outten,
Orestes  Assolo M John Cage (talora la performance avvience in silenzio)
¢ Merce Cunningham.
{The] Monkey Dances Assolo in sette parti M Lrik Satie
(da Le Picge de Méduse) ¢ Mary OQutten.

1949

Effusions avant ’heure M John Cage (A Valentine out of Season)
¢ abiti da prova.

Amores M John Cage (Amores T e IV, 1943) ¢ abiti da prova.

Duet M7 € Léonor I'ini.

Two Step  Assolo M Erik Satie (La Diva de «I’Empire», intermezzo
américain, 1900) ¢ Merce Cunningham.

1950

Pool of Darkness M Ben Weber (musica per balletto, op. 20)
¢ Merce Cunningham,

Before Dawn  Assolo M (in silenzio) € Merce Cunningham.

Waltz M Erik Satie (Je te veux). (Vedi anche Waltz, 1950).

Rag-time Parade ™ Erik Satie

Waltz  Assolo M Erik Satic (Je te VOUX).

1951

ny of Three In sedici parti

Gixteen Dances for Soloist and Compa
Eleanor de Vito, John Cage,

u John Cage ¢ ¢ attrezzi di scena di
Remy Charlip, Merce Cunningham.

(da Parade, 1917) ¢ abiti a buon mercato.



COREOGRAFIE D1 CUNNINGITAM

Variation  Assolo M Morton Feldman ¢ Merce Cunningham.
Boy who Wanted to be a Bird  Assolo M (in silenzio).

1952

Suite by Chance In quattro movimenti M Christian Wolff
(per nastro magnetico) C Remy Charlip.

Suite of Six Short Dances  Assolo M brani registrati, arrangiati
da W. P. Jennerjahn.

Estratti da Symphonie pour un homme seul  In duc parti
M Pierre Schaefler con la collaborazione di Pierre Henry
(Eroica, Apostrophe ¢ Strette da Symphonie pour un homme seul)
¢ abiti comuni. (Vedi anche The Young Disciple, 1955).

Les noces  «Balletto corale in quattro scene» M e testo Igor Stravinskij
¢ 8§ [oward Bay.

Brigadoon Commedia musicale in tre atti, testi di Alan Jay Lerner
M Frederick Loewe € Ruth Young s Barrie Greenbie.

1953

Solo Suite in Space and Time  Assolo in cinque parti M John Cage
(Music for Piano 1-20) C Merece Cunningham. (Vedi anche Suite for Five
in Space and Time, 1950). ‘ ‘

Demonstration Piece  In quattro movimentt M (in silenzio).

Epilogue M Lrik Satie. ‘ .

Banjo ™ Louis Moreau (;ottsch‘ulk. (Le Banjo, op. 15, 1855)
¢ Remy Charlip. (Vedi anche Picnic Polka, 1957).

Dime a Danece M <The Whole World>, un programma di musica
del XIX secolo per pianoforte selezionato flzl David Tudor ¢ Remy Charlip.

Septet M Lrik Satic (Trois morceaux en forme de poire, 1903)
¢ Remy Charlip. (Vedi anche O.b‘](,’(,‘ts, 1‘97()),

Untiled Solo ~ Assolo M Christian Wolff (I'or Piano I)
¢ Merce Cunningham. S ‘

Fragments In tre parti, la seconda in Sllen'ZIO M Pierre Boulez
(Etude a un son € Etude IT) ¢ Remy Charlip.




COREOGRATILE DI CUNNINGIAM

1954

Minutiae M John Cage (Music for Piano 1-20) ¢ Remy Charlip
s Robert Rauschenberg,

1955

Springweather and People M Earle Brown (Indices) ¢ Remy Charlip con
la collaborazione di Robert Rauschenberg, Ray Johnson e Vera Williams.
The Young Disciple  «Martirologio in tre atti» di Paul Goodman, ideato
e diretto da Julian Beck M Pierre Schaeffer con la collaborazione
di Pierre Henry (Symphonie pour un homme seul) ¢ Ned Roremn
(per la canzone «The Midnight Sun»).

