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Introduzione

Bali ¢ una piccola isola dell’arcipelago indonesiano in cui il legame che fonde
I’'vomo all’Universo che lo circonda ¢ forte, denso, matericamente innestato in un
rapporto bidirezionale, in cui le forze dei due mondi, la dimensione sottile e quella
materica, si intrecciano, alimentandosi o corrodendosi reciprocamente, alla continua
ricerca di quell’Anima Mundi che sola pud svelare il mistero dell’esistenza e
conferire all’'uvomo un significato lungo la via della trasformazione in un essere
sottile (alus) contraddistinto da purezza, eleganza ed equilibrio tipiche delle divinita
balinesi. I suoi segreti sono custoditi tra le migliaia di volumi in foglie di palma
(lontar) sparsi nelle numerose gilde (griya) lungo il territorio, il cui ritrovamento, per
lo stato precario e per la segretezza con cui sono custoditi, diviene sempre piu
difficile per il balinese stesso, spesso impossibilitato a raggiungere i centri di raccolta
di Singaraja e Denpasar, costituiti durante il periodo coloniale olandese. Abbandonati
spesso alle tarme tra altri suppellettili a cui viene attribuito piu un valore simbolico-
religioso che letterario, 1’'unica via per carpirne i segreti ¢ nelle parole di chi questi
testi ha studiato negli anni precedenti e che, nelle pratiche quotidiane di guarigione e
consultazione con altri sacerdoti, ne mantiene ancora vivo il contenuto.

Se I’accelerazione delle trasformazioni sociali hanno reso obsoleti i testi tradizionali,
abbandonandone la consultazione ad esclusivi circoli bramanici, dall’altra questi,
spogliati dei loro valori piu alti, continuano a circolare sotto forma di pratiche
consuetudinarie la cui origine si perde nella notte delle migrazioni siwaite e buddiste
prima e dell’impero Majapahit poi, di cui la popolazione comune non solo resta
all’oscuro ma crea un alone di mistero e segretezza che tende ad autoescluderne una
piena comprensione da parte del vasto pubblico, apparentemente non interessato, per
paura, ignoranza, o perché monodirezionalmente orientato agli affari che occupano
sempre piu le giornate di chi vive in cittd come di chi ancora trascorre la propria vita
nei villaggi tra le valli ai piedi delle numerose montagne costellate dall’ijou manis

(lett. “dolce verde™) delle risaie balinesi. La pratica ¢ I'impronta rimasta lungo il



deserto di una filosofia spazzata via dalla corrente della modernita in cui affari e
corruzione dominano la scena politico-culturale balinese e, parallelamente la piu
vasta realta indonesiana.

L’analisi della danza mascherata e dei paradigmi simbolici che sottostanno al
fenomeno del mascheramento ci portera inevitabilmente a rimettere in discussione
I’individuo tra passato e presente, le sue scelte ed il posto che questo occupa
all’interno dell’universo balinese, tra pratiche quotidiane, riti di passaggio ed
espressioni artistiche. Un individuo in bilico tra il Mitsein, perlopiu espresso nei
rapporti familiari ed un conflitto quotidiano nella relazione con I’altro in cui rischia
di perdere il proprio status e di perdersi. Tra queste due realta oscilla il destino di un
uomo costantemente tentato e turbato dalle forze demoniache che perversano
sull’isola e I’esasperata devozione alle numerose divinita del pantheon balinese che
regolarmente scendono dalla vetta del monte Agung tra 1 mortali sulla terra, per
osservare l’operato e garantire protezione, salute e ricchezza. Si ¢ scelto di
attraversare un itinerario che con un primo sguardo panottico introduca il lettore in
un mondo che se di esotico e lontano conserva solo uno sfumato ricordo, resta,
tutt’ora e comunque, opposto alla struttura noetica del pensiero occidentale.

I primi due capitoli sono rivolti alla storia ed alla geografia, territoriale e cosmica, ed
alle strutture che ne delineano lo scheletro attorno cui ruota la concezione del mondo
balinese e, con essa, ogni atto e rapporto di forza, rintracciato a partire dall’analisi
del teatro e nella fattispecie della maschera, in grado di offrici un punto di partenza e
di arrivo adatto per rivelare, attraverso una sineddoche, la complessita del mondo
balinese nella sua interezza. Tale percorso ci portera ad evincere quello che si ¢
scelto di definire un mascheramento ontologico della realta, che prende spunto dalla
riflessione sul termine «allegorical machinery» coniato da Pope e reinserito nel
discorso antropologico da James A. Boon in riferimento all’apparato simbolico
attraverso cui una cultura proietta all’interno di regni riflessi 1’alto ed il basso, il qui
e ’ora: «the Machinery is the intricate set of simile and metaphor woven through any
semantic fabricy (Boon in Turner, 1986:240). Come in ogni cultura altamente
ritualizzata e gerarchizzata, le divinita balinesi ci confondono: ogni matrimonio ¢
un’unione tra Purusa e Predana, Siwa-Parvati; ad ogni cremazione ogni cadavere

diviene re per un giorno. Ogni struttura abitativa perfettamente realizzata fa eco ai



principi cosmologici, cosi lo spazio rituale e la politica territoriale, ruotanti attorno a
innumerevoli cerimonie. Quest’ultime a loro volta incapsulate nelle coordinate della
mitologia vedica, nei calendari permutazionali e lunari, nell’adorazione degli
antenati, in esorcismi e principi esoterici dei sacri gruppi di fabbri, medicine-men
(balian), ed altre occupazioni cariche di ritualita magica; cosi le forme drammatiche
della danza, del teatro d’ombre (wayang kulit), dell’iconografia e dei manoscritti.

Recuperando le parole di Boon:

A particular episode of myth or epic, courtly legend, or folk narrative can
thus materialize as choreography, speech, script, drama, or icon, often
coordinated as well with the percussion, string, and song of gamelan
orchestral cycles. But the episodes also materialize as social forms:
ascendant ancestor groups, auspicious marriages, courtly intrigue (Boon in

Turner, 1986:245).

Le istituzioni balinesi, i rituali, I’arte drammatica ¢ la danza, tradizioni letterarie,
universo e corpo umano alludono una all’altra in una riflessivita perpetua. Geertz ha
definito questo processo con il termine metacommetary. Processo attraverso cui
ovunque negli ideali e nelle pratiche balinesi dobbiamo guardare, oltre queste
maschere, al campo dialettico da cui emergono e che, attraverso un’analisi simbolica,
in cui viene meno la distinzione tra linguaggio e metalinguaggio, giacché si presenta
con intrinseci caratteri di totalita, ¢ possibile ricondurre ad una struttura formante (e
formata da) la cultura in cui si trova e trova espressione attraverso le immagini
delineate.

Cosi I’analisi della danza mascherata e del mascheramento ci presenta le chiavi di
accesso, tra le altre, al sostrato culturale balinese, attraverso 1’analisi simbolica e
fenomenologica, la distinzione tra vita come vissuto (realta), vita esperita
(esperienza) e vita raccontata (espressione). L’espressione non € mai un caso isolato,
un testo statico. Al contrario, si tratta sempre di un'attivita processuale, una forma
verbale, un'azione radicata in una situazione sociale con le persone reali in una
determinata cultura, in un determinato periodo storico. Tali processi emergono dalla
lettura della performance e ci permettono di sperimentare il patrimonio della cultura
in esame. L.’essere umano, nel suo pensare, sentire ed agire — nei suoi comportamenti

— ¢ un essere certamente culturale e, percio, condizionato dai contesti di



appartenenza. Cultura i cui simboli sono piu semplici da osservare nelle performance
complesse messe in atto dai diversi attori sociali, quali il rituale o tutte quelle
situazioni e manifestazioni che interessano lo stato di coscienza liminare, in cui opera
I’immaginale. Quest’ultimo costituisce il fattore che pone in collegamento le
dimensioni dell’inconscio con quelle del conscio: mondo il cui reale, razionale e
immaginario confluiscono, in grado di produrre forme eidetiche. Assicurando il
collegamento tra immaginario e reale, esprime il senso della totalitd. Ed ¢ in questa
dimensione che il simbolo - non semplicemente immaginario, perché anche reale -
trova la sua sostanza, fungendo da ponte tra visibile ed invisibile, tratto che emergera
come peculiare nell’analisi della maschera e della danza come incorporazione di
elementi del sekala e del niskala balinesi.

Nel caso in esame tali paradigmi simbolici si riverberano nel momento in cui la
coreografia coreutica riprende tematiche del teatro d’ombre o dell’iconografia
pittorica o scultorea, o quando il racconto sostituisce il rituale. Tra questi vedremo
come il racconto storico si intreccia con un passato costantemente rimesso in gioco e
rivisitato per riconfermare un’identita da sempre sull’orlo dell’aggressione interna ed
esterna, in ultimo rappresentata a partire dalla seconda meta del XX secolo
dall’incorporazione di Bali nella Repubblica Indonesiana (dichiarata il 17 agosto
1945 dal generale Sukarno), che 1’ha resta un wunicum tra le 18,307 isole
dell’arcipelago abitato da 253 milioni di persone il cui 87% di fede islamica, con
minoranze cattoliche, buddiste e induiste, tra cui la roccaforte balinese.

Tornando alla definizione di immaginale vediamo come questo campo svolge, nei
contesti delineati, una funzione equilibratrice. Sia I’essere umano sia una comunita
organizzata sono tanto piu in equilibrio con se stessi e con il mondo esterno quanto
piu riescono a mantenere in armonia la sfera dell’immaginazione, che ¢ «creativa,
estetica, pulsionale, emozionale e ideo-affettiva» con la sfera della razionalita che ¢
«rilevatrice, ordinatrice, calcolatrice, funzionale, utilitaristica» (Chiodi, 2006:26-31).
La realta vissuta deve mantenere un equilibrio tra ragione e immaginazione,
condizione che consenta di coniugare sentire e fantasia con la volonta e 1’ordine
mentale. Tale equilibrio tra sfera razionale e razional-creativa ¢, per I’individuo, la

propria identita vitale, per una comunita ¢ invece il sentimento di appartenenza.
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Il terzo e il quarto capitolo sono dedicati all’analisi della performance coreutica, e
della maschera in particolare, nonché delle strutture che ne delineano il racconto e
I’estetica che permea ogni espressione artistica balinese, secondo 1 canoni ereditati
dalla cultura indo-giavanese, nella commistione con elementi tantrici e buddisti. Per
cogliere il segreto oltre la maschera, ci si deve rivolgere a cio che nasconde, dietro di
sé: nell’iscrizione celata € conservata la matrice da cui origina la vita, 1 paradigmi
archetipali che generano il reale nel suo continuo distruggersi e rigenerarsi,
culminante nell’unione degli opposti che, come vedremo, si configura come
esperienza cardine nella vita dell’individuo. Dal mascherato che rivive le gesta del
prete bramano Sidhakarya, alla maschera stessa che prende vita nell’incorporazione
degli opposti, peculiarita del divino, fino all’interpretazione dei riti di passaggio in
vita come un percorso volto al matrimonio inteso come fusione, in un unico essere,
dei principi maschile e femminile, generatori di vita, coppia binaria in stretta analogia
con cielo e terra, Akasa e Pertiwi, Purusa e Predana.

La danza come manifestazione totale di questa esperienza che all’interno del rituale
struttura i rapporti tra sekala e niskala a cui si conformano gesti, esperienze, pratiche
quotidiane, oltre ai rapporti di forza che caratterizzano il sistema castale balinese,
contraddistinto, al contrario dell’antesignano indiano, da fluidita e mobilita, per cui ¢
necessario ristabilire, nel rituale stesso, I’ordine imposto dalla cultura d’origine, che i
balinesi stessi riconoscono come originaria, frutto di una acculturazione continua
culminata dall’instaurazione sull’isola del primo vassallaggio ad opera di Sri Aji
Krisna Kepakisan nell’anno saka 1265 (1343 d.C.): progenitore della dinastia
giavano-balinese degli Kshatryia Dalem, Kepakisan dara vita alla cultura che
determinera il destino di Bali fino alla prima decade del ventesimo secolo. Periodo
storico e culturale questo che viene rivissuto all’interno del rituale cosi interpretabile
come realtd liminare, in cui il mondo delle immagini prende vita attraverso la
manifestazione del danzatore mascherato, ponte tra mondo ctonio e superno, passato
e presente in grado di donare semso alla continua ricerca di un’identita, quella
balinese, che ha fatto della cultura un’arma (Sedana, 2007), seppur a doppio taglio
(Picard, 1986), durante una storia di contatti e conquiste indiane, cinesi € musulmane
prima, fino all’occupazione olandese, seguita dall’intervento giapponese durante la

seconda guerra mondiale, che ha determinato la fine del periodo coloniale. L’identita
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della Bali contemporanea costantemente riportate in vita nei ricorrenti rituali che
contraddistinguono, onnipervasivamente, la vita dell’individuo, hanno origine nella
seconda meta del dodicesimo secolo, con l’avvento della dinastia Majapahit
dall’isola di Giava, dai cui resoconti dovremo attingere per risalire alle prime, seppur
incomplete, informazioni sulla presenza della maschera ed il suo sviluppo storico
nella cultura in esame.

La danza, dunque, come espressione corporea ed estetica rispecchiante non solo
I’ordine sociale ma in grado di contestarlo o confermarlo, senza mai sovvertirlo,
nella sua esperienza liminare, contribuendo a dare forma all’identita dell’individuo e
riproponendo 1’originario equilibrio cosmico tra questo (buana alit) e 1’universo
(buana agung); equilibrio che, come accennato, abbiamo visto essere tratto
caratteristico del simbolico la cui funzione ¢ svolta dal campo immaginale, qui
incorporato nell’atto coreutico in grado, attraverso la maschera, di rendere manifesti
uno spazio e un tempo altri, per attualizzarli nella forma sensoriale percepibile dal
soggetto, ed esteticamente incarnata nella motricita del mascherato, quando,
immobile per un istante, urta con i principi simmetrici in un equilibrio in costante
precarieta, simile al tracciato espresso dal simbolo della svastica, in grado di riunire
nella sua immagine e su di se il compasso cosmico (nawa sanga) che struttura il
mondo della natura, e, per analogia, il corpo umano.

La maschera come simbolo di uno spazio in movimento, tra passato e futuro, in cui
gli spettatori rivivono 1 fasti di un’Eta dell’Oro e che ripropone essotericamente quel
contatto con gli antenati e con il divino, esotericamente custodito dal rituale protratto
parallelamente dal sacerdote di casta bramana (pedanda) a pochi metri dalla scena.
Maschera che, come vedremo, fungera da manifestazione del sacro e al contempo da
protezione dello stesso da ogni attacco ed influenza negativa, per via della proprieta
simpatico-apotropaica per cui il simile provoca o, come in questo caso, contrasta il
simile, a partire dalle raffigurazioni iconografiche dei templi balinesi.
Mascheramento che nella sua accezione ontologica investe 1’intero universo
simbolico balinese, riassunto nel compasso cosmico, incorporato dalla maschera
stessa, dal mascherato, come principio ordinatore, unito alle coppie diadiche indicate
(condensate negli aksara ang e mang, Akasha e Pertiwi, cielo e terra, maschile e

femminile, spirito e materia), ed alla triade della tipartizione verticale degli universi
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ctonio, umano e divino, (Bhur, Buah, Swah Loka) la cui gerarchia ritrova omologie
di purezza e impurita nella struttura dei templi e del corpo umano come negli
elementi della natura, 1 vulcani e le acque.

La formazione dello spazio balinese, come ampliamente documentata dagli studi
svolti nella prima meta del XX secolo, intreccia qualita direzionali, geomantiche e
codici tellurici, la coreografia dei rituali e gli assi cosmografici verticali e orizzontali,
in corrispondenza alle divinitd preposte a custodia dei rispettivi luoghi. Possiamo
riassumere tali rapporti in quattro paradigmi fondanti: un assortimento di punti
attomo ad un centro (Siwa), due attorno al centro (tripartizione
Brahma/Wisnu/Siwa), quattro attorno al centro (Iswara/Brahma/Mahadewa/
Wisnu/Siwa) ed otto attorno al centro (Iswara/Rudra/Brahma/Maheswara/
Mahadewa/Sangkara/Wisnu/Sambu/Siwa) in corrispondenza con il misticismo
linguistico balinese (Damais, 1969). La posizione centrale di Siwa non ¢ da
intendersi solo in senso spaziale, ma come sintesi unificatrice di cui ogni altro
elemento ¢ un aspetto individuale, una maschera, come nella relazione due attorno al
centro in cui convogliano le proprieta creative/distruttive della dicotomia
Brahma/Wisnu, creatore e distrutture, principio di vita ed axis mundi, punto mediano
non solo custode di tale equilibrio ma rivelatore dello stesso.

Nel percorso tracciato analizzeremo la maschera secondo due diversi livelli: quello
del sistema espressivo che la concerne, ovvero le sue condizioni manifeste o latenti
di ordine culturale, sociale e psicologico, che presuppongono I’azione della maschera
e del mascherato, e quello delle funzioni esplicite della maschera, cio¢ il loro scopo
diretto, condiviso ed espresso dalla collettivita che le utilizza. La maschera
«sostanzia indissolubilmente persona e cultura, e dell’'una e dell’altra si rivela
metafora efficiente» (Campione, 2002:10). Ogni forma di riduzione ad uno ¢
inestricabilmente riduttiva ma puo servirci per comprendere le relazioni che essa
nasconde. Come ci ricorda Paolo Campione, facendo eco a Levi-Strauss, «non vi ¢
maschera che non faccia parte di un sistema di relazioni culturali che ne orientino
I’azione [...] che non si muova in un contesto di significati e di valori che risultano
intelligibili soltanto in relazione agli altri personaggi presenti nella rappresentazione
sociale, rituale o teatrale che sia» (Ibid.:11) E’ questa relazione che il presente

lavoro si propone di rintracciare, senza scopo di esaustivita ma indicando un



percorso, fra gli altri, in grado di andare oltre la maschera nel contesto fornito
dall’occasione della sua azione - a sua volta una realtd mascherata, altra, rispetto al
percepito, in grado di fornire un senso ed un ruolo preciso all’individuo ed un senso

al suo essere nel mondo.

Avvertenze

Non sono stati utilizzati ulteriori interpreti e la ricerca ¢ stata condotta nella maggior
parte dei casi in indonesiano. I vocaboli indonesiani saranno indicati in opposizione
ai balinesi con la dicitura “ind.” tra parentesi, qualora necessario. Dove non
espressamente indicato per i vocaboli in lingua balinese ci siamo avvalsi della
trascrizione latina (7ulisan Bali) attualmente riconosciuta dal sistema scolastico
indonesiano. Lo stesso procedimento ¢ stato utilizzato per la trascrizione dei termini
inerenti alle divinita balinesi (e.g. Shiva = Siwa, Vishnu = Wisnu, ecc.) ed ai termini

relativi al sistema castale (e.g. Kshatriya = Satria, Vaishya = Wesia, ecc.)
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1. L’isola e i suoi abitanti: territorio, eidotipi e memoria

collettiva

Per decenni I’isola di Bali ha popolato I’immaginario collettivo con il suo fascino
di “isola incantata”, “ultimo paradiso”, fertile grembo custode di infinita bellezza,
abitata da un popolo di scherzosi artisti e splendide fanciulle dai fianchi
ondeggianti e dai seni scoperti. Luogo magico su cui le divinita esercitano il
proprio potere in una continua lotta tra bene e male, di cui 'uvomo ¢ chiamato a
ristabilirne ordine ed equilibrio attraverso un’irrefrenabile attivita rituale. La
cultura balinese ¢ stata ripetutamente osservata, studiata, fotografata e ridefinita
da uno sguardo altro, che fosse quello dei mercanti europei del XIV secolo, di
coloni Olandesi, o dei primi artisti ed antropologi che vi condussero studi nei
primi decenni del XX secolo. Qualsiasi cosa dicano le riviste di viaggio, ¢
importante mettersi in guardia contro la visione di una Bali dall’incantata e
vergine cultura libera da qualsiasi influenza esterna, oggi in crisi sotto la pressione
di un’economia di mercato che, oltre al capitale, sospinge verso I’isola un’aria di
modernizzazione. Cosi dall’immagine di un popolo pacifico, accogliente e aperto
ai propri visitatori, in cui le giornate sembrano trascorrere senza preoccupazioni e
in completo equilibrio con la natura. La veritd ¢ che i balinesi sono sovente
impegnati in dispute tra parenti e vicini e, non di rado, violentemente (Barth,
1993:109 sgg). I volti sorridenti sono spesso una maschera, sotto cui si
nascondono emozioni turbolente (Wikan, 1990). Gli uomini possono imporsi con
violenza alle proprie mogli o scialacquare denaro ai frequenti combattimenti di
galli. Nemmeno i preti sono esclusi dai diverbi, spesso accusati di approfittarsi dei
propri fedeli. Inoltre le aspettative di crescita professionale ed economica
crescono con I’aumento del tenore di vita di una parte della popolazione, ma non
possono essere soddisfatte dai piu, creando frustrazione e marginalizzazione,
specialmente tra 1’alto numero di disoccupati, in continua crescita. La
mercificazione della cultura balinese ha contribuito alla crescita tra la popolazione

di una sensazione di sbilanciamento cosmico, di immoralita, preludi del caos.



Una reale e completa comprensione di come si presentasse la cultura balinese nel
periodo antecedente il primo incontro con gli europei resta, tutt’ora, difficile da
tracciare. | balinesi stessi hanno avuto poca influenza nella definizione di cio che
la loro cultura rappresentasse realmente e, spesso, non hanno fatto altro che
adattarsi al giudizio esterno.

Uno dei primi europei da cui ci sono pervenute notizie su Bali, I’inglese Sir.
Thomas Stamford Raffles vedeva riflesso nella cultura balinese il fasto della
Giava induista pre-Majapahit, tanto da considerarlo un autentico museo vivente,
custode di un periodo cancellato dall’orda islamica dei secoli successivi. Durante
la rivoluzione Majapahit del XVI secolo molti giavanesi si trasferirono sull’isola e
con essi portarono la fiorente cultura che ne permeava tradizioni e pensiero.
Ovviamente la visione unilaterale di una Bali di stampo induista, utilizzata per
descrivere un concetto cosi intricato e fluido come quello di cultura, fu rimesso in
discussione da Clifford Geertz (1980), sostenitore di una osmosi piu complessa tra
pratiche e costumi primitivi originati sull’isola, tra cui I’adorazione degli antenati
defunti, e la tradizione induista che ne ha influenzato lo sviluppo successivo.
Tralasciando ’analisi delle critiche geertziane alla descrizione di Raffles — che
condividiamo - ci concentreremo, brevemente, sullo sviluppo di un’immagine di
Bali che ne ha orientato il profilo attuale per sottolineare la differente percezione
che il popolo balinese in realta ha vissuto, e vive, della propria cultura, passando
in rassegna prima 1’inquadramento geografico dell’isola e sorvolando poi a volo
d’aquila sulle principali caratteristiche della vita, delle pratiche quotidiane e delle
strutture archetipiche che la informano, senza cui sarebbe impossibile affrontare
un discorso tanto complesso come la danza ed il mascheramento ad essa sotteso,
volendolo assumere come punto di partenza e di incontro tra queste prime
osservazioni, e la funzione che esso stesso riveste all’interno della cultura

balinese, da cui viene formato e che a sua volta informa.



1. Tra acque e vulcani

Bali, il «grembo degli eroi»', & una piccola isola — poco piu di
cinquemilacinquecento chilometri quadrati — facente parte dell’arcipelago
indonesiano. Nonostante le strette strade congestionate potremmo percorrerla
nell’arco di una giornata. I suoi abitanti paragonano la sua forma a quella di un
gallo: il corpo al centro, una testa appena pronunciata corrispondete alla penisola
di Gilimanuk, a nordovest, e le zampe alla penisola Bukit, a sud (Eiseman, 1990b).
Bali ¢ il primo punto di accesso ad una catena di isole che si estendono ad est
dell’estesa Giava, sessanta volte piu grande e con una popolazione trenta volte
superiore ai tre milioni e mezzo di abitanti balinesi.

Al nord, ¢ bagnata dal Mare di Bali, una via di transito tra le maggiori lungo le
coste dell’arcipelago. A sud, I’Oceano Indiano domina con le sue forti correnti il
paesaggio fino alle coste australiane. Nonostante la posizione favorevole I’isola
non ¢ mai stata interessata da un intenso traffico commerciale. I due stretti che la
racchiudono tra Giava a ovest e Lombok a est hanno caratteristiche radicalmente
differenti. Ad ovest lo stretto di Bali ¢ largo solo due chilometri ¢ mezzo e poco
profondo. Durante le diverse ere glaciali, di cui l'ultima risalente a circa
diciottomila anni fa, era possibile percorrerlo a piedi, permettendo il transito di
uomini e idee. Ad est, lo stretto di Lombok, con i suoi trenta chilometri di
ampiezza e oltre mille metri di profondita, segna il passaggio dalla fauna del
sudest asiatico ad ovest, a quella australe, ad est. Passaggio marcato dalla Linea di
Wallace, dal nome del suo scopritore Alfred Russel Wallace - cofondatore con
Charles Darwin della teoria evoluzionista - durante la sua permanenza sull’isola
nel diciannovesimo secolo.

L’isola ¢ circondata da una barriera corallina che I’ha resa famosa per la difficolta
di navigazione e di attracco per le navi mercantili. Causa di numerosi naufragi, nel
diciannovesimo secolo, a seguito dell’insistenza dei governanti balinesi ad avere
diritto di proprieta su qualsiasi carico recuperato dai relitti, le difficolta di attracco

divennero un pretesto per I’intervento militare olandese. A due secoli di distanza

! «The name Bali signifies, thus, a hero, and the name of the country given in Usana-Bali, Bali
Angka, "the lap (birthplace) of heroes," is a very beautiful denomination of the holy land, and one
which expresses the bold spirit of the nation». (Friederich, 1876:158)



oggi sono I’attrazione per milioni di turisti all’anno, spesso delusi dalla qualita dei
coralli, o di cio che ne ¢ rimasto, a causa della sconsiderata pesca con esplosivi e
dalla raccolta per I’impiego nella costruzione edile.

Il clima ¢ tropicale. Da novembre ad aprile i monsoni soffiano da nordest
portando con sé aria umida e piogge, nonostante negli ultimi anni la stagione delle
piogge si stia riducendo sensibilmente. Da maggio ad ottobre il clima ¢ piu
asciutto e fresco per via dei monsoni che, in questo periodo, giungono da
sudovest. Bali custodisce perd una serie sorprendente di microclimi dovuti alla
sua conformazione geologica. La siccita che contraddistingue le zone costiere ad
est ed ovest hanno inibito I’agricoltura e con essa significativi insediamenti
umani. Persino nel lussureggiante sud, in cui si ¢ piu ampiamente sviluppata la
civilta balinese, variazioni climatiche hanno influenzato lo sviluppo e la densita
della foresta, rendendo impervia I’occupazione di alcune aree, raggiunte solo in un
periodo successivo ai primi insediamenti.

Una lussureggiante foresta tropicale ricopriva la maggior parte del territorio fino
alla meta del diciannovesimo secolo. Oggi questa ¢ limitata alla parte centro-
occidentale dell’isola, dai ripidi pendii delle montagne, fino alla perlopiu arida
costa ovest. La maggior parte del legno consumato dalle innumerevoli attivita
artigianali balinesi per la produzione di mobili e sculture viene importato da altre
province. Sull’isola sono sopravvissuti pochi animali selvatici. L’ultima tigre fu
avvistata nel 1930.

Pur geologicamente giovane, Bali presenta a sud, nell’arida penisola Bukit — in
indonesiano “collina”, a pochi chilometri a sud dell’istmo che collega 1’aeroporto
di Denpasar fino al tempio di Uluwatu - e nelle isole a sud est Nusa Penida,
Ceningan e Lembongan, faraglioni di bianca roccia sedimentaria di piu antica
origine. Ma la Bali della tradizione culturale ed artistica ¢ il prodotto di una
continua attivita vulcanica frutto dello scontro tra le placche tettoniche eurasiatica,
pacifica e indo-australiana, il cui risultato ha dato vita alla piu vasta spina dorsale
vulcanica dell’arcipelago indonesiano. Una serie di colline si ergono da est fino al
pit montuoso paesaggio interno, in cui la cima piu alta, il Gunung Batukaru,

raggiunge i 2.276 metri. Tre laghi poco profondi senza sbocchi fluviali — Danau



Bratan, Danau Buyan, e Danau Tamblingan, occupano 1’area vulcanica ricoperta
da una fitta foresta pluviale.

Un profondo passo divide la montuosa zona centrale da quella orientale, in cui il
vulcano Gunung Agung, il picco piu alto dell’isola, si erge fino a 3.142 metri di
altezza. Mentre I'impressionante caldera del Gunung Batur, con i suoi venti
chilometri quadrati, ¢ dominata da un paesaggio lacustre e roccioso frutto dei
sedimenti vulcanici formatisi durante i secoli, frutto di eruzioni oggi ancora
presenti nei crateri secondari. Queste montagne sono figure prominenti in due
aspetti della cultura Balinese: mitologico ed economico. Gli abitanti dell’isola
considerano il Gunung Agung come replica della sacra montagna Meru della
mitologia indiana, axis cosmico, originato da un frammento di quest’ultima e
trasportato sull’isola dai primi induisti che la occuparono. Il “tempio madre” di
Besakih si erge lungo 1 suoi pendii, ed ha origini preinduiste, come dimostra la
pianta longitudinale che contraddistingue conseguentemente, poiché ne
recuperano il modello spaziale, le migliaia di templi sparsi sull’isola. Oltre alle
suddette caratteristiche il Gunung Agung, in rapporto oppositivo al mare, forma
I’asse geocosmico che informa rituali, attivita e strutture edilizie sparse sull’isola,
dalla planimetria di case e templi, a quella di interi villaggi. Alla sua incessante
attivita, grazie al deposito di cenere e lava, si deve 1’alto tasso di fertilita che
contraddistingue il territorio balinese. Se i vulcani sono sorgente di vita, sono
anche forieri di morte. Sono infatti una delle ragioni, insieme alle continue guerre
intestine ed alle numerose epidemie, per cui la vita sull’isola fino a tempi piu
recenti era lontana dall’idillio dipinto dall’industria turistica dei primi decenni del
XX secolo, il cui obiettivo era di vendere ad orde di futuri turisti un eidotipo
conforme all’*“isola degli Dei” (Vickers, 1989). Oltre ad essere elementi preziosi
nella sfera delle interazioni umane, acque e vulcani rivestono un ruolo centrale
nelle attivita legate alle credenze ed al culto religioso. L’ambiente naturale
dell’isola, tra cui montagne, oceano, alberi, torrenti sono parte integrante delle
credenze soprannaturali sviluppatesi anteriormente all’influenza giavanese e
successivamente integrate nella dottrina induista sotto 1’influsso di quest’ultima.

