MA e una parola presente
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Indica un’entita «fra»:
un tempo fra due eventi,
uno spazio fra cose.
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nelle arti marziall,
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ILMAE L’ INDEFINIBILE
di Gian Carlo Calza

PREFAZIONE



La societa occidentale si sta arriechendo sempre piu di
temi. concetti. modi di comportamento e apprezza-
menti di aspetti diversi della realta, che rivelano un’ori-
gine asiatica o, anche pit specificamente, giapponese,
Alcuni di questi elementi sono anche espressi da termini
entrati nel nostro bagaglio linguistico oltre che concet-
tuale. Tale & senz’altro I'atteggiamento. che conosciamo
come ikebana. verso i fiori recisi e le modalita di compor-
li in contenitori. Vi sta dietro una profonda concezione
religioso-filosofica della natura e della bellezza. Essa & in
parte penetrata nella nostra visione del mondo attraverso
questarte e vi ha modificato la sensibilita con cui si
guarda alle cose e alla natura in specie.

Ukivo. mondo fluttuante. & un altro di questi concetti il cui
apprezzamento si sviluppo in Franeia con intermediazio-
ne degli impressionisti. Esso & successivamente dilagato in
tutto il mondo occidentale sempre soprattutto attraverso
Uarte. Vi ha stimolato la percezione della bellezza dell’effi-
mero e, con essa, quella della transitorieta delle cose a cui
I'uvomo non dovrebbe “attaccare il proprio cuore”. E tutta-
via, e nello stesso tempo, proprio questa transitorieta e lo
struggimento che ne consegue costituiscono una forma di
bellezza e di percid stesso superano il dolore. Bellezza.
transitorieta. struggimento, fusi nella consapevolezza di
una unita di essi. hanno cosi creato livelli nuovi, freschi,
amplificatori, della nostra via alla conoscenza.

Un termine giapponese che non & certo entrato in questa
categoria € quello di ma. Eppure pochi altri concetti. o
meglio esperienze della conoscenza, hanno esercitato un
influsso paragonabile al suo nel mondo occidentale con-
temporaneo. Il pittogramma di un sole compreso all’in-
terno di un portale che lo esprime, indica lo spazio, ma
anche altri significati che hanno a che fare con questo.
Come una camera. ma anche un periodo, un intervallo:
di spazio o di tempo; una posizione: in mezzo, fra; una
distanza: una sospensione: pausa, periodo: e, natural-
mente, il vuoto.

Il vuoto, lo spazio vuoto, & un’esperienza conoscitiva tra
le piu distanti dalla tradizione culturale occidentale, ma
anche delle pii ricche e frequentate in quella dell’Asia
Orientale, e che trova conferma. per certi aspetti, anche
nella speculazione filosofico-religiosa e matematica del-
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I'India e del buddhismo teravada. Il valore dello spazio
vuoto & stato progressivamente apprezzato nella nostra
arte a cominciare dalla teoria dell’architettura organica
di Frank L. Wright, riferita a un noto principio damsta
secondo cui il valore di un vaso non risiede tanto nella
sua forma esterna quanto nella sua capacita di contene-
re. cioe nel suo vuoto. Cosi l'importanza di un edificio
non risiede tanto nella sua architettura di facciata, ma
nella capacita di contenere e di dare lo spazio adeguaro
all'uomo e alla sua presenza nell’interno. Non esatta-
mente una vera idea di vaoto, quanto piuttosto una sua
applicazione pratica, ma gia un gran passo avanti che
contribul a preparare il terreno per una sua assimilazio-
ne piu consapevole. Assimilazione piu consapevole che
prese forma soprattutto negli anni prima e dopo I'ultimo
conflitto mondiale, soprattutto con I'influsso dello zen
nelle arti occidentali.
Questo libro, curato da Luciana Galliano, & percio uno
strumento che contribuisce allo studio del concetto di ma
considerato dalle angolazioni le pit diverse. Esso racco-
glie vari saggi pubblicati in Giappone in due libri sul te-
ma all'inizio degli anni ottanta, quando la cultura e la
societa del Sol Levante erano all’apice del loro sforzo di
diffusione fuori dei propri confini tradizionali. Essi non
furono tradotti in quell’epoca trionfalistica in cui il Paese
mirava a esternare la propria immagine attraverso cliché
di pin facile e immediato consumo tra sushi, manga e
iconicita laccata. Escono invece ora in questa pausa di ri-
flessione a cui il Giappone & stato costretto dall’equiva-
lente di una nuova guerra perduta.
Il ruolo e la funzione del ma vi sone analizzati da tre pro-
spettive principali. Da una parte in rapporto allo sviluppo
storico, alle concezioni estetiche e teoriche, da un altro al-
la vita e ad alcune discipline dell’azione, come la postura,
il movimento, il comportamento e, infine, in relazione alle
arti come il teatro, la musica, 'architettura. Il pregio prin-
cipale del volume & quello di non cercare di definire il ma,
di non tentare di riportarlo, cioe, a nostri parametri univo-
ci, chiari e definitivi, ma di conservarlo aperto, sempre
scrutabile, mai interamente visibile: il vuoto, per esercitare
la sua funzione, non va riempito, ma accettato come tale.
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PREMESSA

[ saggi contenuti in questo volume nascono da una serie

di ventinove incontri mensili di studio sull’arte classica

giapponese, dal titolo Vihonjin to ma (1 giapponesi e maj},

tenutisi in un periodo fra il 1977 ¢ il 1980 nell’ambito

. dei seminari della casa editrice Kodansha e poi confluit

"' in un volume dallo stesso titolo pubblicato nel 1981 per
le cure di Noma Nobumasa; da questa pubblicazione ¢
tratto il saggio <l ruolo di ma nelle abitazioni giappone-
si» di Seike Kivoshi. Da quegli incontri sorti una ulterio-
re pubblicazione. piu saggistica, curata da Minami Hiro-
shi e apparsa, sempre per i tipi della Kédansha, nel 1982
con il titelo Ma no kenkyii (Studi su ma), da cui sono
tratti tutti gli altri saggi contenuti in questo volume. 5i
ringrazia dx cuore il professor Minami per aver ceduto i
diritti della pubhhcazmne senza risarcimento; lo stesso
ringraziamento & esteso all’architetto Seike.

. Il presente volume non avrebbe potuto essere realizzato
senza la dedizione e Vintelligenza di Chie Wada, che mi
ha incomparabilmente aiutata neila traduzione, e senza
la fiducia e I'ottimismo di Enzo Bartolone; sono grata a
entrambi anche per i sentimenti di amicizia che ormai ci
legano. Ringrazio, inoltre, la dottoressa Kaji lkuko e il
dottor Sermo Levi della Biblioteca dell'Istituto Giappo-
nese di Cultura a Roma, per il loro prezioso aiuto.

I nomi giappenesi sono dati secondo I'uso corrente, con il
patronimico che precede il nome proprio, tranne pochi
casi in cui si & seguito P'uso occidentale ormai invalso. La
traslitterazione dei termini giapponest in caratteri alfa-
betici & la Hepburn, usata in Giappone, tranne per il no-
me di Tokumaru, che ha diversamente indicato.

(Quando non sia diversamente segnalato, la traduzione da
altre lingue e le note sono della curatrice.

Nella iuhlmgraha e nelle note sono stati in genere privile-
giati i testi in lingue occidentali, sac rificando talvolta im-
portanti pubhh(‘aumu in lingua giapponese, per facilita-
re la consultazione al lettore occidentale.

“Tokyo™ ¢ seritta secondo 'uso invalso senza 'accento
lungo sulle “07; solo quando la voce occorra in una dici-
tura in lingua originale si ripristina la scrittura corretta.

L.G.
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Ma e una parola presente nella lingua giapponese in
un numero impressionante di espressioni sia collo-
quiali che specialistiche: i dizionari ne danno molti signi-
ficati contigui (intervallo, spazio, fra, in mezzo a, vuoto,
distanza, periodo, pausa), relativi ad un ampio ambito di
senso che, ad un livello pitt generale, sembrerebbe essere
quello di una entita, di un particolare modo che fram-
menta ma anche collega una materia sia spaziale che tem-
porale. Si tratta di un concetto sfuggente ma in qualche
modo onnipervasivo, poiché la sua Stimmung abbraccia
largamente una certa sensibilita nella vita quotidiana ma
definisce anche alcune importanti attitudini nel campo
delle arti marziali (che in Giappone sono un luogo di di-
sciplina etico-corporale piuttosto che ginnica), e permea
anche il campo dell’arte ¢ della percezlone del bello.
Nella scrittura giapponese, ma ¢ espresso dall'ideogram-
ma kan, composto dal radicale della porta con all’interno
il sole — anticamente era la luna. che traluce fra le ante di
una finestra'; ma non & “qualcosa”, definisce piuttosto
un’'entita “fra”: un tempo fra due eventi, uno spazio fra
cose, la relazione fra due persone o anche fra due mo-
menti diversi nell’attitudine di uno stesso soggetto®.
Gli studi contenuti in questo volume trattano in modo
concreto delle molte accezioni di ma; il volume & per
I'appunto diviso in due sezioni, una dedicata alla vita
quotidiana e I'altra alle art. Gli autori vi affrontano il
problema di ma in diversi ambiti e da differenti prospet-
tive: la definizione di ma che se ne pud ricavare risulta
estremamente variegata e, come si diceva all’inizio, in
qualche modo d;rlhlgua. Nel linguaggio quotidiano, 1'i-
"dea di ma non differisce nelle espressioni relative al tem-
_po cronologico, allo spazio fisico, allo spazio emotivo in-
“tercorrente fra un soggetto e qualcos’altro e tutte e tre
((ueste accezioni ha il termine ma nel linguaggio tecnico
delle arti marziali, nella definizione del giusto approccio
Trispetto all’avversario.
Per essere espliciti. la nostra idea & che in questa sottile
sensibilita a un qualcosa di misura sia spaziale che tem-
porale che emozionale risieda la maniera, la possibilita
stessa della raffinata sensibilita estetica giapponese.
Uno dei punti che quasi tutti gli autori affrontano & se
ma sia un elemento esclusivamente giapponese oppure

! Vedi Bernhard
Karlgren, Analytic
Dictionary of Chinese
and Sino-Japanese,
Taipei: Ch'eng-wen
Publ. 1966, p. 131,

L antico carattere con la

funa ha assunto il
significato di svago,
quiete (yan).
‘Quanto Parte
giapponese sia in
generale un processo
che istituisce dei
rapport € stato
sottolineato da Gian
Carlo Calza: cfr.
<Jur'ichird Tanizakis,
in J. Tanizaki, Libro
o 'ombra, Milano:
Bompiani 1982,
appendice.




no’. Llipotesi che mi si e formulata & che una sensibilita
comune al sentimento di ma sia presente in tutte le so-:
cietd umane. ma che i giapponesi la possiedano e I'abbia-1
no sviluppata ad un livello incomparabilmente superiore,
facendone un elemento talmente pervasivo da rimanere:
implicito. 5i tratta infatti di un luogo nemmeno sottopo- |
sto a indagine e discussione se non in tempi recenti. b |
ancora, nonostante le recenti ricerche e attenzioni, ma
continua a non avere una autonoma collocazione teorica |
all'interno delle trattazioni “ufficiali” di estetica giappo-
nese. In queste ma non ¢ presente. anche se lo si puo pen-
sare implicito in concetti specialistici come yo-haku. che
definisce il bianco che traluce nello sfondo delle pitture a
china, o come yoin, la risonanza musicale sia in senso
emotivo che come pienezza di significato del suono. o so-
prattutto 3076, letteralmente il “sovrappiu di emozione”,
che si instaura con un atto di creativita artistica.

I concetto di y0j6 ha una probabile origine cinese, e fu
propugnato dai poeti del primo periodo Kamakura (xi-
Xiit secolo). Era comparso per la prima volta in epoca
Heian (794-1185), nella prefazione di Ki no Tsurayuki
(8727-945) al Kokin Waka shi, la prima delle ventuno
antologie poetiche imperiali. In essa Tsurayuki, presen-
tando i poeti “moderni” a confronto con la perfezione de-
gli antichi (prospettiva inequivocabilmente cinese), sostie-
ne, a proposito di Ariwara no Narihira, che la sua poesia
<X come un fiore appassito che ha perso il colore e di cui
resta la fragranza»’, cioé non riuscirebbe a dare formula-
zione adeguata, esaustiva al suo “sovrappieno di senti-
mento”. La critica si comprende nell’ambito del clima ra-
zionalistico del Kokinshii in cui «I’espressione deve esauri-
re completamente il contenuto e quest’ultimo non deve
“debordare” dal linguaggio lasciando margini d’ambi-
guita»’; per questa sua “profondita suggestiva” Narihira
sara invece grandemente apprezzato in epoca Kamakura.
Hisamatsu Sen’ichi afferma che y0/6 «viene apprezzato
in poesia [gia] a partire dall’epoca Heian»®. Ma é sicura-
mente in epoca Kamakura, con Fujiwara no Toshinori e
soprattutto con suo figlio Teika (1162-1241), che il ter-
mine y0j6 (probabihnente con la pronuncia premoderna
Josel) riceve una connotazione positiva e viene utilizzato
per definire elementi simbolici o espedienti letterari por-
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‘Sulle radici dell'idea di
unicita giapponese vedi
Michele Marra, The
Aesthetics of Discontent,
Honolubu: University of
Hawai'i Press 1991. pp.
3 s

' Kokin Waka sha.
Raceolta di poesie
giapponesi antiche e
moderne., a cura di thuko
Sagivama, Milano: Ariele
2000. p. 55.

*Kokin Waka sha, cir..
pp. 57-58.

" «larte giapponese in
generale annette una
speciale importanza a
questo tipo di bellezza»,
in Hisamatsu Shin‘ichi,
The Voeabulary of
Japanese Literary

“Aesthetics, Tokyo:

Centre for East Asian
Cultural Studies 1963,
p. ML

tatori di ulteriori significati aperti, che fanno della poesia
un fatto non solo formale. Il processo di formulazione di
una koiné poetica abbraccia nel X1t secolo I'idea che la
poesia possa comprendere risonanze suggestive, e nelle
trattazioni dei letterati di epoca Kamakura il termine

Y076 compare con il significato di capacita evocativa, di

potere suggestivo: l'ideale poetico & dunque evocare sen-
za esplicitamente esprimere. In epoca Muromachi il con-
cetto si lega profondamente con quello di yagen: Seigen
Shotetsu (1381-1459), che studia waka (poesia giappo-

nese) all'interno della scuola zen Rinzai. segue una poeti-

ca basata su yoj6-y iigen fatta risalire a Teika: «Cid che si
chiama yugen & qualcosa nel cuore che non puo essere
espresso»’,

Come elemento in sé vuoto ma non si rintraccia esplicita-
mente nell’idea di yo/6. perché in un certo senso ne costi-
tuisce la premessa: & attraverso la sensibilita a ma che &
possibile coniare una estetica della reticenza, del “so-
vrappin”, dell'incompletezza. Ma & in un rapporto pii
diretto e sottile con la percezione dei sensi. in senso lette-
rale con I'estetica non ancora mediata da una sovrastrut-
tura concettuale o espressiva — fermo restando che qual-
stast percezione estetica ¢ culturalmente coniata ®, [l pro-
cesso poetico, Uinterpretazione che viene data dell’ogget-
to di per sé — che si tratti di un elemento della natura o di
un sentimento — e la diretta conseguenza del modo in cui
(questo viene percepito e filtrato attraverso la sensibilita
dell'autore. ed & qui che “respira” ma.

Dal lavoro di Fujiwara no Teika”. che scrive nel periodo
del primo apparire “strumentale” dell’idea di ma. rica-
viamo Uimpressione che il processo dell’attivita creatrice
sia una sorta di circolazione della coscienza fra mente e
reale’. La mente non ancora attivata, sorta di ricettore
naturale anteriore ad ogni tipo di articolazione semantica
del pensiero, si apre con la “coscienza delle cose” (mono
no aware) alla percezione del ritmo dell’esistenza cosmi-
ca che scorre fra il mondo naturale ¢ lo spirito umano:
“fra” corrisponde all'idea che anche nella scaturigine
dell’atro artistico la sensibility si appunti fra le cose, in
una sorta di “ma fenomenico”, mentre “ritmo” dice pre-
cisamente la percezione dell'incedere del “respiro” delle
cose nel flusso dei fenomeni. Questa facolta della co-
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“Vedi Haga Koshirg,
«The Wabi Aestheric
through the Ages», in
Japanese Aesthetics and
Culture. A Reader. a
cura di Nancy G. Hume,
New York: State
University of New York
Press 1995 (Suny Series
in Asian Studies
Development},

pp. 245-79; pp. 261-62.

"Vedi Luciana Galliane,
«Musical Beanty and
Meaning from an
Interculoural
Perspectives, in Power
and Beauty: Eight Fiews
on Meaning in Chinese

Muesie, a cura di
Luciana Galliano,
Firenze, in via di
pubblicazione presso
Olsehki,

"Fujiwara no Teika
(1251-1338),
Maigetsusho, in Ioaisa
Toshihiko e Tove, The
Theory of Beauty in the
Classical Aesthetics of
Japan, The Hague, M.
Nijhoff 1981: ofr. anche
Maeda Tackeo. Haka

Juttairon no kenkyii,

Tokvo 1968,
"Mente ¢ in giapponese
kokore, traducibile
come “mente” ma
anche come “cnore”,
per eerti aspetti simile
al coear di Pascal come
facolta epensantes in
maniera non razionale,
Vedi Franeceseo Paolo
Adorne, La ragione
ordinata: saggio su
Pascal, Napoli: La citta
del sole 2000,




scienza pre-logica sara colpita nello scoprire, nei minimi
progressivi cambiamenti del reale, un particolare motivo
colmo di un profondo senso cosmico, e si tratta spesso
della carica di tensione che muove il divenire fra due sta-
ti; cerchera di focalizzare la contemplazione prima sul-
I'impressione del movimento sino all'identificazione fisi-
ca, poi sulla dinamica dell’anima cosmica che lintuizio-
ne empatica identifica con la propria coscienza soggetti-
va. Llestetica giapponese prevede artista come un tra-
mite, in cui tra-scorrono il sentimento e 'espressione. piit
che come un creatore ex nihilo: anche i termini che defi-
niscono la bellezza sono sempre colorati di uno sfondo
affettivo, poiché hanno a che fare originariamente con
una facoltd emozionale e non logica. Laggettivo utsuku-
shii, bello, contiene la medesima radice etimologica di
utsuru, riflettere, rispecchiare, e ribadisce il carattere di
Jfra. pitt che quello oggettuale. Nel medesimo processo di
percezione e formulazione dell’intenzione espressiva, la
sensibilita di ma ¢ in un certo senso parte della materia
prima.

In questo senso la soggettivita giapponese & diversa e pe-
culiare: & una sorta di soggettivita panica capace di im-
medesimarsi-in molte cose “soggettive”, in ogni fenome-
no del reale concepito come interiormente e individual-
mente senziente. Se si realizza una perfetta identita della
soggettivita creativa con la mente non-ancora-attivata, si
assiste all’attuarsi della Soggettivita genuinamente crea-
tiva, cioé della Coscienza . [ articolazione semantica
non ¢ altro che il fertile e risonante terreno dell’espressio-
ne del primigenio stato di coscienza emozionale che ar-
tista cerca di far rapprendere in yoj6, il “sovrappiu di
emozione”.

In base a cio, «qualsiasi cosa sia articolata dal soggetto
€ognitivo e posto come oggetto non ha valore in se stesso
tranne che per la possibilita di essere un “oggetto sogget-
tivo”. [...] Questa posizione [...] nella sua struttura non
solo non riconosce alcunché di “oggettivo™ ma di pint non
ammette alcuna autosufficienza allo stesso soggetto co-
gnitivo» . La tensione fra soggetto e oggetto opera in
modo diverso dal pensiero occidentale, si direbbe quasi
senza identita preferenziali: & un atteggiamento negativo
quanto ad un punto focale cognitivo unilateralmente di-
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" Cfr. Imamichi
Tomenobu, 76yvé no
bigaku (Llestetica del
monde orientale),
Tokyo: TBS Britannica
1980,

“lrutsu, cit.. p. 30.

retto dal soggetto all’oggetto —~ lo sviluppo puo essere de-
scritto come associativo pin che logico, rappresentativo
pitt che linguistico, dimensionale pitt che lineare e a-tem-
porale piu che consequenziale.

La realta umana si rappresenterebbe strutturalmente co-
me uha sorta di “campo” esistenziale atrualizzato da
soggetto e oggetto come i suoi due poli: un tale canpo &
definito ed esiste solo relativamente all’esistenza umana
che non puo mantenersi separata da questo “campo” ed
anzi consiste specificamente nell’incessante produzione
di esso. Poiché la definizione del campo dell’esistenza
umana non presuppone né implica alcuna prioritaria po-
sizione di significato ontologico, la coscienza puo deside-
rare di trascenderlo: & I'esperienza della contemplazione
che, dissolvendo le coagulazioni fenomeniche, riporta al-
I'originale Nulla che traluce dietro 'immagine. Nei dise-
gni questo si concretizza in yo-haku (letteralmente “pre-
minenza del bianco”); la inespressa totalita della Natura
e delle vicende umane circonda le regioni di quanto
espresso ed evoca nello stesso tempo lo sfondo trascen-
dentale del Tutto non-articolato. da cui tutte le cose e gli
eventi si manifestano e a cui ritornano quando ne siano
annullate le articolazioni fenomeniche. Nella visione me-
tafisica giapponese & solo quel Nulla in quanto Tutto
non-articolato che va considerato la vera Realta. Si trat-
ta di un valore estremamente interessante dal punto di
vista del sentimento dell’esistente e fertile anche dal pun-
to di vista estetico: il massimo valore metafisico del Nul-
la si rifletterebbe nell'immagine estetica della propria
rappresentazione come qualcosa di puro ed immacolato
«prima che fosse macchiato e lordato dall’essente», se-
condo Pespressione di Hisamatsu Shin‘ichi. 1l luogo in
cui ¢io accade riconduce a ma, Vattimo di sospensione
dell’esistenza fenomenica in cui la mente si apre alla per-
cezione dell’inesprimibile™. Ma, nella sua accezione al-
Vinterno delle arti anche marziali, si appunta in uno
squarcio del senso comune e delle sue banali caratteristi-
che, attitudine comune anche alle dottrine estetiche del-
Pasimmetria, dell'incompletezza, dell'imperfezione. con-
siderate pin rivelative dell’espressione conclusa ed espli-
cita.

Questa concezione di sfondo buddhista. costitutiva della
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sensibilita giapponese. si consolida in epoca Muromachi
(1333-1568). Luogo della massima espressione ne ¢ il
teatro no e, nonostante Nishivama Matsunosuke rilevi
che il termine ma non compare mai negli scritti di Zea-
mi ™, I'arte del 126 & uno dei luoghi in cui la sensibilita di
ma si costituisce sino ad essere talmente consustanziata
da rimanere implicita. Zeami, in uno dei suoi fondamen-
tali trattati a mezza strada fra le prescrizioni di poetica
drammatica e la speculazione estetico-filosofica, Kaky,
scrive: «“E nella non interpretazione che e interessante”,
Si-ha qui una disposizione mentale che & il segreto del-
lattore. [...] I diversi generi di mimesi sono. senza ecce-
zione, tecniche che mettono in azione il corpo. Cid che io
chiamo non-interpretazione, ¢ l'intervallo [che li separa).
Se esaminiamo le ragioni dell’interesse di questi interval-
li i non-interpretazione, constatiamo che si tratta di una
disposizione con la quale [I'attore] assicura, senza il mi-
nimo rilassamento, la coesione mentale [della sua recita-
zione]. E una concentrazione della mente che fa si che,
nel momento in cui cessate di danzare, nell'istante in cui
cessate di cantare, o in qualunque altra circostanza. du-
rante una pausa nel testo o nella mimesi, voi restiate al-
Perta, conservando tutta I'attenzione. L'emozione [creata
da] questa concentrazione della mente, esalandosi fuori
di voi, costituisce U'interesse» ', In questo stesso trattato,
Zeami afferma a pit riprese che il fondamento dell’arte &
il ritmo: «Dimenticando la voce sappiate le modulazioni:
dimenticando le modulazioni sappiate il tono: dimenti-
cando il tono sappiate il ritmo»'*. Ma cosa regola (juesto
ritmo cosi importante. posto che tutto lo svolgimento del
tempo ¢ liberamente regolato dalla sensibilita alla parti-
zione jo-ha-ky@'? Possiamo capirlo dal capitolo “Della
giusta intuizione del momento propizio”, in cui Zeami
prescrive: «Dunque, uscirete da dietro le quinte, proce-
derete sul ponte e li vi fermerete, guarderete in tutte le
direzioni e nell'istante stesso in cui il pubblico. unanime
nell’attesa. pensera: “Ecco, sta per cantare!”, intonerete
il canto. Questo, [cioé] cantare quando sentite I'attesa
del pubblico, ¢ la giusta intuizione del momento propi-
zio. [... E] un istante critico che I'attore percepisce con
Pintuito. [... V]i & un momento propizio per conquistare
lo spirito dell’uditorio. Anticiparlo & male, lasciarlo pas-
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sare sarebbe peggio. Nell'istante preciso in cui la gente
dice: “Ora sta per intonare il canto!”, e in quello stato di
attesa [ricettiva] impone la calma alla mente e alle orec-
chie, dovete incominciare a cantare. In quel preciso mo-
mento [...]»"™. Questa sensibilita che viene richiesta al-
Iattore-¢ molto simile all’azione perfettamente inserita
nelle circostanze con il giusto ma che viene richiesta un
paio di secoli dopo da Mivamoto Musashi al maestro di
spada ™,

L'eccellenza dell’arte n6. partendo dalla preminenza del-
la figura, va verso la sensibilita che sa usare ma; ma ri-
sulta dunque nucleo dell'espressione del né, profonda-
mente intessuto di temi buddhisti legati alla percezione
dell'impermanenza e della vacuita. Un grande rappre-
sentante dell’arte del né, Konparu Kunié, afferma che «ll
n6 ¢ talvolta definito arte di ma»*. ove «la parola ma
non & usata per indicare qualcosa di vagamente astratto
ma per indicare un definito tempo negativo e spazio ne-
gativo, dotati entrambi di dimensioni e funzioni»*. Si
tratta di una concezione fondata su quella frase di Zeami
sul “non fare”, che apre una accezione di ma estrema-
mente profonda da collocare nel quadro del grosso movi-
mento religioso che interessa il Giappone in quei secoli,
con l'instaurarsi di nuove importanti correnti di pensiero
buddhista e soprattutto con il formarsi dell’accezione ti-
picamente giapponese della scuola buddhista cinese
chan, lo zen*. Che trovera piena espressione nelle teorie
dell’aristocrazia guerriera e intellettuale di epoca Muro-
machi.

Riprendiamo qui alcuni passaggi di Zeami estremamente
chiarificanti riguardo al “tempo e spazio negativi”: «/’ar-
tista esibisce nella sua realizzazione un modo di perfetta
ambivalenza fra essere e non essere (come realizzato nel
dominio della contemplazione) [...] Oltre a c¢id vi & lo
stadio che trascende ogni articolazione linguistica: una
espressione estetica della trascendentale non-dualita del
“paesaggio interiore” (la soggettivita contemplativa e il
campo contemplativo)»®. Lo stadio precedente ogni arti-
colazione linguistica e lo stadio trascendente ogni artico-
lazione linguistica fanno quindi riferimento ad una stes-
sa realta. solamente a un diverso livello di coscienza: I’a-
pertura di ma consente di non perdere nella considera-
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zione dell’ente quella che é la sua veritd. Zeami racco-
manda, fra le tecniche per attenere il massimo livello del-
arte (quello in cui I'attore quasi non si muove poiché la
sua interpretazione drammatica o la sua danza sono oltre
il visibile, nel luogo di yagen, U'inesprimibile), di «fare
della propria mente un “recipiente” universale e poi di-
sporre (uesta mente - “vaso” perfettamente a proprio
agio nella illimitatamente comprensiva ¢ immacolata,
trasparente Via del Nulla — per poter cosi aspirare a rag-
giungere infine il supremo stadio artistico» ™.
Larte pud dunque arrivare ad esperire e a far esperire un
punto di contatto con quella che & la vasta, risonante,
purissima Realta prima ed unica del pensiero giapponese
e cioé il Nulla, I'Inconscio Cosmico che trapela nei mo-
menti in cui Partista sa dare vita a — o, meglio, sa far tra-
lucere nella materia - ma™.
Ma emerge dunque come il luogo dell'insorgenza della
verita, posto che nelle teorie dell’espressione il fatto dato
e il soggetto che lo lascia attraverso sé diventare espres-
sione sono assimilati. Come conclude lo studioso Imami-
chi Tomonobu, ma & il catalizzatore che fa si che il fatto
(koto) si trasformi in verita (makoto); corollario di ¢io &
che «I'identita della verita e la sincerita»™.
Evidentemente questa apertura avviene in uno spazio di
totale liberazione dalla coscienza soggettiva, cio che Zea-
mi chiama mushin (non-mente), m:llo stato assoluto di
shizen — shizen vuol dire correntemente “natura”, ma in
questo caso rimanda all’originale lettura cinese ziran,
naturale, spontaneo nel senso di intuitivamente se stesso,
di cio che semplicemente & di per sé “.
Forse si potrebbe pensare al proposito — in modo un po’
surrettizio e con tutte le approssimazioni del caso — al
concetto heideggeriano di Aperto™, I’ apertura di un oriz-
zonte in cui leme serbi memoria del suo “non essere
semplicemente quello che appare”. L’Aperto é la verita in
quanto non-verita, & la verita in quanto negazione che
annichilisce 'esistente come apertura che lo scopre met-
tendolo in rapporto al nulla. I punti di contatto sono in-
teressanti; dice Heidegger: «Listituirsi della verita nell’o-
pera ¢ una produzione traente fuori un ente che prima
non era e che successivamente non sara mai pia. La pro-
duzione pone questo ente nell’Aperto in modo tale che
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cio che nella produzione viene prodotto illumina I'aprirsi
dell’Aperto in cui esso & prodotto. [...] Un tal produrre &
il fare dell’arte. [...] esso & piuttosto un ricevere e un at-
tingere all'interno del rapporto col non-esser-nascosto» .
\el pensiero di ma-il “trarre fuori un ente” & sottrarlo al-
Iimpermanenza e ‘alla vacuita del mondo fenomenico
precisamente registrandone I'impermanenza e la vacuita,

mettendolo in relazione alla sua (e dell’artista) unica

realta, il Tutto-non-articolato, il Nulla; nel pensiero di
Heidegger il non-essere-nascosto ¢ quello dell’essere. ma
in altri scritti si stabilisce un sottile legame fra 'essere e
il nulla®

Ci sono delle belle assonanze fra la “strana calma” del-
angoscia che rende esperibile il nulla heideggeriano e la
calma della contemplazione che permette di accedere al-
Iesperienza del Nulla zen. Un ambito spesso indagato in
merito al senso del diverso contemplare il nulla/Nulla &
quello dell’esperienza mistica — anche se, con l'idea di re-
ligiosita, in un discorso generico come quelio che si puo
qui fare, i paralleli risultano ancor piu approssimativi
quand’anche suggestivi. Eppure esiste, nella esperienza
della cmxtemplazmne, una assonanza fra la calma della
percezione dell'Uno di cui parla Plotino e il silenzio della
inespressa totalita dei fenomeni suggerita da y0/6, che
apre la dimensione trascendentale del Tutto non-fenome-
nico”. La giunzione con il pensiero del Nulla di matrice
orientale — che manca totalmente nel pensiero dell’Aper-
to heideggeriano e che invece si ritrova nel pensiero di
Plotino — ¢ lo strenuo processo di identificazione. che
presuppone nessuna dualita e nessuna opposizione di
termini

Sembrerebbe che ogni volta che il pensiero occidentale, in
base a una forte motivazione (sia essa religiosa. come per
il misticismo, o ideale. come per il romanticismo), rivede
I'essere del soggetto nel mondo e il suo rapporto con I'As-
soluto ripercorrendo una strada di proiezione soggettiva e
di identificazione panica con la natura, dall’arte sparisce
I'idea di imitazione per cedere il posto a quella di espres-
sione e si riaffaccia, prepotentemente, lidea del nulla®;
inoltre arte si assimila maggiormente al processo del vi-
vere. Pure, se il Nulla vasto e salvifico del pemwm giap-
ponese puo essere minimamente attingibile, puo traspari-
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re ed innervare di senso I'arte attraverso le aperture di
ma. il nulla occidentale & sempre piuttosto definito per
sottrazione, risulta un coraggioso salto nell’abisso spa-
ventevole, operato per preservare la liberta dell’essere e
non, tranne forse nel pensiero mistico. quella sorta di fe-
lice approdo in un grande vuoto risuonatore che pud re-
stituire un senso all'impermanenza e all'insensatezza del
divenire. In un certo senso. se |'Occidente anche attraver-
s0 il nulla si chiede in sostanza cosa ne sia dell’essere, un
certo pensiero orientale si chiede piuttosto cosa ne sia del
Nulla. Quel che & vero € che per entrambe le culture un
luogo privilegiato per pensare questa domanda & Iarte.

(Quanto agli aspetti piu interiori e anche quotidiani, “col-
lettivi” della sensibilita di sma. una prospettiva molto in-
teressante ¢ quella proposta da Hashimoto Noriko. La
studiosa propone un’idea di ma come soggettivizzazione
della distanza fra desiderio e piacere: <ho indagato la
struttura di ma nel senso dell'intersoggettivita non sol-
tanto tra un ego e il suo alter-ego. ma anche tra 'ego e
espressione dell’ego»™, posto che «Lessenza del deside-
rio risiede nel bisogno spirituale di trascendere il mon-
do»*. Considerando che Hashimoto parla «dell’aspetto
corporale del linguaggio espresso»®. ecco che ci troviamo
nell’ambito del ma della percezione di sé nella vita quoti-
diana. nel linguaggio comune, nella comunicazione fra
individui. Chiunque abbia avuto anche una minima fre-
quentazione della cultura giapponese sa quanto della co-
municazione interpersonale ¢ lasciato all’empatia, alla
percezione muta e implicita dei gesti e dei silenzi; nei
saggi che riguardano “il ma della vita quomhdna il si-
gmhcato di una simile comunicazione & trattata sempli-
cemente a partire dalla sua evidenza! Questo risulta dif-
ficile da comprendere per noi occidentali, ma puo forse
essere piu accessibile alla luce della considerazione che
«ll desiderio & dunque la voglia di trascendenza senza in-
tenzionalita retrospettiva»”. che la studiosa trae da una
rilettura del mito di [zanami e Izanagi. le due divinita ca-
postipiti dei giapponesi. Dunque ma. il silenzio, & da in-
tendersi come intensa attesa di una concentrazione per-
fetta, il cui risultato & espressione. La condizione di se-
parazione posta fra due persone — il distacco dei corpi,
altra cosa che colpisce nei rapporti interpersonali giap-
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ponesi — & la condizione prima di un dialogo reale: non
un prefissato riconoscimento ma la aceettazione della di-
stanza come autentico spazie del dialoge; il niente che
separa i due interlocutori non & vuoto, anzi ¢ un qualco-
sa virtuale e potenziale, che fa si che la distanza sia un
vero spazio di scambio, che governa la possibilita stessa
del realizzarsi della comunicazione.

Nel riconoscimento di questo potenziale comunicativo,
apparentemente algido ma in realta limpidissimo, comu-
ne a tutte le sfere dell agire umano, risiede 'insegnamen-
to pia alto del pensiero di ma.
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1. Le tre facce di ma

Recentemente ma e diventato un tema di moda. presente
nei molti saggi e ricerche monografici che trattano da di-
versi punti di vista del carattere giapponese. Peraltro, co-
me fanno notare tutti gli esperti che hanno contribuito
nei diversi ambiti a questo libro, il nucleo concettuale di
ma & estremamente complesso e vago. Tralasciando qui
per il momento di darne una definizione precisa. voglia-
mo piuttosto introdurre ma a partire dalle tre circostanze
in cui puo essere genericamente distinto.

Il primo & ma come parola usata nella lingua di tutti i
giorni, per esempio il ma di maniau: essere in orario. op-
pure di manuke: disarmonia, stupidita. 1l secondo & ma
usato nell’attivita sportiva in senso lato, comprendente
anche le arti marziali: per esempio nel kendé ci sono
espressioni come maai: distanza. matsumort: misura del-
la distanza'. 1l terzo & ma usato come termine tecnico nel
linguaggio delle arti. per esempio in espressioni come il
ma della danza”™ oppure “il ma dello shamisen™*. In tut-
ti i casi, rma ¢ una parola adoperata appropriatamente da
chiunque, nei diversi ambiti, senza alcun dubbio riguar-
do al suo significato.