1956

Galaxy  <Un quartetto di assolo» M Earle Brown (Four Systems)
¢ Remy Charlip.
Lavish Escapade  Assolo M Christian Wolff (For Piano II)
¢ Merce Cunningham.
Suite for Five in Space and Time  In otto parti (deriva dall’aggiunta
di alcuni brani al precedente Solo Suite in Space and Time, 1953)
M John Cage (da Music for Piano) ¢ Robert Rauschenberg.
Nocturnes  In cinque parti «dal crepuscolo all’ora delle streghe»
M Erik Satie (Nocturnes per piano) €8 Robert Rauschenberg.

1957

Labyrinthian Dances  «Area senza uscita» in quattro parti

M Josel Matthias Hauer (Zwél{tonspiel Mai 55, Juli 52, Juli 56
¢ Labyrinthischer Tanz) ¢ s Robert Rauschenberg.

Changeling  Assolo M Christian Wolff (Suite) ¢ Robert Rauschenberg.

Picnic Polka M Louis Moreau Gottschalk (Ses yeux, polka de concert,
op. 66) ¢ Remy Charlip. Brano d’ora in poi sempre eseguito insieme
a Banjo, 1953.
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1958

Antic Meet  In nove parti M John Cage (Concert for Piano and
Orchestra, oppure, talora, Solo for Piano with Fontana Mix o WBAI)
¢ s Robert Rauschenberg.

Summerspace  <Una danza lirica> M Morton Feldman (Ixion)
¢ s Robert Rauschenberg.

Nattvandrare M Bo Nilsson (Rorelser, Slagligurer, Kvantiteter)
¢ Nicola Cernovich.

1959

From the Poems of White Stone M Chou Wen-Chung, con poesie
di Chiang Kuei (1155 ¢.-1221 ¢.) ¢ Robert Rauschenberg.

Gambit for Dancers and Orchestra  In sei parti M Ben Johnston
¢ e proiczione Robert Rauschenberg.

The Cave at Machpelah  Commedia in tre atti di Paul Goodman,
ideata ¢ dirctta da Julian Beck M Ned Rorem.

Rune M Christian Wolff (Music for Merce Cunningham)
¢ Robert Rauschenberg.

1960

Theatre Piece M John Cage.

The Cool’s Quadrille  Spettacolo per bambini di Juliette Waung, Steve
Paxton, Julia llurd e Bernice Mendelsohn M Merce Cunningham (nastro).

Crises M Conlon Nancarrow (Rhythm Studies #1, #2, #4, #5, #6 per
pianista) € Robert Rauschenberg (in seguito nota come Rhythm Studies
#1,2,4,7 ¢ 0).

Hands Birds  Assolo (dal poema di M. C. Richards) M Earle Brown
(«December 1952, da I'olio) ¢ Robert Rauschenberg.

Waka  Assolo M Toshi Ichiyanagi (Music for Piano 2)
¢ Robert Rauschenberg (da From the Poems of White Stone, 1959).

Musical Walk with Dancers M John Cage (Music Walk).
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1961

" Suite de danses Corcografia per la televisione, regia di Jean Mercure
M Serge Garrant C Jasper Johns.
Aon M John Cage (Atlas Eclipticalis ¢ la versione elettronica
di Winter Music) C ¢ arredi Robert Rauschenberg.

1962

The construction of Boston  Una collaborazione di Niki de Saint-Phalle,
Robert Rauschenberg, Jean Tinguely ¢ Kenneth Koch (testo),

regia di Merce Cunningham.
1963

Field dances ™ John Cage (Variations 1V) ¢ Robert Rauschenberg.
Story M Toshi lchiyanagi (Kaiki, Music for Piano, Sapporo)

¢ $ Robert Rauschenberg.
1964

Open Session  Assolo M (in silenzio) ¢ Merce Cunningham.

Paired M John Cage (Duet for Cymbal) ¢ Robert Rauschenberg.

Winterbranch M La Monte Young (2 sounds, April 1960) C ¢ oggetti
Robert Rauschenberg.

Museum Event #1 M John Cage (Atlas Eclipticalis) € ¢ attrezzi di scena
Robert Rauschenberg. )

Cross Currents M Conlon Nancarrow, arrangiamento di John Cage
(un collage di Rhythm Studies for Player Piano) ¢ Merce Cunninghamn.

1965

Variations V. ¥ John Cage (Variations V). Film di Stan VanDerBeek.
Interventi sulle immagini video di Nam June Paik ¢ abiti comuni
¢ da prova. Versione cinematogralica realizzata ad Amburgo nel 1960,
regia di Arne Arnbom.