A sud delle grandi montagne si trova la maggior parte delle terre emerse di Bali,

che ospitano la piu parte della popolazione, ricoperte dagli specchi d’acqua delle



risaie, icone del panorama balinese. I principali corsi d’acqua scorrono lungo i
dolci pendii meridionali, trasportando i detriti vulcanici, arricchendone il suolo, e
ricoprendo, durante le stagioni delle piogge, le vaste pianure alluvionali piu a sud.
Dai centri urbani nella zona meridionale, Kuta, Sanur, Denpasar ¢ Nusa Dua,
percorrendo le strade in cui orde di motorini e automobili hanno sostituito il dolce
verde dell’isola, in una lotta quotidiana che rende le strade balinesi tragicamente
famose, si incontreranno numerosi negozi d’arte e campi di riso irrigati, fino ai
ripidi tornanti che conducono oltre i 1300 metri sul livello del mare in meno di
due ore. Da qui, ¢ possibile osservare i laghi Bratan e Batur, con i loro importanti
templi d’acqua, per poi scendere sulle strade scoscese verso nord, sulla costa del
mare di Giava, raggiungibile in poco piu di mezz’ora.

Il Nord si differenzia dal sud per via della lunga e stretta striscia di terra che
costeggia il litorale, subito sovrastata dalle alte montagne e dai picchi dei vulcani
sullo sfondo di un panorama arido e roccioso. Il centro portuale di Singaraja
ospita diverse etnie: cinesi, arabi, giavanesi, buginesi, balinesi. Multiculturalismo
tipico di altre citta dell’arcipelago, sparse nel nord di Giava, con cui Bali fu in
stretto contatto per secoli. Nonostante 1’area sia a predominanza indo-balinese, ¢
stata teatro - lungo ’arco di una lunga, seppur poco intensa’, storia commerciale,
di spezie, schiavi, tessuti, riso - di ibridazioni con le culture cinesi ¢ musulmane,
oltre a distinguersi per la presenza di villaggi denominati Bali Aga, o Bali Mulia,
custodi di tradizioni indigene preinduiste. Il termine aga in antico giavanese
significa montagna. Questi si contraddistinguono, per I’appunto, dall’ambiente
montano in cui sono sorti e in cui per secoli, hanno resistito all’acculturazione
giavanese dei secoli XVI e XVII, conservando uno stile tradizionale distintivo ed
un sistema di credenze legato al culto di forze soprannaturali. Tra questi, 1 villaggi
di Trunyan nella regione di Bangli a nord e 1 villaggi di Tenganan e Asak sulle
sponde meridionali del Gunung Agung. Il primo famoso per la particolare
conservazione dei cadaveri mentre il secondo, di piu ampio respiro turistico negli
ultimi anni, a pochi chilometri da Candidasa, sulla costa est dell’isola, per gli

splendidi tessuti a doppio-ikat (Ramseyer, 1997:117sgg).

? «Having an iron-bound coast, without harbours or good anchorage, [Bali] has been in a great
measure shut out from external commerce, particularly with traders in large vessels» (Raffles,
1817).



Come ultimo sopravvissuto baluardo del fasto di una piu vasta civilta induista
indonesiana, a lungo isolata dal mondo esterno, Bali ha da sempre affascinato i
suoi primi visitatori. La musica balinese, le arti e la danza, il prodotto della
partecipazione di ogni classe sociale, proliferavano come in nessun altro luogo
della terra, dalle forme piu naturali alle piu raffinate, in continuo cambiamento,
sempre rumorose, affollate (rame, concetto che analizzeremo in seguito) e
cangianti, numinose e comiche. Elementi questi che contraddistinguono tutt’ora la
vita rituale che permea la quotidianita degli abitanti dell’isola.

Questi hanno sempre accolto gli stranieri consci della possibilita di utilizzare il
proprio sterminato patrimonio artistico per trarne beneficio. Pochi tra i1 visitatori
erano in grado — e restano tutt’oggi - di cogliere la poverta diffusa lontano dai
centri turistici pit famosi, il cui incontro richiede un piu lungo periodo di
permanenza rispetto al soggiorno limitato, nel tempo e nello spazio, di una
vacanza. Va pero sottolineato che la poverta balinese non ha mai raggiunto i
livelli delle piu tristemente note realta del sudest asiatico, anche se, negli ultimi
anni, la forbice sociale si sta ampliando sensibilmente, tra chi puo spostarsi verso i
centri urbani pit moderni in cerca di lavori legati al turismo ed al commercio, e
chi, al contrario, ¢ costretto nei villaggi piu lontani al lavoro nei campi o nei
ristoranti di hotel spersi tra le risaie ad un salario massimo di circa ottanta dollari
al mese.

Nonostante le ambivalenze tipiche di territori difficili da viversi e
successivamente sconvolti da un rapido sviluppo urbanistico, i balinesi
conquistarono velocemente, e continuano tutt’ora, lo sguardo del visitatore per la
rinomata bellezza dei loro corpi tonici, esili ma forti, per 1 seni scoperti delle
fanciulle dalla pelle dorata e dai grandi occhi, in quello che era stato dipinto dai
primi pionieri un idillio a meta strada tra il fascino del mare del sud e di una landa

orientale in cui il tempo pareva essersi fermato.



2. Un intreccio di sguardi

La piu parte dei primi studiosi sono stati accusati di aver mistificato e romanzato
I’idea di Bali attraverso i propri scritti. E’ questo un tema sempre piu presente
nella letteratura recente (Picard, 1986; Boon, 1977). L’immagine di una bali
esotica, sensuale, ¢ stata spesso, anche troppo, assunta e consacrata a eidotipo
dell’isola, terra satura di colori, vibrante, erotica: luogo d’amore, pace e
incantevole bellezza. Cosi ci ¢ pervenuta nelle tele e nel primo volume di ampio
respiro sull’isola dal pittore messicano Miguel Covarrubias, che racconta: «like a
continual under-sea ballet, the pulse of life in Bali moves with a measured rhythm
[...] no other race gives the impression of living in such close touch with nature,
creates such a complete feeling of harmony between people and they
surrounding» (1937:11-12). Covarrubias venne ospitato, durante il suo soggiorno
sull’isola, da un altro importante esponente della Bali “artistica”: Walter Spies,
eclettico personaggio che ha reinventato stili pittorici e danze indigene per
renderle piu appetibili al turismo di massa. La figura di Spies fu cosi controversa
quanto carismatica. La sua omosessualita gli creo problemi con il puritano
governo coloniale olandese che, nel 1938, decise di arrestarlo. Ma Spies fu una
figura controversa grazie al ruolo di sensibile interprete della cultura balinese.
Nello stesso anno, prima dell’arresto per accuse legate ad attivita omosessuali,
affiancato dalla scrittrice e critica di danza inglese Beryl De Zoete, pubblicarono il
volume Dance and Drama in Bali. Un volume ricco di figure, realizzate da Spies,
e di testi dettagliati sullo sviluppo e la situazione della danze e delle arti
drammatiche sull’isola e della loro commistione nella vita quotidiana.
L’immagine presentataci nel volume ¢ quella di una «razza favorita di uomini
viventi in un’armonia utopica, esclusivamente balinese, con la natura e le
divinita» (Spies e de Zoete, 1938:2).

Nello stesso periodo in cui Covarrubias e Spies davano alle stampe 1 primi volumi

sull’isola, gli antropologi Jane Belo, Margaret Mead, Gregory Bateson’ e

? Balinese Character &, come il titolo suggerisce, uno studio di come si delinea e come si presenta
il temperamento, la personlita balinese. Lo studio considera 1’impatto della cultura su questi due
fattori, sulla scia dell’influsso di Rudith Benedict sulla Mead. Bateson e Mead sostengono che
I’organizzazione sociale del Balinese, il motivo per cui trascorrono la maggior parte del tempo in



I’etnomusicologo Colin McPhee® iniziavano a loro volta a dare il proprio
contributo alla letteratura balinese. Cio che differenziava questi scrittori dai
precedenti fu I’approccio e la presentazione dei loro lavori, di stampo piu teoretico
ed analitico. Colin McPhee, marito di Jean Belo’, prosegui le sue ricerche
dedicandosi allo studio del gamelan balinese, strumento simile allo xilofono che,
come vedremo, occupa un ruolo rilevante in diversi ambiti della tradizione
musicale dell’isola, dalle cerimonie rituali, alle performance teatrali, in contesti
religiosi come in quelli profani. Lascera 1’isola dopo il divorzio e a seguito dello
scandalo sulla omosessualita che diede vita alla caccia alle streghe del governo
olandese, che travolse Spies e Roelof Goris (altro famoso ricercatore tedesco),
pubblicando numerosi volumi sulla musica, oltre ad un romanzo autobiografico, A
House in Bali (1947) che ebbe un incredibile successo negli anni cinquanta.

Altrettanto importante quanto quello degli scrittori, se non maggiore, fu il
contributo dato dalle prime fotografie. Le immagini in bianco e nero portarono
nell’austera Europa, un profumo esotico e lontano, influenzando profondamente
I’animo dei futuri viaggiatori e di chi sognava di poter, un giorno, respirarne
I’essenza. Oltre alle piu tarde e famose di Mead e Bateson esercitarono un
irresistibile fascino le stampe riprodotte dal parlamentare olandese Henri van Kol
che, in viaggio di piacere sull’isola nel 1902, diede alla luce un volume di oltre

ottocento pagine, Uit Onze Kolonien, dedicato all’arcipelago indonesiano,

comunita, influenza fortemente e costituisce parte integrante della propria identita. Come membro
della comunita, cresce, prega, lavora, celebra rituali e cerimonie in contatto costante con I’atro e,
cosi facendo, vive e cresce non solo come individuo ma come parte di una piu vasta comunita. [
livelli e l’orientamento spaziale costituiscono per la Mead e¢ Bateson un ruolo altrettanto
importante. I1 modo in cui si orientano nello spazio e si all’interno del sistema castale determina
chi sono in quanto parte di una comunita e in quanto individui. (Bateson, Mead 1942:1-4)

* L’antropologa Americana Jane Belo e suo marito, I’etnomusicologo canadese Colin McPhee
giunsero a Bali nel 1931. Mentre la prima fu attratta dall’isola per I’opportunita di compiere
ricerche sul campo, McPhee rimase affascinato dalla musica balinese. Fu durante il loro viaggio
via nave che incontrarono Miguel e Rose Covarrubias che li introdussero successivamente a Spies.
> Jean Belo ¢ stata I’ideatrice della prima raccolta di saggi in un volume collettivo dedicato a Bali:
Traditional Balinese Culture (1970). Tra gli atri contribuirono alla realizzazione dei lavori riuniti i
gia citati Margaret Mead e Gregory Bateson e Katharine Mershon, famosa danzatrice americana a
cui si deve I’incantevole libro Seven Plus Seven (1971) in cui ci racconta la sua esperienza a stretto
contatto con Pedanda Made Sidemen, in Sanur, e un’approfondita e dettagliata descrizione dei riti
di passaggio balinesi.
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includendo un numero significativo di informazioni su Bali, insieme ad una
sostanziosa collezione di immagini.

Un significativo contributo fu opera del dottore tedesco Gregore Krause, il primo
a presentare 1’isola attraverso lo sguardo della macchina fotografica, nel volume
Bali, pubblicato nel 1920. Il libro, come nel caso di Covarrubias, ¢ introdotto da
una riflessione filosofica attorno 1’osmosi tra uomo e natura, inscrivendo le
pratiche rituali nella piu ampia tradizione induista, sottolineando come 1’isola
fosse possesso esclusivo degli dei. Un altro straordinario contributo fotografico ci
¢ pervenuto per mano dello svizzero Gottard Schuh, nel volume Inseln der Gétter
(1941), gia frutto di un’accurata rielaborazione della realta balinese del tempo
(Ramseyer in Campione, 2006:131 sgg).

I1 corpo di scritti e raccolte contenenti le prime riflessioni nate dall’analisi della
cultura balinese formano quella che viene definita dagli studiosi la prima ondata
di ricercatori e teorici, detti “baliologisti” (Boon, 1977), che, affascinati dalla
piccola isola e dai suoi abitanti, presentarono i risultati delle loro dirette
esperienze personali. Robert Pringle descrisse 1’isola come un luogo di «nettare ed
ambrosia» per 1 primi antropologi (Pringle, 2004:147).

Tale immagine non ha perd sempre dominato la percezione del visitatore
straniero. Nel XVIII secolo I’isola cosi si presentava agli occhi di uno dei primi
Olandesi a lasciarcene traccia: «The balinese are a fierce, savage, perfidious, and
bellicose people, loath to do any work, and so they dislike agricolture. They are
also very poor, and subsist only on rice that the fruitful island of Lombok
provides» (Hogendorp, 1800). Certamente le descrizioni risalenti agli ultimi anni
del diciannovesimo secolo ricalcano I’intento di presentare i1 “selvaggi” come
pigri, rudi, ed con una civilta meno sviluppata di quella Europea, per giustificare
la creazione di un governo “migliore”, sotto I’addomesticamento del colonialismo
europeo, che si stabili sull’isola nel 1908, solo dopo una sanguinosa guerra.

I coloni olandesi, incapaci di esercitare il proprio dominio su Bali con la stessa
efficacia con cui controllavano il resto dell’arcipelago, non sembravano interessati
a comprenderne realmente la cultura, impressionati dalle pratiche gia vissute in
altri contesti ¢ a loro giudizio orrende, quali I’immolazione delle vedove.

Avevano, certamente, l’interesse di ottenere il controllo dell’isola, della sua
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popolazione e delle sue risorse. Un interesse spinto dal desiderio di civilizzare una
popolazione considerata selvaggia e primitiva, frustrati dall’impossibilita di
riconoscere un governo centrale esteso a tutto il territorio (Lansing, 1983).

La differenza di pratiche, organizzazione e costumi tra differenti regioni e villaggi
— quella che 1 balinesi riassumono nella formula desa, kala, patra (lett.
“villaggio/luogo, tempo, costumi”) - fu notata successivamente da Mead e
Bateson le cui parole sottolineavano la cospicua diversita tra un villaggio e ’altro,
mettendo in guardia i futuri ricercatori dal pericolo di costruire teorie troppo
generaliste e percio refrattarie, estendendo 1 risultati delle proprie osservazioni ad
un ambito piu ampio del ristretto campo di osservazione (Bateson, Mead: 1942,
XIV). Gli olandesi notarono al contempo come i balinesi non fossero abbastanza
indiani, per via delle numerose tradizioni che differivano da quanto osservato in
terra indiana, e si sentirono in dovere di ristabilire un ordine, reinventando la
tradizione balinese su quanto esperito nel continente di origine della tradizione
stessa, o che cosi si presumeva. Prima dell’arrivo dei coloni il sistema sociale
balinese era fondato sulla divisione castale, ma non cosi rigidamente strutturato
come il suo antesignano indiano. Cosi la societa balinese, per venire incontro alle
esigenze olandesi di stabilire regole ed assegnare ruoli determinati al fine di
controllare il territorio, fu ristrutturata sul modello indiano, irrigidendola,
pietrificandola sensibilmente. A fronte di tale processo piu del novanta percento
della popolazione balinese fu escluso dall’ingresso nella struttura castale
(triwangsa6), e venne riconosciuto come fuori casta (sudra). Ci preme sottolineare
questo rilevante passaggio poiché nel corso del ventesimo secolo, 1’identita
balinese si ¢ ridefinita attraverso 1’intima connessione con il sistema castale e la
traduzione induista ad esso correlata, che ritroviamo vive all’interno della danza
topeng, nel gioco di contrappesi tra 1’aristocrazia e 1 suoi servitori, tra il re e la
popolazione.

Certamente la cultura balinese e 1’identita del suo popolo venne influenzata dalla
tradizione indiana, a cui vennero sottoposti forzatamente dal colonialismo prima e
dal governo indonesiano poi in materia religiosa ma questa non sostituira mai il

credo e le pratiche religiose presenti sull’isola. Il pensiero balinese ¢ stato sempre

® Questa comprende al suo interno i Wesia, gli Satria ¢ i Brahmana.
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in grado di mascherare attraverso le dottrine indiane un culto che riflette e si
riflette nella relazione osmotica tra natura, tempo cosmico € immagini
archetipiche nel rapporto di partecipazione mistica che il balinese intrattiene con
la natura, alla base dell’esperienza di vita quotidiana, il cui apparato simbolico
contiene, celando e rivelando al contempo, le strutture genetiche dell’essere nel
mondo balinese, con i suoi rituali, credenze, spiriti e pratiche che lo rendono unico
nel panorama dello studio delle religioni e delle culture.

Un ulteriore contributo, e forse il maggiore in quanto gravido di conseguenze per
un’area della cultura e dello spettacolo quale quella occupata dalla danza e dal
teatro, alla ricezione in terra europea di quest’isola lontana venne dato
dall’Esposizione coloniale di Parigi del 1931. Qui, il padiglione olandese ospitod
un insieme di danze balinesi che ammagliarono I’artista Antonine Artaud, le cui
impressioni suscitate dallo spettacolo presentato, raccolte nel volume I/ Teatro e il
suo Doppio, hanno contribuito allo sviluppo ed alla rivoluzione della concezione
del teatro europeo (Cfr. Savarese in Galbiati, Maiullari, 2005:47). Nel 1950
I’Indonesia ottenne 1’indipendenza dopo anni di occupazione olandese prima e
giapponese poi, durante la seconda guerra mondiale. Bali divenne cosi parte della
piu vasta Repubblica Indonesiana. Questa eredito il lascito olandese sulla presunta
indianita dell’isola, spingendola verso il riconoscimento di una religione ufficiale,
in accordo con i cinque precetti repubblicani (pancasila), tra cui la necessita di
professare il credo in un unico dio: un duro colpo per la popolazione che, prima di
sentirsi induisti si sentivano, piu intimamente, balinesi.

Fu durante il periodo successivo alla seconda guerra mondiale che una seconda
ondata di ricercatori giunse sull’isola, tra cui nel 1957 Clifford ed Hildred Geertz,
1 cui resoconti sono entrati a far parte del bagaglio culturale indispensabile di ogni
antropologo — si pensi alle “note” sul combattimento di galli’.

Tra questi James Boon® fu il primo ad intraprendere un approfondito studio
storico, destinato a scardinare l’immagine della cultura balinese come «un

romanzo di idee e azioni che, come ogni romanzo, si snoda implicitamente contro

71 principali lavori di Geertz su Bali sono stati raccolti dall’autore in The Interpretation of
Cultures: Selected Essays, trad. it., Interpretazione di culture, Bologna, Il Mulino, 1998.

¥ Boon giunse a Bali nel 1971, prima come assitente di Geertz tra Giava e Bali, poi per condurre
proprie ricerche 1’anno successivo.
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una alternativa [dei balinesi] immagine di sé» (Boon, 1977:7). Viaggiando nel
tempo a ritroso riusci a cogliere la storia di Bali nel suo reale sviluppo, tracciando
1 resoconti dei primi studiosi del ventesimo secolo e criticandoli per
I’unidirezionalita delle loro nozioni.

Questa seconda ondata condusse le proprie ricerche in un clima differente rispetto
al periodo coloniale olandese, in cui la stessa nazione indonesiana andava
delineandosi. I balinesi stavano affrontando nuove sfide e sconvolgimenti e,
ancora una volta, venivano ridefiniti da riflessioni e decisioni esterne, come
furono abituati nel recente passato. Ma 1 balinesi non erano gli unici. Anche gli
studi presero una strada diversa, attraverso I’applicazione di teorie e analisi piu
approfondite delle impressioni dei primi ricercatori. Studiosi come Lansing si
interessarono a nuove tematiche, tra cui il sistema di irrigazione, mentre nel
frattempo le loro scoperte influenzavano le riflessioni che 1 balinesi andavano
delineando della propria cultura. Cosi studiosi come Geertz, se da un lato
andavano decostruendo le teorie precedenti tacciate di riduzionismo, dall’altro
perpetuavano una loro riduzione dell’immagine di Bali, pur contribuendo
enormemente agli sviluppi della ricerca futura attraverso quelli che restano

indiscusse pietre miliari nel panorama antropologico mondiale.

3. Dai molti all’uno

Da quanto descritto emerge come negli anni venti e trenta del ventesimo secolo
I’immagine idilliaca di Bali inizio a farsi strada e, in breve tempo, a conquistare 1
cuori di ricchi investitori, artisti e studiosi europei. Ci0 che oggi viene
riconosciuto come “balinese” ¢ da retrodatarsi a questo periodo, in cui nella grigia
Europa regnava il clima austero del primo dopoguerra, e I’isola si prestava ad
ammaliare con il suo fascino “esotico e selvaggio” 1 suoi visitatori. Per una lettura
di piu ampio respiro sulla creazione dell’immagine di Bali e della sua
trasformazione da terra aspra e selvaggia in idillio incantato al servizio
dell’industria del turismo rimandiamo il lettore ai piu completi lavori dedicati al

tema di Vickers (1989), Boon (1977), e Picard (1986). Cid che preme al nostro
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studio ¢ sottolineare come I’immagine di una Bali proiettata all’esterno da chi ne
ha vissuto 1 primi “fasti” coloniali non trovava né trova riscontro con la visione
emica che riconduceva il proprio passato ad un saldo ordine sociale: un re
all’apice, che presiedeva al controllo del regno, affiancato da sacerdoti di piu alto
rango, all’interno di un sistema castale fluido. Tale ordine sociale ruotava attorno
all’immagine della vita di corte, preoccupata di fornire all’esterno la figura di un
re elegante e raffinato, in lotta costante per raggiungere i suoi scopi politici tra
guerre e amori, sostenuto dai suoi leali sudditi, legati genealogicamente alla casa
reale ed alle sue orgini giavanesi. A sorreggere tale immagine presiedeva 1’idea di
un legame con gli antenati, sempre piu importante per stabilire ordini di
discendenza e, con essi, competere per uno stato migliore tra i differenti clan.
Mentre gli occidentali dipingevano una propria immagine di Bali, i balinesi
rielaboravano una propria identita. Fu cosi importante per i commercianti inglesi
del diciassettesimo secolo accogliere la Bali induista a scapito dell’Islam che
dominava il resto dell’Indonesia, come per i balinesi considerare il proprio
territorio il centro di un grande impero che comprendeva Giava e parte delle isole
ad ovest dell’arcipelago. Mentre nel diciottesimo secolo gli olandesi vedevano
I’isola come un luogo isolato di scarso interesse commerciale i balinesi erano
impegnati nella lotta con i loro principi per la formazione di nuovi regni. Nel
diciannovesimo secolo mentre bali appariva, come accennato, allo sguardo dei
mercanti inglesi e dei governatori olandesi come una landa primitiva e violenta -
priva di ordine - per i balinesi era un territorio in cui regnavano conflitti intestini e
scontri in una ridiscussione continua della gerarchia politica e castale.

Questo periodo di quattrocento anni in cui un susseguirsi di differenti immagini
vennero a costituire quella che si presenta come la Bali contemporanea, fu un
periodo di intensi cambiamenti sociali e culturali. Cosi ’immagine del Paradiso-
Bali, una volta abbandonata dall’impero coloniale, venne fatta propria dalle classi
dirigenti balinesi ed indonesiane, per promuoverne lo sviluppo economico,
ineguagliato da alcuna altra regione indonesiana, se si esclude la capitale Giacarta
e la piu piccola Yogyakarta al centro dell’isola di Giava, famosa per la produzione
di batik e per I’afflusso di artisti indonesiani ed europei che negli ultimi decenni

hanno dato vita a numerose gallerie d’arte.
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Ognuno di questi elementi, nel bene e nel male, ha contribuito ad uno sviluppo
intenso del turismo, giunto ad occupare il ruolo di piu importante e influente
attivita economica dell’isola, in grado di soppiantare nell’arco di pochi decenni
I’agricoltura. Se da un lato le entrate date da questo settore del terziario ne hanno
arricchito il patrimonio economico, dall’altro hanno trascinato con sé numerosi
nuovi, gravi problemi: scarsa gestione idrica, cementificazione indiscriminata e
terrorismo, per numerare solo alcuni dei problemi inimmaginabili fino a circa
mezzo secolo fa. L’inversione di prospettiva ha contribuito ad intrecciare le trame
di due rappresentazioni fino ad allora parallele, dando vita all’eidotipo balinese di
cui oggi non possiamo che accogliere quelle aspre contraddizioni che rendono,
comunque Bali un terreno valido con cui continuare a confrontarsi, terra sempre
ed ancora feconda per chi sa coglierne I’essenza.

Cosi la cultura, tanto ostentata dalla popolazione per creare e crearsi un’immagine
identitaria in grado di attirare l’attenzione di grandi investitori, ha finito per
diventare un oggetto su cui i balinesi stessi hanno perso il controllo, rimaneggiata
per soddisfare gli interessi degli investitori stranieri. I balinesi, orgogliosi del loro
patrimonio e della possibilita di farsi conoscere al mondo esterno hanno finito con
trasformare la propria cultura in una merce, con la conseguenza che, come tale,

puo essere comprata, venduta e, a volte, saccheggiata.

4. Storiografia e identita collettiva

I paragrafi precedenti ci hanno fornito un affresco della storia della costruzione e
dello sviluppo dell’identita balinese e di come, al contempo, questa fosse
percepita all’esterno. In questo continuo scambio culturale sembra non esservi
spazio per un’autentica ricerca filologica in grado di tracciare una piu “vera”
ricostruzione del passato balinese. Ma non ¢ cosi. Bali ¢ 'erede di una tradizione
testuale che risale all'antica India, attraverso la vicina Giava. Nei mille anni di
tradizione sono sorte molte forme testuali e occorse massicce trasformazioni, di
cui 1 testi raccolgono alcune informazioni. Anzitutto ¢ necessario precisare come

in questo contesto la dicotomia realta/finzione a Bali risulti inappropriata. Nel
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caso balinese, come per I’isola di Giava, 1 lettori e gli ascoltatori di testi
tradizionali considerano vero ogni resoconto in essi custodito. Sull’isola non vi ¢
una concezione equivalente al nostro principio di verita, bensi solo un grado di
veracita legato alla sacralita di forma, linguaggio e narrativa. Tale veridicita, pero,
non equivale a storicita, nel senso di un susseguirsi ordinato di fatti.

La metafora drammaturgica utilizzata da Clifford Geertz, di una bali “Stato-
teatro” ha riscosso, negli ultimi anni, alcune critiche (Tambiah, 1995:335sgg),
dovute all’incapacita dell’antropologo in questione di fuoriuscire dall’idea stessa
che 1 balinesi avevano di sé. Non si deve dimenticare che mentre dall’esterno si
andavano costruendo visioni eidotipiche dell’isola, della sua cultura e della sua
storia, lo stesso processo aveva caratterizzato la visione emica.

L’antropologo australiano Adrian Vickers, per esempio, ha sostenuto come un
simile resoconto si fondi sulla rappresentazione balinese di tre differenti periodi: il
primo coincidente con I’apogeo del regno di Gelgel nel sedicesimo secolo, in cui
il sovrano, Dalem Waturenggong, si ritraeva come centro del mondo ed il cui
regno era esteso dall’est di Giava all’isola di Sumbawa. Il secondo periodo segue
il collasso di Gelgel, attorno al 1651, in un mosaico di piccoli regni, i cui signori
si consideravano e si presentavano come principi romantici, sulla scia degli eroi
delle storie Panji descritte nel poema epico Kidung Panji Amalat Rasmi, o Malat
(Vickers, 1989: 53-64). Con I’inizio del XIX secolo, il terzo periodo, emersero
nove regni i cui confini restano poco chiari e definiti ma identificabili per nome e
reggitore. E’ in questo periodo che iniziano a diffondersi numerosi resoconti
genealogici in grado di tracciare le origini dei principi e delle caste piu elevate ad
un avo reale o divino, la cui creazione ¢ probabilmente da retrodatarsi di qualche
secolo. Cio che risulta chiaro dai resoconti ¢ che tale celebrazione di discendenze,
almeno a Klungkung, aumento esponenzialmente e assunse un piu alto grado di
spettacolarita nel momento in cui 1 principi balinesi si trovarono in preda alla
necessita di fondare e legittimare la propria autorita in contrasto con quella
coloniale olandese. A supporto di tale necessita furono organizzati 1 piu grandi
rituali mai visti, che rivestirono un ruolo centrale nella rappresentazione coloniale

e post coloniale dei regnanti balinesi, ma che erano assenti nelle prime
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rappresentazioni del potere’. Possiamo rintracciare in tali attivita quella forma di
antagonismo che, secondo lo storico ed egittologo Jan Assmannn, ha lo scopo di
sancire una solidarieta contrastiva, in cui le strutture di base divengono riflessive e
le forme di solidarieta si intensificano in senso distintivo, partecipando alla genesi
di una identita collettiva originaria, in un dualismo endoculturale tra il vecchio e il
nuovo (potere) che sottolinea 1’aspetto «limitico», distintivo, della cultura
(1997:123). Cosi la storia, narrata prima e scritta poi, ha radici profonde a Bali,
con “storia” intendendo non semplicemente un resoconto di fatti succedutisi in
ordine cronologico, bensi I’interpretazione e rielaborazione di tali fatti in chiave
funzionale alla dinastia o famiglia interessate alla loro trascrizione. Per essere piu
precisi, Bali ha una piu ampia continuita storiografica che altrove nel sud est
asiatico, tranne per il Vietnam e, forse, la Birmania. I testi, ritenuti sacri, sono stati
venerati € conservati con cura, oltre a trovare un prezioso strumento di diffusione
nelle attivita artistiche, tra cui la danza e il teatro: 1’universo simbolico condiviso
durante tali attivita ha permesso, attraverso [’inscenamento rituale e
un’articolazione mitica dei testi conservati, una conservazione ed uno sviluppo del
senso garante dell’identita, I’infrastruttura identitaria della cultura balinese. Il
modo del ricordo fondante opera sempre, del resto, mediante oggettivazioni
stabili, sia verbali che non: sotto forma di rituali, di danze, miti, motivi decorativi,
abiti, ornamenti, tatuaggi, percorsi, banchetti, paesaggi (a sostegno sia del ricordo
che dell’identita).

