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Dramma  musicale  e  danza  

BONAVENTURA  RUPERTI

Sul  piano  della  forza  latente,  ricca  di  imponenza  e  di  popolarità,  di  far  
godere  in  una  volta  le  menti  di  molte  persone,  non  c’è  nulla  che  abbia  
potenza  tanto  grande  quanto  la  musica,  anzi  ancor  più  il  teatro  e,  all’in-­
terno  del  teatro,  quanto  il  teatro  musicale  che  si  direbbe  utilizzi  insieme  
le  cinque  arti.  Pertanto  ne  consegue  che  il  teatro  musicale  è  il  più  im-­
portante  quale  fondamentale  strumento  dei  paesi  civilizzati.  Anche  in  
Oriente,  la  Cina  sin  dal  passato  è  nota  per  il  teatro  musicale,  e  anche  
il  nostro  Paese  possiede  teatri  musicali  come  il   ,  i     e  i  brani  di  
shosagoto.  Questi  hanno  ciascuno  una  natura  peculiare  e  manifestano  
naturalmente  il  livello  della  cultura  di  quel  paese,  di  quell’epoca,  la  
dignità  di  quella  società  e  di  quelle  classi  sociali,  ossia  manifestano  
differenze  sia  nella  qualità  che  nel  grado.  ( ,  1904)  (Ina-­
gaki,  1969,  p.  344)

Nel  processo  di  modernizzazione  del  teatro  conseguente  all’a-­
pertura  del  paese  e  all’improcrastinabile  incontro-­confronto  con  
l’Occidente,  una  delle  guide  di  maggior  spicco  è  senza  ombra  di  

ᆤෆ㏯㐶  (1859-­1935).  La  sua  forma-­
zione  culturale,  che  spazia  dalla  conoscenza  profonda  dei  generi  
letterario-­artistici  ( )  della  tradizione  a  uno  studio  sensibile  
e  attento  e  una  progressiva  acquisizione  di  saperi  della  cultura  
europea,  i  suoi  interessi  molteplici  che  si  dispiegano  tra  lettera-­
tura,  teatro,  musica,  danza  ecc.,  gli  consentono  di  produrre  mol-­
teplici  scritti,  attività  che  contribuiscono  in  maniera  decisiva  a  



propria  e  altrui  di  particolare  rilevanza  nel  Giappone  moderno.
Così,  tra  i  suoi  campi  d’azione,  si  possono  enucleare  almeno  

le  seguenti  linee  (Inagaki,  1969,  p.  400):

•   elaborazione  di  una  teoria  del  romanzo
•   scrittura  di  opere  narrative  in  cui  sperimenta  l’applicazio-­

ne  del  suo  portato  teorico
•   -­

zione  a  confronti  con  la  tradizione  teatrale  europea
•   scrittura  e  composizione  di  teatro  di  parola  e  teatro  mu-­

sicale:
   a.  scrittura  di  drammi     di  ambientazione  storica
   b.  scrittura  di  testi  per  drammi  danzati
•   teoria  del  dramma  moderno  e  contributo  alla  nascita  dello  

   c.  scrittura  di  drammi  moderni
•   traduzioni  dei  lavori  di  Shakespeare  che  si  coronerà  con  

Nell’arco  di  oltre  cinquant’anni  la  sua  fervida  e  copiosa  attivi-­
tà  critica  e  creativa  dunque  scandisce  gli  anni  della  modernità  del  
Giappone  imprimendo  un  impulso  non  trascurabile.  

L’aspetto  più  noto  tra  studenti  e  studiosi  di  letteratura  in  Ita-­
lia  è  la  sua  teoria  sul  romanzo,  rappresentata  da  uno  scritto  che  

nuova  epoca:  lo     ᑠㄝ⚄㧊  (L’essenza  del  roman-­
zo,  1885-­86).1  

1   Traduzione  in  inglese  in  Twine  (Tsubouchi  e  Twine,  1983).  Cfr.  anche  Bienati  
(2005,  pp.  8-­10),  Milasi  (2012).
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-­
siderate  equiparabili  al  romanzo  incompiuto     (Nuvole  

-­
zioni  di  scrittura  in  cui  in  qualche  modo  tenta,  con  sicura  padro-­
nanza  della  lingua,  seppure  in  modi  e  schemi  ancora  tradizionali,  
la  scrittura  del  nuovo     da  lui  auspicata  nel  celebre  tratta-­
to:  romanzi  come     ᙜୡ᭩⏕Ẽ㉁   (Modelli  
di  studenti  dell’era  odierna,  1877),     ጒ࠿⫼࡜
  che  nello  ,(Specchio  d’amore  tra  uomo  e  donna,  1885-­86)  ࡳࡀ
stile  guarda  a  Tamenaga  Shunsui  (1790-­1844),  per  approdare  a  
un  romanzo  più  libero,  meno  ascrivibile  a  una  forma  o  genere  
della  tradizione,     ⣽ྩ  (La  moglie,  1889)  (Calvetti,  1989).  
Tutti  questi  rientrano  comunque  nel  territorio  del   ,  ossia  di  
un  romanzo  moderno  di  rappresentazione  realistica  di  azioni  e  
psicologie  dei  personaggi,  come  da  lui  auspicato,  ma  non  manca-­
no  racconti  come  l’incompiuto     ᮍ᮶ࡢክ  (Sogno  
del  futuro,  1886),  ambientato  nel  futuro,  o  opere  come  

  Ύ἞-ilop  alled  euqca  erup  e  edlac  ellus  enoizeL)  㔚ㅮ‮­
tica,  1882)  o     ி࡭ࢇࡽࢃ  (Gioventù  della  capitale,  
1886),  di  allegoria  e  satira  politica  sul  tema  di  attualità  assai  di-­
battuto  della  costituzione  del  Parlamento  prevista  nel  1890.

ἐ⌮᝿ㄽத,  dibattito  sulla  
“caduta  degli  ideali”,  quérelle  su  antitesi  e  generali  orientamenti  

visione  della  letteratura  e  le  relative  metodologie  di  studio,  con  
una  propensione  per  un  metodo  induttivo  radicato  nella  fenome-­

e  invece  con  l’enfasi  sui  parametri  
di  valutazione  critica  e  dunque  sull’importanza  degli  ideali  este-­

Ma  sul  piano  di  valutazioni  estetiche,  considerazioni  di  pro-­
positività  creativa  più  concrete  si  possono  riconoscere  soprattut-­

  
Ṕྐᑠㄝ࡚ࡁࡘ࡟,     Ṕྐᑠㄝࡢᑛᄫ  
(Il  rispetto  del  romanzo  storico,  1895)  (Mastrangelo,  2005;;  Orsi,  
1984),  in  cui  si  manifesta  la  convinzione  che  proprio  in  questo  
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genere  si  palesino  le  peculiarità  di  un  paese  e  al  contempo  si  
-­

mini  del  passato  e  “vie  celesti”  hanno  legato  e  causato,  le  regole  
della  natura  all’interno  della  temporalità  che  forgiano  gli  umani,  
e  dunque  le  relazioni  tra  uomo  e  storia,  eventi  storici  che  si  spri-­
gioneranno  nei  drammi  d’ambientazione  nel  passato.2  