How to Pass, Kick, Fall and Run M John Cage (da Silence,

A Year from Monday).
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COREOGRATIE DINCUNNINGITAM

1966

Place M Gordon Mumma (Mesa) ¢S Beverly Emmons.

1967

Seramble M Toshi lchiyanagi (Activities lor Orchestra) ¢ s Frank Stella.
1968

Rainforest M David Tador (Rainforest) ¢ Jasper Johns (7) s Andy Warhol
(Silver Clouds).

Walkaround Time M David Behrman («.. for nearly an hour ...»)
¢ Jasper Johns (7) 8 da Large Glass di Marcel Duchamp, con supervisione
di Jasper Johns.

Assemblage  Iilm per la televisione, diretto da Richard Moore
M John Cage, David Tudor, Gordon Mumma.

1969

Canfield M Pauline Oliveros (ITn Memoriam: Nikola Tesla,
Cosmic Iingineer) ¢ Jasper Johns () s Robert Morris.

1970

Tread M Christian Wollf (For I, 2 or 3 People) € Merce Cunningham
$ Bruce Nauman.

Second Hand  [n tre parti (la prima & una ricostruzione di Idyllic Song, 1945)
M John Cage (Cheap Imitation) ¢ Jasper Johns.

Signals M David Tudor, Gordon Mumma, John Cage (First Week of June)
¢ Merce Cunningham.

Objects M Alvin Lucier (Vespers) s Neil Jenney.

1971

Loops  «Fvento» per solista M Gordon Mumma (Biophysical and
Ambient Signals from FM Telemetry), escguito davanti alla Map
di Jasper Johns, diapositive di Charles Atlas.




COREOGRAFIE DI CUNNINGHAM

1972

Landrover In quattro parti M John Cage, Gordon Mumma, David Tudor
(52/3) ¢ Jasper Johns.

TV Rerun M Gordon Mumma (Telepos) ¢ 8 Jasper Johns.

Borst Park ™ Christian Wolll (Burdocks) ¢ The Company.

1973 ‘ -

Changing Steps M David Behrman, John Cage, Gordon Mumma,
David Tudor ¢ Charles Atlas. Versione video, regia di Elliot Caplan
e Merce Canningham M John Cage (Cartridge Music) ¢ Mark Lancaster
¢ Suzanne Gallo, 1988.
Un jour ou deux M John Cage (Istcetera) €S Jasper Johmns,
con Passistenza di Mark Lancaster.

1974

Westbeth  Lavoro per il video, regia di Charles Atlas
¢ Merce Cunningham M John Cage € Mark Lancaster, da un’idea
di Jasper Johns (per Un Jour ou deux, 1973).

1975

Exercise Piece ¢ Mark Lancaster.
[Vedi anche Ixercise I ¢ II (a e b), 1978).
Rebus M David Behrman (Voice with Melody-Driven Ilectronics)
€ $ Mark Lancaster.
Sounddance M David Tudor (Tonchurst) ¢ $ Mark Lancaster.
Solo  Assolo M John Cage (Child of Tree) € Sonja Sekula
(da Dromenon, 1947). 11 titolo della musica deriva da Finnegans Wake.
Blue Studio: Five Segments ~ Videotape di Merce Cunningham ¢ Charles Atlas.

1976
Torse 1In tre parti M Maryanne Amacher ¢ Mark Lancaster.

Squaregame M Takehisa Kosugi (S.E. Wave / E.W. Song) €8 Mark Lancaster.
Video Triangle M David Tudor (Rainforest) ¢ Mark Lancaster.
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COREOGRATIE D1 CUNNINGHAM

1977

Travelogue M John Cage (Telephones and Birds) ¢ s Robert
Rauschenberg (Tantric Geography).

Inlets M John Cage (Inlets) ¢S Morris Graves, realizzate
da Suzanne Joelson. (Vedi anche Inlets 2, 1983).

Fractions I~ Un lavoro per il video, regia di Charles Atlas ¢ Merce
Cunningham M Jon Gibson (Isqual Distribution) ¢ s Mark Lancaster.

1978

Iixercise Piece I M Meredith Monk ¢ Suzanne Joelson.

Exercise Picce Il Tn due parti M John Cage (Cartridge Music) ¢ Mark Lancaster.