Allora perché ci poniamo il problema di ma? Vi sono tre
ragioni. Come si ¢ detto all’inizio, ma & una parola, un
coneetto che definisce una peculiarita della cultura e del
popolo giapponese. da considerarsi un loro specifico ca-
rattere. Se ma esprime qualcosa di caratteristico dei
giapponesi, puo diventare uno spunto di ricerca sul po-
polo giapponese. Ma & realmente cosi? In secondo luogo,
fra le tre circostanze di ma nella coscienza quotidiana,
nell’'ambito sportivo e nel pensiero artistico giapponese.
dove avra avuto storicamente origine? La cosa riguarda
sia la nascita che lo sviluppo di ma, e puo essere affron-
tata come un problema di storia della psicologia sociale.
Infine, e vero che oggi ogni giapponese & in grado di ca-
pire il significato della parola ma. ma le future genera-
zioni manterranno la stessa coscienza di ma? Si possono
avanzare dubbi sull’esistenza futura di ma. Tenendo pre-
senti (questi tre interrogativi, passiamo a considerare nel-
Vordine il ma nella vita quotidiana, il ma nello sport e il
ma dell’arte.

" Kendé, letteralmente
“la via della spada”. &
una delle arti marziali
giapponesi.
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2. Il ma che riguarda la vita

Ma, come termine usato quotidianamente dai giappone-
si. indica essenzialmente una distanza spaziale; esprime.
riguardo all’abitare, il soggiorno (ima), il tinello (chano-
ma). la stanza dove si riceve (6setsuma. kvakuma)® e co-
sl via, sia come spazio fisico che come funzione. [ assetto
delle stanze (madort) esprime la cura nel modo di usare
lo spazio abitativo. Il ma di tokonoma & un luogo esisten-
te solo nell'abitazione giapponese. in cui non si puo en-
trare: ¢ un luogo percepito anche psicologicamente come
spazio isolato, separato®. Il ma dell’abitare non & pero
semplicemente quello dello spazio in cui si vive, vi sono
compresi anche dei significati simbolici. 1l ma appena
menzionato del tokonoma ha il significato di luogo in
qualche modo sacro; il ma di kyakuma. la stanza dell’o-
spite. ¢ il luogo dove il padrone di casa e I'ospite si in-
trattengono in un rapporto umano; diversamente dal
s0ggiorno, ima, in cui ma & un semplice “stare”. ma di
kyakuma ¢ il luogo del rapporto fra una persona e I'altra.
Una particolare tendenza del comportamento giappone-
se, sempre sottolineata, & la seria considerazione in cui
vengono tenute le relazioni umane e i rapporti fra le per-
sone. Il ma della stanza.dell’ospite & indubbiamente un
luogo di grande significato per i giapponesi, ed & ovvio
che il comportamento vi sia meticolosamente prescritto
dal galateo. Che prescrive di osservare il ma di una certa
distanza fra 'ospite e il padrone di casa; ovviamente I'o-
spite in visita deve arrivare ad “adeguare il ma” (ma-
niau), cioé essere in orario. Perché sia anticipando che
ritardando, si troverebbe a essere fuori ma. Anche nel ti-
pico modo giapponese di salutare, I'inchino. se mentre ci
si scambiano parole di convenevoli si manca il ma. il mo-
mento giusto per chinare reciprocamente la testa, si di-
venta manuke, privi di ma, cioé goffi. Se il silenzio si pro-
lunga troppo, perché non si trovano le parole appropria-
te, si dice magamotanai: non si riempie il tempo e di con-
seguenza si crea un manowarut, cioé un “cattivo ma”, un
malessere, un disagio. Riguardo dunque a questo ma che
anima le relazioni fra le persone, se si stabilisce un buon
rapporto si avra un “buon ma”, che & di buon auspicio,
se si @ maldestri si patira la cattiva reputazione di essere
“senza ma” (manuke), cioé stupidi, goffi. Questo modo
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di concepire ma diventa un criterio per misurare la faci-
lita. la piacevolezza delle relazioni personali. Anche Ie-
spressione mashaku ni awanai (letteralmente “la misura
di ma non & a posto”). cioé “non va bene”. potra essere
ascritta allo stesso ambito di significato.

Da dove verra questa grossa presenza di ma nella vita
quotidiana? Si puo pensare che sia una traceia rimasta
delle rigide relazioni fra superiore ed inferiore nella so-
cieta feudale. Nella vita del samurai, era necessario di-
scernere correttamente la maniera di agire a seconda del-
lo spazio in cui ci si trovava ad operare. Per esempio,
quando dall’anticamera in cui si era fra compagni si en-
trava nella sala in cui era il signore, evidentemente cam-
biava la coscienza di ma. La differenza spaziale di ma
era conforme alla differenza di ma nei rapporti umani al-

l'interno della vita del samurai. Tale coscienza spaziale

di ma e la coscienza di ma nella psicologia delle relazioni
personali coesistevano in un delicato equilibrio. Fra i
compagni samurai era possibile un contatto mayika, con-
tinguo, mentre rispetto al signore, nel suo spazio piu am-
pio (hiroma), si percepiva madoku, il trovarsi a distanza.
Cio esprime naturalmente la differenza esistente fra le
relazioni orizzontali, il piano approceio fra camerati, e la
perpendicolare distanza delle relazioni verticali, fra su-
periore e inferiore. Quando si commettevano degli errori
mancando a questa differenza. la cosa diventava machi-
gai. sbagliare ma. cioé commettere degli errori. All'inter-

‘no delle quattro caste della societa feudale — samurat,

agricoltori, artigiani e mercanti — esisteva un ma con le

‘relative regole di relazione nel caso di incontri fra perso-

ne appartenenti a caste diverse. In questo senso la societd
giapponese ¢ una societa di ma come distanza, ma puo
dirsi anche una societa di machigai, di ma come diffe-
renza®,

3. Ma nelle arti marziali e negli sport

Sinora si & considerato il ma del vivere. cioé fisicamente
lo spazio dell’esistenza e, psicologicamente, lo spazio in-
terpersonale che si coneretizza nei contatti umani: questa
valenza interpersonale di ma & quella che incontriamo
anche nel mondo della competizione, dello sport e delle
arti marziali. Nell'insegnamento dell’antico kends. com’s
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esposto nei manuali di tattica, la conoscenza di ma viene
impartita da diversi punti di vista, e poiché vi e trattata
dettagliatamente, non ci addentreremo qui nel merito.
Faremo solo un esempio, riferendoci al paragrafo «La
spada che uccide». dal Manuale dello Stratega di Yagya
Tajima®. «Se 'avversario usa la spada impugnandola in
un grande kamae’, allora io devo usare la spada con mo-
vimenti brevi. Se I'avversario sceglie un ritmo veloce. al-
lora io usero di un ritmo ampio e calmo. Anche questa &
una regola da applicare. non corrispondere mai al ritmo
dell’avversario. Se ci si adegua al ritmo del nemico. que-
sti avra buon gioco. Analogamente, un brave cantante
non segue pedestremente il ritmo e gioca negli interstizi
del tempo, tanto che il cattivo percussionista non riesce a
seguirlo»®. In questa citazione «non corrispondere al rit-
mo dell’avversario» vuol dire sottrarsi al ma del nemico.
distruggendo il suo ritmo con la sorpresa. Nel paragone
con il canto e la percussione. «giocare negli interstizi del
tempo» indica il meccanismo per cui il ma del canto cer-
ca di differenziarsi dal na della percussione. e questo se-
gnala molto bene le analogie che esistevano gia all’epoca
fra la via delle arti marziali (buds) e la via delle arti
(geido). Analogamente, nel Libro dei cinque anelli di
Mivamoto Musashi”, al capitolo «Il ritmo della strate-
gia» viene discusso come sottrarsi al ma, al ritmo del-
avversario: «la cosa pitt importante & conoscere e di-
stinguere molti ritmi diversi: non sole lento e veloce. am-
pio o rapido, ma anche il ritmo dell’attacco, delle pause
¢ del recedere. e questo ¢ il fondamento della strategia»:
e ancora: «Per vincere bisogna usare un ritmo che il ne-
mico non riesca nemmeno a immaginare. un ritmo del
vuoto che deriva dal ritmo dellintelletto». Il fatto che fra
un ritmo e laltro vi sia una differenza di ma. risulia
chiaro anche da quanto viene detto al proposito in un al-
tro passaggio di Musashi, sulla necessita di «capire il ma
del ritmo».

Il principio secondo cui si vinee sottraendosi al ma. al rit-
mo dell'avversario si adatta bene anche allo sport mo-
derno. Il conflitto si vede molto chiaramente nel base-
ball, fra il lanciatore e il battitore, il cui rapporto & esat-
tamente opposto a quello del ma della vita quotidiana. in
cui bisogna adeguare il proprio ma a quello dell’altro e
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vagabonda prestando
servizio presse diversi
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mantenere il ma in armonia con I'altro™. In altre parole,
nel baseball si deve creare una situazione paradossale per
cui realizzando per se stessi un ma vantaggioso si spiazza
il ma dell'avversario; 'abilita del lanciatore & precisa-
mente nel suo tempismo a «disturbare il ma» del battito-
re. Naturalmente & necessario che si crei di contro un
buon ma fra il cachter e il lanciatore, al momento in cui
questi lancia la palla: il segnale dato dal cachter serve
precisamente a questo. Nel contempo, il lanciatore, al
momento di lanciare la palla, organizza un piano tattico
che metta il battitore fuori ma. Nel gruppo dei tre uomi-
ni composto da lanciatore, cachter e battitore, nelle rela-
zioni interpersonali che contrappongono due a uno, cio
che accade & una continua gara per rubarsi e impadro-
nirsi reciprocamente di complicati ma.

Il tratto che accomuna fondamentalmente il ma degli
sport moderni e il ma del budé & Pantico principio gene-
rale di cui si & detto sopra, Paccordarsi o il sottrarsi al
ma. Nell"allenamento sportivo, pero. le cose cambiano. F
naturale che le esercitazioni del battitore, secondo un
training moderno di alto livello. tendano ad acquisire
una completa padronanza del timing, contro la percezio-
ne del ma del lanciatore. Tuttavia. sara proprio necessa-
rio lo spirito zen affinché il baseball arrivi al superiore
stadio di kenzen ichinyo (fare della spada e dello zen una
cosa sola), fondamentale nella dotirina del budi? Dob-
biamo pensare che il principio della percezione di ma,
sacro per Pallenatore di baseball Kawakami Tetsuji. sia
essenziale nell’allenamento del baseball moderno 7 11 Ii-
bro dello psicologo Kuroda Akira. Kanno kenkyi (Studi
sulla percezione), era una sorta di Bibbia per Kawaka-
mi ", Quale significato pratico avra mai nel timing del
baseball, nell'applicazione sportiva di ma, la percezione
orientale, giapponese, che Kuroda ha indagato risalendo
alla saggezza degli antichi maestri confuciani e taoisti,
agli eremiti e allo zen? Non soltanto nel baseball, in tutti
gli sport & fondamentale. nei confronti dell’altro con cui
si compete, confondere le sue aspettative, produrre una
struttura di ma impensata, far si che Paltro non sia in
sincronia con il nostro tempo e commetta delle goffaggi-
ni. Se si ammette questo. il segreto dello sport consistera
allora nel demolire intenzionalmente il ma che si rispetta

“ | haseball & in
Giappone popolare
come i valeio in balia,
In Giappone sembrano
avere pitt successo gl
sport individuali come il
sumd o le arti marziali;
nel baseball, anche se si
tratta i squadre, il
confronto & sempre uno
&GN e ‘{Uﬁﬁ“)
corrisponde
maggiormente alla
disposizione giapponese.
" Kawakami Tetsuji &
stato uno dei massimi
battitori glapponesi del
dopoguerra, poi
allenatore della migliore
squadra giapponese.

" Kurnda Akira & stato
Hn I“]’H(Hﬂa[ﬂ p:"[ﬁ‘)k)gﬂ‘ @
il libro cui si fa
riferimento nel testo fu
pubblicato nel 1938
(Iwanami}. Molti dei
suob numeresi b sono
stati recentemente
ristampati.




nelle quotidiane relazioni personali, nell’avere come sco-
po lo spiazzamento dell’altro, in senso letterale minare le
“fessure” (sukima). In altre parole, negando la normalita
del ma del vivere quotidiane. causando una rotrura e la
creazione di un ma eccezionale si realizza lo stupore, la
magia del gioco.

4. Ma relative all’arte

Il ;ma dell’arte & il divenire espressione ad un grado supe-
riore dello stupore e del carattere di eccezionalita di cui
abbiamo parlato a proposito dello sport. E molto diffici-
le stabilire storicamente a partire da quando e in quali
generi artistici /ma sia divenuto oggetto di discussione.
Chi serive ha gia preso in esame il concetto di yojo (lette-
ralmente “il sovrappiu del sentimento”) e la relativa co-
scienza estetica quale appare nelle arti giapponesi. nella
musica del teatro 16, nella musica tradizionale, nel ka-
buki ecc., e il ma che si avvera per mezzo di yoj6 . Ad
esempio, nella teoria del né, Zeami dice: «Quanto ai
commenti, si sente spesso dire che “nella non-azione ri-
siede l'interesse”. Si tratta di una concentrazione della
mente che fa si che, nel momento in cui cessa la danza,
nell’istante in cui cessa il canto o in ogni altra circostan-
za durante una pausa del testo o della mimesi [monoma-
nel, si mantiene alta la tensione conservando intatta Pat-
tenzione»". Come risulta chiaro da questa citazione, cio
che Zeami chiama «pause» (himahima) nella danza, nel
canto, nel testo e nella recitazione, in cui «si mantiene la
tensione conservando intatta 'attenzione». sono precisa-
mente momenti di ma artistico. E allo stesso modo, poco
oltre, dice che «si deve operare un collegamento fra quel-
lo che precede e quello che segue i vuoti di non-azione»,
¢ il significato & senz’altro relativo a cio che precede e se-
gue ma. Analogamente Zenpé, nipote di Konparu Zen-
chiku®. nel Zenpé zatsudan (Conversazioni con Zenpa),
afferma che «Anche il ritmo non dev’essere molto scandi-
to. Il ritmo si percepisce dove non ¢'é battito». Evidente-
mente Zenpé considera importanti le parti in cui il ritmo
non ¢ esplicito. Anche qui, negli intervalli del ritmo
emerge la coscienza estetica sensibile a yojo, il sovrappin
i sentimento. Peraltro, I'enfasi su y076 & anche espres-
sione della dottrina giapponese dell’insufficienza, del-
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«Nihon geijutsu no
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* Zeami Motokiyo
(1303-1443), figlio di
Kan’ami, fu il massimo
artista e teorico del
teatro no che grazie a
lui raggiunse il suo
massimo splendore.
Autore di oltre cento
testi drammatici e una
ventina di saggi teorici.
utilizza un linguaggio
estetico che ha le sue
radiei nelle toerie
poetiche e letterarie
detl’epoca. Fra i suoi
maggiori testi
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(Insegnamenti sullo stile
e sul Fiore, 1402-418,
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Kadenshe) e Kakyd (Lo
speechio del Fiore,
1424). Per ghi scrita di
Zeami vedi Thomas J.
Rimer e Yamazaki

Masakazu, On the Art of

the N6 Drama. .
Princeton Library of
Asian Translations,
Princeton University
Press 1984: la citazione
& alle pp. 96-97: vedi
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H segreto del teatro né,
a cura di Hene Sieffert,
Milano: Adelphi 1966,
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limperfezione, dell'incompletezza. Nelle parole di Zen-
po. che dice «Le cose concluse. piene, tendono alla volga-
rita. Dobbiamo considerare nobile, eccezionale. la scar-
sezza», si puo rilevare il tratto comune a ma e alla dottri-
na della maneanza. La tradizione del 76 & intimamente
connessa dalle origini al mondo dello zen, e di conse-
guenza la coscienza estetica del n6 deriva dalla coscienza
religiosa dello zen. Ma ha a che fare con il silenzio e con
la quiete in base ai quali si raggiunge il sottile controllo
del ma del respiro per arrivare a farsi uno con lo Spirito,
cio che costituisce il fondamento dello zen. Detto questo,
se si esprime il nesso fra lo zen e il ma artistico secondo
Zeami come geizen ichinyo (fare una cosa sola dell’arte e
dello zen). si pud pensare che questo corrisponda al ken-
zen ichinyo (fare una cosa sola della spada e dello zen)
che abbiamo visto in Mivamoto Musashi. Inoltre, mie e
kimari nel kabuki'® e ancor pit le pause-ma della recita-
zione. sono tutti tentativi di includere y0/6 in ma. Nel
mondo delle arti per il grande pubblico, la narrazione dei
cantastorie. nell’enfatizzare la mancanza di continuita.
nell'indifferenza verso il significato logico delle parole,
lavora a far percepire all’ascoltatore il volo della fantasia
come ra'’. Per esempio una tipica espressione del canta-
storie, «nonostante sia estate siamo in campagna», in cui
nessuna disgiunzione logica esiste fra l'estate e I'essere in
campagna, causa nella mente di chi ascolta il ma un’af-
fascinante discontinuita. Un simile ma della disconti-
nuita si trova nelle canzoni popolari, nelle enka nate, non
solo per i testi. dalla scuola dei cantastorie ™. D’altra par-
te. anche nel caso delle arti visive. «Il bianco della carta &
parte del disegno, deve essere anch’esso pieno di cuo-
re»>": lo spazio bianco della pittura giapponese, cioé lo
spazio non dipinto, materializza un ma che dev’essere
pieno di spirito. Considerando questa consapevolezza
analoga a quella che Zeami chiama «pausa che mantiene
alta la tensione». si stabilisce wir legame con il ma artisti-
co del né.

Larchitettura della stanza da 6. la concezione di una
stanza cosi raffinata (sukiva), deriva dall’apprezzare
«l'aspetto di cose che mancano di qualche parte», in cui
Pordine non & desiderabile: I'inclinazione all’asimmetria
fa percepire, alla coscienza di chi guarda, le parti asim-

" Mie & un espediente
tipico della recitazione
kabuiki. quando Pattore
blocea completamente il
SO MOVimento in una
posa drammatica per
esprimere il massimo
della tensione anche
emotiva della scena,
Kimari & il movimento
precedente, di assumere
la posizione mie. Vedi
anche «il ma nel
kabukis.

¥ Naniwabushi o
rokyoku & un genere
narrativo popolare
accompagnato da
shamtisen nato a meta
del periodo Edo nel
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¥ Enka ¢ un genere di
canzone originariamente
di protesta, nato verso
fa fine del 1800; oggi si
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canzoni sentimentali,
Sulla storia del genere
enka vedi Soeda
Tomomichi, Enka ne
Megi Taishé shi, Tokvo:
Tdsui Shobd 1970,
“1n Honché
gahdduiden, un trattato
i pittura seritto da
Tosa Mitsuoki prima
defla morte, nel 1690,
come critica all’allora
imperante scuola Kané.
Vedi Miveko Murase,
Larte del Giappone,
Milano: TEA 1996.




metriche o incomplete come il ma di uno spazio artistico.
Jakuan Sotaku e altri teorici della «via del > (sads),
hanpe trattato la coscienza artistica di ma presente nella
teoriae dell'incompletezza, della mancanza, nel sado: se
vintraceinmo nello stadio di chazen ichimi (il té e lo zén,
fo stesso sapore) i concetti gia visti di kenzen ichinyo e di
getzen chinye, emergeranno molto chiaramente le con-
nessioni presenti in ma fra religiosita e carattere artisti-
e,

Pensando in questo modo il ma dell’arte a partire dalla
storia della sua nascita, si puoé verosimilmente cercarne
I"origine nel silenzio religioso, cioé nel ma religioso. La
coscienza di questo ma religioso ¢ evidente specialmente
nella coscienza religiosa zen, che considera il percorso
verso I'illuminazione come un processo privo di parole,
che anzi evita I'espressione verbale, ¢ in cui lavora la co-
scienza religiosa di ma. Nel linguaggio quotidiano, defi-
nire metaforicamente un discorso incomprensibile, che
confonde ulteriormente le idee. con «sembra un dialogo
zen», si riferisce precisamente a que%‘ prodursi di un
mondo religioso interpersonale che supera la normale
comprensione ™, | detti «deludere le aspettative», «pren-
dere di soprassalto», «sorprendere qualcuno». esprimono
irrompere di una comunicazione insolita che sradica il
ma della vita quotidiana, altrimenti rispettato nelle azio-
ni e net discorsi che ¢i si scambiano comunemente. Que-
sta sorpresa, che si dice in giapponese «fuori dalla co-
scienza» (igaisei), stabilisce un flusso di ma diverso,
estraneo al normale flusso del pensiero. Prima, passando
dal ma della vita quotidiana al ma dello sport, abbiamo
visto che questo si realizza nel gioco come tentativo di
uscire dal normale ma. Anche nel caso del ma artistico,
analogamente a quello dello sport, la coscienza estetica
della reticenza — concentrata in yojé, il sovrappit del
sentimento delle dottrine dell’asimmetria. dell'incomple-
tezza, dell'imperfezione — & lo squarcio nel senso comune,
con le sue quotidiane teorie di simmetria, sufficienza,
perfezione. Non si discutera qui della frugalita come di
un elemento tradizionalmente riscontrabile nella co-
scienza estetica giapponese. Ma ci sembra il caso di nota-
re che le radici della frugalita, parte integrante anche
della coscienza religiosa giapponese, affondano nella
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concezione buddhista dell'impermanenza. I concetto
buddhista dell'incertezza e della vanita di tutte le cose &
la negazione del senso di bastevolezza. di benessere ap-
partenenti al mondo del quotidiano. Questo & ben espres-
so in Tsurezuregusa (Pensieri di un ozioso)®, in cui la
dottrina di un «sereno pessimismo» si dipana nella nega-
zione di ogni aspettativa di benessere. Troviamo qui, in
rapporto alla relativita dell’esistenza reale, terrena. una
fiducia piuttosto nell’assolutezza della morte. Il carattere
definitivo della morte si contrappone alla transitorieta
della vita, e I'irrealta della morte si pone come silenzio ri-
spetto all'apparenza della realta nel suo complesso. In al-
tre parole. ¢’@ un silenzio eterno in un mondo trascen-
dlente che travalica la vita e la morte; esiste un luogo del-
F"assoluto e del silenzio dove I'espressione non si esauri-

sce in parole e forme. Cio che si pud perseguire come via
per arrivare a quel mondo assoluto ¢ la via dell’arte mar-
ziale. il budo. o la via dellarte. il geida. Gli sport tradi-
zionali e le arti giapponesi non sono tecniche marziali o
tecniche artistiche. sono discipline, vie di un apprendi-
mento spirituale che & pin importante delle tecniche?,
Zeami. contro i partecipanti a una gara di né considerati
“avversari”, “antagonisti”. cerca di «recitare in modo da
cogliere Ualtro impreparato, per assicurarsi la vittoria».
% a questo fine si rende necessario il «segreto». il segreto
che diventa «fiore>. punto di contatto con la tradizione
segreta del buda. E evidente la corrispondenza fra la tra-
dizione segreta delle arti e quella delle arti marziali. E si
capisce anche come sia la via delle arti marziali che la via
dell’arte perseguano una strategia iniziatica di competi-
zione basata sulla distruzione del ma dell’avversario.

3. Ma & una peculiarita dei giapponesi?

Torniamo alle tre questioni con cui abbiamo iniziato. La
prima era se ma sia una caratteristica solamente giappo-
nese. Come s’¢ visto, certamente i giapponesi hanno il
sentimento i ma come una sottile manifestazione nella
vita, nello sport, nell’arte e anche di pit, alle radiei, in
una forma della coscienza religiosa specificamente zen.
Si tratta di una pausa. di un silenzio, di un’interruzione
che in quanto vuoto o apertura non costituisce uno stato
fisico né fisiologico. ma un’esperienza che non puo essere
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espressa con figure o parole: penso che nella cultura ocei-
dentale non si possa trovare nulla di esattamente corri-
spondente.

La seconda questione era dove abbia avuto origine ma
nella psicologia della sociera giapponese. In generale. da
quanto s'e detto. ricostruendo una storia della psicologia
sociale giapponese™. si vede affermarsi un pensiero della
frugalita nato dal concetto dell' impermanenza. original-
mente sviluppato dal buddhismo giapponese. |l pensiero
della frugalita. esemplarmente espresso nel Tsurezuregu-
sat. anima la coscienza artistica della bellezza di vo/o. so-
vrappit di sentimento. yorn. sovrappit di suono cioé ri-
sonanza. yohaku. sovrappiu di bianco cioe spazio vuoto.
Questo. nelle arti dello spettacolo. coineide con il ma del-
la musica e della recitazione ¢ con il ritmo di ma nel bu-
6. Separatisi dal comune grembo del ma religioso il ma
della vita quotidiana. il ma dello sport. il ma dell’arte. il
foro peculiare sviluppo costituisee la cultura i ma carat-
teristica della cultura glapponese e viene affermandosi
come ma della coscienza del vivere. Daltra parte nella
coscienza del vivere dei giapponesi. nel rapporto fra due
persone e nell’armonia dei rappord wmani. un ruolo mol-
to importante ha sempre giocato precisamente la defini-
zione della distanza psicologica {ra il soggetto e Ialtro.
ed ancor oggi ¢ cosi. Nel confronto fra due persone. fra
un soggetto e laltro. la definizione della distanza reci-
proca ha sempre avuto e ha tuttora un ruolo fondamen-
tale. anche come definizione sociale. In quesli() SeNso ma
corrisponde alla parola hodo. livello. momento. grado: di
fatto I'espressione hodogayoi. adatto. propizio. favorevo-
le. ¢ uguale all'espressione maaigayoi. giusta distanza.
Veniamo infine alla terza questione, se questo ma giap-
ponese sara mantenuto dalle generazioni future. Riguar-
do al ma del vivere. ¢ evidente che lo spazio personale
nella vira quotidiana va cambiando. insieme con le strut-
ture delle relazioni umane fra i giapponesi. Spazzato via
Faspetto conservatore, passivo che hanno flodo e ma dal

punto di vista dell’esistenza. forse ma sara soffocato dal-

fa logica su cui si basa la razionalita moderna e oeciden-
tale: l'abbondanza rimpiazzera gradualmente la fruga-
lita. e questo ¢ probabilmente il destino legato alla mo-
dernizzazione dell’esistenza. Ma la sottile azione del ma
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artistico e del ma sportivo — legati. come detto sopra. al-
le radici del ma religioso — quel carattere di eccezionalita.
non potra subire di qui in poi un ulteriore raffinamento a
partire dal superamento del ma dell’esistenza quotidia-
na? Poiché i giapponesi stanno conquistando in campo
artistico e anche sportivo una reputazione internaziona-
fe. forse si puo pensare che questa non sia una prospetti-
va troppo ambiziosa®,
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PSICOLOGIA DI M4
di Jinga Hideo




1. Comunicazione delle emozioni

Russel Brain, noto neurologo inglese, sostiene che «L'arte
non e altro che una comunicazione di emozioni». Qui
“emozioni” sta per “rappresentazione delle emozioni”,
cioé quell'immagine che comunica molto piu delle paro-
le. Per esempio, in un certo contesto, ci basta sentire la
frase «Sta piangendo» per poterci figurare tutta la com-
plessa situazione psicologica di una persona. le sue lacri-
me, la sua voce, i suoi gesti e il suo comportamento. An-
zi, possiamo addirittura percepire il suo atteggiamento
nell’affrontare e il suo modo di sentire le cose. Questa
possibilita nasce dalla conoscenza formatasi in base alle
esperienze accumulate, attraverso cui ci si puo rappre-
sentare e si pud condividere la sitnazione emotiva di una
persona.

Vorrei qui riportare un piccolo esperimento relativo alla
comunicazione delle emozioni; & un esperimento sulla
stima del tempo. Un’esperienza diffusa nella vita di tutti
giorni é quella per cui il tempo dell’attesa sembra estre-
mamente lungo: un vecchio film. intitolato I giorno pin
lungo del Giappone, raccontava di un giornata alla fine
della seconda guerra mondiale in cui gli avveniment fu-
- rono innumerevoli, e il giorno sembro interminabile’.
Nel mio esperimento, ho usato come materiale una frase
da un’opera kabuki, dalla scena del negozio in Kirare Jo-
sa (Yosa ferito); in particolare le seguenti parole con cui
" si interpella “la distinta signora”:

A. Alla signora padrona; B. Signora Otomi; C. Ehi, Oto-
mi; D. Ehi, da quanto tempo!

Facendo vedere il video dell’opera kabuki a quattro per-
sone differenti, si chiedeva loro di misurare il tempo oc-
corso a pronunciare le parole da A. a D., e poi di dire
quanto tempo fosse trascorso per ogni frase. La risposta si
poteva esprimere in due modi: con una misurazione in
minuti secondi oppure con la segnalazione del tempo wa-
scorso su una linea retta. Poiché i due metodi hanno dato
risultati assolutamente identici. prendero in considerazio-
ne solamente il secondo. quello grafico. In esso si sono fat-
ti corrispondere tre centimetri ad un secondo. La durata
esatta viene rappresentata sulla linea delle ascisse, mentre
sulla linea delle ordinate viene rappresentato il valore
soggettivo di un secondo ottenuto dividendo il valore del-
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la valutazione soggettiva con il tempo as-
soluto. Nel grafico alla fig. 1, si vede come |0 |
da A. a D. venga percepito un aumento
progressivo della durata di un secondo.

In generale, la valutazione del tempo ri-
sulta dipendere dal suo contenuto sia con-
creto che psicologico, anche se la durata
reale € esattamente uguale. Nell’ambito di
una durata relativamente breve, piu ricco

<‘\.

¢ il contenuto pitt si tende a percepire lun-

1D 2
- : Fig. 1. Verticale: valutazione soggettiva del fempo in secondi
ga la durata. Questo & un fenomeno di il- Orizzontale: misura oggettiva del tempo in Seconct '

lusione temporale connessa ad un’espe-
rienza intensa. Nell'esperimento da A. a D.. le frasi non si
concludono e non ¢’¢ sostanziale differenza nel contenu-
to concreto fra di esse; percid 'aumento nella valutazio-
ne della durata di un’unita temporale dipende solamente
dall’aumento del contenuto psicologico. cioé dall’aumen-
to dell’emozione all'interno delle frasi.

2: La comprensione del mondo invisibile
;\‘eﬂa com‘unicazione dell'immagine emotiva sono neces-
sari un mittente e un destinatario. La comunicazione fra
due persone puo essere classificata in diversi modi: se-
condo il modello di sviluppo elaborato da J. H. Flavell.
grande studioso della psicologia dell’eta evolutiva, si pos;
sono distinguere due tipi a seconda dello stadio di svilup-
po. Il primo & la “comunicazione autoreferenziale”. in cui
il destinatario non @ tenuto in alcun conto. Dopo di che,
da questa condizione, si passa alla “comunicazione non
autoreferenziale”. In questa seconda condizione, che
considera anche il destinatario, il contenuto e il modo
della comunicazione possono mutare in base alle esigen-
ze e allo stato del destinatario. Questa situazione & p:éci-
samente quella di “uno a uno”; pero in generale nell’ar-
te, ad esempio nel caso di un attore davanti al suo pub-
blico. il rapporto non & piu di uno a uno ma di “uno a
nlmlti”. Non sarebbe possibile recitare considerando le
circostanze soggettive di ogni individuo del pubblico. Nel
capitolo «Jijinshi (Frammenti ascoltati) dello Yakusha-
rongo (Teoria dell’attore) si legge: «In risposta alla do-
manda di una certa geisha, Tojiir [risponde]: “Ascoltan-
do le battute del mio interlocutore riesco a formulare la
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risposta. Penso che la normalita debba essere il modello
in teatro”...»%. La “normalitd” cambia naturalmente da
un individuo all’altro, ma si tratta comungue della con-
divisione di un certo livello di esperienza — si trattera
«quindi di una rappresentazione dell’esperienza che com-
prende anche le emozioni e che chiunque trova evidente e
naturale: si tratta di un’esperienza condivisa.
In generale, noi comunichiamo nell’ambito di due diverse
strategie. Una ¢ I'area della comprensione, cioe la “comu-
nicazione di concetti”, e l'altra & Pambito dell’intuizione,
cioé la “comunicazione per immagini”. Concetto e il si-
gnificato delle parole comunemente accettato, che & stabi-
lito e puo. essere analizzato. D’altra parte, Chikamatsu
Monzaemon dice nel suo Naniwa miyage (Souvenir di
Naniwa): «Se per esprimere tristezza si dice “triste”, se
per dire un’emogzione la si nomina, il sentimento svanisce.
E importante esprimere un’emozione senza nominarla.
[...] Anche nelle singole battute bisogna cercare di mette-
re la stessa forza emotiva»®. In altre parole, nella recita-
zione I'attore deve rendere il significato dietro le parole.
Questo qualcosa nascosto dietro le parole ¢ la rappresen-
tazione, che ¢ effimera e si fa intuire nella sua interezza.
In questo senso, “intuizione” corrisponde a “comprensio-
ne del monde invisibile”, poiché il sentimento non si co-
munica solamente a parole. Per esempio, quando qualcu-
no dice “tu mi piaci”, in base all'intonazione e al tono, al-
la modulazione della voce e anche al contesto in cui viene
proferita la frase, questa pud essere percepita con un si-
enificato addirittura opposto. Il “co” di comunicazione ha
la stessa radice di “comune”; nella comunicazione per im-
magini sia il mittente che il destinatario condividono la
rappresentazione di un’esperienza, e si pud dire quindi
che condividano la medesima sensazione.
Ma come e possibile che la comunicazione per immagini
i un’esperienza comprenda anche le emozioni? Penso
che vi sia profondamente connesso il processo del “con-
patire”. La parola “compassione” ha ricevuto una quan-
tita di definizioni, ma qui la definiamo come “il ricono-
scimento dell’esperienza emozionale dell’altro, e la con-
divisione di una simile esperienza”. In altre parole, & il
mettersi nei panni dell’altro. Affinché nasca la compas-
sione sono necessari due fattori. Per primo, la possibilita
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di accettare che nell’altro sia nata una certa emozione e.
con il riconoscimento delle relazioni di causa-effetto nel-
Uinsorgere di quella emozione. la consapevolezza dell’i-
neluttabilita della reazione medesima. In altre parole, di-
venta importante il contesto in cui si produce necessaria-
mente quella condizione emotiva. Il secondo fattore & che
sia possibile ricordare o figurarsi una simile esperienza
emozionale nella propria esperienza passata. Si tratta
ci()é? rispetto alla condizione che si & compresa, di figu-
rarsi quanto essa potrebbe coinvolgerci. /
In teatro, I'attore con-sente con il ruolo che interpreta, e
si impadronisce di quel ruolo dentro di sé. Recitando in
scena, lo comunica al pubblico, il quale ne riceve I'espe-
rienza di una analoga situazione emotiva. Analogo vuol
qui dire che da un certo punto in poi le due situazioni
emotive non differiscono. Questo processo non si limita
:1! teatro, esiste in ogni arte e nei contatti personali della
vita quotidiana. I fondamento di questo processo & la co-
Imunicazione per immagini.

