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Pedagog ia 
e processi d i  

cosc ienza nel 
teatro N O  

Il teatro N6 costituisce 
forse un esempio unico del fatto 
che l'arte della rappresentazione 
scenica possa incontrarsi, nei fini e 
nei metodi, con la riflessione reli
giosa e filosofica e con le pratiche 
strutturate che mirano allo sviluppo 
della coscienza e alla autorealizza
zione. È un teatro di maschere, poe-

· sia, danza e musica che conserva 
ancora oggi l'eredità di antichi ritua
li e di antiche arti di intrattenimento 
della cultura giapponese che molte 
generazioni di attori hanno conser
vato per secoli. Il suo pieno svilup
po formale è stato favorito dalla 
protezione che la aristocrazia milita
re aveva concesso ad alcune com
pagnie di attori durante il periodo 
Muromachi 0336-1573). In questo 
periodo, infatti, le corti shogunali 
esprimevano una ricerca estetica 
raffinata, ma anche profondamente 
condizionata dal pensiero buddhista 
che pervadeva la cultura del perio-

do. Le compagnie di attori, che già 
erano state al servizio dei templi, 
trovavano nel pubblico e nella pro
tezione della corte shogunale pro
fonde motivazioni di perfeziona
mento dell'arte, sia nelle forme che 
nei contenuti. 
Le aspirazioni culturali, l'interesse 
per la poesia, la danza e i legami 
con il clero buddhista dello shogun 
Ashikaga Yoshimitsu sono stati fat
tori determinanti nella formazione 
di Zeami Motokiyo (1363-1443), l'at
tore che più di tutti ha contribuito 
alla definizione della identità forma
le, delle tecniche, della drammatur
gia e della concezione estetica di 
questo teatro. Attore e capo della 
compagnia Kanze, Zeami è stato an
che il primo teorico dello spettacolo 
nella tradizione giapponese e ha la
sciato un patrimonio di riflessione 
sull'arte del teatro che non ha con
fronti; nei suoi numerosi trattati ha 
affrontato tutti i livelli dell'arte del-

