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INTRODUZIONE

Il Novecento ¢ stato un secolo particolarmente complesso e attraversato da continui
cambiamenti dal punto di vista storico, sociale e culturale. In un lasso molto breve di tempo, la
societa occidentale ha visto crollare le certezze di una vita, rendendosi testimone di una miriade
di eventi: ’affermazione della societa di massa, la Prima Guerra Mondiale e poi la Seconda, la
nascita dell’Unione Europea, boom economici, innovazione, la Guerra Fredda, crisi nazionali,
il crollo del comunismo, I’avvento della televisione e dei mezzi di comunicazione. Infine, la
globalizzazione. Un tutto in continuo movimento e in rapida trasformazione, che sarebbe
impossibile darne un’immagine perfettamente esaustiva. All’interno di questa cornice intricata
nascono ancora scambi e si sviluppano interferenze, tra culture, correnti, eventi che prima
sembravano essere distanti anni luce tra di loro e persino incompatibili. In questo contesto
storico-culturale parecchio instabile, i valori tradizionali dell’arte vanno incontro al loro
declino, tanto che ad essere attaccata in primis ¢ la concezione dell’arte stessa.

Ai primi sentori della crisi in cui stava sprofondando la civilta occidentale, si svilupparono le
Avanguardie storiche che, per mezzo di atteggiamenti spesso provocatori e dissacranti,
compirono la loro rivoluzione in nome di una ritrovata complessita del reale e di un’ambiguita
percettiva segnata dalla relativita dei punti di vista, attuando un profondo ma solo inziale
cambiamento del linguaggio artistico in un atteggiamento di assoluta liberta espressiva e carica
creativa. A loro volta, queste influenzarono la nascita di movimenti artistici sul finire degli anni
Cinquanta e inizio Sessanta, le cosiddette Neoavanguardie che, riprendendo da esse alcuni
specifici linguaggi, ne offrirono una rilettura in chiave di un contesto storico nuovamente
mutato.

In campo musicale questi eventi si tradussero in un progressivo succedersi di forme stilistiche
tra loro differenti — il dinamismo, la musica atonale, 1’ecletticismo sperimentale, il ritorno
all’uso esasperato del contrappunto e a forme di musica bachiane — finché I’arrivo del serialismo
dodecafonico non sembro dettare la svolta definitiva verso il modernismo. Tuttavia, la
scomparsa dei grandi maestri negli anni Cinquanta, apri la definizione di nuovi obiettivi
musicali che vennero a concretizzarsi immediatamente dopo la Seconda Guerra Mondiale, nei
corsi di Nuovi Musica di Darmstadt, sotto I’ampolla del serialismo integrale. Questo approccio
alla teoria e al fare musicale fu, infatti, un vaso assai prezioso quanto fragile, perché nel giro di
soli due anni un’artista, tanto geniale quanto bizzarro, riusci a far crollare loro ogni qualsivoglia

sostegno.



Prendendo in analisi il periodo artistico e storico del secondo Novecento, questa testi si propone
di analizzare, nel contesto di una trasformazione allargata dal campo musicale a quello delle
arti tutte, il protagonista di questa rivoluzione: John Cage, padre dell’alea e
dell’indeterminazione in musica, filosofo buddista e conoscitore di funghi.

In particolar modo, gli effetti della sua concezione artistica verranno analizzati all’interno di un
territorio specifico, quello italiano, che € quello dal quale questa tesi prende le mosse. Nel farlo,
non solo verranno tenuti in considerazione gli eventi e le opere realizzate in territorio nazionale
ma anche le esperienze a lui attigue, per certi versi debitrici e per altri parallele, di alcuni
componenti del campo musicale italiano.

Il Capitolo 1 di questo scritto andra ad analizzare, a seguito di una breve narrazione storica in
chiave artistica e musicale, 1 punti cardine del pensiero del compositore americano tramite una
suddivisione che seguira non tanto uno sviluppo cronologico quanto un filo tematico. Nel par.
1.1. verranno presi in considerazioni gli ambienti di formazione del musicista, sia in territorio
americano quanto europeo, € messi a confronti 1 modelli da lui presi a spunto, sottolineandone
affinita di pensiero e discostamenti. Il par. 1.2. approfondisce ’analisi soffermandosi sulla
svolta grammaticale del suo operato, a partire da una riflessione sulle basi concettuali di fondo
racchiuse nelle espressioni di forma, materiale e processo artistico, preparando la strada alla
rivoluzione Zen e all’introduzione dell’alea nel processo di composizione. Queste tematiche,
prese in considerazione nel paragrafo successivo, verranno sviluppate in un’analisi a sfondo
culturale, musicologico e filosofico tramite un confronto di testi d’autore, opere e parallelismi
storici. Il par. 1.4. prosegue a delineare il cardine della poetica di Cage, il concetto-chiave di
indeterminazione, applicato sia alla performance quanto alla scrittura musicale e messo a
confronto con il concetto stesso di alea. Verranno resi evidenti i collegamenti tra gli sviluppi di
partiture grafiche, I’approdo alla multimedialita e lo scardinamento dei principi di identita fra
compositore, esecutore e pubblico fino a delineare il complessivo passaggio dal concetto di
“fare arte” come oggetto a “fare arte” come processo. Infine, il par. 1.5. ricontestualizzera i
principi fin ora analizzati all’interno di un ambito, quello performativo, al quale il compositore
si avvicina proprio in ragione del suo approccio interdisciplinare e proto-teatrale, facendo cenno
a quelle esperienze americane derivate da questa sua incessante sperimentazione.

Il Capitolo 2 affrontera la questione della ricezione italiana dell’operato di Cage, facendo
distinzione fra due periodi storici attentamente individuati: quello della prima ondata, compreso
tra gli anni Cinquanta e Sessanta, e quello della seconda ondata, compreso tra gli anni Settanta
e Ottanta. Dopo una generale ricognizione della situazione musicale in Italia, il par. 2.1.

ripercorrera le tracce della collaborazione con lo Studio di Fonologia musicale Rai, analizzando



le opere li prodotte e soffermandosi su quelle “costruite” appositamente per il mezzo televisivo,
in occasione della partecipazione alla famosa trasmissione Lascia o Raddoppia? condotta da
Mike Bongiorno. Dopo una breve chiusura sui primi concerti italiani a cui Cage prende parte
lasciando tracce indelebili, il par. 2.2. aprira un’analisi basata sull’accoglienza da parte di
pubblico e critica italiani piu che dagli ambienti accademici, confrontando testate di giornale
raccolte in concomitanza degli eventi organizzati per il “personaggio” Cage dalla casa
discografica di Gianni Sassi, la cui esperienza editoriale e grafica verra analizzata all’interno di
un contesto artistico e sociale differente, sviluppatosi a partire dagli anni Sessanta: quello di
Fluxus e della cultura del dissenso.

Dopo un’analisi generale del “movimento” e del concetto-chiave di evento che spostera
nuovamente la riflessione dagli Stati Uniti all’Europa, il Capitolo 3 concludera cosi
agganciandosi al precedente, diramandosi verso tre artisti chiave del periodo musicale italiano
dagli anni Sessanta in poi: Walter Marchetti, Sylvano Bussotti ¢ Giuseppe Chiari. Di questi
verranno analizzati i rapporti con il Fluxus e con Cage, delineandone ponti di aggancio e ponti
di rottura. Nel par. 3.1. verra delineato il decorso artistico di Walter Marchetti, esponente del
gruppo ZAJ, una sorta di costola europea di Fluxus. Dall’analisi del suo operato musicale
emergeranno linguaggi prossimi a quelli di Cage — la multimedialita, il nesso banale,
I’indeterminazione, 1’'uso della contraddizione e del paradosso e lo spirito Zen — ma anche
ribaltamenti importanti nell’ottica di una scrittura che per Marchetti si esprime non in quanto
“negazione di stile” ma come “stile della negazione”. Nel par. 3.2. il discorso verra articolato
attorno alla figura poliedrica di Sylvano Bussotti, enfant prodige della Schola Fiorentina, che
con Cage condivide, oltre all’approccio multimediale e indeterminato delle sue opere, un afflato
Postmoderno e un approccio sperimentale all’uso della voce. Del compositore verranno anche
analizzate la partiture grafiche, 1 suoi famosi pittogrammi, tentando di ricostruirne una storia in
un’ottica critica che, piu di ogni altra cosa, mettera in evidenza la matrice pittorica dalla quale
il lavoro musicale di Bussotti si sviluppa. Infine, nel par. 3.3. verra presa in considerazione la
tecnica di Giuseppe Chiari, anch’egli fiorentino di nascita e collaboratore con Bussotti
all’ Associazione Vita Musicale Contemporanea. Le poetica dell’artista servira da spunto per
chiudere 1l cerchio di suggestioni e scambi culturali qui preso in analisi, sottolineando ancora
una volta gli aspetti comuni con il compositore americano — come la sperimentazione grafica e
gestuale — che in Chiari sono anche segno di una diretta influenza Fluxus, al quale egli aderisce
direttamente, e di un discorso sulla poesia visiva che coinvolge altri gruppi sperimentali come

il Gruppo 70.



1. JOHN CAGE NEL NOVECENTO ARTISTICO-MUSICALE

Il nostro atteggiamento nei confronti dell’arte e I'uso che ne
facciamo ci sono stati tramandati. Adesso c’¢ stato un
arricchimento della nostra esperienza, ma non a spese del vecchio,
poiché il nuovo non prende mai il posto del vecchio. Stiamo
scoprendo un altro uso dell’arte e delle cose che precedentemente
non consideravamo arte. Cid che sta avvenendo in questo secolo,
che lo si accetti 0 meno, € che la distanza tra arte e vita sta

diminuendo sempre di pit.

J.CAGE, intervista con Stanley Kauﬂ"mann1
(1966)

I cambiamenti offerti dagli sviluppi artistici delle avanguardie durante tutto il corso del
Novecento hanno sradicato una volta per tutte la concezione di cido che effettivamente
pensavamo potesse essere etichettata come arte. Di certo hanno mostrato come 1’attivita
artistica, ¢ le categorie ad essa associate, non sono un’essenza immutabile? ed inafferrabile ma
un qualcosa in continuo mutamento e perfettamente inscritto nel flusso del nostro presente.
Problematizzando il concetto di mimesi classica e portando alle estreme conseguenze i caratteri
della modernita, 1’arte contemporanea ha detronizzato il canonico binomio Forma-Contenuto
rendendosi cosciente della sua non-autonomia, osservando tramite uno sguardo retroflesso la
prospettiva della sua fine®. In questo versante rivoluzionario e post-rivoluzionario, essa ha
cominciato ad assumere connotazioni kenotiche? e ha abbandonato il suo movimento verso la
perfezione, non piu per migliorare la realta ma per mostrare, spogliandosi della sua aurea, la
sua corrispondenza con essa. Cosi, ¢i0 che prima si era caratterizzata come una fuga dalla vita
¢ divenuta, a partire dai movimenti delle prime avanguardie di inizio Novecento, introduzione
alla vita stessa e di essa ne ha assunto ambiguita e fattezze. L’opera d’arte, ormai lungi
dall’essere riconducibile ad una precisa definizione finale, ha vestito 1 caratteri della
molteplicita e ha consegnato il suo significato ultimo nelle mani del fruitore e del gesto,

allontanandosi sempre piu dall’idea di egotismo autoriale ottocentesco. Lo “sfondamento

''J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, R. KOSTELANETZ (a cura di), trad. it., Edizioni Socrates, Roma, 1996,
p. 291.

2 N. BOURRIAUD, Estetica relazionale, trad. it., Postmedia Books, Milano, 2010, p. 11.

3B. GROYS, In the Flow. L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilita digitale, trad. it., Postmedia Books,
Milano, 2018, p. 53.

4 Ivi, p. 54.
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dell’orizzonte estetico™ da parte dell’arte contemporanea ha incrinato la corrispondenza fra la
categoria del Bello e il suo corrispondere al giudizio di gusto, portando a galla due conseguenze
principali: 1) I’ampliamento latitudinale del concetto di “estetica”, non piu coincidente con le
sue intenzioni contenutistiche e non piu scindibile dal suo contesto culturale; 2) la sua
conseguente rivalutazione come “scienza della conoscenza sensibile™, la cui essenza giace nel
suo “essere-per-i-sensi”’. A partire da un iniziale ragionamento sulla trasformazione
dell’oggetto artistico, il fare creativo ha dismesso la sua funzione di fabbricante d’oggetti, se
non in quei casi in cui si presenta come critica irridente alla societa, e ha assunto, nel suo
divenire, quella di detonatore di processi. In questo orizzonte sociale comune ma non univoco
e sempre aperto a modificazione, 1’innovazione e la sperimentazione di nuovi linguaggi nel
Novecento hanno assunto I’immagine di un “fiume nel suo delta™’.

D’altronde, il secolo che ha ospitato lo sviluppo delle Avanguardie Storiche prima e delle
Neoavanguardie poi ¢ stato un periodo ricco di cambiamenti che coinvolsero tutti gli ambiti
delle vicende umane, vedendo contrapposti momenti di grande innovazione scientifica e
tecnologica a scenari di distruzione e di conflitto: due guerre mondiali prima e la Guerra Fredda
a seguire. I1 clima di crisi culturale, morale ed economica riguardo non soltanto una circoscritta
area geografica ma ebbe una portata fortemente internazionale e transazionale, pur alternando
nuclei di attivita centrali. Alla capitale parigina ed ai centri di sperimentazione europei della
prima meta del Novecento si sostitui, a seguito della Seconda guerra mondiale, 1’indiscussa
egemonia della Grande Mela che gia nel 1913 apriva le sue porte alla “nuova arte” con la prima
mostra dell’4drmony Show. Anche la presenza degli artisti europei delle prime avanguardie
emigrati in suolo statunitense favori lo sviluppo di un ambiente artistico sempre pitt operoso,
dinamico, multiculturale e interdisciplinare portando alla progressiva normalizzazione dei
circuiti dell’arte contemporanea. Non ¢ un caso che il Marcel Duchamp del secondo dopoguerra
fosse un artista differente da quello degli esordi: il piu radicale promotore della controcultura
camminava allora trionfante nelle gallerie d’arte; amico e collaboratore di Peggy Guggenheim,
partecipava a conferenze, interviste e retrospettive in suo onore®. Questo processo di

normalizzazione, come ben sottolineato da Renato Barilli, ¢ paragonabile all’effetto di un

5 G. GUANTIL, Estetica musicale. La storia e le fonti, La Nuova Italia, Milano, 1999, p. 495.

% A.G. BAUMGARTEN, Introduzione, in A. NANNINI (a cura di), Estetica, Aesthetica, Milano, 2020, p. 26.
7J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 91.

