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In un'epoca in cui il termine “cultura” rischia di perdere il suo valore o per ignoranza o per un abuso

indiscriminato, l'esercizio che mira a una sua defnizione – necessariamente imperfeta, transitoria,

da indagare in contnuazione – diviene sempre più complesso, richiede sempre più atenzione e

cautela. Mentre fno ai primi del Novecento la flosofa, l'antropologia e la sociologia potevano

presumere di possedere una nozione relatvamente stabile e condivisa di “cultura”, la rifessione

successiva ha messo in luce come un simile conceto sia un vero e proprio terreno di scontro, anche

ideologico – o per lo meno un campo relazionale in cui ne va non soltanto della prospetva teorica

di chi lo indaga, ma anche della conservazione dei poteri e dei rapport di forze in gioco. Oggi la

cultura è studiata e compresa come infnita interazione di segni e signifcat, di gest di parola e di

scritura; ciascuno di quest gest deve essere pensato non secondo un'ipotetca autonomia, ma

nell'interazione dinamica con ciò che lo circonda e lo interseca. Bisogna sotolineare il fato che è

stata sopratuto l'antropologia ad elaborare visioni nuove e a rafnare la nozione di cultura,

ampliandola rispeto alle antche concezioni che la piegavano nel senso della formazione individuale

oppure liberandola da alcune ipoteche positviste che la intendevano secondo un modello

“stratgrafco”, secondo il quale la cultura si deposita sopra la natura biologica dell'uomo, divenendo

ausilio e completamento della sua essenza. In realtà “la cultura non è un aiuto; è la base della stessa

sopravvivenza biologica dell'uomo” (Remot 2001: 21). La streta dipendenza tra variabilità

biologica e culturale dell'essere umano, da un lato, e la pretesa di afermare l'esistenza di una

ragione unica e assoluta, dall'altro, sboccano in un vicolo cieco: il lavoro di etnologi e antropologi

nel corso dell'ultmo secolo ha messo in crisi la convinzione che vi sia una ragione umana in grado di

funzionare in maniera del tuto indipendente dalle forme concrete in cui essa si manifesta e opera.

Nessuno schema razionale umano, per quanto condiviso, è in grado di fondare e legitmare il

proprio primato, se non a partre dall'interno di quelle stesse categorie che andrebbero vagliate,

analizzate e fondate. Tutavia occorre ricordare che “la cultura non è tuto: essa si confronta anche
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con ciò che non è cultura. Se la cultura è un tessuto, possiamo ben immaginare che esso non copra

tuta la realtà cui in qualche modo si riferisce” (Remot 2001: 291). Nessuna forma di esperienza

umana, di azione, pensiero, emozione o sentmento può pretendere di esaurire l'intero spetro delle

esperienze e delle visioni del mondo dell'uomo, così come nessuna lingua può pretendere di

esaurire le possibilità di espressione del mondo, e nessun signifcato può presumere di fssare

defnitvamente l'evento della signifcazione da cui esso ha origine. 

“Sconfessato nella sua pretesa di universalità, il pensiero razionale fnisce per confgurarsi come

il pensiero di una cultura, come una possibilità che va considerata tra le altre. Nello

sconfnamento verso la ragione, il conceto antropologico di cultura, se per un verso priva

questa forma di pensiero della sua pretesa di universalità e di unicità, per l'altro le prospeta la

possibilità di confrontarsi e di dialogare con altre forme di pensiero altretanto culturali”

(Remot 2011: 43).

Un'atenzione così acuta nei confront della determinazione culturale della ragione può essere resa

più comprensibile, ed assume una fsionomia più coerente, se la si legge anche come reazione alle

pretese che la pratca flosofca occidentale ha coltvato nel corso della sua storia – pur con le

dovute distnzioni – di ofrire un modello di razionalità assoluto, chiaro e struturato, indipendente

dai contest storici, linguistci, sociali in cui esso veniva elaborato. Nella sua monumentale opera

sulla flosofa dell'interculturalità, Georg Stenger ha parlato di una “svolta interculturale” (Stenger

2006: 38) che si sta delineando negli ultmi anni: secondo il flosofo tedesco la flosofa si considera

fn dall'antchità la grande “conquista della civiltà occidentale, dalla quale discendono tanto la

cultura scientfca e l'autocomprensione dell'uomo in quanto soggeto dotato di ragione, quanto i

concet di volontà e libertà personali” (Stenger 2006: 13; traduzione di chi scrive). Le forme di vita e

di pensiero esterne alla tradizione europea, per quanto degne e interessant, non sono mai state

considerate portatrici di istanze propriamente flosofche, e sono state oggeto di studi di caratere

etnologico, antropologico, leterario e religioso, senza provocare né inquietare la speculazione

flosofca, tranne rari casi.

