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10. La performance come lettura:
il teatro di narrazione giapponese

Matilde Mastrangelo

L'opera teatrale va considerata nell'insieme delle sue componenti -
scritte, orali e performative - senza che ad una parte si dia prevalenza
rispetto a un'altra; tale approccio rimane imprescindibile anche per
analizzare il teatro giapponese. Non sempre pero, nel corso dei secoli,
come in Occidente, il rapporto tra pagina scritta e palco ha conosciuto
una situazione di equilibrio con pari importanza attribuita a tutti gli
elementi. Possiamo infatti affermare, entrando poi di seguito in alcuni
dettagli, che il teatro giapponese abbia in maniera pili costante privi-
legiato performance e attore, guardando al testo raramente come a un
tassello dotato di vita propria e autonoma. Citando solo i passaggi
principali dell'articolato sviluppo teatrale, va ricordato che all'origine
viene collocata la danza, nelle varie forme con o senza maschere, ed e
nel XV secolo, con il genio artistico di Zeami Motokiyo (1363-1443) che
il testo dei brani del no diventa oggetto di precise regole di composi-
zione. A partire dal XVI secolo, nel genere del kabuki si affermano i
primi nomi di drammaturghi diventati poi famosi, ma il loro ruolo e
comunque messo in secondo piano rispetto all'attore, protagonista in-
contrastato non solo della scena ma di tutta la macchina teatrale. Basti
pensare che ancora oggi, e soprattutto per il repertorio classico, nel
mondo del kabuki non esiste la figura del regista, ma sono gli attori piti
titolati all'interno di uno spettacolo ad assumerne le funzioni e a per-
mettersi quindi di valutare e guidare la recitazione degli altri; il pro-
duttore puo disporre eventuali divisioni di ruoli o decisioni relative a
parti della programmazione, ma solo dopo aver ricevuto il consenso
degli attori, che comunque sono gli unici autorizzati a dirigere. Per es-
sere meno soggetti alla volonta dell'attore, drammaturghi come Chi-
kamatsu Monzaemon (1653-1724) decisero, nel periodo Tokugawa
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(1603-1868), di scrivere per il joruri (il teatro delle marionette). Sono
questi i primi testi, non piu soggetti all'autorita e all'improvvisazione
dell'attore, a essere stampati e venduti. Sara poi anche per l'influenza
dell'opera lirica europea che nel XIX secolo si diffonde ulteriormente
l'idea del libretto, quindi dello scritto da leggere e apprezzare separa-
tamente dall'interpretazione. Oltre alle tre grandi tipologie teatrali ci-
tate, patrocinate da mecenati e da un efficace star system, anticipatore
delle moderne organizzazioni, un'altrettanto solida impalcatura tea-
trale, che perdura ancora oggi, era formata da spettacoli popolari, am-
piamente diffusi e radicati nei tessuti urbani. Si trattava di esibizioni
basate sulle performance di artisti - non solo narratori ma anche pre-
stigiatori o giocolieri - inseriti in pit1 scuole. Il testo era composto da
un canovaccio che lasciava spazio alle elaborazioni individuali, e la
trasmissione dell'arte avveniva tramite la tradizione orale da maestro
a discepolo. E in questo spazio culturale che si colloca il genere di cui,
nel presente contributo, analizzo le rappresentazioni, in un'ottica di
lettura dell' 'altro’.

Le performance alle quali mi riferisco sono quelle del teatro di nar-
razione giapponese. Intendo con tale definizione, che utilizzo su in-
fluenza dei repertori simili in ambito italiano, un tipo di spettacolo ba-
sato su un unico artista che racconta la sua storia, su di un palco che
ha un setting fisso piuttosto scarno, con l'ausilio di un paio di attrezzi
di scena. Il narratore e seduto sui talloni, alla maniera giapponese, su
di un cuscino al centro del palco, e utilizza un ventaglio e un piccolo
asciugamano rettangolare per la mimesi degli oggetti che compaiono
nel racconto (MORIOKA E SASAKI : 1990, 36-40). La parola giapponese
che indica il genere ¢ wagei i ==, arte del parlare, del raccontare, non
arte retorica con un intento estetico, ma abilita di tenere lo spettatore
fermo ad ascoltare. In inglese viene usato il termine verbal arts, tradotto
letteralmente dal giapponese; in italiano si possono adottare i termini
'declamazione/arti declamatorie' che rendono molti aspetti di questa
forma espressiva, ma che rimandano a una ritualita e a una sacralita
non sempre corrispondenti alla categoria in questione.