In  realtà  ben  più  complessa  e  ingente  è  da  considerarsi  la  sua  
opera,  e  anche  il  suo  interesse  personale  e  creativo  per  il  teatro,  
dedizione  e  passione  di  una  vita  che  simbolicamente  ma  anche  
in  maniera  tangibile  culmina  nel  1928  con  la  costruzione  e  isti-­
tuzione  del  celebre  Museo  a  Waseda,  nel  suo  settantesimo  com-­
pleanno  e  al  compimento  della  traduzione  dell’opera  shakespe-­

all’insegnamento  nella  scuola,  presso  cui  ha  parte  la  facoltà  di  
letteratura,  che  sarebbe  diventata  un’università  di  primo  piano  e  
non  solo  nel  campo  dei  suoi  studi.
Egli  esordisce  nel  mondo  del  teatro  proprio  partendo  dal  tema  

del  dramma  storico,  tema  eminentemente  ‘romantico’  che  per  il  

popolo  e  della  nazione:   ᡃࡀᅧྐࡢ๻  (Il  
dramma  storico  del  nostro  paese,  1883-­84),  tema  che  riemergerà  
a  più  riprese  anche  nel  1918  ad  es.  con  

   ๻ཬྐ๻ㄽࡢኚ㑄  (Mutamenti  nel  dramma  storico  e  
nella  sua  teoria).  La  tappa  successiva  approda  ai  generi  tradizio-­
nali  concentrandosi  sull’aspetto  ‘fantastico’  

  ክᗁ๻ࡢᘢࢆㄽࡎ  (Disquisizione  sui  difetti  del  dramma  di  
-­

2   Egli  non  trascura  neanche  la  pittura  di  soggetto  storico  con  numerosi  saggi  che  
vedono  la  luce  negli  anni  1899-­1900  (Inagaki,  1969,  pp.  406-­407).
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ne  (   In  3.(1895  ,ࡎㄽࢆክᗁ๻ࡧࡓ୕  

dare  forma  concreta  alla  verità  universale  della  natura  e  dell’uo-­
mo  tramite  la  realtà  storica  e  i  personaggi  all’interno  della  storia,  
emerge  la  coscienza  delle  distanze  tra  il  teatro  della  tradizione  
–  rappresentato  non  tanto  dal   ,  quanto  soprattutto  dall’opera  

4  nella  
dimensione  dei  cosiddetti  drammi  d’ambientazione  storica  ( -­

)  –  e  il  teatro  che  si  staglia  dall’esperienza  europea.  Egli  
si  riferisce  a  drammi  storici  “ ”,  che  sembrano  “sogno  
e  illusione”,  con  ambientazione  e  intrecci  fantasiosi  e  assurdi,  
eventi  infondati  e  ingannevoli,  personaggi  innaturali,  una  struttu-­
ra  incongruente,  con  relazioni  e  combinazioni  dispersive,  slegate  
e  frammentarie,  ricca  di  metamorfosi  e  incoerenze  o  discordanze,  
mancanza  di  unità  di  soggetto,  con  esagerazioni  negli  eventi  e  
nella  trama,  insomma  tutti  sviluppati  nella  dimensione  del  sogno  
(Inagaki,  1969,  p.  307).  In  tal  senso,  si  avvia  a  delineare  delle  
proposte  di  revisione  del  dramma  storico  nazionale  –  una  netta  
distinzione  tra  la  poesia  epica  e  la  poesia  drammatica;;  perseguire  

3   In  particolare  in  quest’ultima  egli  enumera  i  difetti  e  le  argomentazioni  con  cui  
risponde  agli  oppositori:  presenza  di  troppe  evoluzioni,  trasformazioni  e  metamorfosi  
nella  trama  e  mancanza  di  unità;;  perseguimento  di  una  bellezza  nelle  singole  parti  ma  
mancanza  di  omogeneità  e  tendenza  allo  stereotipo;;  conseguenti  incoerenza  e  dispersione;;  
l’impossibilità  di  compensare  le  parti  di  pregio  estetico  pure  presenti  alla  luce  di  logica  
e  razionalità,  in  quanto  l’interesse  del     è  proprio  nei  suoi  elementi  fantastici;;  
fondarsi  sostanziale  sull’irrazionalità  e  incompatibilità  con  la  logica.  Egli  si  ispira  dunque  
a  un  ideale  che  non  è  né  il     né  il   :  quest’ultimo  è  prodotto  del  
passato  e  bisogna  dunque  rivolgersi  a  nuovi   ideali   futuri;;  sarebbe   inutile  un  ritorno  
al  passato  e  un’imitazione  di  quello;;  è  necessario  impegnarsi  per  realizzare  gli  ideali  
letterari  del  presente;;  ma  gli  ideali  letterari  del  presente  consistono  nell’eliminazione  del  

  così  come  dell’attuale  dramma  realista  ( )  in  quanto  solo  copia  
di  un’immagine  falsa  e  illusoria;;  il  testo  drammatico  ideale  deve  essere  dotato  di  una  
bellezza  nei  particolari,  delle  singole  parti,  ma  anche  di  una  bellezza  d’insieme,  che  
manifesta  la  “bellezza  umana”,  un  testo  drammatico  che  emergerà  sul  pal-­coscenico  del  
futuro  sapendo  cogliere  la  bellezza  umana  dell’universo  tramite  uno  sguardo  poetico  
come  Shakespeare,  manifestato  in  una  letteratura  nazionale  ideale  che  da  Chikamatsu  si  
proietta  verso  il  futuro  (Inagaki,  1969,  pp.  318-­320).

4   Entrambi  drammaturghi  che  pure  presentano,  a  suo  avviso,  nell’ambito  dei  drammi  
d’attualità  ( )  lavori  di  indubbia  pregevolezza.
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l’unità  di  intenti  nel  soggetto  del  dramma;;  individuare  nel  ca-­
rattere  (dei  personaggi)  la  causa  prima  di  ogni  azione  (Inagaki,  
1969,  p.  313)  –  soffermandosi  sui  vari  fattori  ma  senza  poi  giun-­
gere  a  una  conclusione  di  tale  prospettiva.

kabuki

soprattutto  nel  campo  del   .  Nell’auspicare  una  riforma  del  
genere  teatrale  che  meglio  rispondesse  all’idea  di  dramma  sto-­
rico  nutrita  dagli  studi  sull’esperienza  europea,  egli  si  cimenta  
anche  nella  composizione  di  opere  d’ambientazione  storica  per  
il     che  destina  all’interpretazione  di  un  attore  di  partico-­
lare  carisma  e  presenza  scenica  di  quegli  anni  ossia  l’onnagata  
Nakamura  Shikan  (poi  Utaemon  V  ୰ᮧḷྑ⾨㛛,  1865-­1940),  
interprete  ideale  per  le  sue  protagoniste  femminili,  Yodogimi  o  

  e  della  potenza  dell’arte  dei  suoi  attori,  riesce  a  scrivere  
dei  drammi  che  tra  i  pochi  di  epoca  moderna  tuttora  nel  reperto-­
rio  ritornano  alla  ribalta:

  ᱒୍ⴥ  (Una  foglia  di  pawlonia,  completato  nel  
1895  e  rappresentato  nel  1904)

ἅᡭ㫽Ꮩᇛⴠ᭶  (Cuculo,  luna  
cadente  su  un  castello  solitario,  pubblicato  nel  1897  e  rappresen-­
tato  nel  1905)

  ᪉  (La  dama  Maki,  pubblicato  nel  1897,  poiࡢ∾  
ridiscusso  nel  1905,  vede  la  sua  prima  messinscena  nel  1917).
I  primi  due  drammi,  che  sono  l’uno  continuazione  dell’altro,  

si  concentrano  in  particolare  su  un  evento  che  segna  la  storia  del  
periodo  premoderno  e  la  lunga  dominazione  Tokugawa,  ossia  

-­

  sono  di  fatto  proprio  Yo-­
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si  prodiga  invano  per  scongiurare  lo  scontro  diretto  e  fatale  con  
le  forze  dello  shogunato  Tokugawa.5  Ma  il  testo,  contro  le  in-­

delle  circostanze”  con  al  centro  il  dibattersi  strenuo  del  vassallo,  
che  stenta  a  raggiungere  grandezza  tragica  secondo  i  detrattori,  a  
“dramma  di  carattere”,  tra  timori,  titubanze,  discordie  dei  vassal-­
li,  culminante  nell’acme  della  scena  del  sogno  e  della  follia  quasi  
delirante  di  Yodogimi,  che  in  qualche  misura  sembra  richiamare  

6

consapevolezza  di  favorita  del  precedente  signore  incontrastato  

in  tutti  i  modi  veleni  che  inducano  allo  scontro  frontale  per  estir-­

Sulle  problematiche  connesse  con  la  scrittura  e  soprattutto  
-­

sa  in  seguito  alle  varie  rappresentazioni  che  questi  vedranno  sui  
palcoscenici   ,  con  artisti  e  in  luoghi  diversi,  e  da  queste  

  
(nuovo  

shingeki  

un  nuovo  teatro  moderno  in  stile  occidentale  con  la  fondazione  

5   Cfr.  Honma  Hisao,  “ ,  1979,  
pp.  114-­123).  

6

Tokimasa  (1138-­1215),  che  gioca  un  ruolo  rilevante  nella  sanguinosa  e  crudele  lotta  per  il  

più  avanti  a  formare  una  sorta  di  trilogia.
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1909,  come  centro  di  studi  con  sala  sperimentale  non  aperta  al  
pubblico  e  un’accademia  drammatica  (la  prima  mista,  maschile  
e  femminile),  allo  scopo  di  formare  e  trasformare  aspiranti  atto-­
ri  dilettanti  in  professionisti  per  il  nuovo  teatro.  Tsubouchi  che  

forma  di  spettacolo  ‘nazionale’  in  una  sintesi  feconda  tra  il   -­
-­

ᓥᮧᢪ᭶  (1871-­1918),  critico  che  a  differenza  del  
maestro  si  è  recato  in  Europa  (tra  il  1902  e  il  1905  in  Inghilterra  
e  Germania)  e  torna  sotto  la  suggestione  del  naturalismo.  Ed  è  

forma  rigorosa  e  integrale  l’   nel  1911,  interpretato  da  Doi  
Shunshoᅵ஭᫓᭖  (1869-­1915),  ma  anche  la  prima  rappresenta-­
zione  in  Giappone  di   di  Ibsen,  che  con   -­

di  Suderman  (1912)  solleverà  polemiche  censure  entusia-­
smi  ma  anche  non  trascurabile  impulso  al  nascente  movimento  
femminista.  L’Associazione  contribuisce  così  a  preparare  nuovi  
attori  che  segnano  la  storia  della  scena  di  quegli  anni:  Sawada  

⃝⏣ṇ஧㑻 -­
lone  dei  drammi  di  cappa  e  spada  nel  gruppo  Shinkokugeki  ᪂
ᅜ๻ ᮾ൤㕲➜  (1869-­1925),  musicista  discendente  
da  famiglia  di  antichissima  tradizione   ma  anche  attore  di  

interprete  di  Amleto  e  di  altri  protagonisti  dall’eloquio  di  affasci-­
nante  musicalità.  Ma  soprattutto  brilla  la  stella  di  Matsui  Sumako  
ᯇ஭㡲☻Ꮚ  (1886-­1919),  la  prima  vera  attrice  moderna,  con  la  
naturale  passionalità  di  una  nuova  recitazione,  che,  con  la  sua  
relazione  scandalosa  con  Shimamura,  determinerà  lo  sfaldarsi  

-­

orientati  al  grande  pubblico  di  quanto  lo  fossero  i  saggi  dell’ac-­

studenti.
-­

ro,  più  puramente  letterario,  di  traduzione  dell’opera  completa  
del  Bardo  di  Avon  e  nella  scrittura  di  un  dramma  poetico,  
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  ᙺ⾜⪅  (abbozzato  nel  1912,  rivisto  nel  1916,  pubblicato  
nel  1917  e  riscritto  con  nuovo  titolo  nel  1922)  che  sarà  il  primo  

La  sua  esplorazione  nel  campo  teorico  sul  teatro  si  eserci-­
terà  poi  di  nuovo  sul  territorio  dei  generi  performativi  tradizio-­
nali  tramite  un  tema,  quello  del  teatro  musicale,  in  un  trattato  
di  ampio  respiro:     ᪂ᴦ๻ㄽ  (Teoria  del  nuovo  
dramma  musicale,  1904).  Il  termine     ᴦ๻  è  traduzione  
di   ,  attinto  dalla  teoria  di  R.  Wagner,  che  viene  però  

Nello   -­
levanza  che  il  teatro  musicale,  l’opera,  riveste  in  Europa  in  tutte  
le  nazioni  di  primo  piano,  rimarcando  come  la  musica  abbia  una  
potenza  coinvolgente  che  non  ha  eguali,  e  di  conseguenza  potere  
anche  maggiore  è  nel  teatro  che  assomma  le  cinque  arti.  Convin-­
to  della  necessità  di  un  rinnovamento  della  tradizione  nazionale,  
egli  traccia  le  direttive  di  riforma,  individuando  i  tre  generi  di  
maggiore  spicco,  e  suggella  in  appendice  la  disquisizione  con  la  
creazione     ᪂᭤ᾆᓥ  (poi  riscritto  nel  1921).
Il   trattato,  concepito  nel  pieno  della   temperie  della  guerra  

nippo-­russa,  di  fatto  si  pone  il  problema  di  avviare  un  dramma  
e  una  musica  nazionali  (   ᅜ๻  e     ᅜᴦ),  come  
questi  possano  rispondere  alle  necessità  della  nuova  epoca,  quali  

7  Che  cosa  siano  

7   In  realtà,  oltre  al  teatro  musicale,  Tsubouchi  aveva  caldeggiato  anche  un  teatro  
di  parola  puro,  di  soli  dialoghi,  il   �ṇ๻�(teatro  ortodosso)  di  cui  è  fautore  anche  

musica  e  danza.  Ma  con  la  morte  nel  1903  dei  due  più  grandi  attori  di     del  tempo,  