All'interno della tradizione speculatva europea sono state le corrent dell'ermeneutca, del post-

struturalismo, del decostruzionismo a metere in crisi, a partre dagli anni Sessanta, nozioni
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classiche come soggeto, modernità, razionalità. Le grandi e tragiche cesure storiche che hanno

segnato il Novecento – dai genocidi e gli stermini di massa all'esplosione delle bombe atomiche –

hanno contribuito a metere in crisi un'idea di ragione e di sviluppo improntata su un modello

monoculturale; e altri fatori congiunt hanno contribuito allo sviluppo di una sensibilità

interculturale all'interno del discorso flosofco, nell'arco degli ultmi decenni: l'evolversi degli studi

storici e gli studi post-coloniali; la rotura di alcuni paradigmi metafsici e teologici; i fenomeni

migratori; la globalizzazione dei mercat e della fnanza, con direte conseguenze sulla società e sulla

politca internazionale. I moviment della globalizzazione hanno prodoto efet partcolarmente

evident, perché hanno investto nell'arco di pochi decenni tute le sfere della vita umana. La

velocizzazione dei mezzi di trasporto, la difusione dei sistemi di comunicazione, i fussi di merci,

capitali e persone, infne gli stessi social network non potevano lasciare immutat il pensiero e le

dinamiche di confronto tra idee e modelli culturali. Eppure proprio in un tempo in cui tali scambi e

dinamiche parrebbero spingere in direzione di una mutua fecondazione di pensieri, si nota come la

difcoltà dell'incontro e del dialogo con l'altro, la disponibilità all'incontro, siano messi in crisi. Se

prima della globalizzazione era inibita la spinta al confronto paritetco e leale, durante la

globalizzazione tale confronto non pare afato migliorato o facilitato. Il nazionalismo razzista e

colonialista di fne Otocento pare essersi mutato, in quest anni, in un nazionalismo reatvo e

reazionario, fetccio di chi crede di opporsi all'omologazione globalizzante restando cieco e sordo

nei confront della pluralità dell'umano.

Le tensioni, gli scontri, le ideologie totalitarie emergono infat quando non si riconosce, a causa di

ignoranza o di malizia, l'intrinseca e necessaria relazionalità di ogni identtà, sia individuale che

colletva. Il culto di un'identtà culturale monolitca e autonoma non solo riposa su presuppost

storicamente falsi, ma è sempre foriero d’incomprensioni, confit e violenze. Accentuare

l'interconnessione delle realtà culturali non signifca disconoscerne o mistfcarne le peculiarità e le

diferenze, bensì riconoscere tali peculiarità nella trama che le collega e le fa crescere insieme in

una concreta dinamica di scambi, fusioni e ibridazioni. Per questo occorre 

“sfatare e sciogliere quel radicato e difuso pregiudizio secondo il quale, quanto più a fondo si va

alla ricerca delle proprie radici, tanto più si individuerebbe la loro purezza identtaria. Al
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contrario: quanto più si approfondisce, sia in senso spaziale che in senso storico, la ricerca delle

identtà, tanto più si fa fto l'intreccio che le costtuisce e le alimenta; proprio come, tanto più a

fondo si scava il terreno di un bosco, tanto più inestricabile si fa l'intrico delle radici dei singoli

alberi” (Pasqualoto 2011: 103).