3. La griglia dei sottintesi

Si possono dare dei giudizi assoluti nei riguardi di una
persona, del tipo “& una brava persona” df)pure “non &
affatto una brava persona”. Si possono poi stabilire dei
confronti, per esempio tra due persone dire che una &
meglio dellaltra. Per esprimere dei giudizi assoluti come
“buono” o “cattivo” sono necessari dei eriteri di valore.
Questi criteri, che ogni persona possiede, sono definiti
':modelli interiori”. Dobbiamo pensare che, quando si
.tamm dei paragoni, due persone siano valutate ognuna
in rapporto a quel modello interiore. Tale modello in ge-
nere si costituisce in base a varie esperienze passate e al-
.l’apprendimenm., ma in parte & qualcosa che si possiede
in maniera innata. Per esempio, se si mostra a un neona-
to un cerchio che si va allargando progressivamente. lo si
vedra voltare decisamente la testa da un lato e addirittu-
ra il corpo; il neonato cerca di evitare il cerchio nono-
stante sia una esperienza per lui del tutto nuova. Cid di-
mostra che gia nel neonato esistono alcuni mececanismi (i
reazione a qualcosa che prevede possa colpirlo. Insom-
ma, si deve pensare che esista in lui il modello interiore
di cid che significa essere colpiti da qualcosa.
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Dunque, perché si creano naturalmente dei processi di
“comunicazione per immagini” e di “con-passione”?
Sorge il dubbio che. sino ad un certo livello, determinate
sifuazioni emotive siano uguali per tutti. Non sara dun-
(que che esiste una griglia che impronta implicitamente i
nostri modelli interiori? Questa griglia & senz’altro condi-
visa da coloro che vivono allinterno di una specifica so-
cietd e cultura, che in generale si basano inconsciamente
su di essa. Questa griglia diventa evidente quando ci si
confronti con popolazioni che vivono in culture e “mon-
di” diversi dal nostro.
La griglia comprende diversi caratteri: ognuno di essi
prevede specifici comportamenti, modelli ed emozioni.
Riferendosi a questa griglia, & possibile condividere espe-
rienze di natura affettiva; all’interno di essa, il ruolo del
contesto & molto importante. Noi, in quanto esseri uma-
ni, apprendiamo osservando: cio che abbiamo appreso ci
porta a formulare previsioni e aspettative, che, a loro vol-
ta, esercitano un'influenza sull’osservazione, e tutto cio
ci porta all’acquisizione di conoscenze. Questa mutua in-
terazione & il nostro modo di conoscere. In altre parole,
ricordo e immaginazione sono sempre in relazione alla
percezione.
Per esempio, una delle «Butai hyakkajo» (Cento regole
della scena) nella sopracitata Teoria dell’attore dice che
«Nel repertorio drammatico. & indecente che la moglie
del sanurai pianga singhiozzando». La moglie del samu-
rai dev’essere interiormente forte ma discreta e cosi via, e
per tutti i giapponesi vale questa griglia di comporta-
mento. Percio al pubblico sembrerebbe indecente se ella
piangesse singhiozzando, poiché questo non corrisponde
alla griglia condivisa. Perd anche nel caso della moglie di
un sarmural ¢'é una distinzione fra il modello prescritto
all'interno dei drammi storici (jidaimono) e quello dei
drammi di costume (sewamono); pin precisamente, ci so-
no delle differenze fra ogni “mondo” del kabuki*.
Nella moderna psicologia, quella griglia viene chiamata
schema. Il concetto di “mondo del kabuki” pud essere
considerato uno schema. Lo schema e costituito da tanti
sottoschemi. Il mondo delle vicende di Yoshitsune o quel-
lo delle vicende di Taiko consistono di eventi- notissimi
della storia giapponese®. Quest mondi sono largamente
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noti a tutti i giapponesi, che si possono facilmente figura-
re il contesto e le relazioni reciproche fra i personaggi ap-
partenenti ad ognuno di quei mondi. In altre parole. al-
I'interno di ogni mondo sono compresi il modo e le pro-
cedure delle relazioni interpersonali e la dettagliata defi-
nizione del carattere del personaggio. In base alla trama,
definito il contesto. cambia la coesione organica fra i per-
sonaggi. Un mondo non consiste di un’unica prospettiva,
ma si compone dello stratificarsi dei diversi punti di vista
nel divenire della trama. La parte di introduzione nel
monologo comico del rakugo diventa lo schema di riferi-
mento per il successivo racconto®. Un certo tipo di “sche-
ma del mondo” viene creato addirittura a partire dal ka-
buki e dal bunraku.

Ci sono diversi modi per capire quale ruolo giochi nella
vita quotidiana un gruppo di schemi, cioé la griglia che
impronta implicitamente i nostri modelli interiori. Ad
esempio, negli Stati Uniti d’America, a Baltimora. nello
stato del Maryland, ¢ stato in vigore un decreto comuna-
le che recitava: «E proibito portare leoni in teatro»: in
molti stati & proibito ballare sulle note dell’inno naziona-
le. Per not si tratta di cose impensabili, ma evidentemen-
te per loro sono cose che non fanno parte del comune
buon senso, cioé della griglia. Poiché la statunitense &
una societa composta da molte etnie e culture differenti,
¢ necessario che le regole siano messe nero su bianco; cio
non & affatto necessario in una cultura unitaria come la
giapponese.

Un altro aspetto della griglia & creare la capacita di com-
pletare le omissioni. Parlando con qualeuno, non dicia-
mo futto cid che vogliamo comunicare: ad esempio
“dammi i fiammiferi” vuol dire che si desidera accendere
una sigaretta o qualcos’altro; “per accendere il fuoco” &
omesso dal discorso; chi ascolta completa 'omissione. Il
significato ¢ chiarissimo; le omissioni, come in questo ca-
so il fatto che i fiammiferi servano ad accendere un fuo-
co. dipendono dalla griglia che impronta implicitamente
i modelli condivisi da un dato gruppo di persone, e il
completamento delle omissioni dipende anche dal conte-
sto. Se dopo un pasto qualcuno chiede un fiammifero,
una mente acuta potrebbe pensare che voglia usarlo al
posto dello stuzzicadenti. Ci sono casi in cui questo modo
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di completare le omissioni diventa un “metterci dell’al-
tro”. In altre parole. si tratta di qualcosa “a piacimento”,
“d’intuito”. Per cui chi ascolta procede ad allargare 'im-
magine al di fuori dei limiti posti da chi parla.

Guardando alla televisione la scena di uno spettacolo
teatrale, in tanti casi manca la sensazione di realta, e di
conseguenza mancano le emozioni. In questi casi le omis-
sioni sono troppe e, senza gli elementi per completarle,
chi guarda non riesce ad esercitare I'immaginazione per-
ché non possiede altro che le informazioni visive e uditi-
ve ricevute al momento. [l proverbio dice “uno sguardo
vale mille parole”; essere in un certo luogo da, oltre a cio
che st vede e si sente, le informazioni di tutti e cinque e
fors’anche di un sesto senso, con il eui tramite si € in gra-
do di completare compiutamente le omissioni.

4. Afferrare ma

In un dato contesto, dietro al significato di un certo di-
seorso, di una serie di gesti o di uno scambio di batrute,
si nasconde un’immagine; possiamo pensare che ma ab-
bia la funzione di rendere possibile la comunicazione di
queste immagini. L'informazione minima necessaria a
suscitare una griglia di comprensione arriva al fruitore
attraverso ma. Si possono distinguere due tipi di ma ri-
spetto alla temporalita. Uno di questi & il tempo che, di-
versamente dal tempo riempito dal discorso, dalle battu-
te o dai movimenti, non contiene alcuna di queste cose ed
& un tempo apparentemente vuoto. Ad esempio il silenzio
che occorre durante un dialogo, oppure le statiche pose
mie o kimari nel kabuki®. Un altro tipo di ma rignarda la
velocita dello scorrere del tempo.

Il primo tipo di ma implica una cesura nel flusso sino a
quel momento ininterrotto, grazie al (quale si comunica al
fruitore una certa condizione di tensione emotiva. 1l con-
tenuto i questa tensione si afferra nello spazio tra il con-
testo precedente e quello che dovrebbe seguire. Certa-
mente questa comprensione avviene in relazione al pro-
cesso inconscio del riferirsi allo schema di riferimento e
con-patire in base a quello schema; quindi quel tempo
diventa estremamente intenso per il fruitore nell’essere
apparentemente vuoto ma in realtd pieno di contenuti in-
teriori.

T Yediin «Cos'é mar,
nota 16,




In questo scritto, il carattere ma si legge, a seconda del
contesto, ma ma anche aida, cioé tra, oppure kan, dura-
ta: evidentemente il contesto & essenziale alla sua corret-
ta comprensione. Ad esempio alla domanda “Dov’e la
torre di Tokyo?”, si rispondera diversamente a seconda
della circostanza e del contesto — com’® sorta la doman-
da? cosa vuole sapere chi I’ha posta? Qui “contesto” non
¢ semplicemente I'organizzazione della frase e la sua co-
struzione sintattica: nella psicologia cognitiva, il contesto
come costruzione della frase si studia sotto I'aspetto piu
ampio dello schema narrativo. In Giappone esiste lo
schema narrativo jo-ha-kyd, introduzione-sviluppo-
stretta finale; questo schema non impronta soltanto il
modo d’essere del racconto, ma anche il tempo psichico
interiore, cioe pone al centro il fluire delle emozioni®.

Gli esseri umani non possono percepire in modo coscien-
te e letterale I'ininterrotto scorrere delle particelle di tem-
po: in qualche modo ne devono interrompere il flusso
continuo e cosi. dalla discontinuita che ne deriva, posso-
no finalmente percepire in modo cosciente la durata del
tempo. Questo rendere discontinuo si opera con un fra-
zionamento. Ci sono dei casi in cui il frazionamento si fa
in base a vuoti o cesure, e altri in cui si basa sulla perce-
zione i una differenza nella materia, sul contrasto ad
esempio di pieno e vuoto. Il frazionamento crea un tem-
po discontinuo, grazie al quale dal tempo della natura si
passa al tempo ricomposto della vita umana, preservato
dalla memoria. Certamente anche nel tempo naturale
esiste un frazionamento, che esiste implicitamente anche
nell'uomo dalla nascita.

Si puo giudicare in modo assoluto della velocita o lentez-
za di un tempo frazionato. Per poter esercitare la capa-
cita di giudizio sono perd necessari, come dicevo prima,
dei modelli interiori, cioé il riferimento ad un “tempo
giusto”. E in base a tale tempo che possiamo discernere
la durata del tempo, cioé la coscienza di tempo breve o
tungo. Il “tempo campione”, modello di riferimento indi-
viduale in un ambito relativamente breve, & definito in
media in una durata di circa 0,15 secondi. Questo tempo
campione costituisce per noi il frazionamento implicito.
Noi possiamo valutare con relativa esattezza gli interval-
li di tempo e la loro successione, e riprodurli per un certo
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lasso di tempo. Questa facolta & molto influenzata dal-
Fimplicita capacita di frazionare, che & presente sino dai
primissimi stadi di sviluppo del neonato, come si & capi-
to grazie aghi studi sul rapporto fra madre e figlo. Il
bambine. nella relazione con la madre, subisce il suo
tempo campione e ne ricrea uno proprio; con questo tra-
mite. impone dei modelli temporali ai diversi stimoli cir-
costanti. Grazie a questi modelli, a contatto con il mondo
esterno e grazie anche ad aspettative e ipotesi, il bambi-
no arriva a comprendere 'ambiente circostante con la
verifica di quelle ipotesi nell’esperienza della realta. In
una certa durata temporale, i mutamenti anche irregola-
ri del movimento — come nel gioco “cuct - baul” oppure
“cuctt... bau!” — tali slittament temporali aiutano a
mantenere viva 'attenzione del bambino nello seambio
con la madre.
La madre parla spesso al neonato, pers in molte cireo-
stanze i contenuti non sono dotatl di grande significato;
anzi, per il neonato. piuttosto che il significato delle pa-
role, & importante il modo di parlare, le ripetizioni e la
percezione del tempo campione della madre. Lo stesso
-ale quando il bambino viene fatto saltare su e gitt oppu-
re cullato cantando. | tempi di queste esperienze fisiche o
verbali sone peculiari alle diverse culture e vengono wra-
mandati di madre in figlio; si pensa inoltre che, per ade-
guarsi al particolare tempo della madre- cultura, il bam-
bino sia dotato di una facolta innata che gli permette di
mettersi in sintonia con esso, ‘
A partire dalla maniera di parlare della madre. si forma-
no delle capacita di previsione nei confronti del mondo
esterno e l'organizzazione dei moviment in base al tem-
po. Questa organizzazione temporale vale in molti casi
anche per gli adulti, quando ad esempio, conversando, si
annuisce o si fa cenno di assenso all’altro. Quando queste
reazioni giungono con un ritardo anche minimo rispetto
alle aspettative di chi parla, questi pensera di non essere
ascoltato con la dovuta attenzione oppure di non essere
capito. Tali ritardi sono detti ma ga nukeru. caduta di
ma. Ancora. nelle telefonate internazionali oppure nelle
trasmissioni televisive con collegamenti satellitari, le con-
versazioni con qualche nazione lontana avvengono in
modo del tutto diverso dalle conversazioni nella vita quo-
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ticiana, e comunicano una strana sensazione. Nel conte-
sto della vita quotidiana, le reazioni dell'interlocutore
fuori tempo rispetto alle comuni aspettative possono dare
importanti chiavi di comprensione.

Esempi di azioni che rispondono ad una aspettativa tem-
porale si possono vedere nel rapporto fra il lanciatore e il
battitore nel baseball, o negli incontri di boxe. In genera-
le, vista una cosa, il tempo di reazione minimo & di circa
0.2 secondi, ma nel baseball o nella boxe i tempi di rea-
zione per battere, saltare o colpire sono ancora minori.
Questo esprime la subitanea comprensione e reazione al-
I'organizzazione del movimento dell’avversario, ed & a
sua volta un’organizzazione dei movimenti nel tempo del
tutto inconscia.

Leopold Mozart diceva: «Ogni tempo, allegro o lento che
sia, ha le sue sfumature». Queste sfumature sono in qual-
che modo delle circostanze emotive. Anche la velocita del
tempo, in base ad una serie di strutture temporali, ¢ fat-
ta per trasiettere una situazione emotiva. Le oscillazioni
del sentimento e le sottili differenze dell’emozione, tra-
smesse attraverso la velocita, si precisano nell’ambito del
contesto.

Ma ¢ qualcosa che realmente si crea fra (ma) una perso-
na e l'altra. La comunicazione per immagini dell’espe-
rienza contiene una parte emotiva, ed & in base ad essa
che si puo afferrare quel “fra”. Questa comprensione &
dovuta alla griglia che impronta implicitamente i nostri
modelli interiori, e su di essa si fonda la con-passione e il
“metterci dell’altro” e tutti quei fondamentali processi
della comunicazione interpersonale. Inoltre, la comuni-
cazione per immagini si crea anche per mezzo del frazio-
namento inconscio interno al corpo umano. Nella dina-
mica di questi due tipi di comunicazione per immagini,
chi riceve intuisce il “fra”-ma dell’altro.

MA, LA POSTURA E IL MOVIMENTO
di Fukuda Kiyoshi




ntroduco l'argomento con le parole di Kenmochi

Takehiko: «Una caratteristica delle arti sceniche giap-
ponesi & I'importanza data a ma. Anche nella danza e
perfino nelle arti marziali. come kendo (arte della spada)
o kyiidé (tiro con arco), ¢'é un momento di assoluta sta-
si che & ma. Ed ¢ una cosa difficilmente comprensibile
agli stranieri. I non giapponesi mantengono piuttosto un
ritmo dato. e non contemplano la possibilita di interru-
zioni. Un momento di assoluta immobilita seguito dal-
Uimprovviso riprendere del movimento e una cosa evi-
dentemente legata al timing, un timing che non rientra
nella mentalita degli stranieri»’.
Kenmochi immette il timing nel discorso su ma. In quel
momento di improvvisa e assoluta stasi del respiro, an-
che la postura & completamente immobile.

1. Il ma della stasi improvvisa

Questo modo di fermarsi improvvisamente in una parti-
colare posa si vede spesso nel kabuki. Nell'ill. 1 si vede
I"attore Onoe Shoroku, in Yoshitsune senbonzakura. nel-
la posizione che chiude la scena del combattimento di
Tadanobu con gli sgherri di Tota®. Al massimo della ten-
sione dinamica e dell’espressione di forza. Pattore si
blocca. Esalta il momento del massimo dinamismo fer-
mando consapevolmente ogni movimento. In questa
mossa, detta nanba da Takechi Tetsuji’. il bacino e al
centro del movimento, le due gambe sono divaricate e,
durante la rotazione verso destra del bacino, la gamba si-
nistra e il braccio sinistro si allungano, mentre le mem-
bra della parte destra del corpo si contraggono. La mano
destra & in posizione raccolta, mentre la mano sinistra ¢
in massima estensione. Mentre la testa ruota verso sini-
stra, le membra della parte sinistra si bloccano in posi-
zione di estensione. Questa posizione & definita in fisiolo-
gia “movimento di riflesso cervicale”, in realta ¢ un ri-
flesso posturale.

2. Riflesso posturale

Se facessimo cadere un gartto nella posizione con la pan-
cia in su e la schiena in gin, il gatto si girerebbe durante
la caduta e atterrerebbe con le quattro zampe sul pavi-
mento. Poiché il gatio riesce sempre a rimettersi sulle
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* Kenmochi Takehiko &
uno studioso di
letteratura giapponese
moderna e comparata:
la citazione ¢ ripresa dal
saggio «Nihongo to ma
no kézdx (Struttura
della lingua giapponese
e ma), m Nihonfin to
me (I giapponesi e mal,
Tokvo: Kodansha,
1981: vedi Premessa.

* Lepisodio & uno dei
tanti che compongono il

Jidaimono {dramma

storien) Foshitsune
serhorzakura (1 mille
ciliegi di Yoshitsune,
1747): in esso Sato
Tadanobu, une dei piit
devoti servitori di
Yoshitsune, salva la di
lui amata, Gozen, presa
prigiontera dal geverale
Havami Tota
dell'esercito ki
Minamoto no Yoritomo,
fratello di Yoshitsune e
sun tremendo
avversario; £ una scena
in stile aragoto, lo stile
forte e aggressive messo
a punto dal grande
lehikawa Danjiird
(1660-1704). Vedi
Farle Ernst, The
Kabuki Theatre,
London: Oxford
University Press 1956.

" Vedt in questo libro il
sno saggio <l ma nel

kalukis,



(quattro zampe, girandosi di 180° anche se cade da bassa
(uota, ¢ stato ritenuto una creatura in qualche modo
magica. Anche gli altri animali. non solo il gatto, man-
tengono la postura corretta a terra. e tutti gli animali
hanno ottimi riflessi. Perd i felini in generale hanno una
capacita di riflessi superiore, muovendosi nello spazio
tridimensionale ad esempio sugli alberi e non solo sulla
terra.
La successione dei fotogrammi della caduta del gatto,
dal momento della caduta nel vuoto al momento dell’at-
terraggio. filmato con la videocamera. mostra nel movi-
mento una consequencziale serie di riflessi della muscola-
tura scheletriea®.
Nonostante i movimenti durante la caduta abbiano una
tlurata brevissima. si possono identificare in diversi mo-
delli. Questi modelli dei movimenti di riflesso. che inte-
ressano la muscolatura scheletrica. si chiamano “riflessi
posturali”. I riflessi posturali rappresentano quello che
viene comunemente chiamato “senso dell’equilibrio”.
Tramite i vestiboli semicircolari, situati nel labirinto au-
ricolare. che regolano I'equilibrio del corpo. il riflesso
muscolare funziona automaticamente.
Allinterno dell’orecchio ci sono la coclea per Pudito. il
vestibolo e il canale semicircolare per I'equilibro del cor-
po. Nel vestibolo vengono regolati i movimenti diretti e
nel canale semicircolare i movimenti rotatori: la postura
¢ controllata agendo sulla muscolatura scheletrica e sui
muscoli della visione. Quando il gatto viene fatto cadere
a pancia in su. gli otoliti® nel vestibolo reagiscono imme-
diatamente e gli fanno girare la testa e il tronco di 180°.
rimettendolo nella postura giusta, e contemporaneamen-
te gli fanno piegare elasticamente i muscoli degli arti. La
caduta sulle quattro zampe @ il riflesso di un attimo.
coordinato dal canale semicircolare.
Gli studi sui riflessi posturali presero il via nei primi anni
del XX secolo. insieme al fiorire della neurofisiologia, so-
prattutto con C. S. Sherington in Inghilterra e R. Magnus
in Olanda, che hanno scoperto e indagato i riflessi postu-
rali pitt tipici. Questi riflessi non sono gestiti dall’encefa-
lo. che & una zona del cervello altamente complessa, ma
sono riflessi fondamentali che il sistema nervoso gestisce
autonomamente a partire dal tronco encefalico e che tut-
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*Fuscoli seheletrici,
ettt anche muscoli
striati, sono quelli che
regolano i movimenti
delle ossa.

Gl otoliti sono delle
minuseole conerezioni
ossee nell’orecchio che
liberamente fluttuano e
con i loro movimenti
stimolano, per gravita,
le cellule sensitive.

ti gli animali possiedono®. Questi rifles-
si non interessano il cervello superiore,
e negli esperimenti si & indagato su di
essi aspormndﬁ I'encefalo all’animale o
utilizzando animali senza encefalo.

Anche nell'uomo, se insorgono proble-
mi cerebrali dovuti per esempio agli esi-
ti di un ictus o ad altri tipi di lesioni da
incidente. i riflessi posturali diventano
evidenti, come negli esperimenti con gli
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Fig. 2. Riflesso cervicale (fipologie del cane). » o ‘

— A sinistrz girando {2 ‘esta a sinistra, gii-arti di sinistia s
estendone e viceversa gt arth di destra st centraggono.

~ Al centro: alzando 1a testa, gl arti anteriod si allungano men-
trg | posteriort Si contraggono. .

— A desira: abbassando I testa, gii arti anteriori si contraggono
mentre | posteriori si aliungano.

antmali. In un primo tempo, si pensava ‘
che i riflessi posturali fossero un MeCCanismo nervoso
conseguente ai danni al sistema encefalico, poiché non si
sapeva che essi costituiscono in assoiufo la base d.el mo-
vimento. Si pensava che, da quando I’m)mf\) comincio a
camminare in posizione eretta, la modalita dfn nﬂes?x
posturali fosse diversa e meno autc)matiﬂg 1’1ffll‘u()mu ri-
spetto agli animali, e si ipotizzava tra?tarﬂsx di un '&h.rf) -
po di meccanismo del movimento. Nell'uomo, i n.flesm
posturali, soprattutto quelli legati alla zona cervicale,
sembravano un esito della lesione del sistema nervoso, e
invece si trattava delle normali reazioni posturali presen-
ti nella vita quotidiana. Tramite quei riflessi ci si puo
muovere armonicamente soprattutto quando sia necessa-
rio il massimo sforzo muscolare, anzi e proprio attraver-
so quei riflessi che si pud raggiungere il massimo rendi-
mento muscolare. Mi ha molto stupito ritrovare la stessa
condizione di riflesso posturale nella posizione !Z(l!lb(t:
quando sulla scena si crea un pamicularg ma, e questo &
quanto mi riprometto di illustrare.

3. Riflessi cervicali o

[ riflessi posturali possono essere genericamente divisi in
tre classi: quelli del recupero della posizione eretta, quel-
li dell'equilibrio e quelli cervicali. Poiché I':‘u'gﬂmcfm;o
che ci interessa & ma. mi oceuperd sostanzialmente dei ri-
flessi del terzo tipo, quelli coinvolti appunto in mmba: '
Nella fig. 2 & rappresentato un cane. Asportandogli il
tema nervoso regolato

cervello. rimane solamente il s ,
dal midollo spinale e una serie di movimenti basilari e
automatici. Facendo perno sul corpo del cane e girando-
uli la testa verso destra, si vedra che i due arti a destra
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* Tronco encefalico é la
parte del midollo
interno alle vertebre
ricali che gestisce i




aumentano in tensione e si estendono seguendo {’\
N,

il naso, mentre gli arti che si trovano [ P,
ora dietro la testa. diminuendo la

tensione. naturalmente si fletto-
no.

Nelta fig. 3 si vede un bambino (M
cerebroleso dalla nascita a causa

di un ictus; il suo cervello non
funziona: non potra stare in piedi né
camminare. [n posizione supina. giran-
dogli la testa verso destra. il bambine
tende gamba e braccio destri mentre la mano e la gamba
sinistre si piegano, in totale rilassatezza. Vorrei sottoli-
neare che questa posizione corrisponde perfettamente a
nanba. in cui ¢’& una mano e la corrispondente gamba
estese € una mano e una gamba ritratte. Anche da un
punto di vista fisiologico, attraverso gli esperimenti sugli
animali o sulle persone affette da lesioni. si vede che si
tratta di movimenti fondamentalmente involontari.

4. Riflessi cervicali in relazione al movimento
(Grazie alla muscolatura scheletrica. ai muscoli detti vo-
lontari, 'uomo puo decidere di piegare o allungare la te-
sta. il tronco. gli arti. Perd, come s’¢ detto prima. un mo-
vimento della testa sul tronco comporta dei movimenti
automatici di riflesso negli arti, cid che chiamiamo come
s'€ detto riflessi cervicali. In questo caso. ci sono dei mo-
vimenti muscolari involontari dovuti ad una specifica
posizione della testa. Ne deduciamo che ci sono dei mo-
delli di riflessi posturali, fino ad un certo momento in-
consapevoli, nello svolgersi dei moviment quotidiani di
un adulto in buona salute. L'opinione dominante era che
non esistesse nessuna relazione fra i due tipi di movimen-
ti. invece € risultato ad un certo punto chiaro che anche
negli uomini vi sono dei riflessi cervicali involontari. che
partecipano ai movimenti volontari anzi ne aumentano
la resa come abbiamo visto nella fig. 3 e come si vede
nella fig, 4, in cui un giocatore di baseball sta afferrando
la palla. Dal punto di vista di ma. cid & molto interessan-
te. poiché ¢ il riflesso cervicale che produce la posizione
nanba,
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Fig. 3. Riflesso cervicale {ma-
vimenti nef neonato cerebro-
leso}. Girando 1a testa a destra
il gomita e it ginocchio di de-
sira sono completaments o~
stest, di contro i gomito e it
ginocchio di sinistra sono
piegati.
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5. Esame della posizione di chi afferra
Nella fig. 4. se si osserva la posizione del giocatore, si ve-
de che la testa é ruotata rispetto al tronco e i quattro arti
sono piegati oppure in estensione; come nella posizione
nanba, gli arti nella direzione in cui ruota il viso sono
estesi (sashite) e gli altri due arti corrispondenti alla nu-
va si piegano (hikite) e ¢’ un attimo di stasi. k evidente
che si tratta della medesima posizione del neonato
vista nella fig. 3. Py
Osservando piu a fondo il giocatore alla fig. +. =
si distingue chiaramente il movimento inten-
zionale da quello solo di riflesso, cioe involonta-
rio. Separando con una linea verticale la parte destra
dla «uella sinistra, la rotazione della testa verso sinistra
e Iestensione degli arti sono evidentemente volonta-
ri. mentre il flettersi degli arti nell’altra parte del
corpo & completamente involontario. In questo
momento il giocatore stesso non e cosciente di
qquale tipo di movimento stia facendo, né della
posizione che ne deriva: ¢ un movimento musco-
lare completamente inconscio. Tutta la sua volonta & di-
retta all’afferrare la palla. per cui I'estensione del braccio
¢ massimna ed anche il movimento della gamba & quasi
quello di un salto. Nell’altra parte del corpo, gli arti si
flettono completamente senza il controllo della volonta.
Nel tentativo di afferrare la palla in alto, I'equilibrio del-
la posizione del corpo & rotto. ed & per questo che inter-
viene il movimento involontario di riflesso cervicale a bi-
lanciare il corpo ¢ a mantenere 'equilibrio. In questo
movimento sono coinvolti anche i muscoli della visione,
con la rotazione a sinistra deila testa e gli arti di sinistra
estesi al massimo. Grazie al bilanciamento repentino del
riflesso cervieale che fa piegare e rientrare la parte destra
del corpo, si raggiunge un attimo di assoluta stasi. La
flessione degli arti di destra € conseguenza della rotazio-
ne a sinistra del capo. mentre I'estensione di sinistra e
volontaria. ma corrisponde comunque al modello della
rotazione del capo a sinistra. Accumulando i due movi-
menti volontario e di riflesso. I'estensione puo godere
della massima resa muscolare. Ricapitolando, le quattro
fasi del movimento esito el ritlesso cervicale sono:
*  massimo allungamento del braccio sinistro:
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Fig. 4. Riflesso cervicale nel
giocatore di basebal che cer-
ca di atferrare Ja palla.



* massimo slancio del piede sinistro per aiutare
’estensione verso I’alto;

* la gamba sinistra diventa I’asse della
posizione;

* la testa. il tronco e gli arti mantengono
I"equilibrio grazie al riflesso cervicale.

6. 11 colpo di testa nel calcio

Nella fig. 5 si vede chiaramente come, nel momento
in cui si libera il massimo della forza muscolare, la
postura risenta dei riflessi cervicali. Anche questo &
un esempio di ma come momento i stasi, ed & cio
che mi appresto a esaminare.

Nella situazione della fig. 5, tutta la volonta e la co-
scienza sono concentrate in un movimento della testa.
Le altre membra si muovono solamente in conseguen-
za di un riflesso cervieale inconscio. Il braccio ¢ la ma-
no sinistri sono evidentemente in tensione e in massi-
o allungamento, e altrettanto é la gamba sinistra. A
destra il gomito e anche il polso sono del tutto piegati: il
ginocchio destro & anch’esso piegato, anche se non in mo-
do evidente. Lo stato dei quattro arti e la rotazione della
testa corrispondono pienamente al modello del riflesso
cervicale. L'attenzione & concentrata solamente a colpire
la palla con la testa, e da questo movimento volontario di-
scendono tutti gli altri come effetto della reazione del ri-
flesso posturale. E lo stesso inovimento di riflesso incon-
scio che abbiamo visto nel caso del giocatore di baseball
che vuole afferrare la palla; anche qui possiamo tracciare
una linea che divide cid che & intenzionale da cid che &
reazione inconscia. Sopra la linea il movimento della testa
¢ volontario, per colpire la palla; gli altri movimenti non
sono coscienti, ma esito di un ritflesso inconscio. L'auto-
matismo del movimento complessivo ¢ dovuto ai riflessi
cervicali. Di piti, i movimenti involontari permettono di
esplicare il massimo della possibile forza muscolare.

7..Ha come stasi assoluta e il riflesso cervicale

Molti decenni fa ho indagato il tipo di rclazione esistente
fra le prestazioni degli atleti e il ruolo del riflesso cervica-
le. Ormai questo tipo di figure o illustrazioni si vede per-
fino nei testi (i fisiologia. Per me era impossibile non per-
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Fig. 5. Riflesso cervicale neila
posizione def colpo di testa nel
calcio,
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cepire in quelle posture. in cui si
esprime al massimo la forza mu-
scolare. nna sensazione i asso-
luta stasi. di congela-
mento del movimento.
A ripensarci. si tratta
di sequenze i movi-
menti in cui non dovrebbe esser-
ci sosta. eppure. nell’estensione
massima di due arti e nella
corrispettiva flessione degli al-
tri due. esiste un punto i ac-
ine assolutamente statico.

La posizione nanba e la posizio-
ne che abbiamo analizzato sono
in fisiologia modelli tipici del rifles-
s0 cervicale, Ma oltre a questi due
esempi, in una mia dissertazione in inglese. ho inserito
anche la fig. 6. in cui si vedono Fred Astaire e Ginger Ro-
gers. e (uesto & piaciuto molto. Kenmochi. che abbiamo
citato all'inizio. diceva che gli stranieri non capiscono il
momento i assoluta stasi corrispondente a ma. perché
inantengono piuttosto un ¢ato riemo. «Quando gli euro-
pei si cimentano con il buté. procedono a ritino e non
hanno momenti di stasi». Ma se gli mostro fotografie co-
e la fig. 0. in cui all'interno del movimento ¢’e un mo-
mento di massima contrazione o estensione che é statico.
st stupisce moltissimo. Kenmochi e molti altri sono con-
vinti che ma sia un momento di stasi assoluta. ma quan-
o dimostro lore che si tratta Jdi un momento di stasi al-
I'interno di un movimento. si stupiscono molto.

Nella scena che conclude il dramma Musume Dajoji. la
posizione ashimodoshi mostra il massimo della tensione
muscolare e dura fino alla calata del sipario; questo non
¢ realistico. pero il mantenere quella postura serve ad ac-
centuare il carattere e la maesta del personaggio”.

8. ll gatto di Takeuchi Seiho®

[La stasi assoluta detta ma. dovuta a un particolare tipo
di riflesso cervicale. per i giapponesi corrisponde alla po-
sizione nanba. Come si vede nella ill. 1. il gatto dipinto
la Takeuchi Seihé gira completamente la testa a destra
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Fig. 6. Posizione di danza. En-
trambi | ballerind, girando la fe-
sta a sinistra, estendona git arti
corrispondentt, mentre gh ari di
destra si coniraggono a causa
del rifiesso cervicale. come netia
posizione nanba ded lealro Aa-
bukt

" Musume Dojoji (La
ragazza al tempio Dojo.
da un né. 1733) e uno
dei dranuni piu
rappresentativi e
complessi del repertorio.
Ushimodoshi & un
numero del kabuki che
rappresenta il
movimento di
respingere i
personaggio negative.

* Takeuchi Seihé (1864-
1942) fu un famoso
pittore nato a Kyoto:
appartenente alla
correnie tradizionale
nthonga. ue rinnovo le
tecnichie con una
espressivita finemente
realistica.



ed & evidente come contemporaneamente estenda la zam-
pa destra. Questo & considerato il capolavoro di Seiho;
lartista. in un suo seritto autobiografico. racconta: «Un
pomeriggio all'inizio d’autunno camminavo per la citta
di Numazu: passando davanti ad una drogheria. ho visto
un gatto che dormiva sul carretto. Ho avuto I'impulso i
«hsegn(uloz mi sono fermato e ho tirato fuori il notes per
abbozzare uno schizzo. Sono poi tornato in albergo. con-
sapevole del fatto che purtroppo non mi era riuscito di
raffigurare in modo soddisfacente 'anima di quel gatto
semplicemente guardandolo una volta in piedi per stra-
da. Durante la notte ripensavo a quel bellissimo gatto. e
il giorno dopo mi sono messo d’accordo col negoziante:
dopo molti sforzi sono riuscito a convineerlo a cedermi il
gatto in cambio di un mio disegno. Da Numazu sono tor-
nato a casa mia a Kyoto e il gatto era libero. vicino a me
giorno e notte. Alla fine ho realizzato il quadro».
In quest’opera, considerata massima espressione del rea-
lismo in pittura, si realizzerebbe cid che Seihé definisce la
perfetta fusione fra I'intenzione dell’opera e il suo esito
formale. Avendolo vicino giorno e notte. il pittore ha col-
to un momento chiave, espressione dell’anima del gatto,
che non aveva potuto afferrare con uno sguardo effimero
e superficiale. Girando la testa a 4.10&311‘&, e allungando
conseguentemente la zampa destra, il gatto & mosso da
un riflesso cervicale. Nella ill. 1 si vedeva Iattore divari-
care le gambe, ruotare i fianchi a destra, e di conseguen-
za girare la testa a sinistra e allungare gli arti della parte
sinistra nella posizione sashite. Questa posizione, in cui il
braccio sinistro si allunga nella scena oshimodoshi bran-
dendo la spada, corrisponde alla posizione estesa della
zampa anteriore del gatto in corrispondenza alla rotazio-
ne della testa, esito dunque di un riflesso cervicale. Guar-
dando queste pusnaom mi sembrava che il gaito si blm-
casse in un mie come un attore di kabuki sulla scena’
Sto qui parlando solamente dei riflessi cervicali che ri-
guardano i movimenti della testa e dei quattro arti. ma
nel caso del gatto, negli occhi che guardano verso I'alto e
nella curvatura del dorso e della coda, si puo vedere in
atto una serie di ulteriori riflessi posturali; il quadro raf-
figura quasi una sintesi dei modelli posturali del gatto.

* Vedi «Cos’® ma». nota

16.

9. I Dio del Tuono di Tawaraya Sotatsu

Nellaill. 1 si vede il famoso dipinto su fusuma'" di Séta-
tsu che raffigura il dio del tuono, precisamente nella po-
sizione nanba. La testa gira a sinistra. braccio e g unha
sinistri si allungano mentre braccio e gamba «lesm si
CORtraggono nei medesimo riflesso cerv 1(?&[8 iltustrato al-
le figure precedenti. Vorrei sottolineare come anche il
calcagno e le dita del piede sinistro siano in posizione
estesa. mentre quelli del piede destro sono contratti:

Mi chiedo: quale tipo di movimento sta facendo il divino
personaggio? Qui non é riprodotto, ma nell’altra anta
della fusuma si vede chiaramente il dio del vento, raffi-
gurato mentre corre con un sacco sulla schiena. pieno di
vento. Quale movimento del dio del tuono & disegnato?
Forse ha appena finito di percuotere con le due bacchet-
te che ha in mano i tamburi che si vedono disposti intor-
1no a semicerchio. Oppure si & disposto a combattere con
il dio del vento? Mi chiedo questo perché nella posizione
del dio del tuono percepisco una sorta di subitaneo ma. o
comunque un momento di stasi. Non solo nel lavore di
Sotatsu, anche quando ¢ disegnato da solo senza il dio
del vento, il dio del tuono compare sempre in questa po-
sizione nanba. cioe nella posizione dovuta al riflesso cer-
vicale. Liconografia del dio del tuono ¢ definita con que-
sta posizione. Per esempio. il dio del tuono che cade nel
Seiryoden ™, raffigurato in un polittico sull’origine del
tempio Kitano Tenjin, e il dio del tuono circondato da
forte vento e pioggia della serie di dipinti su carta Storia
di Ise, sono raffigurati entrambi nella posizione nanba
del riflesso cervicale. Da tempi antichi questo aspetto
del dio ha suscitato paura e rispetto. Il concepire il cul-
mine del movimento come un attimo di stasi, cioe ma. &
una caratteristica dei giapponesi che mi colpisce molto.