79 



l'attore, da quelli tecnici riferiti alle 
arti del canto, della danza della mu
sica, del testo poetico, della imper
sonazione e della mimesi, a quelli 
che coinvolgono la sfera comunica
tiva, estetica e gnoseologica. 
Uno degli elementi principali che 
sostengono la sua trattazione dell'ar
te è l'importanza attribuita allo svi
luppo personale dell'attore che Zea
mi affronta ricorrendo alle chiavi sa
pienziali della sua cultura, sopr-attut
to quelle offerte dalle scuole del 
buddhismo diffuse in Giappone nel 
periodo Muromachi . 
Zearoi condivise per molti anni il 
clima di ricerca estetica e filosofica 
che lo shogun Yoshimitsu aveva 
creato intorno a sé, e i suoi trattati 
testimoniano una estesa cultura 
poetica ma anche filosofico-religio
sa che comprende confucianesimo, 
shintoismo e buddhismo; prese i vo
ti nel 1422, ed esistono alcune testi
monianze dei suoi legami con le 
principali scuole e templi del bud
dhismo del suo periodo. 
È all'interno di questo universo di 
conoscenze che Zeami colloca le 
basi della pedagogia teatrale e di 
un'arte del palcoscenico capace di 
trovare la sua migliore realizzazione 
proprio nella coerenza con i fonda
menti dell'insegnamento buddhista. 
Nel Fushikaden, un trattato scritto 
agli inizi del XV secolo, egli affron
ta estesamente il problema della for
mazione dell'attore e del legame tra 
lo sviluppo personale e il livello di 
arte che questi può raggiungere. 
Il capitolo quarto e quinto di questo 
testo, completati del 1402, mettono 
l'accento su una visione etica del
l'arte; nella riflessione di Zeami in
fatti il lavoro dell'attore è ricondotto 
alla nozione di via (michi,dO) vale a 
dire di un cammino di disciplina 
che investe il corpo e lo spirito, ri
chiede dedizione, pratica costante e 
umiltà nel cercare il proprio perfe
zionamento: "Se un attore ama l'ar
te del No e studia seriamente i suoi 
precetti, se rinuncia a trattare la sua 
arte in maniera egoistica, sicura
mente troverà il modo di accrescere 
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il merito che gli è dovuto" (Rimer e 
Yamazaki, p. 37). 
Nel quarto capitolo egli considera, 
quali "fonti perenni" del teatro No, 
le origini rituali e i legami che, nel
la tradizione giapponese, le arti del 
canto, della danza e della imperso
nazione hanno avuto con i luoghi e 
le circostanze del sacro. Zeami rico
struisce un percorso che conferma 
la funzione pacificatrice, augurale e 
benefica dello spettacolo, ma, più 
che una ricostruzione storica, que
sto è per lui un modo per ricordare 
la continuità di alcuni valori interni 
all'arte dello spettacolo, quelli, in 
particolare, nei quali l'attore può ri
conoscere le ragioni della propria 
dedizione. Le origini rituali e il rico
noscimento delle fonti perenni sono 
la premessa che induce a superare 
l'uso egoistico dell'arte: "Si può dire 
che lo scopo dell'arte del No sia 
quello di servire come mezzo per 
pacificare il cuore della gente" (Ri
mer e Yamazaki, p. 40). 
Per Zeami il legame con la tradizio
ne rituale investe dall'interno il la
voro dell'attore e lo porta a ricono
scere i fondamenti della creatività e 
della esperienza comunicativa che si 
realizza nello spettacolo. Non dob
biamo però dimenticare che la cul
tura del tempo disponeva di alcuni 
strumenti come il principio dello yin 
e dello yang, la nozione di ki, ener
gia creativa, quella di via (dO), la 
tradizione delle tecniche della medi
tazione e i molti aspetti del pensie
ro filosofico e religioso che alimen-· 
tavano l'esperienza estetica nelle al
tre arti. 
La innovazione che Zeami introduce 
nella storia e nello sviluppo del No 
sta nella importanza attribuita, sul 
piano pedagogico, al legame tra 
questi aspetti della tradizione cultu
rale giapponesé e l'arte del teatro. 
Su queste basi il teatro No viene ad 
essere concepito come un'arte che 
può realizzare un'esperienza prati
ca, etica, spirituale, e anche un'e
sperienza gnoseologica: livelli que
sti che sono racchiusi nella com
plessa metafora del Fiore . 
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Il vertice dello sviluppo personale 
dell'attore - in termini di tecnica e di 
coscienza - è anche il vertice della 
sua qualità nell'arte; ma questo li
vello coincide, secondo Zeami, con 
una condizione particolare, fisica e 
psicologica, che non può essere 
compresa con la logica discorsiva 
ed è vincolata ad alcuni processi 
della coscienza e della attenzione. 
A proposito del tipo di sapere che 
l'attore deve conquistare seguendo 
assiduamente la via del teatro No, 
Zeami cita il verso di un inno attri
buito al patriarca Hui Neng: "Non 
appena si afferra la natura del fiore 
I il frutto della illuminazione spon
taneamente si forma" (Zeami, p. 
98). La comprensione della natura 
ultima del mondo fenomenico di
venta per l'attore la possibilità di 
disporre di quello che Zeami chia
ma il segreto del "principiq del fio
rire e dell'appassire". 
In un trattato del 1424, Scala dei No
ve Gradi (Kyui Sbidai), Zeami di
stingue i principali processi di mo
dificazione dell'attenzione che si 
possono verificare nella pratica del-
1' arte e delinea una sintesi, in nove 
punti, dei possibili: gradi di sviluppo 
dell'attore. Il testo ha infatti una va
lenza essenzialmente pedagogica, 
rivolta sia all'attore che al maestro 
che lo guida. La trattazione procede 
distinguendo livelli diversi che corri
spondono ad altrettanti stadi evolu
tivi, sia dell'attore sia dello spettato
re, mentre il linguaggio è intessuto 
del sapere filosofico e religioso del 
tempo ed è arricchito di richiami al
le principali scuole del buddhismo. 
Il grado più alto (il primo nell'ordi
ne di esposizione - del testo) indivi
dua un evento comunicativo oltre 
che artistico, che porta attore e spet
tatore a partecipare direttamente al 
mistero della quiete, della profondi
tà e del vuoto da cui scaturiscono le 
forme. Cio che Zeami intende con 
questo livello di arte, sviluppo per
sonale e relazione comunicativa, è ' 
per molti versi inscindibile dai fon
damenti del buddhismo e corrispon
de a una condizione per se stessa 