L'intercultura non è un super-sistema che raccoglie soto di sé le specifcità delle singole culture,

dissolvendole; né una semplice giustapposizione o collezione di saperi partcolari che mappano

l'insieme delle proposte etche e teoretche prodote dal genere umano. L'intento e la pratca

specifci dell'intercultura possono piutosto essere descrit come un movimento di “discesa” da un

luogo alto di osservazione neutra e distaccata verso il suolo sconnesso, variegato delle diferenze e

degli intrecci. Lo sguardo interculturale non solo è capace di adotare una visione sintetca, ma sa

anche abbandonare la visione panoramica che mantene a distanza i propri ogget. Lo sguardo si

trasforma così in una circolazione dell'osservatore nel paesaggio, in una possibilità di “respirazione”

e di vita. Parole come intercultura e interculturalità alludono a questo movimento, a questa

metamorfosi dello sguardo. Cercano di passare dall'ambito di una prospetva, che per quanto

ampia è sempre limitata, a un orizzonte in grado di accogliere la pluralità degli scambi e la

reciprocità infnita del dono del riconoscimento: 

“Una visione interculturale non può darsi nella forma della prospetva perché questa, per

quanto ampia, è necessariamente sempre limitata e chiusa, perché incentrata su un unico punto

di fuga. Pertanto, essa deve proporsi nella forma dell'orizzonte aperto, ossia come una linea

immaginaria infnita che circoscrive uno spazio in cui possono venire accolte senza

discriminazione sia le forme sia le prospetve culturali partcolari” (Pasqualoto 2011: 60).

L'esercizio dell'intercultura è quindi il tentatvo di superare ogni forma di monologo e di chiusura

identtaria. Si ofre come un diverso stle di pensiero e anche come un'occasione di ripensamento

delle cosiddete “scienze dell'uomo” – dall'antropologia alla pedagogia, dalla psicologia alla

sociologia, dall'etnologia alla storia delle religioni – sulla base di un principio di uguaglianza dei punt

di partenza, cioè escludendo ogni pretesa egemonica da parte di una cultura sulle altre. Se le
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identtà – formali, psicologiche e culturali – vengono pensate come intrinsecamente relazionali,

allora è possibile compiere un primo, decisivo passo in direzione del riconoscimento reciproco, della

cooperazione e dell'uscita dal colonialismo culturale. L'identtà-relazione è la grande scommessa di

un pensiero interculturale, fata giocare contro l'idea di un’identtà-radice. Mentre quest'ultma

crea barriere e steccat impenetrabili sulla scorta di mit “immunitari” di chiusura nei confront

dell'Altro, vantando il possesso esclusivo di verità, prerogatve, territori, benefci, la prima resta

connessa alla contnua trasformazione dei processi vitali, senza chiudersi all'interno di zone protete

ma accetando di circolare e di intrecciarsi con l'alterità. Non si trata di smantellare ogni legame

con la propria origine, con la propria terra, con il senso di “radicamento” in un territorio, ma di

comprendere come questa origine e questo radicamento siano a loro volta il risultato di interazioni,

di evoluzioni e di metcciat, di pratche di interdipendenza e di modifcazioni. Pensare l'identtà

come relazione non signifca sradicare l'individuo e consegnarlo a un movimento caotco, come una

zatera nel mare in burrasca. Signifca ripensare il conceto e l'esperienza del radicamento,

dell'ataccamento e del legame, perché “non potremo cambiare niente nella situazione dei popoli

del mondo se non cambieremo […] l'idea che l'identtà debba essere una radice unica, fssa e

intollerante” (Glissant 2004: 50). Glissant suggerisce di accogliere la nozione di Deleuze e Guatari di

rizoma, che come la metafora della radice mantene un rapporto di analogia con la botanica, ma

sovverte la supposta unicità e indipendenza della mono-radice con l'idea di uno sviluppo non

lineare, estensivo e imprevedibile. A questa idea si aggiunge il richiamo alla natura errante (in ogni

senso) dell'essere umano: a diferenza dei vegetali, radicat al suolo, gli esseri umani errano, si

spostano, cambiano luoghi, situazioni e modi di vivere. La pretesa di consegnare l'essere umano a

un'essenza del tuto ignara della plastcità e della ricchezza delle culture, il volerlo pensare come

astrato, separato dalla lingua e dai costumi in cui di volta in volta s’incarna, appare come una sotle

ma decisa violenza fata nei suoi confront. È la violenza dell'identtà che ignora o vuole

sotometere la diferenza che sempre la travaglia e la abita internamente.