8 H. MOLESWORTH, Rrose Sélavy Goes Shopping, in L. DICKERMAN, M. WITKOVSKY, The Dada Seminars,
Center for Advanced Study in the Visual Arts, National Gallery of Art, Washington, 2005, p. 173.
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pantografo che consente di aumentare le dimensioni dei bozzetti®: dagli anni Sessanta in poi
I’arte ¢ andata incontro ad un’evoluzione non di tipo qualitativo ma quantitativo, estendendo e
quantificando le invenzioni messe in moto dai padri fondatori e indicando la possibilita di una
loro effettiva convergenza e il ricorso ad una pluralita di mezzi.

In questo contesto dalla complessita sempre crescente anche la musica dovette fare 1 conti con
le proprie rivoluzioni, sebbene la loro diffusione su scala sia avvenuta con un certo ritardo
rispetto alle altre arti'® e coadiuvata in gran parte dallo sviluppo dei nuovi mezzi di
comunicazione che permisero un aumento non solo della domanda ma anche della disponibilita
di un’arte sensibilmente immateriale. Gia gli anni precedenti lo scoppio della Prima guerra
mondiale, all’incirca a partire dal 1910, videro la nascita di espressioni di una “nuova era” in
rottura con le certezze che avevano governato il mondo della musica occidentale: il dinamismo
esasperato di Stravinskij (1882-1971), la musica atonale di Schonberg (1874-1951),
ecletticismo sperimentale di Charles Ives'! (1874-1954) e gli Intonarumori di Luigi Russolo
(1885-1947). Ognuno di questi quattro compositori era ben inscritto nelle dinamiche del
periodo storico d’insieme, a demarcare ancora una volta il sottile interallacciarsi delle varie arti:
Stravinskij nella fase iniziale del cubismo, Schonberg nella pittura astratta di Kandinskij, Ives
nel linguaggio e citazionismo di Joyce e Russolo nel futurismo, con la sua esaltazione del
rumore ¢ dei suoni di vita quotidiani'?. Tuttavia, I’arrivo della guerra e il successivo clima di
incertezze portarono all’affermarsi della corrente “neoclassicista” e al ritorno esasperato del
contrappunto € delle forme di musica bachiane'3. Gli anni successivi, in particolare gli anni
Trenta e Quaranta, furono un periodo di contraddizione generale: al crescere dell’influenza
delle nuove forme di musica popolare e jazz si opposero forme musicali usate come espressione

di obiettivi di potere'*. Fu solo al termine della seconda catastrofe mondiale che la musica poté

® D. DAL SASSO, Dialoghi di Estetica. Parola a Renato Barilli, 02/04/2015. Disponibile online: URL
(https://www.artribune.com/attualita/2015/04/dialoghi-di-estetica-parola-a-renato-barilli/)  [ultimo  accesso:
12/10/2022].

19 “Ho infatti affermato in un breve testo, intitolato John Cage, di Richard Kostelanetz, che le varie forme d’arte
sono in uno stato permanente di dialogo tra di loro. Da un lato, il cubismo si sviluppo in conseguenza di una certa
evoluzione musicale; i cubisti nel loro manifesto citarono la musica come pretesto per il loro modo di dipingere.
Dall’altro, in seguito agli esperimenti sulla casualita di Arp e di Duchamp e alle ricerche sui materiali del Bauhaus,
la musica fu costretta a dare la sua risposta”. Cfr., F. MOGNI (a cura di), John Cage. Dopo di me il silenzio (?),
Emme Edizioni, Milano, 1978, p. 43; J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 286.

11 «“Qe ¢ vero che ’eclettismo ¢ la caratteristica piu spiccata della musica statunitense, Ives gettd veramente le basi
di un rinascimento musicale americano”. Cfr., G. VINAY, Storia della Musica. Vol.11: Il Novecento nell’Europa
orientale e negli Stati Uniti, E.D.T. Edizioni Torino, Torino, 1991, p. 96.

12 P, GRIFFITHS, La musica del Novecento, Giulio Einaudi Editore, Torino, 2014, p. 7.

13 Arte compositiva che consente la combinazione di melodie contemporanee autonome ed indipendenti secondo
regole tramandate dalla tradizione musicale occidentale del XVIII secolo. Johann Sebastian Bach (1685-1750) ¢
considerato uno dei piu grandi maestri di forma contrappuntistica e armonica.

14 L’arte improvvisativa jazz e la nuova canzone popolare conquistarono prima I’America € poi I’Europa in
generale, mentre Unione Sovietica ed Europa nazista esercitarono un controllo sulle arti per obiettivi di partito. Il
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finalmente liberarsi dal suo ordinamento canonico e approdare ad una fase di reale liberta
creativa e sperimentale. Per i compositori delle generazioni piu giovani si trattd anche e
soprattutto di mettere in dubbio la cultura che aveva permesso tutto quello e quindi “di
perpetuare e sviluppare il rifiuto rappresentato dalla rivoluzione del primo modernismo”'>.
L’ abbattimento del sistema tonale maggiore-minore nei primi due decenni del secolo aveva
portato a un rapido moltiplicarsi dei linguaggi musicali e all’erezione di una vera e propria torre
di Babele occidentale'® dove solo due erano le posizioni effettivamente dominanti: il
neoclassicismo di Stravinskij e il serialismo dodecafonico di Shonberg. Sia la ripresa di
elementi classici che le nuove forme di atonalita e dodecafonia erano espressioni musicali
ancora legate allo stile personale di un compositore “genio”, sebbene entrambe avessero come
obiettivo quello di garantire maggiore oggettivita alla tecnica compositiva rispetto a quanto
avessero precedentemente fatto il Romanticismo e il Tardo-romanticismo. Con una non minore
differenza: al contrario del neoclassicismo, la dodecafonia si configurava come un principio
compositivo somigliante allo scorrere della vita in quanto basato sul concetto di variazione
continua e di abolizione gerarchica delle note. La sospensione della sintassi armonica ideata da
Shonberg aveva lasciato tutti quanti stupefatti. Tuttavia, essa era ancora ben lontana dallo
scardinare definitivamente il concetto di musica classicamente inteso. Dopo il secondo conflitto
mondiale, il progetto di una svolta modernista passo in mano alle generazioni di compositori
nati a cavallo tra le due guerre, in particolar modo negli anni Venti'?, e protagonisti dei Corsi
estivi internazionali di Nuova Musica organizzati a Darmstadt a partire dal 19468, La
scomparsa dei pionieri del primo modernismo negli anni Cinquanta'® lascio il campo aperto
alla definizione di nuovi obiettivi, alla creazione di nuovi metodi compositivi € a un’indagine
attorno la disciplina. Questi nuovi autori cominciarono a concepire un’idea di arte non piu
fondata sulla storia e sull’emotivita ma basata sulla razionalita, su una “tecnica rigorosa” e sulla

comprensione della natura del suono?’. Ciononostante, lo strutturalismo geometrizzante post-

governo nazista in Germania conio negli anni Trenta I’etichetta di musica degenerata per indicare quelle forme
decadenti corrispettivo musicale dell’arte degenerata. Tra queste comparirono sia il jazz che le musiche di autori
come Stravinskij e Shonberg. Non ¢ un caso che il polo di opposizione a questo versante di musica “moderata”
venne a costituirsi negli Stati Uniti, dove molti compositori furono costretti ad emigrare. E infatti opportuno
ricordare come centri di sperimentazione musicale in Europa, come quello di musica concreta in Francia o lo
Studio di fonologia a Milano, sorsero solo a seguito della guerra e allo sviluppo di strumenti elettronici efficaci,
rispettivamente nel 1948 e nel 1955.

15 Tvi, p. 152.

16 J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., pp. 78-79.

17 Tra questi: lannis Xenakis, Gyorgy Ligeti, Luigi Nono, Pierre Boulez, Luciano Berio e Karlheinz Stockhausen.
18 P, GRIFFITHS, cit., pp. 153-54.

19 Ad eccezione di alcuni quali Igor Stravinskij, Edgard Varése e Oliver Messiaen.

20 Ivi, p. 164.
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weberiano?! della Neue Musik riveld ben presto la sua natura coercitiva e la sua volonta di
rappresentare, nella sua spinta a un livellamento del linguaggio, un’unica modalita di
composizione in aeterno®?. Che la crisi dell’“iper-determinismo” fosse scaturita dal paradosso
del suo formalismo interno non vi ¢ alcun dubbio. Tuttavia, fu un personaggio in particolare, a
loro inizialmente antitetico, americano e addirittura ad essi cronologicamente antecedente, a
detonare la crisi del “luogo della nuova musica” negli anni Sessanta e a raggiungere il culmine
dell’agognato livello di liberta in campo musicale, innescando cosi una rivoluzione lunga (piu
di) cento anni?*. Molti degli adepti della Neue Musik, gli stessi che avevano schernito o guardato
di mal occhio le sue sperimentazioni, furono costretti ad un cambio di rotta, un passo in avanti
verso le sue stesse tecniche di indeterminazione e grado di lucida irrazionalita. Perché,
malgrado il frequente equivoco o travisamento delle sue idee?*, da cui la nomina di ciarlatano
e comico, egli “rompe davvero con il passato [...] su un principio anarchico di superamento
costante di qualsiasi norma collettivamente stabilita®>. A lui le generazioni degli anni Sessanta
e Settanta furono debitrici per I’annullamento delle logiche costruttive consequenziali e per le
molte altre radicali sperimentazioni e teorizzazioni (non solo in campo musicale), alcune delle
quali e piu importanti sono descritte nei paragrafi dall’1.2 all’1.5 a venire.

Il compositore contemporaneo in questione ¢ John Cage, padre dell’indeterminazione,
esploratore di rumori e apologeta del silenzio. Musicista senza musica, filosofo e discepolo Zen,
anarchico e “pedagogo sociale”, performer di opere non destinate a sopravvivergli’S. John Cage
rientra proprio in questo quadro, quello grossolanamente delineato e fatto di sommovimenti
continui. Ma entrandovi, lo rompe in virtu della sua “misteriosa forza visionaria™?’, indicando
nuovi percorsi, nuove relazioni e nuove soluzioni. E una di quelle figure che “vede ¢ fa

vedere”?8

al pari stesso di Duchamp che, non a caso o forse proprio “per il caso”, sara una delle
sue maggiori influenze nonché amico fino alla sua dipartita nel 1968. E tanto quanto lui non va
alla ricerca di meriti, anzi annulla ogni sua intenzionalita per mostrare le cose per quelle che

sono: rimane in silenzio per permetterci di ascoltare.

2l La scuola di Darmstadt si era proposta di “ricominciare da zero” a partire dal punto in cui si era fermato lo
sviluppo del linguaggio musicale prima della guerra, ovvero dal serialismo dodecafonico di Anton Webern.

22 P, CASTALDI, Un eredita di John Cage?, in F. MOGNI (a cura di), cit., pp. 76-77.

23 G. FRONZI (a cura di), John Cage. Una rivoluzione lunga cent’anni, Mimesis Edizioni, Milano, 2012.

24 D. NICHOLLS, John Cage, University of Illinois Press, Urbana, 2007, p. 2.

23 M. GATTO, John Cage e la fine della modernita musicale, in G. FRONZI (a cura di), John Cage. Una
rivoluzione lunga cent’anni, cit., p. 273.

26 G. BONOMO, G. FURGHIERI (a cura di), Riga 15. John Cage, Marcos y Marcos, Milano, 1991, p. 6.

27 “Il genio ¢ il talento (dono naturale), che da la regola all’arte”. Cfr., . KANT, Critica del Giudizio, trad. it.,
Laterza, Roma-Bari, 2005, p. 291.

28 «“Allora perd arriva un uomo, che ci assomiglia, ma ha in sé una misteriosa forza ‘visionaria’. Egli vede e fa
vedere”. Cfr., W. KANDINSKY, Lo spirituale nell arte, trad. it., SE, Milano, 1989, p. 21.
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Sebbene fu solamente dopo gli anni Cinquanta che il suo mito divenne leggenda, il suo percorso
da musicista e “inventore” comincia molti anni prima. L’immensita del suo corpus operistico,
coprendo piu di 50 anni di attivita e piu di una singola area di interesse, lascia dietro di s¢ una
miriade di frammenti che, seppur interconnessi, risultano a volte distanti fra loro e contraddittori
a causa della loro incessante evoluzione. Mentre la produzione personale di scritti ricalca 1
modelli adottati per le composizioni musicali, € non pud quindi considerarsi alla stregua di una
prosa tradizionalmente intesa, gran parte dei testi integrali pubblicati a riguardo dopo la sua
morte prediligono la modalita del dialogo e dell’intervista in risposta alla naturale
predisposizione di Cage alla conversazione?® e al “suggerimento”. L’ambiguitd del suo
pensiero, musicale ed anti-musicale, autoriale e anti-autoriale, estetico ed anti-estetico,
anarchico e pacifico (aspetti questi ultimi inglobabili all’interno della categoria “etica”), ha fatto
in modo che I’area di maggiore interesse critico fosse quella filosofica, anche grazie alla
vicinanza e al contatto del pensiero di Cage con la dottrina orientale Zen. L’incessante dialettica
ricerca/scoperta e la sua predisposizione all’ignoto, aprendo la breccia dell’udibile e del visibile
agli elementi che fino ad allora erano stati confinati al di sotto della superficie dell’acqua’®’, lo
hanno reso portatore di una attitudine palesemente filosofica, incarnazione del senso di
meraviglia umano di fronte alla vastita della natura®'. Sebbene sarebbe un paradosso negare
I’esistenza di una “filosofia di Cage”, almeno da un punto di vista speculativo e poetico, questa
non puo tuttavia distaccarsi da un’analisi musicale o artistica in generale poiché, piu che
filosofo, ¢ filosofico il suo approccio alla musica, alla vita e alla visione della Storia®2. Al tempo
stesso sarebbe oltremodo riduttivo circoscrivere la sua portata rivoluzionaria al puro campo
musicologico®®, rinnegando gli intrecci di matrici differenti che lo hanno reso una delle
manifestazioni piu radicali e influenti dell’avanguardia del XX secolo®*. Egli ha un’influenza
non solo sulla musica ma sull’arte e la cultura contemporanea in generale®. Come chiarisce

Ernesto Napolitano parlando del compositore americano:

2 V. RIZZARDI, John Cage. Un diario italiano, in J. CAGE, Musicage. Conversazioni con Joan Retallack,
trad.it., Il Saggiatore, Milano, 2017, p. vii.