2009,  pp.  451-­452).
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un  teatro  nazionale  e  quale  ne  siano  la  ragione  d’esistenza,  la  
necessità  e  la  funzione,  tutto  questo  si  spiega  nel  confronto  con  
l’Occidente,  i  teatri  dell’antica  Grecia  e  Roma,  il  melodramma  
in  epoca  moderna,  l’opera  di  Wagner  e  la  sua  riforma,  e  quindi  il  
concetto  di   .  Ma  egli  non  si  pone  quegli  interrogativi  
mirando  a  un’eventuale  imitazione  dell’Occidente,  improponibi-­
le,  bensì  a  una  riforma  della  tradizione  nazionale,  nella  consape-­
volezza  del  già  esistente,  nelle  potenzialità  e  limiti  in  esso  insiti,  

un  dramma  (musicale)  nazionale.
Egli  non  può  ignorare  la  tradizione  delle  forme  di  spettacolo  

-­
cato  e  un  ruolo  irrinunciabili  nell’andamento  complessivo  della  
partitura  scenica.  Egli  dunque,  sforzandosi  di  guardarli  da  una  
prospettiva  di  confronto,  da  una  visuale  marcatamente  ‘occiden-­
tale’,  prende  in  esame  i  generi  insigni  del  passato:8  il     di  cui  
viene  però  accentuato  il  carattere  ‘aristocratico’,  sottolineando  il  
carattere  religioso  buddhista  di  ‘oscurità’,  profondità  che  ne  ha  

-­
rizzato  la  storia  in  epoca  Edo  (Ruperti,  2012);;  il  teatro  dramma-­
tico   ,  
teatro  dei  burattini  che  ha  avuto  innegabili  eccellenze  sul  piano  
della  scrittura  con  Chikamatsu  Monzaemon,  spesso  avvicinato  

9  riferimento  imprescindibile  
per  testimoniare  il  culmine  raggiunto  dalla  drammaturgia  nazio-­

  con  il  suo  repertorio  danzato,  gli  shosa-­
goto  ᡤస஦,  ossia  azioni  danzate  di  particolare  fascino  ma  di  cui  
non  riesce  a  non  stigmatizzare  quell’elemento  di  forte  sensualità  
pervasiva,  di  legame  intimo  con  i  quartieri  di  piacere,  la  centra-­

8   Al  teatro   ,  alle  qualità  del   ,  alla  scrittura  poetica  di  questo  genere,  egli  
dedica  molti  saggi  concentrati  in  particolare  negli  anni  1905-­1906,  ampliando  anche  su  
Zeami  nel  1910.

9   Nel  1900  pubblica   ,  lo  confronta  poi  con  Shakespeare  e  
Ibsen  (1909)  e  tratta  il  teatro  dei  burattini  nel  confronto  con  l’Occidente  (1917).
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lità  e  supremazia  dei  motivi  amorosi  di  seduzione  sessuale  che  
nei  testi,  nelle  metafore  e  nelle  allusioni,  nei  gesti  e  nelle  azioni  
sceniche,  nelle  ambientazioni  e  nei  temi  con  la  danza  spiccano,  e  
riconosce  a  nucleo  della  gestualità  nel     ⯙㋀.
Nel  criticare  i  tentativi  di  “miglioramento  del  teatro”,  nello  

  άṔ๻  (drammi  
di  storia  viva)  tentati  da  intellettuali  della  nuova  epoca,  le  palesi  
carenze  di  testi  drammatici  che  sono  esercitazioni  prive  di  un  

tempo,10  nel  contempo  egli  riconosce  l’im-­possibilità  delle  forme  
della  tradizione,  così  come  si  presentano,  di  parlare  al  presente,  
nella  modernità,  essendo  troppo  legate  a  un  mondo  passato  ormai  
scomparso  e  radicalmente  mutato.

paesi  civilizzati,  un  paese  che  non  sia  dotato  di  una  musica  nazionale  o  
di  un  teatro  nazionale.  In  altre  parole,  non  c’è  paese  che  non  sia  dotato  
di  uno  strumento  che,  rivolgendosi  alle  orecchie  o  agli  occhi  di  un  alto  
numero  di  cittadini,  in  una  volta  ne  mitighi  e  ne  diletti  le  menti,  e  al  
contempo  fornisca  loro  in  qualche  misura  insegnamento,  un  mezzo  che  

su  di  esso.  I  paesi  che  non  ne  sono  forniti,  anche  se  non  saranno  paesi  
barbari  sono  o  nazioni  di  monarchia  assoluta,  oppure  saranno  paesi  in  
cui  il  sistema  di  governo  oligarchico  presenta  in  alta  misura  disparità  di  

di  affascinare  e  divertire  il  popolo/le  masse  ma  uno  strumento  

didascalico-­istruttiva,  un  valore  formativo  e  dunque  un  principio  
fondamentale  di  costruzione  e  fondazione  di  una  nazione.  
La  riforma  del  teatro,  delle  arti,  viene  vista  come  un  progetto  

precipuo  nella  creazione  di  uno  stato  moderno,  per  istruzione  e  

10   In     in  particolare  si  sofferma  in  dettaglio  sull’analisi  dell’opera  

nuove  correnti  e  sui  tentativi  di  ricostruzione  storica  di  alcuni  dei  promotori  del  progetto  
di  “miglioramento  del  teatro”,  quali  Yoda  Gakkai  ౫⏣Ꮫᾏ�
⚟ᆅᱜ⑵�(1841-­1906)  e  altri  (Inagaki,  1969,  pp.  287-­315).
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dell’immagine  di  questo  all’interno  della  nazione  e  agli  occhi  
esterni  degli  ospiti  stranieri.  Indubbiamente,  nell’alta  visione  del  

-­
prescindibile  è  rappresentato,  in  questo  periodo,  dagli  occhi  degli  
stranieri,  dai  modelli  di  confronto  d’oltremare  e  il  suo  sguardo  

-­
siva,  di  rivolgersi  all’oggetto  in  maniera  critica  dal  punto  di  vi-­
sta  del  teatro  occidentale  coevo.  D’altro  canto,  egli  non  trascura  
di  sottolineare  l’importanza  della  distrazione,  del  divertimento,  
dell’appagamento  offerto  dall’incontro  con  una  dimensione  ‘al-­
tra’  rispetto  alla  quotidianità  rappresentata  dal  mondo  delle  arti  
dello  spettacolo,  dall’universo  del  teatro.
Da  tale  prospettiva  emergono  in  maniera  nitida  la  necessità  e  

gli  indirizzi  delle  proposte  di  riforma  del  teatro  esistente  per  tra-­

proprio  paese,  sulla  base  della  valorizzazione  delle  peculiarità  di  
quella  cultura,  è  fare  lievitare  le  componenti  di  bellezza  proprie  
di  ciascun  paese,  sviluppare  gli  elementi  estetici  peculiari  senza  
ricadere  in  una  mera  imitazione  di  altri.
Tuttavia,  nei  tre  generi  nazionali  della  tradizione,  egli  senza  

dubbio  riconosce  un  tipo  di  “teatri  musicali”  affatto  speciali.
Nel   ,  visto  non  come  danza  ma  come  teatro  a  tutti  gli  ef-­

riconosciuto  tuttavia  un  sentore  di  pessimistico  abbandono  del  
mondo  di  ascendenza  buddhista;;  la  propensione  verso  preferenze  
e  sensibilità  dell’aristocrazia  militare  o  della  nobiltà  di  corte;;  le  