ineffabile, posta al di là di ogni in
tervento della mente discriminante. 
Alcuni studiosi e commentatori han
no esplicitamente messo in relazio
ne questo grado dell'esperienza 
estetica con i mutamenti della co
scienza e dell'attenzione che identi
ficano i gradi più alti della medita
zione: "A questo stadio sia l'atten
zione che il 'campo' scompaiono. 
Tutto ciò che è stato articolato in 
forme riconoscibili cade nelle pro
fondità del buio della notte (. . .  ) in 
modo del tutto contraddittorio la 
stessa oscurità priva di apparizioni 
si trasforma improvvisamente in una 
luce abbagliante senza confini" 
(lzutzu, p. 34). 
Per tentare di comprendere il livello 
più completo di esperienza che, se
condo Zeami, si può realizzare nel
la relazione teatrale, occorre riper
correre i tre gradi più alti fra quelli 
indicati nella Scala dei Nove Gradi, 
quelli detti Fiore della serenità, Fio
re della profondità e Fiore del me
raviglioso. 
Il grado minore dei tre, (Fiore della 
Serenità), è _esemplificato da Zeami 
con un'immagine: "In una coppa di 
argento -raccogliere n�ve".  Egli sta 
parlando della condizione di dualità 
e discriminazione, ma anche di 
equilibrio, nella q_uale si trova la 
mente de.ll'attore . E il grado in cui 
l'attore, già esperto nell'arte, possie
de pienament� le tecniche e la par
titura dell'azione; la sua attenzione 
però è ancora rivolta ad esse. L'at
tenzione, quale funzione della co
scienza, è a questo livello una fun-

. zione attiva, positiva, che ha per og
getto l'esecuzione delle azioni e dei 
movimenti da eseguire, ma non in 
termini problematici: per questo si 
può parlare di _una condizione di 
equilibrio fra i1 contenitore e un 
contenuto, tra l'attenzione e l'ogget
to verso cui si orienta. 
Il grado intermedio, detto Fiore del
la Profondità, corrisponde invece al
lo stadio in cui l'attenzione raggiun
ge un ·grado di autoreferenzialità. 
L'immagine portata come visualizza
zione di questo livello è quella di un 
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paesaggio di montagne nel quale 
una cima nera si mostra inspiegabil
mente fra tutte le altre cime bianche 
di neve. 
"La neve ricopre mille montagne, 
questa vetta isolata come mai non è 
bianca? . . .  all'estremo l'altezza raggiun
ge la profondità" (Zeami, p. 228). 
In questo caso due elementi che do
vrebbero negarsi a vicenda sono 
compresenti. Altezza e profondità, 
due valori apparentemente opposti 
ma che in questo caso si danno co
me coesistenti nella coscienza. A 

. questo livello nel campo della co
scienza - il paesaggio interiore - è 
stata superata la dualità (la neve e il 
vaso d'argento) del contenuto e del 
contenitore, di ciò che è attivo e di 
ciò che è passivo. L'attore non diri
ge l'attenzione sulle tecniche, sui re
gistri emotivi o su quanto ha appre
so. La sua attenzione è rivolta all'in
tero paesaggio della coscienza e la 
stessa attenzione, quale funzione di 
essa, è parte di questo paesaggio, a 
sua volta come elemento passivo, 
dell'intero campo della coscienza. 
Senza operare alcuna scissione, l'at
tenzione, nella sua qualità attiva, è 
diventata oggetto del campo, ha as
sunto una qualità passiva. Possiamo 
dire che a questo punto la coscien� 
za si trova in uno stadio che oltre
passa il dualismo e ogni discrimina
zione subordinante, ma in essa è 
ancora presente una articolazione 
tra attivo e passivo. 
Con i primi due gradi indicati da 
Zeami si è passati dall'equilibrio nel
la dualità, alla impossibilità di una 
vera e propria discriminazione sia 
logica che psicologica. Per prose
guire nella lettura del testo ricorria
mo a Gregory Bateson per dire che 
il contesto è cambiato, infatti: 
"Quando la discriminazione diviene 
impossibile la struttura del contesto 
cambia totalmente" (Bateson, p. 
324). 
Il terzo e ultimo grado, il più alto 

nella scala proposta da Zeami, è 
detto FiOre del Meraviglioso (myoka 
fu) e il stio significato: "supera qua
lunque tentativo di spiegazione at-
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traverso le parole e risiede oltre la 
attività della coscienza" (Zeami, p. 
227). 
Questa volta Zeami ricorre ad una 
immagine tratta da alcuni testi bud
dhisti: "In Corea, a mezzanotte, il 
sole splende" .  Il paradosso che, se
condo alcune interpretazioni, è rac
chiuso in questa espressione sta ad 
indicare il superamento dei limiti 
della discriminazione logica e della 
dualità, una modificazione dellà co
scienza che, nella concezione del 
buddhismo, può portare alla perce
zione del vuoto attivo generatore di 
tutte le forme: 
"Il meraviglioso è l'ineffabile, è il 
punto in cui il cammino del pensie
ro si distrugge. Il sole a mezzanotte 
è forse una nozione che la parola 
possa definire? Che cosa significa? 
Lo stile fatto tutto di incanto sottile, 
che va oltre ogni elogio, di un mae
stro prestigioso della nostra via, l'e
mozione oltre ogni coscienza, l'ef
fetto visivo prodotto da uno stile di 
un grado che va oltre ògni grado: 
ecco, di conseguenza, di che cosa è 
fatto il fiore meraviglioso" (Zeami, 
p. 227). 
Per Zeami dunque la relazione tea� 