La questone del rapporto tra identtà e alterità si prolunga in quella del pluralismo delle culture. Ha

davvero senso parlare di una “cultura umana”, in senso generale e senza distnzioni di sorta?

Quanto può dirsi “universale” un sistema di pensiero, una visione del mondo, per quanto essa possa
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espandersi a livello globale? La tradizione occidentale, sfrutando l'operatvità della nozione di

“universale”, l'ha promossa al punto da dare per scontata la sua presenza in ogni contesto e ad ogni

lattudine. Tutavia, molte delle culture del mondo non si sono poste il problema di un’universalità

assiologica o morale, sulla cui base discriminare il valore delle culture “altre”. L'Europa sembra

invece aver promosso una grande atenzione sull'universalità, forse proprio a partre dalla tensione

interna che ne ha sempre animato le vicende, nel confronto spesso serrato fra corrent di pensiero,

confessioni religiose, ideologie, strategie politche. Il pensiero europeo ha promosso una tensione

per l'universale a partre dalla dimensione “agonistca” che l'ha da sempre animato (cfr. Jullien

2011: 39-108). La cultura giapponese, per esempio, ha invece puntato prevalentemente sui suoi

carateri di singolarità irriducibile per organizzare la percezione di sé – sopratuto per defnirsi

rispeto al mondo occidentale a partre dalla seconda metà del XIX secolo (cfr. Nishida 2006; Heisig,

Kasulis, Maraldo 2011). E la cultura cinese, pur nelle sue variant, ha considerato per secoli la

propria assoluta centralità ed eccezionalità come qualcosa di ovvio, ritenendo inutle o poco

frutuosa un'opera di conquista e proselitsmo, per far valere le proprie isttuzioni al di fuori dei

propri confni (cfr. Cheng 2000: 5-15).

Anche quando siamo animat dalle migliori intenzioni “pluraliste”, però, una surretzia forma di

“razzismo” culturale può infciare i nostri discorsi. Perfno un importante testo come Razza e storia,

che Claude Lévi-Strauss pubblicò nel 1952 rimarcando la fallacia di ogni idea razzista e afermando

l'importanza della pluralità delle culture, non è esente da rischi. Il grande antropologo adduce

diverse argomentazioni in favore del rispeto della pluralità culturale – è la ricchezza degli “scart

diferenziali” che può fecondare lo sviluppo dell'umanità. Per Lévi-Strauss “nulla, allo stato atuale

della scienza, permete di afermare la superiorità o l'inferiorità intelletuale di una razza rispeto a

un'altra” (Lévi-Strauss 2002: 5). Ma allora è già implicitamente deciso che sia la scienza

(occidentale), cioè una partcolare pratca d’indagine e di atribuzione di signifcato alla realtà, a

dover sancire se le culture possano o non possano essere dichiarate di pari valore. In altre parole: la

mentalità occidentale, nel momento in cui vuole legitmare la diferenza e la pluralità, lo fa in nome

di una prospetva, quella della scienza moderna, che ritene assoluta e incontrovertbile. Questo

sembra allora un pregiudizio di fondo dell’Occidente: ritenere che le culture si possano spiegare a

partre da parametri oggetvi come la Storia, la geografa, la società, la natura o la psiche; e su
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queste basi si fnisce per ritenere “(anche senza dirlo o magari credendo ingenuamente di non dirlo)

che quella dell’uomo bianco ed europeo [sia] la cultura della verità. Tute le altre culture non hanno

questo privilegio (a meno che non si decidano a pensare e a operare come noi)” (Sini 2002: 71).

Eppure, se con la scusa di preservare l’alterità di altre tradizioni si evitasse di pensarle – con il fne

nobilissimo di non volerle ridurre ai propri schemi – non ci si muoverebbe di un passo verso la

comprensione e il rispeto reciproci. È atraverso l’apertura e il dia- del dialogo, atraverso la

diferenza che dall'altro irrompe nel medesimo e nella trans-duzione di categorie diferent, nel

valore euristco degli scart diferenziali tra i vari sistemi di pensiero che una cultura o una visione

del mondo può scoprire ciò che le appartene di originale, e per converso ciò che invece non ha mai

pensato né potuto pensare. La flosofa aspira all’universale e non può esimersi dall’intenzione del

vero. Essa non acceta di fermarsi sulla soglia di postulat indiscussi, ma deve riconoscere il

transitare inarrestabile della verità in tute le fgure che, cercando di coglierla, ne costtuiscono le

occasioni di espressione.