I testi trascritti su foglie di palma (lontar) hanno informato sempre nuove

generazioni circa antichi regni a distanza di secoli, dalle dinastie giavanesi di

’ Nel capitolo Una riformulazione dello stato-teatro dedicato ad una rielborazione delle tesi
espresse da Geertz in Negara (199fssgS), Tambiah cosi si esprime a proposito dello sviluppo
rituale che ha contraddistinto il periodo di occupazione coloniale: «L’idea oltremodo piatta,
statica, immobile e ritualizzata del governante balinese cosi come ci viene presentata in Negara,
puo essere derivata o da anziani informatori balinesi che non avevano avuto esperienza di un regno
giavanese nel suo pieno rigoglio, o da resoconti olandesi «datati» ¢ grossolani di riti cosmici reali
separati dalla politica quotidiana degli indigeni [...] Resta un mistero perché Geertz non abbia
incorporato questi dati [i dati si riferiscono ad una commistrione tra I’alto e il basso, descritta da
Tambiah, di contro ad una visione isolata dell’apice della societa rispetto ai contadini e alle masse
espressa da Geertz] e questi sviluppi nel suo modello del Negara. Se i suoi due ordini di
informazione (polarizzazione tra espressivo — negara — e strumentale — desa) sono davvero e
realmente esistiti, I’unico momento in cui tale esistenza pud essere plausibile ¢ I’epoca che va
dalla conquista olandese delle comunita balinesi in poi. Se ¢ questo il caso un titolo piu
appropriato per il Negara di Geertz ¢ 11 crepuscolo dello stato balinese» (Tambiah 1995:364-365)
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Airlangga e Ken Angrok fino a mille anni orsono (Haherdal, 2006:3). Certo,
queste dinastie erano principalmente non balinesi, ma questo ¢ irrilevante per
l'auto-percezione dei gruppi elitari balinesi, che hanno trovato ispirazione e ragion
d'essere da racconti di antichi regni giavanesi e che fondano la propria immagine
identitaria a partire dall’avvento dell’impero giavanese Majapahit sull’isola.
Ciononostante questi testi restano di difficile consultazione e comprensione. Essi
presuppongono una conoscenza piuttosto intima del contesto culturale al fine di
essere apprezzati. Sono necessarie inoltre importanti considerazioni intertestuali
prima che si possa pensare di usarli per una ricostruzione storica efficace. Questo
perché gli autori premoderni di tali testi che si proponevano (o erano incaricati) di
descrivere persone ed eventi, erano perlopiu letterati di casta bramana, con una
profonda conoscenza della civilta indo-giavanese, che fu considerata alla base
dell’“essere balinesi” (Creese, 1991). Altri erano membri delle caste satria o
wesia, ma, in ogni caso, la loro ossessione per i modelli indiani e giavanesi di
potere, rituali ed etica, ne governava gli scritti. Ogni re o principe, fondatore di un
regno, doveva essere presentato attraverso un’immagine del potere di stampo
induista.

La creazione e lo sviluppo di una corte venerata e rispettata, 1’utilizzo e la
gestione di strumenti rituali adatti alla propria ricchezza, 1’espansione del proprio
potere sulle terre circostanti il regno, tutto cid formava i contenuti di questi
racconti, aldila della pit complessa realta storica: guerre perse potevano venire
omesse dai resoconti, ridotte ad incidenti di percorso, o spiegate attraverso
I’intervento di forze mitiche avverse; importanti protagonisti di una dinastia reale
potevano essere soppressi come irrilevanti per gli scopi degli “storici” che,
dall’altra parte, prendevano accuratamente nota di ogni parente del membro
regnante della dinastia al potere nel periodo della stesura del testo. La genealogia
si presenta cosi come una forma di mnemotecnica culturale. E* una forma di
superamento del salto tra il presente e il tempo delle origini, e legittima un ordine
e un’istanza attuali, riconnettendosi a qualcosa di originario senza fratture o punti
di sutura (Assmannn, 1991:24).

Molti testi si riferiscono al passato per tracciare le origini e, conseguentemente,

dimostrare la verita. Poiché origini, tracciabilita e sorgente sono sinonimi di verita
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nella cultura balinese. Che riguardino concetti religiosi, templi, salute o stato di un
individuo, relazioni politiche o altro, la “verita” riguardo I’ordine delle cose puod
(e poteva) essere trovata e confermata solo attraverso e nel passato (Nordholt,
1992:28). I testi giavanesi classici (kakawin) sono a proposito, considerati “veri”
poiché i piu antichi custodi di una verita eterna rivelata “oltre il regno dei sensi”
(Rubinstein, 2000). La recitazione ad alta voce dei testi kakawin presentifica una
“dimensione aggiunta” (Robson, 1988:37) attraverso una attivita che realizza la
messa in atto di un antico poema in un processo comunicativo presente tra il
recitante, rappresentante dell’autore assente, ponte tra visibile e invisibile, e
’auditorio.

I balinesi identificano sé stessi in generale in termini di tempo e spazio in
riferimento ad un antenato e di un punto di origine comuni (kawitan), spesso
materializzato in un altare votivo all’interno di un tempio familiare. Come
sottolinea Henk Schulte Nordholt «If a Balinese does not know where his kawitan
is, he often does not know who his ancestor is, and, hence, neither what and who
he himself is. Under these circumstances, his position within the social hierarchy
is obscure and he may feel disoriented (paling) and even seriously ill» (1992:28).
Il kawitan ¢ un punto di riferimento in vita poiché ¢ da tale sorgente che la
progenie attuale incontra i suoi antenati divinizzati, e la propria vita presente viene
saldata ad un passato sacro. Per ricordare la propria relazione ed il proprio legame
con un antenato specifico, e, percio, I’appartenenza ad un determinato kawitan, e
commemorare i propri avi, molti gruppi di discendenza comuni, sia nobili che di
minor rango, possiedono una narrativa genealogica in cui sono spiegate e descritte
origini e discendenza. Tali testi preposti al racconto di vite passate di dinastie o di
importanti famiglie nobiliari a Bali sono conosciuti con il nome di babad, le
“cronache di corte”, il cui termine significa letteralmente “aprire”, “pulire”: la
traduzione del termine ci restituisce il senso originario di chiarificazione, di
apertura, di svelamento delle origini di una famiglia o di una dinastia. Le babad
presentano uno spiccato interesse per le genealogie, e parti di esse sono costituite
da lunghi elenchi di membri di famiglia, mentre la parte narrativa riguarda spesso
le origini. Ma tali testi, non hanno alcun valore fino a quando non vengono messi

in atto. Attraverso la loro consultazione presso una gilda (griya) di bramani, e la
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lettura ad alta voce del testo da parte di un sacerdote o di un letterato, ¢ possibile
tracciare la propria origine, qualora il nome di famiglia sia presente nel testo.
Altre mis en scene di tali testi avvengono all’interno delle innumerevoli cerimonie
liturgiche che contraddistinguono la vita balinese.

E’ importante notare, seppur brevemente, che oltre alle babad vi sono altre
tipologie di testi “storici”. Per la trascrizione di eventi drammatici nel mondo
giavanese classico, prima dell’avvento della religione islamica, venivano
composti 1 canti kidung, testi in forma poetica, vere e proprie canzoni ancora oggi
decantate durante i maggiori rituali. Un metro poetico decantato veniva utilizzato
anche per la trascrizione di eventi drammatici contemporanei alla vita dell’autore,
le geguritan, canzoni che descrivevano le tragiche dinamiche della caduta di una
dinastia o di una famiglia aristocratica.

Vogliamo pero soffermarci sulle babad poiché, come vedremo, sono questi 1 testi
alla base delle performance fopeng, da cui il danzatore prende spunto per trarre
una storia, declinata e rielaborata a seconda del contesto, del tempo e della
cerimonia, dal danzatore stesso. Le babad raccontano 1’origine e la fondazione di
una comunita politica, delle origini mito-storiche di cimeli e cerimonie familiari,
dei motivi di una specifica posizione sociale di un gruppo di discendenti nella
societa balinese contemporanea, di un principe avversato da contendenti su cui si
ergera vincitore, e cosi via. Cio sembra confliggere con un’idea di storia in senso
occidentale del termine. Temi ed eventi privi di rilevanza per la famiglia
interessata alla stesura della babad vengono tralasciati, e fatti arrangiati per
coincidere con I’immagine ideale che il testo deve riflettere. Mentre alcune
sembrano fornire dati dettagliati corrispondenti alla realta dei fatti, altre mostrano
spesso incongruenze e limitazioni. Ad esempio, le cronache di corte di
Klungkung, composte da un letterato di corte bramano nella seconda meta del
XIX secolo, presentano un resoconto ben strutturato e selettivo degli eventi che
hanno caratterizzato il regno di Klungkung. Tale testo contrasta fortemente con la
babad Blahbatuh, composta da un aristocratico minore nel 1868, che riporta
stralci di informazioni di varia provenienza e presenta una cronologia confusa e
rielaborata, che espande il numero delle generazioni nella genealogia familiare

descritta.
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Processi di questo tipo dimostrano come la storiografia balinese, il modo in cui 1
balinesi hanno scritto e concepito il proprio passato, fornisca un linguaggio
culturale attraverso cui le concentrazioni di poteri locali, emergenti in primo luogo
indipendentemente dai centri di corte stabiliti, pud essere legittimata con
riferimento a questi ultimi attraverso la ricostruzione di genealogie, origini
“ricordate” e leggende migratorie costruite ad hoc. In relazione a cio, Boon ha
sottolineato come la vitalita e il dinamismo della vita sociale balinese dipenda dal
divario tra «uno stato guadagnato pragmaticamente di contro ad una investitura
divina» (1977:184). In altre parole, I’aspetto centrale della gerarchia ¢ quello di
non fissare inequivocabilmente la posizione di ciascuno, quanto piuttosto
I’opposto, provvedendo simultaneamente sia un’ossatura attraverso cui le
distinzioni tra status rituale e potere politico possono essere comprese, sia una
serie di regole culturali attraverso cui ¢ possibile attuare dei tentativi per ridurre le
incongruenze. Sara solo con ’avvento dei coloni olandesi che le babad verranno
da questi interpretate, erroneamente, come resoconti storici e su queste verra fatto
affidamento per delimitare i poteri di ogni singolo clan e cementificare una
struttura sociale altrimenti piu duttile e declinabile a seconda del tempo e delle
persone coinvolte.

Cid che preme sottolineare ¢ come questi testi vengano considerati veri dal
pubblico e come trovino una costante riproposizione all’interno di complessi
rituali, che ne garantiscono non solo la sopravvivenza, ma anche la condivisione e
la diffusione tra un pubblico piu numeroso della limitata casta aristocratica di
provenienza. Il ricordo delle gesta di antenati, riattualizzato attraverso la messa in
atto e la lettura ad alta voce di tali testi, diviene fondante, e permette alla memoria
collettiva di trovare un luogo comune d’origine. In questo contesto la differenza
tra mito e storia cessa di valere, ed entrambe emergono all’interno del discorso
rituale come figure del ricordo. La storia si delinea non come un semplice cumulo
di dati relativi ad eventi passati, ma come pratica di ripensamento e rielaborazione
del passato in luce degli interessi presenti: nulla, neppure il passato, resta
immutato. Il passato, piuttosto che conservarsi in quanto tale, si coagula in figure
simboliche a cui viene agganciato il ricordo, sia esso di un accadimento reale,

fatto registrato oggettivamente, o rielaborazioni mitopoietiche da parte degli
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autori. Tali figure del ricordo vengono celebrate spesso liturgicamente nelle feste,
in grado di gettar luce sulla situazione presente, in rapporto al passato narrato.
Non solo 1 testi, ma anche 1 supporti su cui sono trascritti, 1 lontar, sono ritenuti
sacri. Ed al ricordo stesso, ci ricorda Assmannn, inerisce qualcosa di sacrale:
«figure del ricordo posseggono un senso religioso, la loro attualizzazione nel
ricordo ha spesso il carattere della festa, in cui il gruppo si sincera della sua
identita» (Assmannn, 1997:27).

Tali testi rientrano cosi in circolazione attraverso una pratica di lettura e canto (nel
caso delle kidung) e di recitazione teatrale (nel caso delle babad) dando vita ad un
processo formativo coagulato nei testi e reso liquido attraverso il supporto di
immagini, danze, simboli, scorrendo nelle arterie rituali. Dal punto di vista
sociologico cio che viene a crearsi nel contesto rituale ¢ un’autentica «struttura di
partecipazione». La comunicazione cerimoniale permette ai detentori della
memoria culturale di conservare, dopo una rielaborazione testuale, la tradizione,
ed il potere ad essa inerente, attraverso il ricordo, tramite cui il potere si legittima
retrospettivamente, immortalandosi prospettivamente. La memoria si innesta nel
circuito quotidiano attraverso forme poetiche, performance rituali e partecipazioni
collettive, in cui all’interno di una multimedialita di eventi e luoghi, il testo si lega
indissolubilmente alla voce, al corpo, alla mimica, al ritmo, alla danza ed
all’azione rituale. Ma non solo il rito e la festa si presentano come forme primarie
di organizzazione della memoria culturale e, con essa, di una identita. La
strutturazione dei luoghi stessi in cui le cerimonie si svolgono, riprendono una
tradizione in cui ogni oggetto ed ogni individuo ricopre un ruolo specifico ed ha
accesso a differenti spazi. Anche questi, infatti, riconducono 1’individuo sulla
soglia del tempo, rammemorando la propria subordinazione ad un sistema
legittimato dai testi scritti e applicato attraverso una pratica quotidiana di
occupazione del territorio e degli edifici, veri e propri mnemotopi: monumenti,
spazi pubblici e luoghi naturali divengono veri e propri «totemic landscape»
(Assmannn, 1997:34).

Una coerenza non solo temporale ma anche spaziale dunque, attraverso cui
riprodurre e conservare 1’ordine originario in grado di garantire un senso al

presente (Sinnbild) e di permetterne la circolazione tra le masse. Anche la
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dicotomia tra vita quotidiana e festa, tra sacro e profano, in questo caso viene a
mancare: i due ordini istituiscono un meta-ordine temporale generale, condiviso e
superiore, dentro cui soltanto il quotidiano ottiene anch’esso un posto. Va inoltre
sottolineato come il mito non venga ripercorso, attraverso le narrazioni rituali di
diverso genere, per istituire e intrattenere: esso offre da un lato il progetto di un
mondo diviso che puod sopravvivere solo combinando queste due esperienze del
vissuto, la sacra e la profana, attraverso I’equilibrio di un ordine che mantenga la
supremazia sul caos. Dall’altro il mito mobilita le energie necessarie per produrre
tale unita e tenere in moto il mondo. Formule sintetiche, o figure del ricordo. Il
mito possiede cosi una forza normativa ed una formativa: le figure di ricordo
formano 1I’immagine di sé e orientano 1’azione. Assmannn racchiude tali funzioni
nel concetto di «mitodinamica» (1991:135), con cio sottolineando il carattere
dinamico ed energetico di tale simbolismo dell’identita: attivita posta al servizio
di un’intensificazione della coscienza dell’identita collettiva, nel senso
dell’integrazione. Una unificazione delle parti in un tutto che viene poi concepito
come onnicomprensivo € non bisognoso di delimitazione rispetto ad altri insiemi:
«i confini dell’identita coincidono con i confini dell’essere uomini e con quelli del
mondo ordinato» (Ibid.:136). E non ¢ un caso che proprio nel momento di
maggiore crisi delle istituzioni si sia assistito ad un intenso sviluppo di imponenti
attivita rituali tra i principi e gli aristocratici balinesi. Oltre alla funzione fondante
il mito svolge una funzione contrappesantistica: mette in rilievo cido che ¢
scomparso, ci0 che manca, che ¢ andato perduto, emarginato, rendendo
consapevole ad uno sguardo attento, la frattura tra “un tempo” e “adesso”. Non a
caso Creese nota come «the layers of Bali’s evolving identities preserved in the
Balinese textual record provide the cultural foundation on which contemporary
images are builty (1991:240). 1 testi, relegati alle polverose biblioteche
frequentate da pochi adepti, continuano a raccontare storie e genealogie attraverso
I’instancabile pratica rituale in cui riemergono da un antico passato per ricordare
all’'uomo le proprie nobili origini, riconsegnandolo al proprio destino forte di
un’incrollabile identita. Oggi, con lo sviluppo di nuove multimedialita, i balinesi
stanno reiterando le immagini del proprio passato regale non solo nelle forme

classiche di teatro, ma anche in programmi televisivi.
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Tale sviluppo dimostra chiaramente come, in un momento di crescente crisi
identitaria, in un mondo sempre piu volto al turismo di massa, ad un’incessante
mobilitazione totale spinta dall’occupazione nel settore terziario, € ad un
imbarbarimento tecnologico, sia ancora la forza del mito a riemergere, declinata in
forme postmoderne, e ad essere in grado di restituire un senso all’esistenza, in

balia di forze, questa volta, umane, troppo umane.
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11. Geometrie cosmiche. spazio, tempo e rituale tra memoria

e identita

Prima di procedere alla descrizione di villaggi, templi e delle strutture sociali
balinesi, ¢ necessario soffermarsi sui principi cosmologici che governano i
differenti modelli spaziali e che regolano lo scorrere del tempo esperito sull’isola.
Le basi della societa balinese risalgono al rapporto diretto che I’uomo intratteneva
con la natura all’interno di una vita agraria connessa con ’ordine del cosmo.
Nonostante le dimensioni ridotte dell’isola, la cultura balinese non si presenta
affatto omogenea. Fattori geografici e accadimenti storici hanno spesso scisso
quella che pare presentarsi come una tradizione univoca, al contrario frutto di
fusione con le differenti tradizioni indiane, antico-balinesi, indo-giavanesi e a
volte cinesi'’. La diversita dovuta al luogo, al tempo ed agli schemi culturali,
desa, kala, patra in balinese, ¢ parte integrante della cultura dell’isola e
dell’immagine che i suoi abitanti hanno della stessa. Percio quello che segue ¢ un
tentativo di tracciare 1 punti comuni e 1 principali aspetti religiosi che
contraddistinguono il tratto generale da cui prendono piede le differenziazioni
caratteristiche di ogni singolo luogo. L’importanza di paradigmi concettuali
nell’organizzazione culturale dello spazio ¢ un vecchio tema la cui paternita spetta
a Durkheim e Mauss (1903). Tra gli studiosi del sudest asiatico spiccano le
diverse prospettive tra cui I’importanza attribuita da Van Ossenbruggen alla
quadripartizione strutturale del cosmo come principio di classificazione, 1’articolo
di Pigeaud (1977) in cui I’autore ci parla di catene di corrispondenza e Damais
(1969) che investiga 1’origine della relazione tra punti cardinali, colori, giorni
della settimana e materiali. Tra 1 capisaldi dello studio della religione non

possiamo non rifarci, nel presente paragrafo alle teorie sul sacro di Eliade, efficaci

' Nel quartiere Renon in Denpasar, & possibile assitere, durante I’odalan dei templi pura Puseh e
pura Dalem, ad una danza baris in cui sono presenti elementi e maschere che richiamano
I’immagine delle truppe cinesi sbarcate a Sanur.Il nome della danza baris cina, frutto dell’osmosi
tra le culture.

26



per comprendere la strutturazione dello spazio nel panorama concettuale balinese,
la cui struttura sociale poggia su quell’aspetto dell’esistenza definito, per
I’appunto, sacro, la cui funzione principale ¢ D’instaurazione di un ordine
all’interno di un mondo altrimenti concepito come caotico e incontrollato, in cui la
natura si presenta come manifestazione del numinoso'".

In contrasto con i membri delle societa occidentali, che hanno perso il loro innato
senso del tempo e dello spazio, i balinesi sono sempre orientati temporalmente e
geograficamente, in ogni situazione quotidiana. Alla base di tale orientamento
risiedono specifici sistemi calendariali e punti cardinali, oltre ad una tripartizione
gerarchica analogicamente correlata allo spazio naturale. Fiumi, montagne,
cancelli, edifici di ogni tipo sono inequivocabili punti di riferimento in un mondo
interpretato analogicamente, in cui I’essere umano si percepisce come un cosmo
in miniatura, in perfetto accordo tra mondo interiore € mondo esteriore.

Un altro fondamentale concetto filosofico e religioso, il rapporto dicotomico tra
una diade oppositiva, che nei rituali, e nelle arti si esplica in una complexio
oppositorum tra i termini in opposizione reciproca come fonte di equilibrio e vita,
da forma all’ambiente fisico: la disposizione di villaggi, templi, complessi
abitativi e case. Entrambi, il principio di unione ed equilibrio degli opposti e la
corrispondenza tra macro e microcosmo implicano un rapporto armonioso tra
uomo ¢ natura. Da un lato ritroviamo poteri di fertilita e vita operanti dall’alto,
dall’altro principi ricettivi posizionati in basso. Cosi le due categorie, uranica e
ctonia, mondo superno del cielo e mondo infero. Il mondo balinese poggia sul
rapporto intercorrente tra questi due poli antagonisti.

La visione del mondo di una societa agraria ¢ formata e ispirata dalle esperienze
di lavoro pratiche, dal lavoro nei campi e dai cicli naturali. Attraverso I’attivita
agricola I’'uomo percepisce I’inesauribile creativita della natura come il risultato di
germinazione, maturazione, decadimento e morte. Da un lato di questo processo

risiedono 1 poteri di vita e fertilita, operanti dall’alto: il sole, considerato maschile,

' «Si tratta dunque di trovare un nome per designare questo momento [del Sacro] isolatamente, un
nome che primariamente ne determini tutta la perculiarita e che, secondariamente, renda possibile
comprendere e rilevare le sue eventuali sottospecie o i suoi gradi di sviluppo. Io lo chiamo dunque
il numinoso [...] intendendo con esso una speciale categoria numinosa che intrepreti e valuti, e
uno stato d’animo numinoso che subentra ogniqualvolta quella categoria sia applicata, vale a dire
quando un oggetto ¢ pensato come numinoso» (Otto 20009:21).
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le montagne ed i corsi dei fiumi di montagna, le cui acque nutrono i campi
rendendoli fertili. Le forze che agiscono dal basso, il suolo recettivo, in cui
crescita e decadenza si incontrano nell’impossibilita di immutabilita, in un eterno
scorrere eracliteo, e il mare, che trasporta malattiec e morte sulle coste, al
contempo fonte di energia vitale. Da questo contatto materico, rapporto
elementale con il mondo naturale, seguendo il corso degli antagonismi cosmici tra
giorno e notte, sole e luna, la societa balinese divide ogni fenomeno in due
categorie concettuali, attribuendole alla sfera uranica e ctonia. Entrambe queste
dimensioni possono essere controllate e ricondotte all’ordine attraverso una
intensa attivita rituale altamente formalizzata: dissolutrice del caos e principio
ordinativo, antagonismo elementale, paradigma simbolico in cui gli opposti si
incontrano, da vita ad un mondo ordinato in cui si strutturano chiari e netti punti

di riferimento, matrici comportamentali, individuali e collettive.

1. Lo spazio:

a. Il rapporto macro-microcosmo

La dicotomia che sembra caratterizzare il paradigma strutturale balinese ¢ in realta
impensabile senza un terzo elemento, in grado di articolare il rapporto antitetico e
di mantenere 1’equilibrio tra le apparentemente inconciliabili dicotomie descritte.
Il passaggio da una duplice ad una triplice qualita di ogni fenomeno ¢ dato dal
desiderio, implicito in ogni essere umano'” ed esplicito nella natura attraverso i
rapporti elencati, di ottenere un equilibrio in grado di garantire I’ordine e armonia
dall’incontrollato fluire del dualismo agrario. Cosi I’'uomo diviene il punto di

incontro, nodo gordiano del sistema che lega il mondo superno all’infero,

12 (1 bisogno di totalita, ossia di completezza e di piena consistenza, accompagna sempre la nostra
esistenza, anche se in forme attenuate e flebili, profondamente diverse tra loro, affiorando
pallidamente e frammentariamente ora nella ricerca del benessere, dell’utile, del successo, ora in
quella degli equilibri col mondo edel soddisfacimento il pit possibile armonico delle inclinazioni
ed aspirazioni» (Chiodi, 2006:53).
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trasformando lo spazio del vissuto in un ambiente ricco di simboli il cui compito ¢
di trattenere ed ordinare le forze avverse.

Ogni essere vivente come ogni struttura, possiede tre livelli in analogia con 1 tre
universi balinesi, Bhur, Bwah ¢ Swah Loka: Nista, indica ogni cosa situata al
livello inferiore. Madia, neutro o mediano, designa il busto o la parte centrale di
edifici, e Utama, ovvero alto, indica il punto piu elevato, che nel corpo umano ¢ la
testa, a sua volta presente nelle offerte come negli edifici, entrambi considerati
corpi viventi. Il mondo superiore, considerato sacro, ¢ riservato alle divinita ed
agli antenati. Appartiene alla sfera superna e al paradiso (Swah). Lo spazio
inferiore ¢ luogo di spiriti ¢ demoni ctoni, in relazione all’inferno (Bhur.) 11
mondo intermedio ¢ abitato dagli esseri umani, mondo in miniatura (buana alit),
riflesso del grande mondo (buana agung), del cosmo, e percid partecipante in
ognuna delle tre dimensioni.

Il modo in cui questa tripartizione ¢ tradotta sul piano fisico dimostra chiaramente
come tale paradigma ordinatore, in congiunzione con ’asse diadica montagna-
mare, alba-tramonto e zenith-nadir, gioca un ruolo decisivo per la strutturazione
delle piante di villaggi, edifici e case — fondamenta, mura o colonne, e tetti — come
nella disposizione di templi e nel modello architettonico degli altari.

Per comprendere la configurazione dell’universo balinese ¢ perd necessario
introdurre un ulteriore sistema di classificazione, secondo cui cinque elementi —
terra, fuoco, acqua, vento e atmosfera — panca maha butha (cfr. appendice I),
determinano I’esistenza del mondo sensibile e costituiscono gli elementi base di
ogni entitd materiale. La struttura pentadica descritta, retaggio della tradizione
induista, ha trovato terreno fertile all’interno del pensiero animistico presente
sull’isola dagli albori della civilta balinese. Questa tradizione conferma inoltre
I’inestricabile interdipendenza analogica tra i due regni, macro e microcosmo, il
cui scambio di energie deve essere volto all’equilibrio, regolando gli impulsi che
dal mondo esterno condizionano 1’organismo umano e viceversa. Le influenze che
dall’uno pervengono all’altro sono costantemente poste sotto controllo da un
comportamento estremamente formalizzato oltre che da una via anagogica
scandita dai riti di passaggio in vita (manusya yadnya), il cui susseguirsi prevede

un incremento della purezza dell’individuo, epurato dalle influenze negative
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trascinate con sé dalla vita precedente al momento della nascita, e si concludono —
se si esclude coloro destinati ad intraprendere una carriera sacerdotale — con il
matrimonio (masakapan, in sanscrito wiwaha), la cui unione degli opposti

. . . . . . .. . 1
sancisce I’ordine, dharma ¢ la cui realizzazione ultima ¢ il concepimento”.

i. L’archetipo della montagna e l’asse centro periferia.

Come accennato nel paragrafo precedente la prima dicotomia ¢ espressa dalla
divisione tra puro ed impuro, tradotta nel rapporto verticale tra sopra e sotto. Cosi
le posizioni piu elevate sono piu pure di quelle inferiori. Il Gunung Agung, la
vetta piu alta dell’isola, viene considerata centro del mondo e dimora degli dei, al
di sopra degli esseri umani, in cui risiede il dio supremo Siwa, nella sua
manifestazione di Mahadewa, e gli antenati. Ritroviamo nell’immagine del
vulcano I’archetipo della montagna sacra: remota, inaccessibile, spesso vulcanica,
strana o sinistra ma sempre maestosa, si erge dall’ordinario e per questo
custodisce in sé la potenza del ganz Andere (lett. “totalmente Altro) tipica del
sacro (Otto, 2009). Si pensi al Fuji in Giappone, o all’Olimpo greco, la montagna
come punto in cui terra e cielo si incontrano, luogo inaccessibile all’uomo, dimora
degli dei, axis mundi, in cui gli antenati divini risiedono per scendere a valle
durante le cerimonie ad essi dedicate. All’altra estremita troviamo il mare, luogo
in cui vengono gettati i resti dei rituali abbandonati alla corrente dei fiumi e
destinati ad essere assorbiti dalle acque. Luogo nefasto, i cui violenti marosi che
sferzano la costa corallina hanno per secoli reso difficile ogni tentativo di contatto
con I’isola; focolare di epidemie e grembo materno, in cui durante i pit imponenti

rituali di purificazione vengono gettati capre, buoi ed altri animali per placare gli

' Per farsi un’idea dell’importanza attribuita al concepimento ed alla continuazione genealociga
nel balinese basta consultare il poema Bima swarga in cui, durante il viaggio agli inferi condotto,
lo stesso Bima descrive le pene inflitte. Tra i dannati troviamo coloro i quali in vita non hanno
potuto avere un nipote, appesi per gli organi genitali e bastonati da esseri demoniaci. Le immagini
descritte nel poema mitico le ritroviamo raffigurate nella hall del bal¢ Kerta Gosa a Klungkung,
I’antico palazzo reale eretto nel XVIII secolo. I dipinti in stile Wayang hanno lo scopo di
trasmettere un messaggio morale (karmapala) per i tempi a venire. Cfr. S.A.K.L. Nilotama, The
role of Puppet Painting on Kertagosa Court Hall, Klungkung Bali, in Mudra, vol. 28, n.3.i, Dec.
2013, pp. 316-322.
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spiriti ctoni. Ma anche luogo dell’elemento piu prezioso, custodito nelle sue
profondita: I’acqua dell’immortalita (tirtha amerta), ambrosia divina (Eiseman,
2011:63-68).

Conseguentemente [’asse di maggiore importanza per i balinesi ¢ quello tra
montagne (kaja) e mare (kelod). All’interno del regno umano — villaggi, case e
corpi — sopra e verso 1’alto sono considerati piu puri che sotto e verso il basso. Cio
comporta un cospicuo numero di regole relative alla disposizione di oggetti e
corpi nella vita quotidiana. Durante il sonno la testa dovra essere rivolta verso
kaja con 1 piedi in direzione opposta. I panni stesi ad asciugare devono essere
sistemati in modo che camice e magliette siano sopra pantaloni e sarong, mentre
la biancheria intima dovrebbe essere posta piu in basso. Le offerte per le divinita,
secondo lo stesso schema, sono riposte sugli altari; quelli per gli spiriti ctoni
(buthakala'*) sul terreno. I cadaveri, considerati impuri (sebel), sono sepolti e il
cimitero ¢ situato nella parte inferiore del villaggio o in direzione del mare,
mentre all’interno dei cimiteri 1 corpi delle persone di casta piu elevata vengono
cremati piu in alto. Tale analogia ¢ ricondotta inoltre alla stretta relazione che lega
lo scorrere dell’acqua dall’alto verso il basso, attribuendo al punto di origine un
grado maggiore di purezza. Cosi questa scorre lungo la montagna, dal regno delle
divinita al regno ctonio. La socializzazione di elementi naturali ¢ uno dei tratti
caratteristici della cultura balinese. Le differenze tra ctonio e superno non sono
sempre contrapposte, per esempio la terra ¢ il luogo di morte ma anche di fertilita,
cosi partecipa alla creazione di tutte le cose, anche se ospita ogni potere distruttivo
e demonico. La stessa ambiguita vale per il sole e la luna, sole che dall’alba al
meriggio € uranico, calando ctonio. Cosi la luna crescente (tanggal) e la luna
piena (purnama), sono uraniche mentre la luna calante (panglong), e la luna

nuova (tilem) sono nuovamente considerate ctonie.