30R. FAVARO, Suono e arte. La musica tra letteratura e arti visive, Marsilio Editori, Venezia, 2017, pp. 39-45.
31 G.FRONZI, La filosofia di John Cage. Per una politica dell’ascolto, Mimesis Edizioni, Milano, 2014, pp. 18-
19.

32 Ibidem.

33 Per un’analisi fermamente musicologica e metodologica si veda J. PRICHETT, The music of John Cage,
Cambridge University Press, Cambridge, 1993.

3% D.W. BERNSTEIN, “In Order to Thicken the Plot”: Toward a Critical Reception of Cage’s Music, in D.W.
BERNSTEIN, CH. HATCH (a cura di), Writings through John Cage’s Music, Poetry and Art, University of
Chicago Press, Chicago-London, 2001, p. 9.

35 Basti pensare alla mostra The Art of Participation: 1950 to Now, San Francisco Museum of Modern Art, 2008-
2009. Organizzata dal curatore della collezione Media Arts, Rudolf Frieling, la mostra proponeva un’idea di arte
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La sua musica non rimanda semplicemente alle “idee”, ma € tutt’uno con esse, abolisce la
relazione fra i due piani non soltanto perché quasi sempre si sviluppa secondo modi che si
identificano con il pensiero [...], ma piu sottilmente perché abolendo ogni differenza tra

materiali “diversi” rinuncia in partenza a servirsi dell’attributo di varieta dei simboli usati.

Analizzare John Cage e la sua produzione artistica significa quindi predisporsi ad una modalita
d’ascolto che ha le fattezze del suo metodo d’indagine, lasciando che i1 punti da lui tracciati
diventino incroci casuali di una storia aperta ad infinite possibilita e nuove chiavi di lettura,
senza la presenza di alcuna barriera disciplinare. Conoscere la sua opera implica allora
affrontare anche la sfida dei paradossi e delle utopie che I’hanno sorretta: “Comporre ¢ una
cosa, eseguire un’altra, ascoltare un’altra ancora. Che possono avere a che fare I’una con
I’altra?”?%. A questo fine, sembra opportuno qui ripercorrere i temi che hanno conferito alla
figura e all’opera del compositore americano il carattere di unicita e che hanno segnato in modo
irreversibile gli sviluppi della musica, delle arti e del pensiero contemporaneo?’. 1l punto di
partenza di un’analisi cosi proposta non puo che essere il percorso esistenziale di Cage, non
nella forma di un ormai ampliamente esaurito biografismo, ma come dimostrazione di quanto
le vicende personali siano strettamente interconnesse a quelle professionali e arricchiscano il
discorso attorno alla sua arte rendendo esplicita la quasi perfetta sovrapposizione tra la sua

esperienza artistica € umana.
1.1.  GLIINIZIL FINO AL 1938: CIO CHE ERA, CIO CHE SARA

John Cage nasce il 5 settembre 1912 a Los Angeles, in California. Figlio di un inventore dal
carattere turbolento e di una giornalista ribelle militante tra le New Women®®, molto presto
eredita da entrambi 1 tratti anticonformisti e I’attitudine alla scoperta e alla sperimentazione.

La passione per la musica e per la radiofonia ¢ subito manifesta. All’eta di otto anni comincia

a prendere lezioni di pianoforte, prima dalla zia materna e poi da un’insegnante di quartiere,

partecipativa generalmente basata sulla nozione di indeterminazione — da intendersi come apertura al caso o al
cambiamento — cosi come era stata introdotta da John Cage nei primi anni Cinquanta.

36 “La musica non ¢ soltanto composizione, ma anche esecuzione, ed ¢ ascolto”. Cft., J. CAGE, Lettera a uno
sconosciuto, cit., p. 187.

37 D. GOLDONI, John Cage. Che cosa é contemporaneo in musica (e nel pensiero)?, in V. CUOMO, L.V.
DISTASO (a cura di), La ricerca di John Cage. Il caso, il silenzio, la natura, Mimesis Edizioni, Milano, 2013, p.
101.

38 John Milton Cage sr. (1886-1964) e Lucretia “Crete” Harvey (1881-1968).
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maturando un interesse particolare per le composizioni romantiche di Edvard Grieg. A soli 14
anni lancia, inoltre, il suo primo show per Boy Scouts con 1’approvazione della stazione
radiofonica KNX, ottenendo elevati indici d’ascolto per due anni consecutivi*®. Tuttavia,
I’eccellenza in campo scolastico e la sua passione per gli scrittori modernisti lo portano ad
avviare un percorso di studi in letteratura al Pomona College di Clairemont fino al suo rapido
abbandono nel 1930 e la conseguente decisione di partire per I’Europa.

A Parigi studia da autodidatta architettura gotica e lavora con Ernd Goldfinger*® ma, sentendo
di non voler dedicare la sua intera vita all’architettura, cosa che invece fara qualche anno dopo
con la musica*', lascia perdere. Al suo posto, passa ore a studiare i dipinti di Picasso, Klee e
Matisse nelle gallerie d’arte e a raffinare il pianoforte con un noto compositore modernista,
Lazare-Lévy, che lo introduce a Stravinskij, Bartok, Hindemith cosi come a Bach ¢ Mozart*.
All’epoca Cage ha gia attorno a s¢ I’aurea da compositore, e gli anni a venire lo proveranno.
Tuttavia, in questo periodo della sua vita sono le arti figurative, in particolare Futurismo e
Dadaismo, ad insegnargli qualcosa che non avrebbe trovato da nessun’altra parte e che avrebbe
posto le basi della sua carriera futura: il come porre le domande pitl provocatorie*?. Spostatosi
dalla Francia alla Spagna matura altre due esperienze riconducibili ai suoi lavori successivi: a
Maiorca comincia sia a dipingere che a scrivere musica tramite 1’utilizzo di calcoli matematici;
a Siviglia rimane colpito dalla simultaneita e dalla molteplicita di eventi nelle strade tanto da
cominciare a maturare una sua prima idea di teatro e circo**.

Non ancora ventenne, Cage ¢ costretto a tornare in America a causa della crisi finanziaria ed
economica alla fine degli anni Venti e nel 1932 si stabilisce a Santa Monica. Per sopravvivere,
“crea” dei lavori: cosi come in Francia aveva fatto da guida turistica in posti che lui stesso non
aveva mai visitato prima, ora da letture di arte e musica moderna alle casalinghe del quartiere
per $2.50. Questa curiosita naturale ¢ propensione al nuovo lo porta, tramite i suoi corsi DIY,
a maturare una preferenza per le opere di Shonberg piuttosto che per quelle di Stravinskij. I1

Cage di questi anni mantiene ancora le porte aperte alla pittura, frequentando ambienti

39 K. SILVERMAN, Begin Again. A Biography of John Cage, Alfred A. Knopf, New York, 2010, p.14.

40 J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 32.

41 Quando Schénberg chiese a John Cage: “Sei risposto a dedicare tutta la tua vita alla musica”?, lui rispose di si.
Cfr., Ibidem; J. CAGE, Lecture on Commitment, in J. CAGE, A Year From Monday. New Lectures and Writings,
Wesleyan University Press, Middletown, 1967, pp. 112-19.

42 K. LARSON, Where the heart beats. John Cage, Zen Buddhism and the Inner Life of Artists, The Penguin Press,
New York, 2012, p. 62.

3 1vi, p. 57.

44 <A Siviglia, all’angolo di una strada, ho notato la molteplicita di eventi visivi e uditivi simultanei che si uniscono
insieme nell’esperienza del singolo e producono divertimento”. Cftr., J. CAGE, An Autobiographical Statement,
«Southwest Review», LXXVI, 1991, n. 4, p. 59 (trad. mia).
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avanguardisti come la Schindler House in Kings Road®, incontrando gli artisti amici della sua
futura moglie Xenia Andreyevna Kashevaroff (ripetutamente fotografata da Edward Weston
tra il 1931 e il 1933) ed entrando nelle grazie della collezionista emigrata tedesca Galka
Scheyer, fondatrice ed agente del gruppo dei Blue Four (Jawlensky, Kandinsky, Klee,
Feininger). L imprenditrice lo introduce ai coniugi Arensberg e alla loro collezione e per la
prima volta Cage si trova di fronte ad alcuni dei famosi readymade duchampiani. Sebbene Cage
e Duchamp non si conoscano prima del 1942, Cage aveva avuto modo di sperimentare come
arte e vita non fossero due regni separati sette anni prima del loro incontro*®. Oltre ad entrare
in contatto con la preposizione dadaista, Cage si imbatte, sempre grazie al circolo degli
Arensberg, ne L arte dei Rumori di Luigi Russolo*’ e decide di fare del “recupero musicale del
rumore” parte della sua missione*®. Sono questi gli anni in cui comincia a comporre i suoi primi
pezzi per percussione®. Entro i primi mesi del 1935, Cage ha gia fatto le sue prime realizzazioni
piu importanti e si rende conto di dover scegliere un percorso a cui dedicare tutte le sue energie.
Avendo mostrato alcuni dei suoi dipinti agli Arensberg e alla Scheyer ed avendo ricevuto
indietro poco piu di una fredda risposta, Cage realizza di dover intraprendere una volta per tutte
la strada della musica.

A1 primi anni Trenta risalgono gli studi di composizione in stile schonberghiano avviati da Cage
sotto la guida di Richard Biihlig, uno dei piu rispettati esecutori di musica sperimentale a Los
Angeles e primo pianista ad aver suonato I’Opus 11°° di Schénberg. Questi, avendo apprezzato
abbastanza le composizioni del giovane, lo invita a rivolgersi a Henry Cowell nella tarda estate
del 1933. Cowell aveva aiutato a fondare la New Music Society per la promozione della musica
d’avanguardia americana e, in anticipo rispetto ai suoi contemporanei, si era interessato alla

world music. Non a caso, egli sara uno dei mentori piu influenti sull’attivita di John Cage a tal

45835 North Kings Road, West Hollywood, USA.

4 Non mancano poi riferimenti alla filosofia buddista nelle opere di Duchamp, sebbene D’artista abbia
ripetutamente negato questa chiave di lettura. Cfr., M. ROTH, Difference/Indifference: Musings on
Postmodernism, Marcel Duchamp and John Cage, G+B Arts International, Amsterdam, 1998, p. 75. Un’ipotesi
avanzata sulla rilettura del Buddha of the Bathroom di Louise Norton in «The Blind Man» (1917) e della Fontana
di Duchamp presentata alla mostra della Societa degli Artisti Indipendenti si trova in K. LARSON, cit., pp. 93-99.
47 Inserita da John Cage al terzo posto nella lista dei dieci libri che pitl hanno influito sulla sua poetica (redatta
intorno al 1960-61). Nel manifesto, Russolo aveva profetizzato un futuro in cui i compositori pit giovani avrebbero
avuto possibilita infinite offerte dall’uso del rumore. Cfr., L. RUSSOLO, L ‘arte dei Rumori, in L. CARUSO (a
cura di), Manifesti, proclami, interventi e documenti teorici del futurismo, 1904-1944, Coedizioni Spes-Salimbeni,
Firenze, 1980, [32]. Disponibile online: URL
(https://www.memofonte.it/files/Progetti/Futurismo/Manifesti/I/32.pdf) [ultimo accesso: 18/10/2022].

4 K. LARSON, cit., p. 104.

4 J. CAGE, Quartet, 1935.

50 A. SCHONBERG, Drei Klavierstiicke, Op.11, 1909.
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punto da essere d’ispirazione nella successiva invenzione del pianoforte preparato®'. Da lui
prende lezioni di armonia moderna e ritmo presso la New School for Social Research di New
York e sempre grazie a lui fara il suo debutto come compositore e, ironicamente, anche come
esecutore®. Gia a partire dalla sua seconda sonata, Sonata for Two Voices (1933), Cage anticipa

uno degli aspetti piu caratterizzanti della sua poetica:

Sto scrivendo ora una sonata per due voci € ho appena concluso il primo movimento. In
essa, tratto ogni suono come assolutamente individuale; due A differenti, ad esempio, sono

assolutamente differenti®>.

In questa composizione, ogni voce rientra all’interno di uno specifico intervallo di due ottave
(25 note) che devono essere suonate senza alcuna ripetizione fino all’esaurimento dell’intera
serie>*. In questo approccio seriale, le sue intenzioni di voler studiare con Schonberg diventano
palesi. Cosi, Henry Cowell lo incoraggia a scrivere ad Adolph Weiss, prima pupilla americana
di Schonberg a Vienna, per un percorso di studi propedeutico. Per otto mesi a partire dall’aprile
1934 prende lezioni di armonia e composizione da Weiss durante la sera, mentre assiste Cowell
nelle sue lezioni alla New School for Social Research durante il giorno. Quando Cage decide
di spostarsi nuovamente a Los Angeles alla fine di quell’anno, Schonberg si ¢ appena trasferito
in California.

Nella mente di John Cage in quegli anni sono presenti due modelli in contemporanea: i rigorosi
calcoli compositivi di Schonberg, non tanto distanti dalle prime composizioni matematiche
sperimentate in Europa, e l’accettazione incondizionata dei suoni postulata dal futurista
Russolo®>. La dodecafonia di Schonberg aveva rotto con il sistema tonale occidentale, allora
paragonabile ad una sorta di realismo pittorico, abolendo qualsiasi forma di subordinazione

delle note e introducendo la dissonanza come risultato possibile®®. Tuttavia, la serie cromatica

51 Henry Cowell era solito percuotere o pizzicare le corde del pianoforte, facendoci scorrere degli aghi di metallo
od oggetti simili. Cfr., J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 102.

52 La composizione in questione ¢ Sonata for Clarinet (1933). Destinato ad essere suonato alla New Music Society
in San Francisco, il brano dovette essere eseguito da Cage stesso al piano in quanto il clarinettista si rifiuto di
suonare per la difficolta esecutiva del brano. L’opera ¢ un tipico esempio della sua iniziale predisposizione allo
stile di Schonberg: “lo stile & cromatico, ritmicamente complesso e non-metrico” Cfr., J. PRICHETT, cit. p. 7
(trad. mia).