Delle varie tipologie performative appartenenti ai wagei, vorrei
prendere in considerazione il rakugo ¥%ike il kodan 5%, il primo costi-
tuito essenzialmente da repertori comici, il secondo da trame d'ispira-
zione storica. Il concetto di 'parlare' - come si evince dai radicali dei
caratteri dei termini- € parte di entrambi, ma mentre il primo, il rakugo,



10. La performance come lettura 181

mette 'atto verbale al servizio della costruzione di un mondo narrativo
che deve rapire con la comicita lo spettatore dalla realta, per farcelo
ricadere precipitosamente a fine performance (il termine puo essere
tradotto come 'parole in caduta libera'), il secondo, il kodan, sottolinea
l'intento educativo (la parola puo essere resa come 'lettura e spiega-
zione di un testo scritto'). Entrambi, come ogni forma teatrale, costrui-
scono un'illusione: il rakugo illude lo spettatore che chiunque possa
prendere in giro chiunque; il secondo, il kodan, illude sulla funzione
etica del teatro. Di rado e presente il senso d'impegno sociale, tipico
del repertorio di narrazione ad esempio italiano, ma di sicuro i wagei
rappresentano uno specchio della societa e della cultura giapponese di
piu epoche storiche.

La performance e I'attore sono il nucleo dello spettacolo. Come ac-
cennato, il narratore e solo sul palco, al suo fianco € posto un piedi-
stallo al quale sono appese delle grandi strisce di carta, cambiate all'in-
gresso di ogni artista, che riportano il nome di colui, o colei, che si
esibisce. Nel kodan i declamatori hanno anche, davanti a loro, una pic-
cola cattedra sulla quale anticamente si poggiava il testo da leggere e
spiegare, e che oggi come nel passato serve a battere un bastoncino
foderato di carta con il quale 'artista segna il ritmo del flusso di parole
(MASTRANGELO: 2010, 1586).Gli artisti variano tono e registro lingui-
stico per ogni personaggio che prende parte all'azione raccontata, e
cambiando l'inclinazione del collo e dello sguardo mostrano la posi-
zione sociale e il ruolo di coloro che vengono narrati.

La ripetizione, non la citazione, dei brani che compongono il reper-
torio di riferimento, & parte di un principio estetico fondamentale nella
letteratura e nel teatro giapponese che porta il pubblico a ricercare 1'in-
terpretazione dell'artista pit1 che la trama, la maggior parte delle volte
gia conosciuta a un pubblico nipponico. L'idea della paternita di un
testo, della versione scritta di un'opera, o dell'importanza di un dram-
maturgo, sono concetti che si cominciano a imporre in maniera siste-
matica alla fine XIX secolo. E interessante notare come proprio nel
mondo dell'oralita per eccellenza dei wagei si sia verificata una pro-
gressiva affermazione del testo come punto di riferimento nell'evolu-
zione linguistica di fine Ottocento. La decisione, nata nel mondo dell'e-
ditoria, di trascrivere le declamazioni degli yose 77 /# (piccoli teatri per
le arti della parola) per comporre dei volumi da pubblicare, ha portato
- a partire dal 1890 - i wagei all'attenzione degli scrittori, essendo un
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genere che per tutta la sua evoluzione era stato a stretto contatto con il
pubblico. L'operazione rappresentava un'applicazione pratica alla pa-
gina scritta di un registro letterario al passo con i cambiamenti lingui-
stici. Testo e performance diventano cosi due parti che cominciano a
vivere autonomamente, alimentando due floridi mercati popolari:
quello dello spettacolo e quello dell'editoria. Nel XX secolo, il secondo
ha finito per essere prevalente, con un movimento che potremo defi-
nire in contrasto con le tendenze teatrali di altri paesi che miravano a
un riequilibrio delle parti in gioco (DE MARINIS: 2004, 95-102). I cam-
biamenti dei grandi centri urbani, che hanno determinato la brusca di-
minuzione del numero degli yose, fino al XIX secolo collocati in ogni
quartiere, hanno portato a una minore presenza degli spettacoli dei
narratori nella quotidianita. Fino agli anni Venti del ventesimo secolo,
il testo scritto si e imposto sulla performance; dagli anni Sessanta e Set-
tanta in poi, i vari mezzi di registrazione e video hanno facilitato la
fruizione della narrazione rispetto alla lettura. Il rafforzamento della
centralita della performance, al quale assistiamo oggi, & anche dovuto
ai numerosi film, serie televisive, manga, che dagli anni Novanta trat-
tano del mondo dei wagei,in particolare del rakugo, ritraendone la for-
mazione, la presenza nella societa e l'interesse del genere. Attualmente
gli yose resistono nei tessuti urbani, seppur con minore visibilita ri-
spetto al passato, con un certo equilibrio tra testo e palco (MASTRAN-
GELO: 2010, 1588-1592). Per il discorso che intendo focalizzare in questa
sede, € importante sottolineare che rispetto ad altri modelli teatrali, piti
codificati, si riscontra nei wagei un margine di improvvisazione molto am-
pio, che permette all'interno della performance numerosi livelli di lettura.