"1 buthakala sono una classe di spiriti malevoli che possiamo interpretare culturalmente come
rappresentazioni tangibili di emozioni e sentimenti negativi che possono ‘attaccare’
momentaneamente 1’individuo. Nel lontar Usada Bali tali spiriti si introducono nel corpo, spesso,
attraverso il contatto con I piedi, luogo di contatto con la terra, dove questi risiedono. Nei trattati di
magia nera spesso gli ajaran aksara, le sillabe cabalistiche, vengono disegnati sul terreno o su
fogli posti sul terreno ed il semplice passaggio della persona sopra questi ne permette
I’incorporazione delle forze negative simbolizzate.
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Il rapporto kaja-kelod ¢ da intendersi dinamicamente: 1’asse descritto infatti muta
a seconda della posizione in cui ci si trova sull’isola. E’ percio preferibile tradurre
kaja con “verso le montagne” e kelod “verso il mare”. Prospettiva questa ripresa
dalla struttura cortigiana che vedeva nei luoghi all’interno e vicino le mura del
palazzo reale (kraton), axis geopolitico, 1 centri di maggior rilevanza rispetto alla
periferia in quella struttura cosmica dello spazio del potere tipica delle regioni
asiatiche (Tambiah, 1995, 1976). Trattasi di uno schema correlato al precedente
che concerne centro e periferia. Le divinita vivono al centro dell’isola, si che il piu
alto ¢ anche il piu centrale. Per apportare un esempio, tra gli altri, le numerose
offerte che costellano le colorate cerimonie balinesi, rendendole un unicum nello
studio delle religioni, vengono cosi orientate tra alto e basso, sopra e sotto, ma
quando in relazione allo spazio orizzontale, fanno riferimento alla suddivisione di
quattro o otto attorno al centro, in cui quest’ultimo esprime unita e totalita.
Allontanandosi dal centro dell’isola, kaja assume cosi una relazione gerarchica
rispetto a kelod, in quanto sopra e sotto; ma kaja nel rapporto longitudinale
assume valore di centro e kelod di periferia, in un rapporto di dentro e fuori. Il
palazzo del re era cosi concepito il centro della capitale, essa stessa centro del
regno in cui il re, a sua volta elemento di congiunzione tra divinita ed esseri
umani, fungeva da centro del cosmo ed elemento determinante per il rapporto tra i
diversi regni (Geertz, 1980; Howe, 2001:120).

Lo schema cosmologico descritto informava (ed informa) anche la pianta dei
villaggi che, sulla base del rapporto centro-periferia disponeva I’aristocrazia
terriera, piccola nobilta, attorno al palazzo del principe, mentre le case di plebe e
contadini erano distribuite nella periferia. In questo modo I’organizzazione
spaziale del villaggio, riprendendo il rapporto centro-periferia, puro-impuro,
rifletteva la gerarchia castale nella relazione superiore-inferiore, con il primo
termine in relazione al centro ed il secondo alla periferia. Case e templi
incorporano il medesimo schema gerarchico. Il luogo piu interno del tempio,
fisicamente piu elevato degli altri, viene chiamato jeroan (interno). Lo spazio
intermedio, jaba tengah (meta fuori), ed il piu esterno, jaba (fuori). Il palazzo a
sua volta riprendeva lo schema presentando al suo interno il luogo piu intimo

adibito alle stanze private del re, in cui era solito svolgere le quotidiane attivita
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private. L’epiteto con cui veniva riconosciuto il re di Klungkung, la carica piu
elevata nella bali precoloniale, dalem — ‘dentro’, ‘interno’ (Wiener, 1995) -
richiamava la posizione da esso occupata nel sistema geopolitico balinese. A sua
volta la popolazione era divisa tra gli interni (jero), che vivevano nelle case
(jeroan), ed esterni (jaba) le cui case (umah), non si connotavano diversamente
dalle prime se non per la loro posizione fuori le mura del palazzo reale.

Alla testa di ogni regno risiedevano signori che controllavano vaste lande di terra
coltivate dai sudditi che, oltre a garantire forza lavoro, venivano impiegati in
campo militare, per la realizzazione di imponenti rituali, oltre che per la
costruzione di palazzi e luoghi di culto. I re e le loro concubine, che fossero nobili
o di rango minore, insieme ai sacerdoti di corte, godevano di titoli prestigiosi e
componevano la categoria degli “interni” (anak jero), in opposizione agli
“esterni” (anak jaba), perlopiu contadini e plebei, sudditi, servi e schiavi. Questi
ultimi, che comprendevano il novanta percento della popolazione dovevano
mostrare referenza ai loro signori attraverso una precisa etichetta
comportamentale che ne regolava le posture corporali e le forme linguistiche
utilizzate. Tra gli anak jero questa struttura sopravviveva come eredita della
societa castale indiana, in cui il gruppo di discendenza di rango superiore godeva
di un’esclusivita che concerneva oltre a privilegi di corte, anche il monopolio
rituale. Piu alto il rango inoltre, piu frequentemente si cercavano matrimoni
endogamici o ipergamici. Mentre era possibile per 1 cittadini comuni che
dimostravano particolari abilita guadagnare posizioni di influenza all’interno delle
corti nobiliari, il sistema si caratterizzava per una attribuzione di rango ereditata
biologicamente, in base alla nascita piuttosto che al ruolo occupato grazie al
talento e al raggiungimento di specifiche competenze, saggezza e duro lavoro.
Come vedremo nei secoli successivi ogni singola famiglia inizio a rimaneggiare le
proprie genealogie per ricondurle ad una fonte piu prestigiosa e ricollocarsi
all’interno del sistema castale o, comunque, per potersi garantire nobili origini,
perse lungo il corso di anni per via di matrimoni esogamici con caste inferiori o
battaglie funeste, che hanno compromesso il rango originario, per via
dell’ibridazione o per declassamento, quello che 1 Geertz identificarono con il

termine «sinking status» (Geertz, 1980).
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ii. Una topografia cosmica

L’asse kaja — kelod ¢ intersecato da un altro asse, che va da est (kangin) a ovest
(kauh), a sua volta da considerarsi gerarchicamente strutturato, anche se meno
drammaticamente del primo. L’est, connotato con il sorgere del sole ¢ simbolo di
inizio, nascita, ed il suo corso fino allo zenit connotato positivamente. Il
pomeriggio richiama il tramonto della vita e tale analogia ¢ sottolineata dal
vocabolo utilizzato (/ingsir, lett. “anziano”). All’ovest ¢ cosi attribuito valore
ctonio e verso tale direzione durante il rito di lustrazione del cadavere,
(pebersihan) deve esserne rivolta la testa. L’asse kangin-kauh non subisce
modificazioni con lo spostamento del punto di riferimento.

Date tali premesse la combinazione di queste due dimensioni ¢ da definirsi piu
come una griglia topografica anziché cardinale, per via delle variazioni dell’asse
relativo kaja-kelod. Tale ripartizione topografica viene usata estensivamente dalla
popolazione che raramente utilizza i1 termini destra e sinistra esprimendosi
perlopiu in riferimento ad oggetti e movimenti con espressioni quali “piu a est”, o
“piu a nord”. All’interno di tale griglia un’ulteriore gerarchia ¢ costituita dalla
relazione tra direzioni piu pure, sacre, € meno, o profane. Percio 1’asse diagonale
kaja-kangin ¢ da considerarsi di ordine maggiore, poiché unisce le qualita
cosmiche della montagna, il punto piu alto, e del sorgere del sole, correlato con
I’inizio della vita. Al polo opposto kelod-kauh considerate impure. Questa griglia
quadripartita si configura come un mandala rettangolare e a sua volta configura la
struttura di ogni edificio balinese, dalla casa al tempio, alla disposizione di questi
nel villaggio. Ai quattro punti cardinali ¢ da aggiungersi il fuoco centrale (puseh,
lett “ombelico”). Questo schema a quattro intorno al centro pud essere
implementato con ulteriori quattro direzioni intermedie, rispettivamente kaja-
kangin, kelod-kauh,, kangin-kelod, kauh-kaja, dando vita ad un modello ad otto
punti attorno ad un centro che nella tradizione filosofica balinese ¢ conosciuto
come nawa sangga, € che a sua volta viene ripreso all’interno dei rituali piu
complessi, e nella struttura delle offerte, di cui discuteremo piu tardi occupandoci

della relazione che il compasso cosmico, le sillabe cabalistiche ad esso associate,
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e le divinita attribuite ad ogni direzione, intrattengono con le arti rituali e, nello

specifico, con il teatro balinese e la maschera.

b. Il villaggio

La maggior parte dei balinesi vivono in nuclei di villaggi (desa) tra risaie, campi
di fiori, torrenti e palmeti, la cui dimensione varia da alcune centinaia a migliaia
di persone. Fino ad una cinquantina di anni fa la popolazione era in maggioranza
dedita alla coltivazione di riso. Con I’avvento del turismo di massa, a partire dagli
anni settanta, le attivita economiche si sono sensibilmente diversificate. Cio ha
comportato una redistribuzione territoriale della popolazione nei centri urbani pit
importanti, da cui viene attratta per le nuove opportunita di impiego offerte dal
terziario, in alberghi, edilizia, commercio, sanita, trasporti e ristorazione.

Nel suo studio sulla variazione della struttura dei villaggi Geertz (1959:991)
presenta come tratti caratteristici della cultura balinese 1’assenza di uniformita e

I’intrinseca complessita:

Neither simplicity nor uniformity are Balinese virtues [...] As all
things Balinese, Balinese villages are peculiar, complicated, and ex-
traordinarily diverse. There is no simple uniformity of social structure
to be found over the whole of the small, crowded countryside, no
straightfor-ward form of village organization easily pictured in terms
of single typological construction, no "average" village, a description
of which may well stand for the whole. Rather, there is a set of
marvelously complex social systems, no one of which is quite like any
other, no one of which fails to show some marked peculiarity of form.

Ciononostante, come ammesso dallo stesso Geertz, all’interno di tali differenze ¢
possibile rintracciare la presenza di una serie di invarianti, tralasciando la forma
che la struttura assume nel singolo contesto. Questa multipla, composita natura
del villaggio balinese permette un ampio grado di variazione pur mantenendo una
struttura genetica condivisa, nel gioco di forme strutturali discrete che permette un
ventaglio di variabili e scelte nel modo in cui queste si integrano I’un I’altra in

ogni particolare circostanza. Come ogni nucleo organico composto dalle stesse
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molecole arrangiate in differenti configurazioni il villaggio presenta un’ampia
variabilita nella struttura che poggia su alcuni invariati elementi, fondamentali e
fondanti.

Il territorio del villaggio comprende lo spazio consacrato alla costruzione di
edifici tra cui luoghi di culto, spazi privati e strutture pubbliche. L’ autorita su
questo territorio spetta agli antenati, che all’interno della religione balinese
assumono il ruolo di divinita il cui culto interessa i templi del villaggio e delle
abitazioni. Una associazione (krama desa) composta dalle coppie sposate piu
anziane di ogni nucleo abitativo, si incontra una volta al mese. Queste sono
responsabili della manutenzione dei templi, e dell’organizzazione delle
performance durante le cerimonie rituali. Gli abitanti sono inoltre membri di
un’altra importante organizzazione comunitaria (banjar), una sorta di cooperativa
lavorativa, composta dall’insieme di coppie sposate presente in ogni nucleo
familiare appartenente al banjar. Tale associazione non rispecchia una
distribuzione territoriale, ma ha la caratteristica di presentarsi, spesso, come
discreta (Guermonprez 1990, Howe 1989).

Come precedentemente illustrato la cultura balinese struttura lo spazio servendosi
di tre differenti modelli: a) la rosa dei venti (nawa sanga) ai cui punti cardinali
corrispondono divinita (dewata nawa sanga), colori (panca warna), ed altri
elementi simbolici per il cui approfondimento rimandiamo alla lettura di Damais
(1969:75sgg); b) I’analogia strutturale e processuale tra microcosmo e
macrocosmo (buana alit/buana agung); c) il modello assiale costituito dalle due
rette kaja-kelod verso le montagne-verso il mare, e kangin-kauh, est-ovest. A
queste si sovrappone un quarto paradigma strutturale che individua nella relazione
analogica tra 1 tre mondi balinesi, il corpo umano, e la geografia naturale, tre
differenti livelli in rapporto gerarchico: testa, corpo e piedi/mondo uranico,
terrestre e ctonio/ cielo (montagne), terra e mare.

Nella sua configurazione verticale la tripartizione ¢ definita con il termine #ri
angga ed ¢ suddivisa, dal basso verso 1’alto, in nista, madya, utama. Quando
proiettata su un’asse orizzontale questa prende il nome di #i mandala: nista lo
spazio piu esterno ed utama il piu interno e, come punto di incontro tra i due,

troviamo il madya mandala.
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Ricordiamo che la relazione gerarchica prevede che il superiore sia considerato
puro, I’inferiore impuro. Il cielo ¢ il regno delle divinita, la terra il regno degli
uomini, € il mondo inferiore regno delle forze demoniache. Tale struttura ¢ ripresa
nell’erezione di ogni edificio o monumento. Non dobbiamo dimenticare inoltre
che gli edifici sono considerati dai balinesi esseri viventi'> (Howe, 1983:154).

La disposizione spaziale del villaggio si conforma alle stesse regole
cosmologiche. Cosi il modello tripartito t7i angga, forma la struttura alla base
della formazione del desa adat (villaggio consuetudinario), e la distribuzione dei
tre templi del villaggio (kayangan tiga) sul territorio. Nella pianta del villaggio, il
luogo simbolicamente identificato con il centro € 1’incrocio (perempatan), la cui
intersezione delle vie principali forma il punto di incontro tra le differenti divinita
sul piano orizzontale e tra i tre mondi su quello verticale. E” questo il luogo in cui
si svolgono le piu importanti purificazioni rituali (caru), per placare gli spiriti
ctoni (buthakala): centro attorno cui la pianta del villaggio si struttura. Il palazzo
del principe (puri), 1 templi del villaggio, 1 luoghi di incontro pubblici (wantilan),
il mercato (pasar) ed altri edifici sono disposti in relazione al punto centrale, in
conformita con i principi strutturali della rosa dei venti e dell’asse kaja-kelod.
Come accennato non sempre tale disposizione viene rispettata e al giorno d’oggi
risulta spesso difficile interpretarne la struttura per via delle modificazioni che il
paesaggio ha subito nel corso degli ultimi anni.

Guermonprez ha sottolineato come lo studio dei villaggi ha fallito nel tracciare
una piena comprensione del significato alla base della configurazione della
comunita in esso compresa (1990:68sgg). Egli considera il sistema di templi
pubblici ed 1 riti ad essi relativi come un preminente elemento costitutivo del
villaggio, la cui comunita entra in comunione concependosi come un corpo unico.
La relazione verticale tra uomini e divinita struttura il villaggio, mentre la

relazione orizzontale tra uomini struttura il rapporto tra il vicinato nell’istituzione

' Nel caso degli edifici la cerimonia che ottempera alla vivificazione della struttura & chiamato
melaspas, e si svolge una volta 1’edificio ¢ stato completato. E’ composto da cinque sezioni
separate ognuna con la sua precipua funzione. Per un approfondimento rimandiamo ad Howe
(1983:156sgg.). Vogliamo qui porre in evidenza la terza sezione della cerimonia, il cui compito ¢
di riportare in vita restaurando le cinque sostanze vitali dei materiali utilizzati, considerati morti
fino al completamento della struttura, e che prende il nome di pangoles muang pangurip ian
pasupatin panemakuhan. Lo stesso procedimento lo ritroveremo trattando della maschera nella
cerimonia di pangurip talpel, il cui scopo ¢ di portare in vita alla maschera.
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del banjar'®. Cio implica che I'intero villaggio poggia su fondamenta socio-
religiose o su quell’aspetto del reale che abbiamo contraddistinto con il termine
«sacroy. Il sistema di templi simbolizza esplicitamente 1’integrita dell’ordine
sacro come delle attivita mondane, in cui vivi e morti, antenati e divinita
interagiscono in qualita di membri coevi della comunita.

Il centro nella sua proiezione orizzontale, come nella verticale, funge da punto di
incontro, intersezione tra i diversi livelli. In accordo con Hobart (1978) riteniamo
pertanto identificare un rapporto di continuita tra le differenti sezioni il cui
movimento all’interno delle stesse permette, come un organismo biologico, il
mantenimento di un equilibrio e lo scambio di energie necessari al fine di
garantirne la sopravvivenza'’. La percezione del paesaggio risulta cosi fortemente
strutturata nella cultura balinese. Valori differenti sono attribuiti ai diversi punti
cardinali o elementi naturali. Queste, a loro volta, sono strettamente correlate
all’universo inteso come totalita. Ma, riprendendo le osservazioni di Hauser-
Schaublin dedicate allo studio del rapporto tra spazio e potere in un villaggio a
sud dell’isola, il modello geocosmico applicato al villaggio ci permette di
sostenere che lo spazio fisico non solo rispecchia lo spazio sociale, ma che
I’organizzazione fisica dello spazio costituisca le fondamenta su cui lo spazio
sociale viene eretto (Hauser-Schéaublin, 2004). Con le parole di Lombard,
possiamo sostenere che la disposizione degli edifici sul territorio, come nel caso di
numerose civilta asiatiche, sia di ordine geomantico piu che topografico

(Lombard, 1990:100). Cio che ci preme prendere in considerazione per il presente

' 11 primo di stampo gerarchico il secondo egualitario, comunitario (sul banjar cfr.Eiseman)

'7 A Bali, ad ogni oggetto considerato vivente viene attribuita una struttura articolata in segmenti e
articolazioni. La vita persiste finché questi internodi, punti di transizione, rimangono accessibili
permettendo il passaggio dell’essenza spirituale attraverso la struttura. Se i punti di contatto sono
bloccati il corpo diviene embet, ed il risultato di tale chiusura comporta malattia o morte. Il
termine embet (Howe, 1983:144) nel linguaggio comune fa riferimento ad una severa costipazione,
in un gioco tradizionale ad una carta che non puo essere giocata, ¢ ad un campo (padi), in cui vi ¢
troppa acqua perché possano crescervi delle piante. L’idea generale ¢ quella di un blocco, di una
impossibilita di movimento e, percio, di morte. Howe articola questi principi presenti nelle
rappresentazioni collettive relativamente nel suo studio dedicato all’architettura, ma tali paradigmi
possono essere utilizzati per altri domini della cultura balinese. Cosi il tempo balinese, che
affronteremo nel capitolo successivo, pud essere adeguatamente descritto in termini di cicli di
durata, il giorno, il mese, la vita, i ciclo dei campi, concepiti come articolati. Cosi le immagini del
corpo (cfr. appendice I), e dell’anima, della malattia ¢ della morte, della nascita e della vita si
strutturano in accordo a tali paradigmi concettuali
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studio ¢ la corrispondenza analogica tra la disposizione dei templi nel villaggio, il
corpo umano e la sua proiezione orizzontale nella pianta dei templi.

Questa molteplicita di centri e questa reiterata rappresentazione dell’immagine del
mondo, costituiscono, su scale sempre piu ridotte, una delle caratteristiche delle
societa tradizionali'® (Eliade, 1973:20). Paese, citta, villaggio, casa: a prescindere
dalle dimensioni del suo spazio familiare, 'uomo sente il bisogno di esistere
costantemente in un mondo totale e organizzato, in un cosmo ordinato. Solo cosi ¢
possibile interpretare la ridondanza di cosmizzazione come modello esemplare di
ogni costruzione e oggetto di cultura materiale. Tale riduzione in scala del cosmo
in ogni sua manifestazione ordinata - mascheramento ontologico del reale in ogni
sua espressione fenomenica - la ritroveremo, non casualmente, quando tratteremo
dell’elemento maschera e della struttura ridondante del rituale, in cui ogni
elemento in esso presente, riverbera, al suo interno, una struttura cosmica su
modello frattale, in cui la singola unita trova la propria controparte nell’unione
delle parti, formando un universo simbolico costituito da un rapporto di analogia
all’interno dei nuclei costitutivi. Cio che contraddistingue lo spazio sacro da
quello profano ¢ la presenza di un orientamento preciso, rivelato dalla ierofania
nell’identificazione di un “punto fisso”, di un “centro”. L’unico reale ¢ lo spazio
sacro, «reale per eccellenza» (Ibid.:24), che si estende di contro ad una distesa
indefinita, informe, che lo circonda. Lo spazio sacro ¢ quel luogo che diventa
localita quando I’effetto della potenza vi si riproduce o vi € rinnovato dall’'uomo.

Non importa se casa, tempio, villaggio intero (Van der Leeuw, 2002:308sgg).

'® Riportiamo, schematicamente le caratteristiche che riteniamo contraddistinguere il paradigma
strutturante le societa tradizionali, intendendo con questo termine le civilta legate al proprio
ambiente in un grado di partecipazione mistica (Levy Bruhl, 2006) elevato, in cui la dialettica
noetica non ha ancora preso il sopravvento sul modo di pensiero analogico:
a) luogo sacro costituisce un punto di rottura nell’omogeneita dello spazio
b) questa rottura ¢ rappresentata da un’apertura attraverso cui ¢ possibile il passaggio da una
regione cosmica all’altra
¢) la comunicazione con il Cielo avviene indifferentemente per mezzo di un dato numero di
immagini che si identificano con 1’axis mundi: pilastro, scala, montagna, albero, liana.
d) attorno all’asse cosmico si estende il “Mondo” (nostro mondo) ragione per cui 1’asse ¢ al
centro, nell’ombelico della terra, esso € il Centro del Mondo.
e) ogni struttura in esso presente, palazzo, tempio, casa, corpo umano, incarnano una imago
mundi.
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Nulla puo realizzarsi senza la premessa di un orientamento e ogni orientamento
implica la presenza di un punto fisso. In quanto uomo fondamentalmente
religioso, il balinese, si pone al centro del mondo: «la manifestazione del sacro
fonda ontologicamente il mondo» (Eliade, 1973:25). Nel villaggio centro ¢
considerato I’incrocio delle due strade principali; ed ogni tempio, ogni complesso
abitativo, nella vita del balinese sono la rappresentazione, su scala ridotta, del
macrocosmo.

Il villaggio si costituisce a partire da un incrocio di strade. A Bali, si cerca un
crocicchio naturale, dove due strade si stagliano perpendicolarmente. Il quadrato
costituito partendo dal punto centrale ¢ una imago mundi. 11 centro del villaggio ¢
considerato uno spazio vuoto, al cui centro, 1’albero baniano simboleggia 1’axis
che collega cielo e terra. A destra in direzione kaja-kelod, troviamo, non a caso, il
palazzo, asse di congiunzione tra il potere divino e la sua incarnazione terrestre
nella persona del principe.

L’analogia tra cosmo, edifici, villaggio e corpo umano mostra chiaramente come
ogni dimensione dell’universo balinese si strutturi secondo una legge naturale che
trova corrispondenza in una legge istituzionalizzata dalla cultura, attraverso la
religione. Il modello sacrale cosi composto informa questi domini secondo uno
schema divino, lasciando a quest’ultimo il potere legittimante. Solo il
mantenimento di tale equilibrio naturale, sancito da un potere “altro”, di ordine
superiore, puod garantire armonia e prosperita. Una idiosincrasia tra i diversi mondi
creerebbe uno squilibrio tale per cui la potenza divina ¢ impossibilitata ad
esercitare il controllo su di essi, producendo cosi instabilita e, di conseguenza,
disordine, caos, malattie e pestilenze. In breve, 1 principi d’ordine che regolano la
locazione e la costruzione degli edifici sono identiche a quelle che strutturano altri

domini della vita sociale e culturale balinese.

i. Il tempio, un mandala atipico

La considerazione dello spazio come luogo archetipico di manifestazione del

divino e del suo potere, e come elemento a priori dell’esperienza che il soggetto fa
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di sé, degli altri e del cosmo non pud prescindere da una ricognizione sulla
struttura del tempio balinese e della posizione che la performance degli attori
occupa in tale spazio'’. Lo spazio naturale ed i suoi elementi-oggetti costituenti,
non sono meramente passivi e statici. Oltre alla mera estensione, essi hanno la
proprieta di incorporare od essere permeati da forze. Nel mondo naturale le piu
evidente di queste forze sono di due tipi: una, presente in tutti i solidi, € quella di
gravitd; l'altra ¢ energia animale, vitale, presente in ogni creatura. Una ¢
meccanica, prevedibile e razionale; l'altra organica, spontanea e irrazionale.
Queste energie, singolarmente o in interazione, contengono in sé¢ un repertorio di
immagini ed una logica strutturale che permeano 1’esperienza del soggetto, e
influenzano radicalmente il modo in cui questo carica di significati e trasforma lo
spazio, in cui prevalgono alcuni rapporti di forza, e alcuni tipi di azione sono
possibili. Per il balinese, piante, montagne, rocce, grotte sono elementi carichi di
forze invisibili (fenget), in grado di metterlo in comunicazione con il divino. Sono
oggetti sacri, manifestazione del numinoso, carichi di forze estranee all’'uomo ma
non percio esclusive della divinita, come nel caso del faksu, una forza
comparabile al mana, che rende questi elementi degli accumulatori di potenza ed
energia, trasmissibile all’individuo. Nel mondo trasformato della cultura la prima
delle due forze elencate viene plasmata in configurazione della seconda, cosi
come un corpo prende la forma piu consona alla funzione che deve svolgere.
Nella sua organizzazione piu immediata, una porzione di spazio, che si tratti di
una caverna, di un bosco, di una roccia fino alla disposizione di una casa e di un
villaggio, vengono recintati, rivestiti, orientati in quanto permeati di una forza
divina con cui ’'uomo, entrandovi, € ponendosi in relazione con essa attraverso i
sensi ¢ lo spazio, entra in contatto e partecipa dell’infinita potenza in essi
custodita. Il tempio puod essere considerato il luogo di manifestazione di ogni
teofania e percido manifestazione del potere per antonomasia.

Sparsi in ogni angolo dell’isola, tra i campi, vicino ai laghi, sulle colline, lungo le
coste, o sulle cime delle montagne, sorgono innumerevoli templi che, durante la
piu parte dei giorni dell’anno restano vuoti e circondati dal silenzio: strutture

private, templi privati (sangga kemulan), templi genealogici (pura dadia o pura

" Di quest’ultima tratteremo nel capitolo successivo analizzando il rito e la performance.
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kawitan), templi marini (pura segara), e templi in collina (pura bukit). Qui ci
interesseremo della triade costituente i templi del villaggio (kayangan tiga).
Questi comprendono il tempio delle origini (pura puseh), allocato in direzione
kaja, verso le montagne e nel luogo piu alto, dedicato al culto di Wisnu; dedicato
al culto ancestrale e al dio Brahma il secondo tempio, costituito da un padiglione
per le assemblee (pura balé agung), € spesso situato al centro del complesso di
case del villaggio o all’interno del pura puseh; nella parte meno elevata e verso il
mare (kelod), luogo piu impuro e nelle vicinanze del cimitero (setra) troviamo il
tempo ctonio o della morte (pura dalem), dedicato al culto dei morti e a Siwa
nella sua controparte femminile, Durga. Ogni tempio partecipa in accordo con la
sua simbolica identificazione con uno dei tre passaggi nella vita dell’essere
umano: nascita, vita € morte.

A sua volta il tempio € suddiviso in tre aree tanto piu sacre quanto piu ci si
addentra attraversandone le sezioni. Tale tripartizione, come accennato nel
paragrafo precedente prende il nome di ti mandala: nista (o jaba), lo spazio piu
esterno, ed utama (o jeroan), il piu interno e, come punto di incontro tra i due, il
madya mandala (o jaba tengah). Ritroviamo cosi nella riproduzione artificiale
dello spazio del tempio una analogia con il cosmo, in cui si esprime una
corrispondenza con il divino. Il tempio balinese nella sua concezione gerarchica si
differenzia dai templi cosmici tipici della tradizione buddista o indiana, che
prevedono una distribuzione degli elementi architettonici e simbolici attorno ad un
centro, a sua volta inteso come asse cosmico. Si pensi agli edifici di Borobudur
nell’isola di Giava o di Angkor Wat in Cambogia (Durmacay, 1986; Miksic,
1990).

La ripartizione triadica del tempio balinese ci pone di fronte ad un evidente
elemento strutturale che permea la concezione balinese del cosmo e del corpo,
elemento primo di configurazione analogica con il mondo circostante. Al
contempo la presenza di tre differenti strutture templari, pura puseh, pura desa e
pura dalem, si configura come struttura di processi (e non solo percio di elementi)
insiti nell’organismo che, come gia evidenziato, si rapportano analogicamente ai
processi naturali di nascita, crescita e morte ¢ che nell’ambiente occupano

rispettivamente posizioni che vanno dalla piu elevata (vicina alle montagne) alla
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piu inferiore, vicina al mare (inteso questo come elemento impuro, seppur con
dovute eccezioni, che caratterizzano 1’enantiodromia® tipica del simbolismo

balinese e del simbolo in generale).

ii. Pakarangan. il complesso abitativo

L’abitazione balinese (pakarangan) ¢ composta da un numero variabile di edifici
circondati da mura. Ribadiamo che ogni edificio, fatto spesso tralasciato dalla
letteratura, ¢ considerato dai balinesi un essere vivente. Ogni tempio, casa,
negozio, ufficio, ospedale e qualsiasi altra costruzione, siano esse permanenti o

temporanee, vengono “portate in vita™'

. La parola usata in questo contesto ¢ urip,
traducibile con vita o vivo, e portare in vita un edificio si esprime con il termine
nguripang wawangunan. Casa € tempio sono una cosa sola: possono esistere
soltanto grazie alla potenza che vi abita. La casa ¢ un’unita organica avente per
essenza una potenza determinata (Cfr. Van der Leeuw, 2002:310). Come il
villaggio ed il tempio, I’'uomo vi si stabilisce e trasforma la possibilita scoperta in
una nuova potenzialita: separa il dominio sicuro, riservato all’abitazione umana,
dal territorio sospetto, in cui risiedono le potenze demoniache. Gli edifici
all’interno del nucleo abitativo sono disposti in corrispondenza della rosa dei venti
balinese (nawa sanga). Ognuna delle parti che costituiscono [’ambiente ¢
analogicamente correlata ad una parte del corpo umano. Gli arti del proprietario
dell’abitazione formano 1’unita di base impiegata per stabilire le dimensioni dei
diversi edifici e le rispettive proporzioni in accordo con le regole dettagliate
trascritte nel manoscritto asta kosala kosali. Una sola entrata da accesso
all’abitazione e questa ¢ posizionata lungo la parete che da sulla via. Superato
I’ingresso ci si trova di fronte ad un muretto (aling-aling) la cui funzione ¢
impedire I’ingresso alle forze ctonie (buthakala). Si ritiene infatti che questi esseri
possano percorrere solamente tragitti orizzontali e percio, incapaci di aggirare

angoli ed ostacoli, non siano in grado di penetrare nell’abitazione. La soglia ¢ il

2% Sull’enantiodromia come caratteristica peculiare del simbolo si veda Chiodi (2006:39)
! Per una dettagliata descrizione delle cerimonie atte a tale funzione rimandiamo ad Howe
(1983:137-158).
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limite sacro, dotato di particolare potenzialita e, per questo, deve garantire
I’accesso solo alle forze benigne. Per questo sulla porta d’ingresso troviamo due
piccoli altari (apit lawang), la cui funzione ¢ di tenere lontani 1 buthakala, che ivi
trovano le offerte ad essi dedicate affinché si pascino d’esse senza proseguire
all’interno.