trale implica la possibilità di una 
modificazionè del campo della co
scienza e della attenzione, ma ancl}e 
del campo cognitivo, nei termini 



tratti dalla tradizione testuale del 
buddhismo giapponese. È comun
que importante notare che il grado 
più alto della realizzazione dell'arte 
dell'attore è connesso al verificarsi 
di una modificazione, quasi un ro
vesciamento, dei procedimenti logi
ci, psicologici e cognitivi che abi
tualmente ci orientano nella vita 
quotidiana 1• 
Zeami volle affidare l'eredità della 
propria arte e del proprio insegna
mento al genero, Komparu Zenchi
ku (1405-1468?), anch'egli attore e 
drammaturgo, che porterà più avan
ti in una direzione apertamente spe
culativa e spirituale l'indagine sui 
processi inerenti all'arte dell'attore
danzatore. 
ll testo principale di Zenchiku è Sei 
Cerchi e una Goccia di Rugiada (Ro
kurin Ichiro) composto, probabil
mente, subito dopo la morte di Zea
mi e concepito come un insegna
mento diretto a chi nella sua fami
glia sarebbe stato l'erede della tradi
zione artistica già consolidata da 
Zeami. In seguito, a partire dal 1456, 
Zenchiku scriverà altri nove testi a 
integrazione e commento del primo 
che, come lui racconta è frutto di 
una· visione avuta nel corso di una 
meditazione. 
Al centro del suo insegnamento 
Zenzhiku ha posto le analogie tra il 
processo creativo dell'attore danza
tore e il processo creativo naturale 
che si esplica in ogni aspetto della 
vita fisica e mentale. Per considera
re ques'te analogie egli ha proposto 
un sistema di sette categoiie simbo
liche, dotate ciascuna di una rap
presentazione grafica, che stabili
scono un collegamento inscindibile 
tra la coscienza dell'attore-danzato
re, la creatività naturale e gli inse
gnamenti fondamentali del buddhi
smo relativi al rapporto generativo 
che lega il vuoto e la forma. 
Secondo Mark Nearman, Zenchiku ha 
elaborato una metafora del processo 
creativo 'naturale', nelle sue fasi, ma 
anche nella comprensione linificata e 
non discriminante che le integra. L'at
tore che su questa comprensione fon-

da la sua azione non solo svilupperà il 
proprio potenziale creativo ma si farà 
tramite del processo creativo universa
le che opera in lui come in tutti gli 'es
seri senzienti'. 
Per essere pienamente apprezzati gli 
scritti di Zenchiku richiedono una 
estesa competenza e il sostegno di 
elaborati commenti ·e contestualizza
zioni, come quelli forniti dai lavori 
di Arthur H. Thornhill e Mark ]. 
Nearmann. È comunque utile co
minciare ad apprezzare la sua scrit
tura a partire da alcune parti signifi
cative per rendersi conto di quanto, 
così come accadeva in Zeami, i pro
cessi inerenti all'arte dell'attore-dan
zatore possano essere compresi in 
base alle istanze del pensiero bud
dhista. Ad esempio, nelle note per
sonali che precedono il testo, Kom
paru Zenchiku fornisce un'importan
te indicazione relativa allo stato del
la attenzione del danzatore: 
"Nella via della professione artistica 
seguita dalla nostra famiglia il corpo 
realizza un'estrema bellezza e la vo
ce produce moduli melodici. Nel 
realizzare (questo livello di espres
sione) l'attore non pone la sua at
tenzione ai singoli movimenti delle 
braccia, né a dove mette i suoi pie
di. Non è dunque questa una mera
vigliosa attività che è fondamental
mente al di là del controllo soggetti
vo e dell'attenzione oggettiva (mus
hu mubutsu)?" (Thornhill, p. 24). 
Proviamo a ripercorrere le sette ca
tegorie simboliche indicate nel testo 
attraverso una breve antologia di 
brani tratti dalla traduzione di 
Thornhill (pp. 24-52). Alle singole 
definizioni abbiamo affiancato una 
scelta dai commenti dello stesso 
Zenchiku, allo scopo di mostrare 
come, pur nel c0ntesto di un dis
corso apparentemente speculativo, 
concentrato sulla qualità spirituale 
dell'esperienza artistica, rimanga es
senziale l'aderenza alla pratica del
l'arte. I brani scelti non bastano cer
to a rendere conto della complessi
tà del testo ma possono introdurci 
alla particolare 'concezione dell'atto 
creativo espressa dall'autore. 
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1 .  Il Cerchio della longevità (rappre
sentato graficamente da un cerchio 
vuoto). 
È la fonte principale della bellezza 
misteriosa (yùgen) che si realizza 
nel canto e nella danza. È il ricetta
colo nel quale profondi sentimenti 
sorgono nel vedere il movimento del-