Come primo livello si puo indicare la lettura, da parte dell'artista
declamatore, del titolo scelto. Sono circa 300 le storie, sia per il rakugo
sia per il kodan, che formano il catalogo classico. Come dicevo, di esse
non si conosce l'autore, tutt'al piu1 si accosta una tipologia di racconto
a un artista che ha meglio valorizzato vicende di ladri, di fantasmi o di
eroi. Esistono anche trame di nuova creazione, ma non sostituiscono il
repertorio di base. Lo spettatore si reca in uno yose per vedere l'inter-
pretazione del narratore e la sua lettura di un brano, che puo essere
rappresentato in parte, con maggiore o minore enfasi su di un passag-
gio o un personaggio. Non essendoci, come sopra detto, un autore da
rispettare, il narratore e libero di cambiare, spezzare, parcellizzare,
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improvvisare, senza timore di essere pilt 0 meno fedele a un testo ori-
ginale. Quindi, l'interesse dell'ascoltatore verte proprio su come il de-
clamatore legge un testo, cosa cambia, che digressioni inserisce, che
parte introduttiva costruisce.

La lettura della storia da parte del narratore e pero strettamente col-
legata al secondo livello di lettura, vale a dire quella che egli fa dell'al-
tro, cioe del pubblico. Un narratore ha un proprio repertorio che deve
essere pronto a cambiare, in particolare quando e inserito in una pro-
grammazione che prevede altri artisti, ma soprattutto deve essere
acuto nel leggere I'atmosfera in sala, valutare il grado di attenzione de-
gli spettatori, la loro presenza, per trovare un aggancio con chi gli e
seduto di fronte; gli yose sono in genere piccoli spazi e il narratore ha
il proprio pubblico a portata di sguardo, puo a volte chiamarlo in
causa, ma non solo per risvegliare la sua attenzione, piuttosto per pre-
sentare con il coinvolgimento dei presenti la sua storia.