10. 1l salto masai e il Dipinto della porta del drago di
Okyo™

Per un certo periodo, una casa farmaceutica giapponese
faceva pubblicita ai propri prodotti usando la bellissima
immagine di un masai che salta. Nella ill. v, si vede lo
slancio del salto nel momento in cui esso equivale alla
forza di gravita, e quindi la foto ritrae miracolosamente
un momento di stasi senza peso, dove 'immobilita asso-
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O wotatsn (1576 ca-
16473} & stato uno dei
massimi pittori
glapponesi,
rappresentante durante
l'epoca Edo della seuola
artistica Hinpa, sorta nel
periodo Momovama, che
propugnava la rinascita
delle rradizioni
pittoriche nazionali
contro I'importanza
accordata ai canoni di
ispirazione cinese dalla
grande scuola di Kand.
sorta in epoca
Muromachi (1338-
1573} e ancora molto
influente all'inizio i
Eedo.

" Fusuma ¢ la porta
seorrevole di carta che
separa le stanze nella
casa tradizionale
giapponese. Nei palazei
e nei templi le fusuma
erano dipinte dai
maggiori artisti. I}
dipinto in questione é
nel tempio Kennin di
Kydto, della setta zen
Rinzai. fondato nel
1202 dal monaco Eisai
i ritorno dalla Cina.

“ La leggenda narra che
il dio del tuono,
indignate per la morte
in esilio di Sugawara no
Michizane (845-903) st
abbatté sul Seiryoden,
un palazzo all'interne
dlella reggia imperiale di
Kyto, in cui scoppio un
incendio. Per placarle
nel 947 fu fondato il
tempio Kitano. dedicato
a Tenjin (nome divino
di Sugawara}.

" Ise Monogatari (Storia
i Ise), & un emaki
(rotolo dipinto)
dell'inizio del X1V seeolo
che illustra Pomonima
opera letteraria del X
secolo, di eui esiste solo
una copia pitt tarda.

** Maruyama Okyo
(1733-1795) fu
iniziatore di un nuovo
stile pittorico
naturalistico influenzaro
dalle tecniche
oceidentali.”




luta corrisponde a un fulmineo ma. Accanto al guerriero
masat. un occidentale salta ma e scomposto. privo di na-
turalezza e. non riuscendo a sprigionare il massimo della
sua energia muscolare, risulta privo di ma. Guardando
I'immagine di questo salto, mi & venuto in mente un qua-
dro di Maruyama Okvo, esposto al Museo Nazionale di
Kvoto, che raffigura una carpa mentre risale la corrente:
una riproduzione del quadro, che si chiama Dipinto del-
la porta del drago, appare alla ill. v.

A destra si vede una carpa che risale la cascata e non si
capisce se riuscird nell'impresa oppure no; la si vede nel
massimo dello sforzo. Il peso dell’acqua che cade e lo
sforzo della carpa si bilanciano, e il pesce & in un mo-
mento di stasi; questo & precisamente il momento che
Okyo ha afferrato. La testa del masai che salta & diritta,
guarda di fronte a sé, come era la posizione del giocatore
di baseball che afferra la palla oppure del calciatore che
tenta il colpo di testa. Quando il viso & di fronte, i quat-
tro arti si muovono simmetricamente e inoltre, nella po-
sizione del masai, lo sguardo € verso I'alto e sec

condo il ri-
flesso cervicale i quattro arti sono allungati nella massi-
ma estensione possibile. Nell'uomo, quando la testa ¢ ri-
volta verso I'alto, gli arti si allungano, mentre se la testa
¢ rivolta verso il basso gli arti si contraggono, ed anche
(questo & un tipico riflesso cervicale. Il salto, I'afferrare la
palla, il colpo di testa, tutti questi movimenti hanno in
comune il fatto di raggiungere il massimo rendimento
muscolare grazie ai riflessi cervicali, pur essendo movi-
menti intenzionali.

In conclusione, il riflesso posturale connaturato al movi-
mento, o visibile in particolari momenti di sforzo, é pre-
sente nei movimenti di tutti gli esseri viventi ed & parti-
colarmente ritratto dall’arte giapponese. Quell’interru-
zione del ritmo in cui nel massimo del movimento ¢’& un
momento i stasi assoluta, non & in realta il fermarsi ma
Facme del movimento stesso ed & ¢id che si chiama ma.
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[1. MA DELLE BUONE MANIERE
di Ogasawara Kiyonobu




1. Cultura del comportamento

Gli esseri umani vivono in societa. La cosa vuol dire che
vgnuno comprende il valore della comunita, dell’essere
intimamente legato agli altri, del costruire una comune
esistenza e prosperita e dello sforzo comune di condurre
una vita razionale e dotata di senso. Comportamento ¢é la
coscienza dell’atteggiamento da mantenere in ciascuna
occasione rispetto all’ambiente circostante e nei confron-
ti delle persone. Comportamento & I'assumere un dato at-
teggiamento in base all’ambiente e alla propria posizione
all'interno di esso; lo stesso rispetto alle persone. Questo
da origine ad una serie di movimenti corporei oppure ad
un modo di parlare che trovino eco nel cuore dell’interlo-
cutore. Tale rispondenza ¢ legata a ma. Nel bene o nel
male, I'interlocutore percepisce una sorta di risonanza;
che questa risonanza suoni aggraziata costituisce il re-
quisito essenziale delle buone maniere.

Il principio del tiro con I'arco & espresso dal distico
«Nell’arte del tiro con I'arco 'esibizione dello scoccare la
freccia e supertlua; & meglio far percepire una qualche
nobilta».

L'atteggiamento del mostrare il tiro & gia in sé una cosa
superficiale, quasi fosse una tecnica virtuosistica. “Una
(qualche nobilta” ¢ I'espressione di eleganza, di raffina-
tezza, che indica che una cosa ha la risonanza della bel-
lezza. Talvolta succede, nelle hall degli alberghi, fra la
gente distinta. di notare una persona dalla figura parti-
colarmente aggraziata. Piuttosto che sull’apparenza del-
la mondanita, la scena si centra sulla grazia che quella
persona emana intorno a sé, in un’atmosfera di bellezza e
di gioia, che sembra addirittura comunicarsi al gruppo di
persone circostanti.

' importante che le buone maniere siano pratiche ed ef-
ficaci. Ma nello stesso tempo, data per scontata ['utilita,
solo quando ci si muove e si parla senza assolutamente
nulla di superfluo le maniere appaiono belle. La bellezza
delle maniere non & qualcosa che si possa costruire appo-
sitamente, & piuttosto qualcosa che nasce naturalmente
nel movimento, quando questo sia necessitante e che, se
e autentico e vivo, si manifesta come eleganza, grazia e
raffinatezza (miyabi).

Distinguo, nella bellezza dell’agire e del parlare appro-
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priatamente, una cultura come comportamento e una
cultura come conoscenza. Per quanto profonda possa es-
sere la sua ricerca, per quanto sapere possa dominare,
una persona puo far percepire questa cultura al di fuori
li sé solamente con le parole o i gesti.

Prima di aver studiato la grammatica. nel lungo periodo
i familiarizzazione con il comportamento sociale, attra-
verso la disciplina e la discrezione si apprende natural-
mente la costruzione sintattica. Ogni tanto una persona
che si esprime senza impacci nella lingua quotidiana ar-
riva nelle situazioni formali ad usare una tal pletora di
espressioni di stima e rispetto. da indirizzarle erronea-
mente anche a se stessa'. Si vedono anche tante persone
che. durante una conversazione, passano il tempo ad in-
chinarsi e assentiscono ad ogni parola. Nel comporta-
mento non esistono regole sintattiche come quelle che
valgono per il linguaggio. Con I'imitazione del comporta-
mento abituale della maggioranza delle persone in un
(lato paese, si finisce con I'assumerne i principali com-
portamenti, quelli su cui tutd concordano. Anche nella
convenzione dei gesti da fare di fronte all'interlocutore &
importante che i principi del comportamento siano razio-
nalmente decifrabili. I giapponesi sono profondamente
sensibili al passaggio e al cambiamento delle quattro sta-
gioni; ¢i sono in (uesto sentimento delle sottili sfumature
nel rapporto fra l'individuo e la natura. Tali delicate
emozioni si esprimono nel linguaggio onorifico. e nei ge-
sti fisici improntati alle buone maniere. La parola ~scor-
tesia” (busaho) indica in giapponese anche |'insensibilita
a quel delicato ambito di emozioni.

La bellezza esprime I'armonia: i giapponesi danno molta
importanza alla bellezza delle parole e dei gesti. Recente-
mente, quando si parla di galateo, cioé di buone maniere,
si tende a pensare principalmente alla forma. In realta,
poiché le situazioni interiori si manifestano all’esterno
attraverso la forma, ¢’e un atteggiamento che deve corri-
spondere allo stato emotivo interiore. Questa reazione in-
teriore si vede esteriormente nel movimento. E molto im-
portante sentire fisicamente il processo del farsi compor-
tamento della reazione interiore. Questo modo d’essere di
mente e corpo, in qualche modo definito nei confronti di
chiunque in qualsiasi tempo o luogo, diventa una forma
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' In giapponese si usano
diversi livelli di cortesia
nel linguaggio,
cousistenti in specifiche
sintassi e morfologie i
understatement. i
grande stima per
Uinterlocutore. e di
FiSpetto per ogni cosa
che a lui inerisca. I tre
livelli di espressioni
SONO accuratamente
definiti, ma ralvolta si
erea confusione.
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ilel comportamento. Ma in sostanza questa forma deve in
«qualche mmodo mantenere dei legami con la forma della
reazione interiore della mente. Sentendo una risponden-
za nell’altro. il sentimento si esprime con un movimento
i reazione el corpo. Senza dubbio le reazioni delle
menti piu oggettive o logiche dovrebbero combaciare con
le forme che vengono comunemente reputate ~belle ma-
niere”. Per percepire l'esistenza di quel legame fra I'in-
terno e l'esterno, & necessario un certo allenamento; per
prima cosa € necessaria una posa corretta. Se la posizio-
ne della spina dorsale & corretta, non ¢’e pressione sugli
organi interni e il baricentro ¢ mantenuto in equilibrio;
(questa e la posizione piu adatta a percepire bene la riso-
nanza nell’altro. “Posa” in giapponese & composto da
due caratteri. figura (shi) ed energia (sei}, & quindi qual-
cosa che ha a che fare con il corpo vivo. e non con il cor-
po inerte.

E facile vedere una persona nella posizione seduta con le
ginocchia fra le mani. Nella funzionalita del movimento,
le due mani sono lontane dal cervello. ina una sull’altra
in posizione estremamente ravvicinata. Quando le due
mani si staccano. si crea una certa sensazione di tensio-
ne. In questo caso. per mantenere la stabilita, si raddriz-
zera la spina dorsale. Riunendo le mani si avvertira una
sensazione di stabilita anche mentale. Con le mani unite,
anche curvando la schiena o appoggiandosi indietro sul-
lo schienale. non si sente alcun disagio, e lo stesso accade
incrociando le braccia o le gambe. Ma poiché questa sen-
sazione di stabilita produce una mancanza di tensione. la
posizione non & adatta a memorizzare, dedurre, com-
prendere. Secondo un autore americano, la prima regola
i un presentatore & quella di sedersi in punta alla sedia e
di tenere le mani separate sulle ginocchia. e la cosa ¢ con-
vineente.

2. Un ponte su ma

Un aspetto di ma ¢ di dare importanza alla coscienza del-
atteggiamento da assumere rispetto alle persone e alle
situazioni. Questa attenzione fa imrmediatamente perce-
pire il “fra” che & /ma: la reazione empatica all’atteggia-
mento dell’altro durante un colloquic cambia la ricezione
del discorso. Questo ha naturalmente influito ad esempio
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sui codici stabilitisi per la scelta dei posti da occupare in
una data situazione. In Occidente. il posto migliore & il
divano, seguito dalle poltrone; far accomodare sul divana
significa offrire la condizione di massimo comfort e li-
berta. Nelle udienze, quando é necessario un atteggia-
mento rigoroso, si preferisce la poltrona. In Giappone,
durante I'epoca Muromachi (1338-1573), con lo svilup-
po dell’architettura residenziale dei palazzi, tokonoma e
wakidoko diventano parte integrante della costruzione®.
Kyakuma, la camera dell’ospite, & collocata a nord in
modo da avere la miglior visuale sul giardino: il posto
migliore ¢ quello con il tokonoma alle spalle. seguito dal
posto di chi guarda tokonoma da destra; ultimo viene il
posto accanto all'ingresso. Poiché il verde cresce rigoglio-
so verso sud, la potatura viene fatta in modo che il giar-
dino visto dalla camera sia il pit bello possibile. Di pin,
con la tecnica shakkeiho (metodo per “prendere a presti-
to” il paesaggio naturale) si include nel giardino lo sce-
nario di montagne e fiumi circostanti, che ampliano e
approfondiscono la visuale: questo & un modo per utiliz-
zare ma nell’ospitalita. Il timing nei colloqui o nelle con-
versazioni si crea naturalmente in base al ma che esiste
nelle situazioni concrete.

Oltre all’atteggiamento, sono importanti i gesti: i movi-
menti contrari alla funzionalita fisica, secondo la kine-
siologia, diventano innaturali. La torsione della mano
dletestabile. Ad esempio, muovendo lentamente da destra
a sinistra le braccia tese, si crea una tensione nella parte
superiore del braccio quando questo superi il centro del
corpo verso la parte opposta. Per questa ragione, nell’a-
prire una porta scorrevole, si cambia mano una volta ar-
rivati al punto davanti al centro del corpo. Oppure, con-
giungendo le mani ad anello e alzandole lentamente. si
sente una tensione sopra il gomito quando si superi I'al-
tezza degli occhi. Abbassando le mani, la tensione scorre
verso 'avambraccio. quando si oltrepassi I'altezza del to-
race. Nel porgere un oggetto, il modo di tenerlo cambiera
naturalmente in base ai movimenti muscolari, a seconda
che lo si tenga sopra o sotto il torace. Se corrisponde effi-
cacemente alle condizioni fisiologiche, il movimento del
porgere sembrera bello a chi lo riceve. E di contro, se il
movimento appare bello & in genere perché segue quella

* Su tokonoma vedi
«Cos’® ma», nota 4;
wakidoko &, a lato di
tokonoma. uno spazio
pitt piccoto.

logica. Questo puo dirsi comprensione di ma in modo
esperienziale. Non solo la torsione e i movimenti non fi-
siologici sono innaturali. trasmettono anche Vinsicurezza
i un agire malcerto.

In terzo luogo, bisogna considerare con attenzione anche
la funzione dell’oggetto. che & gia realizzato in modo lo-
gico per essere usato facilmente: la persona che lo usa
dev’essere pronta a giovarsi di quella funzionalita.
«Tagliato con misura. assemblato con misura; 'arco
dev’essere tirato secondo misurar.

La parola “misura” traduce qui un composto dei caratte-
ri “colonna vertebrale” e “angolo a squadra”, e indica
quindi il corretto uso, che segue la logiea dello strumen-
to, che deve esercitare chi tira con 'arco. Quande si da
una forbice o un coltello, la si tiene dalla parte della la-
ma. ma non bisogna dimenticare che l'umidita della ma-
no pud anche ledere la lama. Per non danneggiare I'og-
cetto, mantenendo la cortesia di facilitare la presa a chi
riceve. quel modo di porgere non & appropriato. Leti-
chetta preserive che si porga Poggetto su una base di car-
ta o stoffa.

Quando si vuole riprendere il fukusa (il quadratino di
crespo di seta che si usa per avvolgere 1 piceoli oggetti
quandoe li si regala), bisogna togliere P'oggetto contenuto
prima i darlo. Altrimenti chi riceve il regalo nel fukusa
deve togliere oggetto, piegare il fukusa ¢ restituirlo, tre
azioni che non si dovrebbe costringere Ualtro a fare, e che
vanno contro la cortesia.

Se ci si trova a piegare un furoshiki’® o un fukusa di fron-
te ad estranei. o ¢i si deve togliere la giacca o il soprabito
del kimono. si procede agilmente solo se si eonosee il giu-
sto modo di farlo. Questo & un esempio di buone manie-
re. Analogamente, anche rispetto a ma, Vaspetto della
procedura ¢ molto importante. 1l movimento ¢ bello
quando & assolutamente fluido e scorrevole. Se Pordine
det movimenti é scorrevole, chi guarda non ha pia I'im-
pressione di una cosa innaturale ma anai di qualeosa di
bello. Con gli esempi concretd, si e trattato dei tanti modi
per costruire un poute su ma.

3. Movimenti senz’anima
Le buone maniere in uso oggi sono quelle che furono co-
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dificate in epoca Muromachi. Per ordine dell’imperatore
Godaigo, Ogasawara Sadamune e Ogasawara Tsuneoki
completarono la stesura di manuali sulla morale
(shiishinron) e sul comportamento (taiyéron) per Pedu-
cazione dei samurai in quanto classe dirigente*. In quei
testi, “comportamento” viene cosi definito: «l] corpo co-
me percezione interiore si dice tai, come risposta esterio-
re you. Ron ¢ la materia della discussione del bene e del
male».
Quei testi raccomandano come prima cosa l'osservazione
i se stessi, al fine di mantenersi attenti e presenti, sa-
pendo discernere il vero dal falso. £ manifesta la con-
danna verso ogni cedimento della coscienza, anche nella
vita quotidiana: «Mantenere sempre attiva la mente ...
come con] una coscienza ulteriore. [...] Nell’atto di guar-
dare e ascoltare le cose. si dispone la propria mente a far-
si scalfire e da cio consegue I'azione del corpo vitale. Al
contrario, se non si esercita la mente. si vede e si sente e
si usano mani e piedi con un corpo vuote, cioé privo di
anima». La verita o la falsita dipendono dunque, secon-
do 'autore, dalla coscienza che ¢'¢ nell’azione o dalla su-
perficialita che separa le azioni dalla mente. In conclu-
sione, anche cio che si percepisce all’esterno di sé si fon-
da sul corpo vitale del soggetto.
E importante che sia il corpo vitale a confrontarsi con la
situazione e le persone, essendo evidente che lo scambio
avviene attraverso U'empatia del corpo vitale nella valu-
tazione della distanza che intercorre con I'altro. Nella
disciplina dell’arco, ¢’& un insegnamento che parla della
«misura del ma di un ragno»; questo principio significa
che la valutazione delle distanze & la stessa del ragno
che tesse la tela, spostandosi fra un ramo e I’altro grazie
al movimento del vento, realizzando perfettamente la
sua tela come seguendo un progetto nella valutazione
delle distanze. «Valutare le distanze lontane e vicine»
implica la misura di una distanza che cambia rispetto a
luoghi e persone, a cui corrisponde un movimento che si
domina solamente attraverso l'esperienza personale.
Questo vale anche per i cambiamenti minimi di lonta-
nanza o vicinanza. Pensando al luogo o allinterlocuto-
re, il giusto ma ¢ quello del percepirsi in un tutto unico
con essi.
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" Limperatore Godaigo
(1288-1339) regné dal
1318 alla morte ¢ il suo
regno fu segnato da
immani lotte contro il
superpotere del governo
militare di Kamakura.
Ogasawara fu una
grande famiglia
dellaristocrazia
militare: Sadamune
(1291-1347), primo
tearico dell’eti
senurad, seri r
ultimi anni di vita Sangi
itté {Unita dei tre
prineipi
[cielo-terra-uomo]).

In una cerimonia di tiro con 'arco, nell'inchino fatto per-
sino da una persona all’ultimo posto nei ranghi, kE'l figur-a
corretta esprime |'empatia e quanto sia 0 no vivo il senti-
mento di condivisione con il tutto. In seguito, quando dal
proprio posto si va verso la postazione di tiro, anche x;;el
modo di camminare & necessaria una forte concentrazio-
ne mentale, poiché in quel momento si agisce come ful-
cro del generale stato di condivisione. (,_)ue;&'}m puo avve-
nire solo grazie ad una “valutazione di ma”, ad una cor-
retta respirazione e ad un giusto movimento. Dal posto
assegnato, uscire dalla fila indirizzandosi verso il punto
laterale corrispondente al luogo di tiro, e poi da questo
punto verso il luogo di tiro stesso (vedi ill. \I) la peculia-
ritd del respiro e del coordinamento dei gesti in queste tre
procedure instaura I’atmosfera che riempie lo spazio; an-
che le tre fasi “inizio”, “fine”, “dopo™ del tiro esprimono
Padeguatezza della partizione. Nelle esercimzim‘m Vi(?l}ﬁ
praticato il coordinamento di gesti e respiro nf*»gh Spf?(}tht
ci passi. Un passo slegato dalla respirazione risulta quasi
sempre in un movimento come di corpo morto.
Nel passo di parata (neruashi), ogni passo e mosso f{u_"
rante |'inspirazione, e I'espirazione avvien‘e da iejm'n; il
respiro dev’essere concentrato, lungo e profondo. Qmetz.h
mente e lentamente si procede a muovere il passo, e in
cquesto atteggiamento, coordinato con il respirof 50!(? alla
fine dell inspirazione ci si ferma e lentamente si espira, e
con la nuova inspirazione si procede ad un altro passo; la
lunghezza del passo-deve essere adeguata e corrispon-
dente alla lunghezza del respiro, e da questa dipendere.
Qualsiasi sia il modo di camminare, & importante che 11
tallone non si alzi dal pavimento; quando il piede che &
dietro viene portato avanti nel passo il tallone si mautie:
ne sempre aderente al pavimento. La concentrazione e
nel bacino e si incede a grandi passi.
Viene poi il passo di portamento (hakobuashi), in cui la
inspirazione & uguale a quella del passo precedente, ma
si espira quando si muove l'altro piede; anche questo
passo é dipendente dal respiro. S
Il passo con cui si cammina (ayumuashi) & cosi definito:
all’interno di una stanza una donna deve percorrere un
tatami (em. 180 ca) in quattro passi ¢ mezzo, e un womo
in tre e mezzo. [l movimento deve corrispondere alla re-
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spirazione; un respiro completo corrisponde al movimen-
to delle due gambe e dev'essere concluso con il passo:
aspiro - muovo un piede, espiro - muovo 'altro piede.
Nel passo con cui si incede (susumuashi), il passo non
deve essere pil lungo del piede stesso, e ad ogni movi-
mento delle due gambe corrisponde una fase del respiro;
la respirazione si conclude ogni quattro passi: inspiro in-
spiro due passi-espiro espiro due passi.
Nel passo laterale (yoseashi), quando si spinge una gam-
ba accanto si inspira, quando altra gamba si ricongiun-
ge si espira. In genere, la maggior parte delle persone, al-
lungando la gamba, sposta anche le dita del piede verso
I'esterno e, quando ricongiunge I'altro piede, avvicina
prima il tallone. Il modo corretto & invece quello di ap-
poggiare il primo piede dal tallone e il secondo piede dal-
le dita.
I passo “accompagnato” (okuriashi) & quello in cui un
piede muove il passo e Paltro si ricongiunge ad esso.
Oltre a questi sei passi ve ne sono altri tipi, ad esempio il
passo accompagnato che apre leggermente verso I'ester-
no, oppure il passo laterale, il passo accompagnato dop-
pio, oppure i movimenti fatti in ginocchio, e I'apprendi-
mento & complesso quanto quello del tiro con 'arco stes-
so. (¢ un’espressione che dice «imparare a far covoni®
bastan tre anni, a camminare ce ne vogliono dieci». Biso-
gna imparare a camminare con il bacino e a grandi pas-
si. sempre mantenendo la coscienza della corrispondenza
fra movimento e respiro che, per potersi estendere anche
ad altri movimenti, deve essere pienamente interiorizza-
ta. In tutti i movimenti & fondamentale il coordinamento
con la respirazione. La disciplina insegna che il movi-
mento fatto dimenticando la respirazione viene percepito
dagli altri come “movimento senz’anima”.
Quindi, il respiro dev’essere ugualmente alla base dei
movimenti sia ampi che limitati. Nello stesso tempo ci
sono due tipi di coordinamento fra movimento e respiro:
quello in cui & il movimento ad adeguarsi al respiro e
quello in cui & il respiro che segue il movimento, e nella
pratica dei diversi modi di camminare si apprendono en-
trambi. Quando il processo di coordinamento fra respiro
e movimento diventa inconscio. i gesti si fanno vividi
poiché non ¢’¢ in essi nulla di saperfluo. e risultano belli.

" Nella disciplina del tiro
con Fareo, il covone
viene usate come
bersaglio.

Anche nel gesto di piegare un piccolo fukusa e ?V’i(.ielllf?
I'importanza del respiro, anzi ¢ addirittura nei piccoli
movimenti che tale importanza risalta.
Nel caso della disciplina del tiro con I'arco, quando dopo
aver scoccato la freccia si abbassa I'arco all’altezza del
fianco (idaoshi), la tecnica del coordinamento fra.movi-
mento e respiro & molto importante. o
[ tre tipi di bersagli con cui si fanno le esercitazioni sono:
*  bersaglio lontano (oltre m. 30),
*  bersaglio vicino (m. 28),
. bersaglio covone (a un metro di distanza).
Considerando linflusse di ma in idaoshi, vediamo che
quando si tira per colpire il bersaglio covone, dopo il tirq
si guarda dove ha colpito la freccia e, portando entrambi
i pugni che tengono I'arco verso il fianco, si concentra
tutta I'energia del corpo nel bacino, mentre nelle due
braccia rimane della forza: i pugni si portano verso il
fianco con I'inspirazione, lentamente, e l'energia di idao-
shi mantiene viva 'atmosfera del tiro appena avvenuto
(zanshin). Nel caso del bersaglio vicino, dopo che la fre(.:-
cia & partita, si aspetta di sentire il rumore del]‘a freccia
che colpisce il bersaglio, poi si procede a idaoshi con una
normale inspirazione e portando i pugni verso il bacino si
fa rivivere la memoria del corpo (zanshin). Nel caso del
bersaglio lontano. la tensione dell’arco sara maggiore e
quimii la posizione del corpo pin allungata; in questo ca-
s0 idaoshi & il movimento delle due braccia allungate che
si lasciano cadere al fianco con i pugni che battono con-
tro I'anca. Lo sguardo segue la traiettoria della freccia
nel cielo, e la memoria (zanshin) si fa pit incisiva (zan-
shin), come se fosse portata dall’energia della frecciia che
vola. Anche solo per idaoshi & molto importante far at-
tenzione a ma e al respiro. .
In genere, quando ci si appresta ad usare un arco, lo si
afferra avendo la parte lunga in alto e quella corta in
basso.
Nel caso i un arco jito coperto di vimini, la parte lunga
& ricoperta da 36 gi}ri di vimini che simboleggiano lft ter-
ra, mentre la parte breve da 28, che simboleggiano ‘11 cie-
lo. Dopo aver tirato. in idaoshi, la terra si rivolge di nuo-
vo verso terra e il cielo verso il cielo. Quando il eielo ¢
verso terra e la terra verso il cielo, vuol dire che & il mo-
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mento i tirare. Quando si ripone rispettosamente I'arco,
(uesto dev’essere disposto con la terra verso la terra e il
cielo verso il cielo. Quanto all’arco, non & soltanto nel-
Patto di riporlo che & prescritta una certa procedura, an-
che nell’atto di scoccare una freccia si possono distingue-
re nitidamente oltre 40 momenti che simboleggiano I’a-
gire umano all'interno del fluido movimento di terra e
cielo, e sono realizzati nel concreto con la coscienza di
ma insieme alla respirazione. Questo & perfettamente
espresso da jo-ha-kyi®.

Anche lo sguardo & molto importante; ad esempio si dice
che durante una conversazione si deve guardare I'interlo-
cutore negli occhi. Nel caso delle arti marziali, in cui &
f’(?ndanlentale reagire immediatamente alle pit piccole
stumature di movimento. ma anche quando si condivide
la gioia al momento del brindisi, guardarsi neglhi occhi &
indispensabile. In molti casi, questo guardare negli occhi
fa sentire chi & guardato come se gli si stesse leggendo nel
cuore. Nelle arti marziali non si devono mai abbandona-
re gli occhi dell’avversario, attenti ad ogni minima varia-
zione che parte sicuramente da un’intenzione cosciente, a
cul reagire col massimo della concentrazione; questo an-
che nei movimenti formali (kata)’. Per esempio anche
nei kata del jido, conclusa la mossa. né chi ha fatto né
chi ha subito la mossa deve staccare gli occhi dall’avver-
sario, e questo fa parte del galateo degli incontri. Ma ne-
gli scambi interpersonali della vita quotidiana, lo sguar-
do che legge nel cuore dell'interlocutore & considerato
maleducato. Quindi, ascoltando con attenzione le parole
dell’altro, Petichetta giapponese raccomanda che si guar-

di all’interno del quadrilatero compreso fra i due punti a

lato del viso all'altezza degli occhi e i capezzoli. Se si

guarda pitt di tre centimetri fuori da quel quadrilatero

fra i due lati del viso, la fronte e Uombelico, questo ha il

significato di volgere lo sguardo altrove.

‘\"}ederem guardare. osservare, sono diverse espressioni per

i diversi modi di utilizzare lo sguardo. Nell’arte dell’arco.

¢ molto importante saper concentrare lo sguardo in un

punto. Un esercizio consigliato & quello di mettersi al da-

‘anzale e fissare un fiocco di neve sino a quando cade a

terra. Nell'insegnamento delle buone maniere si dice:

«l/occhio & 'avamposto, animato dalla mente. Bisogna
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" Su jo-ha-kya vedi
«Psicologia di mas». nota
8.

* Sitratta dei modelli
delle posiziond di
combattimento
prestabilite.

guardare con molta attenzione. Con la mente ben aperta,
si esercita anche lo sguardo interiore»,
Anche in campo, & evidente che il giocatore non dovreb-
be mai staccare gli occhi dalla palla. Nel baseball o nel
tennis, fissando gli occhi sulla palla senza mai staccarli,
il corpo risponde naturalmente e la mazza o la racchetta
si muovono automaticamente verso la nuca, uell’atteg-
giamento di reazione al colpo. In questo movimento, il
braccio che va verso la parte posteriore del corpo si al-
lunga, nella posizione di prepararsi a colpire con forza
assunta istintivamente, una cosa da non sottovalutare.
Nello stesso tempo. non basta tenere gli occhi ben aperti,
poiché questo non significa necessariamente che lo
sguardo sia acuto. Nella statuaria buddhista, lo scultore
esprime tutta la sua esperienza, in ogni aspetto, nella sta-
tua, e conferisce cosi alla figura del Buddha I'apparenza
di una mente viva. Confrontando gli occhi di un Myéo
con quelli di un Bosatsu . notiamo che il primo guarda
verso l'esterno, mentre il secondo, che guarda verso la
mente interna, guarda anche 'ambiente circostante con
serenita e sembra abbracciare tutto con il suo sguardo.
Anche solo nell’atto del guardare, si esprime l'adeguatez-
za e la corrispondenza dello sguardo con ma.
[Jatteggiamento mentale puo essere quello di dominare
le cose o di farsene dominare. La mente che sa afferrare
un’oecasione, dominare le cose, € una mente positiva, in-
vece una mente che segue le cose e se ne lascia dominare
¢ una mente negativa e vana. Quando non solo il corpo
ma anche il suo agire e la sua interiorita sono vitali, &
possibile per la mente-dominare le cose. Ma se c’e del ti-
more, la mente & come sottratta, assente. Talvolta anche
rispetto alle cose che tutti normalmente fanne, non si rie~
sce a figurarsele per sé: sapere & una cosa, realizzare
un’altra. Nella filosofia del superuomo formulata da
Nietzsche. le cose consapevoli non sarebbero autentiche,
e Pautenticita risiederebbe piuttosto nelle cose che incon-
sapevolmente fluiscono e avvengono senza esercitare il
pensiero.
Nei Taiyéron, al paragrafo «La consapevolezza che rico-
nosce il vero dal falso». si sottolinea Pimportanza che il
pensiero sia preparato ad anticipare la coscienza, anche
quando non sia realmente necessario distinguere il vero

1 Myo6 (letteralmente
“re di luce™} sono
emanaziont guerresche
del Buddha, divinita
protettrici nel
buddhisme esoterien; i
Hosatsu (sanserito
Bodhisattea,
letteralmente “esseri la
cul essenza
illuminata”} sone figure
centrali nel buddhismo
mahayana.




dal falso: & molto interessante il modo in cui nel manuale
s0no spiegate alcune espressioni rimaste poi nell’uso. Ad
esempio, in questo libro la parola “significato” (imi.
composto di £, idea come pensiero. e mi. gusto), che cor-
risponde a “gustare ( e, nutrendosene. conoscere”. viene
decifrata anche come verita profonda. cioé con il signifi-
cato di nucleo profondo di senso che esiste nelle p;m)le,
Si raccomandano poi gli esercizi mentali che portano al-
la comprensione.

«La verita profonda non risiede fra le parole o le lettere.
il suo gusto & infinito. Chiarendo la verita delle cose. si
cerca di attualizzare e impadronirsi del significato all'in-
terno della propria esperienza personale; se si vuole pro-
fittare di quel significato come personale riferimento. &
necessario I'atteggiamento di chi cerca la verita da rag-
giungere pit in alto e piu lontano». La disciplina comin-
cia con I'imitazione, dopo di che sorgono una serie di do-
mande per capire come sia ¢ cosa sia cid che si sta facen-
do: questo & importante ai fini della comprensione fisica,
concreta, dell’esperienza. Quando P'educazione al com-
portamento sia giunta ad essere razionalizzata e interio-
rizzata all'interno del corpo, allora anche le buone ma-
niere. nei gesti pinn quotidiani, diventano aspetti naturali
dlel comportamento. La frase <l corpe ecome percezione
interiore si dice tai, come risposta esteriore you» si riferi-
sce precisamente a questo. La conclusione del manuale
del comportamento afferma: «Allestremo. non ei sono
piu né colori né forme». In questo risiede leleganza, il
carattere, e si puo dire che questo corrisponda all’auten-
tica cultura.

4. Ma e il respire

Per concludere, vorrei spiegare il rapporto fra respiro e
ma attraverso aleune citazioni da testi classici.

«Il faseino ha a che fare con il respiro, e risiede nell’ade-
guare i movimenti personali al respiro». Chiunque sa sta-
re in piedi, sedersi, camminare o fare un inchino: oggi
pero non si vede praticamente mat un inchino che da\r;;;é-
ro abbia la grazia di suscitare un’empatia nel destinata-
rio. | gesti rituali di una cerimonia religiosa, quali si ve-
lono in occasione ad esempio dei funerali. consistono
nelle formalita di congiungere le mani o offrire incensi.
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Si augura di cuore al defunto pace e riposo, e questo do-
vrebbe suscitare un simile sentimento di compassione fra
i presenti, ma in realta @ rarissimo che si rratti di gesti
autentici e sinceri. Ed & lo stesso anche nel caso li offici-
no persone che hanno un qualche ruolo di guida nella so-
cieta. Addirittura tutto avviene e si conclude nella gene-
rale indifferenza. Gli vomini st inchinane tenendo le due
mani sui fianchi e curvandosi ripetutamente; le donne al-
faceiano e mani sul davand e si inchinano ripetutamen-
te anch’esse: le persone che si vogliono dare importanza
chinano solamente il capo una volta, ma si tratta di gesti
che non wovano aleuna rispondenza nell’interlocutore.
Quando inveee ci si inchina pensando all’altro, i si di-
spone ad adeguare i movimenti personali al respiro e in
questo caso., con la sincerita che viene dal cuore, senz’al-
tro si suseita un’empatia nellinterlocutore.

«La corrispondenza ¢ un atteggiamento mentale. Gli oe-
chi sono uno strumento della mente, in aceordo con P'oe-

chio interiore»,

«Con il semplice stare, serenamente, senza scopo o inten-
zione. si vede anche cio che e celato e la mente trova cor-
rispondenza; il luogo in cui passa la mente si dice corri-
spondenzas.

«Dall’inizio alla {ine la mente dev'essere viva e presente,
come se non ci fosse né inizio né fine. e va raggiunto lo
state in cui la mente circola senza limiti».