Exchange M David Tudor (Weatherings, Nethograph #1); le successive
performance numerate consecutivamente € S Jasper Johns.

Tango  Assolo M John Cage (Letter to Erik Satie con Sound
Anonymously Received) ¢ 8 Mark Lancaster.

1979

Locale  Filin di danza, regia di Charles Atlas ¢ Merce Cunningham
M Takehisa Kosugi (Interspersion) ¢ Charles Atlas.
Roadrunners M Yasunao Tone (Geography and Music) ¢ Mark Lancaster.
graptly

1980

Exercise Piece HI M John Cage (Cartridge Music) ¢ Mark Lancaster.

Duets M Peadar ¢ Mel Mercier (percussione, arrangiamento di John Cage
e John Fulleman) ¢ Mark Lancaster.

Fielding Sixes M John Cage (Improvisation 1V); musicisti: Paddy
Glackien ¢ Matt Molloy ¢ s Monika Fullemann.

1981

Channels/Inserts  I'ilm di danza, regia di Charles Atlas
€ Merce Cunningham M David Tudor (Phonemes) ¢ Charles Atlas.



COREOGRAFIE DI CUNNINGHAM

10’s with Shoes M Martin Kalve (All Happy Workers Babies & Dogs)
¢ s Mark Lancaster.
Gallopade In sei parti M Takehisa Kosugi (Cycles) ¢© Mark lancaster.

1982

Trails M John Cage (Instances of Silence) € $ Mark Lancaster.
Numbers  In tre parti. Utilizzato solo negli Events.
Quartet M David Tudor (Sextet for Seven) € Mark Tancaster.

1983

Coast Zone  Film di danza, regia di Charles Atlas e Merce Cunningham
M Larry Austin (Beachcombers) ¢ Mark Lancaster ¢ Charles Atlas.

Inlets 2 M John Cage (Inlets) ¢ Mark Lancaster.

Roaratorio  «Un circo irlandese su Finnegans Wake» M John Cage
(1979); testo di John Cage ricalcato da Finnegans Wake di James Joyce
¢ Mark Lancaster.

1984,

Pictures M David Behrman (Interspecics Smalltalk) ¢ s Mark Lancaster.
Doubles M Takehisa Kosugi (Spacings) € $ Mark Lancaster.
Phrases M David Tudor (Iragments) ¢ Dove Bradshaw s William Anastasi.

1985

Deli Commedia  Video di danza, regia di Elliot Caplan M Pat Richter
(I Can’t Go On to the Next Thing Until 1 Find Out about You)
¢ Dove Bradshaw.
Native Green M John King (Gliss in Sighs) €S William Anastasi.
Arcade M John Cage (Etudes Boreales I-1 V) ¢ s Dove Bradshaw.

1986
Grange Eve M Takehisa Kosugi (Assemblage) ¢ s William Anastasi.

Points in Space  Video di danza, regia di Elliot Caplan M John Cage
(Voiceless Essay) € Dove Bradshaw S William Anastasi.
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1987

Fabrications M Emanuel Dimas de Melo Pimenta (Short Waves)
¢ 8 Dove Bradshow.

Shards ™ David Tudor (Webwork) ¢ s William Anastasi.

Carousal M Takehisa Kosugi (Rhapsody) ¢ s Dove Bradshaw.

1988

Eleven M Robert Ashley (Problems in the Flying Saucer) ¢ William Anastasi.
Five Stone M John Cage, David Tudor (Iive Stone) ¢ s Mark Lancaster.
(Vedi anche Five Stone Wind).
Five Stone Wind M John Cage, Takehisa Kosugi, David Tudor
(Five Stone Wind) ¢ s Mark lLancaster.

1989

Cargo X M Takehisa Kosugi (Spectra) ¢ Dove Bradshaw.
Field and Figures M Ivan Tcherepnin (The Creative Act - Electronically Varied
Heterothonies on a Text by Marcel Duchamp) ¢ $ Kristin Jones
¢ Andrew Ginzel,
Inventions M John Cage (Sculptures Musicales) ¢ $ Carl Kielblock.
August Pace M Michael Pugliese (Peace Talks) ¢ S Afrika
(Sergei Bugaev).

1990

Polarity M David Tudor (Virtual Focus) ¢ William Anastasi 8 William
Anastasi, da disegni di Merce Cunningham.