33 J. CAGE, To Henry Cowell, in L. KUHN (a cura di), The Selected Letters of John Cage, Wesleyan University
Press, Middletown, 2016, p. 12 (trad. mia).

54 Altri lavori condividono lo stesso metodo compositivo e risalgono a questi anni: Composition for Three Voices
(1934), Solo with Obbligato Accompaniment of Two Voices in Canon, and Six Short Interventions on the Subject
of the Solo (1933-34). Cfr., J. PRICHETT, cit. p. 7.

53 K. LARSON, cit., p. 113-14.

56 Schénberg, nel suo Theory of Harmony, scrive: “Le dissonanze differiscono dalla consonanza solo nel grado;
non sono altro che consonanze piu remote. [...] Oggi siamo gia arrivati al punto in cui non facciamo piu distinzione
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a dodici toni era il perfetto esempio di un sistema chiuso. Il rumore, al contrario, includeva al
suo interno ogni possibilita e per questo si figurava come la definizione perfetta di un sistema
aperto. Quando Cage comincia a prendere lezioni di armonia dal compositore austriaco realizza
che ci0 a cui era veramente interessato era il rumore, anche se non riuscira a spiegare a pieno
questo suo primordiale interesse fino all’incontro con il Buddismo Zen. Nella ribellione al

sistema armonico di Schonberg, Cage pone gia le basi al valore sociale della sua musica:

Il metodo di Schonberg € analogo alla societa moderna, in cui l'accento ¢ posto sul gruppo

e sull'integrazione dell'individuo nel gruppo®’.

Nonostante le divergenze sulle questioni armoniche, Cage imparera un’ultima e fondamentale
lezione dal suo maestro, ovvero I’importanza di indentificare la domanda alla base di tutte le
risposte possibili. E questo il momento in cui nasce una delle sue piti famose dichiarazioni di
intenti alla base dei suoi lavori: “Cid che puo essere analizzato o criticato nel mio lavoro sono
le domande che pongo™8. I due anni successivi saranno cruciali per la sua formazione e
segneranno il definitivo abbandono del metodo schonberghiano e 1’inizio di una ricerca che lo
portera a rompere definitivamente con i canoni musicali fino a quel momento appresi. E del
1937 il discorso e manifesto The Future of Music: Credo, scritto in occasione di una conferenza

presso la Seattle Arts Society organizzata da Bonnie Bird:

Credo che I’utilizzo del rumore in musica continuera ad aumentare fino a che non si arrivera
alla produzione di una musica creata tramite 1’utilizzo di strumenti elettronici che
renderanno disponibili per qualsiasi intento musicale tutti i suoni che possono essere uditi.
Verranno esplorati medium fotoelettrici, cinematografici e meccanici per la produzione
sintetica di musica. Mentre in passato il punto di disaccordo ¢ stato tra dissonanza e
consonanza, nell’immediato futuro sara tra rumore € i cosiddetti suoni musicali. Gli attuali

metodi di scrittura, principalmente quelli che impiegano 1’armonia e il suo riferimento a

tra consonanze e dissonanze.” Kandinsky, in contatto epistolare con il compositore dal 1911 al 1913, continuera
dicendo: “La dissonanza, in arte o in musica, ¢ semplicemente la consonanza del domani.” Cfr., C. MEYER, F.
WASSERMAN (a cura di), Schoenberg, Kandinsky and the Blue Rider, Scala Publishers, Londra, 2003, p. 18
(trad. mia).

57 J. CAGE, The Future of Music: Credo, in J. CAGE, Silence. Lectures and Writings by John Cage, Wesleyan
University Press, Hanover, 1961, p. 5 (trad. mia).

58 Cage racconta spesso un aneddoto risalente la frequentazione dei corsi di Schénberg. Una mattina il compositore
austriaco chiese ai suoi alunni di risolvere alla lavagna un problema di contrappunto e disse: “Quando avrete
trovato la soluzione, voltatemi e fatemela vedere”. Fu cio che Cage fece. Schonberg domando allora di mostrargli
altre risposte possibili, fino al loro esaurimento. Infine, concluse: “Qual ¢ il principio alla base di tutte le
soluzioni?”. In quel momento Cage non riusci a rispondere alla domanda. Cfr., J. CAGE, Lettera a uno
sconosciuto, cit., p. 294.
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particolari passaggi del campo sonoro, saranno inadeguati per il compositore che si trovera
davanti ad esso nella sua interezza. Verranno scoperti nuovi metodi in relazione al sistema
dodecafonico di Schonberg e agli attuali metodi di scrittura musicale per percussioni e
qualsiasi altro metodo che sia libero dal concetto di tono fondamentale. Il principio della
forma sara il nostro unico legame costante con il passato, anche se la grande forma del
futuro non sara come lo era in passato, la fuga o la sonata, ma sara collegata ad esse come
esse sono collegate tra di loro; attraverso il principio di organizzazione o la comune

capacita di pensare dell’'uomo™.

Nell’affiancarsi alle posizioni di Luigi Russolo e di Edgard Varese e nello scavalcare le
problematiche poste dalla serialita e dalla dodecafonia, Cage immagina un futuro in cui il
rumore sara una risorsa fondamentale in musica, predicendo gli sviluppi di correnti come quella
di musica concreta, avanguardia classica, free jazz, musica industriale, hip-hop e via
discorrendo®. E ancora una volta egli va oltre. Prima dell’avvento degli anni Quaranta, dello
sviluppo dei sintetizzatori e dell’affermazione del computer, Cage esalta le possibilita che
sarebbero potute scaturire dall’elettronica e dai nuovi mezzi tecnologici come una forma di
liberazione e miglioramento, anticipando di quasi trent’anni il sodalizio con il pensiero di
Marshall McLuhan®'.

Un’ultima esperienza lo allontana sempre di piu da Schonberg e lo avvicina al rumore: la
collaborazione con Oskar Fischinger nel 1936. Sebbene di breve durata, 1’incontro con il
pittore-animatore tedesco fu cosi intenso da fargli rimanere per sempre impressa nella mente

una sua affermazione:

Tutto in questo mondo ha uno spirito, e questo spirito diventa udibile quando viene messo

in vibrazione®?.

L'idea di Fischinger di espandere i1 potenziali confini della musica ha facilitato Cage nel suo

tentativo di liberare la disciplina dai modelli compositivi con cui stava diventando sempre piu

39 Ivi, pp. 3-6 (trad. mia).

60 C. COX, D. WARNER (a cura di), Audio Culture: Readings in Modern Music, Continuum, New Y ork-London
2004, p. 25.

61 “Molti musicisti, compreso lo scrittore, hanno sognato scatole tecnologiche compatte, all'interno delle quali tutti
i suoni udibili, compreso il rumore, fossero pronti ad uscire al comando del compositore. Tali scatole si trovano
ancora da qualche parte nel futuro.” Cfr., J. CAGE, For More New Sounds, 1942 (trad. mia). Disponible online:
URL (https://Imhsbd.oicrm.org/media/ ART-CAJa-1942-02.pdf) [ultimo accesso: 22/10/2022].

62 R. FLEMING, W. DUCKWORTH (a cura di), John Cage at Seventy-Five, Bucknell University Press, Londra-
Toronto, 1989, p. 19 (trad. mia).
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frustrato. Il loro incontro avvia Cage verso un “percorso di esplorazione del mondo intorno a
s¢ che non ¢ mai terminato - colpendo, graffiando, raschiando e strofinando qualsiasi cosa, con

qualsiasi cosa sulla quale riuscisse a mettere le mani”%?

. 111937 si configura come primo grande
spartiacque nella vita del compositore californiano, che a partire dal 1938 camminera i suoi
primi passi cominciando da due grandi rivoluzioni tra loro interconnesse: quella della danza e

quella delle percussioni.

1.2. FORMA, PROCESSO ED EQUIVALENZA MATERIALE-OPERA

Durante i suoi anni di formazione Cage aveva avuto due modelli d’avanguardia a disposizione
che, in merito al rapporto idea e “materiale” musicale, sintetizzavano in modo emblematico
I’approccio di due differenti scuole, quella europea e quella americana, e che proponevano in
contrapposizione un modello soggettivistico-linguistico € uno oggettivistico-naturalistico. La
prima, capeggiata da Schonberg, ambiva ad un’unificazione dei materiali grazie alla forza
dell’*idea” musicale, a una concezione “linguistica” della forma e ad un’aderenza fra
linguaggio e traduzione sonora®. Il modello proposto da Henry Cowell adottava invece un
principio teorico della dodecafonia molto piu complesso, intriso di una concezione
“naturalistica” dei “materiali” e di una discrepanza fra idea e suono derivata dall’impossibilita
di percepire all’ascolto le relazioni fra i parametri concepite dall’idea®. Con il suo primo
solenne manifesto di utopia sonora®®, Cage si discosta da entrambi e afferma come gli sviluppi
musicali futuri non avrebbero piu dovuto basarsi sulla ricerca di “nuovi materiali” nell’ambito
delle possibilita intrinseche dei suoni, quanto piuttosto su un abbattimento della barriera suono-
rumore, nel tentativo di cogliere il mondo per quello che esso effettivamente era: un’enorme
orchestra®’. Questa trasformazione era stata coadiuvata dall’interesse dell’avanguardia sonora
a meta degli anni Trenta verso le percussioni, gli strumenti elettroacustici e gli sviluppi delle
nuove tecnologie. Uno dei punti di riferimento per Cage in questo contesto fu Edgard Varese,
il primo ad aver battezzato ufficialmente 1’ingresso del rumore nelle composizioni del

ventesimo secolo®. Nonostante I’esperienza di Varése fosse ancora legata alla scuola europea

3 Jbidem.

% G. VINAY, John Cage e [’utopia sonora americana, in F. BALLARDINI, A. CUTRONEO, E. NEGRI (a cura
di), John Cage. L espressione si sviluppa in colui che la percepisce, Libreria Musicale Italiana, Lucca, 2003, pp.
6-7.

% Tbidem.

% J. CAGE, The Future of Music: Credo, cit., pp. 3-6.

7 G. VINAY, cit. p. 7.

8 J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 92.
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e prospettasse quindi una perfetta coincidenza tra rappresentazione musicale e realizzazione
sonora®®, ovvero un ascolto ed un’esecuzione che non lasciassero spazio all’indeterminazione,
da lui Cage assorbi due aspetti fondamentali per lo sviluppo della sua musica percussiva dal
1939 in poi: la definizione del concetto di musica come “organizzazione di suoni” (preparandosi
alla rinuncia dell’intenzione e al futuro uso delle operazioni casuali) e la centralita del parametro
della durata.

Durante le lezioni con Schonberg, Cage non aveva avuto modo di studiare con lui i suoi metodi
di composizione seriale’’. Piuttosto, aveva sviluppato un approccio singolare tramite 1’utilizzo
di cellule musicali seriali che rimanevano invariate durante la durata dei brani’!. Dopo la svolta
del 1937 e la collaborazione con Fischinger, Cage comincio a vedere nella difesa e nella
scrittura di musica per percussioni — intesa come forma di recupero del rumore in musica — il

compito principale del compositore:

La musica per percussioni ¢ una transizione contemporanea da una musica influenzata dalla
tastiera a una musica del futuro comprensiva di tutti i suoni. Qualsiasi suono ¢ accettabile
per il compositore di musica per percussioni; egli esplora il campo del suono «non

musicale» accademicamente proibito nella misura in cui ¢ manualmente possibile’?.

I risultati di questa svolta si riversano nella composizione di Quartet (1935), per strumenti
percussivi non specificati, e in 7rio (1936), il cui spartito includeva la presenza di pezzi di
legno, tam-tam, bastoncini di bambu e grancassa’>. Estendendo il territorio delle percussioni,
Cage ebbe la possibilita e precocita di inventare nuovi sorgenti sonore, come il gong ad acqua’,
e utilizzare oggetti industriali e naturali come veri e propri readymade. La natura della musica
per percussioni era aperta ed imprevedibile come la vita e non soggetta al tema della ripetizione

schonberghiana:

69 “Varése mostra ancora una volta una mancanza di interesse per le differenze naturali dei suoni, preferendo dare
a tutti la sua firma unificante. [...] Piuttosto che trattare i suoni come suoni, li tratta come Varése.” In J. CAGE,
Edgard Varese, in J. CAGE, Silence. Lectures and Writings by John Cage, cit., pp. 83-84.

70 Sembra che il compositore volesse tenere per sé il suo metodo dodecafonico. Quando Cage una volta gli chiese
di spiegare alcuni punti salienti del suo sistema, Schonberg gli disse: “Non sono affari tuoi”. Cfr., K. LARSON,
cit., p. 108.

"1 Scomponeva delle righe contenenti un numero determinato di note in brevi motivi o cellule, ciascuno con un
particolare profilo ritmico. Queste cellule venivano poi ripetute e trasposte seguendo alcune semplici regole. La
tecnica fu usata per la prima volta in Two Pieces for Piano (1935). Successivamente espansa in trattamenti piu
liberi in Metamorphosis (1938), Five Songs for Contralto (1938), e Music for Wind Instruments (1938). Cft., J.
PRITCHETT, cit., p. 10.

2 J. CAGE, The Future of Music: Credo, cit., p. 5.

73 J. PRITCHETT, cit., p. 12.

74 Cage scrisse della musica per una squadra di balletto acquatico. In quell’occasione scopri che colpendo un gong
e calandolo nell’acqua, i nuotatori erano capaci di sentirne il suono.
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Nello scrivere per questi suoni, come nello scrivere solo per strumenti a percussione, il
compositore ha a che fare con materiale che non si adatta alle scale e alle armonie

ortodosse””.

Tuttavia, il Cage di For More New Sounds non aveva ancora attuato la sua svolta in senso post-
moderno e non si era ancora liberato “da tutte le grammatiche e da tutti i divieti”’®. Negli anni
Quaranta il compositore era ancora vincolato ad una disciplina strutturalmente determinata cosi
come lo era quella di Schonberg. Cio che lo differenziava era la volonta di voler trovare un

nuovo principio strutturale alla base del metodo compositivo:

E quindi necessario trovare altri mezzi organizzativi rispetto a quelli in uso per gli strumenti
sinfonici. I suoni non possono essere organizzati facendo riferimento a un tono
fondamentale poiché tale tono non esiste. Ogni suono deve essere considerato come

essenzialmente diverso e indipendente da ogni altro suono’’.