Gli occhi sono lo specchio dell’anima, e ghi occhi di una
persona con molta esperienza alla disciplina sono calmi e
serent, e riflettono lo stato della sua mente. Gli occhi non
sono solo occhi per guardare, sono importanti strumenti
che guardano attraverso, e anche che accolgono la mente
delf’altro. Corrispondenza vuol dire lasciar muovere la
propria mente con i moti dell’altro, senza perd smarrirsi
nei movimenti celati o nella mente dell’interlocutore.
Nelle frasi citate ¢ data importanza alla presenza della
mente e alla sua capacita di collocarsi nel flusso circolare
del Tutto, adeguandovi nawuralmente lo sguardo della
mente.

«In merito al puro e all'impuro, il puro non conosce né
vio che & a fonde né cid che ¢ a galla, ma si adegua a tut-
te le cose, facendo uno di corpo ¢ anima. L'impuro ¢ esat-
tamnente oppostor.
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Purezza & adeguarsi all’altro, corrispondergli nell’unita
di corpo e anima. Corrispondere a una persona. a un luo-
go. trovare il proprio posto in un dato ambiente & il rag-
giungimento; “corpo”, “anima”. “cose” e “luogo” diven-
tano naturalmente e senza sforzo i quattro momenti di
una unita. Questa situazione di pieno equilibrio & ¢id che
viene chiamato “purezza”. Lattitudine naturale del cor-
po che corrisponde alla mente & illustrata dalla dottrina
sataiuyo utaisayé (meta corpo di sinistra/azione a de-
stra e viceversa), di cui si tratta nel testo pit volte citato,
Quando si maneggia un oggetto, la mano che I'afferra &
meno importante di quella che accompagna il gesto. poi-
ché in essa risiede I'essenza, e questo antico insegnamen-
to dovremmo apprezzare anche nella vita quotidiana,

82

I1. M4 NELL/ARTE

SECONDA PARTE



STORIA DELL'INSORGENZA ESTETICA DI M4
di Nishivama Matsunosuke




Mz occupa una posizione importante nella coscienza
estetica giapponese. Poiché ciascuno dei contributi
specialistici in questo libro tratta dettagliatamente singo-
li temi riguardanti Uestetica di ma. io vorrei piuttosto
esaminare come tale estetica sia peculiare del carattere
giapponese, perché sia insorta solamente in Giappone e
quando questo sia avvenuto. Quanto alla metodologia
della ricerca su ma. potendo chiarire il terzo punto e cioe
la storia dell'insorgenza di ma e le relative circostanze.,
sarebbe forse pin facile arrivare a stabilire come ma sia
una peculiarita giapponese. che occupa una posizione
importante all'interno della cultura giapponese anche
contemporanea. Ma poiché penso che il discorso sia pin
facilmente comprensibile invertendo P'ordine, per prima
cosa iniziero col parlare di che cosa sia ma.

1. Estetica di ma
In quanto giapponesi, ognuno di noi percepisce, crea e
vive l'estetica di ma come una cosa assolutamente fami-
liare nell’esperienza personale, ma come ci si pud figura-
re & normale che non ne sia conscio. Prendiamo ad esem-
pio un tkebana dal titolo Fuoto. creato da Teshigahara
Sofa (vedi fig. 7). Segato per la lunghezza un grande
tronco di circa due metri di altezza. messe in posizione
eretta le due sezioni del taglio e ornate fittamente le
tremita superiori con rami e foglie, la forma ottenuta
risultava a prima vista simile a un fungo che spuntasse
diviso in due, ma anche una specie di simbolo fallico. Per
(juanto mi riguarda lo ritengo uno dei piu begli ikebana
che abbia mai visto. Il segreto consiste nel far sorgere,
con estrema finezza e delicatezza e insieme con audacia,
un’estetica di ma. Insomma, Fuoto originalmente era un
grande tronco. Sezionato in due meta disposte erette, la
struttura dello spazio verticale registra un vuoto, la cui
parte superiore, rispetto a quella inferiore, ha un minimeo
cambiamento che consiste nell'essere leggermente piu
stretta. Si tratta in realta di una contrazione quasi im-
percettibile; questa minima mutazione simboleggia con
forza, con il suo essere impercettibile, una estrema e mi-
steriosa (uiete.

Fuoto contiene la nascosta es

enza di una possibile con-
giunzione, una possibilitd di fondersi in una delle due
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Fig. 7. Teshigahara Sofu, Vuolo.

" Come rutte le art
tradizionali anche
Vikebana & tramandato
all’interno

di famiglie -scuole
organizzate come
corporazioni, 1 le
seuole ufficiali sono
tuttora la Ikenobib e la
Ohara. Teshigahara
Safa (1900-1979), nato
nella famiglia di un
wmaestro di dkebana, in
dissidio con il padre
molto tradizionalista
creo nel 1926 un
moderno rvit di
tkebana; S6fn fu artista
di avanguardia,
seultore, pittore,
scenografo olire che
maestro i ikebana.
[Cawivita della scuola
Sogetsu continug ogg
sotto la guida del
nipote; sul ruolo della
scuola Teshigahara nelle
arti comtemporanee vedi
Cian Carle Calza,
«Forward into the
pasts, contributo alla
Terza Conferenza
sull’Arte Giapponese In
Search of Elegance.
Traditional Aesthetics in
20th Century Japan.
Venezia. maggio 1996.



meta. in una imperscrutabile lontananza: fuoto & pero
nel contempo il pregnante lacerarsi di questa possibilita.
ed & per questo uno spazio misterioso e magico. Per que-
sto suo modo di presentarsi, Fuoto impressiona profon-
damente noi giapponesi. F. un linga*. questa grande ope-
ra Fuoto somiglia anche ad un pene. ma non suscita al-
cun sentimento di volgarita; anzi. la sensazione ¢ di bel-
lezza e insieme di purezza. perché I'opera consiste nel-
Foggettivazione di quella possibilita di fusione all’infini-
to, che resta possibile proprio nel farsi assoluto e conclu-
so della lacerazione. E precisamente in questa bellezza
risiede Pestetica di ma. Quest'opera fuoto & un’opera di
ikebana. arte in cui i giapponesi hanno fatto della tradi-
zione estetica di ma il parametro estetico. anche nel con-
temporaneo. Tutti sanno che ikebana & I'uso libero e ma-
gnanimo dei fiori come tali. ma io penso che I'essenza
dellikebana giapponese giaccia nell’estetica di ma. cioe
nella bellezza della composizione dello spazio vuoto.

Parlando dell’accezione di ma in modo diverso all'inter-
no dei diversi generi artistici, si tratteranno gli stili
espressivi peculian ad ognuno di essi: ma attraverso una
approfondita indagine. possiamo arrivare ad alcune con-
dizioni fondamentali e comuni dell’estetica di ma. in al-
tre parole ad una sua definizione. Ma qual & una defini-
zione di ma? Considero necessario per prima cosa porre
questa domanda. La coscienza estetica di ma nasce con
la percezione di una distanza, a partire da una rottura
temporale o spaziale. Percid tale rottura pud essere gran-
de o piceola. antica 0 moderna. orientale o occidentale. &
comundque un carattere sempre teoricamente possibile.
La coscienza estetica di un ma spazio-temporale e una
peculiarita giapponese perché la cultura giapponese non
apprezza tanto la normale coscienza estetica della dina-
mica di uno scorrere ininterrotto, ma piuttosto la perce-
zione di una peculiare lacerazione. Si puo pensare che
una condizione fondamentale di ma sia Pesistenza di
questa lacerazione. In breve, ma & una distanza tagliata
sia nello spazio che nel tempo, e si puo affermare che sia
nna coscienza e

etica che insorge in base a quella parti-
colare lacerazione. Penso sia possibile una definizione di
ma a partire da questa condizione. Cioé ma. poiché é una
lacerazione operata temporalmente oppure spazialmen-
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* Linga. in sanserito
“seane distintive”,
indica neil’ induismo
i pietra o un pilasiro
i forma fallica.  friga
& un simbeolo di Shiva,

te. non € in sé né tempo né spazio, ¢ la coscienza esteticn
risultante da un particolare fra-ma. Riassumendo, per
dare una definizione pin precisa di ma. si puo dire che
ma. distanza di una rottura spazio-temporale, creata a
partire da una originale lacerazione, non ¢ né tempo né
spazio. € una coscienza estetica. Poiché sono date, neghi
altri contributi, dimostrazioni dettagliate in base ad
esempi pratici, per non ripetere argomenti specifici e spe-
cialistici cesso qui la mia trattazione: riassumendo, ma ¢
la bellezza che si materializza con lo strutturarsi di una
speciale condizione di rottura. Ma verra diseusso altrove,
dal semplice al complesso, ma qualsiasi ma si consideri,
partende da una approfondita analisi. si puo concludere
che sia costituito in base a quella stessa condizione®.

2. Nascita di ma

Quando e come puo essere venuta alla luce la peculiare
coscienza estetica giapponese di ma? Cerchero qui di ri-
costruire questo processo storico. La parola “ma” come
termine tecnico indicante acquisita coscienza di una
importante circostanza artistica si incontra per la prima
volta nei testi del Kydkunshé. 5i tratta di un libro su ga-
gaku, la musica di corte, seritto nel 1233 (primo anno di
Tempuku}* da Koma no Chikazane, un musicista della
corte di Nara. Nel rotolo V si fa menzione di komagaku®
e nel IX si parla di wchimone (percussioni) con i termini
di maimabyashi e mabyvoshi: «si dice mabyéshi un ritmo
veloce battuto in quattro». Dopo di ¢io, ci si aspetterebbe
di trovarlo in Zeami o nel maestro di tkebana lkenobé
Sen’6°, ma nel periodo Muromachi (1338-1573) non se
ne trova traceia. I termine ricompare nella prima meta
del XVl secolo, nei testi di arte marziale di Yagya Tajima
no Mori (governatore di Tajima} e di Mivamoto Musa-
shi”, I Hethé kadensho (Manuale di strategia) di Yagyn
Munenori fu scritto verosimilmente nel dodicesimo anno
di Kan'ei (1635); si compone di tre parti: Shinrtkyo
(Procedere del passo), Setsuninté (Lama che uccide) e
Katsuninken (La spada che fa vivere). In quest’uliima, al
paragrafo «Del restituire la mente» si dice: «Lespressio-
ne “Non mettere un ma nermmeno di un capello™ vuol di-
re quanto segue: il ma impercettibile fra un colpo di spa-
da e I'altro & dove non ¢'é spazio nemmeno per un capel-
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* Voyrei qui menzionare
if testo delle
conversazioni fra
Pitaliano Leo Lionw e
Matsuoka Seigo. Ma no
Hon (1 bbro di Mo,
Kosakusha, [N.d.A]

* Tenpuku ¢ il nome
dell’era corrispondente
all’anno 1233, sotto il
regno dell'imperatore
Shije (1232-1242).

> Bi rrarta di una parte
del repertorio gagaku di
origine prevalentemente
coreana; vedi Kishibe
Shigeo, «Musica
dellantichith», in
Wusicn giapponese.
Storta ¢ teorta, a cura di
D. Sesuli, Lucea:
Libreria Musicale
traliana, 1996. pp. 29-
52.
» Su Zeami vedi «Cos'e
ma». nota 14. tkenobd
Sen'd (7-1543) & stato
un grandissimo maestro
di thkebana, fondatore
della senola che porta il
su0 pome, autore in
epoca Tenmon {1532)
el Sen'd koden (Deti
i Sen'a).

" Vedi «Cos'e max, par.

3.



lo: questo vuol dire che I'intenzione & che i colpi si susse-
guano senza pausa. Anche nell’ambito del confronto
buddhista, nel dialogo zen. la risposta alla domanda
(lev’essere immediata. la frase che replica deve succedere
alla domanda senza I'intervallo nemmeno di un capello.
Se c’e un ritardo vuol dire che chi deve rispondere & in
difficolta. E la chiara distinzione fra vittoria e sconfitta.
Quel “Non mettere un /ma nemmeno di un capello” vuol
dire anche che 'attacco devessere veloce. e la spada col-
pire colpo dopo colpo». La visione di ma che ha Yagyi
Munenori ¢ con tutta probabilita influenzata al Fudo
chishin myéroku (1l misterioso documento della saggezza
inamovibile), che Takuan dedico a Yagyi®. Cosi & detto
nel Fudé chishin myéroku: «Possiamo parlarne nei ter-
mini della tua arte marziale. [...] Quando batti le mani e
nello stesso istante lanci un grido. non & che tu batta le
mani pensando poi di gridare, cio che risulterebbe nel
frapporre un ma. Batti le mani e precisamente nello stes-
so momento emetti la voce». Fra gli scritti i arte mar-
ziale di Miyamoto Musashi, nel Heitha sanjigokajo
(Trentacinque articoli sullarte della guerra), si parla di
ma nel VIl intitolato «Calcolo di ma», e anche nel XXII,
«Conoscere il ma del ritmo». Nel Gorin ne Sho (11 tibro
dei cinque anelli) si parla di ma nei capitoli «l ritmo nel-
le arti marziali». <Attaccare col corpo», <La posizione di
[ronte a molti avversari», «Conoscere il cedimento». «Le
tre grida» ¢ «L’uso della velocita nelle altre scuoles. Nel-
I ulumo si parla del ma nella musica né: lo citiamo qui di
seguito: «Ci sono musiche veloci come Takasago che tut-
tavia ¢ sbagliato suonare con un ritmo troppo accelerato.
L'andamento troppo veloce si dice precipitoso”, e non ¢ a
tempo, ma naturalmente ¢ male anche che sia troppo
lento. L'azione di un maestro appare di solenne lentezza,
ma € sempre pienamente inserita nelle circostanze con il
giusto /ma. Qualunque cosa fatta da chi ha appreso a lun-
¢o l'arte non é affrettata. Questi esempi illustrano 'es-
senza della Via».
Per i due maestri di spada il ma. come definito nel ma-
nuale sopra citato. & I'intervallo di un respiro che, incro-
ciate le spade con I'avversario, decide della vittoria o del-
la sconfitta, traccia il limite fra la vita e la morte. Il ma di
cui si parla nell’'ultimo capitolo relativo alla musica del
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* Takuan 56hé (1573-
{645). monaco della
serta della Terra Pura.
nato a Tajima. fu vicing
al terzo shogun
Tokugawa lemitsu:
famoso per la sna virti.
fu autore di vari testi di
dottrina buddhista.

" La parola kokeru vuol
dire letteralmente
“inciampare”. ed & un
termine molto usato
uefla musica moderna
con il significato di
“precipitose”.

né, poiché & un elemento dell’arte scenica, potrebbe sem-
brare diverso. ma & chiaro che Miyamoto Musashi ne di-
scute come di una cosa sottoposta alle medesime regole.
Infine. il ma di cui stiamo parlando. per esempio il ma di
cui Yagyii Munenori dice «non mettere il ma nemmeno di
un capello». vuol dire che. rispetto al ma dell'avversdrio,
un ritardo che permetta un vuoto. un’apertura ‘anche 50-
lo di un capello conduce sicuramente alla sconfitta. Que-
sta & 'espressione di una concezione estremamente pun-
tuale su ma. e si puo dedurre che su questo punto sia Mu-
sashi che Tajima stiano dicendo esattamente la stessa co-
sa. Ora, qquell’istante in cui un colpo di spada repentino
non lascia il vuoto nemmeno di un capello. quella specia-
le lacerazione che travalica lo spazio e il tempo fra i due
& precisamente cio che secondo me va pensato come ma.
Se si apre una fessura non & ma. Esattamnente come nel
passaggio su ma dell’altro paragrafo a proposito del bra-
no di né Takasago, cid che & qui chiaramente messo in
evidenza ¢ la scoperta della bellezza del perfetto ma che
induce il giusto portamento. In altre parole, il ma in que-
stione & la sensazione di profondo mistero originatasi da
quella rottura che non apre un vuoto. In questo senso, &
evidente che anche il ma a proposito di cui Mivamoto
Musashi cita il canto né & precisamente la stessa cosa. Il
Manuale di strategia di Yagyt Tajima, i Trentacinque
articoli sull'arte della guerra di Musashi sono stati scrit-
ti nell’epoca Kan'ei (1624-1643), mentre // libro det cin-
que anelli, sempre di Musashi, appartiene all’epoca
Shoho (1644-1648). Mi sembra che anche il NVanpéoroku,
che all’epoca & il testo eccellente di teoria e pratica in cui
& esposta l'estetica del sadé, la via del té. sia stato com-
poste in gran parte in questo stesso periodo '
Nel capitolo Sumibiki si parla dettagliatamente (‘iel
principi di kanewart, usando termini tecnici come “cin-
que kane”, “kanewari®. “lo yang di kane” eccetera.
Questi principi di kanewari, detto in breve, sono la serie
delle regole secondo cui disporre lo spazio, il ma. nell’al-
lineare i diversi oggetti della cerimonia del te. La parola
kanewari non si trova nei testi anteriori di epoca Muro-
machi (1392-1573): si trova nel succitato Libro dei cin-
que anelli e poco dopo nel JFaranbegusa, scritto da Oku-
ra Toraaki nel terzo anno i Manji (1660). Dopo attenta
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" [} Nanpéroku & un
testo chiave del sadé
della scuola di Rikyi.
compilato dal monace
Nanbo nella stessa epoca
in cui fu sericto / libro
dlei cinque anelli.
[N.d.T.] Poiché sul tema
della collocazione
storica i questo testo
ho discusso
esaustivalente net
«Lineamenti del
pensiery giapponese —
libro 61» in
Kinseigeidéron (Sulla
moderna «via
dell’arte» ). tralascio qui
i parlame. [N.dA]



considerazione, si puo dire che le regole di kanewari,
quali si trovano nei vari testi, trattino senza dubbio di
un’estetica di ma (vedi ill. vn).

Dunque ma inizia ad apparire qua e 1a nei testi del perio-
do centrale di epoca Kamakura (1185-1382), e, dopo
quattro secoli di parentesi. compare a partire dal periodo
Kan’ei (1624) a meta dell’epoca Edo fino presso a poco a
Meireki (1655-1656), ovvero a meta del Xvi secolo,
quando si stabilisce come coscienza estetica originalmen-
te giapponese. Oltre ai succitati principi di kanewari
esposti nel Vanporoku, fra gli elementi dell'insorgenza di
ma vi & anche la forma del chashaku, il cuechiaino per la
polvere di té usato nella cerimonia del t&, in particolare
del chashaku detto Nabushi, creato da Rikya''; questo
oggetto si puo considerare modello simbolico di un’este-
tica di ma. Nello stesso periodo si assiste alla nascita del-
lo stile del moderno kouta'.

Cerchiamo ora di considerare brevemente cosa rappre-
senti il chashaku Nabushi di Rikyi. Prima di Rikyi, la
cerimonia del té era gia arrivata allo stile wabicha ™, ma
I'insieme degli oggetti non si era ancora differenziato
dalle forme cinesi. Per cui i cucchiai in bambu fatti da
Shiitoku, Déchin, J66, Soin erano tutti, quasi senza ecce-
zioni, diritti, privi di nodi. Soltanto J66 ha lasciato un
chashaku, uno solo, con un nodo al fondo. Ma Rikva
concepi un chashaku con un nodo quasi al centro, in un
punto della parte centrale non proprio a meta ma corri-
spondente all’incirca alla sezione aurea. Questo cha-
shaku rappresento una rivoluzione. Dato Paddio al pe-
riodo di imitazione degli oggetti importati dalla Cina,
Rikyfiered un chashaku con un nodo centrale, cid che fu
uno dei presupposti per la creazione di una cultura della
cerimonia del té originalmente giapponese. Di Ii in poi
quella sara la forma utilizzata a tutt’ oggi per il chashaku
fra gli oggetti del t& di ogni scuola. Una tale forma plasti-
ca, con un nodo centrale che separa la sezione a monte
del nodo da quella a valle, crea la bellezza di ma dando
un valore continuo ad una discontinuita, discontinuita
basata su di una rottura che non & un vuoto. Cuechiai di
Riky@ giunti sino ai nostri giorni, con i nomi Namida
(Lacrime) e Mushikui (Tarlato), sono in possesso della
famiglia Tokugawa di Owari; il Ryéguchi (Doppio) & in

"' Sen no Rikya (1521~
1591} & il maestro che
ha portato Parte del &
alla sua maggiore
fioritura, pur essendo
pitt legato ai canoni
estetici della precedente
era Muromachi che non
all’esuberanza dello
spirito Momoyama
(1568-1600 ca).
Nabushi vaol dire
letteralmente “cuechiaio
di bambit con nodo”.

* Kouta & una forma
breve di brane lirico con
accompagnamento di
shamisen, che poteva
essere ascoltato in una
casa da té 0 ad un
banchetto,

" Wabicha & lo stile
elevato che assume la
cerimonia del t& nel Xvi
secolo, la cui
caratteristica ¢ Iestetien
di wabi, termine
difficile da tradurre ma
che indica una assoluta
sobrieti.

possesso della famiglia Omote Sen, e lugami (Ritorto)
della famiglia Hosokawa: altre opere originali di Rikyi,
molto pitt numerose di quanto s'¢ citato, sono state tra-
mandate sino a noi. Per ragioni di spazio ometto di par-
lare dello stile moderno di kouta, espressione musicale di
ma che nacque intorno a Kan’ei come Résaibushi, canzo-
ne in voga presso la gente comune.

Da quanto esposto, si conclude che in Giappone la cultu-
ra di /na nasce intorno al periodo in cui viene a formarsi,
con le arti marziali e la cerimonia del t& e con ciascuna
delle altre arti, un modello sociale di cultura tipicamente
giapponese che & geidé, la Via dell’arte . Ci chiederemo
cqui perché la coscienza di ma sia venuta formandosi con-
temporaneamente alle varie arti di geidéo. In generale
penso che siano venute a crearsi tre condizioni. La Via
dell’arte giapponese si costituisce tra la fine del XV seco-
lo e Uinizio del XvI, a partire da quella epocale riforma
della societa secondo cui quelli che una volta erano i ca-
pi allinterno del villaggio, i samurai, che mantenevano
legami con la produzione, furono costretti a vivere radu-
nati nel castello del signore feudale, il daimyé, e i daimyé
costretti a vivere meta del tempo a Edo; anche molti sa-
mural stazionavano a rotazione insieme ai daimyd con le
truppe a kdo, dove si formo una nascente e vasta aristo-
crazia militare. I membri di questa classe in fase ascen-
dente avviarono una splendida fioritura della cultura in
senso aristocratico e non piu militare, cio che diede origi-
ne alla Via dell’arte. In altre parole, nell’ambito della raf-
finata cultura del ceto superiore, i segreti della teoria o
della pratica artistica che si tramandavano all'interno di
ogni famiglia che avesse una tradizione nelle arti marzia-
li oppure nella cerimonia del t, o ancora nella disposi-
zione dei fiori, tutti i segreti dell’educazione a quelle arti
vennero codificati in testi di istruzione iniziatica. E tali
sono i testi di strategia di Yagytie Mivamoto Musashi, co-
me pure il Nanpéroku e altri testi segreti sulla disposizio-
ne dei fiori. D’altra parte, nell’ambito delle classi sociali
inferiori vennero prodotti in larga scala i nuovi diverti-
menti di consumo come le canzoni popolari kouta, il ka-
buki o le arti di intrattenimento per il grande pubblico. E
in questo universo artistico che nacque Uestetica di ma.
In base a cio, possiamo dunque dire che ci siano state al-
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I'origine di ma delle circostanze comuni sia alle varie
manifestazioni della superiore Via dell’arte che agli in-
trattenimenti popolari cioe alle arti di massa.

Come prima cosa, il ma poi codificato nei diversi generi
culturali era gia presente in tutto quanto venisse cantato,
rappresentato o eseguito da chiunque e ovunque nei vil-
laggi e nei centri del Giappone. In secondo luogo, le ma-
nifestazioni di una civilta variegata e vivace, cioé le di-
verse espressioni culturali nei diversi luoghi d’origine,
ancora non specifiche, vennero ad incontrarsi con una
cultura superiore nelle citta sorte ovunque intorno ai ca-
stelli dei daimyoé, similmente a come accadeva a Kyoto e
a Edo; lo stile e le forme stesse furono sottoposti ad un
articolato raffinamento culturale e I'esistente venne tra-
sfigurato e sublimato in una cultura superiore. Come ter-
zo aspetto. il periodo che va dalla fine del xv1 alla prima
meta del XVII secolo vide su scala mondiale, fra bufere e
difficolta, le grandi navigazioni transoceaniche; fu I'epo-
ca in cui la cultura occidentale lancid una vigorosa sfida
al Giappone. I giapponesi vennero a contatto con espe-
rienze inedite, come la conoscenza di una religione mo-
noteista, il cristianesimo, o le armi da fuoco; si fece avan-
ti una civilta inaudita. Pero, non venne sviluppandosi fra
le classi superiori una cultura a imitazione di quella ci-
vilta straniera (com’era acraduto alcuni secoli prima con
gli apporti da Cina e Corea), ma venne in superficie con
evidenza l'originaria cultura giapponese, derivata dalla
tradizione culturale autoctona, che diede una colorazione
apertamente e distintamente giapponese alla cultura in
generale. 5i puoé dedurre che queste tre circostanze ab-
biano dato origine alla Via dell’arte e alla coscienza este-
tica di ma.

Concludendo, la cultura originaria, cioé la cultura indi-
gena del Giappone, analogamente a quanto accadde du-
rante i tumulti del periodo degli Stati Combattenti
(1482-1558) in cui molti subalterni soppiantarono i loro
superiori, quella cultura di base operd un’inversione in
ascesa e soppianto la cultura superiore; poi. “detonando”
a contatto con una cultura straniera, prese ad attualiz-
zarsi e a realizzarsi, e in questo modo la cultura di ma di-
venne patrimonio nazionale.
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MA E METRO O RITMO?
i Tokumaru Yosihiko




1. Ma dal punto di vista del ritmo

Molte persone pensano che ma sia una cosa unicamente e
originariamente giapponese. Se si chiede loro perché,
sembra che siano arrivati a questa conclusione semplice-
mente paragonando la musica occidentale sette-ottocen-
tesca. scritta in partitura, con la musica giapponese: Ma
la storia della musica occidentale & molto pit lunga e
inoltre ¢’e in tutto I'Occidente una vivace attivita musi-
cale che ¢ estranea all'uso della partitura. Per di pii: bi-
sognera perlomeno verificare lo stato della musica nelle
zone vicine al Giappone. per non trarre conclusioni af-
frettate. Se ma sia un concetto unicamente giapponese o
se sia comune ad altre culture sara cosa da indagare a
partire da un confronto. E perché questo confronto non
diventi una disputa puerile bisognera stabilire chiara-
mente dei eriteri. Se confrontiamo piu di due culture e Ia
loro musica, il criterio che puo essere valido per una puo
non avere alcun rapporto con le altre. A seconda dei casi.
si potrebbe anche decidere di adottare un criterio che
non abbia rapporto con alcuna di esse. Per questo il pro-
blema non ¢ se il criterio sia pitt 0 meno adatto, piuttosto
& quello di definire chiaramente il criterio adottato. Que-
sto preliminare & un elemento indispensabile per stabilire
un confronto.

Le persone che parlano di ma usano spesso anche la pa-
rola ritmo: se pero non danno una chiara definizione di
ritmo. non riusciamo a capire il significato di ¢id che so-
stengono. Ma ¢ una parola dal significato vago, e altret-
tanto si puo dire di ritmo. Anche nello specifico del lin-
guaggio musicale, parole come melodia o armonia sono
molto piti chiare. Poiché ritmo & una parola sulla cui eti-
mologia & vivo il dibattito, anche consultando un dizio-
nario di musica bisogna chiaramente decidere quale del-
le definizioni si sceglie di adottare.

Per questo nel mio discorso daro le definizioni di hvoshi
(metro) e di ritmo e facendo di esse il criterio del con-
fronto di cui sopra, cercherd di indagare i caratteri speci-
fiei di ma.

2. Il polso e il battito

La pulsazione della circolazione sanguigna. in una perso-
na sana, puo essere percepita come una serie di stimoli,
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di forza e intervallo regolari. | musicisti del Rinascimen-
to europeo, per decidere del tempo. teorizzarono il fatto
che si fissasse la lunghezza di una semibreve (I'unita di
durata delle note) pari al tempo di un battite. Quando. a
prescindere dall'effettiva durata. ci sia all’interno della
musica una continuita di suomi di forza e ricorrenza re-
golare (oppure la si possa ricostruire all interno della co-
scienza), noi parliamo di battiti. Se non e possibile misu-
rare i battiti, sia che si tratti di canto sia che vi siano de-
gli strumenti che suonano, la velocita della musica non
sara costante, In pratica, la maggior parte della musica ¢
basata sul battito, ma di rado questo & esplicito. Anzi. a
partire da un medesimo intervallo temporale, qualche
impulso sara in primo piano e qualcun altro no, oppure
(qualcuno sard pit importante mentre altri no, e questa ¢
una differenza comune. Ma. in base alla definizione pre-
cedente, il battito deve presentare in assoluto il medesi-
mo stimolo. Quindi, quando ci sia una differenza, nono-
stante la regolarita. piuttosto che parlare di battito parle-
remo di tempo (inglese beat).

Nella musica occidentale si possono definire diversi tipi
di tempi, forti o deboli. ma se questi si alternano con re-
eolarita, il tempo e basato su un battito. Al contrario. se
le lunghezze del suono sono irregolari, e anche la loro im-
portanza e costanza sono differenti, allora si tratta di
tempi forti o deboli che non si fondano su una pulsazio-
ne. E anche nella musica giapponese, ad esempio nell’ac-
compagnamento alla danza basato sul battito regolare,
se si dice che “il ma & cattivo”, subito si potrebbe pensa-
re che non sia rispettato un giusto intervallo. Ma si puo
anche pensare che, nonostante sia rispettato il battito.
non sia possibile distinguere il battere dal levare. e in
(questo caso puo essere che si parli di cattivo ma perché
non e rispettato il carattere dei tempi.

3. Metro (hyoshi)

Dato un battito, quand’anche si crei una successione i
tempi, non necessariamente ne nasce il metro, poiché qui
definiamo il metro come “alternanza regolare di tempi
forti e tempi deboli”. Dicendo “regolare™ in teoria si
comprende il caso per eui a un tempo forte facciano se-
guito 100 tempi deboli. Nella musica occidentale sono
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stati usati prevalentemente metri in due, in tre, in quat-
tro e in sei. K cosi, quando sono comparsi i metri in cin-
que o in sette, gli esecutori li facevano faticosamente ri-
cadere in metri piu familiari come 2 + 3 oppure 3 + 2.
Invece nella musica indiana o dell’Asia occidentale sono
usati spesso metri molto pit lunghi o basati su strane nu-
merazioni. ’

[nvece il metro usato in Giappone si basa su multipli di
due. Raramente ci sono casi in cui si parla di un “metro
in 1007 (hyakubyoshi): in questo caso non si tratta del
coneetto di metro che abbiame finora definito. ma sola-
mente di una espressione relativa ad una lunghezza di
100 tempi. Di contro, i metri in otto (hachibyéshi) del
teatro 16 o della musica tradizionale moderna' sono una
combinazione di battere e levare continuamente ripetuta
e in questo senso corrispondono alla nostra definizione di
metro. Nel caso in cui due interpreti procedano alternan-
dosi sui tempi in battere o in levare. se uno di loro indu-
gia, il loro contrappunto non si realizza. In (uesto caso,
“il ma & cattivo™ vorra dire che il senso del metro & debo-

le.

4. Né insieme né separato?

Parliamo qui per prima cosa del rapporto esistente fra lo
strumento e la voce nella musica moderna giapponese.
Nello stile gidayii e nagauta®, anche se gli interpreti sia
vocali che strumentali seguono la stessa linea melodica,
ogni tanto sembra che ognuno di essi segua una diversa
struttura metrica. Se rappresentiamo questi momenti
con un grafico preciso, poiché il profilo melodico di
ognuna delle parti ¢ uguale, vedremo qualcosa di simile a
un paesaggio attraverso la lente di una macchina foto-
gralica non a fuoco. E se ad esempio volessimo rappre-
sentare le diverse voci usando un pentagramma. la parte
o della voce o dello strumento dovrebbe essere scritta
usando delle sincopi. Nell’esempio 1 (ill. vin), viene ri-
portato lo studio Shiki no hana (Fiori stagionali), del ge-
nere jiuta, nel caso normale in cui sia eseguito da due
professionisti’. L'accordo indicato fra parentesi nella
prima battuta indica che l'accordatura & sansagari*.
Guardando soltanto questo esempio, sembrerebbe che la
voce (sopra) e lo shamisen (sotto) seguano due logiche
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' Kinsei, “moderno”,
corrisponde qui al
periodo Ede {xvi-xix
secola}.

* Gidayi & uno stile di
CANto accompagnato
dallo shamisen
originariamente del
teatro bunraku poi
adottato anche dal
kabuki: prende il pome
dal suo iniziatore,
Takemoto Gidayd
(1651-1714). Nagauta
& unt genere di musica
vocale accompagnato
dallo shamisen nato
all'interno della musica
del teatro kabuki in
epoca Genroku (1688-
1704).

PGl esempi 1 e 2 (ill.
VIl e IX} sono
traserizioni di esecuzioni
della grande interprete
di koto e cantamte di
Osaka, tesoro nazionale
vivente, Kikuhara
Hatsuko, sulle cui
indieazioni ho realizzato
la notazione. [N.d.A.]

* Sansagari € una
accordatura dello
shamisen la eui corda
pitt acuta risulta pid
grave rispetto
all’aceordatura normale,
con Fintento di suscitare
un clima pii posate.



temporali diverse. Ma questa non ¢ la conclusione esatta.
Guardando I'esempio 2 (ill. 1X), si vedra lo stesso brano
cantato da un principiante, e qui il tempo della voce cor-
risponde perfettamente al tempo dello strumento.

Lo sfasamento che si vede nell'esempio 1 sembra il risul-
tato dell’apprendimento e dell’esercizio nella forma del-
I'esempio 2, e questa ¢ la tradizione dell'insegnamento di
ma. In pratica, dopo aver a lungo cantato all'unisono con
lo shamisen, nella esatta corrispondenza temporale, con
la nota all’esatta intonazione, si potra arrivare ad intro-
durre uno sfasamento. cioé un’eccezione musicale. Anche
se sembrerebbe trattarsi di due cose sostanzialmente dif-
ferenti, in realta non si tratta di due criteri differenti,
perché la persona che canta mantiene il proprio riferi-
mento, consapevolmente, al ma creato dallo shamisen.
Quanto piu la coscienza si impadronisce di tale criterio,
tanto piu si puo liberamente deviare dal criterio stesso.
Questo non si riferisce soltanto all’organizzazione tempo-
rale, ma anche all’organizzazione delle altezze. La voce,
deviando dall’intonazione dello shamisen, crea il senso
dell’unione di due cose differenti.

3. Non coincidente né separato: soltanto in Giappo-
ne?

Generalizzando le conclusioni del confronto fra I'esempio
1 e l'esernpio 2, potremmo dire che concettualmente il
brano & all’origine uno, unico, ma non lo & piu all’atto del-
I’esecuzione; oppure potremmo dire che vi & un unico stra-
to profondo che non lo & pitt in superficie. Insomma, non
coincidente ha senso in una relazione di superficie, mentre
in uno strato profondo le due cose corrispondono ad una
unica organizzazione e risultano essere inseparabili.
Questo fenomeno sembrerebbe esistere solamente in
Giappone. Chi sostiene questa unicita (almeno in campo
musicale), ha tralasciato di confrontare la musica giap-
ponese con la musica dei paesi vicini, Anche nella musi-
ca europea, man mano che vengono chiarite ad esempio
le consuetudini esecutive nel periodo barocco, si & capito
che perlomeno rispetto all’altezza del suono esisteva una
relazione di non coincidenza né separazione. Ad esempio,
quando uno strumento a tastiera, come un cembalo op-
pure un organo, suonava insieme ad un violino, le altez-
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ze del violino non erano perfettamente identiche a quelle

del cembalo; o nel XX secolo. principalmente in Francia, i

violinisti accordavano ad un diapason un po’ piit acuto

di quello dell’accompagnamento pianistico.

Lasciando da parte a questo punto il problema delle al-

tezze, consideriamo ora I'altezza del suono insieme ‘con la

non-coincidenza metrica. Prendiamo ad esempio una
canzone birmana, che ho sentito per la prima volta nel

1974. Dal primo momento sono rimasto affascinato dal

hsaing-waiing, come viene chiamato I'ensemble stru-

mentale, dalla bellezza di uno strumento come il saung-
gauk (arpa birmana), o il pattala (xilofono di bambu).

Non posso dire lo stesso dei brani vocali classici. Chiamo

classici i generi kyo e bwé, in cui parole e melodia sono

fisse e la voce & accompagnata da saing-gauk o pattald.