. l'attore e nell'ascoltare il suo canto. 
Per la sua natura circolare e perfet
ta e il suo permanere nella vita eter
na, esso è detto Cerchio della Longe
vità. 
La forma rotonda del Cerchio della 
Longevità è la mente ininterrotta
mente attiva. L 'esempio che traia
mo dal campo del canto e della 
danza è quello del respiro che lega 
il canto in una forma continua e 
circolare. Usando la voce si devono 
connettere ininterrottamente esala
zione e inalazione. Davvero, senza 
respiro non c 'è voce, ma se li consi
deriamo come entità separate, il re
spiro è il filo che lega le parole into
nate. Quando ci sono intervalli fra 
i respiri, l'esecuzione non ha vita, 
se invece non si dimentica questa 
forma circolare, il canto ha vita 
durevole. Dal momento che il can
to e la danza sono una sola cosa, 
questa forma circolare rappresenta 
anche il respiro della danza. Dun
que la vita della danza non è nel 
concentrarsi sulla tecnica quanto 
piuttosto nel tenere armonicamente 
connessi i movimenti individuali 
utilizzando questa forma circolare. 

2. Il Cerchio dell'Altezza (rappresen
tato graficamente da un cerchio at
traversato da una riga verticale). Nel 
secondo cerchio questo singolo pun
to si innalza diventando spirito, 
compaiono ampiezza ed altezza e 
nasce il cantare limpido. Questa è la 
più alta e insuperata realizzazione 
del sentire. 
Dove il cielo e la terra sono già sepa
rati: il puro sale, l'impuro discende. 
(. . .) Qui si realizza il profondo senti
re prodotto dal canto alto e chiaro, 
puro e insuperato. Nel caso della dan
za è la nascita del ritmo vitale nel 
quale per la prima volta sorge lafor-
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za vitale originaria, nel passare dallo 
jo allo ha. Il sublime sentire prodotto 
da tutti i ruoli e tutti i pezzi - in veri
tà da una sola sillaba o un solo gesto 
- appartiene a questo livello. 

3. Il Cerchio della Dimora (rappre
sentato da un cerchio nel qua}e si 
nota una breve linea verticale che 
va verso il centro). 
Nel terzo cerchio la posizione della 
breve linea è il luogo pieno di pace . 
dove prendon-0 forma tutti i ruoli e 
si produce lo spettacolo vitale. 
È la forma nella quale il cielo è il 
cielo e la terra è la terra, il luogo do
ve tutte le forme giungono a campi
mento (. . .). È il luogo meraviglioso 
dove tutti i pezzi di canto e danza 
sono compiuti nell'imitazione delle 
diverse apparenze delle cose. Aven
do un luogo, dove dimorare queste 
forme escono ed entrano nella men
te, scompaiono e riappaiono come 
pensieri., La mente che dimora in 
questo luogo e alternativamente si 
sofferma e si ritrae, assume la sua 
forma nascosta quale pausa fra i 
movimenti. Essa dunque entra an
cora nel regno dello spettacolo e la 
forma circolare produce movimenti 

· a destra e a sinistra; questo è il ruo
lo che vive nel suo stato manifesto. 
Una singola nota, una singola silla
ba dimora in questa posizione, tut
tavia, se ciascuna non giunge a 
compimento non si può conoscere 
questo cerchio. Poiché "i dharma ri
siedono nella posizione del Dharma; 
le forme di questo mondo sono eter
namente dimoranti': qui è dove il 
diffondersi dei fiori e il cadere delle 
foglie che avvengono davanti ai no
stri occhi incarnano l'eterna perma
nenza. Se non si conosce questo luo
go non si conosce il seme fondamen
tale - questa mancanza di compren
sione è come un fiore reciso. 

4. Il Cerchio delle Forme (rappre
sentato da un cerchio che contiene 
le immagini del mondo). 
Le molteplici forme del cielo e della 
terra, tutte le cose nella creazione, 
sono in pace. 



