
RECENSIONE

Bonaventura Rupert, a cura di, Mutament dei linguaggi nella scena contemporanea

in Giappone, Venezia, Cafoscarina, 2014, 380 pp.

di Cinzia Toscano

Il Giappone, in partcolare Tokyo, presenta nella contemporaneità un panorama teatrale

caraterizzato da una molteplicità di tendenze in cui è difcile “individuare orientament, corrent,

moviment e distnguerne qualità e valori estetci, manifestazioni di costume o di forte valenza

'politca', fenomeni fugaci o produzioni più durevoli valide e consistent, o ancora diretrici

precorritrici di nuovi indirizzi estetci che si propagano poi a livello sommesso in altri luoghi e mondi

creatvi”. Così è descrita la molttudine di fenomeni teatrali che animano la capitale nipponica da

Bonaventura Rupert, curatore del volume Mutament dei linguaggi nella scena contemporanea in

Giappone. Per agevolare e orientare il cammino del letore nelle oltre 300 pagine del volume, lo

studioso ripercorre nell'introduzione la storia del Giappone a partre dal 1853, anno in cui il Paese

forzatamente si riapre al mondo, e analizza quelle esperienze teatrali che avviavano “un processo

lungo e caparbio di apprendimento, importazione, sperimentazione”. In tal modo Rupert rende

conto sia dello stato dei teatri tradizionali (nō, kabuki e bunraku) tra la caduta della dinasta

shogunale Tokugawa (1867) e la nascita dello Stato moderno nell'epoca Meiji (1868 – 1912), sia

dello scaturire dei moviment rinnovatori e di distacco dal vecchio teatro, quali lo shinpageki o

shimpa (teatro della nuova corrente), lo seigeki (teatro ortodosso) e lo shingeki (teatro di

ispirazione occidentale), i quali tragheteranno le art sceniche giapponesi verso il teatro

contemporaneo delle generazioni di artst nella seconda metà del Novecento. 

I saggi raccolt nel testo concentrano la loro analisi nell'arco di tempo che va dal secondo

dopoguerra ai giorni nostri, la narrazione non procede per temi, ma descrivendo e indagando la

carriera e le opere di quelle personalità artstche che si sono distnte per innovazione, divenendo

“dei fli robust che percorrono e reggono quel tessuto così complesso, ornato e policromo” che è la

contemporaneità giapponese. 

Sono due i moment della storia contemporanea nipponica che è impossibile eludere per

comprendere le spinte di rinnovamento avviate negli anni cinquanta: la sconfta nel secondo
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confito mondiale e il rinnovo del Tratato di Sicurezza Nippo-Americano nel 1951, che,

riconfermato poi nel 1960, innesca le contestazioni studentesche (Anpo). 

È nel contesto “di un cambiamento generale nel campo dell'arte consacrata all'avanguardia, alla

performance e allo happening” che Katja Centonze colloca la nascita del butō, con il debuto nel

1959 della performance Kinjiki (Colori proibit). Hijikata Tatsumi e Ōno Kazuo, fondatori di questa

danza d'avanguardia, costtuiscono “un punto di riferimento centrale per le operazioni artstco-

culturali negli anni '60 e '70”, in piena opposizione con la concezione di un corpo razionalmente

struturato, derivata dalla danza classica occidentale e dalla danza moderna. Il nuovo modo di

concepire il corpo elaborato da Hijikata, il nikutai (corpo di carne), è un corpo liberato dalla

funzione di rappresentare un contenuto narratvo, nel quale “l'inespresso, le pulsioni più recondite

assurgono al ruolo di protagonist assolut e imperant”: in esso predomina l'autonomia del corpo

danzante. 

Kara Jūrō, nome d'arte di Ōtsuru Yoshihide, è considerato uno dei maggiori esponent del

movimento teatrale d'avanguardia giapponese iniziato negli anni sessanta; il lavoro della sua

compagnia è stato tra i primi a essere indicato dai critci con il termine angura (underground), un

teatro in neto contrasto con lo shingeki, come ricorda la studiosa Cinzia Coden. La generazione di

artst angura individua il proprio ambiente al di fuori degli edifci isttuzionali del teatro (la scelta

ricade su seminterrat, appartament situat sopra i cafè, auditorium dell'Università, ecc.) e

ristabilisce l'atore al centro dell'ato teatrale (considerando, quindi, il testo un elemento

secondario). In tal senso, il lavoro di Kara è esemplare: nel 1967 il regista e drammaturgo inizia a

utlizzare per i suoi spetacoli l'Akatento (Tenda rossa), un teatro-tenda mobile che diviene simbolo,

secondo il critco David Goodman, “del bisogno disperato di eliminare quel senso di paralisi e di

impotenza che i giovani sperimentano come risultato del fallimento delle lote del Tratato di