Ecco perché, pur volendo lasciare spazio all'altro e al suo ascolto si può rimanere intrappolat in una

concezione monoculturale e monolinguistca del mondo e della vita – le lingue che si parlano non

determinano in modo assoluto lo sguardo che i parlant portano sul mondo, tutavia il pensiero

sfruta necessariamente le risorse di ogni lingua e con esse plasma determinate immagini di mondo

(cfr. Sapir 1963; Whorf 1956; Derrida 2004). Non ci si apre alla diferenza che l'altro produce in noi

stessi, se non ci si lascia atraversare anche dalla pluralità delle lingue. La dimensione umana del

linguaggio non è del tuto riducibile alle singole lingue storiche e partcolari nelle quali si esprime il

pensiero umano, ma non è nemmeno indipendente da esse. Ogni monolinguismo conduce a forme

più o meno surretzie di colonialismo, fosse anche “soltanto” un colonialismo delle idee o dei

concet. Non esistono parole che di per sé possiedono un valore o una natura immediatamente

trans-culturali; si possono e si devono utlizzare parole, concet e categorie elaborandone di volta in

volta il senso in un'otca interculturale. Ciò signifca considerare le parole non soltanto come segni,

ma sopratuto come simboli, come esperienze di passaggio e di trasformazione. Nessuno può

vantare il monopolio o il possesso assoluto su un simbolo, perché ciascun simbolo richiede a chi lo

incontra un coinvolgimento nuovo e personale, mai esauribile in una defnizione valida una volta

per tute. I simboli si ofrono sempre come soglia, e trasformano chi decide di atraversarli; essi
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consistono in quell'atraversamento e in quella metamorfosi. La pluralità di atraversament e di

approcci che i simboli consentono e incoraggiano fa emergere i contest da cui ciascun individuo

inizia il proprio movimento di ricerca e conoscenza. Scoprendo altri simboli o incontrando nuovi

modi di intenderli e di viverli, si esce dal proprio “mito”: si assume cioè una distanza consapevole da

quell'orizzonte impensato, che non viene tematzzato ma che contene e strutura le nostre

rifessioni ed auto-rappresentazioni. È così che possiamo riscoprirle con occhi nuovi. E ciò vuol dire

che per mantenere un senso umano la verità non può venire scissa dalla relazione con i sogget e

con la loro pluralità, con le loro diferenze e identtà singole, dinamiche e a loro volta relazionali.

Nessuna fgura, nessun soggeto può esaurire la verità, possederla al pari di un oggeto o

“assolutzzarla”, cioè scioglierla dalla relazione viva con tute le fgure – le parole, le immagini, le

esperienze, gli incontri, le vite – che di volta in volta la esprimono. Il pluralismo dunque non è un

metodo, un'ideologia o un sistema: è piutosto 

“quell’ateggiamento fondamentale dell’umano che è critcamente consapevole sia

dell’irriducibilità fatuale (e quindi dell’incompatbilità) di diversi sistemi che tentano di rendere

comprensibile la realtà, sia della non-necessità del tentatvo di ridurla a un singolo centro di

comprensibilità, non-necessità che rende così superfua ogni decisione assoluta in favore di un

partcolare sistema con validità universale” (Panikkar 2009: 57).

Nella società contemporanea, animata dalle tensioni culturali che si sono qui brevemente

accennate, l’“estetco” sembra rivestre un’importanza determinante – talvolta si potrebbe dire

perfno inquietante – nella società contemporanea. Esso sembra uno dei carateri antropologici

costtutvi del presente, sul quale lo stesso capitalismo si costruisce e si sviluppa. Sul terreno

dell’estetca, oggi, si combatono decisive bataglie legate a questoni identtarie – dall’uso del

burqa allo sfoggio di simboli e immagini che producono forme di (auto)riconoscimento e di

costruzione identtaria, dalla moda al look delle generazioni che si avvicendano e si vogliono

diferenziare tra loro. Sempre sul terreno dell’estetca si consumano forme di capitalismo

dell’immaginario che mirano alla commercializzazione e allo sfrutamento “monetario” della

capacità immaginatva degli esseri umani (Carmagnola 2006). La rifessione sull’estetca permete