-­
formità  di  tono  nelle  parole/versi  e  nella  musica  e  nell’arrangia-­
mento  drammatico  di  situazioni  che  si  reiterano;;  la  mestizia  e  
tediosità  e  dunque  l’impossibilità  o  incapacità  di  proiettarsi  verso  
il  futuro,  di  andare  incontro  alla  mondanità,  di  corrispondere  a  
gusti  interessi  e  aspirazioni  di  classi  basse  medie  e  alte  dentro  e  
fuori  il  paese.  In  tal  senso  un  suo  miglioramento  gli  appare  quasi  
una  contraddizione  in  termini.
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Nel  caso  del  teatro   ,  che  si  sviluppa  da  un  lato  verso  
la  danza  ( ),  muovendo  dalle  parate  di  donne  o  giovinet-­
ti  delle  origini  e,  dall’altro,  verso  il  teatro  di  rappresentazione  
(

‘popolare’,  volgare,  della  gente  comune:  esso  rappresenta  una  
sorta  di  ‘teatro  musicale’  di  poesia  epica  misteriosa  e  fantastica,  
uno  spettacolo  il  più  ricco,  complesso  e  articolato,  che  non  ha  
eguali  in  occidente.  E  tuttavia

In  origine  nasce  dai  drammi  dei  burattini  che  rispondono  a  gusti  e  predi-­
lezioni  delle  classi  basse,  che  hanno  per  scopo  gli  ideali  bassi  e  volgari  
del  passato,  e  quanto  più  si  immettono  in  esso  elementi  di  alta  eleganza  

-­
nisce  con  l’incappare  in  uno  sgradevole  fallimento,  come  un  innesto  di  
bambù  sul  legno:  i  drammi  del  teatro  dei  burattini  non  sono  né  preser-­

I  drammi  danzati  ( )  hanno  una  vena  di  poesia  dram-­
matica  non  certo  ricca,  perché  nati  in  origine  sulla  base  di  brani  
cantati  di  natura  lirica,  e  tra  i  tanti  generi  narrativo-­musicali,  na-­

,     ecc.,  
forse  solo  tokiwazu  e   -­

musicale  consono  alle  classi  alte,  medie  e  basse  future,  in  quanto  
sia  nell’invenzione,  sia  nel  testo,  sia  nel  tono  della  melodia,  è  

ricco  tra  i  generi  danzati  e  quindi  da  prendere  come  riferimen-­
to.  D’altro  canto,  il   ,  in  quanto  non  è  un  genere  di  po-­
esia  drammatica,  né  epica,  e  si  è  sviluppato  da  poemi  costituiti  
di  sequenze  di  brevi  canzoni,  quanto  a  purezza  della  musica  e  
dei  brani  vocali  è  più  attraente  del  tokiwazu  e  più  consono  di  
altri  generi  di  narrazione  ( )  ma,  salvo  brani  di  recente  
composizione,  il  suo  valore  in  quanto  teatro  drammatico  è  nullo.  
Pur  nel  lungo  sviluppo  trascorso,  presenta  un  andamento  melodi-­
co  relativamente  monocorde,  semplice,  anche  se  forse  ha  margini  
di  ulteriore  sviluppo.  

89



Nel  trattare  il  teatro  musicale  europeo  egli  individua  nel   -­
  (melodramma,  opera)  la  forma  più  matura  e  sviluppata,  ma  

ritiene  che  una  sua  imitazione  in  Giappone,  come  del  resto  l’i-­
mitazione  della  pittura  a  olio  europea,  sarebbe  impossibile.  Gli  
sembra  impensabile  che  il  Giappone  possa  raggiungere  opere  del  
livello  di  quelle  realizzate  in  Occidente  se  non  comunque  in  tem-­
pi  lunghissimi.  
È  preferibile  emendare  i  vizi  dei  generi  della  tradizione  che  

compendiando  individua  tra  i  seguenti:  l’originarsi  da  una  sorta  
di  poesia  epica  e  non  drammatica;;  l’avere  un’ideazione  e  conce-­
zione  del  testo/storia  che  si  presentano  spesso  incoerenti;;  l’in-­

un  edonismo  materialista  sensuale;;  il  sostenersi  su  melodie  sem-­
plici,  monocordi  e  povere;;  l’avere  una  gestualità  mimetica  ( )  
non  adatta  a  una  poesia  drammatica;;  la  ristrettezza  e  povertà  di  
ideali  estetici  e  di  sensibilità;;  l’innaturalezza  di  metamorfosi,  tra-­
vestimenti  e  costumi  e  così  via.
Di  contro,  nel  teatro  musicale  europeo,  anche  se  si  possono  ri-­

scontrare  incoerenze,  incongruenze  o  irrazionalità,  le  opere  pre-­
sentano  tematiche  comprensibili  e  condivisibili  da  tutte  le  classi  
sociali,  in  grado  di  divertire  e  emozionare  ampiamente  il  pubbli-­
co,  con  carattere  di  universalità.  I  drammi  danzati  invece  si  rivol-­
gono  a  un  ambiente  ristretto,  che  spazia  nella  sfera  limitata  dei  
gusti  dei  quartieri  di  piacere.  La  nuova  opera  di  Wagner  presenta  
allegorie  e  metafore  improntate  a  profondità  di  concezione  e  ide-­
ali,  nel  recupero  e  valorizzazione  dei  miti  di  un  popolo,  mentre  in  

grotteschi  agli  occhi  degli  stranieri.  L’estetica  e  i  soggetti  di  to-­
,   ,     ecc.  sono  tutti  riconducibili  e  riferiti  

a  un’epoca,  a  una  (micro)società  prodotto  di  ideali  e  gusti  di  una  
classe  sociale,  assolutamente  inadatti  a  divenire  arti  apprezzate  
in  tutto  il  paese,  e  ancor  meno  a  suscitare  interesse  di  portata  
mondiale.
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Egli  osserva  anche  che  nel  teatro  musicale  occidentale  vi  è  
una  distinzione  tra  attori  sulla  scena  e  musicisti,  mentre  in  Giap-­
pone  nella  tradizione  questa  distinzione  non  si  riscontra.  E  tutta-­
via  constata  come,  pur  essendo  esistito  nella  Grecia  o  Roma  anti-­
che  qualcosa  di  simile  al     (azioni  danzate),  queste  forme  

esistono  forme  di  pantomima,  di  balletto  d’azione  (shosa)  ma  
sono  assai  dissimili  da  quelle  giapponesi.  Ne  consegue  che:  

Il  teatro  musicale  del  nostro  paese  che  ha  alla  base  la  danza  ( )  
[…]  proprio  in  quanto  presenta  qualità  speciali  proprie  al  punto  di  non  
avere  eguali  nel  mondo,  almeno  se  lo  si  confronta  con  la  pittura  giap-­
ponese  che  viene  altamente  gradita  tra  le  persone  di  laggiù/d’oltremare,  
ritengo  che  dovrebbe  essere  evidente  che  sarebbe  degno  di  apprezza-­