Sicurezza del 1960”. Prosegue Cinzia Coden: “Kara Jūrō scrive teatro a partre dal corpo dell'atore”,

enfatzzando così “il ruolo supremo dell'atore e la presenza fsica del suo corpo sul palcoscenico” e

anche, di conseguenza, l'importanza della fgura del regista 'capo comico'. Tale figura diviene

sempre più incisiva nel movimento post-shingeki (1960 – 1970), anche grazie a personalità come

Suzuki Tadashi, che nel saggio Ashi no bunpō (La grammatca dei pedi, 1982) teorizza il suo,

divenuto celebre, metodo di recitazione (Cristan Cicogna). 
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Bonaventura Rupert dedica il suo saggio al poeta, drammaturgo e scritore Terayama Shūji.

Personaggio provocatorio e difcilmente imbrigliabile in categorie defnite, rappresenta un unicum

nel panorama artstco di quegli anni. Dopo essersi afermato come poeta, nel 1967 fonda la

compagnia teatrale Tenjō sajiki (la piccionaia), inneggiando alla “rivalsa dei baracconi delle

meraviglie”. Infat nella prima fase della sua carriera, da uomo di teatro, Terayama indirizza il suo

lavoro a riesumare “la dimensione carnevalesca rimossa dal teatro moderno”, creando spetacoli

con atori diletant, storpi, obesi e riportando in luce il fascino e il perturbante dei baracconi, degli

artst itnerant e dei saltmbanchi. Successivamente, invece, Terayama viene mosso dalla necessità

di portare “il teatro fuori da sé” e dall'incontro con lo spetatore fuori dalla strutura teatrale, come

accade in Nokku (Knock, 1975). Tut i suoi lavori, non solo teatrali, ma anche cinematografci,

trovano la loro cifra stlistca in “una serpeggiante sete di rivolta” che si tradurrà in un processo di

distruzione e scardinamento del sistema teatrale. 

Betsuyaku Minoru (n. 1937) e Ninagawa Yukio (n. 1935), drammaturgo il primo e regista teatrale il

secondo, pur avendo vissuto negli anni che vedevano il teatro shingeki come ideologia a cui

contrapporsi, colgono a piene mani dalla cultura occidentale element che poi rielaborano

atraverso il fltro della cultura giapponese. Betsuyaku Minoru è infat il maggior esponente del

teatro dell'assurdo ispirato a Becket e Ionesco. I suoi “drammi metafsici” ritrovano nel teatro

dell'assurdo “una forma adata a descrivere i sentment interiori degli esseri umani”. Nei suoi test

“l'azione sul palco è quasi nulla e la narrazione quasi inesistente, sono i dialoghi a sostenere la

tensione drammatca sospingendola verso la conclusione tragicamente ironica”. Egli, quindi, trova

nella ricerca linguistca e nella naturale ambiguità della lingua giapponese il mezzo privilegiato

atraverso cui analizzare e critcare la società contemporaneità e, dal suo punto di vista, “sapere che

questo testo non è portatore di senso ci spinge a cercare di individuare dei signifcat oltre il deto”

(Cinzia Coden).

Ninagawa Yukio si pone nei confront dello shingeki in maniera rinnovatrice, il suo tentatvo è quello

di “sovvertre questa tradizione imitatva” rivisitando test shakespeariani (tra cui Romeo e Giulieta,

1974; La tempesta, 1988; Amleto, 1998) “con lo scopo di rendere familiare ad un pubblico

giapponese il testo straniero”. Egli fa convergere nelle sue rappresentazioni “sia element del

patrimonio culturale nipponico in generale come musica, danza, art marziali e religione, sia
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element relatvi al teatro tradizionale giapponese”. Il risultato è uno spetacolo comprensibile a più

livelli sia per un pubblico occidentale che per gli spetatori giapponesi. Il suo percorso può essere

interpretato nella doppia visione di un teatro  interculturale e intraculturale in quanto è composto

da un testo trato dalla tradizione drammaturgica occidentale, (usato in termini di “archetpo

teatrale”), e da una traduzione scenica che si dirige verso la propria cultura d'origine (Alice Colosini).