(io che mi metteva a disagio era che nonostante la voce e

la parte strumentale fossero piti o meno uguali, fra le due

parti ¢’era uno sfasamento, non solo nell’altezza dei suo-
ni ma anche nella struttura del tempo. All'inizio mi sono
chiesto se quello sfasamento fosse reale oppure no. E poi,
ammesso che esisteva, mi sono chiesto se tale sfasamento
fosse necessario e intenzionale oppure no. Per prima cosa
ho chiesto a diverse persone che mi cantassero la stessa
canzone. sia a rinomati maestri che a cantanti non pro-
fessionisti. In una scuola musicale di Mandalay, antica

citta birmana, parlando di metodi di insegnamento con il

cantante U Thein Kywe, sono emersi i seguenti punti:

1. 1l metro & realizzato chiaramente da due strumenti a
percussione (di cui parlero dopo) percossi dal cantante.

. Lo strumentista segue quel metro.

3. Nel caso di bambini, il canto segue precisamente il
metro cioe lo strumento a percussione.

+. Quando & musicalmente maturo, il cantante potra
realizzare una non coincidenza, cioé lo sfasamento.

5. La non coincidenza - nell’organizzazione temporale
rispetto al metro. e nell’organizzazione delle altezze
rispetto agli strumenti — viene di norma realizzata
contemporaneamente,

Il cantante suona i due strumenti a percussione citati pri-

ma; alla mano destra ha una coppia di campanelle che

battono leggermente 'una contro I'altra, che si chiamano
siz: alla mano sinistra due tavolette di legno (anticamen-

2
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te di bambi) che vengono battute insieme e si chiamano
wa:. Nella musica birmana st; e wa: si alternano: essen-
doci un battito comune che regola gli intervalli fra un
suono e I'aliro, si puo concludere che siamo in presenza
di un metro. In seguito, attraverso diversi materiali e col-
loqqui con i musicisti, sono riuscito ad arrivare ai nomi di
questi diversi metri. o

Tra si: e wa:, quale dei due segna il tempo forte? Come
intensita il suono di wa: qualche volta si percepisce piu
debole, ma wa: ha la funzione di segnare il tempo forte.
Ma qui “tempo forte” non vuole dire un colpo di inten-
sita superiore, vuol dire creare il riferimento nell’organiz-
zazione della musica e del metro. Fra i musicisti birmani,
molti dicono che la musica comineia sempre con wa:, ma
in realta nella maggior parte dei casi comincia con si:;
quando ne chiedevo ragione mi veniva risposto che an-
che se non & concretamente suonato, il suono di wa: si
senfe internamente. Questa spiegazione & molto chiara
rispetto al carattere del tempo forte.

[ musicisti birmani, dunque, anche usando una organiz-
zazione metrica molto precisa, nella realta dell’esecuzio-
ne. pitt che renderla evidente la sottintendono all’interno
di una complicata condizione a cui si aggiungono non-
coincidenza e deviazione. I musicisti principianti, se-
guendo con esattezza il metro, apprendono la sensibilita
al battito e al metro esatti. Pero, dopo averli interiorizza-
ti, possono creare degli sfasamenti e questo & il modo
normale di interpretare e valutare la musica.
Nell’esempio 3 (ill. X) & dato lincipit dell’antica canzone
T’an teva tei sin, del genere kyo. Negli esercizi, prima di
questo incipit la voce precede con «si: hne wa: - si: hne
waz» cioe “si: e wa: - st: e wa:”. Dall’esempio 3 all’esem-
pio 5 (ill. X-x1) sono riportate diverse esecuzioni della
stessa canzone. Fra queste, la corrispondenza pin rigida
fra la voce e la parte dello strumento e nell’esempio 3. E
anche I'accompagnamento di pattald evita del tutto gli
abbellimenti. Nell’esempio 4 (ill. Xt} lo strumento che
realizza I"accompagnamento é il saing-gauk, e il grande
maestro U Thein Kywe vi canta come fosse un prinei-
piante. Nell’esempio 5 canta una normale interpretazio-
ne in concerto, ed & nell’esempio 5 che vediamo la mag-
giore liberta nelle estensioni e nelle contrazioni delle du-
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rate. Di conseguenza anche interprete di saung-gauk,
pur mantenendo il metro esatto, aggiunge molti suoni di
abbellimento Nell’esempio non viene indicato chiara-
mente. ma ¢ normale che. a seconda delle diverse durate
realizzate (per esempio nella forma dell’esecuzione all’e-
sempio 5), anche laltezza dei suoni cantati si allontani
da quelle dello strumento®.

Da quanto detto sinora. ¢ evidente che il moto della me-
lodia nella musica birmana. pur essendo differente dal
giapponese. osserva un simile principio di fondo di non-
coincidenza e non-separazione. E percio praticamente
impossibile affermare che il fenomeno sia una caratteri-
stica solo giapponese.

6. E periodico il ritmo?

Battito. tempo. metro sono i concetti di cui abbiamo par-
lato sinora. Adesso consideriamo pin attentamente il rit-
mo. Secondo me la questione di fondo & se la periodicita
sia indispensabile o no alla definizione di ritmo. Si dice
periodico U'alternarsi regolare di accenti forti e deboli o di
durate pitt 0 meno lunghe. E certo che in musica esiste
sempre quest’alternanza: basti pensare alla marcia. 1l
tamburo grande batte 'accento forte in un ritmo binario
0 in quattro. e nell'incedere anche distante di una banda
si sente solo il regolare suono del tamburo. E poi, ma &
cosa su cui torneremo, il ritmo della marcia basato su
(juesto metro ¢ anch’esso periodico.

Pero. anche se ¢’¢ un metro ma la musica non obbedisce
all'unita di metro. il ritmo non sara periodico. E se non
¢’& nemmeno un metro. cosa accade? I casi sono due: nel
primo caso, ¢’e un tempo che si basa sul battito come
unita di misura. In questo caso. puo accadere ad esempio
che tre tempi siano seguiti da quattro tempi e cosi via con
un andamento irregolare. Nel secondo caso non & dato
neanche un battito, e quindi non esiste né tempo né me-
tro. Se consideriamo questi casi solamente come eccezio-
ni, se pensiamo la musica solo se dotata di una certa pe-
riodicita, ne consegue che il ritmo si puo definire solo co-
me periodico. Perd, in questo modo. non soltanto la mag-
gior parte della musica giapponese, anche la musica del-
la Grecia, dove & nata la parola ritmo®, e la maggior par-
te delle musiche occidentali andrebbero tutte sotto la
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specie delle eccezioni. Possiamo allora assumere come
punto di partenza il fatto che molte musiche non abbia-
no ritmo;: quindi il ritmo non sarebbe un elemento indi-
spensabile della musica. Secondo un pensiero tradiziona-
le, pero, la musica & definita come dotata di ritmo. Qua-
le definizione si puo allora dare del ritmo che si adegui a
ogni possibile forma di musica?

Nell’ambito degli studi odierni sul ritmo. una definizione
che ben corrisponde a questo scopo ¢ quella data da Coo-
per e Mever: il ritmo va pensato a partire dal raggruppa-
mento .

7. Il ritmo come raggruppamento

Con “raggruppamento” si intende la procedura che al-
I'interno di una semplice serie di suoni definisce una cer-
ta divisione in gruppi. Anche se si & afferrato il metro,
questo non vuol dire che si sia operato un raggruppa-
mento. Prendiamo ad esempio un metro ternario, che
procede 1-2-3. Ma, in quanto ritmo, pud essere anche 2-
3-1, oppure 3-1-2, puo iniziare in levare oppure, ancora,
come 1-2-3 puo iniziare dall’accento forte. Quindi anche
se abbiamo capito il metro ternario, non abbiamo proce-
duto di un passo nella comprensione del ritmo. Nel caso
di prima, abbiamo capito il ritmo solo quando abbiamo
afferrato di quale dei tre casi si tratti. Dunque, definito il
livello inferiore del raggruppamento, si procede al livello
superiore e cosi ripetendo 'organizzazione a diversi livel-
li si capisce la struttura del ritino; non si tratta, nel caso
dell’esempio di cui sopra 1-2-3, di singole unita di tem-
po. Cooper e Mever hanno applicato quest’idea di rag-
gruppamento soprattutto alla musica delle partiture oc-
cidentali del Xvil e XIX secolo. Quindi hanno considerato
solo i modi del raggruppamento nella musica dotata di
metro.

8. Raggruppamento nella musica giapponese

Allinterno della musica giapponese si distingue quella
dotata di metro e quella che ne ¢ priva. Nel caso in cui si
alternino due tipi di tempi, in battere e in levare, esiste il
metro. A seconda di come il ripetersi di questa alternan-
za sia diviso e organizzato in gruppi & definito il ritmo.
Gli interpreti giapponesi, poiché iniziano I'apprendimen-
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Rhythmic Strecture of

Music, Chicago:
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1o da piccoli, tramite un insegnamento per via orale, ap-
prendono probabilmente il ritmo senza problemi con un
certo livello di incoscienza. Pero, nella realta delle esecu-
zioni, risultano esserci raggruppamenti che suonano ec-
cessivi oppure al contrario poco chiari.

Daltronde, in Giappone ci sono molte forme di musica
prive di metro. che possono essere classificate secondo
due tipi. Nel primo, il criterio delle durate & comunque
basato su una unita di misura del battito o dei tempi; nel
secondo, poiché non ¢ dato un denominatore comune, le
durate si succedono una diversa dall’alera. Entrambi i
casi sono presenti ad esempio nella musica shomya del
rituale funebre in onore di Kobo Daishi della setta Shin-
gon (21 marzo. giorno dell’ “Ossequio all’onorevole om-
bra™)®.

Al primo tipo appartiene 'esempio 6 (ill. xu1), 'invoca-
zione rituale in cui si narra Vorigine e il significato della
cerimonia; la recitazione segue una piana cadenza proso-
dica. La suddivisione musicale corrisponde all'incidenza
del respiro e alle censure di frase (corrispondenti nell’e-
sempio al segno v), per cui non esiste alcun problema re-
lativo al ritmo. In questo caso non ¢’é un metro numera-
bile. Un secondo esempio ¢ facilmente rintracciabile al-
Vinterno di shomyo nelle forme dette pai (canto). Le-
sempio 7 (il X1v) ne illustra un tipo che, in base al testo,
si chiama ungapai. 1l testo suona «Unga tokuchi ju |
kongo fue shin» (Come possiamo avere una lunga vita e
un corpo forte come un’incudine di diamante); viene
cantato con tempi molto lunghi per ogni parola. 'esem-
pio fissa sul pentagramma la singola esecuzione di un in-
terprete; fissando come unita di durata il sueno pia bre-
ve. si potrebbero forse caleolare i suoni piu lunghi come
multiphi di questa unita. Ma questo non avrebbe alcun
senso perché. da parte dell’esecutore, non ¢’¢ aleun con-
cetto di relazione numerica fra i diversi impulsi. Percio in
(juesto caso non ¢’¢ coscienza né di battito né di tempo né
i metro ma solamente di ritmo come raggruppamento.
Questi due esempi sono tratti da shémyd, ma nella musi-
ca moderna giapponese ci sono molti esempi di strutture
rittniche simili. E questo accade anche in molti altri pae-
st asiatici e perfino nella lontana Europa. Percio il feno-
meno non si puo dire una caratteristica giapponese.
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Se allinterno di questa cornice generale proviamo a pen- [L M4 DELLA MUSICA GIAPPONESE

sare specificamente al ma della musica giapponese, pen- ‘ di Gama Satoaki

so che si possa concordare sulle affermazioni seguenti:

1. Per prima cosa, ma ¢ nel ritmo, e questo ¢ decisivo per
la qualita dell’esecuzione.

2. Ma ¢ nel metro. La sua presenza assicura un felice al- :
ternarsi dei suoni periodici. '

3. Ma & nel tempo. E basato sulla coscienza del battito, e
stabilisce il tempo: la definizione giapponese di
“grande ma” (lentezza) o “ma veloce” (velocita) si
basa su questa coscienza. Se non si ¢ coscienti di una
sotterranea regolarita del battito, non si coglieranno le
variazioni del tempo (Paccelerazione & noru, il dimi-
nuendo é shimeru o shizumeru).

Ma non é un problema solo del fare musica, & un proble-

ma anche dell’ascolto.
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Comincer(‘) con una digressione: vorrei dare due o tre
esempi sull’'uso della parola ma nella vita quotidia-
na; traggo questi esempi da alcuni articoli di giornale.

[ attore che impersond il ruolo del sarmurai Okada Hiko-
ma, del feundo Chashi, nel film Fita che arde, diceva in
un’intervista: «Questo ruolo per me & molto da divo [...]
:amminare con i jeans cambia il ma» per giustificare il
fatto di mettersi in costume anche per le prove'. Kaneda
Ken’ichi, che aveva abbandonato Puniversita con Uinten-
zione di dedicarsi totalmente al mestiere di attore, si rive-
la tale nel prestare un’estrema attenzione anche a simili
dettagli nel modo di muoversi.

Un titolo: Non afferra il ma. Il suicidio di un comico®. «In
crisi con la propria arte, un comico della famosa scuola
Shunputei si ¢ tolto la vita buttandosi dal decimo piano
della scala di servizio». Nel testo sotto il titolo qui ripor-
tato si narra la triste storia, attraverso le parole dei pa-
renti: «Da un paio di mesi non riusciva a trovare il ma
nel narrare. e non riusciva pitt a dormire per via di una
terribile nevrosi». La concezione e la sensibilita rispetto a
ma & una cosa tipicamente giapponese, le arti dello spet-
tacolo e in generale la cultura giapponese sono impronta-
te all’esistenza di ma.

«Creatore anche delle proprie coreografie, Berban ha af-
fermato “Recentemente ci sono cose di cui sento precisa-
mente la giapponesita. Ma non & semplicemente una
pausa, & un luogo pregno di tensione verso la successiva
esplosione, & una cosa molto interessante”»?®. Sembre-
rebbe che il direttore del Balletto Nazionale di Sarajevo,
che durante I'XI Festival Internazionale di Musica Con-
temporanea a Zagabria ha realizzato il balletto La vita
con trama, coreografia e musica realizzate da artisti
giapponesi, abbia capito ma.

«(uesta persona ha veramente i pin diversi talenti nei
campi pin disparati. Pué addentrarsi con competenza
negli argomenti pin difficili, valutare il positivo e il nega-
tivo di una situazione, & in grado di comunicare veloce-
mente il proprio pensiero. E piace a tutti. E un attore ec-
cellente nel prendere il ma, ed & persona di grande
lealta»*. Sono le parole di un amico di Carlo d’Inghilter-
ra. amico del principe sin dai tempi dei comuni studi a
Cambridge, pronunciate poco prima della sontuosa ceri-
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monia nuziale con Diana e riportate da una rivista giap-
ponese. Quale espressione inglese corrispondera a «eccel-
lente nel prendere il ma»?

(Queste citazioni da giornali non sono esempi esaustivi,
ma da essi traspare come i giapponesi usino la parola ma
non solo per esprimere un raffinato senso del tempo (ti-
ming). La usano anche per esprimere delle sensazioni
difficilmente definibili in base a concetti occidentali; ten-
dono a pensare I'esistenza di ma come possibilita di ac-
cesso ad un mondo immaginario, a cui si arriva solo con
contrazioni o reticenze nel discorso. E il risultato di cio &
che il concetto di ma si allarga enormemente. sino a far
ipotizzare che ma sia precisamente lo specifico della cul-
tura mappunese. Di contro, la chiave del concetto di ma
si fa cosi vaga che in molti casi sembra che anche con
una spiegazione aceurata non si arrivi a spiegare alcun-
ché.

In questo testo cerchero di dare una definizione chiara
del concetto di ma in musica, cercando di attenermi il
pit possibile ad una accezione specifica del concetto di
ma’.

1. Significato di ma

Nell’ambito della musica tradizionale giapponese, la mu-
sica del teatro no e la musica moderna sono i generi in
cui F'uso della parola ma & piit frequente e significativo®.
Nella musica gagaku e nella recitazione shomyé. generi
antichi e fonti di molta della terminologia musicale map~
ponese, ma non & una parola decisiva. £ vero che ¢'& il
termine ma-bydshi in gagaku, e nella recitazione della
setta Chizan del buddhismo Shingon esiste I'espressione
manukebushi. ma questo testimonia solo 'onnipresenza
della parola ma. Poiché non sono termini di grande rile-
vanza al fine di spiegare il concetto di ma, tornerd breve-
mente s mabyoshi in gagaku nel prossimo paragrafo.
Non si deve pero concludere che non esista il concetto di
mna ove non venga usata ospliritmnmw la parola ma. Nel
mio discorso vorrei il pitt possibile ampliare I'indagine
alla totalita del concetto di ma in musica.

Dunque, che cos’e ma in musica? La definizione della
parola e del concetto non sono assolutamente una cosa
facile. E vero che in generale e in modo superficiale si

110

* Nella serittura
glapponese si pud
confondere Pidea di ma
come coneetto e il
~ignificato che lo stesso
carattere ha di “tra”
per eui Pautore
istingue i due casi
usande il carattere per il
concetto e la serittura
fonetica per il
significato di “tra”.

* L'autore si riferisce qui
con “musica moderna”,
kinsei hogaku. ai geveri
di musiea tradizionale
nati alla fine del periodo
Edo. Loriginale
detl’espressione “musica
tradizionale
giapponese” & hogaku; il
termine & utilizzato
all'inizio del XX secolo
con il significato di
musica nazionale, ed &
un’abbreviazione di
honbé ongaku, termine
in contrapposizione a
setve ongaku {musica
scidentale), abbreviato
in yogaku., termine in
uso corrente gia ai
tempi detla prima
importazione di musica
vecidentale nel 1500, 11
termine hogaku indica
sig la musica

n.ulmunule in generale
che la mu
giappone
moderna. quindi non i

ica

se di epoca

generi clas
forme invalse
dall'Ottocento
{(sostanzialmente nella
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puo pensare a ma come ad un aspetto del ritmo, ma cer-
tamente ma e ritmo non sono sinonimi. Vediamo 'uso
della parola ma attraverso alcuni esempi.
Per prima cosa, il giudizio positivo o negativo sul senso
del ritmo di un interprete si esprime con: “ha un ma soli-
do” oppure “il suo ma & cattivo”. In questa caso ma &
usato come un termine musicale in senso ampio ed ¢ in
pratica molto vicino al significato di ritmo. Ma & molto
usato in relazione all’atto dell'interpretare; non si dice
qquasi mai di un brano che sia stato composto “con una
grossa ricerca su ma’”. ki quando si dice “in questo punto
il ma ¢ molto difficile”, non ci si riferisce ad una partico-
lare intenzione del compositore, oppure ad una qualche
struttura ritmica del brano, ma ad un aspetto dell'inter-
pretazione. Inoltre nelle espre%i(mi “c’é solo ma”, “pren-
dere il ma”, “prendere tre ma”, ma significa pausa. Inve-
ce di “prendere” si potrebbe anche dire “contare”, sareb-
be la stessa cosa. In realta, la parola “pausa” (kyihaku),
come diro in seguito, non & precisamente adatta perché
anche nella musica giapponese esistono le pause, sem-
brerebbe quindi meglio utilizzare una parola come
kithaku (battuta vuota); ma poiché si puo confondere
con kuhaku (vuoto), finird con I'utilizzare la parola pau-
sa.
Nella musica del né, si dice che ¢’¢ ma oppure che non
¢'¢ ma. e si usano moltissimo parole come honma, yano-
ma. yawohanoma eccetera. In questo caso ma ¢ legato ad
un concetto di metro di base: nella struttura ritmica
hy6shiai (in ritmo)’, tali parole definiscono la posizione
della prima sillaba del verso all'interno del metro in otto.
“Honma” e “yanoma” indicano letteralmente la posizio-
ne della prima sillaba; quando si dice “c’é ma”, vuol dire
che, rispetto alla posizione della prima sillaba, ad esem-
pio sul terzo tempo, l'incipit & preceduto da una consi-
stente distanza che lo separa dalla fine del periodo prece-
dente. Quando al contrario si dice “non ¢’e ma”, tale di-
stanza sara minima, e l'inizio sara al primo tempo o an-
cora prima sul levare dell’ultimo tempo del periodo me-
trico precedente. Va detto perd che anche nel caso in cui
“c¢’e ma”, talvolta la voce tiene il suono sull’ultima silla-
ba, per cui non si percepisce un vuoto consistente.
Una delle ragioni per cui & difficile definire ma ¢ che la
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andamento irregolare

parola viene spesso usata in parole com- andamento binario
poste o in espressioni idiomatiche. Pereio omotema / urama

omotema / urama mezzo ma

ma diventa talvolta sinonimo di battito, o

tre ma (un mae mezzo)

di metro, 0 ancora di tempo.

Per prima cosa, omotema (facciata) e urama (retro) indi-
cano, in un metro binario, il primo e il secondo tempo
della battuta. Ma queste sono espressioni molto usate
nella musica per shamusen; nella moderna musica tradi-
zionale, ad esempio per koto, specialmente di scuola Iku-
ta® in cui & prevalente I'uso di battute in quattro, tali
espressioni non si usano.

Quando si decide il valore dell’'unita di tempo, nei generi
Jiuta e sokyoku®, se 'unita definita & ampia si dice
“grande ma”, se ¢ piccola si dice “piccolo ma”. Seguendo
le variazioni della velocita, pud accadere, ed & usuale,
che durante un brano si passi da un valore all’altro; nel-
la maggior parte dei casi si procede da un piccolo ma ad
un grande ma. Anche nei generi che non usano precisa-
mente (ueste espressioni, per un simile cambiamento del
ritmo si usano espressioni analoghe, ad esempio nella
musica per shamisen di epoca Edo Vaccelerazione si
chiama “prendere un doppio ma”. Comunque, in tutte
(ueste espressioni. ma vuol sempre dire battito (nel sen-
so di tactus, non di accento).

Le espressioni idiomatiche riferite al metro sono “meta
ma’”, “tre ma”, “ma normale”. Se il metro & binario, bat-
tuto nei due tempi omotema e urama alternati con rego-
larita, quando si interrompe questa regolarita con una
battuta di un tempo solo, allora si parla di “mezzo ma”.
Se questo tempo unico & legato ad una battuta regolare
in due, allora si trattera di “tre ma”. Si tratta solamente
di un problema di notazione, poiché il risultato sonoro
non cambia. Ma verificando le partiture, “mezzo ma” ri-
sulta molto pin usato, mentre “tre ma” & relativamente
aro.

Pero. andando pin a fonde, ¢’¢ una contraddizione nei
termini in questo modo di contare: se un battito diventa
“mezzo ma”, tre battiti dovrebbero essere “un ma e mez-
zo”. e d’altro canto, se a “tre ma” corrisponde una battu-
ta di un solo battito, si dovrebbe parlare di “un solo ma”
(vedi fig. 8).

Non ho ancora controllato I'universalita dei significati di
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Fig. 8.

“ Alla fine del 1600
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“Jiuta é il nome di un
senere vocale con
accompagnamento i
shamisen giit fiorente
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per koto, dalle sue
origin in epoca
Muromachi a turto il
periodo Edo.

“mezzo ma’ e “tre ma”, perd in ogni caso qui traspare
la noncuranza dei giapponesi quanto alla consistenza lo-
gica. “Ha normale” indica una normale battuta in due
tempi omote e ura. ed & una parola insorta piu tardi di
“mezzo ma” e “tre ma” ., e si pud pensare sia nata proprio
per distinguersi da esse. Comunque non si usaemai ma da
solo per esprimere un significato legato al meiro.

Dunque. il tempo in sé non & ritno, ma & molto legato ad
esso, ed il pitt ampio significato di ritmo comprende an-
che quello di tempo. £ quindi naturale che nel concetto
di ma nella musica tradizionale giapponese sia inclusa
anche la velocita. Nella musica moderna giapponese le
indicazioni di tempo, cioé di velocita, si danno come “ma
lento” oppure “ma veloce™. Perd mi sembra che ma in sé
non abbia il significato di tempo come velocita. Per
esempio, per dire che la velocita di esecuzione di un bra-
no e giusta, si usano espressioni come nori ga yoi o hako-
bi ga yoi cioé “I'andamento & buono”. Lespressione Jo-
ha-kyii ga yoi si riferisce ad un cambiamento agogico™;

non si dice quasi mai ma ga yoi in questo senso. Perd, se
in un brano & momentaneamente cambiata la velocita,
quando si ritorna al tempo primo, si dice moto no ma,
cioe “ma originario”. In questo caso ma in sé indica il
tempo cioe la velocita, ma io credo che sia un’abbrevia-
zione di moto no mabyoshi. e di mabyvéshi parlero in se-
Zuito,

Nel genere di canto shinnaibushi ., nella sezione pit im-
portante detta kudoki. le variazioni della velocita sono
definite in tre livelli: pia lento joma (ma normale), pin
veloce yotsuma (quattro ma), veloce hayama {ma velo-
ce); sono anche date a due livelli, “grande ma” {ooma) e
“stretto” (¢sume). Anche qui si tratta di tempo.

Oltre a quanto detto sinora, pensando alle espressioni
idiomatiche di ma, mi vengono in mente ancora chujire-
ma (ma attorto), ritmo caratterizzato da sottili oscilla-
menti del battito: darema (ma stanco), ritmo mancante
di tensione. completamente slegato; kokema (ma precipi-
toso), un ritmo che accelera improvvisamente. Tutte
‘jueste  espressioni sono utilizzate soprattutto nella
hogaku.

Proviamo quindi a riassumere il significato, il concetto di
ma nella musica tradizionale giapponese. Infine. ma &
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ritmo, anche se € necessario tracciare dei limiti. Come s'8
visto, ci sono delle eccezioni all'interno della terminolo-
gia, ma in generale penso di poter affermare che, se il rit-
mo musicale si definisce a partire dalla distanza tempo-
rale fra un battito e I'altro, ma ¢ Pafferrarne il concetto
nella dimensione interpretativa. In conclusione, cio che &
importante ¢ la distanza. Se vi sia un silenzio oppure del
suono & un problema secondario. E sara quindi pit faci-
le comprendere ma anche abbandonando elementi quali
I'intensita, la dinamica espressiva, il respiro.

2. Hyéshi (metro) e mabyashi

Nella musica tradizionale giapponese ci sono molte paro-
le e concetti simili a ma, differenti solo per qualche sfu-
matura; nort e hakobi sono parole gia comparse.
Affrontiamo per prima cosa la parola fiy6shi (metro); qui
stiamo parlando di ma, e non di hyéshi, ma per com-
prendere meglio il concetto di ma & importante chiarire
prima il significato di hyéshi. Flyoshi & un termine di cer-
to profondamente connesso al concetto di ritmo, ma non
¢ affatto un termine chiaro. Hyoshi viene usato molto pit
diffusamente di ma, praticamente in tutti i generi di mu-
sica giapponese. In realtad, non solo si usa la parola
hyéshi, vengono usate anche parole composte del tipo
“qualchecosa hyoshi”. In questi casi. hyoshi significa tal-
volta battito, talvolta metro oppure anche modello ritmi-
co; & infine molto vicino al concetto di ritmo ma non vi
corrisponde pienamente. HyGshi sembra derivare diret-
tamente dal gesto di “battere”. Tale gesto non & limitato
solamente alle percussioni, anche nella musica vocale o
degli strumenti a fiato & un momento importante. Ad
esempio nel genere saibara ™, la prima voce & definita
hyoshi, e anche in questo caso non ¢’é contraddizione nel
concetto.

Riassumendo, hyGshi si concretizza nel gesto del battere
oppure nella concezione di un preciso punto all'interno
del flusso della musica. A partire da queste considerazio-
ni, ma diventa allora la coscienza della lunghezza o della
distanza che separa un punto da un altro punte. Dunque
hyoshi e ma hanno teoricamente la stessa relazione che
esiste fra punto e linea. Non & che hydshi e ma siano con-
cetti sempre collegati e associati a quelli di punto e linea.
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F evidente che ognuno di essi, indipendente e mutevole.
viene usato in un contesto pitt ampio, al cui interno esi-
stono diverse accezioni rispetto all’'uso e al significato.
Una parola che viene molto usata in relazione al ritmo &
mabyoshi. Da quanto s'¢ detto prima sulla relazione tra
ma e hyoshi, si potrebbe dedurre che mabyoshi significhi
semplicemente ritmo, ma non & cosi, & un termine piu
complesso all’interno della terminologia musicale giappo-
nese. Cercando di indagarne il significato, troviamo che
(uesta parola viene usata generalmente per indicare una
struttura metrica in due tempi, cioé un ritmo regolare in
(lue unita omote e ura (battere e levare). Quindi, mabyoshi
e utilizzato moltissimo nell’ambito della hégaku, e si riferi-
sce solamente ad un ritmo periodico, ma & anche la co-
scienza della velocita di una esecuzione.

Mabydshi nella musica gagaku ha un significato legger-
mente differente. Compare in Zappibetsuroku, Kvokun-
sho e Taigensho: e da quest’ultimo viene tratta la citazio-
ne riportata nel Kabuhinmoku . Oggi, mabyéshi pud in-
dicare sia il particolare modo d’attacco degli strumenti a
percussione in alcuni brani komagaku', sia 'impulso
centrale di un particolare metro nella musica strumenta-
le. oppure verrebbe usato per indicare 'andamento con
un significato vicino a quello di “tempo”.

3. La musica giapponese & “un’arte di ma”?

Si dice che che la musica occidentale sia U'arte dei suoni.
e la musica giapponese U'arte del ma che esiste fra suono
e suono. Come esempio musicale incontrovertibile si cita
tsuyu no hyoshi nella musica strumentale del teatro né V7.
Un altro argomento & il fatto che gli strumenti tipici del-
la musica giapponese, come lo shamisen o il koto. siano a
pizzico, e soprattutto i suoni dello shamisen siano di bre-
ve durata. Perd io ho molti dubbi sul fatto che Parte di
ma corrisponda ad una “arte del vuoto” oppure ad una
“arte del non-suono”,

E vero che nella musica giapponese, come dird pin avan-
ti, non sono poche le parti di vuoto fra i suoni o addirit-
tura del tutto prive di suono. Soprattutto nella musiea
strumentale del teatro 6. nelle registrazioni su disco op-
pure nelle trasmissioni radiofoniche, ¢i sono talvolta av-
visi come “Anche se ¢i saranno lunghi momenti senza
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suono, non si tratta di un guasto” oppure “Sono state ab-
breviate le parti senza suono rispetto alla reale esecuzio-
ne”. Queste parti vuote sono casi estremi di alcuni pas-
saggi in specifici brani, e non si pud in base a questi con-
cludere che la musica del 16 sia fatta principalmente di
vuoto; se poi si includono le parti cantate, i momenti di
vuoto diminuiscono ulteriormente. Quindi, anche se sia
in tsuyu no hyéshi che in koi no netori* ci sono lunghe
pause, evidentemente ¢’¢ anche del suono, e la musica
non ¢ fatta solo di silenzi. Anche in ranbyéshi ™, suonato
principalmente dal kotsuzumi con molti momenti di vuo-
to. ci sono improvvisi interventi del flauto®. e il non con-
siderarli sarebbe poco oggettivo. Anche se la musica stru-
mentale del né & estremamente essenziale, cid non vuol
dire che sia musica senza suono. Pit ancora che la musi-
ca strumentale del no & soprattutto quella del kyogen®
che si puo dire piena di vuoti. peré quando si parla di
“arte di ma” il kyogen non viene mai citato come esem-
pio. Lo shamisen ¢ il koto sono in origine strumenti di ac-
compagnamento alla voce, quindi non si puo parlare di
“arte di ma” solo dal punto di vista strumentale.
Nell'insieme, la musica giapponese & costituita per la
maggior parte di generi vocali, per cui parlando di.ritmo
nella musica giapponese dovremmo iniziare a considera-
re il ritmo nella musica vocale.

Inoltre, considerando in generale la musica dei diversi
paesi del mondo, mi sembra che sia molto rara la musica
in cui manchi del tutto il vuoto. D’alira parte, nei generi
togaku e saibara della musica di corte giapponese. con la
presenza dello sh6 nell’ensemble degli strumenti, i vuoti
vengono completamente colmati, una cosa che risulta
abbastanza rara nelle altre musiche. LJuso di suoni peda-
li o continui & presente nelle nusiche di innumerevoli et-
nie, ma una simile totale assenza di pause, che ignora an-
che il fraseggio come accade nel caso dello sh6, non sara
unicamente giapponese ma € una cosa senz altro rara.
Se volessimo quantificare la presenza di vuoto all'interno
della musica, la percentuale di vuoto nella musica giap-
ponese rispetto a quella della musica occidentale sarebbe
piu di sei volte tanto*. Ma anche considerando questo
dato come vero, non ci direbbe niente sulla sostanziale
differenza di struttura ritmica fra la musica occidentale e
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quella giapponese. Cio che quel numero esprimerebbe &
soltanto la differenza nella quantita e nel grado della
presenza di vuoto.

Senz’altro ¢’& molto vuoto nella musica giapponese, ma
dandogli troppo peso o troppa importanza si arriva a
conclusioni errate. Consideriamo anche il fatto che un
giapponese parla di ritmo “3-3-7" %, e nel genere saiba-
ra esiste un ritmo definito in tre, ma si tratta in realta di
metri quaternari di cui semplicemente non viene conteg-
giata la pausa. Nella struttura musicale, quando, conclu-
so un periodo si inizia il successivo, ¢'& sempre una parte
(per lo pitt vocale), che si estende oltre la fine del periodo
precedente, nascondendo la transizione, oppure una par-
te che comincia I'esposizione del periodo successivo pri-
ma che il precedente sia finito, ed & un espediente che
impedisce l'instaurarsi di un momento di vuoto, una pro-
cedura che si osserva in molti generi di musica giappone-
se. Ancora, confrontando due tipi di kakegoe™, “ha” op-
pure “haaa”, non si puo dire che la seconda. essendo pit
estesa e colmando di pitt un eventuale vuoto, manchi di
intensita né che sia lontana dall’essenza della musica
giapponese.

Posso dichiararmi d’accordo con Iaffermazione che la
musica giapponese sia un’arte di ma, ma non come “arte
del vuoto”, bensi come “arte della variazione della i~
stanza temporale fra un impulso e I'altro™: questo signi-
fica che la duttilita dell'impulso & la cosa essenziale nella
struttura espressiva della musica giapponese, anche con-
siderando che i giapponesi certamente percepiscono nel-
la duttilita la chiave della sensibilita ritmica e che, anche
definendo le eventuali flessioni del ritmo come “aggiunte
al ritmo”, le individuano comunque come le parti pit
importanti. E in ogni caso, non si deve dimenticare che
nella musica giapponese ci sono molti altri mezzi espres-
sivi oltre ma. e non si pud dire che la duttilita dell'impul-
s0 sia una caratteristica solo della musica giapponese.

4. Vuoto e pausa

Nella musica giapponese, certe volte il vuoto corrisponde
ad una pausa, ma nella maggior parte dei casi anche se
non ¢’¢ suono non ¢'é un momento di rilassamento, anzi
si incrementa la tensione musicale creatasi in preceden-
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za. Il vuoto. incorniciato dai suoni di cui condivide il li-
vello di importanza, costituisce insieme ad essi una unita
i frase. In certi casi anzi il vuoto aumenta la tensione, &
il succitato caso di ranbyéshi che. a prescindere dagli
eventuali interventi del flauto, & un esempio chiarissimo
i aumento di tensione con il diminuire dell'incidenza
dlei suoni.

F. vero che un simile vuoto non & presente solo nella mu-
sica giapponese, ma esiste nelle musiche di altre culture,
anche Poccidentale. Ma va notato che nella musica giap-
ponese questo vuoto € corredato da un novero di vocabo-
li che lo definiscono ed evidenziano. Un musicista giap-
ponese non dice mai “pausa” (yasumu) oppure “¢’® una
pausa’; le espressioni cambiano a seconda del genere
musicale, e per esempio si dice “prendere ma”, “prende-
re komi” oppure “contare mabvéshi” eccetera, cioe il
vuoto viene indicato con espressioni attive. “Fermare la
voce ma non interrompere il respiro” oppure “mantenere
I'intenzione” sono altre espressioni usate. In tutti questi
casi. anche senza suono non si crea una sensazione i
frattura.

5. Esempi di vuoto che non é pausa

5°¢ gia parlato del vuoto nella musica né. Talvolta anche
se ¢ prescritto un intervento del tamburo tarko. Pesecuto-
re “prende komi” (conta la durata del silenzio) oppure
muove appena le bacchette senza produrre suono. Un al-
tro caso di vuoto non radicale si realizza spesso quando
tacciono il flauto e la voce e si sentono solo le percussio-
ni. Nel gruppo orchestrale del kyagen, anche se & presen-
te il flauto, si sentono dei vuoti poiché il suono del flauto
non ¢ tenuto sino alla fine delle frasi, e le pause sono piu
lunghe.