No 6 (2015) htp://antropologiaeteatro.unibo.it 8



inoltre un’esposizione del sentre umano alla sfera della cognizione e della produzione di senso – o

d i sensi – la quale riporta a sua volta all’idea di una natura fondatva del sentmento estetco

espressa da Schiller, da Kant e, seppur in modi diversi, da Nietzsche. L’estetco non è da identfcarsi

con la disciplina “accademica” dell’estetca, anche se questa lo può e lo deve ricomprendere e

studiare. Porre a tema di studio e d’interrogazione l’estetco signifca anche elaborare le dimensioni

in cui si ofre e i problemi che suscita, perché non rest confnato a un puro emotvismo o a una

percezione non elaborata, ma si disponga invece come base per un’autocomprensione dell’umano.

L’estetca è dunque decisiva anche in ciò che concerne l’ambito di una vita “politca”, di una vita

nella polis. Essa si dispone infat come una delle modalità privilegiate per pensare la coesistenza

degli esseri umani, ovvero come possibile terreno di incontro per diferent forme di flosofa

politca, dal momento che estetco è anche il rapporto tra le soggetvità che abitano il nostro spazio

sociale. La questone non si limita al solo spazio antropico, ma anche all’ambiente in senso lato, ciò

che circonda e abbraccia la vita della comunità umana. “Estetco”, in questo senso, deve essere

allora pure l’approccio ad un pensiero ecologico che non sia semplicemente militante ma anche

problematzzante.

Facendo convergere l’ambito dell’estetco anche su quello delle produzioni artstche, una

rifessione che ponga a tema l’estetca in chiave interculturale si dovrà confrontare non solo con le

diferent pratche dell’arte – prodote o indote da meccanismi di proiezione e identfcazione,

capitalismo e mercifcazione, recupero e sanzione – ma anche con il tempo in cui tali pratche si

immetono e si intersecano. Estetca è dunque l’indagine sul contemporaneo, inteso come “un

enorme laboratorio nel quale forme di vita e forme temporali inedite appaiono e scompaiono a

velocità mai prima sperimentate dall’arte e, più in generale, dal genere umano” (Ferrari 2007: XVI).

Per poter apprezzare i moviment interni a un tale complesso laboratorio occorre sviluppare una

capacità di osservazione e di percezione, di aisthesis; per questo motvo può risultare utle e

stmolante, anche per chi non le studia in modo professionale o accademico, il confronto con

esperienze artstche che intrecciano linguaggi ed esperienze diferent, che raccolgono e

sedimentano voci plurali, che ibridano sguardi, culture, forme della corporeità. Il teatro-danza

giapponese che ha preso il nome di butō è uno di quest esempi possibili: a partre dal contato con

la cultura occidentale, i due “atori-coreograf” (ma il termine è improprio) Hijikata Tatsumi (1928-
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1986) e Ōno Kazuo (1906-2010) hanno intrecciato percorsi della tradizione teatrale giapponese con

motvi e dimensioni espressive della danza europea. Per mezzo di un lavoro indefesso sulla

percezione e sul corpo, sperimentato come un campo di forze in risonanza con i processi biologici,

sociali, ideologici, hanno cercato di ampliare la propria consapevolezza della relazione tra io e altro,

tra identtà e alterità.

L’addestramento del butō è rigoroso e prevede un trocinio che non viene afato lasciato alla

contngenza del caso. Non prescinde mai da esercizi posturali e di respirazione; la meditazione, il

lavoro sull’energia interna, lo studio del movimento scivolato dei piedi (suriashi) tpico del teatro nō

e di alcune art marziali sono la base che permete poi di costruire coreografe complesse, kata