I due livelli di cui abbiamo parlato fin qui, lettura del brano e lettura
del pubblico da parte dell'artista, assumono una valenza particolare
quando, come negli esempi che vedremo, il declamatore presenta all'e-
stero, talvolta nella lingua del posto, una performance. Parliamo
quindi di un confronto di alterita tra attore e spettatore, che non si li-
mita al momento della rappresentazione, ma comprende l'insieme
della preparazione che porta all'esibizione (DE MARINIS: 2011, 13, 17).
Avendo collaborato alla messa in scena e alla traduzione di alcuni spet-
tacoli di narratori giapponesi in Italia negli ultimi anni, ho potuto os-
servare da vicino alcuni meccanismi teatrali che secondo me compon-
gono l'insieme delle letture che formano uno spettacolo. La prima
lettura, dicevamo, & quella insita nella selezione del testo, o della parte
di esso da prendere in considerazione. Nel caso di una rappresenta-
zione all'estero, in questa lettura e contenuta non solo la lettura del
pubblico (quella pit1 precisamente avverra al momento della messa in-
scena), ma anche la lettura della cultura, del paese nel quale ci si esibi-
sce. Il maestro di kddan, Kanda Sanyo III, durante la tournée italiana
nel 2006 ha selezionato, per le sue declamazioni di ambientazione sto-
rica, delle saghe di ladri, ladri gentiluomini, buoni e furbi, volendo iro-
nizzare sul fatto che forse 'Italia & il luogo nel quale qualsiasi ladro che
si rispetti vorrebbe vivere, anzi, trattandosi di personaggi del passato,
rinascere. Il suo approccio era piu vicino a quello dei narratori italiani,
con i quali ha anche collaborato durante la sua esperienza nel nostro
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Paese, prediligendo storie classiche con un insegnamento storico,
etico, sociale; I'idioma scelto e stato il giapponese, con un uso marcato
della gestualita per superare la barriera della comprensione lingui-
stica, senza rinunciare alla sonorita originale. I brani venivano intro-
dotti da una breve presentazione in italiano che preparava gli spetta-
tori che non avevano familiarita con la lingua giapponese e aiutava chi
si cimentava a seguire il brano anche linguisticamente, trattandosi co-
mungque di testi caratterizzati da un vocabolario talvolta antico, profe-
rito a una notevole velocita; il coinvolgimento degli spettatori, sempre
molto rilevante, era comunque dovuto alla sola capacita dell'artista piti
che alle sinossi distribuite in sala. Anche in altri casi in cui i narratori
si sono esibiti in Italia in giapponese, la scelta ¢ stata di esasperare la
gestualita, soffrendo pero - in particolare nel caso di kddanshi piti gio-
vani - il timore della lettura (falsa o corretta che fosse) di un pubblico
che non comprende pienamente le sfumature linguistiche, che nei wa-
gei non possono che essere centrali. Un caso molto interessante e stato
la tappa italiana, nel maggio 2012, di un gruppo di narratori di rakugo
e kodan che si sono esibiti in giapponese, con l'intento di riprodurre un
pomeriggio tipico di uno yose, in due sedi universitarie - Sapienza Uni-
versita di Roma e Universita degli Studi di Napoli I'Orientale - in due
giornate consecutive. Nella mia «esperienza dell'arte» (DE MARINIS:
2004, IX-X), ho notato che gli artisti piti giovani hanno riflettuto e di-
scusso tra loro e con me eventuali modifiche della propria perfor-
mance, memorizzando ad esempio dei termini in italiano da inserire
ogni tanto, come a svegliare e agganciare lo spettatore. Il maestro piti
in alto nella gerarchia (va ricordato che I'ordine di uscita sul palco e
determinato dalla gerarchia artistica: gli apprendisti si esibiscono per
primi, I'ultimo a presentarsi e I'artista piti famoso della serata) non ha
ritenuto di apportare modifiche, ma ha accettato - seppur riluttante - il
velato suggerimento di ridurre la durata complessiva dello spettacolo
per non trovarsi dinanzi un pubblico che, per quanto interessato alla
cultura giapponese, potesse accusare una certa stanchezza. Andava in-
fatti ricordato agli artisti, per facilitare la loro lettura del pubblico ita-
liano, che nelle nostre abitudini accade di rado (per quanto la perfor-
mance fosse tenuta in un'aula universitaria) che si entri in qualsiasi
momento in uno spettacolo teatrale, diversamente da quanto avviene
in Giappone, ma che pit1 spesso si puo verificare che lo spettatore esca
prima dalla sala. In altre parole, la lettura che un artista straniero fa del
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pubblico nostrano andrebbe preceduta da qualche istruzione su come
si viva una serata a teatro - ritardo iniziale, importanza del foyer,etc. -
non perché l'artista debba cambiare la propria modalita, ma per com-
prendere a fondo il divario culturale che si sta proponendo, e capire di
conseguenza meglio la reazione degli spettatori.

Il maestro di rakugo, San'yttei Rytiraku, ha invece innanzitutto ope-
rato una scelta linguistica: usare la lingua del paese europeo scelto per
la performance. In altre parole, ha valutato dei testi, ha chiesto a noi
specialisti del campo la traduzione in varie lingue, e ha memorizzato i
brani nei diversi idiomi di cui non ha per6 competenze specifiche. Il
rakugo in originale scatena la risata con giochi di parole, ma natural-
mente il maestro Rytiraku ha optato per un repertorio in cui la mimica
facciale e la gestualita sono prominenti rispetto ai giochi di parole. Il
suo tour europeo e cominciato proprio dallltalia nel 2008 con un
brano, Chiritotechin (Lo strambozzo)!, nella prima meta in giapponese
e nella seconda parte in italiano. Nella sua scelta avra certamente gio-
cato un ruolo la facilita di pronuncia dell'italiano per i giapponesi, non-
ché l'idea di un paese in cui c'e molta curiosita per il Giappone ed e
possibile sperimentare. Come si puo notare nel video
(http://www.youtube.com/watch?v=IdBYMwhHUS8Y, 4 aprile 2015),
l'introduzione dell'italiano e graduale, non dall'inizio della perfor-
mance, e avviene attraverso singole parole, poi con qualche frase piti
completa. La comicita nasce soprattutto su di uno scambio di battute
ripetuto tra i due protagonisti, pronunciato con espressioni del viso
diverse, che il narratore ripete nella recitazione tante volte quante il
pubblico sembra richiedere e sostenere con le risate. «Conosci?» chiede
il padrone di casa al suo ospite riferendosi al piatto dal nome inven-
tato, «Certo!» & la risposta che ripete il presuntuoso, con aria sempre
pitu disgustata e insicura, ma deciso con orgoglio a non cedere fino allo
star male. La tensione tra la domanda maliziosa del primo e la replica