L’allusione  esplicita  è  al  successo  del  
in  altri  paesi  europei.  Egli  percepisce  dunque  che  proprio  la  dan-­
za  è  un  elemento  di  ricchezza  e  unicità  che,  se  adeguatamente  ri-­
visto,  potrebbe  attrarre  riconoscimento  internazionale  quale  han-­

A  partire  in  particolare  dallo     egli  s’inoltra  
a  esplorare  anche  l’universo  dell’arte  coreutica  in  innumerevo-­
li  scritti:     㡢ᴦ࡜⤮⏬  (Musica  e  pittura,  1905),  

  ᪥ᮏ⯙㋀ࡢ⌧ᅾཬࡧᑗ᮶  (Il  
presente  e  il  futuro  della  danza  giapponese,  1907),  

  ᪥ᮏ⯙㋀ࡢᑗ᮶  (1908),     ⯙㋀࡚࠸ࡘ࡟  
(Sulla  danza,  1908),   -­
to  እᅜࡢ⯙㋀๻࡜ᑗ᮶ࡢ᣺஦  (Il  dramma  danzato  all’estero  e  le  

  ⯙㋀๻  (Dramma  danza-­
to,  1911),     ᫂἞ࡢ⯙㋀

­-Riguar)  ࡚࠸ᑵ࡟㋀⯙ࡢᅾ᮶ࡀࢃ
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,     
ᡃࡀභ኱⯙㋀ὴࡢ≉㉁  (Le  peculiarità  delle  nostre  sei  grandi  cor-­
renti  di  danza,  1917),     ᪥
ᮏ⯙㋀ᨵ㐀᭱ࡢᚋ୍ࡢ⟇  (L’ultima  misura  per  la  ricostruzione  
della  danza  giapponese,  1919),        ㏆௦⯙㋀ྐㄽ  
(Storia  della  danza  moderna,  Introduzione,  1921),  

  ᪥ᮏ⯙㋀ࡁ࡭ࡃ⾜ࡢ㐨  (La  strada  che  deve  per-­
correre  la  danza  giapponese,  1922)  e  così  via.

piano  teorico  e  poi  creativo  con  particolare  ardore  e  già  nei  primi  
scritti,  nell’applicare  la  concezione  di  ‘danza’  al  Giappone,  indi-­
vidua  le  tre  componenti     ⯙,     ㋀  e     ᣺  (Tsubouchi  e  

Distinzione  oggi  comunemente  riconosciuta  nella  danza  giap-­
ponese  e  nelle  tradizioni  e  scuole  coreutiche  legate  al  teatro   -­

componente  di  serena  compostezza  nell’atteggiamento,  distesa  
eleganza,  rappresentata  dal   ;;  vivacità  baldanza  e  dinamicità  
scandita  dal  ritmo  nell’ ;;  i  gesti  di  dolore,  di  rabbia,  di  gioia,  
ovvero  le  espressioni  drammatiche  nei   .  E  proprio  a  lui  risale  
con  ogni  probabilità  il  conio  del  termine     ⯙㋀  che  combina  i  
due  corsi  principali  che  attraversano  la  storia  coreutica  giappone-­
se,  ossia     e   ,  superando  così  le  consuetudini  regionali  o  

-­
-­

perti,  2010).  Egli  coglie  anche,  ad  es.,  come  la  danza  nel     
o  in  epoca  Edo  spazi  tra  due  opposti,  da  una  lato  la  propensione  
alla  curvilineità,  la  morbidezza  delle  curve,  l’indicibile  delicatez-­

la  dirittura  delle  linee,  compostezza  e  esattezza  rigorosa  che  vede  
il  suo  massimo  estremo  nella  linearità  limpida  e  essenziale,  nella  
rettitudine  schietta  e  rigorosa,  nella  purezza  di  tagli  ortogonali  o  
trasversali  dei  movimenti  del   .  Egli  focalizza  così  l’attenzione  
sulle  linee  che  disegnano  lo  spazio,  che  ne  scandiscono  le  misure  

-­
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stico  sempre  perfettamente  stabile  nello  spazio  e  come  lievitante  
di  leggerezza,  scandendo  lo  spazio  e  il  movimento,  le  pose  e  le  

-­

In  generale,  la  sua  attenzione  si  concentra  su  quattro  tematiche  
principali:  la  danza  di  rappresentazione  e  le  possibilità  da  questa  
offerte;;  l’inevitabile  confronto  della  danza  giapponese  con  quella  

moderna  e  gli  spunti  che  quella  occidentale  ha  colto  nella  coreu-­
tica  giapponese;;  il  futuro  del  dramma  musicale  giapponese.
In  tal  modo,  egli  avverte  nella  danza  espressiva  le  possibilità  

presenti  nella  tradizione  del  dramma  danzato,  con  la  funzione  
narrativo-­rappresentativa  che  nella  nostra  tradizione  ha  il  bal-­
letto,  danza  di  rappresentazione,  rappresentazione  scenica,  che  
espande  il  valore  drammatico.
Risulta  inderogabile  per  lui  partire  dal  preesistente  e  superare  

quel  territorio  con  vocaboli  adeguati  e  comparabili:     ⯙
๻,     ⾲᝟⯙㋀ -­
cienti  per  poter  parlare  con  parole  adeguate  anche  nuove  del  pas-­
sato  nazionale,  o  di  oriente  e  di  occidente.
Nel  confronto  egli  riconosce  come  il  fondamento  nella  danza  

occidentale  siano  i  piedi,  i  passi,  e  sottolinea  il  fatto  che  non  ac-­
cade  che  si  accompagni  al  canto.

La     in  generale  è  centrata  sui  piedi,  e  non  accade  che  si  esprima  
accompagnandosi  al  canto.  Di  norma  nella     è  proprio  lo  stile  che  
cambia  e  si  può  dire  che  abbia  uno  stile  come  il  nostro   .  Del  
resto,  in  Occidente  ci  sono  anche  danze  come  il     in  cui  si  
balla  ponendo  al  centro  il     [mimica,  l’imitazione  di  perso-­
naggi  o  gesti]  e  c’è  anche  il     di  azioni  che  assomigliano  al  nostro  

  ma  sembra  che  segua  una  corrente  ben  differente  da  quella  
giapponese.  Quella  giapponese  è  una  danza  in  cui  mani  e  gambe,  lom-­
bi  e  occhi,  mente  e  parole  coincidono  in  tutto  ed  ha  la  particolarità  di  
accompagnarsi  a  un  testo  in  versi  epici  oppure  lirici…  (Tsubouchi  e  
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Giunge  dunque  all’evidenza  della  particolarità  del  dramma  
danzato  in  Giappone:

Anche  all’estero  di  recente  sono  apparse  via  via  opere  che  potremmo  
definire   drammi   danzati,   ,   ma   lì   non   si  
accompagnano   a   poesia   lirico-­drammatica   come  nel   nostro   paese.  