Oltre al tempio privato™ (sangga kemulan, o merajan per le famiglia di casta
elevata), che troviamo in posizione kaja-kangin, lo spazio abitativo comprende
altri quattro edifici. Un edificio chiuso sul lato nord, un bale* aperto sul lato ad
est e una seconda costruzione chiusa sul lato ovest, oltre ad una cucina a sud, in
direzione kelod. Oltre a questi vi possiamo trovare un granaio, una stalla, ed altri
quartieri abitativi distribuiti nel rispetto de valore attribuito ad ogni punto secondo
I’asse bidimensionale e la rosa dei venti. All’interno del nucleo abitativo risiede
una famiglia allargata. Padre, madre, figli sposati con le rispettive moglie e nipoti,
figlie nubili e, qualora ancora in vita, 1 nonni o gli zii. La regola di eredita prevede
che questa spetti all’ultimogenito. Gli altri figli muovono all’esterno, sposandosi
uxorilocalmente o costruendo una nuova abitazione se nel villaggio vi ¢ ancora
terra a disposizione. Nel caso in cui i fratelli si ritrovino a vivere nella stessa
abitazione sara prevista la costruzione di una nuova cucina e di un ulteriore
struttura abitativa. Ogni nucleo familiare all’interno della struttura abitativa deve
provvedere all’autosufficienza. In corrispondenza con 1’asse cosmico nawa sanga
e in quanto, come osservato in precedenza, imago mundi, ogni abitazione dispone
al proprio interno gli edifici rispettando la struttura cosmica. Se sul lato sud della
casa troviamo la zona adibita a discarica, sul lato nord dell’abitazione a seguire (a
sud della casa precedente) troveremo comunque il tempio in direzione kaja,
nonostante la vicinanza con la zona impura dell’abitazione piu a nord.

Ognuno prega nel tempio privato di famiglia (sanggah), vive negli edifici
distribuiti all’interno delle mura (natah), e rovescia i rifiuti in direzione sud, nel
teba. Oltre a questa ripartizione longitudinale ritroviamo, anche in questo caso, la

tripartizione verticale per cui il soffitto (raap) si ritiene rappresenti il paradiso,

22 Per un approfondimento dettagliato su temple ed altari domestici Cfr Eiseman 1990:271-278)

3 Bale & un termine pan-indonesiano che si riferisce ad un tipo partcolare di costruzione in legno
aperta sui lati. Nella sua forma elementare si presenta come un tavolo di legno grezzo con gambe
corte su cui le persone si possono sedere per conversare o svolgere diverse attivita.
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(Sorga), lo spazio tra il tetto e il pavimento, il luogo in cui i viventi trascorrono la
proprie giornate, mondo dei mortali (mercapada), e il pavimento simbolizza il
mondo infero (neraka), abitato dai buthakala. Ritroviamo nella disposizione e
nella concezione dell’abitazione 1’analogia che struttura I'universo balinese in
corrispondenza del corpo umano e del compasso cosmico. Motivo questo per cui
ogni edificio viene considerato un essere vivente, poiché condivide le stesse
proprieta e la medesima struttura di quest’ultimo oltre a svolgere al proprio
interno 1 medesimi processi garanti 1’attivita quotidiana, il movimento dei suoi

abitanti e, percio, della vita.

c. Le offerte, medium tra uomo e divinita

Il corpo, come affrontato nello specifico nell’appendice 11, ¢ la prima e primaria
fonte di esperienza, oltre che punto di riferimento per dare un senso al mondo.
Generato dall’unione dei principi maschili e femminili, si ritiene contenga anche
all’interno di sé entrambi 1 principi. Tale compresenza ¢ espressa
dall’associazione della parte superiore del corpo dalla vita fino alla testa con il
cielo, gli antenati e I’anima, mentre la parte inferiore trova il suo corrispondente
cosmico nella terra, nel mondo ctonio e nei processi vitali, inclusi morte e
decomposizione. Lo stesso paradigma ordinativo come visto nel paragrafo
precedente viene ripreso nella disposizione dei tre templi del villaggio, nella
struttura di ogni tempio e nelle abitazioni. Tale suddivisione implica che gli organi
interni sopra la vita, il cuore e 1 polmoni nell’uomo e il soffitto all’interno delle
abitazioni, come 1 monti sul territorio appartengono al principio maschile, e la loro
attivita e corrispettiva funzione biologica ¢ assimilata al concetto di Purusa. In
contrasto con essa, gli organi interni localizzati sotto le spalle, in particolare il
fegato e la cistifellea, il pavimento nelle case, e la zona riservata agli animali ed
alla spazzatura, il tempio in posizione piu inferiore, verso il mare, rappresentano il
femminile e 1 processi associati a questo, accostabili al concetto di Predana.

Come rilevato da Bourdieu per lo studio dei kabyle, la relazione maschile-

femminile ¢ fondamentale alla nozione di ordine cosmico per i balinesi e si unisce
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alle opposizioni concettuali esposte nell’introduzione, il cui ordine ¢ garantito da
un costante riequilibrio cui 'uvomo ¢ chiamato a rispettare e reintegrare ogni
qualvolta intervengano fattori di disturbo. Cosi la conoscenza pratica, incorporata
(Bourdieu 2003:73), viene acquisita attraverso la socializzazione del corpo e nel
rapporto con lo spazio circostante culturalmente ordinato secondo una struttura
gerarchica che sfocia, in ultimo, nella legittimazione del sistema castale. Tale
schema generativo di ordine per ogni elemento, deriva dal rapporto omologo con
altre configurazioni diadiche come asciutto-bagnato, terra-cielo, notte-giorno,
villaggio-campi, antenati- vivi.

La complementarieta simmetrica o unione dei due elementi ¢ produttrice di vita,
ed ¢ basata sull’'unione sessuale come sulla distinzione, nel senso di separazione,
tra 1 due sessi. La riunione dei due separati opposti deve conformarsi ad un ordine
presentato come biologico ed universale per la continuita della vita. Rivolgere tale
ordine comporta un movimento contro la vita, sinonimo di caos e distruzione. Lo
stato di unione degli opposti, equiparato con antenati e origine, ¢ intriso del valore
maschile (purusa) mentre lo stato di separazione degli opposti riuniti, equiparato
all’attivita, e delle forze vitali in questo mondo, si configura nel femminile
(predana). Tale dicotomia si ritrova anche nella creazione delle offerte (Stuart-
Fox, David 1974). Queste (banten®*) sono costruite come rappresentazione del
corpo (buana alit) o, considerato concettualmente equivalente, del mondo (buana
agung). In funzione di mappa cosmica, conducono il sacerdote nel loro viaggio
verso la dimensione spirituale. Servono inoltre a donare una forma alle entita
spirituali che in altre circostanze si presentano come elusive, sconfinate,
transitorie e indefinite. In ci0 possiamo rintracciare la funzione simbolica
dell’offerta di unione del visibile con I’invisibile, espressa attraverso una struttura
totalitaria. Aldila dell’utilizzo situazionale, per essere completa ogni offerta deve

essere costituita da una testa, una base, una pelle, le interiora e un centro. Tali

2% «Banten is an offering for the Kala, Jiwa, and Dewa. All of them are in ourselves and must be
offered equally. Banten for the Dewa includes suci with duck as the offering for “the head”
chicken is not even permitted. If the banten is for ayaban/for the stomach, it can be anything
because it is Durga. Durga is the transition of Dewa and Bhuta. It is the source of goodness and
badness/right and wrongy. La tripartizione qui esposta relativa alla struttura delle offerte ¢ frutto di
una conversazione personale con Ide Pedanda Gede Tianyar, Griya Menara, Sidemen,
Karangasem.
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caratteristiche, come visto in precedenza, sono considerate essenziali per ogni
corpo in grado di ospitare la vita e, percid, anche le offerte vengono considerate
esseri viventi. Per apprezzare cid0 che le offerte comunicano ¢ importante
comprendere cosa vi ¢ in gioco nel concetto di buana agung e buana alit; in altre
parole che cosa si vuole addurre attraverso la corrispondenza tra il mondo naturale
e il corpo umano. In tale istanza, il discorso dei nativi non fa altro che addurre
riferimenti ellittici, attraverso analogie, ad una corrispondenza percepita tra i
processi di vita esperiti nel corpo umano e nel mondo.

Ci0 che ¢ implicato non ¢ tanto una identita strutturale o di forma, o gli elmenti
presenti nell’offerta come nel corpo, quanto un’identita di processi da cui la
similarita di struttura, forma ed elementi ¢ dedotta. Il mondo e il corpo umano
sono concepiti come identici poiché entrambi sono esperiti attraverso il flusso di
crescita, maturazione, invecchiamento e morte. E’ attraverso un’analogia
processuale che buana agung e buana alit sono concepiti come immagini
speculari uno dell’altro.

Le offerte sono considerate come un microcosmo, un universo organizzato attorno
ad un centro, rappresentato in diversi modi, o guarnendone la cima con un
elemento a forma conica costituito da foglie di palma intrecciate (sampian), o
ponendovi delle monete cinesi (pis bolong), o ponendo un’altra offerta, come il
canang sari, che simbolizza 1’essenza del contenuto posto al di sotto, sulla cima
degli ingredienti; elemento incoronante che racchiude I’intera offerta, ne
simboleggia 1’essenza e serve la stessa funzione mistica dei capelli sulla testa, o
dei copricapi (gelungan) nella danza, come canale di comunicazione tra il mondo
fisico e spirituale. Il paradigma del corpo umano ordina la disposizione gerarchica
degli ingredienti interni contenuti nelle forme composite. Come nel corpo, gli
strati inferiori dell’offerta sono riempiti con ingredienti che, sia per la loro natura
o per il tipo di processo a cui sono stati sottoposti (crudi in opposizione a cotti,
bolliti in opposizione a fritti) sono associati con le parti inferiori del corpo.

Inoltre la complementarieta dei compiti relativi agli uomini e alle donne nella
creazione delle offerte non fa riferimento alla mera divisione del lavoro quanto
piuttosto ad una configurazione gerarchica in cui le donne, come categoria rituale

creano il corpo dell’offerta, mentre gli uomini vi insufflano la vita spirituale.
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Un’ulteriore analogia ¢ riscontrabile tra il contributo delle donne al rituale nella
creazione di offerte e il loro ruolo nell’atto procreativo. Le donne contribuiscono
alla creazione della forma del bambino che prende vita attingendo la propria
sostanza dagli elementi cosmici panca maha butha. Questi, secondo la tradizione
filosofica balinese, risiedono costantemente nel ventre femminile, pronti ad essere
informati dalla divinita durante i mesi di gravidanza in seguito al contatto con il
seme”™. Anche la performance coreutica all’interno del rituale, come vedremo nel
terzo capitolo, ¢ considerate dai balinesi un’offerta (upakara) per I’intrattenimento

delle divinita.

11 tempo

a. I Calendari: pawukon e saka

Introdurremo brevemente il complesso sistema calendariale balinese affinché
risulti chiaro il sistema di riferimento temporale considerato™.

I calendari che regolano la vita sociale e religiosa balinese formano un intricato
meccanismo in cui non solo cerimonie pubbliche e private vengono definite, ma
persino le azioni piu ordinarie determinate, in ordine di tempo. Ogni azione non
puo raggiungere il successo sperato se non nel giorno favorevole (dewasa luwung)
indicato dal calendario in corrispondenza del fine prefissato. Un matrimonio,
I’insediamento in una nuova casa, una cremazione, possono avvenire solo in
determinati giorni della settimana dedicati agli affari umani, mentre vi sono altre
settimane dedicate ad attivita concernenti la cura del bestiame, la pesca, il taglio
della legna, viaggiare in un senso preciso di marcia, € cosi via.

I balinesi usano due sistemi calendariali simultanei. L’anno lunare induista (saka),
composto da dodici mesi, cui ha particolare rilevanza il corso della luna, di cui la
piena (purnama) e la nuova (tilem) sono di fondamentale importanza per

I’agricoltura, e per svolgere particolari cerimonie. Ogni mese lunare ¢ composto

3 Cfr. nota 56, p.141.
2% Per un approfondimento rimandiamo ai lavori di Eiseman, e Chatterjee (1997).
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da trenta giorni, quindici di luna crescente (tanggal) e quindici di luna calante
(panglong). 11 nome balinese indicante il mese ¢ sasih ed il nome dei mesi
corrispondono ai vocaboli sanscriti dall’uno al dodici.

Il calendario inizia il giorno dopo la nuova luna alla fine del nono mese lunare, in
genere in corrispondenza del mese di marzo nel calendario gregoriano. Il
calendario saka, ha inizio con la conquista dell’omonima tribu di territori indiani,
avvenuta nel 78 d.C. e, percio, risulta piu giovane del calendario gregoriano. Il
capodanno, che cade il primo giorno del decimo mese lunare, ¢ chiamato Nyepi,
ed ha luogo un importante evento religioso. Il giorno precedente ¢ dedicato ad
attirare le forze ctonie e demoniache sempre in agguato sull’isola. Numerosi
animali vengono sacrificati, e le pratima, le piccole statue che fungono da
ricettacolo delle divinita e degli antenati divini custodite nei templi, vengono
portate alle sorgenti sacre o in riva al mare per essere purificazione (melasti). Al
centro degli incroci nel villaggio vengono intrecciati foglie di palma per formare
materassi su cui sono riposte offerte per i buthakala, mentre nel tardo pomeriggio
ogni sorta di rumore viene prodotto, soprattutto dai piu giovani, per attirare gli
spiriti demoniaci, brandendo torce e picchiando su latte o bidoni correndo lungo le
strade, affinché possano pasciarsi con le offerte a loro presentate. Nyepi, il giorno
successivo, ¢ al contrario un giorno di silenzio, in cui, soddisfatte le forze ctonie,
ci si concentra nella preghiera e nella meditazione.

Al calendario saka 1 balinesi affiancano un calendario indigeno, il pawukon.

Il calendario pawukon ¢ composto da 10 separate settimane, composte
rispettivamente da 1,2,3,4,5,6,7,8,9 e 10 giorni, per un totale di 55. I Balinesi
ritengono piu importanti le settimane composte da 3,5,7 giorni. 3 e 5 si basano
sulla frequenza dei mercati balinese e giavanese, la cui frequenza cade
rispettivamente ogni 3 e 5 giorni. 3 e 5 sono al contempo numeri significativi per
la tradizione religiosa indo-balinese, rappresentando, tra due semplici esempi, la
triade teologica e le cinque direzioni nello spazio (rosa dei venti), 1 punti cardinali
piu il centro. Ognuna delle 30 settimane da 7 giorni ha un nome differente
(Eiseman 1993:174). Un calendario grafico speciale (tika), rende la decifrazione
piu semplice, permettendo di risalire agli incroci dei giorni per riconoscere le

combinazioni che, secondo i balinesi, rappresentano giorni fortunati e giorni meno
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fortunati. I giorni appartenenti alle settimane di 1,2 e 10 giorni, inoltre, non sono
sequenziali. La ragione per questa strana composizione ¢ che i giorni delle
settimane di due giorni sono derivate dalla combinazione di numeri sacri (urip)
attribuiti ai singoli giorni delle settimane da 5 e da 7.

Gli urip risalgono alla tradizione iscritta nei sacri lontar. La formula risulta da una
ripetizione dopo 35 giorni, poiché gli urip di 5 e 7 day-weeks saranno identici
dopo un periodo di 5 volte 7, ovvero 35 giorni, dopodiché la struttura si ripete.

I giorni piu importanti del calendario pawukon sono quelli che vedono coincidere
alcuni giorni del calendario da 3, 5 e 7 giorni. Tali corrispondenze non sono
difficili da indentificare poiché i giorni delle settimane interessate hanno cadenza
regolare, lo stesso quindi per i rispettivi incroci. Per determinare 1’intervallo tra la
ripetizione delle coincidenze basta moltiplicare il numero dei giorni in un gruppo
con un numero di giorni dell’altro gruppo. Esempio: abbiamo due gruppi di
settimane — una da due (dwiwara) e una da tre giorni (triwara). Supponiamo che
una coincidenza avviene tra il primo giorno della settimana da due e il primo
giorno della settimana da tre giorni. 2 moltiplicato per 3 da come risultato 6,
quindi la coincidenza si ripete ogni sei giorni. La piu importante di queste
coincidenze cade in corrispondenza dell’ultimo giorno della settimana da tre con
I’ultimo della settimana da cinque e prende il nome di kajen keliwon, un giorno
ideale per la preghiera e per la pacificazione degli spirti ctoni tramite la
presentazione di specifiche offerte. In concomitanza di questo giorno molte feste e
celebrazioni avvengono nei templi. Al contempo perd ¢ un giorno pericoloso
poiché si ritiene gli spiriti vaghino tra i vivi. Ogni famiglia dispone offerte per
allontanare il pericolo. In tarda serata si pud osservare una donna posare a terra
sulla soglia del cancello di casa un’offerta. Questo ¢ un giorno speciale anche per
fare offerte, in scala minore rispetto a festivita preposte ad una celebrazione
specifica, ad ogni oggetto che possiede una sorta di spirito magico, come le
maschere e le marionette del teatro d’ombre (wayang kulit).

Ci sono altre cinque coincidenze importanti, in corrispondenza della coincidenza
tra alcuni giorni della settimana da 5 e da 7: a) Buda Keliwon; b) Saniscara
keliwon (tumpek); ¢) Buda wage (buda cemeng); d) Anggkara keliwon (anggkara
kasih); e) Redite keliwon (pengembang).
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Numerosi anniversari balinesi vengono osservati in accordo al ciclo calendariale
pawukon. 11 periodo di cinque settimane da sette giorni forma una mensilita
balinese, composta da trentacinque giorni. Cosi 210 giorni corrispondono a sei
settimane (wuku), un ciclo intero del calendario pawukon, e dodici settimane
corrispondono ad un anno; i sei mesi sono Landep, Wariga, Kunighu, Krulut,
Uye, Wayang.

E’ stato menzionato come I’anno del calendario pawukon consista di trenta
settimane calcolate sul gruppo da sette giorni (saptawara). Ognuna di queste
settimane, in accordo con le credenze e la tradizione giavano-balinese, ¢
presieduta da una divinita, maschile o femminile. Queste sono rappresentate
sedute sul proprio trono e circondate dai propri regalia, come alberi, uccelli,
tesori, templi in miniatura, oltre alle proprie armi. Le caratteristiche di questi
elementi, e delle divinita ad essi corrispondenti, sono ritenute influenzare il
carattere e 1l destino della persona nata nella settimana (wuku) ad essi
corrispondente. Per esempio, una persona nata nella settimana wuku tolu, la quinta
settimana, avra caratteristiche simili al dio che presiede tale settimana, il dio Bayu
(vento), e ai suoi regalia. Cio significa che 1’individuo nato in tale periodo avra
forti convinzioni, sara tendente all’arroganza e, se arrabbiato, potrebbe rivelarsi
pericoloso. Tale sistema permette anche di evitare alcuni pericoli deducibili dalla
combinazione degli elementi presenti nel calendario, oltre a stabilire le date piu
opportune per intraprendere un viaggio, tagliare la legna, sposarsi o istituire una
cerimonia. Per un accurato elenco delle divinita che presiedono alle singole
settimane rimandiamo all’ampio saggio di Chatterjee (1997). Qui basti notare
come 1 nomi delle divinita risultino di chiara derivazione induista, mostrando
come la cultura indiana sia stata tanto venerata dai regnanti giavanesi da
conservarla durante il loro avvento sull’isola di Bali.

I1 calendario pawukon ¢ dunque composto da dieci gruppi di settimane, formate da
uno a dieci giorni. Un anno solare ¢ composto da due cicli del calendario pawukon
(di 210 giorni). Il pawukon, affiancato al calendario saka rende il sistema
calendariale balinese non solo complesso ma alquanto affascinante. La
commistione tra due tradizione differenti ¢ dovuta all’interesse dell’impero

giavanese per la religione induista e per I’attento lavoro di astrologi e letterati
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nella decifrazione del testo pitt importante da cui ha origine la divisione del tempo
indiana: il Surya Siddhanta. Non dobbiamo dimenticare inoltre che il tempo, a
Bali, viene rappresentato come una divinita distruttrice (Batara Kala), da
scongiurare attraverso rituali propiziatori in grado di tramutarlo nella sua forma
piu benevola incarnata nel dio supremo Siwa. La qualita della manifestazione
divina ¢, percio, una qualita del tempo e pud avvenire solo nel tempo.
L’immortalita del divino trova cosi la propria manifestazione temporanea in
specifici oggetti di cultura materiale, il cui compito ¢ di permettere alla divinita di
manifestarsi nel mondo percepibile ai sensi (maschere, copricapi, tessuti,

danzatori, medicine-men, i balian, ecc.)

b. Chiarimenti sulla concezione del tempo balinese: tra spazio, memoria e

identita

All’interno di una dicotomia temporale che contraddistingue i due calendari
balinesi, pawukon e saka, I’uno ciclico I’altro lineare, Howe contrasta con la
riflessione di Bloch secondo cui i balinesi adottano un concetto di tempo non-
durazionale all’interno delle strutture sociali, esemplificate nel rituale, e un tempo
lineare nel contesto pratico di vita quotidiana. Per osservare il rituale come un
insieme dimensionale di pratiche richiede la considerazione della percezione del
tempo costruite in queste pratiche. La relazione del rituale con il tempo ¢
complessa. Non ¢ possibile ridurla alla cruda dicotomia classica tra tempo ciclico,
comunemente attribuito al rito, e tempo lineare, che contraddistingue, per
opposizione, il tempo esterno ad esso, se vogliamo, riduttivamente definirlo
mondano. Una riduzione che nel caso balinese non pud suscitare qualche
perplessita, considerata 1I’onnipervasivita del sacro all’interno dell’arco di tempo
che copre I’intera esistenza e procede oltre la morte, sottolineato dai riti di
passaggio oltremondani (pitra yadnya) a cui il corpo del defunto deve essere
sottoposto affinché la sua esistenza in quanto essere umano giunga a termine o
ricominci in un nuovo ciclo, reincarnata, nel migliore dei casi, nella linea

genealogica familiare.
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La coesistenza di due separati sistemi di cognizione non ¢ accettabile, cosi come
sostenuta da Bloch in un articolo del 1979. In tale occasione, durante le
Malinowsky Lecture, 1’autore sostiene che 1 balinesi esperiscono due dimensioni
temporali: una lineare, nel contesto delle attivitda mondane, e uno ciclico,
all’interno del contesto rituale. In risposta a questa strutturazione dicotomica del
tempo controbatte quattro anni piu tardi Howe, sulla base che I’idea della
percezione dualistica del tempo da parte dei balinesi non puo essere correlata con
la separazione di un tempo rituale da quello mondano.

Alcuni autori hanno dipinto la cultura balinese come astorica. Altri si sono
dedicati alla concezione del tempo elaborata dal soggetto balinese, a nostro avviso
decadendo in sofismi e tautologie. In entrambi i casi al presente studio non
interessa analizzare nello specifico il dibattito sulla ciclicita o linearita del tempo
balinese interpretato da autori come Howe, Hobart, Duff-Cooper, per cui
rimandiamo alle rispettive ricerche e osservazioni reciproche. Possiamo pero
confermare di essere d’accordo con I’interpretazione che ne da Howe nel suo
articolo dedicato alla determinazione sociale del tempo.

Concordiamo percio con Howe (1981:220) nel ritenere che i Balinesi possiedono
un’unica nozione di tempo che comprende entrambe le proprieta, ciclica e lineare.
Bloch (1977) e Bourdillon (1978) affermano che il tempo ¢ o lineare (durazionale)
o ciclico (non durazionale, statico) e che le societa possono possederli entrambi.
Bloch attribuisce il tempo non durazionale al dominio rituale e il tempo
durazionale al dominio pratico. Bourdillon sostiene che tale distinzione non puo
essere sostenuta. La ripetizione di eventi e I’irreversibilita dello scorrere della vita,
sono da considerarsi entrambe come peculiarita della concezione balinese del
tempo di durata. Come gli stessi balinesi ammettono, se ¢ possibile parlare di un
tempo ciclico cio non permette di escluderne la linearita e I’irreversibilita. Il punto
di ritorno al termine di un ciclo ¢ definibile in termini di uguaglianza logica, o
qualitativa, ma non temporale. Mentre gli autori citati sostengono che vi sono due
differenti tipi fondamentali di tempo, Howe sostiene che ve ne ¢ solo uno, che
individua nel concetto di durata, la cui caratteristica ¢ di incorporare in s¢ al
contempo la qualita ciclica e lineare. Come riconosce Leach (1961) ¢ importante

sottolineare che la durata implica né una assoluta ciclicita né una assoluta
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linearita. Del resto, una rappresentazione ciclica del tempo richiede che aspetti
lineari di questo siano inclusi al suo interno, se non altro poiché, I’inversione o la
reversibilita di tali cicli ne comprometterebbe il senso. Al contrario una
rappresentazione lineare della durata include nozioni cicliche poiché i punti che ne
dividono il tempo in intervalli differenti derivano da eventi ripetuti. Che una
societa prediliga 1’uno e 1’altro non significa che prenda esclusivamente 1’uno a
discapito dell’altro. Non vi ¢ alcun dubbio che i balinesi accentuino una nozione
ciclica del tempo, ma non per questo ripudiano fout court una sua linearita.
Portiamo un esempio dall’esperienza. Se ¢ vero che la ciclicita ¢ incorporata
all’interno del sistema rituale come tempo qualitativo per stabilire in quali giorni ¢
opportuno svolgere una determinata cerimonia, o per celebrare il compleanno
(odalan) di un tempio ogni 210 giorni del calendario pawukon, & perd vero che, i
riti di passaggio, come il nome stesso evidenzia, comportano un cambiamento di
stato. Tale cambiamento di stato pud presentarsi solo all’interno di una
concezione di tempo durevole e lineare, ed irreversibile. Senza entrare nel merito
delle due differenti categorie, con uno sguardo panottico che inserisce il rituale
descritto all’interno di un ciclo piu ampio di rituali (manusa yadnya), il cui
compito ¢ quello di purificare ’individuo e renderlo prima umano poi divino,
privato dalle proprie influenze demoniache che ne minacciano 1’esistenza e dalle
impurita contratte dall’esistenza passata, ¢ possibile rintracciare la presenza di una
successione percepita come cambiamento di stato, implicante una successione
temporale lineare. Un altro termine con cui i balinesi si riferiscono ai rituali fino
alla limatura dei denti (matatah o mepandes in basa alus), ¢ tingkah dadi janma
(lett. “la via per diventare un essere umano”). Tale definizione ci permette di
introdurre all’interno del rituale un’idea di durata e di successione che implicano
necessariamente una concezione lineare non in contrasto con quella ciclica del
rituale considerato nella sua singola attivazione. Il concetto di durata qui
considerato implica pertanto caratteristiche di ciclicita e linearita e la concezione
delle stesse prende atto dal processo di elaborazione del mondo che vede
nell’individuo il punto di accesso alla realta esterna. Solo in tale accezione ¢
possibile confermare la teoria di Howe secondo cui il tempo come durata (intesa

come passaggio da un momento ad un altro in una successione lineare) sia
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inevitabilmente un fatto dell’esperienza ma che la modalita particolare in cui
viene espresso in una cultura non possa considerarsi esclusivamente creato dalla
societa in cui I’individuo ¢ situato. Se consideriamo 1’evoluzione temporale
proiettata sul piano spaziale nella rappresentazione collettiva dei balinesi, il
movimento verso destra (purwa daksina) ¢ sempre interpretato come positivo,
corretto, ed una sua reversione (prasawya) provoca calamita. Cio conferma la
compresenza di una rappresentazione circolare e lineare del tempo.

Trattando della danza rituale, cido che preme porre in evidenza al fine della nostra
ricerca per comprendere la funzione della performance nel contesto culturale
balinese ¢ che il luogo di incontro di questi due tempi erroneamente distinti ¢ lo
spazio rituale. Solo in una rappresentazione collettiva del tempo che includa in sé
entrambe le caratteristiche ¢ possibile concepire il recupero di un tempo altro
all’interno del contesto rituale senza escludere per questo la situazione temporale
in cui la cerimonia prende atto, ovvero il tempo presente, evidentemente differente
dal passato, ripresentato nella scena e simbolicamente recuperato attraverso un
travestimento simbolico che permette il contatto tra i due e, al contempo, un
contatto tra il mondo terrestre e delle divinita, che comprendono gli antenati
defunti. E’ in questo contesto che dobbiamo tracciare un’ibridazione del tempo
poiché ¢ in tale circostanza che vengono prese le massime precauzioni affinché le
due dimensioni non ricadano nel caos. Cosi prima di entrare nel tempio si attuano
pratiche profilattiche quali, per citarne alcune, la lustrazione, la vestizione e il
divieto di ingresso alle donne mestruate. Riteniamo necessario parlare del tempo
in riferimento allo spazio, per uscire dallo scacco in cui ricadremmo
soffermandoci a riflettere solo sul tempo, di per sé stesso indefinibile.

Spazio come medium, in cui ’osservante e 1’osservato vengono in contatto,
riconducendo I'ultimo sulla soglia del primo, trasportando questo in un spazio
senza tempo, o meglio, in un tempo eternamente presente, in cui 1’allora e 1’ora si
ricongiungono, attraverso I’opera alchemica del danzatore. I fenomeni compresi in
tale spazio e percepibili con valenze simboliche hanno caratteri cronotopici, che,
nel sacro, possono anche definirsi «metatopici» e «metacronici» (Chiodi 2006:50).
Lo spazio cosi inteso, assurge a simbolo ed incorpora in s¢ il tempo. Con esso la

maschera ed il costume, la rappresentazione stessa, consacrata, spazializzano il
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tempo in esse incorporato: «il tempo si spazializza, incorporandosi; lo spazio si
temporalizza, connotandosi» (ibid.). Quanto sostenuto vale per tutto cio che,
opposto al naturale, incorpori in s¢ una storia, in quanto ad essa appartenente. Il
carattere distintivo del sacro, la sua natura di totalita, comporta il superamento di
spazi intesi in senso meramente fisico e di tempi misurabili. Il carattere peculiare
della cronotopia, in tale contesto, risolve spazio e tempo in dimensioni mitico-
rituali.