La struttura europea basata sul tono non ammetteva rumori o altezze all’infuori di quelle
previste dalla scala maggiore o minore’®. La risposta a tale dilemma si risolse nell’adozione
delle strutture ritmiche, basate sulle relazioni delle lunghezze di tempo — la durata delle frasi,
la durata delle sezioni e cosi via — che rimasero alla base dei suoi lavori, compositivi o
performativi, per il resto della sua vita. Per Cage il tempo rappresentava la base rigorosa della
musica, dal momento che esso includeva sia 1 suoni che il silenzio: in quanto tale il lavoro
compositivo non poteva che basarsi su considerazioni di durata, unico parametro dai due
condivisibile”. 1l silenzio, essendo I’insieme dei suoni non voluti, rappresentava quell’aspetto
del suono che poteva essere espresso sia dal suono in sé che dalla sua assenza, dove 1’altezza
armonica era invece un qualcosa di esprimibile solo dal suono e non dalla sua non-presenza. Le
strutture ritmiche non si basavano sulla danza o sui suoni bensi sullo spazio vuoto, ovvero lo
spazio di tempo®’. Nel 1948, alla conferenza autobiografica A Composer’s Confessions, Cage

espone con chiarezza le due ragioni per le quali la sua musica era arrivata a basarsi su strutture

5 J. CAGE, For More New Sounds, cit. (trad. mia).

76 P. CASTALDI, Un ereditd di John Cage?, F. MOGNI (a cura di), cit., pp. 75-85.

7 J. CAGE, For More New Sounds, cit. (trad. mia).

8 J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 105.

7 Ivi, p. 106.

80 M. LAVISTA, John Cage e il pianoforte preparato. Alcune considerazioni sugli aspetti formali, in F.
BALLARDINI, A. CUTRONEQO, E. NEGRI (a cura di), cit., p. 118.
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di durata: 1) la collaborazione, a partire dal 1938, con la Cornish School di Seattle ¢ la
preparazione dei suoi lavori per la danza, cosa che portera all’elaborazione di una concezione
delle due discipline come eventi tra loro indipendenti seppur simultanei e interconnessi®'; 2) la
natura dei suoni percussivi, privi di tonalita definita e per questo dotati di durata innata.

La prima composizione a presentare una chiara struttura ritmica ¢ Imaginary Landscape No.l
(1939). La struttura generale ¢ composta da quattro grandi sezioni definite tramite 1’uso di
materiali contrastanti e durate di misure differenti. Ognuna delle quattro sezioni ¢ divisa in
quattro frasi: le prime tre di 5 misure ciascuna e 1’ultima frase incrementata di una misura da 1
a 4. Questa struttura ritmica a due livelli gerarchici (frase-sezione) fu sviluppata e in seguito
definita da Cage come struttura ritmica “micro-macrocosmica”, utilizzata nella maggior parte
dei lavori compresi tra il 1939 e il 1956 e il cui raggruppamento di unita di tempo era lo stesso
su piccola e grande scala (il micro e macro aventi le stesse proporzioni). Nella serie
Constructions (1939-41), e in particolar modo in First Construction (in Metal), 1’utilizzo di una
macrostruttura in cinque sezioni con la combinazione di tecniche differenti permise lo sviluppo
di una collezione di materiali ritmici per ogni singolo esecutore, in modo da creare una
sovrapposizione di strati sonori pit 0 meno indipendenti con variazioni di dinamica e tempo. 11
grande livello di attivita sonora del brano postula una chiara presa di posizione: Cage non ¢
interessato agli eventi “nota-per-nota” quanto ai blocchi sonori, alla texture generale, alla
vivacita ritmica®?. Cio¢, all’architettura su larga scala o flusso sonoro: “pill sono numerosi e
variegati gli eventi sonori e piu I’area di indeterminazione dell’ascolto della globalita si

amplia™®3

. Questo tipo di ascolto policentrico e multidirezionale, postulato gia dai precursori
dell’avanguardia musicale americana come Cowell e Ives, si basava su una partecipazione
attiva dell’ascoltatore alla realizzazione sonora nei termini in cui egli “sviluppa una sensibilita
particolare nei confronti della simultaneita”, trasferendo sul “processo” [I’attenzione
dell’ascolto®*. Lo sviluppo successivo dei suoi lavori, su stessa ammissione di Cage gia a partire
da Music of Changes (1951), sottolineera il definitivo allontanamento del metodo compositivo

dalle idee e dall’ordine verso un’assenza di idee e ordine, cosa che lo condusse all’uso delle

$1 E del 1939 I’articolo scritto per il magazine «Dance Observer» e dal titolo Goal: New Music, New Dance. Cft.,
K. LARSON, cit., pp. 154-57.

82 Di questo periodo ¢ anche la serie dei primi tre Imaginary Landscape (1939-42), che oltre all’utilizzo di strutture
ritmiche hanno in comune 1’uso di vari dispositivi elettronici come strumenti. In questo caso, Cage rende la sua
musica ambientale spostandola nello spazio fuori dalle mura dello studio, un’idea che tornera nella sua mente negli
anni a venire. Inoltre, da questo momento in poi, radio, amplificatori e circuiti elettronici occuperanno un posto
nella sua lista di strumenti preferiti. Cfr., Ivi, p. 136.

8 G. VINAY, cit., p. 9.

8 Ivi, pp. 9-10.
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operazioni casuali nella composizione®. In questo crocevia di sperimentazioni, il ciclo delle
Sonatas e Interludes (1946-1948) assorbe le due direzioni gia presenti nell’attivita cageiana:
quella del passato e quella del futuro. Riprendendo le stesse relazioni formali di First
Construction (in Metal), ma invertendole®®, Cage crea una partitura d’azione e una notazione
gestuale: tramite 1’utilizzo del pianoforte preparato, congeniato per la prima volta nel 1940 in
occasione del balletto Bacchanale di Syvilla Fort®”, Cage non indica piu le note da essere
suonate ma 1 tasti da essere abbassati sul pianoforte che, essendo stati modificati tramite
I’inserimento di oggetti esterni nelle corde, causano una mancanza di controllo da parte
dell’esecutore sul timbro dello strumento sebbene non comportino necessariamente un
cambiamento sostanziale alla tecnica “digitale” pianistica®®. Nonostante I’impiego di una
partitura tradizionale, il rapporto tra lo strumento e il gesto dell’interprete viene completamente
stravolto, portando a galla un’altra problematica fondamentale nella poetica di Cage: la
distinzione fra oggetto sonoro e la forma grafica®®. Nello scritto alla conferenza di Darmstadt
del 1958, Composition as Process, Cage chiarisce il significato dei termini da lui adoperati in
quegli anni in riferimento allo sviluppo delle tecniche compositive successive. Con il termine
“struttura” egli intendeva indicare la divisione del tutto in parti, mentre il riferimento al
“metodo” indicava la procedura “nota-per-nota”. Sia struttura che metodo, cosi come il
“materiale”, ovvero i1 suoni e 1 silenzi della composizione, riguardavano il “lavoro della mente”;
mentre nuovamente metodo e materiale insieme alla “forma” (usata negli scritti del 1937 come
sinonimo di struttura, € qui riproposta invece con accezione contenutistica a indicare la
continuita dei suoni) facevano riferimento all’“attivita del cuore™. La forma era un qualcosa
che non poteva giacere alla base di una disciplina universale, e sebbene metodo e materiale

fossero in dubbio, era necessario concordare su questioni di struttura. La dialettica tra materiale

85 Lo stesso discorso per la conferenza a Darmstadt ricalcava i metodi compositivi aleatori di Music for Changes
(1951). Cfr., J. CAGE, Composition as Process: Changes, in J. CAGE, Silence. Lectures and Writings by John
Cage, cit., p. 20.

8 In First Construction (in Metal) struttura, metodo e materiale sono tutti soggetti ad organizzazione. La forma &
libera. In Sonatas and Interludes, solo la struttura € organizzata. Il metodo ¢ basato sull’improvvisazione, mentre
i materiali e forma sono “naturali per quanto il gusto glielo permettesse”. Cfr, J. CAGE, Composition as Process:
Changes, cit., p. 19.

87 Syvilla Fort, studentessa della Cornish School di Seattle, chiese a Cage di comporre un pezzo per la performance
in occasione della sua tesi tre o quattro giorni prima dell’evento. A causa delle dimensioni dello spazio teatrale,
Cage decise di non includere le percussioni nell’opera, quanto di creare suoni percussivi tramite la modificazione
del pianoforte, unico strumento che avrebbe potuto occupare gli spazi. Cfr., K. LARSON, cit., pp. 163-64.

8 M. LAVISTA, cit., p. 117.

8 La musica indeterminata ¢ il luogo di frattura tra scrittura ed esecuzione, tra il parametro lineare del tempo e il
carattere “eventuale” dell’esecuzione. La radicale messa in discussione della consistenza ontologica dell’opera
verra portata al limite con 4°33 " (1952). Cfr., F.ASTE, Il materiale e il processo compositivo tra indeterminazione
e necessita. Le Sonatas and Interludes per pianoforte preparato di John Cage, «De Musica», IX, 2005, p. 3.
Disponibile online: URL (https://sites.unimi.it/gpiana/demus.htm) [ultimo accesso il 23/10/2022].

%0 Tvi, pp. 18-19.
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e processo compositivo ¢ il punto d’incontro in cui la liberta creativa e la necessita di dare una
struttura che giustifichi I’agire poetico si rendono manifeste. La musica ha ’abilita di unire

insieme questi elementi contraddittori in un “tutto armonioso™"

. Nelle composizioni di questi
anni, Cage fa ancora uso massiccio di regole da applicare alla forma: ne sono una prova
Imaginary Landscape No.3 (1942), composto con I’intento di esprimere gli orrori della Seconda
guerra mondiale, Amores (1943), il cui soggetto era la “tranquillita tra innamorati” e The
Perilous Night (1943-44), che invece ribalta il tema redendo palese la futura crisi personale e

compositiva dell’artista.

1.3. LA NUOVA FUNZIONE DELI’ARTE: FILOSOFIA ZEN E RICERCA
DEL “CASO”

Alla fine degli anni Trenta, Cage aveva avuto modo di ascoltare una conferenza di Nancy
Wilson Ross sullo Zen e sul Dada alla Cornish School di Seattle, episodio che I’aveva colpito
ma non abbastanza da indurlo a leggere i testi zen®?. Nel 1944, quando il matrimonio con Xenia
Kashevaroff comincio a fallire® ¢ le risorse finanziare cominciarono ad esaurirsi, John Cage si
trovo in un momento di profonda crisi e si rese conto della necessita di dover riconfigurare la
sua esistenza privata ed artistica. Sebbene il coinvolgimento con il pensiero asiatico fosse
ancora agli inizi, in Four Walls (1944) Cage comincio a mostrare non solo tutta la sua
inquietudine ma anche la nascente consapevolezza della schiavitu causata dalle emozioni e
dall’ego®. Quando il 5 aprile 1944, The Perilous Night fu presentato per la prima volta a New
York, le reazioni della stampa e del mondo musicale furono oscure e ostili. Al compositore
sembrava che gran parte dei musicisti e dei frequentatori delle sale da concerto non riuscissero

a capire il punto della sua musica®>:

Avevo riversato tutte le mie emozioni nel pezzo, ¢ ovviamente non le stavo comunicando

affatto. Oppure, pensavo, se le stavo comunicando, allora tutti gli artisti devono parlare una

°! La descrizione di struttura, forma, materia e metodo ¢ presente anche nella conferenza tenutasi nel 1948 al Black
Mountain College e raccolta in J. CAGE, Defense of Satie in R. KOSTELANETZ (a cura di), John Cage. An
Anthology, Hachette Books, New York, 1991, pp. 77-84; Cfr., J. PRITCHETT, cit., p. 39.

92 J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 42.

%3 11 divorzio avvenne nel 1945. Sebbene non tutte le composizioni di questo periodo rimandavano all’espressione
delle emozioni dell’artista, molte di esse erano fortemente confessionali. Ad esempio, A Valentine Out of Season
(1944) ¢ dedicata a Xenia.

% K. LARSON, cit., pp. 208-09.

% J. PRITCHETT, cit., p. 36.
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lingua diversa, e quindi parlare solo per se stessi. L'intera situazione musicale mi stava

sembrando sempre pill una torre di Babele™.

Sebbene Cage fosse da sempre stato abituato a ricevere critiche, in questa occasione si fermo e
mise in dubbio il fatto di dover continuare a scrivere musica, determinando una svolta
fondamentale nel suo pensiero: il concreto allontanamento dall’espressione personale. A scuola
gli era stato insegnato che 1’arte era una questione di comunicazione ma, se davvero quello era
il caso, allora ogni compositore parlava un linguaggio differente e non comprensibile ad altri®’:
I’arte aveva perso la sua funzione nella societa. La seconda meta degli anni Quaranta segna
quindi un ulteriore periodo di ricerca nella sua vita professionale, e lo porta, grazie al contatto
con la filosofia buddista, a considerare la musica come un mezzo per cambiare la mente
aprendola all’esperienza e non piu come un veicolo di espressione del compositore.
Fondamentale per questo sviluppo fu I’incontro con la musicista indiana Gita Sarabhai,
traferitasi per sei mesi a New York nel 1946. Fu lei ad insegnare a Cage la motivazione per la
quale un pezzo di musica veniva eseguito in India, ovvero “per quietare la mente e disporla agli
influssi divini”®. Sarabhai regald a Cage un libro, The Gospel of Sri Ramakrishna, che, a detta
del compositore, fu un dono che “prese il posto della psicoanalisi”®. In esso, Cage vi trovo un
linguaggio fatto di silenzi ed immanenza che lo spinse ad adottare un approccio piu spirituale
alla vita. Il libro funse inoltre da apripista nelle ricerche sull’arte orientale che influenzarono
piu profondamente la sua musica e lo introdusse al pensiero di figure come Meister Eckhart e
Ananda K. Commaraswamy. I due libri che piu di altri suggestionarono il pensiero musicale di
Cage furono The Transformation of Nature in Art € The Dance of Shiva'®. Due idee esplicitate
in questi scritti cominciarono ad essere contenute nelle osservazioni del compositore: 1) il ruolo
dell’ Arte consisteva nell’imitare la Natura nel suo modo di operare (ovvero nelle sue “forme
eterne” e non solo in apparenza); 2) non esisteva piu alcuna divisione tra il mondo orientale e

101

quello occidentale™". Il linguaggio del compositore da questo momento in poi si connette ad

% C. TOMKINS, The Bride and the Bachelors: Five Masters of the Avant-garde, Penguin Group USA, New York,
1976, p. 97.