Questo cerchio è come la rotondità 
del mondo che comprende le monta
gne, i fiumi, e il grande globo - tutte 
le forme, sia buone che cattive. (. . .) 
La mente che adegua lo stile del can
to e della danza in accordo alla na
tura individuale dell'oggetto rappre
sentato è detta il Cerchio delle For
me. · Perciò, sebbene uno distingua 
tra le voci del vecchio e del giovane 
e dia colore a ciascuna con un ap
propriato stile di canto, e anche se 
questi stili assumono le caratteristi
che dei vari oggetti rappresentati, la 
mente che agisce in accordo con i 
primi tre cerchi produrrà spettacoli . 
di suprema bellezza (yU,gen). Men
tre questi ruoli differiscono nella ap
parenza, essi risiedono tutti all'in
terno della forma circolare della via 
profonda del canto e della danza. 

5. Il Cerchio della Frattura (rappre
sentato da un cerchio diviso da mol
te linee che passano per il suo cen
tro). 
Quando le forme, dalle inesauribili 
variazioni, delle dieci direzioni del 
cielo e della terra sono prodotte, esse 
sono originariamente generate al
l'interno di questo cerchio. Quindi 
dal momento che esse temporanea
mente fratturano la sua forma ro
tonda, l'ho chiamato Cerchio della 
Frattura. 
Il mondo ruota nel ciclo ricorrente 
del divenire, del dimorare, della dis
soluzione e del vuoto. Questo cer
chio è lo stadio dell'estinzione nel 
quale il ciclo della nascita e della 
morte non è altro che il Nirvana e i 
desideri del mondo non sono altro 
che la Bodhi. Come stadio della per
severanza esso è il fondamento di 
tutte le azioni, quello chef a sorgere 
l'iniziativa. Fra le quattro stagioni 
esso è l'inverno quando le foglie dei 
prati e degli alberi cambiano colore 
e cadono tornando alle loro radici. 
Perciò anche se uno rompe la forma 
circolare agendo come desidera, la 
sottile essenza dei primi tre cerchi 
non è abbandonata. È stato detto ''A 
settant'anni potrei seguire i desideri 
del mio cuore senza trasgredire i 

principi morali". Anche se si mostra
no movimenti non raffinati e c'/)di, 
l'apparenza di quiete propria dei 
gradi più alti non è perduta. La for, 
za di una sola vocale, non corretta, 
produce un sentimento di profonda 
bellezza e danzare in uno stile inso
lito e contrario produce una fra
granza fugace e gentile. 

6. ·n Cerchio del Vuoto (rappresen
tato da un cerchio vuoto) 
È il grado del mushu (oltre il con
trollo soggettivo e la attenzione og
gettiva) e del mushiki (senza for
ma). Ritornando all'inizio, di nuo
vo si torna al Cerchio originale del
la Longevità. 
Dopo il risveglio, l 'illuminazione 
non è diversa dallo stadio che la pre
cede. Tale è il ritorno al cerchio ori
ginale della Longevità dopo aver 
raggiunto (grande maestria nell'ar
te), in verità il grado (del ritirarsi 
dopo) il raggiungimento e la fama; 
questo è ciò che consente a un sin
golo fiore di fiorire su un vecchio al
bero. Poiché tutte le cose appassisco- · 
no e muoiono, solo impercettibil
mente appaiono giovani; un canto, 
una danza, ritornano allo stadio 
nel quale cominciarono a sbocciare. 
Dunque la forma circolare origina
le è ricomposta. 