Riteniamo percio inutile soffermarsi ad attribuite categorie logiche tipiche
dell’esperienza noetica occidentale, creando un oggetto la cui analisi e la cui
esistenza diviene frutto della mera speculazione scientifica. Nell’ordine del sacro
lo spazio si risolve nell’evento che rivela ed il tempo, in virtu della ritualita che
accompagna mito e rivelazione, si risolve, piuttosto, in ritmo: ripetizione liturgica
dell’identico. Il ritmo rituale o culturale non ¢ da confondersi con la ripetizione
meccanica, poiché questa esulerebbe dalla percezione e dalla partecipazione ad un
vissuto rivelativo. Il ritmo ¢ si ripetizione, ma ogni volta carica di un senso nuovo
e diversamente partecipato, in virtu del vissuto dell’esecutore e dello spettatore,
rinnovando ad ogni occasione il proprio senso. Possiamo cosi identificare nel
ritmo la forma temporale del rito e, nel contesto balinese, in cui il sacro pervade la
quotidianita e questa stessa ¢ vissuta ritualmente, identificarlo come paradigma
temporale costitutivo dell’essere nel mondo balinese, costantemente richiamato
all’eterno. Il tempo ciclico cui si ¢ accennato ¢ una ricostruzione mentale e
partecipata delle cadenze e delle scansioni dei ritmi celesti e naturali, ¢ un tempo
accessibile che immette negli ordini superiori del tempo sacro, in funzione
veicolare. Alla base di questo troviamo il ritmo come tempo in cui ripetizioni e
riprese hanno carattere di iniziazione, perché coinvolgenti per i soggetti che
ritualmente le praticano. Tale ritmo non ¢ misurabile e non ha nulla a che fare con
il tempo astratto ed artificiale, soggetto a cronometrie.

Il danzatore abbandonata la propria individualita dietro la maschera, recupera la
sua valenza ontologica di fondatore di un mondo, il mondo dell’origine della
storia come del presente, in cui lo spazio apre ad un tempo e luogo altri, in grado
di restituire un senso al presente, altrimenti spogliato, nel suo incedere discreto, di

ogni valore, sotto 1’incessante peso di una disgregazione sociale dettata dai canoni
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di una politica economica che trasforma il terreno sociale, che sposta e trascina,
disgregandoli, gli organi della comunita lungo un territorio ed un tempo
scarnificati, utili in quanto mere risorse per soddisfare esigenze iliche.

La memoria culturale circola attraverso le forme del ricordo, le quali
originariamente sono un fatto concernente le feste e la celebrazione rituale,
divenendo un presente perenne in grado di immergere il soggetto in un momento
aurorale ed archetipico dell’origine che si configura, cosi, come eterno. Fintan-
toché 1 riti assicurano la circolazione del sapere garante dell'identita all'interno
del gruppo, il processo della trasmissione si compie sotto forma di ripetizione.
Ripetizione che ha luogo nello spazio sacro del tempio o della casa che, come
abbiamo visto, si presenta come luogo recintato, chiuso, protetto, ordinato,
percid consacrato. E nella natura del rito il riprodurre con meno variazioni
possibili un ordine prestabilito: in tal modo ogni esecuzione del rito ricalca le
esecuzioni precedenti, dando luogo alla concezione di un tempo che ritorna su
se stesso, ma non per questo invertendo il proprio corso (Assmann, 1997: 99).
La memoria diviene un presente perenne in grado di immergere, metaforicamente,
il soggetto in un momento aurorale ed archetipico dell’origine che si configura,
cosi, come eterno.

Ritenere, come Geertz ¢ come analizzato nel primo capito che i balinesi non
hanno wuna storia, comporterebbe un grave errore. Essi hanno una
rappresentazione della storia che corrisponde alla propria memoria collettiva
come insieme di immagini ed abitudini, riflesse nel rituale e nella pratica
quotidiana nel vissuto dei luoghi che abitano simbolicamente. Nessun gruppo
potrebbe del resto riprodursi nella propria identita senza produrre e conservare
un’immagine del passato consolidata (Halbwachs, 1996:146). Certo, La memoria
collettiva si distingue dalla storia almeno per due aspetti: ¢ una corrente di
pensiero continua, di una continuitd che non ha nulla di artificiale, poiché non
conserva del passato che ci0 che ne ¢ ancora vivo, o capace di vivere nella
coscienza del gruppo. Ma non per questo esula dalla storia in quando successione
di fatti. Cio che avviene ¢ una selezione culturale di un’immagine in grado di
donare un senso alla percezione dell’identita balinese, sia ad un osservatore

esterno, sia all’interno della comunita stessa. Nello sviluppo continuo della
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memoria collettiva non ci sono linee di demarcazione tracciate nettamente, come
nella storia, ma solo dei limiti incerti, irregolari. Il presente, non si contrappone al
passato nello stesso modo in cui si distinguono due periodi storici contigui. Tale
contiguita ¢ tracciata nello spazio — quello che occupiamo, dove passiamo e
ripassiamo, a cui abbiamo sempre accesso, ¢ che in ogni caso la nostra
immaginazione o il nostro pensiero potrebbero ricostruire in ogni momento. La
memoria condivisa attraverso il tempo e lo spazio assolve funzioni di identita
culturale e ne riformula continuamente le espressioni. Il concetto di identita
risulta cosi inscindibile dal rapporto con la memoria e il ricordo: proprio come
un individuo puod sviluppare un'identita personale ¢ mantenerla attraverso lo
scorrere dei giorni e degli anni solo in virtu della sua memoria, cosi anche un
gruppo ¢ in grado di riprodurre la sua identita di gruppo solo mediante la
memoria. La differenza sta nel fatto che la memoria del gruppo non ha una

base biologica. In luogo di essa ritroviamo la cultura: un

Complesso di conoscenze garanti dell'identita che si oggettivano in
forme simboliche come i miti, i canti, le danze, i proverbi, le leggi, i
testi sacri, le immagini, gli ornamenti, la pittura, i sentieri e
addirittura - come nel caso degli Australiani - interi paesaggi
(Assmann, 1997:99).

Si ¢ accennato allo spazio ed ¢ bene soffermarvisi per comprendere come questo,
nell’atto performativo, diventi luogo di manifestazione di elementi materiali e
immateriali. Se i primi sono comunemente rintracciabili nella figura del danzatore
e negli oggetti utilizzati, i secondi rivestono in realtd una funzione preminente nel
rituale, di cui 1 primi altro non sono che viatici per la loro manifestazione nel
mondo transeunte. Lo spazio come medium in cui l'osservatore vive
concretamente e si muove, possiede una dimensione esistenziale che manca nel
concetto piu specializzato e astratto di “campo visivo”. Quest'ultimo ¢, infatti,
logicamente e geneticamente dipendente dal primo. La performance rituale ed
artistica, situata in questo continuum spaziale, lo modifica per la sua stessa
esistenza e genera quindi un particolare spazio estetico, coestensivo con lo spazio
della vita naturale e di azione quotidiana, ma qualitativamente diverso da esso. Lo

spazio diviene cosi il luogo in cui si esercitano e si manifestano due poteri
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ontologicamente distinti ma storicamente interconnessi: il potere politico e
sociale, e quello divino. Se il primo si esprime sulla scena, il secondo ¢ insito
nell’organizzazione spaziale in cui la scena si manifesta e nella sua incarnazione
attraverso la maschera, intesa come strumento di contenimento, mediato e
mediatore, del divino. Come tracciato nei paragrafi precedenti il paradigma
spaziale diviene manifestazione di un potere sociale (la struttura castale e la
relazione puro/impuro) legittimato divinamente, nella sua corrispondenza con
I’ordine naturale delle cose.

Non si tratta di una semplice armonia e di una corrispondenza fisica tra I’aspetto
dei luoghi e quello delle persone. Piuttosto, ogni oggetto incontrato, e il posto che
occupa nell’insieme, ci ricorda una maniera di essere comune a molti uomini.
Molti disturbi psichici si accompagnano effettivamente con una sorta di rottura del
contatto fra il nostro pensiero e le cose, con un’incapacita di riconoscere gli
oggetti familiari, cosi che ci troviamo sperduti in un ambiente instabile e straniero,
e ci viene a mancare ogni punto di appoggio. Solo cosi possiamo comprendere
perché il balinese trasferitosi in citta, spesso nella capitale, per lavoro, quando in
difficolta, confuso, o colpito da malattia sceglie di tornare al luogo di origine, al
proprio villaggio, per recuperare 1’ordine all’interno di un sistema simbolico
riconosciuto. Il recupero di un tempo e di uno spazio condivisi sono in grado di
offrirci un’immagine di permanenza e di stabilita che permette di mantenere
I’equilibrio mentale del singolo come del gruppo. Ogni aspetto, ogni dettaglio di
questo luogo ha in sé un senso che non ¢ intelligibile che per i membri del gruppo,
poiché tutte le parti dello spazio che ha occupato corrispondono ad altrettanti
differenti aspetti della struttura e della vita della loro societa, almeno per cio che

essa ha avuto di piu stabile.

3. Il rituale
Uno studio dell’attivita rituale non puo esulare dal contesto in cui il rituale prende

atto. Questo non ¢ possibile considerarlo all’interno di una categoria a sé stante,

ma ¢ necessario inquadrarlo all’interno di una piu ampia, che consideri entrambe
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le dimensioni del mondo cosi inteso dalla popolazione balinese e che comprende i
due aspetti del visibile e dell’invisibile (sekala e niskala) oltre ad inserire lo stesso
in una categoria piu ampia e fluida utilizzando il termine karya che, in alto
balinese (basa alus), significa “lavoro” e che comprende ogni azione atta alla
realizzazione della cerimonia. Tale termine & perd bene sottolinearlo viene
utilizzato nel villaggio di Sidemen in stretta relazione alle cerimonie piu
complesse, mentre si tende a preferire il nome stesso della cerimonia per
identificare le piu ordinarie. Queste prevedono cinque differenti categorie (panca
yadnya): manusa yadnya, che sottopongono 1’individuo a differenti rituali atti a
riportare I’anima reincarnata dell’antenato all’interno della dimensione umana e
che ne eliminano le impurita nel corso della vita; pitra yadnya i riti con cui
I’anima del defunto ritorna allo stato di antenato divino, in cui il termine pitra
identifica I’anima purificata del defunto; dewa yadnya comprende tutti i riti
dedicati alle divinita del villaggio; butha yadnya, a cui appartengono i rituali
diretti agli spiriti ctoni (buthakala); Alcuni individui che intendono intraprendere
la carriera sacerdotale devono sottoporsi ad ulteriori riti di passaggio (resi
vadnya): rituali volti alla consacrazione di sacerdoti e sacerdotesse. L’uso del
termine yadnya ha preso il sopravvento come sinonimo di rituale, preceduto dal
nome della cerimonia specifica ad ogni situazione. Il rituale riveste una
dimensione atta a ristabilire I’ordine e a mantenere I’armonia tra i due mondi e,
essendo questi in continuo contatto, contraddistingue ogni attivita umana,
considerata quest’ultima come elemento interferente con 1’ordine cosmico. Il
contrappeso di questo disordine apportato dall’attivita umana viene fornito
dall’attivita rituale stessa il cui compito € quello di ristabilire I’equilibrio tra 1 due
mondi. Questo rapporto biunivoco permette la presenza costante di una
ritualizzazione delle azioni, anche le pit comuni. Tale aspetto ci porta a riflettere
sulla precedenza tra i due mondi dell’aspetto invisibile, per il quale il rituale tende
ad anticipare ogni azione. La presenza di semplici offerte (canang) nei luoghi piu
comuni, come la fonte di acqua giornaliera, che puo essere una tanica di acqua, od
il fornello del gas, senza cui ogni azione atta a usufruire delle forze in esso
connesse (acqua e fuoco) non pud essere compiuta, previa la subordinazione

dell’atto e dell’individuo alle rispettive divinita (Wisnu e Brahma). Ogni rito di
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passaggio a cui l’individuo si sottopone lungo I’arco della propria vita ne
sottolinea un passaggio evolutivo che non pud compiersi senza azione rituale. |
manusa yadnya, iniziano con il matrimonio, non alla nascita, perché ¢ attraverso
la nascita del bambino che I’individuo balinese intraprende il cammino che lo
vedra rispettarne i rituali atti alla riuscita ed allo sviluppo di una vita felice dalla
nascita alla successiva creazione di una nuova famiglia. Dalla maternita, alla
nascita e cosi lungo i diversi passaggi che interessano la vita del nascituro fino
all’adolescenza ed al matrimonio, i genitori sono chiamati ad ottemperare al
proprio dovere, sicché a loro volta i figli, si prenderanno carico dei genitori
quando, dopo la morte, dovranno essere accompagnati verso I’unione con i dewa,
reincarnati o adorati come antenati. La complessita rituale sottolinea I’importanza
attribuita alla promozione del benessere spirituale e fisico, e alla graduale
liberazione del bambino dalle impurita derivanti, da un lato, dal residuo di una
vita precedente e dall’altro, dalle circostanze naturali della nascita fisica.

Ogni rituale ¢ suddiviso a sua volta in nista, madia e utama. Tali termini indicano
il grado di maggiore completezza ed efficacia, a cui ¢ correlato uno status sociale
maggiore. E’ all’interno dei rituali maggiori (utama), che ¢ possibile rinvenire la
presenza di offerte (upakara) di maggiore rilevanza. Queste includono le danze,
tanto prestigiose quanto costose, tra cui la danza-teatro topeng.

L’attivazione rituale sottopone la comunita ad una relazione gerarchica su cui
domina I’aspetto invisibile (niskala) sul visibile (sekala). Se sul piano ontico la
relazione di subordinazione tra banjar e desa adat tende ad esplicitare le relazioni
tra le diverse istituzioni a livello del villaggio, 1 diversi compiti attribuiti a ciascun
gruppo per la riuscita della cerimonia, un approccio che ci avvicini piu ad una
seconda categoria gerarchica, ovvero a quella tra famiglia e banjar, e di
conseguenza al villaggio, ci consente di rintracciare il luogo primo in cui i
conflitti prendono vita. Nel caso del complesso cerimoniale Karya Agung
Memungkah® tenutosi nel villaggio di Sidemen da agosto 2013 a marzo 2014,
molti sono stati gli scontenti registrati dalle interviste di chi, in particolare, era

costretto a raggiungere ogni settimana il villaggio, da diverse citta sparse

" Kaya Agung Memungkah Pura Dalem Hyang Taluh, Sidemen, Karangasem, 7 Agosto 2013 - 15
marzo 2014. Insieme cerimoniale composto da trentuno differenti cerimonie implicanti ognuna
differenti rituali. Questi dati illustrano la complessita cerimoniale balinese.
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sull’isola; la maggior parte da Denpasar. Il ruolo subordinato della famiglia alle
regole del villaggio sottolinea la normativita di quest’ultimo che, per la forza
coercitiva esercitata, riesce a mantenere viva la comunita, altrimenti disgregata
all’interno di un orizzonte piu vasto, che tende verso un aspetto piu societario, in
cui, secondo la definizione di Tonnies, gli individui mirano egoisticamente al
raggiungimento dei propri scopi (Tonnies, 2011). Un nuovo linguaggio sembra
inserirsi all’interno della grammatica rituale e comunitaria scandita dalla routine, e
parla la lingua dell’economia di mercato. Ora, quanto questo interesse sia frenato
dalle coercizioni imposte dal villaggio lo si pud comprendere solo se si
comprende a sua volta la relazione che lega quest’ultimo alla religione (agama).
Durante ’esperienza della Karya Agung Memungkah, coloro i quali non fossero
stati in grado di adempiere al lavoro cooperativo collettivo (gotong royong), erano
obbligati a versare un contributo di duemila rupie ad assenza (due dollari
americani). L’ammontare di tale cifra, irrisoria, non pud non portare la nostra
attenzione ad un’altra relazione coercitiva, che travalica il valore economico, ad
avviso dei miei informatori volutamente pari a zero, su un piano spirituale ed
ideologico che regola la supremazia della comunita, nel momento in cui
all’interno della stessa sekala e niskala convivono in stretta armonia. In una
simile situazione il desa adat provvede ad una rappresentazione della comunita
come un ordine stabilito per la cui vitalita e sopravvivenza ¢ necessaria la
subordinazione degli interessi personali.

Tale subordinazione ¢ inoltre rafforzata dalla presenza, all’interno del mondo dei
vivi, delle anime degli antenati che, ciclicamente, riprendono vita all’interno del
proprio ceppo familiare e, di conseguenza all’interno del villaggio stesso, in cui
questo corpo ancestrale - comunita di anime - ne pervade I’identita collettiva, al
cui interno gioca un ruolo decisivo per la costruzione di identita delineando la
discendenza lineare dallo stesso soroh, famiglia o genere, che permea 1’identita
del villaggio. Ritrovarsi in questa posizione fin dalla nascita, pone 1’individuo in
un debito continuo che, con il raggiungimento della vita di coppia e
dell’introduzione di quest’ultima all’interno delle attivita normative del villaggio
(krama desa), giustifica la richiesta di lavoro da parte dei rispettivi banjar.

Contributo che varia dalla preparazione di offerte, compito esclusivo — o quasi -
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delle donne, alla pulizia di templi ed alla costruzione di edifici atti alla riuscita
delle cerimonie che impegnano, con intermittenza settimanale, la vita della

comunita.

a. Tentativi di ridefinizione di status

Sarebbe errato presupporre che qualsiasi rituale giochi un ruolo determinante nella
subordinazione della famiglia al villaggio, quando invece, all’interno delle
cerimonie private, I’individuo sembra rigiocarsi una posizione in societa, al livello
interpersonale, attraverso il coinvolgimento di numerosi individui che, per la
capacita di coinvolgimento e di spesa da parte della famiglia, pone questa in una
posizione di rilievo all’interno del villaggio; posizione che, nell’attuazione di
lavori per quest’ultimo, si riequilibra all’interno della comunita.

Possiamo cosi distinguere due grammatiche rituali: I’una collettiva, I’altra privata.
Se quest’ultima regola le relazioni all’interno della famiglia, che comprende a sua
volta i propri avi e le relazioni private fra membri di altre famiglie affini, la
seconda subordina il nucleo familiare alla comunita e questa al mondo invisibile
delle forze soprannaturali, divine. Riteniamo sia necessario estendere 1’influenza
del rito privato, soprattutto da quando la riforma dei pancasila®® ha permesso
un’evoluzione delle regole rituali all’interno dei differenti strati sociali. Oggi, le
caste inferiori, 1 sudra, o biasa (‘“normali”, “comuni”), come hanno iniziato a
definirsi negli ultimi anni, in campo rituale possono eguagliare le caste superiori
in quanto a performance, spesa, ¢ coinvolgimento. Un’evoluzione 1 cui risvolti

stanno velocemente ricalibrando 1 rapporti sociali e politici.

*® Pancasila ¢ il pensiero filosofico su cui si fonda il Partai Demokrat del governo indonesiano.
L'etimologia della parola deriva dalla lingua sanscrita: panca significa cinque, mentre sila sta per
principi. Esso comprende cinque principi ritenuti inseparabili e interdipendenti su cui si fonda il
governo indonesiano: 1) Fede nell'unico e solo Dio (ind. Ketuhanan Yang Maha Esa); 2) Giustizia
e civilta umana (ind. Kemanusiaan Yang Adil dan Beradab); 3) Unita dell'lndonesia (ind.
Persatuan Indonesia); 4) Democrazia guidata dalla saggezza interiore dell'unanimita derivata dalle
delibere dei rappresentanti (ind. Kerakyatan Yang Dipimpin oleh Hikmat Kebijaksanaan, Dalam
Permusyawaratan Perwakilan); 5) La giustizia sociale per tutto il popolo indonesiano (ind.
Keadilan Sosial bagi seluruh Rakyat Indonesia).
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b. Rituali collettivi, destrutturazione o affermazione della gerarchia?

Contrapposti a questa grammatica dell’individuo e della famiglia in relazione alla
stessa ed ad altre, i rituali collettivi, condotti a livello del villaggio, immergono
I’individuo all’interno di una relazione che coinvolge la comunita intera e con
essa le proprie divinita. Al contrario dei villaggi definiti Bali Aga o Bali Kuna, in
cui tale relazione tende all’eliminazione delle differenze all’interno delle classi e
ad una piu stretta normativita collettiva, nel villaggio di Sidemen, se il lavoro
rituale tende a porre sullo stesso livello tutti gli individui, tale relazione egualitaria
resta valida sul piano performativo ma interessa la struttura gerarchica solo ad un
livello di eguale subordinazione ai doveri richiesti dal villaggio, senza perdere la
prerogativa in senso dumontiano di gerarchia. Cosi, mentre i primi due membri,
partendo dal basso, dei friwangsa, e con essi 1 fuoricasta, prendono parte
all’attivita lavorativa (gotong royong) che coinvolge i membri delle rispettive
cooperative (banjar) e della comunita, da questa sono esclusi i membri della casta
bramanica, i quali sono chiamati in causa solo all’interno di specifici compiti che
ne contraddistinguono il ruolo di predominio culturale sulla comunita. Durante la
partecipazione ai compiti imposti dalle attivita collaterali al rituale, inoltre, il
linguaggio stesso tra gli individui ne sottolinea il carattere egualitario della
relazione tra i membri. Se durante le attivita quotidiane di relazione sociale ed
interfamiliare il linguaggio utilizzato ubbidisce alle regole gerarchiche imponendo
I’uso del registro alto (basa alus) alla categoria inferiore, durante 1’attivita di
gotong royong questo viene abbandonato, preferendo 1’uso del linguaggio
intermedio (basa madia). Tale sostituzione linguistica ¢ sottolineata, caso tra gli
altri, dall’utilizzo dell’abbreviazione cok con cui un membro delle caste inferiori,
puo interagire con un cokorda, diretto discendente della classe regale, altrimenti
vietata in un contesto che esula da quello indicato. Se da un lato tale
comportamento ¢ indice di una sottomissione ad una struttura piu ampia che
momentaneamente elimina le differenze di casta, rafforzando I’identita spirituale
della famiglia grazie alla partecipazione di uno dei suoi componenti al sistema

rituale, dall’altra sottolinea la distanza che intercorre tra gli stati inferiori e lo
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strato superiore costituito dai bramani. La presenza della classe dominante
all’interno del villaggio, pone le singole divinitd e con esse gli antenati delle
rispettive famiglie, sotto un unico sistema shivaita di cui la casta Brahmanica ne ¢
I’emblematica linfa, al cui fianco corre la corrente Buddista di cui non rimane che
il nome, le cui pratiche interessano un livello inferiore, ma non meno importante,
all’interno delle cerimonie piu complesse. All’interno di questa rete gerarchica piu
ampia il pedanda riveste 1’apice grazie alla relazione esclusiva che lo lega alla
divinita, considerato dal resto della popolazione come un dio in terra. Posizione
che al contempo pone le altre classi in uno stato di subordinazione enfatizzata
dalla dipendenza di queste alla prima per I’ottenimento di acqua sacra (tirtha).

La produzione dell’acqua sacra puo apparire insufficiente a chiarire la legittimita
della casta bramanica e del ruolo di predominio all’interno del rituale in cui spetta
ad uno dei suoi membri la creazione della stessa, ma al contempo 1’esclusivita
della produzione nel villaggio in cui lo studio ¢ stato condotto ne conserva la
prerogativa di classe dominante, a livello spirituale, accanto ad wuna
ristrutturazione economica dello status sociale piu liquida, la cui definizione tende
a disgregarsi con l’influenza dell’economia moderna rispetto al precedente
dominio regale e che, in una ridefinizione dei ruoli sociali, permette agli strati
inferiori di riposizionarsi all’interno di quello che abbiamo definito il contesto
privato di rituale. L’inversione della gerarchia tipica degli stati liminari delineati
da Turner non si configura percio all’interno della realta balinese che, negli spazi
rituali non solo ristabilisce, ma sottolinea 1’ordine castale originario e la

subordinazione religiosa delle differenti caste a quella bramanica.
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IIl. Topeng:
Sviluppo, struttura e funzione rituale

1. La danza come medium tra I’uomo e il divino

Nella lingua balinese non vi ¢ alcun termine designato per indicare la danza. I
balinesi, per fare riferimento al teatro d’ombre, all’attivita coreutica, e ad ogni
performance artistica utilizzano il termine sesolahan, o igelan. E danzare, cantare,
recitare, sono racchiusi nei due lemmi verbali masolah o ngigel, corrispondenti
all’italiano esibirsi, rappresentare. Parlare percio di danza in senso stretto
porterebbe a fraintenderne significato e funzione. Arte drammatica, musica,
danza, istituzioni, mito e religione, universo € corpo umano alludono una all’altra
in una riflessivita perpetua. Ogni elemento esige la presenza dell’altro a
fondamento ed espressione di una cultura permeata dal sacro, in cui mondo dei
vivi e dei defunti, delle divinita e ctonio, convivono, senza che 1’uno entri in
contatto con I’altro, se non in contesti specifici, in cui la performance e le offerte
fungono da trait-d’union tra i due piani - apparentemente inconciliabili -
permettendo uno scambio di energie tra 1 mondi, necessario al mantenimento
dell’equilibrio cosmico.

I balinesi incorporano nella musica, e nelle arti figurative i fondamenti ontologici
della propria cultura, per controllare il continuo solve et coagula di un ordine
necessario, conservarne la memoria e configurarne I’ethos. Ogni forma artistica
intrattiene una relazione di interdipendenza con il sistema religioso e
cosmologico, il cui paradigma elementare ed elementale — simbolico - ha
I’efficacia di trasformare la realta, il tempo e lo spazio, in un regno sinergetico di
equilibrio e di armonia. Musica e arti figurative non possono concepirsi separate
da quell’equilibrio che ogni elemento della vita balinese incorpora e che si traduce
nella filosofia i hita karana, il cui fine € I’armonia tra essere umano e dio

(parhyangan), con la natura (pawongan) e con il resto del genere umano
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(palemahan). Ogni creazione artistica incorpora tali principi e li esprime
attraverso la produzione di un’etica del comportamento, la presentazione di una
Tradizione, ed il culto dell’estetica come principio dialettico tra raffinato (alus) e
grezzo (kasar): il primo termine attribuibile alle divinita ed ad ogni individuo retto
ed elegante, in conformita con la legge morale; il secondo destinato agli spiriti
ctoni (buthakala), esteticamente brutti, deformi, come ogni uomo vittima
dell’ignoranza e schiavo delle passioni. Caratteristiche che nel racconto trovano la
propria espressione paradigmatica nell’eroe, re o divinita, e nell’antagonista, sia
esso umano o ultraterreno in una scala che gradualmente comprende guerrieri,
servitu e buffoni di corte. Tale antitesi da forma ad un comportamento
estremamente formalizzato e [’evoluzione dell’individuo dallo stato grezzo,
informe, ad uno piu puro e raffinato trova la propria espressione simbolica nella
via anagogica scandita dai riti di passaggio in vita (manusa yadnya), il cui
susseguirsi conduce il soggetto verso un processo di individuazione. L’essere
umano si rivela cosi punto di incontro in un sistema che lega il mondo superno
all’infero, trasformando lo spazio del vissuto in un ambiente ricco di simboli il cui
compito ¢ di trattenere ed ordinare le forze avverse. Il rituale, ed in esso ogni
performance coreutica, musicale, teatrale, si conferma momento di supporto ed
espressione dell’ordine universale (dharma), a prevenzione, contenimento e
controllo del caos (adharma).

In contrasto con i membri delle societa occidentali, che hanno perso il loro innato
senso del tempo e dello spazio, i balinesi sono sempre orientati temporalmente e
geograficamente, in ogni situazione quotidiana. Fiumi, montagne, edifici di ogni
tipo sono inequivocabili punti di riferimento in un mondo interpretato
analogicamente, in cui I’essere umano si percepisce come un cosmo in miniatura,
in perfetto accordo tra mondo interiore ¢ mondo esteriore. Alla base di tale
orientamento risiedono specifici sistemi calendariali, punti cardinali, ed una
tripartizione gerarchica in corrispondenza dello spazio naturale (cfr. cap. 1, §1a).
Ogni performance sull’isola viene orientata in relazione a questi concetti. Cosi il
danzatore si esibira rivolto verso il luogo piu sacro (kaja).

In corrispondenza a tale topografia geomantica il palazzo reale era concepito

centro della capitale, essa stessa centro del regno in cui il re, elemento mediatore
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tra divinita e popolazione, fungeva da baricentro cosmico (Geertz, 1980). La
struttura cortigiana riprendeva tale rapporto che vedeva nei luoghi all’interno e
vicino le mura del palazzo reale (kraton) e fulcro geopolitico, 1 centri di maggior
rilevanza rispetto alla periferia.

La danza-teatro topeng nasce nel contesto descritto e ne perpetra etica e filosofia,
atteggiamenti e convenzioni, configurandosi come elemento di conservazione
della tradizione e di paideia sociale in conformita con I’ambiente aristocratico da
cui originata. Come descritto nel primo capitolo case e templi incorporano il
medesimo schema gerarchico. Sul piano longitudinale il luogo piu interno del
tempio (jeroan), fisicamente piu elevato degli altri, in cui sono custodite le
reliquie della divinita e gli altari a queste dedicate ed il cui accesso ¢ riservato ad
un numero ristretto di fedeli. E’ qui che hanno luogo le performance che rientrano
nella categoria wali, indicante il grado piu elevato di sacralita, tra cui le danze
sanghyang, baris gede e rejang dewa, destinate all’attenzione delle divinita ed
eseguite in un contesto rituale definito con precisione in luoghi e tempi
prestabiliti. Lo spazio intermedio, (jaba tengah), in cui hanno luogo le danze
bebali, performance semi-sacre quali gambuh, wayan wong, topeng pajegan,
forme musicali, danze drammatizzate, nella maggior parte dei casi eseguite nei
templi e nelle residenze dell’aristocrazia, a supporto dei riti di passaggio, mentre il
sacerdote bramano ¢ occupato nella preparazione dell’acqua sacra. Nell’atrio piu
esterno, (jaba) si svolgono le danze profane, bali-balihan, quali legong, topeng
panca, arja, kécak e janger, con I’obiettivo di intrattenere il pubblico. Sono qui
consentite attivita secolari, tra cui mangiare, giocare a carte, chiacchierare e
rilassarsi durante le lunghe cerimonie balinesi che possono protrarsi per ore e
giorni

La tripartizione delle danze in conformita con il grado di sacralita ad esse
corrispondente poggia in realtd su una convenzione stabilita nel 1971 dal
Dipartimento dell’Educazione e della Cultura Balinese per cercare di regolarne
I’accesso ad un pubblico sempre piu contraddistinto dalla presenza di turisti. Lo
scopo del seminario era di separare le arti sacre (seni sacral) dalle arti secolari
(seni provan) creando una distinzione, fino allora mai concepita, in grado di

proteggere e custodire i segreti di un’arte sacra in ogni sua manifestazione. Tale
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divisione trova percid spesso, nella pratica quotidiana, contraddizioni ed eccezioni
in accordo con la definizione desa, kala, patra, ovvero luogo, tempo e costumi
specifici di ogni villaggio.