La strumentazione del teatro ng ¢ utilizzata anche nel
kabuki e in nagauta®, e nonostante sia leggermente i-
versa, aleuni vuoti vi rimangono esattamente come vuoti.
Passiamo a considerare la musica di corte gagaku in cui,
a prescindere dallo shé, I'organo a bocea in cui & pratica-
ta la respirazione circolare che permette di non interrom-
pere mai il suono, negli strumenti a fiato i vuoti sono do-
vuti alla necessita di prendere fiato. Per esempio, nella
frase del flauto ryiteki detta toraroruo. se il flautista
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non riesce a suonarla con un solo fiato, deve interrom-
persi per respirare. (¢ un modello prestabilito: puo
prendere fiato dopo to-ra-ro. dopo di che invece di ruo
continuera con oruo, cioé il suo modello ritmico sara non
1234-1234, ma 12341-234. In questo caso, non & che
debba prendere velocemente fiato dopo aver suonato con
pienezza l'ultimo 7o, piuttosto, interrompendo il suono di
ro sul battere della nuova misura, l'interprete si prendera
tutto il tempo necessario ad un pieno respiro. Quando
siano piu di due gli interpreti che suonano, seguiranno lo
stesso metodo di respiro, e poiché & molto frequente che
hichiriki e ryiteki respirino insieme, la linea melodica
sembra improvvisamente interrompersi. In realta, nel ca-
so di esecutori molto esperti del linguaggio gagaku, non
si ricava la sensazione di un taglio, anzi, la tensione della
frase & percepita continua anche dove si crea un vuoto
causato dal respiro. Daltronde. come s’¢ detto prima. nel
genere togaku la presenza dello shé fa si che non si per-
cepisca mai un vuoto. Invece, poiché nel genere koma-
gaku non & presente lo shé. quando Voboe hichiriki e il
flauto komabue respirano nello stesso momento si crea
un vuoto musicale. Il vuoto dovuto alla respirazione crea
una sensazione molto diversa da quella che si percepisce
alla chiusura di frase, quando diminuisce progressiva-
mente l'intensita del suono.

Quel che s'¢ detto sinora vale anche per i generi vocali
come kagurauta ™" oppure saibara. Ad esempio, invece di
tre sillabe quali naniga, nella maggior parte dei casi il
canto si interrompe per respirare con la successione silla-
bica na-ni, i-ga, a-, ma non si reputano queste delle in-
terruzioni . Nel Meijisenteifu* la definizione di queste
sezioni del fraseggio & indicata con legature in rosso.
Quando al canto si accompagnino gli strumenti a fiato,
in genere hichiriki e flauto respirano insieme alla voce. e
quindi kagurauta risulta piena di vuoti, che lo shé colma
invece in satbara e réei .

«Geni geni gofushin | mottomo nite soro | sarinagaras (“¢
vero, & vero, il suo dubbio & naturale, pero”) é una frase
del teatro no. La naturale cesura di frase dopo «mottomo
nite soro» viene ignorata e si va sino all'incipit della fra-
se successiva «sarinagara» senza interruzioni nel canto.
Questo tipo di fraseggio soprattutto musicale si incontra
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spesso nel teatro ng ma anche in altri generi che usano
parlato e recitative. Possiamo dire che il metodo della re-
spirazione in kagurauta corrisponde alla medesima con-
cezione: in realta anche nel quotidiano. ad esempio
quando si tratti di leggere velocemente ad alta voce un
testo seritto, i giapponesi tendono inconsciamente ad
operare le cesure nello stesso modo.

Altri esempi molto particolari possiamo  trovare in
togaku, nella sezione zangaku di kangen*. Ad un certo
punto del brano. il numero degli strumenti che suonano
diminuisce fino a che restano solamente il primo hichiriki
¢ i due strumenti a corde (koto e biwa); dopo di cio lo hi-
chirtki, secondo una precisa regola, interrompe a tratti la
sua parte, ¢ questo si chiama zangaku (musica che rima-
ne). Quando lo hichiriki tace, in realta la linea melodica
continua nelle menti, non solo in quella dell'interprete, e
non viene percepita alcuna frattura quando il suono vie-
ne interrotto. Peraltro, i due sirumenti a corde non inter-
rompono la loro parte, il flusso della musica non si ferma
anche perché il koto continua a ripetere il suo modulo
melodico, e il vuoto creatosi non risulta essere [:)articolar—
mente impressivo.

Anche in shémyo, come in kagurauta, I'interruzione del
respiro non corrisponde alla percezione di una interru-
zione di frase, anche se la parola é tagliata; alcune scuole
chiamano questa tecnica forttsuke (togli-metti), e alcune
scuole indicano in partitura delle specifiche legature. Co-

me s'e detto, «Fermare la voce ma non interrompere il’
respiro» ¢ altra cosa rispetto a toriésuke. ma & un termine

analogo nella pratica di shomysé.

Considerando piti in generale il contesto delle cerimonie
buddhiste, per esempio Shiseikai di Horvaji %, attraver-
s0 le diverse fasi della cantillazione del testo si raggiunge
un punto culmine a cui segue un momento di silenzio qua-
st assoluto. Non ¢’¢ un grande movimento e si deve presta-
re molta attenzione per accorgersi che i monaci sfregano i
loro rosari. In realta in questa sezione tutti i monaci, sfre-
gauda i rosari, recitano un versetto con voce quasi imper-
cettibile. Per cui non si tratta di una pausa, anzi questi mi-
nuti sono i estrema concentrazione spirituale.

Passiamo ora alla musica per koto, e consideriamo la
presenza del vuoto nella tecnica del koto sopratratto co-
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* Kangen & la parte i
repertorio tégaku
solamente strumentale,
e sangaku ¢ la sezione
conclusiva dei brani,
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Nara nel 687 dal
principe Shétoku, ed &
fa pitt antica costruzione
di legno al mondo,

me strumento d’accompagnamento. Consideriamo in
particolare un esempio del modo di pizzicare le corde con
il dito medio. che sollecita con lo stesso movimento le due
corde piu lontane dall’esecutore e le due a lui pin prossi-
me: nelle teeniche pit antiche, tutte le note intermedie
erano suonate come in un glissando, invece nello stile at-
tuale, la maggioranza degli interpreti non tocea le corde
intermedie, e nella mente dell’esecutore questo momento
di vuoto fa parte in realta dello stesso movimento che le-
ga il primo suono a quello conclusivo: tutto il passaggio &
considerato uno stesso arco di frase. Anche la parte voca-
le & cantata, se possibile, con un unico fiate. Per lo stru-
mentista, la produzione del suono iniziale e di quello fi-
nale non & composta di due moment diversi; non e suffi-
ciente rispettare Uintervallo a cui questi due suoni devo-
no occorrere, bisogna che si concepisca uno stesso movi-
mento che crea il primo e 'ultimo suono. Viceversa un
altro modo di suonare, che consiste nel movimento oppo-
sto, dalla corda pitt vicina a quella pit lontana all’inter-
prete, usa il glissandeo come riempitivo, ma in aleuni casi
questo ¢ solo pensato e non veramente suonato, e il silen-
zio fra i due suoni & percepito con la medesima tensione
del suono continuo. E normale che in questi passaggi la
voce o lo shakuhachi intervengano con suoni continui a
colmare gli exentuali vuoti.

Infine consideriamo un esempio tratto dal repertorio del-
lo shamisen, in particolare la teenica strumentale di ac-
compagnamento al canto gidayid®, che comporta un
certo cambio di prospettiva rispetto a quanto detto sino-
ra. Nel teatro bunraku talvolta durante un atto (dan), in
concomitanza con un cambio di scena, cambiano anche i
due musicisti, il narratore-cantante tayu e U'interprete di
shamisen. In questo caso, non viene usato il modello me-
lodico dangire che compare alla fine di un dan {quando
normalmente cambiano i due musicisti), modello che
esprime con chiarezza la sensazione di conclusione; ven-
gono usati altri modelli melodici che concludendo la sce-
na senza interrompere atmosfera creatasi, consentono
ai due musicisti di abbandonare la loro postazione. In
genere dopo questo tipo di passaggio entrano i due nuo-
vi interpreti e forse non si pud proprio parlare di vuoto,
ma comunque la musica si interrompe. In questo mo-
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mento il pubblico puo avvertire un allentamento della
tensione.

[ nuovi interpreti di shamisen riprendono i modelli melo-
dici precedenti ma questa volta con un diverso carattere,
piuttosto di presentazione e aspettativa ai prossimi avve-
nimenti; non si tratta quindi di una continuazione di
fuanto gia avvenuto e udito ma, trattandosi di uno stes-
so modello melodico, qualcosa del clima emotivo appena
trascorso si trasmette a cio che sta per accadere. Questa &
una cosa decisamente interessante, perché intenzional-
mente le frasi musicali non combaciano con le frasi del
testo: la conclusione della musica avviene talvolta a meta
dell'ultimo verso della scena precedente. La conclusione
del verso sara pronunciata dai nuovi interpreti, ed & un
espediente per non interrompere la tensione, la stessa ra-
gione che & all’origine delle diverse tecniche per prendere
fiato nei vari generi finora esaminati. Nel caso di gidayii
¢ interessante che si tratti di una cesura prima della con-
clusione del verso.

Tutti ¢gli esempi di vuoto dati in precedenza sono relativi
all’aspetto musicale. Non sono pochi i casi in cui, anche
in corrispondenza i un vuoto nella musica, la danza o i
movimenti, lo spettacolo in generale, non presentino dei
vuoti. Comunque, secondo chi scrive. tutti questi esempi
non possono essere considerati appartenenti alla catego-
ria concettuale di ma.

6. Relazioni con il linguaggio quotidiane

La parola ma, che si dice derivata dalla terminologia del-
la musica e del teatro. sarebbe poi entrata in espressioni
del linguaggio quotidiano come “essere in orario (ma-
niau = adeguarsi a ma)”, “buona- cattiva disposizione
(maga yoi-warui = buono-cattivo ma)”, “shagliare
(machigau = essere un ma diverso)”, “tonto (manuke o
anche tonma = ma maiale)” eccetera. Credo perd che si
debba essere piti cauti nel sostenere tale tesi.

Quando ci sia una similitudine fra le parole di un lin-
guaggio specialistico - specificamente musicale — e quel-
le del linguaggio quotidiano, con troppa facilita si con-
clude che lorigine risieda nel linguaggio specialistico.
Esistono pero diverse possibilita: che la parola abbia
piuttosto origine nel linguaggio parlato e sia stata poi

adottata dal linguaggio specialistico, oppure che i due
campi linguistici non abbiano avuto nessun contatto di-
retto; queste tre ipotesi vanno ugualmente prese in consi-
derazione. Nella maggioranza dei casi non ¢’é modo di
decidere quale tesi sia quella giusta.

Nel caso di ma. la parola non & usata soltanto in musica
e nelle arti sceniche: anche nelle arti marziali e in archi-
tettura ¢ molto presente. Storicamente, piuttosto che in
ambito musicale, nell’antichita & provato un frequente
uso della parola ma soprattutto nel linguaggio parlato ¢
nell’ambito dei termini architettonici. Non posso affer-
mare con certezza che dal linguaggio parlato il termine
ma sia stato adottato all’interno della musica e dello
spettacolo, ma sicuramente non si pud provare il contra-
rio.

123




IL MA NEL KABUKI
di Takech: Tetsuji




1.

Sembrerebbe il kabuki una forma teatrale relativamente
chiara. evidente: in realta & un genere molto complesso,
che racchiude diverse tendenze stilistiche. Dalle origini,
la ricerca sul kabuki ¢ sempre stata difficile, come sanno
tutti quelli che se ne sono occupati (vedi ill. Xv).

Non ¢ facile definire una forma specifica per il kabuki. e
di conseguenza ¢ difficile anche spiegarne gli elementi,
ad esempio ma. sia come apparenza che come elemento
costitutivo in qualita di ritmo, accento o tensione.

In sé. nella sua molteplicita ~ dovuta al sentimento di ri-
spetto per la tradizione ma anche ad una ossessione ver-
so il passato, da cui consegue un accumulo di storie e
cronache ~ il kabuki puo essere compreso correttamente
solo approfondendo l'intera storia del teatro giapponese.
[ cui caratteri sono radicati in una societa stanziale, agri-
cola e patriarcale. Nell’organizzazione della produzione
agricola, dopo il formarsi di una coscienza culturale co-
munitaria, diventa fondamentale conservare la storia e la
memoria della comunita, ci6 che rappresenta un aspetto
importante anche per 'arte, in cui il rispetto della tradi-
zione diventa essenziale. L'arte, connessa alla capacita
produttiva, partecipa al mantenimento della tradizione
da cui continuamente attinge. Questo legame con la ca-
pacita produttiva é stato per 'arte giapponese tradizio-
nale e specificamente per il kabuki una cosa positiva. ma
nello stesso tempo ha creato delle complicazioni e delle
distorsioni sul piano espressivo. Da una parte, il teatro
rispecchia il procedere della societa e i suoi cambiamen-
ti; e in questo senso anche il teatro si sviluppa proiettan-
dosi verso il futuro. Nello stesso tempo & forte il richiamo
alle origini della cultura popolare. Cosi, fondandosi sulla
tradizione, 'arte mantiene la sua creativita, ma in una
societa di tipo agricolo, dove il potere patriarcale & domi-
nante. tutte le memorie e le testimonianze del passato
tendono a schiacciare le forme artistiche e la creativita.
Per esempio, se in un anno si & avuto un inverno con
molta neve, seguira un abbondante raccolto; se si & avu-
to un tramonto molto acceso, il giorno successivo sara se-
reno; se il cambiamento stagionale & avvenuto in un cer-
to modo, si avranno venti di bufera: questi sono esempi
di esperienze raccolte e divenute parte del patrimonio di




conoscenze della cultura patriarcale, che aiutano il pro-
cesso produttivo. Non si puo dire che abbiano diretta-
mente una parte nella creativita artistica; & pero possibi-
le che. in base a determinati principi etici, il patrimonio
artistico del passato, e I'armonia in esso implicita. impe-
discano all’arte di aprirsi verso il futuro. Certamente &
importante il contatto con il patrimonio tradizionale,
perché mantiene viva la relazione con le origini della cul-
tura popolare e con la sua capacita produttiva: se si per-
de questo legame, si gonfia il concetto di teatro ma non
ne sortisce niente di autentico, com'e nel caso di shin-
geki'; ma se. d'altra parte, il legame con il passato diven-
ta troppo forte. com’e oggi nel kabuki degli attori pin
giovani, finisce col mancare del tutto un pathos contem-
poraneo.

In equilibrio fra i due estremi di tradizione e rinnova-
mento, gli iniziatori del genere seppero concepire, con
grande intelligenza e creativita. il teatro kabuki, che pud
apparire una semplice forma di rappresentazione ma in
realta & una complessa, mirabolante e variegata struttura
teatrale. Per chiarire I’enigma ¢ necessaria. come s'& det-
to, una comprensione globale della storia del teatro giap-
ponese, e un’indagine scientifica sulle situazioni legate al
-ambiamento organico lungo le diverse epoche. Di conse-
guenza, anche I'indagine su ma non puo seguire un per-
corso diverso. Diciamo che la complessa struttura di ma
nel kabuki va indagata a partire dalle sue origini stori-
che. ‘

2,

Il kabuki & stato certamente molto influenzato nella sua
formazione dal kyogen, una precedente forma teatrale®,
All'inizio il kabuki corrispondeva praticamente nelle for-
me al kyogen, e gli artisti di kydgen contribuirono diret-
tamente alla creazione del kabuki: a tutt’oggi si usano
espressioni come kabuki kyogen oppure kyogendate (in
stile kyvogen), ed ¢ evidente la relazione fra i due generi.
Parlando di ma. il ma nel kygen & semplicissimo: in una
struttura regolare in cui le parole vengono pronunziate
con una certa enfasi, la presenza di na si crea con cambi
di intonazione della voce che modula tra i diversi accen-
ti. Kydgen & un teatro basato sul dialogo e sulla conversa-
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zione. e i personaggi sono persone comuni all’interno del
tessuto sociale, individui precisamente definiti. Si tratta
a volte di un daimyé, a volte di un servitore, di un mona-
co o di un ladruncolo, ma anche se cambia 'ambiente a
seconda del livello sociale del protagonista, I'azione e i
dialoghi sono sempre estremamente wmani e quindi si
crea un ma affatto normale fra i personaggi.

E vero che talvolta ci sono personaggi come diavoli o mo-
naci fanatici che eercano I'onnipotenza, o personaggi leg-
gendari come Narihira® 0 ancora vecchi millenari. [ per-
sonaggi normali talvolta cantano e ballano e si divertono,
e in questo caso il ma della musica non corrisponde al ma
della quotidianita di cui si diceva prima. Ma queste sono
eccezioni, in realta il ma nel kyégen & fondamentalmente
legato alle azioni quotidiane dei singoli personaggi.

(o che interpretano gli artisti di kyégen si chiama. nel
caso del canto, koutai (piccolo utai) e nel caso della dan-
za, komai (piccolo mai), e di norma sono considerate
espressioni minori di utai e mai. il canto e la danza nel
teatro nd. Durante le rappresentazioni, kyogen era consi-
derato meno importante del né e anche all'interno dei
rapporti sociali, il kyogen adottava i principi del codice
morale del 76 ma come espressione minore della stessa
arte scenica. Di conseguenza. l'influenza del ma del no
sul kabuki passa attraverso il filtro di kyogen.

Il ma del né & certamente il ma dei suoi aspetti musicali,
ma nello stesso tempo si deve considerare anche il ma
delle maschere. Le maschere del né differiscono dai visi
reali perché si manifestano presupponendo un movimen-
to lento. Se il movimento fosse veloce, non sarebbe possi-
bile apprezzare le sfumature dei cambiamenti espressivi
dovuti alla diversa luce cui viene esposta la maschera:
d’altra parte, la maschera né pud cambiare nello spazio
di un istante. Questo si chiama “tagliare la maschera”
(omotewo kiru): la tecnica del “taglio” consiste nel dare
lo stesso valore statico alle due posizioni nell’istante pre-
cedente e in quello successivo al cambiamento, che av-
viene di colpo. Il tempo di questo cambiamento & voluta-
mente ignorato, come messo fra parentesi, come in una
sorta di ma vuoto. Nel kabuki non & arrivata questa tec-
nica del taglio del teatro no; nel kabuki si dice “tagliare
mie”". La stessa parola «tagliare» ha qui il significato di
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sottolineare il tempo in cui avviene il cambiamento in
mie, mostrandone il ma come un divenire. Si tratta per-
cio di una cosa diametralmente opposta all’atto del taglio
che nel né sostiene un ma vuoto.

3.

Come ho detto nella seconda parte del precedente para-
grafo, non si pud dire che il ma nella musica del kabuki
derivi unicamente dal ma del teatro n6 attraverso il ge-
nere kyogen. Questo anche perché la nobile calma del ma
del no deriva anche dalla funzione della maschera. e non
ha quindi relazione con il ma del kabuki. che si basa fon-
damentalmente sul viso umano.

Gli elementi del ma musicale nel kabuki derivane sicura-
mente dal komai (piccola danza) del kvégen: komai, in-
sieme alla musica per shamisen. ¢ all’origine nel kabuki
dell'importante danza del protagonista maschile, detta
wakashiimai®. Al'inizio addirittura il repertorio di
wakashiimai era in gran parte costituito da brani komai.
Questi rappresentano dunque la prima fonte delle danze
del kabuki (dette shosagoto), da cui derivarono in segui-
to anche le danze keiji (anche keigoto)®. Il ma della dan-
za ketji & un altro elemento fondamentale del ma nel ka-
buki. Questa danza ¢ legata ai ruoli femminili (onnaga-
ta). Un certo tipo di danza sentimentale del wakashi
(keijogoto) & progressivamente diventato parte del reper-
torio «femminile». e anche il relativo ma & diventato par-
te fondamentale del kabuki. Se I'arte di onnagata consi-
ste nel ma di keiji, allora inevitabilmente tutta 'interpre-
tazione, per uniformita di stile, sara intessuta di un simi-
le ma.

Lo stile realistico i Sakata T6jiird contribui a far cresce-
re l'aspetto soggettivo, modernizzando la recitazione
kyogen™. Ma, all'interno di una struttura di dialogo che
mette comundque a confronto due soggetti, il ruolo fem-
minile che fungeva da interlocutore fondava la propria
interpretazione sul ma di keyi, basato sullo stile senti-
mentale e altamente stilizzato in ketjogoto — come s'¢ ap-
pena visto. Era necessario quindi che Téjuré, o chiunque
sostenesse il ruolo maschile, si adeguasse al ma dell’in-
terlocutore femminile®. In questo modo, il ma del deute-
ragonista entra a far parte del kabuki. Si dice che Tojire
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e Yoshizawa Ayame” abbiano litigato strenuamente ri-
guardo al testo di un lavoro di Chikamatsu Monzaemon,
in cui esiste una evidente conflittualita fra i due ma del
primo e del secondo personaggio.

Attualmente all'interno del kabuki il realismo di Tojird
non € piu praticato, ed & impossibile vederlo realizzato.
Nel kabuki di oggi, soltanto nello stile aragoto interpre-
tato dagli attori della scuola di Ichikawa Danjird, che ri-
sale all’epoca Edo e in cui quindi la formazione del ruolo
femminile era ancora incompleta, & possibile incontrare
un certo realismo soggettivo nel ma del protagonista.
Larte di onnagata, di contro, in cui un womo interpreta
ruoli femminili, non puo basarsi su un ma soggettivo e
realistico, non puo far altro che continuare a fondarsi sul
ma di keiji, derivato dal wakashii kabuki.

4.

Il ma di keiji deriva certamente dal wakashi kabuki. ma
non solamente da questo. Si puo dare per certo che I'arte
di onnagata derivi da quella dei ruoli femminili delle
marionette del teatro bunraku®. L acme del suceesso del

Joruri di Chikamatsu Monzaemon fu dovuta soprattutto

al maestro Tatsumatsu Hachirobei, grande artista nel
muovere le bambole dei ruoli femminili*'. Per sfruttare
Varte di Hachirobei veniva sempre inserita una scena di
ketji ed egli stesso si mostrava in scena, cosa eccezionale
anche considerando il tipo di bambole usate all’epoca e
la tecnica «solista» di sashikominingys "*. Per contrastare
(uesta affermazione professionale e mantenere I'autorita
del suo ruolo artistico all'interno della rappresentazione,
la stessa cosa fece il grande narratore Takemoto Gidayi,
cantando a vista a lato della scena®,

Si puo vedere un influsso diretto del realismo di Sakata
Tojiird nella concezione di jéruri soprattutto come narra-
zione, a cui cercavano di arrivare Chikamatsa Monzae-
mon e Takemoto Gidayii. A tutt’oggi all'interno del bun-
raku. nella tecnica recitativa del genere sewamono ™, re-
sta centrale il concetto introdotto da Tojiré e adottato da
Chikamatsu e Gidayii di una recitazione che realizzi il
ma soggettivo nel canto joruri. Perfino nella parte musi-
cale si ricercava lo spirito realistico del ma-del soggetto
protagonista maschile ma, grazie alle figure femminili
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" Yoshizawa Avame
(1673.1729) fu un
famoso inteprete di rwoli
fernminili. Vedi Ernst,
The Kabuki Theatre,
cit.. p. 195,

“Traduce ningyd con
“marionetta”. poiché
constdero che i burattin
stano mossi da il e e
marionette dalle mani o
tramite bastoni, come i
pupi. Chi muove la
marionetta ¢ perd detto
burattinaio.

" Jorurt & la narrazione
cantata con
accompagnamento di
shamisen che costituisce
la parte testuale -
musicale del reatro
bunrakn delle
marionette: il genere
nasce in epoea
Muromachi ed il temine
& mutuate dall’omonime
brano dedicato alla
Principessa Joruri
scritto da Otsu Ono nel
1530. che ebbe enorme
SUCCESHO.

" Alfinizio del teatro
bunrakn, la bambola
ern mossa da una sola
persona. nascosta da
una tenda, che la
muoveva al di sopra
della propria testa
tenendovi una mano
all'interno
(sushikominingys).
Hachirobei fu maestro
del sashikominingyé e
fu anche il primo a
mostrarsi in scena.

¥ Su Takemoto Gidayi
vedi «Ma & metro o
ritmo?», nota 2.

" Sewamono ¢ il genere
i dramma sociale e
quotidianc di epoca Edo
(all’epoca quindi di
attualitd), contrapposto
al genere del dramma
storien fidaimons.



dovute all’arte di Hachirobei, anche il ma del co-prota-
gonista venne reintrodotto nel joruri ed esteso.

La tecnica detta sashikominingyé pud muovere molto
velocemente la marionetta, anche pit in fretta del movi-
mento di una persona reale: questo si vede ancora oggi in
rappresentazioni popolari in cui venga usata la tecnica
individuale. Quindi I'insistenza di Chikamatsu e Gidayn
sul realismo, sulla narrazione, trovava rispondenza nel
movimento delle marionette.

Nella mia esperienza ricordo, una volta che Takemoto
Amidaya ¥ stava provando ad eseguire un atto del dram-
ma Shinjii kasaneizutsu' di Chikamatsu. il burattinaio
Yoshida Eiz6 I che stava ascoltando disse: <E un’opera di
Chikamatsu ed & naturalmente molto bella, ma nel bun-
raku di oggi non & possibile allestirla». La ragione di cio
risiede nel fatto che quando i due protagonisti, Tokubei e
Ofusa, scappano sul tetto, non si riesce a muovere le ma-
rionette. In pratica, quando un burattinaio agisce da so-
lo. riesce a far combaciare sia il testo che la musica con i
movimenti della marionetta, c¢ido che non & possibile
quando a muoverla siano tre persone, come accade oggi.
Continuando a ragionare a ruota libera, prendiamo il IX
atto di Kanadehon chishingura' interpretato dal burat-
tinaio Yoshida Fumisaburd e dal cantore Takemoto Ko-
nodayii, e consideriamo lo scontro che avvenne fra i due.
Questo evento sfocio nel ritiro di Konodayit dalle scene e
coinvolse entrambe le scuole costituendo uno dei grandi
dibattiti del teatro giapponese della meta del xviii secolo.
Secondo Fumisaburd, visto il tempo richiesto perché una
marionetta venga mossa da tre persone, il personaggio
Yuranosuke non riesce a scendere in giardino; alla fine la
sua opinione venne accettata. All’epoca si era appena in-
staurata la pratica di avere tre persone a muovere un so-
lo personaggio, ma sia il testo di Takeda Izumo che il
modo della narrazione e anche 'accompagnamento mu-
sicale erano rimasti identici al periodo in cui ogni mario-
netta era mossa da un solo artista. Questo fu il problema
sollevato dai burattinai. Ad esempio, anche nell’atto «Te-
rakoya» di Sugawara denji tenarai kagami*® dello stes-
s0 lzamo, dopo che il gruppe di Matsuo & uscito, la mo-
glie Chiyo visita la scuola del tempio. 1l testo dice sola-
mente «Ella apre la porta e saluta»; durante questa frase
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¥ Narratore cantante di
Joruri. discendente come
scuola dal citato
Takemoto Gidayit: uno
dei pili rinomati del
dopoguerra.

" Una delle tante storie
«Ji suicidio degli amanti,
basate su fatti di
CrONaca. composte in
veste fetteraria di
grande livello da
Chikamatsu.

¥ uno dei brani pitt
farmeosi e amati del
teatro giapponese, che
narra il celeberrimo
episodio della venderta
ilei 47 samural; questi
uceisero il potente
daimyé Yuranosuke -
che con un’offesa aveva
costretto al suicidio il
loro daimyd ~ per poi
procedere al suicidio
rituale collettivo,

* Terakaya era la senola
annessa ai temphi in eui
sl impartiva
Feducazione prima detla
restaurazione Meiji.
Sugawara no Michizane
era un intellerrale e
sommo funzionario
della corte Heian che,
caduto in disgrazia, fu
esiliato e mori in esiliog
divenue poi il protettore
degli studi. Vedi «Ma, il
movimento ¢ la
posturas, nota 11,

i tre burattinai devono far entrare Chivo all'interno, la
quale subito dopo dovrebbe guardarsi alle spalle, chiude-
re la porta e inchinarsi per salutare Genzé. Si tratta evi-
dentemente di una cosa impossibile.

Nel caso si diano tre burattinai. il primo burattinaio pog-
gia il fulero del movimento sul suo gomito sinistro e
quindi, ad esempio, per girare il corpo della marionetta,
deve compiere qualche passo girando intorno al proprio
braccio. Il burattinaio di sinistra tiene la mano destra
della marionetta e anch’egli deve porla al centro del pro-
prio movimento e deve quindi compiere i movimenti ad
una velocita doppia del primo burattinaio. Il burattinaio
che muove i piedi & sempre in ginocchio. e in questa po-
sizione deve anche muoversi. Compiere tale serie di azio-
ni durante una frase del testo cosi breve, anche se questa
viene allungata grazie alla musica, & praticamente im-
possibile e richiederebbe delle doti soprannaturali.
Quando si sviluppa il movimento con tre burattinai, &
estremamente difficile rappresentare jorur realisticamen-
te: se il testo e la musica vogliono corrispondere al movi-
mento dei tre, il loro tessuto si complica e non rispetta piu
aleun realismo. Con dei lunghi umgji , con il virtuosismo

del cantante e con le variazioni della parte strumentale, la

musica e il testo che narra la vicenda diventano di estre-
ma complicazione e sempre piti stilizzati per corrisponde-
re temporalmente alla tecnica dei tre burattinai. Nello sti-
le di canto gidayribushi, il narratore dispone di formule
che dovrebbero corrispondere all'idea i realismo come
era nelle aspirazioni di Chikamatsu e di Takemoto Gi-
dayii. Ma nello stesso tempo la cosa si fa irrealizzabile e
viene in un certo senso sempre piu idealizzata; a ttt’oggi
ricorre nelle formule sull’estetica del jéruri.

3.

Il kabuki come genere teatrale si & per lungo tempo basa-
to sul genere gidayii, e su quei testi si & sviluppato. Que-
sto avvenne anche perché nel kabuki delle origini manca-
va ancora un intrinseco svolgimento drammaturgico ed
era difficile stilare dei libretti: anche quando il kabuki
comineio a costituirsi come dramma a sé, risultd impos-
sibile liberarsi dei modelli del gidayii e furono realizzati
dei testi impostati a quel tipo di recitazione.
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" Umifi € una tecnica
del canto seconde cui si
prolunga di molto una
voale e, dopo una
breve pausa, la si
riprende come
introduzione all’attacen
della sillaba successiva.



Forse & esagerato, poiché sono tre burattinai a muovere
ogni bambola, avanzare una definizione di “ma in terza
persona” per la tecnica i recitazione gidayii, ma vorrei
lo stesso usare questa espressione accanto a quella di
“ma soggettivo” dei dialoghi kyégen e al “ma del deute-
ragonista” dello stile keiji. Nell’odierno kabuki queste tre
tecniche di recitazione, queste tre forme di ma coesistono
in una complessa interazione. In alcuni casi, in uno stes-
so dramma i tre ma addirittura si sovrappongono. Per
esempio, nell’epopea dei fratelli Soga®, quando Gors e
Jurd recitano in stile aragoto, sono naturalmente all’in-
terno di un ma soggettivo, ma quando subentrano altri
ruoli femminili, questi recitano nello stile keijo cioe al-
Finterno di un ma del deuteragonista, e quando entra in
scena il personaggio di Kudé Suketsune (I’assassino del
padre). per esprimere la sua profonda compassione viene
utilizzata la recitazione in stile giday, cioe in terza per-
sona. Se si fosse trattato semplicemente di un antagoni-
sta., avrebbe potuto utilizzare anch’egli lo stile aragoto.
Pero Kuda, finita la scena in cui compare in veste uffi-
ciale, comprendendo le ragioni emotive che spingono i
due fratelli alla vendetta, si dispone con atteggiamento
melodrammatico ma coraggioso a farsi uccidere, e questa
scena lacrimevole viene opportunamente realizzata con
la recitazione in terza persona.

Analogamente, se la recitazione dei ruoli fernminili fosse
stata nello stile di Edo, in cui tali ruoli non erano ancora
precisamente stilizzati, non sarebbe entrato in scena il ma
del deuteragonista come lo si vede realizzato oggi. Ma non
¢ possibile ritornare alla indefinitezza dei ruoli antichi.
Dunque, i ruoli di Goré o Jurd recitano in stile aragoto
senza alcuna flessibilita per accentuare la tensione: le co-
protagoniste Tora e Shoshé (amanti dei protagonisti) re-
citano con un ma estremamente elegante e Kuda recita in
uno stile gidayi particolarmente cedevole e musicale, col
risultato che nel dramma si sovrappongono tre diversi ti-
pi di ina, cosa peraltro abbastanza rara. Nel kabuki nor-
malmente questi tre tipi di ma coesistono in scena con
molta fluidita e fusione.

Nel processo di progressiva maturazione del kabuki, for-
temente influenzato dal gidayd, sono numerosi i casi in
cui la recitazione si fonda su un ma analogo a quello dei
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“ I ratelli Soga, Gorde
Jurd. vissuti al'epoca
del primo shégun
Minamoto no Yoritomo
(1147-1199), sono
famosi per la
rocambolesca vendetta
del padre, a seguito di
cui furone uceisi in
giovane eta; la loro
vicenda & divenuta
soggetto di innumerevoli
lavor letterari.

personaggi-bambola mossi da tre persone. Poiché &
estremamente difficile abbreviare il ma delle danze keiji
e shosagoto. i ruoli maschili tendono ad esagerare il loro
ma (anchessi in obbedienza alla pretesa di essere mossi
da tre burattinai), cid che fa parte della tradizione. D al-
tra parte. lideale del realismo. che vorrebbe I'attore pii
naturale. in certi casi interviene a semplificare il ma del-
l'interpretazione maschile. La forma oscilla dunque fra i
due estremi di realismo ed esagerazione nell'interpreta-
zione maschile. dovuti al fare del ruolo femminile la mi-
sura della recitazione: il ma del genere teatrale kabuki
deriva in ogni dramma dalla diversa composizione dei
ruoli,

6.

A cavallo fra la fine di Edo e Iinizio di Meiji. mentre in
precedenza nessun rapporto esisteva fra il kabuki e il pit
antico genere teatrale 16, a partire dal Kanjinché *' ini-
ziano ad essere adottati e adattati al kabuki elementi co-
me la trama di alcuni drammi né e in seguito anche lo
stile e I'espressione particolare della recitazione né dovu-
ta alle maschere.

Loriginale ma del né viene introdotto come elemento
spirituale, nelle forme dette iki oppure haragei . Anche
le tecniche e le_posture del né relative alle maschere
(shiort, omotezukai, nagareashi)® vengono introdotte e
rielaborate originalmente.

In epoca moderna, nel “nuovo kabuki”. si intravede un
ma pit che realistico, naturalista. Questo nuovo ma non
compariva soltanto nel nuovo kabuki: anche negli spetta-
coli elassiei come Sagi musume?, quel ma naturalistico
veniva proposto come una forma di realismo. Questa ten-
denza, giunta alla massima fioritura nell’idealismo e nel
virtuosismo del periodo fra Ichikawa Danjirs IX e Onoe
Kikugoro VI, oggi & quasi scomparsa, perché la forza
espressiva e la capacita interpretativa degli attori sono
estremamente diminuite. Oggi esistono soltanto i tre tipi
di ma prima menzionati; con I'abbassarsi del livello di
energia creativa, il ma si & fatto monocorde e si va omo-
logando in maniera preoccupante.

Evidentemente. poiché si tratta di due generi sostanzial-
mente differenti, anche se esiste un influsso del né sul
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! Quest opera,
originariamente scritta
per il ng da Namike
Gohet HH (1789-1855) ¢
adattata al kabuki da
lchikawa Danjius VI
nel 1840, tranta del
grande monaco Benkei
che ad un posto di
bloeco salva Feroe
fuggiasco Minamoto no
Yoshitsune, pretendendo
che sia un suo
SOIOPOSto.

= Su ki vedi Kuki
Shived. La struttura
dell’iki. a cura di G,
Baceini, Milano, Adelphi
1992: harager &
Partitudine determinata,
espressa senza parole né
movimenti espliciti, con
Patteggiamento

ivo del corpo e

compl
el vise.

“ Shiori & il gesto della
mano davant agli occhi
col significato di pianto:
ometezickar © un modo
i mostrare il volto-
maschera; nagareashi &
il passo in cui i piedi
non vengono sollevati
dal terreno.