(forme, modelli gestuali) da rispetare, ripetere e assimilare, per poi liberarsene e aprirsi quindi alla

possibilità dell’improvvisazione. Non esiste l’idea di un movimento fnalizzato a uno scopo, perché è

proprio il conceto di scopo che va abbandonato, per recuperare una gratuità del gesto che

altriment verrebbe sempre asservita a qualcosa di estrinseco. Ogni movimento, quando viene

rafnato da anni di pratca e di consapevolezza delle capacità espressive del corpo stesso, diviene

gesto fne a se stesso, inscrito in una pura immanenza. La danza e i suoi gest non rimandano ad

altro da sé, non hanno un signifcato estrinseco ma sono senso essi stessi, e contnuamente danno

origine a percorsi corporei, emotvi, spirituali sempre unici e nuovi. Né assenza di libertà, né

eliminazione di un caso che determina in modo imprevedibile e inaggirabile l’esito delle nostre

scelte e dei nostri sforzi. Il gesto nel butō è proprio la sintesi, il punto di convergenza di un doppio

processo. Da una parte opera la volontà del danzatore, che esegue dei moviment e cerca di far

emergere alcune emozioni portandole ad espressione in modo de-soggetvato; dall’altro c’è il

corpo, mosso dalla volontà soltanto in parte, ma anche autonomo e soggeto a dinamiche non

sempre controllabili. Il danzatore agisce con il corpo, insieme ad esso, ma non lo domina. Egli è

corpo, ma il corpo si trova in una soglia, è soggeto e oggeto, si colloca tra il conscio e l’inconscio. Il

corpo non è disponibile e neutro: imprime al movimento della danza un impulso e una vitalità che

spesso sfuggono alla mente e alla volontà che vorrebbe realizzare il gesto sulla scorta di

un’immagine precosttuita. Il corpo sfugge al regime di un’immagine preesistente, scoprendosi esso

stesso gesto puro, gesto vivo, creatore a sua volta d’immagini – le sequenze di danza, la mimica

facciale, l’artcolazione e la disintegrazione delle membra non sono il modello ideale pensato e
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immaginato dalla volontà del danzatore, ma l’esito sempre nuovo e inaspetato di un corpo che si fa

gesto. Lo stesso corpo tende a svuotarsi di ogni forma di protagonismo, d’invadenza, di

esibizionismo, perché non è tanto il pieno che lo costtuisce a realizzare il gesto e la danza, quanto il

suo contrario, il vuoto che di quel pieno è complementare. Il vero gesto è compiuto dall’invisibile

che circonda e lambisce il visibile, lo strutura e lo abita. A questo proposito il danzatore butō Akaji

Maro conia l’espressione “forgiatura in movimento (shinchū), che vuol dire prendere moviment

derivat da un certo stampo e fare una regia” (D'Orazi 2008: 135). Il butō è una disciplina che dà

piena espressione a ciò che il corpo è nella sensibilità propria della cultura giapponese, pur con

numerose e feconde contaminazioni con il mondo occidentale. Come non c’è una coreografa

determinata ma una “forgiatura” dinamica, sempre soggeta a smotament o scissioni interne,

micro-frature o improvvisazioni che costtuiscono il tessuto vivo del gesto, così il corpo non è mai

inteso come stato o “dato”, bensì come una contnua trasformazione, una forgiatura dell’energia

vitale (ki) che di contnuo si rinnova, si contrae e si espande, scende e risale, producendo le fgure

nelle quali si artcola il sé plurale di ogni essere umano.

Nella pratca del butō il vero gesto non va compiuto dall'atore o dalla volontà individuale, bensì

deve essere veicolato dall’invisibile spazio che circonda il visibile e lo strutura. Il visibile è un ki più

concentrato, l’impercetbile è lo stadio più rarefato della stessa atualizzazione energetca.

Quando gli atori-danzatori del butō indicano la centralità del rapporto tra corpo (karada) e spirito

(seishin) già mostrano di aver integrato element propri della tradizione occidentale moderna (cfr.

D'Orazi 2008: 133-144), laddove il pensiero e l'esperienza nipponici sono stat prevalentemente

abitat da una concezione non dualistca, non “cartesiana”; al tempo stesso quegli stessi autori e

artst riatvano element propri della tradizione giapponese, quando inscrivono l’azione

drammaturgica nella dinamica tripartta jo-ha-kyu: a una fase iniziale, che origina il movimento,

segue una fase intermedia che segna uno sviluppo e un’accelerazione, e a questa segue infne la

fase culminante, ancora più intensa, in cui l’azione trova il proprio compimento. Questa concezione

estetca si applica sia alle art del combatmento che alle diverse forme di teatro – nō, jōruri o