1 Si tratta di una parola inventata che il protagonista della storia spaccia per il nome
di un piatto. Come atmosfera fa pensare alla scenetta italiana del Sarchiapone, in cui
I'antipatico di turno non vuole ammettere di non conoscere il significato di una
parola che in realta non esiste. Volendo provare a proporre una traduzione del titolo,
va considerato che ai giapponesi ricorda sia delle sonorita cinesi sia 'onomatopea
usata per il suono dello shamisen. In italiano potremmo avere, ad esempio, le scelte
seguenti: Chindondan (per proporre un remainder ‘vocale”), Lo strambozzo (nel caso
della scelta di un remainder ‘vocale’ e ‘concettuale’), Il quantopuzza, Il piatto
misterioso, Lo conosci lo strambozzo? (per puntare al senso della storia).
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dell'altro, i secondi che precedono il «Certo!», in cui gli spettatori gia
ridono o addirittura anticipano la battuta, sono i frangenti in cui ap-
pare piu evidente la lettura della situazione che il narratore fa della
platea, delle loro risate, deducendo quanto puo forzare nel proporre
quel momento di ilarita. Nelle altre lingue in cui ha recitato - inglese,
francese?, tedesco?, o spagnolo - la situazione e simile anche se la bat-
tuta diventa «Bien siirl» o «Natiirlich!». E interessante notare che il
pezzo, come altri che ha scelto in seguito, segua lo schema di ironizzare
su una tipologia umana - nel caso di Chiritotechin 'arrogante che crede
di saper tutto - ma rivela una sua lettura dell'ltalia nella presenza e
importanza data al cibo, alla gestualita del bere e del mangiare. In se-
guito ha scelto brani in cui c'e il sake, situazioni tra padre e figlio*, litigi
tra mogli e mariti®, optando quindi prevalentemente per gli ambiti del
cibo e della famiglia: come lettura dell'ltalia non si puo dire che sia
tanto sbagliata. Va sottolineato che progressivamente nel corso degli
anni il maestro ha presentato dei brani sempre pitt complessi e lunghi
dal punto di vista linguistico, in vari idiomi. Parlando di letture, ho
trovato interessante una sorta di adattamento che Rytiraku ha co-
struito per un titolo da presentare in Italia e in altre tappe in Europa.
Collaborando alla traduzione del testo - che meriterebbe un discorso a
parte, trattandosi tra I'altro di un repertorio umoristico - e alla presen-
tazione dei pezzi, il maestro ha chiesto il mio parere su uno di essi,
Rokushakubo (Il bastone da difesa), in cui nell'originale un padre, stanco
del figlio che sperpera i suoi soldi divertendosi fino a notte fonda, de-
cide una sera di lasciarlo fuori casa; il figlio cerca di convincere il padre
ad aprire la porta della residenza - chiamando tutti gli attendenti - fin-
ché non riesce con uno stratagemma ad entrare. Il maestro ha deciso
di sostituire la situazione tra padre e figlio con quella tra moglie e ma-
rito, reputando poco comprensibile al di fuori del Giappone la situa-
zione di un figlio che sperpera i soldi del padre. Non ho naturalmente