Con il saggio di Cinzia Coden rivolto al lavoro del drammaturgo e regista Yamazaki Tetsu (n. 1946) ci

inoltriamo tra gli autori della seconda generazione post-shingeki che, a partre dagli anni setanta,

raccolgono l'eredità di autori come Terayama, Kara e Suzuki, distanziandosene sia per l'assenza di

una rifessione teorica e metateatrale, sia per uno sguardo distaccato e incline all'osservazione

critca della società a partre dalle conseguenze che i moviment rivoluzionari hanno avuto sulla vita

quotdiana. Appunt sul luogo dei crimini, serie di test e spetacoli prodot da Yamazaki sul fnire

degli anni setanta e l'inizio degli otanta, rappresenta il tentatvo di sezionare la società giapponese

in mutamento, ove l'artsta percepisce da un lato la “pressione di una società consumistca che pone

al suo vertce gli ogget materiali e opprime gli individui” e, dall'altro, lo sgretolamento della

famiglia, che non può più rappresentare quel nucleo elementare della società umana, quel “luogo

primario dove si instaurano i rapport interpersonali”.

Realismo di fne millennio: Hirata Oriza e il 'teatro tranquillo ' è il saggio di Cristan Cicogna che

conclude il percorso verso la contemporaneità. Hirata Oriza (n. 1962) drammaturgo, regista, teorico

del teatro e fondatore della compagnia Seinendan (Compagnia degli adolescent, 1983) concentra la

sua atenzione in primo luogo sul problema della lingua giapponese utlizzata in teatro. Dal suo

punto di vista, il valore primo della lingua parlata in teatro è la neutralità, “un linguaggio derivato

dal sorgere di nuove istanze sociali” pretamente nipponiche. La ricerca in campo linguistco si

traduce nella composizione di test che non hanno alla base una narrazione, ma sono

semplicemente qualcosa che accade, così come accade la vita stessa. L'idea di partenza della sua

estetca deriva dal credere che il teatro non abbia più un messaggio da trasmetere, in quanto gli

event storici “ci hanno condoto a un'epoca priva di ideologie”, in cui l'arte ha perso il “compito di

rivoluzionare la società reale”; il teatro non deve trasmetere nulla, “semplicemente deve

descrivere l'uomo e il mondo in maniera direta”. Difat, in scena la recitazione è pacata, statca,

non c'è “musica, luci sempre uguali e fsse, gli atori non si preoccupano di voltare le spalle al
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pubblico né di parlare a bassa voce, i dialoghi sono preminent sull'azione”. Per far comprendere al

pubblico questa visione, che sfora il nichilismo, Hirata da anni accompagna ai suoi spetacoli

workshops di educazione alla visione delle proprie messe in scena. 

Gli ultmi due saggi che concludono il testo hanno una strutura tematca: La presenza femminile

sulla scena teatrale giapponese, altro saggio di Cinzia Coden, che sotolinea la tendenza sempre più

rilevante di donne alla guida di gruppi teatrali tra gli anni setanta e otanta. Atraversando il lavoro

di gruppi come Gekidan Aori tori (Compagnia uccello azzurro, 1974), Nitosha (La società dei due

conigli, 1981), Jitensha kinkurīto (1982) e di artste come Kisaragi Koharu (1956 - 2000), l'autrice del

saggio giunge fno al lavoro di Watanabe Eri (n. 1955), drammaturga, atrice, regista e star televisiva

atva ancora oggi. Conclude il volume La danza contemporanea giapponese: il corpo tra tecnologia

e natura, in cui Katja Centonze traccia il cammino della danza contemporanea giapponese

sviluppatasi a partre dagli anni otanta con l'infuenza del Tanztheater e il danzatore e coreografo

Teshigawara Saburō, i quali hanno segnato una decisiva svolta verso il cambiamento.

Il testo è corredato di una nutrita appendice fotografca a colori, che resttuisce al letore anche la

dimensione visiva delle descrizioni degli autori. Volendo individuare un flo rosso che si snoda tra

tut gli intervent del testo, il contnuo metersi in gioco delle art sceniche giapponesi rappresenta

quello più evidente. Art sceniche, che mantenendo la consapevolezza del tempo in cui sono nate,

non perdono mai di vista il confronto con la tradizione, anche in termini di disfacimento e

reinvenzione di modelli che da quella tradizione derivano. É un testo che al suo interno ne contene

molt altri: manuale di teatro, saggio sulla storia contemporanea, biografa e di cui studiosi e

appassionat della cultura performatva giapponese contemporanea sentvano la mancanza.
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