Merce Cunningham ha talora ideato coreografie da eseguire solo negli
Events (vedi per esempio Numbers, 1982). Alcune sequenze piu lunghe,
tuttavia, hanno lasciato traccia ¢ si possono identificare con precisione:
WALKING DANCE, WALKAROUND TiME FALLS, Four Lirrs.

1991

Neighbors M Takehisa Kosugi (Streams) ¢ s Mark Lancaster.
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Trackers M Emanuel Dimas de Melo Pimenta (Gravitational Sounds)
¢ $ Dove Bradshaw.

Beach Birds M John Cage (Four’) ¢ Marsha Skinner.

Loosestrife M Michael Pugliese (Mixed Signals) ¢ 8 Carl Kielblock.

1992

Change of Address M Walter Zimmermann (Self-Torgetting,
parole da Meister Eckart) ¢ 8 Marsha Skinner.

Touchbase M Michael Pugliese (Icebreeze) ¢ 8 Mark Lancaster.

Enter M David Tudor (Neural Network Plus) ¢ $ Marsha Skinner.

1993

Doubletoss M Takehisa Kosugi (Transfigurations) ¢ Merce Cunningham
con Suzanne Gallo $ Merce Cunningham con Aaron Copp.

Crwdsper M John King («<blues 99») ¢ $ Mark Lancaster.

1994,

Breakers M John Driscoll (CyberMesa) ¢ $ Mary Jean Kenton.

Ocean  Da un’idea di John Cage ¢ Merce Cunningham M Andrew Culver
(Ocean 1-95), David Tudor (Soundings: Ocean Diary) €S Marsha Skinner.

4’33” M John Cage (4°33”) ¢ abiti comuni.
1995

The Slouch  <Evento materiale».

Ground Level Overlay M Stuart Dempster (Underground Overlays)
C Suzanne Gallo $ Leonardo Drew.

Windows M Emanuel Dimas de Melo Pimenta (Microcosmos)

C Suzanne Gallo $ da un’incisione di John Cage (Global Village 1-36, 1989).

1996

Tune In/Spin Out M John Cage (l'our ®) € Suzanne Gallo

¢ Merce Cunningham. (Versione incompleta di Rondo, vedi sotto 1996).
Installations ™ Trimpin ¢ Elliot Caplan e Suzanne Gallo

S installazione video di Elliot Caplan.
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Rondo  In due parti M John Cage (Four ®) ¢ Suzanne Gallo
e Merce Cunningham.

1997
Scenario M Takehisa Kosugi (Wave Code A-Z) ¢ Rei Kawakubo.
1998

Pond Way M Brian Eno (New Ikebukuro for three Cds, 1998)
C Suzanne Gallo s Roy Lichtenstein (Landscape with Boat, 1996).

1999

Biped ™ Gavin Bryars (Biped) ¢ Suzanne Gallo s Shelley Eshkar
¢ Paul Kaiser. ‘

Occasion Picce M John Cage (Music for Marcel Duchamp, 1947)
¢ Suzanne Gallo $ da The Large Glass di Marcel Duchamp, supervisione
di Jasper Johns (da Walkaround Time, 1968).
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Merce Cunningham (1973). Toto Penny Brogden.
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NELLA STESSA COLLANA

Don Giovanni di Wolfgang Amadeus Mozart

Con un saggio di Paolo Gallarati, il libretto dell’opera, le rubriche® ¢ in appendice
Le «Don Juan» de Mozart di Charles Gounod.

192 pagine, 31 illustrazioni a colori, 12 in bianco ¢ nero.

Il Trionfo del Tempo e del Disinganno di Georg Friedrich Hindel

Con un saggio di Carlida Steffan, il libretto dell’oratorio, le rubriche™ e in appen-
dice il catalogo delle composizioni drammatiche di Hiindel a cura di Gianni Legger.
114 pagine, 11 illustrazioni a colori, 8 in bianco e nero.

Le Comte Ory di Gioachino Rossini

Con saggi di Emanuele Senici, Guido Paduano, Nicola Gallino, it libretto dell’'opera
con traduzione italiana a fronte, le rubriche®.

160 pagine, 27 illustrazioni a colori, 12 in bianco e nero.

La bisbetica domata

Coreografia di John Cranko .