kabuki. La scansione delle tre fasi si produce tanto nel singolo gesto, quanto nell’insieme di una

composizione artstca, che si trat di una coreografa o di un’azione teatrale. La capacità di cogliere

il ritmo che strutura lo spazio-tempo in cui l’atore o il ballerino si muove è decisiva per veicolare
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un dinamismo fuido e naturale, non soggeto a una strumentalità funzionale. La dinamica tripartta

jo-ha-kyu s’inscrive in un processo trasformatvo che determina una fuidifcazione del movimento,

una circolazione respiratoria nel corpo dell'atore (cfr. Ghilardi 2011: 187-190). Tradizione e

innovazione si fondono così in una ricerca che atnge tanto da basi europee quanto da radici

giapponesi: pensa in termini di “sostanza”, di corpo e spirito, ma atva risorse proprie dell'estetca e

della poetca nipponiche; trae linfa vitale dalle esperienze delle avanguardie europee, e vivifca

forme del teatro e della danza tradizionali giapponesi. La fecondità mutua delle risorse culturali

produce anche una ri-artcolazione del corpo, atraversato dalla molteplicità pulsionale, che in tal

modo si può ritrovare, si sente di nuovo vivo.

La natura confituale dell’esperienza storica e sociale sembrano un'eredità della modernità che

invade la cultura artstca e flosofca giapponese dai primi anni del Novecento, e che esplode nel

modo più drammatco con la guerra e la bomba atomica. Già dagli anni Vent non ci può più essere,

in Giappone, un riferimento esclusivo alle discipline tradizionali e ai loro kata, che rimangono

modelli di educazione e di trasmissione di una cultura, ma devono altresì confrontarsi con categorie

e formule artstche nuove. Il butō sembra essere una manifestazione autentca ed efcace di un

tale mutamento epocale, contribuendo alla costruzione di nuovi kata, di nuovi modelli che

mantengono e al contempo rinnovano le forme tradizionali, senza prescindere dal confronto con

roture, separazioni, discontnuità. Nel rapporto fra iniziazione e tradizione, la discontnuità è

proprio ciò che permete in un modo apparentemente paradossale il perpetuarsi della tradizione

stessa. La trasmissione si prolunga di maestro in discepolo, da soggeto a soggeto, da una

generazione a un’altra, grazie a un contnuo movimento che si atua – proprio come nelle dinamiche

interculturali – in un’interminabile dialetca di costruzione, assimilazione e rotura.
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Abstract – IT
Atraverso un esercizio di pensiero interculturale, come tentatvo di superare ogni forma di monologo e
di chiusura identtaria per ripensare le cosiddete “scienze dell'uomo” – dall'antropologia alla
pedagogia, dalla psicologia alla sociologia, dall'etnologia alla storia delle religioni – questo artcolo cerca
di proporre alcune possibili analisi relatve all’“estetco”. Questo ambito appare come uno dei carateri
antropologici costtutvi del presente, del mondo atuale, inteso come un complesso laboratorio nel
quale forme di vita ed esperienze estetche appaiono e scompaiono a velocità inedite. Il confronto con
linguaggi dell'arte in cui si raccolgono voci diferent diviene un'occasione per elaborare un sapere
antropologico e flosofco interculturale: in partcolare, il teatro-danza giapponese che ha preso il nome
di butō si presenta come un campo d'indagine privilegiato per osservare come si possano ibridare
sguardi, culture e dimensioni del corpo plurali.

Abstract – EN
Through the practce of an intercultural thinking, intended as an efort to overcome every form of
monologue and sectarianism, in order to rethink the so-called "human sciences" – from anthropology to
pedagogy, psychology, sociology, ethnology at the history of religion – this paper proposes some
possible analyses of the "aesthetc". This dimension appears as one of the anthropological characters of
present tme and world, understood as a complex laboratory where forms of life and aesthetc
experiences appear and disappear at unprecedented speed. The study of with diferent languages of
art, which bring together diferent voices, becomes an opportunity to develop an intercultural
knowledge in philosophy and anthropology: in partcular, the Japanese dance-drama butō looks like a
privileged feld of investgaton, in order to see how looks, cultures and bodies can meet and hybridize
in a plural way.
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