Vista da una prospettiva strutturalista ogni performance balinese si rivela
espressione visiva, custode di un sotterraneo ordine spaziale e culturale in cui 1
paradigmi binari descritti trovano una manifestazione simbolica, concreta. I
rituali, che si basano su un linguaggio sacro e segreto, esoterico, in grado di essere
compreso da pochi e istruiti individui, convergono in una espressione essoterica,
destinata al pubblico, attraverso la danza e 1’utilizzo di immagini in grado di
avvicinare 1’uomo al divino, pur mantenendone la distanza necessaria affinché
I’ordine e 1’equilibrio non vengano messi a repentaglio dall’incapacita della massa
di modulare, controllare, gestire le forze incontrollabili dei mondi “altri”, il cui
regolatore ed emissario resta il sacerdote bramano (pedanda).

La configurazione spaziale dell’area della performance mostra come i1 luoghi piu
sacri, esclusivi, vengano conservati e separati dalle aree profane in cui I’accesso al
turista ¢ concesso previa istituzione di un interstizio liminare, tra sacro e profano.
Possiamo sostenere che 1’arte, nella sua espressione coreutica, visiva, sonora,
estetica, diviene espressione inclusiva di una conoscenza esclusiva i cui confini e
frontiere invalicabili conservano il segreto (pinggit) e quindi il potere, nelle mani
di un gruppo esclusivo di iniziati. Tale situazione risulta piu evidente nei confronti
del turista (e dal ricercatore nelle prime battute) che tende ad essere escluso da
una approfondita conoscenza delle dinamiche in atto nel rituale e nella danza, e
dai livelli di esperienza “interna”. Esperienza che, anche nell’accesso a spazi
circoscritti, proibisce una conoscenza dei paradigmi sottesi alla performance
escludendone la piena comprensione, latente, oltre la maschera ed il
mascheramento, qui intesi come rappresentazione rituale in foto. La presentazione
di programmi adeguati ad un pubblico esterno, e pagante, rende manifesta la
necessita da parte della cultura balinese di creare spazi liminari in grado di
contenere il turista tramite rappresentazioni superficiali, spesso frutto di un
susseguirsi di sintesi coreutiche sovrapposte e di breve durata, il cui fine ¢ il mero
intrattenimento di individui che non sono legati (ferikat) alla cultura balinese. Tale

atteggiamento ha dato vita alla creazione di danze libere (tari lepas), spesso
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definite danze mute (tarian bisu), estrapolate dal contesto rituale di provenienza, e

dall’aura sacra che ne contraddistingue la natura originaria.

2. Il ruolo della musica nel contesto rituale

Due manoscritti (lontar) Prakempa e Aji Gurnita, consultati presso il Pusat
Dokumentasi di Denpasar contengono una prospettiva indigena sulle omologie
indicate nel paragrafo I1.4 e, in riferimento alla musica, ne delineano I’origine
divina e la struttura cosmica. Entrambi 1 manoscritti sono stati redatti attorno ai
circoli di corte ed introducono una mistica musicale sconosciuta alla maggior
parte dei musicisti stessi che si avvicinano pragmaticamente allo strumento, pur
rispettandone ’aura sacra, e sembrano essere stati scritti da scribi bramani che,
legando la pratica musicale al misticismo hanno voluto sancire il valore delle arti
cortigiane legando I’immagine del re ad una potenza divina. Nel primo, scritto nel
XIX secolo, vi ¢ raccontato come Sang Hyang Tri Wisesa, I’'unione di Brahma,
Wisnu e Siwa, creo la terra attraverso lo yoga e diede voce, suono, sillabe scritte e
direzione ad un mondo buio e deserto. Divinita, colori, voci, toni musicali sono
cosi ascritte alle direzioni, alle loro suddivisioni e al centro, ognuna emergente da
e includente dieci voci attraverso il cosmo. Cinque divennero la scala pelog e
cinque la scala slendro (McPhee 1942, 1949:250-281). L’essenza di queste voci ¢
creata dall’unione tra il dio Semara (pelog) e dalla dea Ratih (slendro), divinita
dell’amore rispettivamente maschile e femminile, a loro volta fusi in sette toni che
unificano 1 tre mondi del macrocosmo — cielo (akasa), terra (pertiwi) e acqua
(apah) — denominati suara genta pinara pitu. Da questo sistema eptatonale nasce
il gamelan meladaprana, che ritroviamo nella composizione teatrale del Gambuh,
da cui hanno origine i successivi sviluppi della musica balinese (Picard, 1998).

Gamelan, musica e arti figurative non possono venir concepite separate da
quell’equilibrio che ogni elemento della vita balinese incorpora e che si traduce
nella filosofia del #i hita karana, il cui fine € 1’armonia tra essere umano ¢ dio,

natura e con il resto del genere umano.
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Nel secondo manoscritto, 4ji Gurnita, il gamelan ¢ correlato ad una delle divinita
delle quattro direzioni, e i toni musicali sono collegati alle sillabe cabalistiche che
danno espressione all’universo e permettono agli esseri umani di entrare in
contatto e mantenere I’equilibrio con le divinita.

Entrambi i lontar citati descrivono inoltre la complementarieta, nella musica, della
relazione binaria maschile femminile: Semara & rappresentato dallo sperma, le
cinque acque, € i cinque toni pelog, mentre Ratih ¢ rappresentata da un’essenza
rossa, 1 cinque fuochi e ci cinque toni slendro. 1 dieci toni riuniti nell’unione
sessuale che rappresentano la rosa dei venti (nawa sanga) con i due fuochi
centrali, Siwa e Buddha, si configurano come unione cosmica attorno al centro
spirituale. I cinque suoni ding, dang, deng, dong sono posti in relazione ai cinque
punti cardinali, divinita, e colori e tale composizione riprende le formule
mantriche dei pedanda, che assegnano un luogo ad ogni dio e ad ogni spirito
demoniaco perché ritrovino il loro posto nel cosmo affinché venga mantenuto o
ricomposto 1’equilibrio cosmico.

In entrambi i lontar il gamelan gong, creato dai preti celesti, ¢ associato con il
paradiso e simbolizza il suono nato dall’unione delle nove divinita che il gong,
attraverso la melodia, richiama al centro del mondo che altro non ¢é che il rituale
stesso, riduzione ad uno della dimensione cosmica. Sul piano terrestre la musica,
come la danza-teatro ed insieme ad essa, riunisce gli uomini e marca la zona
liminare in cui esseri umani ¢ divinita si incontrano, nell’unione dei tre mondi,

Bhur, Bwah e Swah Loka.

3. La danza-teatro fopeng

a. Tracce e contesti storici

Per ritrovare tracce della danza fopeng dobbiamo ripercorrere i territori della

penisola indiana e indocinese, oltre che la vicina isola di Giava. Le tradizioni di

questi luoghi lontani nel tempo e nello spazio pervenne sull’isola a partire dalla

seconda meta del dodicesimo secolo, con 1’avvento della dinastia Majapahit dalla
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vicina Giava e con I’instaurazione del primo vassallaggio per mano di Sri Aji
Krisna Kepakisan nel 1343 d.C. Progenitore della dinastia giavano-balinese degli
Ksatrya (bal. Satria) Dalem dara vita alla cultura che determinera il destino di
Bali fino alla prima decade del ventesimo secolo. Periodo storico e culturale che si
configura come paradigma fondante 1’immagine collettiva del passato balinese,
rivissuto all’interno di rituali in cui il mondo delle immagini prende vita attraverso
la danza del mascherato, ponte tra passato e presente, in grado di donare senso alla
continua ricerca di un’identita, durante una storia di contatti e conquiste indiane,
cinesi e musulmane prima, fino all’occupazione olandese, seguita dall’intervento
giapponese durante la seconda guerra mondiale e dal turismo di massa degli ultimi
decenni. Acculturazione che ha dato vita ad un processo sincretistico in cui la
tradizione indo-giavanese si inseri all’interno di credenze e costumi indigeni,
senza che questi fossero abbandonati dai nuovi regnanti. Nel nuovo ordine sociale
venne inoltre introdotta la distinzione castale composta da tre differenti livelli
(triwangsa) separati dai wong jaba o sudra, gli “esterni” identificati tutt’oggi, per
uno strano paradosso identitario, con la popolazione indigena.

Tracce della presenza di maschere sono rinvenibili, in realta, fin dal secolo
precedente, durante il regno di Krtanegara e, in tempi piu antichi, nella lastra di
rame Prasasti Bebetin, datata 896 d.C., durante il regno di Ugrasena, re di Bedulu.
Tra le cronache di corte (babad), nella babad Blahbatuh, ¢ indicato come una
serie di maschere, bottino di guerra, vennero trasportate sull’isola da Blambangan,
ad est di Giava, attorno al sedicesimo secolo. Circa un secolo piu tardi, un
membro della famiglia Jelantik, nipote di re Waturenggong, compose una danza in
cui vennero utilizzate le maschere sottratte a Giava, in quella che risulta essere la
prima performance fopeng, che prevedeva 1’esibizione di un solo attore (pajegan).
Quanto questi documenti siano interpretabili storicamente ¢ stato discusso da
molti studiosi che ne hanno evidenziato il carattere propagandistico (Bandem e de
Boer, 1995: 49). Si ritiene infatti che le prime babad, da cui la danza fopeng trae il
materiale delle storie messe in scena, siano state redatte in realta nel XIX secolo,
fino ad allora tramandate a voce, spesso con I’intento di enfatizzare il punto di
vista della dinastia familiare che ne commissionava la trascrizione, tracciandone

lignaggio ed esaltandone le gesta. Come in altre societa, a Bali origine e
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discendenza sono concetti dinamici utilizzati per strutturare 1’ordine politico e
articolare la differenziazione sociale. I balinesi sono soliti identificarsi in termini
di tempo e spazio con antenati di un lontano passato, punto di origine comune
(kawitan), spesso divino nel caso delle caste piu elevate. Scopo delle babad ¢ di
tracciare queste genealogie garantendo una continuita tra passato e presente per
sancire 1’autorita delle classi privilegiate (Schulte Nordholt, 1992:27-58). Che nei
racconti vi sia commistione tra interessi personali, mito, e storia oggettiva cio non
compromette la funzione svolta da tali testi, ovvero la definizione di un mondo,
sia esso reale o immaginario, in grado di produrre un senso, attraverso la loro
riattivazione all’interno di complessi rituali. Questi testi, tradotti in performance
artistiche, hanno potuto conservare intatte le funzioni normative e formative
originarie, creando un universo simbolico condiviso in grado di coinvolgere le
masse e produrre una macroidentita etnopolitica funzionale al mantenimento del
potere e di una tradizione condivisa.

La politica di approccio ai villaggi impresse un senso del passato che si fuse con
la tradizione indigena. I temi presenti nell’arte vennero rivestiti di un’ideologia di
classe. Artisti specializzati si riunirono e cooperarono per diffondere materiale
tematico, il cui presupposto era quello di testimoniare la divina discendenza dei
regnanti, legittimandone la sovranitd. Antichi testi Indiani vennero tradotti e
nuove storie create, oltre a poemi € romanzi in prosa e poesie. La produzione di
nuovi testi, trascritti nei libri sacri (lontar), e le rappresentazioni in lingua
giavano-balinese cressero esponenzialmente e si diffusero su un territorio fecondo
(Ramseyer, 1987:120).

Mentre a corte si sviluppava una tradizione artistica in sanscrito o giavanese
all’esterno si creod uno stile popolare di cantori e cantastorie che declamavano in
metri indigeni, usando insieme I’antico kawi. Ogni occasione di festa veniva
accompagnata da performance teatrali, processioni e danze. Il XV secolo fu un
periodo di pace sotto la dominazione del re Waturenggong, il cui centro di potere
risiedeva a Gelgel. Fiorirono rappresentazioni pubbliche che coinvolgevano gli
indigeni e al cui sviluppo contribui una nuova figura che fungeva da intermediario
tra le culture, il penasar, il cui ruolo cruciale fece si che si conservasse fino ad

oggi nelle rappresentazioni topeng. Egli ¢ inoltre mediatore tra il mondo eroico
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del passato ed il tempo presente. Pud introdurre argomenti disparati dalla
mitologia, alla religione, dal turismo alle elezioni politiche indonesiane. Nel
topeng troviamo due maschere a svolgere questo ruolo: penasar Kelihan, pieno di
s¢ e legato al mondo del passato attraverso linguaggio e gesti. E suo fratello
minore, che contrasta la serieta del primo attraverso una liberta di espressione e
I’uso di un’innocente comicita che lo rendono piu orientato verso la semplicita
quotidiana.

Dopo il regno di Waturenggong Bali si disintegro in numerosi piccoli principati.
Sorsero ovunque attivita artistiche legate a piccole corti e a palazzi con i loro
propri artigiani e artisti. Un susseguirsi di scontri e battaglie tra principati, intrighi
di palazzo, guerre intestine, contraddistinse il periodo successivo, fino all’avvento
degli olandesi nel XIX secolo. Nel corso dei secoli le arti non smisero pero di

innovarsi, nella continua conferma di un’identita e di una tradizione comune.

b. Volti senza tempo

Nella societa contemporanea la magia insita nelle maschere primitive ha lasciato
campo alla mera funzione utilitaristica — si pensi, fra le altre, alla maschera
antigas, a quella del medico, del saldatore, o dello sportivo — quando non
emarginata in ambiti artistici, teatrali e cinematografici. Eppure la maschera,
manifestazione del Sacro, ha da sempre rivestito un ruolo cruciale per la
conservazione e la sopravvivenza delle comunita primitive. L’estensione del
significato di maschera puo protrarsi fino a comprenderne i1 gesti, le azioni o il
semplice volto umano 1 cui tratti vengono accentuati da una linea di trucco o da
una marcata espressione facciale, come il riso o il pianto. Se consideriamo inoltre
1 tatuaggi e il trucco come ulteriori espressioni del mascheramento il campo di
interesse si amplia fino all’estinzione della maschera in qualita di oggetto
materiale, per lasciare spazio ad un sistema ‘“metafisico” (Buraud, 1948:145)
esteso a tutti gli oggetti e a tutti gli usi della vita. Cosi venivano dipinte canoe,

piroghe, case: mascherate.
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La maschera ¢ sempre, in ogni contesto in cui si presenta ad uno sguardo, senza
cui perderebbe il proprio valore, espressione di presenza, immanenza che tende
alla rappresentazione, immagine 0 mimesi € — contemporaneamente — assenza.
Presenza ed assenza che agiscono su due livelli, orizzontale, tra i due volti della
maschera, esteriore e celato, e verticale, in grado di collegare il mondo materiale e
mondo spirituale, in quella che ¢ possibile definire la funzione simbolica per
antonomasia, il punto di incontro tra un mondo altro ed una realta immanente in
cui resta imprigionato lo sguardo dell’osservatore, sempre aldiqua del campo
d’esperienza.

Il mascheramento sembra cosi porsi come condizione imprescindibile del rapporto
uomo-mondo in cui il fluire della vita e degli oggetti, dei ragionamenti come delle
ideologie si riflettono sulla superficie dell’esistente creando un’infinita varieta di
maschere che animano il sipario nel teatro dell’uomo, il mondo della vita.

A bali maschere apotropaiche (si pensi al volto di Bhoma, la Kirtimukha balinese)
si ritrovano nei cancelli (kori agung), che separano lo spazio piu interno e sacro
del tempio dal resto della struttura, sul muro (aling-aling), posto poco dopo
I’ingresso nella casa tradizionale, o sul retro delle torri crematorie (wadah),
affinché il potere distruttivo incorporato nelle raffigurazioni demoniache si riversi
contro le forze avverse attraverso un gioco estetico in cui il simile ¢ in grado di
contrastare il simile. Nella danza-teatro fopeng, come vedremo, tale fuzione viene
svolta dall’ultima maschera ad apparire sulla scena: Sidhakarya.

A Bali si puo per la verita sostenere che ci si mascheri ad ogni evento religioso in
cui, dalle danze agli indumenti indossati durante le cerimonie, il mascheramento
sembra svolgere una funzione di protezione dell’individuo dal contatto con il
sacro ed al contempo manifestarne la presenza.

Apparentemente inerme, pezzo di legno inciso e finemente decorato, la maschera,
in questo caso, non nasconde, rivela.

La religione balinese”, in cui confluiscono induismo, siwaismo, buddismo e

pratiche tantriche, ha conservato la sua originaria matrice animista, risalente al

¥ La religione Balinese, Agama Hindu Bali, ¢ un amalgama di credenze indu e pratiche e
tradizioni animiste indigene. Spesso ¢ molto difficile, e talvolta impossibile, dire dove uno di
questi due elementi finisce e inizia l'altro. L'influenza indu ¢ stata assorbita gradualmente nell'arco
di diversi secoli. Dal VIII secolo, sull’isola si trovava gia una cultura con elementi indu definiti e
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primo millennio a.C.. La concezione di una natura pervasa da tali forze considera
ogni elemento in essa presente come manifestazione del potere divino. Alberi,
pugnali (keris), tessuti, pietre sono custodi di forze che possono rivolgersi a favore
o contro I’attivita umana. Le maschere, partecipi di questo mondo, vengono

ritenute dalla popolazione potenti viatici di manifestazione del divino, ricettacoli

in cui viene ospitata la divinita a cui la maschera consegna un volto “umano”.

I Gusti Lanang Gita interpreta Topeng Keras, la I Gusti Lanang Gita nei panni di Topeng Monyer,
prima maschera ad apparire in scena, nelle danze seconda maschera (comica) ad apparire in scena,
introduttive (penglembar). Villaggio di Sangkar nelle danze introduttive (penglembar). Villaggio di
Gunung, Karangasem, Bali. Ottobre 2013. Sangkar Gunung, Karangasem, Bali. Ottobre 2013.

ben consolidata. Durante il XIV al XVI secolo, giunsero due grandi ondate di immigrati induisti
arrivati a Bali dalle corti di Giava orientale, con I’avvento su quest’ultima del pressante Islam da
ovest. Bali ¢ divenuta cosi una enclave induista all'interno di un mondo a maggioranza
musulmana; il suo particolare posizionamento le ha perd permesso di rimanere piti 0 meno isolata
dai successivi sviluppi della religione indu dell'India, come 1’attenzione maggiormente preposta
sulla bhakti, salvezza personale, limitata, se non del tutto esclusa, dal contesto balinese e
dell’elevazione di Krishna allo stato di salvatore personale e figura di riferimento, alla stregua del
Cristo. A contraddistinguere la religione induista balinese sono il costante ricorso all’ortoprassi
rituale e la via anagogica scandita dai riti di passaggio il cui compito ¢ di liberare I’anima dalle
impurita e di accompagnarla, dopo la morte, accanto alle divinita ancestrali, fino al ritorno presso
il tempio privato familiare, in cui le anime dei defunti vengono venerate accando alle pit famose
divinita indu.

76



Maschere profuse di energia vengono ritenute stregate (fengef), e custodite in
luoghi lontani dal pubblico, da cui riemergono, temporaneamente, durante
specifiche attivita rituali, spesso durante gli anniversari dei templi (odalan).

La maschera deriva il suo potere magico dalla materia da cui ¢ ricavata: il legno di
alcuni alberi ritenuti sacri tra cui il kepuh rangdu, (scient. Sterculia Foetida)
utilizzato per le maschere piu sacre, come Rangda e Barong o il pulé (scient.
Alstonia Scholaris), destinato ad un uso meno specifico, grazie alla resistenza e
alla malleabilita che lo contraddistinguono. Prima di estrarre dal tronco la forma
necessaria alla produzione della maschera un prete ordinario (pemangku), chiede
il permesso allo spirito dell’albero e per ogni processo a cui il mascheraio (undagi
tapel), sottopone la maschera, ¢ prevista una specifica cerimonia. L’ultima
(pasupati), ma non meno importante si tiene durante la notte, nell’oscurita della
luna nuova: un pedanda porta in vita la maschera attraverso una specifica liturgia.
Da questo momento in poi la maschera, che con il tempo puo perdere il proprio
potere e necessitare di essere “ricaricata”, viene considerata sacra e potente
(sakti). Percio la conservazione del manufatto sacro richiede pratiche profilattiche
tra cui il rivestimento con un panno bianco oppure con un tessuto dalle proprieta
magiche (poleng), la cui funzione, espressa dal motivo a scacchi bianchi e nero, ¢
di contenere il potere della maschera e impedire che la forza in essa contenuta si
riversi pericolosamente all’esterno. Ogni maschera dedicata al culto e destinata ad
apparire nelle performance sacre, dunque, non rappresenta bensi ¢ il dio o
’antenato.

Spesso alla presenza della maschera ¢ associato uno stato di trance, in cui la
divinita prende completo possesso — entrandovi (karangsukang) - del corpo del
mascherato per portare 1 propri messaggi alla popolazione durante le ricorrenze
dedicate al tempio ed alla divinitd custode. I rituali coreutici che impiegano
I’utilizzo della maschera si rivelano autentiche manifestazioni del divino, percio
molto piu di semplici spettacoli per un pubblico. Nella rara danza sanghyang, le
giovani fanciulle si lanciano ad occhi chiusi in un esercizio mai provato prima,
che le vede muoversi all’unisono in uno stato di trance mantenendosi in equilibrio
sulle spalle dei loro portatori. Nel caso del fopeng il danzatore - sottoposto ad un

duro allenamento e ad un intenso studio di gesti, linguaggi, vocalita e
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coordinazione in cui il maestro sposta, spinge € manipola le membra dell’allievo -
non oltrepassa mai lo stato cosciente, mantenendosi sulla soglia tra questo e
I’inconscio. La maschera ne governa moto e spirito, ne delinea carattere e voce,
senza comprometterne 1’integrita psicofisica, comunque subordinata all’identita
del personaggio riportato in vita dalla rappresentazione drammatica.

Le maschere del fopeng incarnano tipi psicologici, volti senza tempo,
manifestazioni di caratteri universali a cui corrisponde una specifica qualita
estetica, in analogia con la Commedia dell’Arte: il re elegante e raffinato,
I’autoritario ministro dallo sguardo ieratico, il vecchio saggio, I’eroe forte e
coraggioso e gli imprevedibili buffoni, brutti e spesso deformi. Durante la
performance il danzatore-attore incorpora il carattere di ogni maschera,
ricevendone ispirazione, senza cedere alla possessione, conservando il controllo
del proprio corpo, le cui grazia e maestria sono elementi imprescindibili per il
successo della cerimonia, per soddisfare le divinita ed ottenere I’approvazione del
pubblico. Nel contesto performativo la maschera diviene il centro di una
complessa rete di forze interconnesse, mediatrice di due mondi opposti. Presente e
passato, re e servitu, spirito e carne, tutti legati in un evento di intrattenimento
popolare che si svolge attorno alla maschera. Quest’ultima compone in unita il sé
e laltro permettendoci di osservare il mondo attraverso il volto di qualcun altro.
Fonde passato e presente ponendoci di fronte a volti senza tempo, quelli di un
antico re, come del vicino. La maschera diviene cosi una potente metafora per la
coalescenza di wuniversale e particolare, immobilita e cambiamento,
trasformazione, nascondimento e rivelazione. Ma la maschera ¢ anche piu di una
metafora: un catalizzatore tangibile per la trasformazione di azioni semplici in un
significato complesso.

Di seguito riportiamo una breve descrizione delle principali maschere presenti

. . . . 30
nella danza, in ordine di apparazione™:

" Per una approfondita descrizione delle maschere ed un estensivo apparato fotografico

rimandiamo a Galbiati, Maiullari (2005).
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Topeng Keras o Patih:

La prima maschera ad aprire le danze introduttive (penglembar) che precedono la
trama del racconto ¢ quella del primo ministro (patih). Questo personaggio si
contraddistingue per forza e tracotanza. Carattere deciso e tenace, come si addice
al suo ruolo di comando. Incarna I’energia tipica della gioventu e, per questo, in
opposizione al fopeng tua, le danze introduttive vengono interpretate come
espressione simbolica del ciclo di vita, al cui interno comicita e disavventure che
la  contraddistinguono  sono  espresse dal secondo  personaggio,

il topeng bondres o topeng monyer.

Topeng Monyer:

La seconda maschera ad apparire nelle danze introduttive, il topeng monyer o
bondres, € un personaggio che introduce il comico nella rappresentazione. Pur non
parlando, trattandosi di una maschera a pieno volto, inscena situazioni comiche
attraverso il mimo. E’ il primo personaggio ad instaurare un contatto con il

pubblico. Il suo repertorio rappresenta le dinamiche e le difficolta della vita.

Topeng Tua:

E’ I'ultima maschera ad apparire nelle danze introduttive. Saggezza, tristezza e
riflessivita caratterizzano questo personaggio tragicomico, i cui reumatismi del
tempo gli impediscono di muoversi agilmente, mentre cerca con le forze rimaste
di rivivere i fasti di una gioventu lontana, costringendolo spesso a fermarsi per
riprendere fiato. Durante il riposo ¢ solito cogliere con le dita una pulce tra i
capelli o giocare con 1 piu piccoli tra gli spettatori. Spesso ¢ il primo personaggio

ad instaurare un contatto fisico con il pubblico.

Penasar Keliahn o Punta:

E’ il piu anziano dei due fratelli al servizio del protagonista della storia. Il suo
ingresso sulla scena € spesso contraddistinto da una introduzione melodica
modulata vocalmente. E’ la controparte altezzosa e severa del fratello minore,

delle cui battute ¢ spesso vittima. Insieme a quest’ultimo ha il compito di narrare
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la storia e funge da intermediario tra questa ed il pubblico, descrivendo lo sfondo

su cui le azioni si svolgono.

Topeng Penasar Cenikan o topeng Wijil

Questo carattere del fopeng ¢ il fratello minore di Penasar Keliahn. Nonostante la
sua giovane eta risulta piu scaltro e intelligente del maggiore. Sempre a
conoscenza di cido che sta accadendo e di quanto deve essere fatto, Penasar
Cenikan ¢ conosciuto anche con il nome di Kartala, che gli deriva dai racconti

epici giavanesi Malat.

Topeng Dalem:

Maschera raffigurante il re. Elegante e raffinato come si addice al suo ruolo, puo
comparire nelle danze introduttive, sebbene lo si ritrovi perlopiu nella trama del
racconto, in cui incarna I’archetipo dell’eroe regale. Il candore della sua maschera,
1 denti in madreperla e le finiture dorate dei dettagli ne evidenziano la purezza e 1
lineamenti divini. Il terzo occhio (cudamanik) ¢ simbolo di intelligenza e
saggezza. Privo di parola, il suo carattere trova espressione nel movimento
attraverso una gestualita astratta e stilizzata. La maschera, sempre muta e a pieno

volto, ¢ utilizzata anche per raffigurare Shiva nei riti di passaggio

Topeng Bedaulu o topeng Raksasa:

Re Bedaulu fu 'ultimo re indigeno di Bali a opporsi all’invasione dell’impero
Majapahit (1275-1527) per opera del ministro giavanese Gaja Mada. Conosciuto
per il suoi poteri magici (sakti), Bedaulu deriva il suo nome da beda, “differente”,
ed hulu, “testa”. Infatti ¢ anche conosciuto con il soprannome di “re dalla testa di
maiale”, in riferimento a una leggenda in cui si narra che, spinto da tracotanza, si
stacco la testa e la invio in paradiso (sorga) per decretare il suo potere. Siwa
Shiva, offeso dal gesto e dall’arroganza del re, decise di sostituire la sua testa con
quella di un maiale. Come ogni reggente prima dell’avvento della dinastia
Majapahit ¢ rappresentato come uno spirito demoniaco (raksasa), in opposizione

alla raffinatezza ed eleganza della corte Giavanese.
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Bondres Bongol:

Personaggio claunesco immancabile in ogni rappresentazione di danza fopeng, le
cui funzioni consistono nel contenere le forze avverse che presenziano al rituale e
nel porsi come intermediario comico tra il racconto e lo spettatore, garantendo un
maggiore coinvolgimento del pubblico. Nella cultura balinese la comicita ¢ molto
importante per la particolare funzione, che svolge in seno alla comunita, di
controllo e contenimento delle forze avverse attraverso la conversione del

demonico in comico.

Bondres Bues:
Maschera dell’ubriaco del villaggio che, nel il ruolo che riveste, ¢ spesso in stato
confusionale. Per tale motivo rappresenta 1’antitesi dell’ethos balinese, in cui uno

stato di coscienza alterato ¢ sintomo di bassezza morale, arroganza e animalita

Sidhakarya:

Il nome del carattere significa colui che garantisce il “successo” (sidha) del
“lavoro sacro” (karya). Messaggero divino e mediatore tra il mondo visibile e
invisibile, Sidhakarya ¢ I'ultima maschera del topeng a entrare in scena. Il suo
volto bianco, che ne sottolinea la purezza e lo identifica con Siwa Shiva, contrasta
con un sorriso ambiguo, tipico del sacro, al contempo affascinante e tremendo. Il
personaggio incarna Brahmana Keling, la cui storia ¢ tratta dalle cronache di corte
(babad) del XVI secolo, ambientate all’epoca del regno del re Waturenggong. La
danza fopeng si conclude dopo che Sidhakarya ha purificato e protetto la
cerimonia in atto, gettando riso e monete cinesi (pis bolong) sul terreno, per
scacciare gli spiriti ctoni nefasti (buthakala). Spesso ¢ anche soprannominato
pengejukan, letteralmente “colui che prende le persone”, poiché durante la sua

performance ¢ solito avvicinare un adolescente e prenderlo tra le braccia.
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c. Gli elementi presenti nella danza

i. Le maschere

La realizzazione delle maschere (tapel o topeng) utilizzate nella danza-teatro
topeng ¢ in altre danze balinesi richiedono un’eccezionale maestria. I migliori
scultori del genere risiedono nei villaggi di Mas e Singapadu, nell’area sud-
orientale dell’isola. La maggior parte ha ereditato il sapere tecnico e gli strumenti
di lavoro dal padre, all’interno del lignaggio di famiglia che tramanda, di
generazione in generazione, la professione del mascheraio. Varcato 1’ingresso
delle botteghe, li si vedranno all’ombra di un balé, circondati da maschere informi
e attrezzi, intenti ad intagliare con grande disinvoltura blocchi di legno dalla cui
forma grezza estrarranno volti viventi. Non si tratta di una metafora, poiché come
ogni oggetto carico di energia spirituale (kesaktian), la maschera ¢ considerata dai
balinesi un autentico essere vivente. In quanto stregata, magica (tenget), la
maschera ¢ custodita con cura, in luoghi sacri e al sicuro per evitare che qualcuno
vi cammini sopra, avvolta in particolari drappi in grado di contenerne il potere. Le
maschere neglette dal loro proprietario possono causargli problemi e malattie. Per
questo motivo, ogni 210 giorni, ossia ogni anno del calendario balinese, in
occorrenza della festivita tumpek wayang, sono oggetto di offerte insieme ai
costumi da danza. Tale ricorrenza si ripete, in scala minore, in concomitanza della
nuova luna piena e nei giorni dedicati alla pacificazione delle forze ctonie (kajen
keliwon).