7 J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 79.

% Lou Harrison, uno dei musicisti che si unirono alla ricerca della nuova funzione della musica insieme a Cage,
trovo la stessa esatta motivazione in un testo del compositore inglese Thomas Mace risalente al XVI secolo. Cfr.,
Ibidem.

% Sebbene nel 1948 Cage entro in contatto anche con le teorie di Carl Gustav Jung, pioniere del terreno filosofico
che collega Oriente e Occidente, che offriva un approccio piu pratico al suo dilemma del misticismo indiano. Cfr.,
J. PRITCHETT, cit., p. 36; K. LARSON, cit., p. 238.

190 y PRITCHETT, cit., p. 37.

191 Nel suo modo di vedere il mondo Cage riprende inoltre il principio di efemeralizzazione di Buckminster Fuller
e quello di villaggio globale di Marshall McLuhan.
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una visione religiosa dell’arte (“la teoria dell’arte indiana”, gia riscontrabile nel ciclo delle
Sonatas and Interludes tramite il richiamo alla tranquillita)!°? che vede nell’integrazione degli
opposti, quelli che lui definisce “law elements” (struttura-metodo-materiale) e “freedom
elements” (metodo-materiale-forma) co-presenti nella molteplicita e complessita della Natura,
lo scopo ultimo della musica. Nel marzo del 1949, Cage scrisse 1’articolo The Forerunners of
Modern Music per la rivista «The Tiger’s Eye» includendovi molti dei riferimenti ad Eckhart e
Commaraswamy nel ridefinire una nuova concezione di struttura ritmica. Eckhart durante un
sermone affermo: “Nel cuore della notte, quando tutto tace, mi fu pronunciata una parola
nascosta”!??, Per il buddismo, il vuoto interiore era la necessaria condizione per la realizzazione
di Dio e, per arrivare a tale stato, era necessario raggiungere una poverta spirituale, essere
“indifferenti” al volere, alla conoscenza e al desiderio, cio€ raggiungere uno stato di disinteresse
che non fosse prossimo al nichilismo ma, al contrario, imparziale all’interesse o al vantaggio
personale e quindi lontano da motivazioni egoistiche'®*. La funzione che il silenzio (“quando
tutto tace”) gioca all’interno di questa concezione viene spiegato nel passaggio del sermone
immediatamente precedente: “Nel silenzio puo essere sentita la parola di Dio”, ovvero esso ¢ il
prerequisito per udire “la parola nascosta”'?. Nella mente del compositore, questa visione si
riflette nell’utilizzo di una struttura che non presenta piu un riferimento esplicito a misure, frasi
e sezioni (ovvero una sintassi musicale) ma di una struttura che esiste “per s¢” senza riferimento
agli eventi che in essa occorrono. Poiché la struttura ¢ vuota e libera da implicazioni formali,
ed il contenuto della struttura ¢ causato da “coincidenze di eventi liberi nel tempo”, ogni
tipologia di suono puod essere ammessa, incluso il silenzio. Questo modello di organizzazione
musicale si prefigura come il corrispondente del gia citato vuoto interiore di Eckhart!®. Esso si
concretizza nella cosiddetta “gamut technique”, ovvero 1’utilizzo di una collezione di specifici
materiali musicali da essere utilizzati in una composizione e definiti prima che il resto del

1107

processo compositivo continui'”’. Tramite 1’uso delle sue “micro-macrostrutture”, Cage aveva

102 K. LARSON, cit., p. 230.

103 F PFEIFFER, Meister Eckhart. Two Volumes, vol. 1, John M. Watkins, Londra, 1952, p. 7 (trad. mia).

104 K. LARSON, cit., p. 237.

105R. B. BLAKNEY, Meister Eckhart: A Modern Translation, Harper & Brothers, New York, 1957, p. 107 (trad.
mia).

106 Sebbene queste affermazioni facciano riferimento al 1949, gia nel 1948, in A Composer’s Confessions, Cage
aveva anticipato due delle sue composizioni piu radicali basatesi sul riferimento al silenzio di Eckhart e ad
un’esplorazione buddista dei suoni del mondo: Silent Prayer, un pezzo di silenzio ininterrotto prototipo di 4°33”,
e Imaginary Landscape No.4, composizione avente come strumenti 12 radio e che si pone come obiettivo quello
di udire I’invisibile (“Il ruolo della musica ¢ quello di rivelare la vita che scorre invisibilmente dentro e attraverso
di noi in ogni momento.”). Non a caso, I’adozione della struttura vuota ricalca le infinite possibilita offerte dalla
musica elettronica. Cfr., K. LARSON, cit., pp. 238-45.

107 J PRITCHETT, cit., p. 40.
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generalmente selezionato 1 materiali secondo il suo gusto personale, spesso riportandoli ai
principi numerici che facevano riferimento alla strutture o ai metodi utilizzati. In quelle
composizioni, la scelta dei materiali consisteva per di piu nella selezione di strumenti singoli,
come nel caso delle percussioni di First Construction (in Metal). Con 1’adozione della nuova
tecnica compositiva, la scelta comincio a ricadere su gamme di suono, rendendo la selezione e
il metodo piu sistematici e precisi. Gia a partire dal brano The Seasons (1947), sua prima
composizione per orchestra e accompagnamento ad un balletto di Merce Cunningham, la
limitazione delle scelte armoniche produceva un effetto di movimento statico, seppur non lo
eliminava completamente e garantiva ancora un certo senso di progressione. La prima
composizione a mettere in chiaro le nuove idee sviluppate dal compositore e a correggere
I’utilizzo delle armonie dell’opera precedente fu invece String Quartet in Four Parts (1949-
50), in 4 movimenti rappresentanti la concezione indiana delle stagioni. In questo brano, la
selezione degli elementi era particolarmente ristretta (33 in totale) e I’utilizzo di componenti
liberi o improvvisati era ridotta a zero: il “gamut” formava nella sua interezza il materiale
musicale presente nel lavoro e liberava le armonie dalla loro responsabilita strutturale

108 T °utilizzo di un cosi

trattandole come se fossero una collezione di suoni per piano preparato
rigoroso metodo di selezione produceva un senso di vuoto che permetteva ai suoni di esistere e
di non essere manipolati dalla mente del compositore. Questa tecnica compositiva, fondata
sull’unione del vuoto della struttura ritmica e sulla scelta dei materiali armonici e quindi da una
disciplina che gestisse sia materiali che metodo, permise a Cage di scoprire una possibile “legge

della forma”!'%®

che oltre a un’auto-negazione armonica avrebbe potuto comprendere un’auto-
negazione musicale. Questo ulteriore sviluppo ¢ registrato nello scambio di posizioni comprese
in Lecture on Nothing (1950) e Lecture on Something (1951), entrambe scritte in occasione di
due conferenze tenutesi all’ Artists Club di New York City'!?, e dalle scelte adottate in Concerto
for Prepared Piano and Chamber Orchestra (1950-51). Sebbene Cage avesse gia intuito la
necessita di un approccio compositivo completamente disciplinato, inizialmente fu riluttante
nell’abbandonare completamente la credenza che la liberta espressiva avesse un ruolo
necessario nell’ambito artistico. Questo conflitto tra due forze, liberta e disciplina, lo porto a

comporre un concerto che al suo interno conteneva due tendenze distinte: quella dell’orchestra,

sottoposta alle regole vincolanti della “chart technique” (o “quadrato magico”, rappresentazione

198 Tvi, pp. 48-55.

199 Se sia materiali che metodo sono disciplinati, allora lo & anche la forma. Cfr., Ivi, p. 61.

110 Aperto da Willem de Kooning e attivo a partire dalla fine degli anni Quaranta fino all’inizio degli anni Sessanta,
il club segno il crescendo artistico di molti esponenti dell’Espressionismo Astratto, organizzando regolarmente
serate, eventi e discussioni. Cfr., K. LARSON, cit., pp. 251-58.
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bidimensionale del “gamut”)!!'!, era intenzionalmente non espressiva ed indicava una disciplina
ideale; quella del pianoforte, a richiamare allegoricamente la funzione espressiva della musica

occidentale, improvvisava liberamente nel primo movimento'!'?

, seguiva le istruzioni
dell’orchestra durante il secondo e si sottometteva alla sua disciplina nel terzo''3. 1l concerto
rappresenta una sorta di riassunto allegorico dei dieci anni di ricerca precedenti, ed ¢ il primo
tentativo di raggiungere una continuita musicale completamente disciplinata, una forma che
Cage defini “non-continua” e che divenne il soggetto di Lecture on Something, dove Lecture
on Nothing si era invece basata su questioni relative alla struttura (e alla sua corrispondenza
con immagini del “nulla”, della negazione e di silenzio strutturato). Utilizzando il nuovo
metodo compositivo, Cage era arrivato ad annullare qualsiasi relazione tra suoni: essi non erano
piu eventi che “accadevano” con una qualita statica pur ancora dettata dalle intenzioni del
compositore (String Quartet), ma erano il risultato di una arbitrarieta geometrica, di una
coincidenza della loro collocazione spaziale sui grafici (primi due movimenti di Concerto for
Prepared Piano and Orchestra). Sicuramente I’evoluzione verso una rappresentazione spaziale
priva di relazioni tra suoni era stata influenzata dall’incontro del 1950 con Morton Feldman
durante la performance della Sinfonia Op.21 di Webern della New York Philharmonic
Orchestra. 1 suoi primi pezzi grafici!'*, composti da figure piane organizzate in combinazioni
spaziali di durata e di altezza, riflettevano fortemente le idee di “non-continuita” e disciplina
auto-negativizzante di John Cage, raffigurando la perfetta accettazione dei suoni in tutte le loro
possibili combinazioni durante qualsiasi durata temporale. Le cellule grafiche di Feldman erano
perfettamente affini alla concezione di struttura ritmica vuota di Cage, tanto che fu definito
dallo stesso compositore come colui che “cambio la responsabilita del compositore dal fare

all’accettare”!'>. L’immagine che ne deriva ¢ quella di un “qualcosa” o di un “tutto possibile”

1 Cio che differenziava la chart dal gamut era che, oltre a fungere da metodo organizzativo dei materiali sonori,
suggeriva un metodo disciplinato dei passaggi tra i vari suoni che distinguevano una fase dall’altra. Le charts
assomigliano a scacchiere con combinazioni di suoni. Per comporre, Cage compiva delle “mosse” disegnando
delle linee — diagonali, orizzontali, verticali — per determinare quale suono sarebbe venuto dopo. Cftr., J.
PRITCHETT, cit., pp. 62-63.

112 I’improvvisazione pianistica era presente nelle composizioni precedenti per piano preparato, tra cui anche
Sonatas and Interludes.

'3 Tratto da un’intervista con John Cage, 22 febbraio 1979. Cfr., W. BROOKS, Scelte e cambiamenti nella musica
recente di Cage, in G. BONOMO, G. FURGHIERI (a cura di), cit., p. 341.

114 i fa qui riferimento in particolar modo a Projections and Intersections (1950-51). Cfr., J. PRITCHETT, p. 67.
115 Qualche tempo dopo, insieme a Feldman, Earle Brown, David Tudor e Christian Wolff, Cage verra riconosciuto
come membro della New York School. Ibidem.
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(contenuto) immerso nel “nulla” (struttura), una relazione tra vuoto e abbondanza: principio

fondamentale della disciplina Zen rappresentata dal cerchio vuoto delle Icone del bufalo''®.

Prima che Cage portasse a compimento il terzo movimento del Concerto, messo
temporaneamente da parte per poter scrivere un brano per Cunningham, un’altra via inaspettata
st apri davanti ai suoi occhi. Il contatto con il mondo del Buddismo Zen, che aveva superato il
posto dei maestri indiani, gli era stato facilitato dal crescente interesse verso il Giappone dopo

117

il periodo di occupazione e la disfatta in guerra''’. Molti libri orientali arrivarono in quel

periodo nelle librerie americane, dove una nuova comunita di appassionati si stava formando:
tra questi, John Cage era assiduo frequentatore di Orientalia, una libreria che aveva aperto 1
battenti nel 1948 vicino agli studi degli artisti del Village nell’East River!'®. Qui, probabilmente
a meta degli anni Cinquanta, Cage aveva avuto modo di scontrarsi con gli Essays in Zen

Buddhism'!? del maestro Daisetsu Teitard Suzuki:

Le emozioni, come i gusti e la memoria, sono troppo legate al sé, all'ego. Le emozioni
mostrano che siamo influenzati dall’interno mentre i gusti testimoniano il nostro modo di
essere influenzati dall'esterno. Abbiamo trasformato 1'ego in un muro e il muro non ha
nemmeno una porta attraverso la quale l'interno e 1'esterno possano comunicare! Suzuki mi
ha insegnato a distruggere quel muro. L'importante ¢ inserire l'individuo nella corrente, nel
flusso di tutto cio che accade. E per farlo bisogna abbattere il muro: bisogna indebolire i
gusti, la memoria, le emozioni; tutti i bastioni devono essere rasi al suolo. Puoi provare
un'emozione e semplicemente non pensare che sia cosi importante... Se conserviamo le
emozioni ¢ le rafforziamo, queste possono produrre una situazione critica nel mondo.

Proprio quella situazione in cui tutta la societa ¢ ora intrappolata!'*’

Gli insegnamenti di Suzuki, che ebbe modo di frequentare di persona a partire dal 1950 grazie

alle conferenze della Rockfeller Foundation e all’incarico alla Columbia University, aprirono a

116 Nel Buddismo Zen, le Icone del bufalo sono una serie di immagini (dalle cinque alle dieci) accompagnate da
brevi versi che hanno lo scopo di illustrare le tappe del cammino graduale verso I’illuminazione realizzato tramite
I’autodisciplina.

7K. LARSON, cit., pp. 259-60.