versi  del     o  del     o  del  
chiamare  direttamente   il  preesistente  con  espressioni  come  ‘poesia  
lirico-­drammatica’  ma  se  a  questi  si  potesse  conferire  un  autentico  valore  
letterario,  un  contenuto  da  dramma  lirico,  sicuramente  si  tratterebbe  di  
una  sorta  di  poesia  drammatica  speciale  e,  dal  momento  che  all’estero  
non  ritroviamo  che  si  accompagni  quel  genere  di  danza  utilizzando  quel  
genere  di  versi,  potremmo  dire  che  sarebbe  il  vanto  del  nostro  mondo  

sviluppi  della  danza  moderna  in  America  o  in  Germania  abbia-­
no  ricavato  suggestioni  proprio  dalla  danza  giapponese  per  dar  
vita  a  nuovi  tipi  di  drammi  danzati:  donne  come  Isadora  Duncan,  

  del  Giappone.11
Egli  giunge  quindi  a  prevedere  prospettive  future  per  il  dram-­

ma  musicale  in  Giappone  ponendo  l’accento  sulla  possibilità  e  
opportunità  che  il  teatro  musicale  in  Giappone  poggi  le  sue  fon-­
damenta  sul     e  su  azioni  danzate.
Tuttavia  non  nasconde  i  limiti  dei  generi  del  passato,  limiti  

che  ribadisce:  l’essere  stati  creati  per  rispondere  a  gusti  e  inte-­
ressi  della  classe  medie  e  basse  del  periodo  Edo;;  la  propensio-­
ne  per  senso  estetico  e  sensibilità  della  città  di  Edo  e  quindi  la  

qualità  letteraria  dei  versi/testi  e  la  propensione  per  la  dimensio-­
ne  dei  quartieri  di  piacere,  qualità  che  non  possono  incontrare  
apprezzamento  e  attrarre  la  simpatia  delle  persone  di  oggi,  della  

11  
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nuova  epoca,  in  particolare  coloro  che  hanno  preferenze  e  gusti  
all’occidentale.  

rompere  nettamente  con  la  cultura  del  periodo  Tokugawa,  con  
le  atmosfere  della  Edo  del  secolo  precedente  e  la  necessità  di  
aprire  verso  classi  non  solo  popolari,  medie  o  basse,  ma  anche  
all’alta  società  e  a  gusti  e  sensibilità  di  queste  classi,  superando  
dunque  in  gran  parte  le  distinzioni  di  ceto  e  rango  per  abbracciare  
e  coinvolgere  le  genti  della  nazione  in  maniera  trasversale  e  uni-­
versale.  E  in  tal  senso  si  motiva  il  volgere  lo  sguardo  all’ideale  
di  Wagner  e,  come  Wagner  ha  rappresentato  una  rivoluzione  nel  
mondo  dell’opera,  così  dovrebbe  accadere  una  svolta  radicale  nel  
‘dramma  danzato’  in  Giappone.
Nell’ambire  al  modello  di  arte  totale  di  Wagner,  egli  guarda  

a  un  teatro  in  cui  convergano  nuovi  ideali  per  testo  drammatico,  
musica,  danza,  una  nuova  concezione  che,  oltre  che  partire  dalla  
composizione  del  testo  drammatico,  a  cui  lui  mira,  coinvolga  an-­

-­
-­

ze  e  nuovi  idee  elevate,  passione  e  animo  che  aspirino  in  alto,  e  

s’adoperino  per  il  suo  rinnovamento.  
In  tale  contesto  di  pensiero  e  estetica  che  guardano  all’occi-­

-­

lucidamente  la  distanza  di  questa  proiezione  rispetto  a  qualità  e  
essenza  della  danza  e  cogliere  dunque  l’apparente  contraddizio-­
ne  tra  questa  e  un  controllo  intellettuale  del  pensiero:

Dal  momento  che  nel  danzare  [ ]  è  frequente  il  sentirsi  leggero  
[felice  e  rapito  nella  dimenticanza  di  pensieri],  è  naturale  che  non  si  
adatti  a  fatti/soggetti  seri,  a  materia  solenne.  E  questa  è  la  prima  ragione  
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insita  nel  conciliare  la  ‘modernità’,  i  compiti  a  cui  tutti  gli  intel-­

in  rapporto  alle  necessità  del  paese,  di  trovare  un  ruolo  alle  arti  
che  sia  coerente  con  il  nuovo  percorso,  l’arduo  cammino  che  il  
paese  vuole  e  deve  percorrere  nel  senso  di  nazione  moderna,  e  al  
contempo  la  dimensione  ‘irrazionale’  ‘liberatoria’,  l’energia  libe-­
ra  e  creativa  che  spezza  ogni  vincolo,  quale  la  danza  sin  dall’an-­
tichità,  sin  dalla  preistoria,  sembra  portare  con  sé  e  sprigionare,  
il  senso  di  leggerezza  e  dimenticanza,  di  sventatezza  e  gioia  a  
cui  chi  la  pratica  si  abbandona.  Al  contempo,  percepisce  inten-­

-­
la  dall’estetizzazione,  dal  divertimento  e  comicità,  dal  piacere  
sensuale  che  l’epoca  Edo  aveva  sviluppato  in  maniera  estrema  

-­

formazione  e  divertimento,  educazione  e  godimento,  nel  segno  
dell’universalità.  Egli  dunque  perora  questa  ‘rivoluzione’  della  
danza  e  del  teatro  musicale  e  ritiene  che  richieda  l’impegno,  la  
collaborazione  e  la  condivisione  degli  individui  ricchi  di  nuove  

Ma  al  contempo  il  processo  di  ‘razionalizzazione’  della  dan-­
za,  rischia  di  perdere  irrimediabilmente  le  qualità  essenziali  che  
il  linguaggio  del  corpo,  la  sua  poesia,  riescono  a  trasmettere  e  re-­
cepire  in  forma  istintiva  e  instintuale,  la  percezione  di  emozioni  e  
sensazioni,  di  atmosfere  e  sensibilità,  di  paesaggi  e  scenari  emo-­
tivi  e  reali  evocati,  stagionali  o  umani,  che  la  tradizione  credeva  
in  potere  all’artista  di  evocare,  e  che  nella  combinazione  con  il  
testo,  in  genere  poetico,  riusciva  palpabilmente  a  suggerire,  evo-­
care,  far  percepire.  Rischia  di  smarrire  l’essenza  e  il  fascino  insi-­
to  e  connesso  intimamente  con  l’arte  di  Tersicore.

BONAVENTURA  RUPERTI96



Il  progetto  di  Tsubouchi  non  si  ferma  alla  trattazione  teorica,  
non  si  interrompe  laddove  indica  una  riforma  dell’esistente  attra-­
verso  lo  sfrondamento  di  carenze  o  difetti,  più  o  meno  condivi-­
sibili  ma  accuratamente  evidenziati.  Egli  si  guarda  dall’indicare  
nell’imi-­tazione  dell’Occidente  la  via  maestra,  bensì  progetta  

-­
atore  si  concentra  poi  nella  scrittura  del  testo  e  dello  ‘scenario’,  
tracciare  note  di  regia,  partendo  dalle  potenzialità,  musicali  e  co-­
reutiche,  della  tradizione,  per  dare  forma  a  una  nuova  danza.  

tale  creazione,  un  nuovo  pensiero  che  come  quello  wagneriano  
potrebbe  concettualmente  e  ‘ideologicamente’  pervadere  l’intera  

-­
coltà  ardua  di  questo,  il  fatto  che  la  danza  esprime  le  sue  massime  
potenzialità  altrove,  la  sua  natura  forse  è  altra…
Egli  dunque,   in  appendice  al   ,  pubblica  il  

suo  sogno  irrealizzabile,   ,  in  cui  sperimen-­
ta  una  combinazione  di  generi  musicali  giapponesi  tradizionali  
con  musica  e  stile  occidentale,  ma  che  per  la  sua  imponenza  non  
è  mai  stato  portato  in  scena  se  non  di  recente  (2007)  in  forma  

modello  wagneriano,  è  tratto  da  una  leggenda  antica  e  popolare  
.  