7. La Goccia di Rugiada (rappresen
tata da una spada rivolta verso l'al
to). 
La Goccia di Rugiada non cade nel
la visione dualistica del 'vuoto' e 
della Jorma '; essa è la libera esisten
za non ostacolata nemmeno da un 
solo granello di polvere. Per questo 
essa prende la · forma della Spada 
della Natura (Dharma). 
Dunque, sebbene l'arte del tratteni
mento del canto e della danza ap
paia a portata di mano essa è di
stante; mentre sembra superficiale è 
profonda. La sua fonte essenziale è 
la sagg?zza del Buddha ed è com
parsa per la prima volta, un tempo, 
nell'età degli dei, quando le divinità 
accesero il fuoco sacro ed eseguiro
no un kagura davanti alla porta del-
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la caverna di roccia del cielo (dove 
Amaterasu si era nascosta) [ . .  .}. Il 
maestro del Dharma T'aehyon della 
scuola Fa hsiang ha detto "C'è un 
solo accesso all'illuminazione in tut
te le azioni, la cosiddetta acquisizio
ne della coscienza. Quando si è ac
quisita la coscienza, tutte le azioni 
si conformano alla natura del 
Dharma". 
La Goccia di Rugiada finale è il 
maestro fecondo del cielo e della 
terra, lo spirito nella nascita di 
tutte le cose. È la spada affilata di 
Acalanatha che rappresenta la 
natura immobile e ferma di que
sto meraviglioso principio ed è la 
spada della saggezza della illumi
nazione interna di Manjusri. (. . .  J 
Sebbene non mostri un corpo fisi
co, questo è lo spirito che sorveglia 
tutte le composizioni, la spada 
della mente che attraversa tutti gli 
impedimenti. Ogni canto, ogni 
danza, ogni ruolo, tutto possiede 
la propria forza. La spada si tra
sforma e diventa la grande, roton
da Saggezza simile a uno spec
chio, che possiede otto volti, tutti 
chiari e luminosi. Tuttavia questo 
trattato ha come titolo Sei Cerchi e 
una Goccia di Rugiada e uno di 
quei volti non è rappresentato. 
L 'ottavo volto possiede le qualità di 
ognuno di questi sette stadi ma, 
nello spirito della Spada della Na
tura che ritorna alla mente unica 
e a un 'unico filo ', la sua forma 
rende.manifesti questi stadi all'in
terno di un unico Specchio; per 
questo esso non è incluso nella 
progressione sequenziale . .  
I Sei Cerchi e una Goccia di Rugia
da che precedono non sono altro 
che il compendio degli insegnamen
ti che ho ricevuto dal mio maestro. 
Questi principi, che bo compreso du
rante il mio ritiro al tempio di Hat
suse Kannon, sono uno sviluppo dei 
mezzi abili che Kannon usa nel por
tare beneficio agli uomini; sono pre� 
cetti che possono essere seguiti da 
tutti gli esseri senzienti. Per questo 
motivo bo dato ad essi anche il no
me di Sei Cerchi di Kannon. 
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Zeami aveva messo a l  centro del
la propria riflessione la formazio
ne, l'evoluzione artistica e perso
nale, quali garanzie della riuscita 
scenica dell'attore , ma con il pas
sare degli anni egli divenne sem
pre più sensibile alle indicazioni 
che provenivano dalle scuole 
buddhiste del suo tempo', tanto 
da far coincidere le indicazioni 
pedagogiche con la considerazio
ne delle trasformazioni della co
scienza necessarie per ottenere 
una completa risposta da parte 
dello spettatore. 
Con Zenchiku la coscienza diventa 
il focus principale della indagine 
sull'arte del teatro che., nei suoi testi, 
si esprime con strumenti simbolici, 
filosofici e religiosi, ma anche con 
riferimenti alla pratica della danza e 
del canto. 
Il contributo di Zenchiku alla prati

ca artistica del teatro No sta nell'ac
cento posto quasi esclusivamente 
sulla consapevolezza dell'attore nei 
confronti del processo creativo, una 
consapevolezza che gli permette di 
farsi 'veicolo' inducendolo, come 
scrive Nearman (§ 3: p. 284) ad "an
dare oltre il livello dell'oggettiva 
concretezza fenomenica [. . .] trascen
dere le limitazioni imposte dall'intel
letto dualisticamente limitante e li
mitato [. . . ] riconoscere che egli non 
è la fonte della propria creatività". 

Riferimenti bibliografici 
Bateson Gregory, Verso una ecolo
gia della mente, Milano, Adelphi, 
1969. 
Izutsu Toyo e Toshihiku, Tbe tbeory 
of beauty in the classica! aetbetics of 
]apan, The·Hague, Martinus Nijhoff, 
1981 .  
Nearmann Mark ]. ,  Tbe vision of a 
creative artist, Monumenta Nipponi
ca , 50: 2,3 4. 50: 1 ,  1995. 
Ottaviani Gioia, Introduzione allo 
studio del teatro giapponese, Firen
ze, Ponte alle Grazie, 1 994. 
Ottaviani Gioia, Lo spettatore, l'an
tropologo, il perjormer, Roma, Bul
zoni, 1999. 



Rimer Thomas, Yamazaki Masakazu, 
On the art of no drama, Princeton 
Universityu Press, 1984 
Thornhill Arthur H. III, Six Circles, 
One dewdrop, the religio-aesthetic 
world of Komparu Zenchiku, Prince
ton University press, 1993. 
Venturini Riccardo, Coscienza e 
cambiamento. Verso una psicologia 
transpersonale. Assisi, Cittadella 
Editrice, 1995. 
Zeami, Il segreto del Teatro No, Mila
no, Adelphi, 1966. 