118 Nel 1946, dopo il divorzio con Xenia, Cage ¢ costretto a trasferirsi all’ultimo piano di un economico edificio
industriale nell’East River — al 326 di Monroe Street. L’appartamento divenne un punto di ritrovo per molti artisti
ed amici, specialmente appartenenti alla New York School e alle correnti dell’Espressionismo Astratto e Neo-
Dada, e segno I’inizio di un nuovo trend. "Un articolo su Harper's Bazaar del giugno 1946 osservava che Cage
"ha lanciato una tendenza nella vita: artisti, musicisti e scrittori stanno iniziando a invadere i bassifondi e i distretti
industriali che si affacciano sul Lower East River". Cfr., Ivi, pp. 215-16.

119 Tre libri di una serie pubblicati rispettivamente nel 1927, 1933 e 1934. Questi, con I’arrivo della guerra, vennero
o distrutti o esauriti. Solo successivamente e grazie all’aiuto e supporto di Christmas Humphreys, fondatore della
Buddhist Society a Londra, i libri vennero tradotti nuovamente e ripubblicati. Cft., Ivi, pp. 271-72.

120 Tvi, pp. 292-93.
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Cage la possibilita di un nuovo modo di scrivere musica basato sulla casualita. Grazie alla
scoperta dell’I-Ching, il libro cinese dei mutamenti, regalatogli dal suo allievo Christian Wolff,
Cage fu in grado di espandere le possibilita musicali e 1 principi di non-decisione in modo

esponenziale'?!

. L’I-Ching diede a Cage 1’accesso ad un antico metodo di divinazione che
consisteva nel lancio di tre monete sei volte consecutive per poter determinare sei linee di un
esagramma. La risposta ottenuta dal caso (un numero da uno a sessantaquattro) diveniva per il
compositore I’indicazione per determinare il suono o silenzio da inserire in successione, le
sovrapposizioni (il numero di eventi in uno spazio strutturale dato), i tempi, le durate e le
dinamiche entro 1 parametri da lui stesso stabiliti. L’/-Ching divenne per Cage non tanto la
pietra angolare della sua estetica'??, come da molti considerato, ma un procedimento standard
da utilizzare nelle composizioni per poter ottenere una risposta a una qualsiasi domanda relativa
ad un insieme di possibilita.

Nell’ultimo movimento del Concerto for Prepared Piano, Cage adatto la sua “chart technique”
all’uso dell’/-Ching. Fu la somiglianza tra 1 grafici e gli esagrammi a fargli venire in mente una
loro possibile corrispondenza: in questa occasione, invece che determinare i1 suoni tramite i
movimenti spaziali, Cage determino la “non-continuita” di suoni e silenzi tramite il lancio delle
monete e la consultazione del libro dei mutamenti, il cui risultato fu una serie random di suoni
contenuti nel grafico. Cio che rende l’ultimo movimento veramente differente dai due
precedenti non ¢ tanto 1’utilizzo del caso, quanto un nuovo modo di concepire il silenzio: nei
primi due movimenti, cosi come nelle composizioni a loro precedenti, Cage aveva utilizzato il
silenzio per articolare gruppi di suono. A partire dal terzo, suono e silenzio diventarono
interscambiabili e furono considerati alla pari, seppur la continuita del brano continuasse a
basarsi su suoni e silenzi singoli come fossero forze diametralmente opposte. Cosi facendo,

29123

Cage cred una musica che “non diceva nulla”'*° e un tipo di composizione che “gettava il suono

99124

nel silenzio”'<*. Il compositore fece corrispondere la concezione di questo nuovo mondo sonoro

121 «“La storia convenzionale attribuisce il merito al suo studente di composizione Christian Wolff, che gli porto il
libro quando fu pubblicato nel 1950. Ma in un discorso tenuto a Tokyo nel 1986, Cage ricordera che 1'/-Ching non
lo avrebbe entusiasmato tanto quanto ‘mezzo per rispondere a domande che avevano a che fare con i numeri’ se
non avesse gia ascoltato la lezione di Suzuki sull'ego.” Cft., Ivi, p. 295 (trad. mia).

122 Le operazioni casuali faranno parte del processo compositivo cageiano a partire dal 1951 ma verranno utilizzate
in combinazione ad altri metodi compositivi, in particolar modo con le sovrapposizioni su carta. A partire dalle
composizioni del 1969, Cage trovo un modo per velocizzare 1’uso delle operazioni casuali, la cui applicazione era
lunga e onerosa, facendo realizzare uno e piu algoritmi da poter lanciare su computer. Cfr., J. CAGE, Lettera a
uno sconosciuto, cit., p. 47.

123 J. CAGE, For the Birds: John Cage in Conversation with Charles Daniels, Marion Boyars Publishers Ltd,
Londra, 1981, p. 104.

124 A sua volta il ritmo, che nelle Sonatas era assimilabile a quello del respiro, diventava ora quello di un flusso di
suono e silenzio. Cfr., J. CAGE, To Pierre Boulez, in L. KUHN (a cura di), The Selected Letters of John Cage,
cit., p. 200.
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con 1 concetti Zen della “compenetrazione” e “non-ostruzione”, lasciando che 1 suoni agissero

nei loro centri:

Questa non-ostruzione ¢ vedere che in tutto lo spazio ogni cosa ¢ ogni essere umano ¢ al
centro e che inoltre ognuno, essendo al centro, ¢ il piu stimato di tutti. Compenetrazione
significa che questi si muovono in tutte le direzioni penetrando ed essendo penetrati dagli
altri, senza importanza per quale sia il tempo o quale sia lo spazio... In realta ogni singola

cosa in tutto il tempo e lo spazio & correlata ad ogni altra cosa in tutto il tempo e lo spazio'®.

Una conseguenza di questa visione ¢ che la realta deve essere necessariamente non-dualistica
poiché la completa compenetrazione delle cose non pud permettere nessuna divisione o
distinzione'?®. L ultimo movimento del Concerto rappresentd per Cage lo slittamento verso
questa nuova dottrina poiché in esso 1 suoni esistevano sia indipendentemente che
simultaneamente. La precedente alterita suono-silenzio divenne a questo punto incompatibile
con questa nuova concezione non-dualistica della realta. La conferma a queste sue affermazioni
avvenne sempre nel 1951, anno in cui Cage visito la camera anecoica ad Harvard: durante quelle
esperienza, egli poté sperimentare come non esistesse nulla di simile al silenzio e come cio che
egli avesse inteso per silenzio non fosse altro che la presenza di suoni non intenzionali. Divenne
allora chiaro che D’opposizione suono-silenzio non era altro che un’opposizione fra
intenzionalita e non intenzionalita, divisione che, per il percorso fin ora descritto, non gli fu
difficile lasciare alle spalle. L’esperienza della camera anecoica portd inoltre ad un nuovo
cambio di direzione nella sua visione quadripartita della musica: I’importanza dei materiali
crebbe in modo cosi esponenziale che la struttura ritmica divenne un agente della disciplina
compositiva, non un vero silenzio fisico e non piu qualcosa di percettibile o strumento
regolatore. In questo nuovo contesto, anche la forma dovette svincolarsi dalla concezione di
continuita, intesa anche come suo opposto, ¢ divenne semplicemente un “percorso arbitrario
tracciato all’interno dello spazio totale delle possibilita”, estensione delle idee precedenti sulla

transizione dal fare all’accettare!?’. Infine, un metodo compositivo utile avrebbe dovuto

125 1 utilizzo di questi concetti fu probabilmente dovuto ad una lezione tenuta da Suzuki alla Columbia University
probabilmente nell’inverno del 1950-51 o 1951-52. Cfr, J. CAGE, Composition as Process: Communication, in J.
CAGE, Silence. Lectures and Writings by John Cage, cit., pp. 46-47.

126 J PRITCHETT, cit., p. 75.

127 11 risultato piu evidente e radicale fu la composizione 4’33 (1952). Eseguito per la prima volta a Woodstock
da David Tudor, la composizione, per qualsiasi strumento o combinazione di strumenti, si divideva in tre
movimenti in cui era presente una singola indicazione: Tacet. E gia chiaro come il compositore si stesse a mano a
mano avvicinando verso un concetto di indeterminazione e opera aperta. Tuttavia, sebbene 1’esecutore non emetta
alcun suono, esso ¢ ancora vincolato alle decisioni del compositore e non ¢ ancora parte del processo. Cfr., Ivi, pp.
75-76.

34



asservire alla funzione di svuotare la mente del compositore!?

per prevenire una possibile
esclusione di possibilita dettata dal pensiero, dalla memoria o dal gusto. A queste (“knowing
actions”) egli oppose delle azioni il cui risultato era imprevisto (“experiemental actions”)!?° e
rappresentava la forma della composizione. Questa estetica rimase costante nel pensiero del
compositore fino al 1957, anno in cui abbraccio in via definitiva I’indeterminazione'°.

Le composizioni di questo periodo presentano di fatto ancora un fattore di determinazione e la
struttura ritmica, autonoma dai suoni, risulta del tutto mentale o, anzi, grafica'*!. Ne ¢ un
esempio Music of Changes, la prima composizione scritta in toto tramite 1’utilizzo delle
operazioni casuali'3?. La notazione delle durate ¢ spazio-temporale, ovvero ogni suono si
estende nello spazio orizzontale del pentagramma secondo criteri stabiliti a priori (¢ non
rispettati)'3® e realizza, almeno visivamente, la compenetrazione dei suoni nello spazio.
Tuttavia, la sua iper-determinazione e complessita portarono lo stesso compositore a criticare
I’opera anni piu in la. In particolar modo la misurazione delle durate (“segmentate”, ovvero in
frazioni di ottava, semicroma e sedicesima) era derivata da una “precisione immaginaria”,

fattore che costrinse David Tudor!3*

a creare una formula matematica per risolvere le
complicazioni ritmiche!*. Ogni evento in Music of Changes era il risultato della consultazione
di tre diverse tabelle per suoni, durate e dinamiche (combinazione di tre numeri ottenuti tramite

la consultazione degli esagrammi e I’uso dell’alea). Oltre all’utilizzo di diagrammi multipli,

128 Concetto che si collega alla dottrina Zen della “non-mente” illustrata in D.T. SUZUKI, The Zen Doctrine of
No-Mind, Rider and Company, Londra, 1949. Disponibile online: URL
(https://archive.org/details/in.ernet.dli.2015.57108) [ultimo accesso: 15/11/2022].

129 Come, ad esempio, le operazioni casuali usate in combinazione ai grafici.

130 'effetto immediato dei primi pezzi casuali di Cage fu simile a quello della Fontana di Duchamp: “espose le
restrizioni residue o invisibili che continuarono a operare dietro una facciata autoproclamata di liberazione,
costringendo anche i modernisti piu estremi a riconoscere i loro legami sentimentali con il passato. Una volta
esposta, pero, l'opera acquistava un nuovo significato: una prova, o caso limite, per definire la natura dell'arte non
solo secondo l'intento dell'artista ma secondo la modalita della sua ricezione.” Cfr., R. TARUSKIN, Music in the
Late Twentieth Century, Oxford University Press, Oxford, 2006, p. 72 (trad. mia).

B G. CARDINI, Gli usi dell’alea nella musica pianistica di Cage, in F. BALLARDINI, A. CUTRONEOQ, E.
NEGRI (a cura di), cit., p. 88.

132 Unica opera di Cage che Pierre Boulez ammird senza riserve prima che le loro strade confluissero su binari
opposti. Cfr., M. LENZI, New York 1950-1952: La nascita della musica indeterminate, in F. BALLARDINI, A.
CUTRONEQO, E. NEGRI (a cura di), cit., p. 37.

133 Una didascalia nello spartito chiarisce che la notazione ¢ irrazionale e che al compositore spetta il compito di
“arrangiarsi”. In Cage, al contrario di altri compositori, il concetto di spazio € svincolato da qualsiasi convenzione
in termini musicali e influenzato dalla lettura che puo dilatarne o accelerarne i tempi. Cfr., Ibidem.

134 Music of Changes segnera il sodalizio tra il compositore e il pianista, da lui considerato uno dei pit virtuosi.
135 Per rendere la lettura pit semplice, Cage aveva fatto equivalere le durate alle distanze orizzontali su
pentagramma (ad esempio, 1/4 di nota equivaleva a 2.5cm). L utilizzo di una notazione astratta era in voga sia in
Europa che negli Stati Uniti nel periodo stesso in cui Cage ne fa uso. Molte opere degli anni Cinquanta-Sessanta
dimostrano un atteggiamento sadico nei confronti dell’esecutore. Sebbene Cage risolva parte del problema
lasciando spazio all’indeterminazione e sostituendo all’indicazione ritmica una durata di tempo reale, le opere
successive al 1969 mostreranno nuovamente una tendenza alla complessita nei termini di un’utopica “praticabilita
dell’impossibile” ripristinando il concetto di improvvisazione al posto di quello di indeterminazione. Cfr., J.
CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p. 147.
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Cage introdusse nella composizione una tecnica sostitutiva (rendendo 1 grafici “variabili” o
“invariabili” a seconda del caso) che operava continuamente durante il brano e che permise
I’alterazione non volontaria delle idee del compositore e la costante introduzione di nuovi
elementi al progredire della scrittura!®®. Un ultimo diagramma, quello della densita,
determinava le sovrapposizioni sonore, ovvero il numero di eventi, creando una texture
polifonica. La combinazione delle diverse tecniche e 'utilizzo delle operazioni aleatore fu
utilizzato chiaramente come un mezzo € non come un fine, rendendo il ruolo principale del
compositore quello di creare una collezione di materiali che sarebbero diventati identita uniche
del lavoro. Cage si avvalse di questo procedimento anche in opere successive, come Water
Music (1952), primo brano in cui incorpora deliberatamente azioni teatrali nei grafici e utilizza

137

il tempo reale invece che quello metrico'”’, Imaginary Landscape No.4 (1951), composto per

12 radio e il doppio di performer!3®

, € Williams Mix (1952), composizione per nastro magnetico
che puo essere considerato alla stregua di un brano di musica concreta, ovvero composto
dall’unione di suoni registrati, categorizzati e successivamente manipolati'3®. Tuttavia, egli lo
integro nei componimenti a venire ad una tecnica nuova legata direttamente al medium fisico
dello scrivere musica: il foglio di carta'*’. Un primo sistema di scrittura affermatosi con la
composizione di Music for Carillon No.l (1952), ideato nel tentativo di trovare un metodo
compositivo piu semplice e veloce, ¢ quello della scrittura su carta millimetrata (1/4 di

pollice)'#!