2 SANYUTEI RYURAKU, Rakugo in francese [Nizza, novembre 2011, 1/3], http://www.
youtube.com/watch?v=uV2v1x4jOWo.

3 SANYUTEI RYURAKU, Rakugo in tedesco [Leipzig, giugno 2011], http://www.youtube.
com/watch?v=CtNKSFxK1b0.

4 SANYUTEI RYURAKU, Rakugo in italiano [Roma, novembre 2009, 3/3], http://www.
youtube.com/watch?v=NufapHmzTwo.

5 SANYUTEI RYURAKU, Rakugo in italiano [Roma, novembre 2009, 2/3], http://www.
youtube.com/watch?v=-d AtA3SkDQ8.
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sovrapposto la mia lettura della societa italiana alla sua, considerando
gia una sorta di invadenza la traduzione. A questo proposito, gli ho
pero suggerito una mia lettura del pubblico italiano. Nelle battute in
cui il marito, lasciato fuori la porta dalla moglie, cerca aiuto negli altri
presenti in casa, l'uomo chiama diversi nomi; la scelta del maestro era
stata di mettere nomi italiani per favorire un senso di familiarita nel
pubblico. Il mio suggerimento, al contrario, € stato di inserire cognomi
giapponesi famosi nello sport (Nagatomo, Morimoto) o famosi per es-
sere anche marche di automobili (Toyota, Honda), per incrementare
un elemento di contrasto con 1'epoca e la situazione, aspetto che in ge-
nere provoca la risata del pubblico, e in effetti - fortunatamente - cosi
e stato. Dico fortunatamente non solo perché ero responsabile di aver
proposto una lettura per la sua performance, ma anche perché la risata
degli spettatori € un elemento chiave per la lettura del pubblico da parte
del narratore. Anzi, quando permane la barriera linguistica, ancora di
pil la reazione rappresentata dalla risata e il principale elemento a di-
sposizione del narratore. Per esempio, sempre nel caso di Ryuraku, le
risate del pubblico in Germania, quando ha recitato in tedesco, lo hanno
meravigliato perché aveva sentito parlare di un pubblico notoriamente
freddo, e lo hanno anche rassicurato nell'idea che sia l'artista che deve e
puo plasmare il pubblico. Al suo ritorno in patria, ha commentato che
gli spettatori che meno ridono sono quelli giapponesi®.

Naturalmente anche il pubblico, attraverso la comicita che propone
Rytraku, puo avere la propria lettura della cultura giapponese da lui
rappresentata, facendosi un'idea della comicita nipponica. Quindi, in
questo gioco di letture a catena, i rimandi al cibo di Rytiraku, messi
forse come omaggio all'Italia ma anche come argomento di facile con-
divisione tra culture diverse, potrebbero portare lo spettatore a imma-
ginare la cultura giapponese come particolarmente dedita al cibo, o al-
tre letture simili. Nel tentativo di trovare argomenti comici condivisi,
in uno degli ultimi progetti, Miso mame (Fagioli), il maestro ha conti-
nuato a utilizzare il cibo in una situazione piuttosto vicina alla no-
strana Commedia dell'Arte in cui servo e padrone si fanno dispetti a
vicenda per avere la meglio nell'assaggiare il cibo (SAN'YUTEL 2012,
traccia 2, 4, 5, 6).

8 The Asahi Shimbun [versione online, in inglese del principale quotidiano giapponese],

http://ajw.asahi.com/article/cool japan/culture/AJ201208200014.


http://ajw.asahi.com/article/cool_japan/culture/AJ201208200014

188 LA LETTURA DEGLI ALTRI

Non mancano poi casi di narratori stranieri che recitano i wagei in
giapponese, e anche per loro il discorso delle letture prende pieghe
molto interessanti.

Artisti e pubblico si leggono quindi a vicenda, e se appartengono a
paesi diversi, leggono I'uno l'individuo e il paese di appartenenza
dell'altro. A differenza della lettura di un libro, quella di una perfor-
mance, e la performance come lettura, possono essere rinnovate a ogni
spettacolo, da entrambe le parti. Essendo i wagei un genere teatrale in
cui I'improvvisazione gioca un ruolo considerevole, le sfumature di
lettura aumentano in maniera esponenziale e possono anche trovare
immediato riscontro. La reazione del pubblico puo fungere da spec-
chio per il narratore, e in quello specchio puo leggere se stesso nella
resa di una serata specifica. Nel caso qui analizzato, l'improvvisazione
permane ma con caratteristiche diverse poiché il narratore puo non
avere la capacita di sostituire i termini nella lingua straniera utilizzata,
ma puo calcare quello che narra, puo omettere delle parti, puo - una
volta sul palco - cambiare brano. Anche negli yose, infatti, i programmi
di sala riportano i nomi dei narratori ma non sempre i titoli dei brani,
affinché 'artista abbia la possibilita, fino al momento in cui si siede sul
cuscino, di decidere cosa raccontare dopo aver fatto le sue valutazioni,
o in altre parole, le sue letture. L'artista dei wagei, non essendo legato al
concetto di fedelta, deve e puo essere aperto a qualsiasi tipo di lettura,
rimanendo ben conscio del fatto che la lettura del pubblico non deve mai
diventare un alibi, non lo giustifica dall'insuccesso, perché, come per un
libro la colpa non puod mai ricadere sul lettore, in uno spettacolo non puo
ricadere sul pubblico, quanto piuttosto sulla lettura del pubblico.
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