Egli  propone  dunque  una  composizione  con     ᭤,  ossia  delle  
parti  cantate  accompagnate  dalla  musica  strumentale,  destinate  a  
esprimere  i  sentimenti  dei  personaggi,  le  passioni,  pensieri  e  an-­
goscie,  dolori  e  gioie,  o  ancora  le  emozioni,  commozione  e  affetti  
provocati  da  eventi  o  paesaggi,  e  a  questi  brani  si  abbinano  gesti  
di  danza  che  tengano  “in  primo  piano  l’espressione  e  in  secondo  

la  danza  i  sentimenti  o  le  atmosfere  dei  personaggi  eliminando  
inutili  gesti  mimici  ( ).  Egli  chiede  dunque  alla  danza  l’espres-­
sione  di  una  sensibilità  che  è  ardua  da  esprimere  con  la  letterarie-­
tà  del  dramma  o  con  il  solo  carattere  dei  personaggi.  Proiettando  
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ricerca  dell’ideale,  e  sulla  sirena  dalle  “scaglie  d’argento  e  gli  

-­
sione  e  concezione  degli  umani,  egli  vi  specchia  forse  se  stesso  

E  nello  splendore  dei  costumi  dei  colori  dell’iride  nella  danza  
d’insieme  dei  pesci  (56  componenti)  nel  profondo  del  mare,  con  
l’uso  delle  luci  elettriche  blù,  egli  si  sforza  di  vagheggiare  forse  
le  immagini  dei  corpi  di  ballo  dei  balletti  russi.
È  tuttavia  interessante  notare  come,  oltre  al  dramma  danzato  

,  egli  scelga  di  portare  in  scena  un  soggetto  
di  follia:   ­-ኟ≬஘  (La  follia  di  Onatsu),  pubbli࠾  
cato  nel  1908  e  rappresentato  per  la  prima  volta  nel  1914,  con  

ᑿୖᱵᖾ  (1870-­1934)  nel  ruolo  della  protagoni-­
ᯇᮏᖾᅄ㑻  (1870-­1949)  in  

quello  del  cavallante,  accompagnati  dalle  musiche  di  Tokiwazu  
ᖖ☬ὠᩥᏐර⾨ -­
⸨㛫຺⩝

sarà  accolto  con  successo,  rimane  tuttora  tra  i  più  rappresentati  
tra  i  suoi  lavori  e,  assieme  ad  altri  brani  composti  dal  maestro,  
offre  decisive  suggestioni  alla  nascita  dello   .
  È  proprio  nel  solco  della  tradizione  delle  danze  di  follia,  dai  

drammi     di   ,  alle  versioni  danzate  trasposte  nel  te-­
atro  dei  burattini12  e  soprattutto  nel   ,  di  personaggi  che  
hanno  perduto  il  senno  in  seguito  alla  perdita  di  un  affetto,  un  

-­
zatore,  superando  il  controllo  della  ragione,  in  preda  a  un  tur-­
bamento  incontrollabile,  recando  un  oggetto  ricordo  dell’amato,  
si  abbandona  alla  danza  e  solo  lì,  come  solo  la  danza  sa  fare,  si  
può  lasciare  andare,  perduto  e  dimentico  di  sé,  alle  evoluzioni  

12   Tsubouchi,  come  dichiara  nella  prefazione  (Inagaki,  1969,  p.  353),  trae  il  soggetto  

dall’opera  di  Chikamatsu  (   ஬༑ᖺᚷḷᛕ௖)  ma  dall’episodio  in  
  (1685)  di  Ihara  Saikaku.
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sul  palcoscenico,  al  pianto  al  canto  o  al  ballo.  Solo  in  quello,  
per  un  momento  può  dimenticare  un  dolore  insopprimibile  che  

-­
glie,  il  volare  degli  uccelli,  il  giocare  dei  bambini;;  distrarsi  alla  
bellezza  d’intorno,  gingillarsi  con  un  oggetto,  sprofondare  nella  
danza,  per  poi  riprecipitare  tuttavia  nel  profondo  del  dolore  e  del  
pianto.  E  così,  in  un  percorso  razionale  di  strutturazione  della  

-­
ni  si  trasmettono  al  pubblico  con  immediata  intensità?  È  dunque  

equilibrio,  la  cosa  più  emozionante  da  lui  composta.
Mente  dai  percorsi  rigorosi  e  dalle  analisi  taglienti,  capace  di  

dominare  l’alta  qualità  teoretica  del  dibattito,  
Tsubouchi  dimostra  un  atteggiamento  intellettuale  aperto  e  

creativo,  adatto  a  gettare  ponti  tra  le  diverse  concezioni  e  culture,  
coglie  e  immagina  conciliabilità  sostanziali,  con  risultati  talora  
deliziosi  o  suggestivi,  e  comunque  le  sue  energiche  proposte  di  
riforma  dimostrano  capacità  di  calarsi  nelle  vicende  del  tempo.
Dalle  sue  sperimentazioni  e  su  questi  fermenti  si  avvia  il  per-­

corso  della  nuova  danza  ( ),  che  anche  in  Giappone  vedrà  
al  centro  tanti  nomi  di  danzatrici,  di  donne  che  si  riimpadronisco-­
no  dell’arte  coreutica,  diventando  le  corifee  della  nuova  epoca.  E  
un’altra  occasione  di  sconvolgente  e  radiosa  illuminazione  viene  
poi  offerta  dalla  tournée  in  Giappone  di  Anna  Pavlova  (1881-­
1935)  nel  1922,  che  suscita  grande  sorpresa  e  emozione.
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and  theatre  are  concerned.  His  production  as  a  theorist  and  translator,  

, 1885 etc.)  and  

,  1885;;   ,  1886;;  
,1889,  etc.);;  the  development  of  theatrical  theories,  in  particular  

regarding  historical  dramas  ( etc.)  and  their  appli-­
cation  to  new  historical  dramas  he  wrote  for  kabuki  actors  ( ,  
1894;;   1897;;   ,  1896, etc.);;  

,  1904 etc.)  and  the  composition  of  dance  dramas  and  music  dramas  
( ,  1904;;     etc.);;  the  foundation  of  the  

,  and  the  

Shakespeare.  
!is paper focuses in particular on his conception of musical drama 

as it can be seen in Japanese traditional theatre (nō, jōruri, and kabuki’s 
shosagoto and furigoto) and his ideas and proposals for a new music 
drama and dance suited for modern Japan.
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