. Esso consisteva nel tracciare dei punti sulla carta tramite 1’utilizzo di modelli
realizzati piegando arbitrariamente pezzi di carta forandoli all’intersezione delle pieghe'*?. La
collocazione verticale dei punti rappresentava le altezze, mentre quella orizzontale la loro
collocazione spaziale nel tempo senza alcuna specificazione di durata, passaggio che gia a
questo punto Cage trovava superfluo. Questo metodo rappresentd una nuova tecnica di

composizione aleatoria aventi come principi 1 due parametri sonori (altezza e tempo) nello

136 | PRITCHETT, cit., pp. 82-83.

37T numeri in Water Music fanno riferimento ai secondi che passano (6 minuti e 40 secondi totali), motivo per cui
I’esecuzione necessita di un cronometro. Il resto degli eventi € rappresentato per mezzo di disegni e istruzioni
verbali. Questa fu la prima tappa della commutazione dello spazio della pagina in tempo nel processo di scrittura
compositiva di Cage. A partire da Music for Piano II le durate di ogni singolo rigo e note non verranno piu
specificate. Cfr., G. CARDINI, cit., pp. 90-91.

138 Sebbene possa sembrare un tentativo di emulazione futurista detiene esattamente 1’effetto opposto: le dinamiche
ed 1 volumi volutamente al minimo lo rendono un “paesaggio silenzioso”. Ivi, p. 90.

139 Cage si imbatte per la prima volta nel nastro magnetico dopo aver incontrato Pierre Schaeffer a Parigi nel 1949
circa. Egli tento di coinvolgerlo nel suo lavoro ma Cage, alle prese con il passaggio della sua musica da oggetto a
processo, non era ancora pronto alla sperimentazione del mezzo. Cfr., J. CAGE, Lettera a uno sconosciuto, cit., p.
230.

140 G. CARDINI, cit., p. 90.

1410 quello delle imperfezioni su carta, suggeriti dall’impiego di tecniche veloci in pittura.

142 | PRITCHETT, cit., p. 92.
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spazio bidimensionale: in esso, tutti i punti erano egualmente realizzabili, svincolandolo da
sonorita prefabbricate e durate. Tuttavia, Cage vide in questo nuovo sistema un’alternativa al
vecchio e non un sostituto proprio a causa della sua tendenza verso la semplicita e non verso la
complessita. Questa “imperfezione” lo portd a sviluppare un ulteriore sistema di scrittura
risultante dall’unione dei due precedenti per produrre un effetto di “molteplicita” in musica:
tramite 1’utilizzo di grafici numerava e categorizzava le possibili tipologie di eventi (non solo
note singole ma anche aggregati), poi li selezionava casualmente tramite 1’/-Ching; tuttavia, per
misurare altezze e durate adoperava la tecnica dei punti su carta millimetrata. Il risultato di
questa nuova tipologia di scrittura fu un lavoro in 13 parti, risultato incompleto'**. Nelle prime

sei composizioni'#

il tempo venne misurato ancora una volta in parallelo allo spazio sulla carta,
mentre delle bande verticali determinavano le corde delle strumento (4). Altre due bande
rappresentavano invece i rumori € alcuni parametri musicali. A seconda degli eventi determinati
dall’I-Ching, furono disegnati sullo spartito punti, linee, curve ed angoli sia per i suoni che per
1 rumori, determinando diversi parametri a seconda dell’evento coinvolto. Un ulteriore punto di
svolta fu determinato dalle due composizioni per piano del 1954, da eseguirsi separatamente o
in contemporanea e scritte appositamente per David Tudor e Cage stesso: 34°46.776" for a
Pianist € 31°57.9864” for a Pianist'®. Questi divennero le due opere maggiori per pianoforte
preparato mai scritte da Cage e possono considerarsi al crocevia tra il periodo appena descritto
e il successivo dell’indeterminazione. In esse possiamo trovare di determinato il divenire
temporale che, ancora una volta, ¢ rappresentato dai secondi che passano, mentre la loro
estensione spaziale ¢ rappresentata graficamente da dei rettangoli inseriti in un “tempo in
continuo mutamento”'46. Oltre al parametro temporale, ci sono indicazioni che riguardano la
velocita di caduta della mano, la distanza da cui compiere ’attacco alla tastiera e il grado di
forza relativo, sulla scia della partitura gestuale introdotta anni prima con le Sonatas. In
entrambe le composizioni appare perd una prima apertura concreta all’indeterminazione: dato
il susseguirsi di passaggi molto veloci e il conseguente virtuosismo richiesto all’interprete, “il

pianista sara libero di realizzare, della partitura, solo le cose che riterra realizzabili”!'*’. Oltre a

143 Cage aveva pianificato di comporre un progetto con differenti composizioni per vari media, ognuna delle quali
avrebbe potuto essere un pezzo a sé stante o eseguito in contemporanea ad altre, per un totale di 10.000 misure di
“attivita sonora” rendendolo uno dei lavori piu impegnativi sia per il compositore che per I’audience. “The Ten
Thousand Things”. Cfr., Ivi, pp. 96-104.

144 Le prime cinque riunite in 26°1.1499" for a String Player (1953) e 59% " for a String Player (1953).

145 ’esecuzione in contemporanea, e quindi la sovrapponibilita di composizioni differenti, introduce nella pratica
i connotati di mutevolezza ¢ penetrabilita.

146 Pit lunghe sono le dimensioni del rettangolo, della durata di 1 secondo, pit lo spazio ¢ letto velocemente e
viceversa. Cfr., G. CARDINI, cit., p. 91.

147 Tvi, p. 93.
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questa prima apertura alle scelte dell’esecutore, Cage consenti modifiche, aggiunte, sottrazioni
e spostamenti, per mano del pianista, agli elementi del pianoforte preparato, vedendo cosi in

ogni esecuzione una possibilita di esecuzione sempre diversa.

14. DL’ INDETERMINAZIONE E IL GRAFISMO MUSICALE

L’evoluzione della cifra estetica e stilistica cageiana ¢ quella che ha per base 1’accettazione
disciplinata, in contesto artistico € musicale, degli elementi “rifiutati”, non ammessi all’interno
del canone. Il percorso del compositore era cominciato dapprima con [’accettazione del
serialismo schonberghiano, rifiutando 1’elitarismo della tonalita che di fatto escludeva alcune
altezze; poi, riconoscendone gli effetti limitanti, si era spostato verso un sistema di
composizione cromatica che aveva reso si le altezze indipendenti ma tuttavia ancora vincolate
da una serie di composizioni prestabilite. In seguito, la scoperta del rumore'*® lo avvicino alla
composizione per percussioni e all’invenzione del pianoforte preparato. Fu solamente a questo
punto che gli fu chiaro che il problema di fondo non era tanto introdurre elementi “rigettati” dal
canone nella struttura, quanto inventarne una nuova che li includesse tutti, rumori e silenzio
compreso. Negli anni Quaranta, I’accettazione disciplinata di nuovi materiali lo portdo a

149 3] suo interno e in

concepire un’idea di “struttura” che potesse accettare “qualunque cosa
cui “metodo” e “materiale” fungevano da mezzi riempitivi. Solamente alla fine del decennio,
gli fu chiaro che una struttura che fosse aperta ad ogni suono non era disposta ad accettarne
necessariamente tutte le combinazioni, in quanto ancora vincolata a questioni di gusto legate al
potere decisionale del compositore: era necessario delineare quindi una nuova disciplina
svincolata dall’ego!’. La numerosissima invenzione di “metodi” di questi anni assolse proprio
questa funzione: quella di limitare severamente 1 gusti personali, servendosi, all’inizio degli

anni Cinquanta, di regole a volte molto complesse da limitarne la leggibilita al compositore

stesso'>!'. Fu anche per questioni di semplicita che, in quegli anni, le opere di Cage e il suo

148 Cage affermo: “Anche i rumori erano stati discriminati, ed essendo americano, essendo stato educato al
sentimentalismo, mi battei per i rumori. Mi piaceva stare dalla parte degli oppressi.” Cfr., J. CAGE, Lecture on
Nothing, in J. CAGE, Silence. Lectures and Writings by John Cage, cit., p. 117.

149 Cage afferma: “Il numero di ‘qualunque cosa’ ¢ senza fine, e tutte (senza eccezione) sono accettabili. [...] Vale
a dire che non c¢’¢ nessun ‘qualunque cosa’ che non sia accettabile. Dal momento che si € proposto questo, si € in
accordo con la vita, e paradossalmente libero di selezionare e di scegliere [...]. Le nuove selezioni e scelte sono
esattamente come le vecchie, a partire dal fatto che si tirano le conseguenze da queste selezioni e scelte proprio
come un’altra ‘qualche cosa’”. Cftr., J. CAGE, Lecture on Something, in J. CAGE, Silence. Lectures and Writings
by John Cage, cit., p. 132.

150 La ricerca dell’“automatismo” e della risoluta eliminazione dell’ego fu quell’elemento che, a discapito delle
profonde differenze, la scuola americana ed europea del secondo dopoguerra condivisero.

51 Music of Changes o i pezzi numerali.
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sintomatico bisogno di evitare qualsiasi impulso compositivo che ne limitasse il risultato,
approdarono all’utilizzo delle operazioni casuali come parte del metodo compositivo. Il contatto
con la filosofia Zen fu solo il pretesto superficiale, e la sua portata rivoluzionaria non fu altro
che un passo in avanti nella sua politica di “liberazione”. Il caso, sia in musica che nelle arti,
era un meccanismo che introduceva nel dominio dell’estetica elementi accidentali, cioé
indipendenti dalla volonta e dalle intenzioni dell’artista. Introdurre il caso nel processo
compositivo significava quindi “abdicare le proprie scelte a favore di un sistema o di un metodo
[...], senza che vi fosse alcuna possibilita di intervento o di modifica se non nella natura del
metodo stesso”, arrivando alla costituzione di un universo sonoro dal quale escludere il concetto
stesso di errore'>2. La scoperta del caso aveva aperto a Cage moltissime possibilita compositive,
tuttavia esso non sembrava ancora soddisfare la piena corrispondenza naturale delle cose: “Il

»133 Potremmo affermare che 1’introduzione

mondo, il reale non & un oggetto. E un processo
delle operazioni casuali nel metodo compositivo segno 1’inizio della ricerca vera e propria del
compositore, piuttosto che la sua fine o il suo punto di arrivo: ’ampliamento inesauribile delle
possibilita offerte dal caso aveva portato ’artista a concepire ulteriori combinazioni arbitrarie
in cui 1 contenuti, le parti e 1 materiali potessero essere concepiti e “riciclati” come qualcosa di
non-specifico e sempre inedito. Per Cage, la realizzazione di un “unico mai identico a s€”!3 si
affermo con I’introduzione di un meccanismo in cui, non solo il processo messo in atto dal
compositore ma anche il processo dell’esecuzione performativa, si dava come “prosecuzione

dell’opera stessa”, in s€¢ non conclusa:

Diversamente dal caso, che ha natura essenzialmente concettuale ed ¢ legato a metodi
rigorosi, I’indeterminazione ¢ invece piu legata a fattori estetici percettivi e alla scrittura,
cio¢ viene di solito usata dai compositori come mezzo espressivo in vista di un certo
risultato. In senso lato, si parla di indeterminazione quando uno o piu parametri sonori
(altezza, durata, intensita e timbro) non vengono definiti dal compositore ma lasciati, entro
limiti pit o meno flessibili, all’arbitrio dell’esecutore. Anche in questo caso, dunque, il
compositore si predispone ad accettare una qualunque tra le varie soluzioni possibili in un

particolare contesto in quanto ininfluenti sul risultato estetico complessivo; ma mentre

152 M. LENZI, cit., pp. 34-35.

153 J. CAGE, For the Birds: John Cage in Conversation with Charles Daniels, cit., p. 75.

154 Da intendersi in generale come una varieta dei modi e non una variazione in senso stretto. Il concetto di processo
¢ efficacemente espresso dalla metafora della cristallizzazione utilizzata in precedenza da Edgard Varése e
confluita nell’immagine-cristallo di Gilles Deleuze, specialmente in rapporto alle opere cinematografiche di
Carmelo Bene.
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nell’uso di procedimenti casuali ci si affida unicamente alla logica che informa il metodo,

qui si fa affidamento sulla sensibilita e sull’intelligenza dell’esecutore'*”.

Caso ed indeterminazione erano quindi da considerarsi opposti ma complementari, 0 comunque
tutt’altro che identici. Le operazioni aleatorie, fondate su un metodo, potevano anche essere
utilizzate per produrre spartiti “tradizionali”: il compositore sapeva pitu 0 meno quali erano gli
elementi dell’universo con 1 quali aveva a che fare; nel caso dell’indeterminazione egli aveva a
che fare con I’ignoto'*%. Inoltre, il fatto che un’opera fosse indeterminata non voleva dire che
essa, o il performer, utilizzassero il caso nel processo'”’. Sebbene Cage avesse
(in)volontariamente fatto uso di alcuni fattori indeterminati all’interno delle sue composizioni
precedenti il 1957, come nel ciclo delle “Ten Thousand Things”, lasciando spazio ad una
“riorganizzazione” del materiale da parte dell’esecutore, 1 loro modelli erano riconducibili ad
una struttura chiusa, poiché I’indeterminazione rimaneva comunque un qualcosa di imposto

158 §i riversarono

dopo I’atto compositivo. I primi tentativi di creazione di una “struttura mobile
nell’ideazione di un sistema di notazione indeterminato, basato su una combinazione di grafica
e azioni musicali, che modificasse la natura degli spartiti che 1 metodi compositivi producevano
(ad esempio, quelli basati sul caso e sulle imperfezioni della carta) e che permettesse la

159

produzione di disegni traducibili in termini musicali Un primo approccio

all’indeterminazione arrivo con Winter Music (1957) per pianoforte. Lo spartito, composto da

20 pagine non rilegate!°

, presentava da 1 a 61 accordi per pagina, da suonare per intero o per
parti da 1 a 20 pianisti. Ogni accordo, da 1 a 10 note o cluster, presentava una notazione in due
chiavi, identiche o differenti. L’assegnazione delle note ad una relativa chiave o all’altra

spettava all’esecutore, sebbene fossero presenti delle proporzioni con indicazioni numeriche

155 M. LENZI