NOTE 
1 E' in questi processi dell'attenzione 
e della coscienza che possiamo col
locare quella modalità della relazio
ne teatrale che, come ha proposto 
David George, rivela come l'episte
mologia teatrale possa incontrare 
un'ontologia religiosa . Nello stesso 
tempo possiamo avvicinarci a que
sto tipo di processi riconoscendo al
la base di essi quelle che Gregory 
Bateson ha indicato come procedu-

re che hanno una struttura parados
sale, sono fondate sulla autoreferen
zialità e rimandano contemporanea
mente a più cornici metacomunica
tive. 
2 Zeami era collegato con la scuola 
Soto, ma nei suoi scritti fa riferimen
to anche ad altre scuole del buddhi
smo. Zenchiku rivela invece legami 
con la tradizione ]odo, senza per 
questo rinunciare alla sua affiliazio
ne allo Shintoismo . 

Gioia Ottaviani (Università di Roma 
La Sapienza) si dedica da molti an
ni allo studio delle tradizioni teatra
li della Cina e del Giappone. Ha 
pubblicato: L'attore e lo sciamano, 
esempi di identità nelle tradizioni 
dell'estremo Oriente, Roma, Bulzo
ni; Introduzione allo studio del tea
tro giapponese, Milano, Ponte alle 
Grazie; Lo spettatore, l'antropologo, 
il performer, Roma, Bulzoni. 
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samurai eranp il. sar,ugqku, dett� aJ1C!\le, a:ll'epoçà� 
talent0) e lii fc?�n:(a co�ka eh� lò accompa$Aa.r,.a1 . , . . .  !i!B�� 
gniè cl.i attori del sarugri�u na eraao àffilia;'te,.ai pi1'! ,lffip; · 
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pnnc1paie' de1lo ?Pètt�1,c0Io.'Egli cl'��e alle Sl!te �t?P,m. àif · . . l'.Jli �'o� nel ·�e l'evento 

· crufilafe della vit-a' �l'p:iibtagonislrà (la :shite"Gj ie'tt. ""c®)W .e nupv.ente agi-
tèr nella seeaà <kusét$1t il\l'fi:gli© eli Kan'ami, �è'amfM<ll't'6'ki;y© . . te �énto .cl.iie: det-
tc:i 'an.cora pià eviGt<mza: '<tb'IJ0lo ·aelJo> sbite; 1\ K'lln'ami' sMev� Jf.m'tiòill'ttW<lllle clltffa c-ar-a•tt�azione �'tiÌi'

·1c�è-e fisica" (m©'notrtaa�,1r1€1' è per 6J.1lfésto dhe •e:gli viene cò!iìs1tl�i\a't0 11 ·p&..Cire ·d�lfa it:Flpers.@ìiia®ioie tea
.:'1lli'ale �otne tecn�!t "Glttstìinro..·daJfa iii:� e dàl' ·ct1>»r0.,Giiff�e n©ll� tfudiZiOOé d�fto;spetcicoitrgJa�ponese. 
::- Li:ll:eoni:pagnia 

·dìii. Ifa.n'� .©li>liid11.f.i:nrt:.una di.�l!>iPsi·tdi fròl1te·àlllò sli.ilrgnrt Ac§fil��gll Yoshi� !ilei 1374. 
:;:�·:Shogwn, che .av�v..a.Ji.4 <mr:U., ·fu �ttt.a�to &Uà· .red�o.tre l\fli ·zcimi, 

·che rl.'e <avevfl undici, 'e"io invitò a 
"-•Vesta.re con lU;i, a ,pal�.zz�.,Ne�lq ·3!!llli $1?guelillli·&eal'.lili esegui fa sua: a!itè a eone ed ebbe la protezione sh.o-

g,umale, Jl limd,\tl).ilkiroo 4en�fa-:la...tetigi!1>n:e uffl!Giate d-clla: c0111e.-Aslilikaga e, smtt0,fa guida cli Z�ami, � pi:ift.. 
. ci.pi artistici. di çontenll;g.�nè�, am:;t@ìif� ed· e<;:Qn@$a·dell'e�pFessioa.e veJ�:mev0 ,mc0iporatl iµiigli ·spettaco

li e.. nelle opere cftel NA, Uri ,palç.0oSc.eftirn disad'omo, la ricei:tab:i!·l�ntei;'4a �l'll.i> spetrac;olò;1a ,,gestualita, 
le maschere usate _IJer l p@rso�$gi_principa!\1, riffilettevano gli ideali Zen; :µ- beUezza a (Wgen) 
era la qualità più ricer0<;1.ta. d<.t Z��m.i lil©Ho sp��w.colo. Zeami dj;venme �po de11a c:;ompa'ghi op0 la mor
te del padre e sc.riss� b;n,pqrtaµti -trafu:_àti. 
(Da: The Cambridge guidè to A<S'fii!l Theàtr.e,]:Br�.don ed. Cambridge University Press 1993, p.145). 
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