“ La ragazza deila
gazza & una narrazione
estremamente simbolica
e di significato esoterico,
andata in scena nel
1809,

interpret di ruoli
rispettivamente

masehili, Danjurd IX
(1839-1903), e
femminili, Kikugors V1
(1885-1949)



kabuki. il ma strutturalmente complesso del 76 non ha
potuto essere trasferito nel kabuki se non ad un livello
semplificato e di significato superficiale.

Inoltre. la modernizzazione e la conseguente razionaliz-
zazione delle danze shosagoto ha perso I'originale e com-
plesso ma di ketji; in generale I'ambito delle danze giap-
ponesi si va impoverendo nella progressiva semplifica-
zione e uniformita, e non vi resta che una piatta regola-
rita del ritmo. Lo stesso accade nel ma del teatro gidayv;
il pericolo ¢ che nella progressiva modernizzazione e ra-
zionalizzazione del kabuki vada perso il complesso tessu-
to dei diversi ma. composto dalla tensione dei dialoghi,
dal ma dello stile keiji e da quello gidayi.
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[L RUOLO DI M4 NELLE ABITAZIONI GIAPPONESI
i Seike Kiyoshi




uando in Giappone si inizia la progettazione di una

casa, la prima domanda che ci si pone &: come fac-
ciamo madori'? Chiunque capisce perfettamente que-
st’espressione, senza dubbi in proposito, ma se si vuole
definire il significato di ma al suo interno la cosa si fa
molto piu vaga e ambigua.
All'interno delle abitazioni giapponesi ci sono molti spa-
zi il cui nome ¢ intraducibile (tokonoma, chanoma); as-
solutamente impossibile & una traduzione di madori per-
ché intraducibile ¢ la parola ma, che credo sia un concet-
to unicamente giapponese. Ugni giapponese & perfetta-
mente conscio del fondamentale valore di ma; la sua
mancanza e ¢io che di peggio ci possa essere (manuke =
senza ma = sciocco). Auche in musica, se tra due suoni
non si crea il giusto ma, esecuzione & manuke.
Chanoma letteralmente vuole dire “spazio del t&”, ma in
realtd & una stanza che non ha nulla a che fare con la ce-
rimonia del té o con il te in generale: ¢ il soggiorno, dove
le persone vivono, mangiano, chiacchierano, trascorrono
piacevolmente del tempo insieme agli altri. Recentemen-
te tale spazio si & specializzato alla maniera occidentale
in cucina, tinello, salotto, ma quel che di indefinibile del
ma di chanoma dovrebbe secondo me essere rivalutato.
Prendiamo invece ad esempio una piccola stanza per la
cerimonia del te,.grande due tatami pitt un tatami di cir-
ca due terzi della normale grandezza®. In questo piccolo
spazio ¢’¢ una apertura nel pavimento in cui si mettono le
braci per scaldare I'acqua, e ¢’¢ inoltre un tokonoma del-
le dimensioni di un tatami che corrisponde a pin di un
quarto dello spazio totale. Il fokonoma & uno spazio che
non ha aleun uso pratico, sembrerebbe dunque uno spa-
zio manuke, sciocco. Invece avere un grande spazio inuti-
le all'interno di una stanza minuscola & come aprire un
varco sull’infinito: questa ¢ la sensibilita giapponese dello
spazio, maturata all'interno di una cultura millenaria. Lo
spazio pnvo di utilita che introduce una dimensione priva
di limiti & una caratteristica dell’abitazione giapponese.
Nelle case assolutamente funzionali la sensazione di man-
canza di spazio diventa opprimente, e questo & un caso di
ma ga nukeru (mancanza di ma). Per questo nella proget-
tazione degli spazi abitativi ma non va mai dimenticato.
Il modo di costruire le abitazioni in Occidente & molto di-
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' Ma-dori, letteralmente
“prendere ma”, vuol
dire disposizione degli
spazi abitativi, assetto
delle stanze.

* Gli spazi interni
vengono caleolati in /é,
cioe tatami, pannelli di
pavimentazione di cm.
180 x 90 circa, spessi
cirea 6 em., di paglia di
riso pressata su cui é
tesa uua finissima stuoia
di giunco. Due tatami
accostati formano un
quadrato perfetto.



verso da quello giapponese. In Occidente si inizia con il
costruire un perimentro i muri, e, concluso questo, si
procede alla posa del tetto. In Giappone il processo é in-
verso: per prima cosa si pongono le colonne portanti la
struttura, su cui subito viene posato il tetto, per procede-
re poi a realizzare cio che ¢’é sotto il tetto®. A Nara ¢’¢ un
famoso tempio, Murdji, composto da diverse costruzioni
e torri, e una di queste & una pagoda a cinque piani (ve-
di ill. xv1), che la leggenda narra sia stata costruita da
K6bé Daishi in una sola notte*. In genere agli angoli dei
tetti dei templi giapponesi. molto aggettanu all’esterno,
venivano appese delle campanelle, ma mentre stavano
per essere appese le campanelle alla pagoda del Muréji,
un gallo canto, ponendo cosi fine alla costruzione che ri-
mase senza campanelle. Certamente non sarebbe stato
possibile nemmeno per Kobo Daishi costruire una pago-
da in una notte, ma la storia rivela I'idea che una costru-
zione si conclude per i giapponesi con la posa del terto
sulla struttura portante.

Nel caso di terremoti, quando in Occidente crollano i
muri cade evidentemente anche il tetto; in Giappone se le
colonne restano in piedi il tetto non crolla e la casa regge,
e non si abbatte sugli abitanti.

In Occidente, una volta costruiti gli spazi in muratura, si
decide liberamente la loro destinazione d’uso; in Giappo-
ne invece essa, /madort, & gia stabilita al nomento dell’im-
pianto strutturale. Lo spazio tra colonna e colonna, che
definisce 'ampiezza della casa, si chiama ma; la struttu-
ra, madort, significa letteralmente “utilizzare ma”.

1. La finestra giapponese inserita in ma

Tra le differenze abitative fra Occidente e Giappone, le
finestre sono un altro interessante elemento di considera-
zione.

Nella fig. 9, accanto ad abitazioni di altre culture, & raf-
figurata una casa giapponese, con gli shoji * e la sede in
cui viene naseosta 'anta che viene aperta.

Nelle case occidentali, I'inclinazione dei tetti & abbastan-
za rilevante, forse per permettere alla pioggia e alla neve
di defluire facilmente verso il suolo. Nelle case cinesi &
sostanzialmente lo stesso, ma spesso gli spioventi del tet-
to sono ricurvi. Nelle case arabe, costruite in argilla, il
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teColonnar in
giapponese €
esclusivamente un
troneo di legmo. pin o
meno lavorate. I
carattere € composto Jal
radicale di «albero» con
il carattere «prineipales.
* I Tempio Muré. sulla
riva dell'omonime
fiume, fu fondato alla
fine dell’epoca Tenpyd
(vin secolo). fra il 729 e
il 749. Su Kobéd Daishi
vedi «Ma & metro o
ritmo?». nota 6.

* Shiji sono le ante
scorrevoli che chiudono
le finestre e separano le
stanze, ¢ si presentano
come una larga griglia
di legno, con i riquadn
compresi {ra 15 e 30
1. su cui ¢ tesa della
carta leggera che lascia
filirare la luce.

tetto e piatto. Nelle case giapponesi i tetti sono spioventi
senza grande inclinazione. La maggiore differenza fra
(Juesti tre casi e la casa giapponese ¢ nelle finestre. come
si vede nella fig. 9.

Sia in Occidente che in Cina e in generale nel mondo me-
diorientale. la parola ~finestra” designa un’apertura ver-
so I'esterno che si puo chiudere, parola che contiene dun-
que anche una connotazione di difesa. Si tratta in sostan-
za di un’apertura praticata nella continuita dei muri.

In Giappone la parola mado (finestra) indica piuttosto
un apertura che & gia prevista nella struttura. Anche se il
carattere con cui la parola ¢ scritta € uguale a quello del-
la lingua cinese, ritengo si riferisca originariamente ad
una parola composta da ma e to. porta®.

Nelle case giapponesi, na indica cid che & tra due colon-
ne: 'apertura che si trova fra due colonne si chiama ma-
do. ma non ha nulla a che fare con Iidea di forare una
muratura. Nella casa giapponese, come si vede nella fi-
gura, la finestra & estremamente piu grande ed aperta e
in realta puo essere un ulteriore accesso alla casa. attra-
Verso engawa.

Un’altra peculitarita delle abitazioni giapponesi & la pre-
senza di engawa, letteralmente “bordo a lato”; si tratta
degli stretti corridoi che corrono lungo le stanze, a cui si
accede aprendo le porte scorrevoli che si trovano tutte su
uno stesso lato, poiché dall’altro late engawa & aperto su
una veranda o sul giardino (ill. xvn). Engawa dunque
connette I'interno con |’esterno; spesso lo si chiama an-
che semplicemente en. Lo stesso carattere en ricompare
in altre parole sempre con un significato di collegamento,
connessione, sia che si tratti di rapporti umani che di
considerazioni logiche. In un certo senso nelle abitazioni
giapponesi en sostituisce i muri, con la differenza che
mentre questi separano l'interno dall’esterno, en collega
Finterno con I'esterno. Ed & infatti difficile decidere se
engawa faccia parte dell’interno o dell’esterno della casa.
In inglese outdoor significa ~fuori”, fuori dalla porta;
nell’abitazione giapponese, a rigor di logica, engawa ri-
sulterebbe fuori, pur essendo parte della casa. In effetti
engawa non era separato dall’esterno per mezzo di alcu-
na porta;” questo & evidente soprattutto nei palazzi o
templi antichi, e molto probabilmente lo stesso era nelle
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Fig. 9. Nelt'ordine; casa giappo-
fese, casa occidentale, casa ci-
nese, casa araba.

* ~Porta” per un
giapponese vuol dire
sempre “porta
scorrevole™: nel caso si
tratti di ante che
ruotane su di un cardine
si usa un altro termine.



case, come viene testimoniato in diversi luoghi della let-
teratura. Similmente al genkan, I'ingresso. engawa fun-
geva anche da entrata della casa, ed era un luogo ove si
rascorreva del tempo bevendo il té, godendost il sole in-
vernale e facendo conversazione, cullando i neonati e
giocando con i bambini. Chi passava poteva scambiare
alcune parole ed anche partecipare alla conversazione.
Engawa collegava anche il giardino con le stanze; quan-
do dall’interno della stanza si godeva della natura nelle
diverse stagioni al di la del vetro, engawa rappresentava
il tramite di una intenzionale continuita fra linterno e
I'esterno, che diventavano uno stesso spazio quando tut-
te le porte fossero state aperte. Lesistenza di engawa fra
la stanza e il giardino creava una sensazione di agio, di
ampiezza.

Come lo spazio fra una colonna e Paltra si chiama ma,
anche engawa, posto fra U'interno e 'esterno della casa,
si puo definire ma.

2. Ma come unita di misura ,

Come s’e detto in precedenza, lo spazio tra colonna e co-
lonna definisce I'ampiezza della casa e si chiama ma; con
un’altra pronunzia dello stesso carattere, che suona ken,
si definisce la misura quantitativa dello spazio abitativo®.
Ken corrisponde oggi a quasi 0 shaku, essendo lo shaku
I'unita di misura decimale importata dalla Cina con la
prima massiccia adozione di cultura dal continente.
In epoca Nara fu adottata dalla Cina una misura detta
kujirajaku, letteralmente “shaku balena”, o anche tai-
shaku cioé “grande shaku”, che corrisponde oggi a circa
cm. 37.8. Attualmente lo shaku si chiama kanezashi e
corrisponde a cm. 30.3, ed equivale a 8 sun di un grande
shaku.

Con la radicale riforma di epoca Taika (645) operata da
Nakano Oe no Oji, per la grande ristrutturazione della
citta di Nara fu adottata come unita di misura il grande
shaku”; poiché la sua derivazione cinese era filtrata per
il Giappone dalla Corea, veniva chiamato anche ko-
majaku cioé “shaku coreano”. Nara venne costruita sul
modello di Xi-an, con le strade e le costruzioni ad ango-
lo retto e fu capitale dal 710 al 784. La strada principa-
le. Susakudji (Viale dei passeri rossi), che attraversava

142

" Attualmente, nelle
case. engawa non
affaccia direttamente
sull'interno ma é sempre
delimitato da porte
seorrevoli di vetro.

* Le misure tradizionali
aiapponesi sono: ikken,
unt ken, che corrisponde
a sei shaku, e lo shaku
che corrisponde a dieci
sun. Ogni sun si divide
in dieci rin. Dieei shaku
corrispondono ad un jo.
“* La riforma Taika,
promulgata in seguito
all’assassinio di Sogano
Iruka e alla presa di
potere del principe
Nakano Oe, mutd
profondamente assetio
dell’amministrazione
statale e giuridica. Fu
istituita la forma
originale dello stato
centralizzato sotto il
potere defl’ imperatore, a
imitazione del governo
cinese nelle epoche Sui e
Tang, con I'eliminazione
del potere alle grandi e
ricche famiglie indigene
o locali; fu creata
un'anagrafe, una
struttura burocratica,
un sistema di tassazione
ece. Il codice Taihd
(701) fu la definitiva e
completa codificazione
delle riforme Taika.

)

la citta, era larga 24 /6 (circa nove metri) e la distanza
fra questa e la prima grande parallela a est era di 180 jo
(m. 680 ca). La citta di Nara fu organizzata sulla misu-
ra di komajaku; all’epoca dell’emanazione del codice
Taihé (701) la misura dello shaku era gia un po’ pitt cor-
ta. e nel sesto anno di Wadé (713) fu adottato il ka-
rajaku. shaku cinese di epoca Tang, che & quasi uguale
allo shaku odierno, kanezashi. La misura dello shaku ci-
nese & quella del prezioso campione modello conservato
nello Shoséin, la stanza del tesoro del tempio Todai.
Uno shaku cinese corrisponde a 0,987 di uno shaku at-
tuale. Questa differenza puo essere dovuta al trascorrere
del tempo, quasi tredici secoli. in cui il materiale natura-
le del campione puo essersi ristretto, oppure ad un ag-
giustamento operato in relazione al metro occidentale,
poiché lo shaku attuale corrisponde esattamente a
10/33 di un metro, evitando cosi i decimali. Oppure
(uesta differenza & semplicemente quella esistente fra le
due misure.

Non sappiamo se il ken. la misura giapponese corrispon-
dente all'epoca della costruzione del tempio Tédai {vin
secolo) a 10 shaku. fosse riferita allo shaku cinese o al
grande shaku: & piu probabile che fosse lo shaku cinese,
ma non abbiamo alcuna certezza tranne la corrisponden-
za di un ken a un j6. Con il passare del tempo e il mutare
delle epoche, il ken divenne sempre piti corto; studiando
le architetture ancora esistenti, si riscontra che lo spazio
fra le colonne, corrispondente ad un ken. diminuisce a
sette shaku, poi a sei shaku e sei sun. misura riscontrata
in tante costruzioni antiche. Ad esempio nel tempio
Saihé di Kybto. detto Kokedera (Tempio del muschio)
per via della ricca vegetazione di muschi nel suo giardi-
no, ¢’e un piceolo laghetto con delle pietre su cui poggia-
va una passerella passante sopra I'acqua; la distanza fra
queste pietre e di sei shaku e sei sun (circa due metri).
Dopo la battaglia di Onin (1467-1468) si rese necessario
costruire molte abitazioni a Kydto e furono edificate tan-
te case . Il legname necessario veniva gia all’origine ta-
gliato in una misura stabilita, e ancora oggi le case giap-
ponesi usano materiali prefabbricati di misura fissa. Il
ken all’epoca misurava sei shaku e cinque sun. Anche
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" Intorno alla meta
dell’epoca Muromachi,
fa battaglia di Onin
segno il culmine del
grande sconvelgimento
politico e sociale iniziato
dalle lotte di potere
alfinterno della famiglia
dello shogun Ashikaga.



nell’epoca successiva, in cui furono costruiti Ginkakuiji, il
Tempio d’argento, e Toguds, la pagoda al suo interno,
terminati nel 1485, le misure che si riscontrano fra le co-
lonne sono di sei shaku e cinque sun.

Riassumendo, in epoca Tenpyo (729-749) un ken era di
dieci shaku, mentre nel X1t secolo sembra essersi ridotto a
sette e nel XV a sei shaku e cinque sun. Nel XV secolo, la
larghezza era misurata in ken e I'area corrispondente al
quadrato di un ken misurava un ma, che corrisponde an-
che alla misura di due tatami. La grandezza delle stanze
viene misurata solamente in tatami, e la misura dei tata-
mi di epoca Muromachi (1333-1576) si chiama kydma,
cioe “ma di Kyoto”; la sua ampiezza non era pero di sei
shaku e cinque sun ma generalmente di sei shaku e tre
sun. Comunque la misura di un ken =-sei shaku e cinque
sun ha avuto lunga vita nella storia giapponese; la misu-
ra dell’area del quadrato di un ken di lato, nel caso di
terra agricola o edificabile, si definiva bu (quello che og-
gi si chiama tsubo). Trecentosessanta bu fanno un dan
(oggi detto tan), e un ché misura 10 dan.

Dopo il fallimento dell’invasione di Corea, Taikdé Hideo-
shi escogitd, con un nuovo catasto delle terre, di ridurre
la misura del ken a sei shaku e tre sun per ricavare della
terra da distribuire ai suoi veterani, operazione definita
Taikoé Kenchi; questo accadde alla fine del Xv1 secolo. I
cho non subi cambiamenti, ma il dar fu ridotto da 360 a
300 bu. Tokugawa leyasu per analoghe ragioni ridusse
ancora la misura del ken agli attuali sei shaku. Natural-
mente tutte le misure corrispondenti risultarone ridotte.
La nuova sede del governo fu definitivamente fissata a
Edo, I'attuale Tokyo, e anche se inizialmente la citta fu
pianificata con le misure di un ken = sei shaku e tre sun,
progressivamente si passo alla nuova misura di sei
shaku. Anche la importante arteria Nihonbashi, inizial-
mente progettata di sette ken di sei shaku e cinque sun,
fu terminata con una larghezza di dieci ken la cui misura
era pero solamente di sei shaku. Nihonbashi € considera-
to il centro del Giappone, da cui venivano misurate tutte
le distanze in ri, corrispondente a 6 cho (circa 4 km.), la
misura di un quartiere.
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3. Misura da appartamento

In sostanza cio che accadde fu la progressiva diminuzio-
ne dell'unita di misura di ma. Di recente la misura dei
tatami, correntemente usata per misurare le aree abitati-
ve. ¢ ulteriormente diminuita: per fare ’area di sei tata-
mi di misura kydma sono necessari circa otto tatami del-
la attuale misura da appartamento. La maggior parte dei
palazzi da abitazione & stata costruita da enti pubblici, e
Pequivoco celato nella effettiva grandezza dei tatami ha
comportato una perdita per gli acquirenti e un risparmio
per l'istituzione, attraverso quella che oggi si direbbe una
pubblicita menzognera. Nei censimenti si indica 'am-
piezza della propria abitazione in tatami anche per le
stanze di stile occidentale che non hanno il pavimento di
tatami, ma non si specifica mai Peffettiva dimensione di
(uesti.

Dunque il ken, ufficialmente di sei shaku cioé m. 1.81
viene gia sempre arrotondato a 1,80; nelle costruzioni in
cemento anche i muri vengono caleolati nell’area utile.
Certamente sono costruiti sempre pit sottili, ma esiste un
limite anche in questo. Quando il muro era di em. 20 il
ken risultava di m. 1,60, ed & diminuito addirittura sino
am. 145!

Gli appartamenti sono normalmente costruiti in legno, e
nascono come alloggi in affitto; Iorigine si fa risalire agli
economici alberghi in cui era permesso cucinare, e il cui
basso costo corrispondeva quasi solamente a quello della
legna per il fuoco". I muri di legno di queste costruzioni
sono molto sottili, inferiori ai 10 centimentri, ma il kent &
aleolato sempre a m. 1,60; le stanze sono quindi uguali,
ma la dimensione della costruzione & ancora minore.
L'unita di misura del tatami continua a restringersi.

4. Il sistema delle “case lunghe™ "

Oggi ci si lamenta della piccolezza delle case, evocando
Fipotetica grandezza delle abitazioni del passato. Questa
¢ pero un’idea fasulla: anche in epoca Edo la popolazio-
ne viveva in alloggi molto piccoli, chiamati kyishaku
niken no uranagaya, “due ken da nove shaku nelle case
lunghe del retro”. Due ken dovrebbero corrispondere a
12 shaku, quindi si tratta qui o di una arbitraria riduzio-
ne del ken a 4.5 shaku oppure di stanze di 9 shaku di lar-
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* * Appartamento”
traduce letteralmente
apdto: si travia di
piceoli condomini

relati € fei
generalmente di due
piani. Lawtore
ricostruisce un legame
anche fra Vantico nome
kichin yado (pensione
del prezzo del legno) e
I"attuale nome, scritto
con gli stessi caratteri
ma pronunciato
mokuchin apdte
(appartamento di legno
in affitto). Gli alloggi di
proprieta si dicono
invece manshon e si
trovano in palazzi a pin
piant, di cemento e
mattoni.

* In glapponese “case
lunghe” sono le
abitazioni urbane di
epoca Edo composte dal
solo pianterreno e
disposte 'ima aceanto
all’altra con ingresso
indipendente
(paragonabili alle nostre
case di ringhiera). Una
caratteristica del
complesso abitativo
delle “case lunghe nel
retro” era la vicinanza
di negou e servizi.



ghezza per 12 di profondita, in cui consisteva tutto lo
spazio abitativo. Quasi tutte le case di Edo erano “case
lunghe”; le abitazioni dei commercianti, il ceto dominan-
te dell’epoca, erano molto grandi ma ospitavano tutti i
dipendenti dell'impresa padronale e quindi lo spazio a
disposizione di ogni abitante era scarso (ill. xvin). Un
detto popolare dell’epoca diceva: «Fortuna vivere nel
piceolo con tanti».

Per quanti sforzi si facciano, 'ampiezza data non cam-
bia. Chi abitava nelle “case lunghe” perd sfruttava al
massimo i vantaggi del quartiere, in cui i negozi di ali-
mentari erano molto vicini e non si aveva bisdgno di im-
magazzinare merce, in cui ampi e accoglienti Bégni pub-
blici ereavano ulteriori occasioni di convérsazione: la so-
lidarieta tra i vicini di casa era altissima. L’organiizazio-
ne della vita materiale nelle “case lunghe” prevedeva un
piccolo spazio personale ma un ricco e confortevole spa-
zio comunitario condiviso, cid che permetteva un’esisten-
za comoda e felice *. Anche oggi, con lo stesso atteggia-
mento mentale, appare evidente che il poter usufruire di
vantaggi quali un giardino antistante o altri servizi ana-
loghi permette di sfruttare felicemente anche spazi abita-

tivi molto ridotti. Non & detto che una casa grande auto-

maticamente comporti una migliore qualita di esistenza.

Nel passato, gli spazi abitativi erano angusti ma il siste-

ma di vita era estremamente efficiente e soddisfacente.

Quindi non ha senso lamentarsi oggi unicamente della ri-

duzione delle abitazioni, bisognerebbe pensare pid in ge-~

nerale a delle soluzioni inventive rispetto all’abitare.

5. Non ¢’¢ ma per dormire

«Sfono Fosi occupato che non ho neppure del ma per dor-
mire» ¢ una tipica espressione giapponese. In essa viene
alla luce un altro tipo di ma; non vi si parla di spazio, di
una stanza, ma di tempo. Credo che una peculiarita
giapponese rispetto al pensiero occidentale sia la conce-
zione dello spazio. Una famosa scena di rakugo racconta
di un commerciante fanatico di gidayi che nella sua
grande casa passa le notti a recitare e cantare. Commos-
so alla vista di un garzone che piange per la sua interpre-
tazionfa, scopre che il ragazzo sta piangendo perché egli
sta esibendosi nel luogo dove il ragazzo abitualmente
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" Come viene spesso
descritto nel rakugo;

vedi «Psicologia di ma»,

nota 6.

dorme. Questo luogo e dove la sera viene steso il futon';
al mattino, riposto il futon. nello stesso luogo si dispone
un tavolo basso per fare colazione che viene poi rimosso
per lasciare spazio a mille altre attivita. La sera di nuovo
si cena sul tavolo, e poi si dorme sul futon e cosi via ¢ in
una stanza (un /ma) si puo soddisfare ogni necessita di
spazio abitativo. Quindi. una stessa stanza viene utilizza-
ta in sequenza temporale, a seconda degli scopi. “Ma per
dormire” si riferisce dunque al tempo, anche se nell’abi-
tazione giapponese “stanza” si dice ma. | giapponesi
hanno sempre vissuto istituendo giornalmente il proprio
spazio per dormire. Recentemente, a imitazione dei mo-
delli occidentali, si va sempre piu definendo I'area della
casa utilizzata di giorno e quella adibita all'uso notturno,
ma il modo tradizionale di usare lo spazio abitativo non
dovrebbe essere dismesso con tanta noncuranza.

“Casa”, ie, si serive con il relativo carattere einese. Nel
Kojiki™ perd & scritto i-e con i caratteri di “giacere” e
“porta”. La funzione principale di una casa ¢ fornire un
riparo ove dormire; inoltre nella concezione giapponese
di casa & fondamentale il senso di “porta”, secondo
quanto s’¢ detto prima. Il mito della dea Amaterasu che
si rinchiude dietro una porta di pietra™ ribadisce il senso
definitivo che Iidea di porta ha nella concezione di casa
per i giapponesi. Se per i cinesi e gli occidentali in genere
“costruire” vuol dire impilare delle pietre o dei mattoni,
per i giapponesi vuol dire disporre delle porte. in pratica
organizzare I'uso dello spazio per mezzo di porte mobili.
Poiché il clima giapponese & in generale molto mite, “ca-
sa” &, all’interno dell’ambiente naturale, semplicemente
un riparo dalla pioggia in cui mutare la disposizione de-
oli spazi attraverso shoji, fusuma e pochi oggetti funzio-
nali. Abolendo in speciali occasioni le divisioni interne
delle stanze. si otteneva un grande spazio in cui potevano
essere allestite tutte le maggiori cerimonie della famiglia
come feste, matrimoni, funerali o speciali ricorrenze. La
disposizione delle stanze secondo un uso specifico ¢ una
cosa molto razionale pero, come ci insegna I'antico modo
di abitare giapponese, tanto pin semplice & uno spazio
tanto meglio puo adeguarsi a diversi usi. Questa muta-
zione funzionale di uno stesso spazio nel trascorrvere del
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tempo ¢ cio che abbiamo all’inizio di questo testo defini-
to madori. Certamente madori & una destinazione fun-
zionale degli spazi, ma anche la funzionalitia in accordo
con le circostanze temporali & madori. Nel pensiero giap-
ponese il concetto di spazio & sempre legato a quello di
tempo . Cosi come uno stesso spazio si dispone ad un
diverso uso nel corso della giornata, l'intero spazio abita-
tivo viene sottoposto a cambiamenti funzionali con il
cambiare delle stagioni e dell’eta degli abitanti.

" 11 filosofo giapponese
Watsuji Testuré (1889-
1960). introducendo il
pensiero di Heidegger in
Giappone. ne critico la
fondazione dell’umana
exigtenza sulla
temporalita avulsa dalla
spazialita; nel pensiero
del filosofo giapponese
la temporalita non pud
essere vera se disgiunta
dallo spazio; vedi
Watsuji Testuré. Fuds:
ningengakutekina
kasatan. Tokyo:
lwanami Shoten 1935,
trad. inglese Climate
and Culture: /1
Philosophical Study,
Tokyo: Hokuseidé per
UNESCO 1971,
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shingeki, 128 e n. 1

shingon, 105 e n. 8, 110

she, 115 0. 15, 116, 118, 119

shogun, 34 n. 6, 490. 5,90 n. 8, 109 n. 1. 134 n.
20,143 0. 10

shaji, 140 e n. 5, 147

shomyé, 105 en. 8, 110, 120

shosagoto, 130 e n. 6, 135, 136

Shoséin, 143

Shatoku, 92

Sogetsu, 87 n. 1

sokvoku, 112 e . 9

sumé, 35 n. 10

sun, 140 n. 8, 142 e n. 8, 143, 144

Taiho. 142 n. 9. 143

Taika, 142 en. 9

tatko, 118

Taiké - Toyotomi Hidevoshi, 49 e n. 5, 144
Taiko Kenchi, 144

Takemoto Gidavi, 99 n. 2, 131 en. 13, 132 e .

15,133
Takemoto Konodaya, 132
Takeuchi Seibé. 63 e n. 7. 64
Takuan 56h6, 90 e n. 8
tatami, 75, 139 e n. 2, 144, 145
Tawaraya Sotatsu, 65 e n. @

#,32n 4. 37, 38 e n. 20, 91, 92 ¢ n. 11-13. 93,

142

chanoma. 32, 139

chashaku, 92

chashitsu, 32 n. 4

sadé (via del ©8), 38,91 e n. 10
terakova, 132 en. 18
Teshigahara Sofit, 87 e n. 1
Todaifi, 143
togaku, 116, 119, 120 e n. 31
tokonoma, 32 en. 4, 72 e n. 2, 139
Tokugawa {famiglia), 92
Tokugawa leyasu, 34 n. 6, 144

ara, 113, 115
wtai, 129

Yagyti Tajima Munenori, 34 e n. 6. 89, 90, 91, 93
yohaku, 40

yoin, 16, 40

o6, 16,17, 18,23, 36 e n. 13, 37, 38, 40
Yoshida Eizo. 132

Yoshida Fumisabura, 132

Yoshizawa Avame, 131 en. 9

Zeami Motokivo, 20 e n. 14-16, 21 en. 18 ¢ 23, 29,
36en 14,37,39.5210.8.8%¢n. 6

zen. 17,2V en. 22,22 0, 25,23, 35, 37, 38 e . 20~
21. 39,65 n. 10,90
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aragoto

Ariwara no Narihira
ayumuashi
Bodhisattva (Bosatsu)
bu

budd

bunraku

busaho

Butai hyakkajé
buté

chanoma

chashaku

chashitsu

chazen ichimi
chijirema

Chikamatsn Monzaemon
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Choshi
daimyo

dan

dangire
darema

Dochin
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emaki
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erka -
Fudé chishin myéroku
Fukuda Kivoshi
fukusa
Juroshiki
Fashikaden
fusuma

Juton

gagaku

Gamd Satoaki
geidd

geishu

geizen ichinyo
Genroku
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gidayitbushi
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hakobigayoi
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haragei
hayama

Heihé kadensho
Hethd sanjagokajo
hichiriki
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himahima
hiroma

hodo

hodogayoi
hoguku
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Horvaji
hyakubyoshi
hyvoshi
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Jakuan Sotaku
Jidaimono
Jijinshau

Jing Hideo
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Jjate
Kabuhinmoku
kabuki

Kadensho
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kagurauta
kakegoe
Kakyo
kamae
Kamakura
Kan no kenkyit
Kan'ei
Kanadehon chishingura
Kaneda Ken'ichi
kanewari
kanezashi
kangen
Kanjinché
Kand
Karajaku
kata
katsuninken
Katsushika Hokusai
Kawakami Tetsuiji
kegji (keigoto)
keijogoto
ken
kendo
kenzen ichinyo
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kujirajaku
Kuroda Akira
kvakuma
kvogen
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Kyokunshé
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Kyoto

kvado
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ma {aida, kan)
maai
maaigayol
mabvishi
machigai
machigai ga okoru
mado
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magawarui
magayoi
mai
matmabyoshi
majika
makura
maniau
manowarui
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Maruvama Okyo
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meto ro ma
Murdji
Muromachi
Mushiku
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Nabushi
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Nakano Oe no Oji
Namida
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naniwabushi
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Nara
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roru
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Qgasawara Sadamune
Ogasawara Tsuneoki
Ohara
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umote wo kiru
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sukima
sukiya
sumibiki
sumo
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susumuashi
Suzakuoji
Tadanobu
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Takechi Tetsuji
Takemoto Gidayia
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Tawarava Sotatsu
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Waranbegusa

Yagy Tajima Munenori
Yakusharongo

yanoma

yawohanoma

yohaka
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Y06

yoseashi

Yoshida Fizé

Yoshida Fumisaburé
Fashitsune senbonzakura
Yoshizawa Avame
JYotsuma

Tugami
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PROFILO DEGLI AUTORI

Fukuda Kiyoshi, medico specializzatosi in medicina
dello sport e della riabilitazione, ha a lungo insegnato al-
I'Universita di Gifu. Ha scritto diversi saggi, fra cui Undé
to heiko no hanshaseiri {Riflessi biologiei del movimento
e dell’equilibrio).

Gamé Satoaki ¢ fra i massimi studiosi di musica
giapponese. Ha collaborato a lungo con ['lstituto Nazio-
nale per il Patrimonio Artistico e Culturale, & fra gli edi-
tori della importante Nihon ongaku daijiten (Grande di-
zionario di musica giapponese, Tokvo: Heibonsha 1989)
oltre che autore di inmumerevoli saggi di estremo ap-
profondimento e interesse.

Jingu Hideo. psicologo, ha svolto la sua ativita so-
prattutto nell’ambito dell’educazione: & stato protagoni-
sta del moderno processo di formazione degli insegnanti
glapponesi e su (uesto argomento ha scritto numerosi

sy
hd({"hl'

Minami Hiroshi, massimo studioso di cultura giap-
ponese, & noto anche internazionalmente come autore del
libro Psychology of the Japanese People (University of
Toronto Press, 1972). Proveniente da studi di letteratura
(Universita di Kybto) e di psicologia (Cornell Univer-
sity), introdusse in Giappone gli studi di psicologia socia-
le. Ha insegnato nelle piu prestigiose universita giappo-
nesi ed & autore di innumerevoli saggi specialistici.

Nishivama Matsunosuke & un esperto di storia del
periodo Edo, e ha scritto in particolare sulla struttura
delle corporazioni artistiche, sui maggiori personaggi
storici del kabuki e in generale sul pensiero artistico
giapponese (Kinsei geidéron, Stadi sulla moderna via
dellarte). Ha insegnato a lungo all’attuale Universita di
Tsukuba e all’Universita Seijo di Tokyo.

Ogasawara Kiyonobu ¢ il XXX discendente della di-
nastia Ogasawara, che da secoli coltiva diverse ard del
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comportamento, oltre al tiro con 'arco e all’equitazione.
Ha scritto vari manuali di etichetta e di arceria.

Seike Kiyoshi, architetto di fama internazionale, &
uno dei maggiori in Giappone. Ha progettato alcuni degli
edifici piu rinomati in famose localita turistiche (Karui-
zawa. Hidagawa) e le case di molte personalita giappo-
nesi. Ha insegnato in varie istituzioni giapponesi e rice-
vuto innumerevoli onorificenze.

Takechi Tetsuji & stato un notissimo regista cinema-
tografico e teatrale, autore di lavori impegnati e anche di
successo popolare. Grande studioso del kabuki e in gene-
rale del teatro giapponese, ha pubblicato sull’argomento
vari saggi in cui propone le proprie originali teorie (Ka-
buki no reimei, La nascita del kabuki).

Tokumaru Yosihike ¢ uno studioso di etnomusicolo-
gia internazionalmente famoso, autore delle traduzioni
giapponesi dei massimi testi di etomusicologia e di di-
versi importanti saggi anche in lingue occidentali sulla
musica tradizionale giapponese e sulla metodologia della
ricerca (The Oral and the Literate in Music, 1986).
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APPENDICE ICONOGRAFICA




1. Tadanobu (Onoe Shoroku) respinge gli uomini di Tota.

"

it Gatto, Takeuchi Seihd (1864-1942).




iv. Salti di un masa/e di un occidentale.
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v. Particolare di Rydmonzu (1 dipinto della porta del drago), di Maruyama Ciyo (1733-1745,
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wi. Cerimania di tiro con Farco.
vii. Attrezzi per la cerimonia de! té. Sulla tazza decorata, il cucchiaine chashaku.
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xii. Incipit delia stessa canzong in una interpretazione da concerto di U Thein Kywe T | ke " ; L84 . ~
con accompagnamento di Saung-gauk. -ﬁ* e : - = g 2
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xv. Immagine prospettica originale del grande leatro kabuki di Edo. Katsushika Hokusal {xiogratia)
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xin. Trascrizione dellinvocazione rituale funebre in onore di KGbo Daishi
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xv. Trascrizione def passaggio «Unga tokuchil | kengo fue shin, xv. La pagoda a cingue piani Oel empio Muro.




xviil. Nagaya (case funghe).