Con saggi di Franca Valeri, Franco Marenco, Domenico Rigotti, Horst Koegler, Tir.
naldo Data, Elisa Vaccarino, Sergio Trombetta.

80 pagine, 40 illustrazioni a colori.

Maria Stuarda di Gaetano Donizetti .

Con saggi di Luca Zoppelli, Paolo Cecchi, il libretto d(fll’(fpera, le rubriche* ¢ ip
appendice atto terzo della Maria Stuarda di Friedrich Schiller.

128 pagine, 23 illustrazioni a colori, 16 in bianco e nero.

Cruel Garden balletto di Lindsay Kemp e Christopher Bruce o

Con saggi di Danilo Manera, Vittoria Doglio, Nicholas Dro{ngoole, Elisa Vacearino,
Vittoria Ottolenghi e in appendice liriche di Federico Garcfa Lorca.

96 pagine, 31 illustrazioni in bianco ¢ nero.

La Voix humaine / The Medium di Francis Poulenc / Gian Carlo Menotti (volume
unico) .

Con saggi di Virgilio Bernardoni, Nicola Campogrande, ennifer Ba‘rnes; Lorenzo Ferre.
ro, John Mauceri, i libretti con traduzione italiana a fronte e le rubriche®.

208 pagine, 16 illustrazioni a colori, 20in bianco ¢ nero.
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La traviata di Giuseppe Verdi

Con saggi di Michele Girardi, Denis Gaita, il libretto dell'opera, le rubriche™ e in
appendice La signora dalle camelie di Alexandre Dumas figlio (romanzo, capitolo X e
piéee, atto I, scena X).

176 pagine, 23 illustrazioni a colori, 26 in bianco ¢ nero.

Die lustige Witwe (La vedova allegra) di I'ranz Lehar

Con saggi di Andrea Lanza ¢ Ilans I'. Redlich, il libretto dell'opera con traduzione
italiana a fronte e le rubriche®. ‘

192 pagine, 28 illustraziouni a colori, 20 in bianco ¢ nero.

Der fliegende Hollinder (Lolandese volante) di Richard Wagner

Con saggi di Giorgio Pestelli, Sergio Bestente, Arthur Groos, il libretto dell’opera
con traduzione italiana a {ronte ¢ le rubriche®.

160 pagine, 22 llustrazioni a colori, 29 in bianco ¢ nero.

The Rake’s Progress (La carriera di un libertino) di lgor Stravinslkij

Con saggi di Marco Emanuele, Gianfranco Vinay, il libretto dellopera con traduzio-
ne italiana a fronte e le rubriche®.

208 pagine, 28 illustrazioni a colori, 28 in bianco ¢ nero.

Madama Butterfly di Giacomo Puccini

Con sagei di Enrico M. Ferrando, Pier Giuseppe Gillio, il libretto dell’opera ¢ le
Do k] k]

rubriche®.

176 pagine, 28 illustrazioni a colori, 21 in bianco ¢ nero.

*Le rubriche contenute nei volumi sono a cura di:
Sereio Bestente, Libri e dischi, con proposte di lettura, indicazione completa delle edizioni
te) ” k I p 9
discografiche e rassegna dei pareri della critica.
Sergio Durante, Ragtonamenti sul canto, rubrica dedicata agli aspetti specifici della storia
o K o o t=}
del canto intesa come storia della “vocalitd’,
Enrico Maria Ferrando, La struttura dell’opera e 'organico strumentale.
- 5 . > | p . e - . 5
Susanna Franchi, Un video, alcune considerazioni critiche sulla videogratia dell'opera.
] b o
Giorgio Gualerzi e Gioreio Rampone, Ritorno dal passato, rubrica dedicata alla storia delle
g ¢ 3 1 > P
rappresentazioni in Italia ¢ nel mondo.
Glangiorgio Satragni, L'opera nel suo tempo, cronologia comparata di eventi storici / musica /
Blorg gnl, Lop PO, 8
letteratura / arte / filosofia.

I volumi si possono acquistare a lire 15.000 presso la Biglietteria del Teatro Regio in piazza Ca-
stello 215 (tel. 011-8815241/242) nel seguente orario: da martedi a venerdi ore 10.30-18 ¢ saba-
1o ore 10.30-16 oppure con vaglia postale di lire 20.000 comprensive delle spese di spedizione a
favore del Teatro Regio Torino.
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