Il materiale impiegato per la realizzazione delle maschere ¢ un legno chiaro,
malleabile, leggero e resistente, localmente chiamato pulé (Astonia Scholaris).
Nella tradizione balinese, gli oggetti di cultura materiale, 1 luoghi, gli alberi, le
pietre e altri elementi del mondo naturale sono ritenuti intrisi di un’energia
spirituale il cui contenimento e la cui manipolazione richiedono attenzione e
disciplina severe. Percio, ogni qualvolta un mascheraio inizia un nuovo lavoro, €
obbligato a chiedere il permesso all’albero per privarlo di una propria parte e
appropriarsi dell’energia a essa inerente. Il giorno del taglio del blocco necessario

alla realizzazione della maschera ¢ stabilito da un prete, solitamente di casta
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elevata (pedanda), in accordo a uno specifico calendario (pawukon) da cui ¢
possibile dedurre giorni favorevoli per ogni mansione. Come per ogni altra
“rischiosa” attivita, tale operazione richiede una specifica cerimonia denominata
ngepel, la cui radice del nome si riferisce al “tagliare” (pel). L’albero, avvolto da
un drappo bianco, riceve delle offerte consistenti in incenso e acqua sacra, mentre
un prete di bassa casta (pemangku), recita specifici mantra prima di volgere il
primo colpo d’ascia al tronco. Dopo la lavorazione, la maschera ¢ sottoposta a
ulteriori rituali allo scopo di purificarla e portarla in vita. La necessita di
purificarla ¢ correlata all’idea di “inquinamento” cui ¢ soggetta durante il processo
di produzione, poiché spesso ¢ trattenuta tra i piedi o poggiata al suolo.

La realizzazione di una maschera, nel complesso, richiede diverse settimane,
spesso anche mesi. Dopo un primo periodo in cui il legno ¢ lasciato riposare e
asciugare, il mascheraio inizia a intagliare il blocco con diversi strumenti, tra cui
una piccola ascia (timpas) e un maglio di legno (pongotok). In una fase successiva
inizia a dar forma al volto con uno scalpello (pahat) e con una sgorbia arrotondata
(pengacap), per poi terminare i dettagli utilizzando due coltellini — rispettivamente
a lama dritta (pamutek) e ricurva (pangot) — e della carta vetrata per marcare o
addolcire le linee del volto. In passato, i materiali utilizzati per la creazione del
colore erano sempre di origine naturale. Gli artisti piu conosciuti ancora oggi sono
soliti estrarre il colore da ossa di maiale per il bianco, dalla fuliggine prodotta
dalla combustione di alcune noci di cocco per il nero e da piante o arbusti per altri
toni. Il pigmento ¢ fissato con una colla di pesce (ancur) o di bufalo d’acqua. Per
ottenere una colorazione ottimale vengono sovrapposti dai quaranta agli ottanta
strati. A partire dalla seconda meta del Novecento, sempre piu spesso gli artigiani
meno famosi, costretti a contenere tempi e costi, impiegano colori acrilici
disponibili sul mercato. La perfezione con cui il colore ¢ steso ripetutamente,
conferisce un aspetto vivido e sovrannaturale alla maschera.

I pennelli utilizzati per la colorazione delle maschere sono composti da peli di
capra o scimmia, oppure sono di fibra sintetica. Le stesse fibre sono utilizzate per
la realizzazione di baffi, sopracciglia e barbe, mentre i1 capelli sono ricavati

perlopiu da criniere di cavalli. Materiali pregiati tra cui foglie d’oro, per gioielli,
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corone e per il terzo occhio (cudamanik) e madreperla per i denti, vengono
adoperati per le rifiniture dei volti di personaggi piu raffinati.

Il carattere di ciascun personaggio ¢ identificato dal colore della maschera. Il
rosso sottolinea la forza e il comando, spesso utilizzato per i ministri. Il bianco,
simbolo di purezza e colore attribuito alla divinita Siwa, ¢ utilizzato per re, regine
e per Sidhakarya, I'ultima maschera ad apparire in scena, che costituisce la
manifestazione divina e mediatrice tra il mondo visibile e quello invisibile. Le
altre maschere tendono ad assumere colori realistici che conferiscono un aspetto
terreno ai personaggi minori, piu vicini alla popolazione. Come il colore, anche 1
tratti denotano il carattere e il ruolo della maschera: occhi sporgenti sono
caratteristici di buffoni o demoni, mentre piu sinuosi per re e regine; bocche o nasi
deformati per i personaggi comici, in un continuum che va dal piu raffinato e
astratto (alus), al piu brutto e rozzo (kasar) in un pantheon di maschere in grado di

proporre volti archetipici dell’essere umano

ii. Lo spazio scenico

Al di fuori degli spettacoli per turisti, in cui € previsto un palco con scenografie e
decorazioni, il teatro mascherato balinese, che ricordiamo avere una funzione
religiosa e percio si svolge all’interno delle mura del tempio o dell’abitazione, non
prevede né palco né scenografie ed ha luogo all’aria aperta o sotto un balé
destinato a diverse attivita. Qui possiamo trovare semplici decorazioni composte
da foglie di palma intrecciate e colorate o, piu raramente, strutture di cartone
raffiguranti 1’ingresso di un tempio o di un palazzo, da cui gli artisti entrano in
scena. Persino il sipario, formato solitamente da due tende di tessuto perada, ¢
spesso assente. | danzatori attendono I’inizio della performance seduti tra il
pubblico o sotto un balé, mentre vengono serviti loro the, caffe, sigarette e, a
seconda dell’orario, nasi campur, sate, babi gulin o jajan bali. Le fasi preparative
che comprendono la recitazione di mantra, la benedizione delle maschere ¢ la
complessa vestizione, avvengono sotto gli occhi del pubblico. Quest’ultimo siede

attorno allo spazio consacrato per la danza (kalangan) da un prete locale di casta

84



minore (pemangku), le cui offerte restano sul terreno, spesso sporgo e fangoso,
durante tutto 1’arco dell’esibizione. I piu piccoli tra gli spettatori sono soliti
invadere lo spazio destinato alla performance suscitando ilarita nel pubblico,
pronto ad accogliere con divertimento imprevisti di questo genere, che tendono ad
avvicinare lo spazio della rappresentazione alla realta quotidiana, grazie
all’assenza di confini tra i due mondi. Se la danza ha inizio nelle ore notturne la
scena viene illuminata con semplici lampade a neon o, in condizioni di maggiore
disponibilita economica, vengono utilizzate lampade al cherosene, certamente piu

suggestive ma piu costose.

1ii. I costumi

Le origini del costume fopeng, che deriva il suo aspetto dal costume del teatro di
corte gambuh, restano oscure. Gli indumenti utilizzati tra cui copricapi, collari,
mantelli e bracciali, non ripropongono il vestiario di corte né sembrano avere
precedenti storici; piuttosto, tendono ad evocare un idealizzato ambiente regale,
barocco ed elegante.

I1 costume di base (sesaputan) comprende svariati indumenti e tessuti sovrapposti
1 cui prezzi variano a seconda della qualita e possono raggiungere fino a due
milioni di rupie il completo, escluse le maschere.

Un completo comprende oltre al copricapo - regale (gelungan), semplice udeng o
parrucca - un saput, un sarong bianco legato formando una lunga piega centrale
lunga fino al terreno (kancut), lunghi pantaloni bianchi (jaler), bracciali (gelang
kana), spallette (angkebpala), una cintura (sabuk) ed un collare decorato con perle
(badong). Gli elementi che conferiscono un’origine cortigiana alla danza sono il
kampuh perada ed il keris. 11 primo si tratta di un tessuto di cotone o, piu
raramente, seta, decorato con elementi floreali utilizzando polvere o foglie d’oro,
impiegato dal danzatore come strumento espressivo. Fonti giavanesi indicano che
questo tessuto godeva di ampia popolarita all’interno dei circoli aristocratici dei

regni ad est di Giava, culla dell’impero Majapahit (1293-1478) e sembra esservi
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giunto attraverso scambi con la Cina (Hauser-Schaublin, Nabholz-Kartaschoff,
Ramseyer 1997:53)

I principali centri di produzione sull’isola erano raccolti attorno alla corte
principesche di Klungkung e Karangasem, in particolare nel villaggio di
Kamasan, da cui deriva la matrice estetica che dai dipinti di corte ha trovato eco in
ogni campo artistico balinese e che a sua volta ha origine dal teatro d’ombre
Giavanese (wayang kulit). L’altro elemento, il keris, viene legato alle spalle del
danzatore in posizione orizzontale, leggermente inclinato per non compromettere
il movimento delle braccia. Anch’esso di origine Giavanese e diffuso in vaste
regioni dell’Indonesia, non solo ¢ simbolo di regalita, ma custode ad un tempo del

potere temporale, visibile e spirituale, invisibile.

iv. Il keris

Che il keris sia piu di una semplice spada, o pugnale, lo si pud percepire solo
impugnandolo. Volgendo lo sguardo sulla superfice della lama I’occhio freme
irrequieto alla vista di quelle che potremmo banalmente definire delle venature
nell’acciaio ma che i balinesi chiamano pamor, geometrie frutto di una complessa
fusione di nichel all’interno della lamina di metallo durante la forgiatura. Se
I’acciaio tende ad ossidare nel tempo, il nichel, lega metallica, mantiene il suo
colore lucido, formando linee piu chiare e brillanti, paragonabili ad uno spirito
incarnato nella lama. Questa lega, prima di essere importata dal vicino oriente,
veniva esclusivamente estratta da meteoriti e, per essere maneggiato, richiedeva
un’abilita ed una tecnica i cui segreti erano fonte di rispetto e di venerazione dei
mastri al servizio dei re, interessati a possedere un oggetto non solo
simbolicamente connotante lo stato di potere, ma effettivamente carico di energia
spirituale (tenget). Ogni colpo ed ogni sforzo protratto dal fabbro durante la
forgiatura del prezioso manufatto, ogni goccia di sudore come il rovente fuoco e
le scintille provocate dallo scontro tra martello e incudine, si riverberano sulla
superficie e penetrano nell’anima di chi la osserva. Il fabbro, grazie alle sue

specifiche competenze pratiche ed esoteriche a Bali era parte di un lignaggio
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escluso dal sistema castale, i pande, al cui vertice troviamo il dio Brahma. La
destrezza con cui erano in grado di maneggiare metalli e fuoco trasformando il
ferro in acciaio, e decorando con nickel le sacre lame, era chiaro segno di un
potere superiore e percio furono e sono tutt’ora gli artigiani piu rispettati nel
campo manifatturiero. Ogni motivo artistico - lunghe linee ondulate, cerchi
concentrici o isole disposte a spina di pesce lungo la lama - corrisponde ad un
particolare proprietda magica del pugnale. Oltre alla decorazione conferiscono
proprieta magiche al manufatto forma e dimensione della lama, in rapporto alle
proporzioni numeriche tra lunghezza e larghezza, e tra la prima e le dita della
mano del proprietario, utilizzate, tra le altre tecniche, come unita di misura per
stabilirne 1’uso piu appropriato correlato al potere racchiuso nel pugnale: per
ottenere molti amici e alleati, per combattere, per ricevere aiuto da altri in caso di
difficolta, per ottenere buone vendite, e cosi via (Eiseman, 2011:166-67). Anche
I’impugnatura e il fodero del keris, perlopiu in legno decorato con incisioni, si
rivelano a volte vere e proprie opere d’arte, come nel caso di else in oro,
antropomorfe o raffiguranti demoni, incastonate di pietre preziose.

Troviamo inoltre keris a lama dritta e keris a lama ondulata, la cui forma ricurva
(luk), richiama I’immagine del serpente mitico Naga, che risiede nel sottosuolo ai
piedi del Gunung Agung. Ed ¢ alla lama che ogni 210 giorni del calendario
balinese, nel giorno Tumpek Landep, come avviene per le maschere ed i costumi,
vengono dedicate offerte. Questa benedizione dei metalli oggi si ¢ estesa persino
ad auto e scooter, decorati a festa con offerte e foglie di palma intrecciate.

In passato proprieta esclusiva di principi ed aristocratici, il keris si ¢ diffuso tra la
maggior parte della popolazione ed ogni famiglia ne possiede uno. Tramandato da
padre in figlio, il pugnale ¢ in grado di accumulare potere durante 1’arco della sua
esistenza e viene percid venerato come una divinita familiare, vero e proprio
simbolo della persona in suo possesso: unione tra il mondo invisibile degli
antenati (niskala) e manifesto nella progenie presente (sekala). Spesso quando
qualcuno si macchiava di omicidio utilizzando 1’arma sacra, si pensava fosse sotto
I’influsso del keris, in grado di esercitare il suo potere sull’'uomo che lo
impugnava. Si ritiene che quest’arma fosse in grado di cambiare i destini di un

regno, ¢ fu solo con I’apporto di un sacro keris a Ketut Krisna Kepakisan, primo
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vassallo giavanese a Bali, da parte del ministro Gaja Mada, che la resistenza
indigena fu sconfitta. L’identificazione del balinese con la cultura indo-giavanese
¢ legata a questo magico elemento che, percio, non pud mancare nella danza
topeng, il cui scopo educativo ¢ di riproporre i fasti del passato per fornire
un’identitd comune all’interno di un mondo in realta frammentato e fazionario.
Ogni villaggio conserva le proprie tradizioni, che spesso differiscono ad un livello
impercettibile anche allo sguardo di un turista poco distratto. Del resto la danza,
insieme al propagandistico wayang kulit, era il mezzo attraverso cui il re lasciava
scorrere 1’ideale etico e politico da corte fino alle strette vie dei villaggi fuori le
mura del kraton. E se la danza topeng non ¢ tramontata, lo si deve grazie e
soprattutto alla sua capacita di fungere da metacommento sociale inscenando
storie e personaggi la cui presenza ¢ 1’unica costante in un mondo di mutamenti

continui, in grado di essere decifrata dal pubblico di ogni tempo e luogo.

d. Religione e cultura “in atto”

Abbiamo parlato della danza, e della maschera. In una delle sue piu celebri
affermazioni, Mallarm¢é dichiara che «una danzatrice non ¢ una donna che danza,
ma una metafora», presenza di un «altro mondo» (Mallarmé, 2004:53),
condizione al contempo corporea ed extra-corporea, una trasfigurazione in corpo
del senso dell’essere. Piu recentemente Campione afferma come la maschera
sostanzi indissolubilmente persona e cultura rivelandosi dell’una e dell’altra,
«metafora efficiente» (Campione, 2002:10).

Della danza fopeng che racchiude entrambe queste espressioni metaforiche e,
aggiungerei, ontologiche, possiamo percio dire che sia I’epitome di una cultura
che fa della danza e della maschera due elementi imprescindibili alla propria
esistenza. Il suo nome deriva dal giavanese fapel, che letteralmente significa
maschera, con ci0 indicando un oggetto posto di fronte al volto. Originariamente
concepita come danza sacra (wali), eseguita da un unico danzatore (fopeng
pajegan), a partire dal XIX secolo, alla corte del re di Badung (oggi Denpasar), si

sviluppd una variante collettiva che prevedeva 1’esibizione di cinque attori
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(topeng panca, lett. “cinque”), creata per I’intrattenimento secolare. Oggi pero
tale netta divisione tende a sfumare. Sempre piu spesso ¢ possibile assistere ad
esibizioni in contesti rituali di tre o piu attori. Elemento rivelatore della sacralita
della danza ¢ la presenza della maschera Sidhakarya, esclusa dalle esibizioni
secolari.

Oltre alle due danze descritte, oggi con il termine topeng si fa riferimento a
ulteriori rappresentazioni secolari derivate dall’originale. Con fopeng prembon si
intende una forma di teatro emersa nel 1942 per opera di un gruppo di artisti dei
distretti di Gianyar e Badung, in cui sono presenti anche elementi non mascherati
e artisti di sesso femminile. Il topeng prembon ha la particolarita di combinare
elementi della danza topeng e dell’opera balinese (arja). Un’altra variante ¢ il
topeng bondres, nato nei primi anni ottanta, versione priva di una trama specifica
che, in un susseguirsi di sketch, ¢ dominato dalla presenza di buffoni e clown
(bondres), 1l cui unico scopo ¢ D’intrattenimento comico del pubblico. Senza
specificazioni di genere, il termine topeng identifica tutt’ora la danza rituale
Stricto sensu.

Eseguita all’interno di specifiche cerimonie liturgiche (upacara), la prima
funzione riconosciuta alla danza ¢ di offerta (upakara) alle divinita. Con rare
eccezioni I’arte e la musica balinese sono arti funzionali e non arte per I’arte. E
ogni musica, eseguita o composta collettivamente, ogni coreografia ed ogni danza
sono essenzialmente radicate nella religione. La seconda funzione, che deve la
sua origine al mito, rinvenibile nei manoscritti Siwagama e Purwagama, ¢ di
purificazione e di riequilibrio delle forze ctonie (buthakala). Seppur si tenda
sovente a descrivere queste ultime come spiriti demoniaci si preferisce qui
identificarli con forze terrestri, di cui il lemma kala (tempo) ne sottolinea I’entita
temporale, il cui potere avverso pud essere convertito in energia positiva,
attraverso offerte e rituali tra cui, per ’appunto, rientrano le danze. Secondo
numerosi informatori, tale equilibrio trova nella danza-teatro fopeng una ulteriore
conferma nel susseguirsi delle danze introduttive (penglembar). Queste danze di
aperura, preludio alla trama vera e propria, prevedono il susseguirsi sulla scena di
maschere prive della parola, il cui simbolismo sembrerebbe incarnare le diverse

fasi della vita di un uomo: dalla nascita, utpeti (Topeng Keras) alla morte, pralina
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(Topeng Tua), con interludi comici e burleschi a rappresentare la vita, sefiti
(Topeng Monyer). Se la prima maschera a fare ingresso in scena sembra stabilire
una divisione tra il mondo del passato ed il presente, la seconda rompe tale iato
attraverso D’intrattenimento comico che contestualizza il passato nel presente,
mentre la terza maschera spezza ’ordine discreto tra presente e passato, tra
rappresentazione e spettatori, stabilendo il primo contatto fisico, spesso
avvicinandosi fino a toccare un bambino tra il pubblico. Mentre il numero di
interludi comici puo variare a seconda delle occasioni e del tempo a disposizione
dell’artista, la prima e I’ultima maschera ad apparire nelle danze introduttive sono
sempre il ministro fiero e deciso e 1’eccentrico ma ormai esausto anziano. La
marcata presenza di comicita ha inoltre lo scopo di invertire la pericolosita delle
forze avverse in grado di compromettere la riuscita del rituale e la vita quotidiana,
attraverso un esorcismo narrativo. La messa in atto del racconto permette di
contenere e controllare una realta complessa e pericolosa, ricalibrandone lo
squilibrio attraverso I’inversione del demonico in comico, dando un volto umano
alle forze invisibili.

La trama stessa (penyeritan) racchiusa tra le danze introduttive e 1’ingresso in
scena dell’ultima maschera, Sidhakarya, presenta elementi antitetici nell’eterna
lotta tra bene e male necessari ad una vita armoniosa (kita) in cui hanno luogo le
relazioni tra re e ministri, tra questi e le persone, i sacerdoti, gli uomini e le
divinita.

Nei lontar Purana Tatwa e Siwa Tatwa viene inoltre indicata come necessaria, in
ogni rituale (yadnya), la presenza combinata del sacerdote pedanda, di
Sidhakarya, e del teatro di marionette diurno (wayang lemah). Oltre che supporto
alla cerimonia 1 tre ruoli fungono da catalizzatori del potere divino, materializzato
nell’acqua sacra da essi prodotta e mesciata al termine della cerimonia, prima di
essere distribuita ai fedeli per I’incorporazione dell’ambrosia (amertha) divina. Il
danzatore topeng svolge dunque, tra le altre, un’autentica funzione liturgica. A
fronte di ci0, per interpretare i ruoli di maggior rilievo, necessita di una o piu
iniziazioni (mawinten). L’ultima, mawinten sidhakarya, ¢ necessaria per
interpretare il personaggio cruciale affinché la cerimonia abbia successo.

Riteniamo importante sottolineare la necessita da parte del danzatore di aver
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contratto matrimonio prima dell’ultima consacrazione. E’ infatti nell’unione
coniugale - chiaro simbolo di totalitd espressa nell’unione degli opposti - che
all’individuo balinese viene riconosciuto un ruolo attivo nella societa e raggiunge
la piena maturazione.

In uno dei giorni precedenti I’esibizione il danzatore deve recarsi nel luogo in cui
sono custodite le maschere, spesso nel tempio di famiglia (sanggah kemulan), o
un altro spazio consacrato (suci). Qui presentera delle offerte (banten saji) alle
divinita (batara) all’onnipotente (Sang Hyang Widi) e richiedera (panuur topeng)
allo spirito del talento (taksu), di entrare nel suo corpo durante la performance. Il

mantra per 1’occasione cosi recita:

Pakulun Sang Hyang Kawi Sutara muang Sang Hyang Taksu
amolahcara, ulun amitin nugraha lamong sida rahayu slamet
dirgayusa tan katening kabencanan

Tu, paman (zio) Sidhakarya, ti prego di giungere con me alla
cerimonia [giorno e nome della cerimonia], e prego te, paman (zio)
taksu affinché possa raggiungerci e far si che la cerimonia possa
concludersi al meglio/avere lieto fine.

La stessa procedura viene ripetuta poco prima della danza, sotto gli occhi del
pubblico, quando il danzatore, di fronte alle offerte ed alle maschere recita in
sanscrito nuovi mantra rivolgendosi alle nove manifestazioni divine, invocando
terra, acqua ed etere, offrendo ad essi fiori, simbolo di Siwa, incenso, simbolo di
Brahma e spruzzando acqua sacra, simbolo di Wisnu, chiedendo loro benedizione
divina e protezione, oltre a scusarsi per ogni eventuale mancanza durante la
performance (cfr. Appendice III, mantra Sidhakarya). Il riconoscimento ed il
rispetto che la comunita riserva al danzatore ¢ frutto, oltre che dell’aura sacra
descritta, di anni di esercizio, sacrificio e studi, oltre al possesso di un talento
(taksu), spesso, ritenuto innato o ereditato, ed all’abilita di riportare in vita, sulla
scena, gli antenati divini. Il danzatore svolge inoltre il ruolo di compositore delle
storie rappresentate, sulla base delle antiche cronache di corte (babad). 11
repertorio drammatico richiede la conoscenza dei tre differenti livelli linguistici

balinesi, basso (kasar), medio (madia) e alto (alus) delle antiche lingue giavanese,
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kawi e sanscrito, oltre al piut moderno indonesiano. L’uso di un linguaggio
ancestrale ¢ piu importante del contenuto espresso, spesso incomprensibile alla
maggior parte del pubblico. Quest’ultimo tende infatti ad identificare il linguaggio
ed il suo stile melodico con il linguaggio del gambuh (ucapan gambuh.), il teatro
rituale di corte. L’uso del balinese colloquiale ricontestualizza nello spazio
presente le vicende di un lontano passato mentre |’intrattenimento comico
garantisce una piu ampia partecipazione del pubblico, spesso coinvolto
direttamente nel gioco artistico. Nonostante 1’odierna tendenza a diminuire 1’uso
di marcatori linguistici di stato tra le differenti caste, risulta tutt’ora un insulto
essere etichettato come sing nawang basa, ovvero come “colui che non conosce il
linguaggio [adatto]”. I balinesi sono molto sensibili alla relazione tra contesto,
parola e azione. Il teatro gioca con tale consapevolezza, rinforzando il senso
secondo cui differenti parole ed azioni appartengono a differenti contesti,
dilettandosi in salti tra differenti situazioni messe in atto da un artista esperto.

Anche il complesso vocabolario coreografico deriva dal gambuh e riprende
movimenti della natura, oltre a gesti quotidiani. Inoltre alcune fonti rivelano come
tali movimenti trovino corrispondenza nella liturgia del pedanda per cui 1 gesti ne
simbolizzano i movimenti delle mani (mudra), la voce ed il canto le invocazioni
magiche (mantra) ed il suono del gamelan, che accompagna ogni performance,
quello della campana (bajra) utilizzata dal sacerdote, (comunicazione privata di
Ida Pedanda Gede Tyaniar, Griya Punie, Sidemen, Karangasem). L’artefatto
teatrale svolge inoltre una funzione di sostituzione analogica. La danza distrae
I’attenzione dal rituale protratto dal sacerdote contemporaneamente alla
performance. La presenza delle maschere attira la curiosita del pubblico e dei
buthakala, concentrandoli sulla musica, sulla danza, sugli scherzi, mascherando e
proteggendo il rituale esoterico del pedanda. La danza si pone come
manifestazione visibile (sekala), di un processo invisibile (niskala). Mondi questi
apparentemente discreti ma correlati dalla co-eventualita delle due dimensioni su
due diversi piani, terreno, incarnato nel danzatore e celeste, in carico al sacerdote,
custode del regno spirituale. (Comunicazione personale di mangku I Wayan

Kenang Eka Putra, Temaga, Karangasem, danzatore fopeng consacrato).
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Ogni personaggio possiede una dizione specifica corrispondente ad altrettanto
specifici gesti e movimenti del corpo. Aristocratici e divinita presentano una
gestualita piu astratta e raffinata, metafisica, mentre piu si scende di rango piu 1
gesti assumono un aspetto realistico, terreno. La complessa articolazione del
corpo espressa nella danza comprende tre differenti categorie di movimenti, tra
cui le posizioni base (agem), dei piedi (abah), e delle mani (tandang), il cui
equilibrio & espresso da un continuo cambio di baricentro. Inoltre il volto del
danzatore, dietro la maschera, ne riprendera i lineamenti nelle smorfie e nei
movimenti degli occhi (seledet). La formalizzazione dei movimenti prende spunto
da elementi della natura quali flora, fauna, oppure utilizza parti del costume o
della scena come punto di riferimento, o pit semplicemente si ispira a movimenti
della vita quotidiana in seguito stilizzati. I movimenti vengono identificati da una
definizione di tipo descrittivo, definizione che viene usata susseguentemente come
punto di riferimento nella composizione coreografica. Tramandati oralmente si
sono mantenuti sino a oggi nella loro forma estetica unitamente alla loro
denominazione che puo variare nei diversi villaggi. Gli agem marcano il punto di
partenza e il punto di arrivo di una frase di danza e possono avere forme diverse,
ma si basano sempre sulla struttura dell’agem di base il quale si diversifica a
seconda delle quattro tipologie descritte (maschile, femminile, keras, manis). 1
movimenti rispecchiano in genere una simmetria speculare, vale a dire che ogni
personaggio ha un postura di base di destra (agem kanan) e una di sinistra (agem
kiri), dove nel primo caso il peso del corpo ¢ sostenuto dalla gamba destra e
viceversa. Si puo quindi vedere che la dicotomia keras/manis, oltre a trovare
espressione nei differenti personaggi, si manifesta nel corpo nell’alternanza del
peso: la gamba che sostiene il peso del corpo ¢ keras e 1’altra gamba ¢ manis. La
danza ¢ un continuo intrecciarsi di movimenti keras e manis (Wistari in Galbiati,
Maiullari, 2015:57). La tensione muscolare ¢ un elemento chiave della danza
balinese soprattutto nelle danze maschili keras dove il corpo € teso come un arco.
Questa immagine ¢ ben resa dalla posizione della spina dorsale che ¢ arcuata al
massimo all’indietro al livello dei fianchi con il diaframma teso; si viene cosi a
creare una tensione che partendo dal coccige si eleva fino alle vertebre cervicali. Il

danzatore esegue la danza solo verso le direzioni sacre: il nord (kaja) e I’est
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(kangin), e la struttura dei movimenti e della composizione coreografica
rispecchia le direzioni del compasso cosmico (nawa sanga). Questa schema
geometrico si manifesta sia a livello interno nelle tensioni nel corpo necessarie per
I’esecuzione dei movimenti - in quanto la danza si basa sull’opposizione delle
tensioni muscolare nelle diverse parti del corpo - sia a livello tridimensionale
nell’esecuzione dei movimenti nello spazio. Esaminando le tensioni opposte nel
corpo del danzatore si puo vedere che la postura di base rispecchia 1’asse verticale
kaja-kelod dove la testa, considerata dai balinesi la parte piu sacra del corpo si
eleva verso il cielo e 1 piedi premono verso la terra e il centro (puseh) corrisponde
all’ombelico, centro energetico, dove le due tensioni opposte si ripartiscono. La
linea di tensione orizzontale (kangin-kauh) ¢ dettata dall’apertura del corpo e dalle
antitetiche posizioni di braccia e gambe e le due linee intermedie (kaja-kangin —
kelod-kauh e kaja-kauh — kelod-kangin) corrispondono alle tensioni diagonali che
sono tipiche degli agem balinesi.

Questa ripartizione per tre concerne diversi aspetti della rappresentazione teatrale.
Per quanto riguarda gli elementi estetici dello spettacolo nella sua totalita appare
rilevante la triade di termini (#i pramana) formata da sabda, suono o arte vocale,
della parola, bayu, energia o azione e idep, pensiero o concettualizzazione
dell’episodio (lampahan). Questi termini corrispondenti a forze vitali, sono
comunemente usati nella filosofia balinese e applicati all’individuo possono essere
intesi come corpo mentale, corpo emotivo e corpo fisico e nella danza sono
presenti per fondere 1’intenzione con I’emozione e I’azione (Wistari, 2000). In
questa triade il linguaggio ¢ visto come significato ed espressione di una
conoscenza simbolica ispirata, come una diretta ed effettiva manifestazione di una
mente transpersonale, € non appare come mera rappresentazione di idee
soggettive. Questa serie di divine qualita (mente, parola, azione), descrive una
interazione drammatica e dinamica piuttosto che una gerarchia logica di pensiero
ed enunciato, riducendo il significato della parola alla sua funzione figurativa.
Allo stesso modo la conoscenza qui non ¢ vista come una mera abilita cognitiva
del soggetto, in contrasto con azione e parola, ma piuttosto il risultato e
I’espressione di un mondo ispirante e spiritualmente attivo, che forma

I’incorporazione sonora di energie mentali riflettenti I’ordine cosmico. La triade di
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energia, voce € mente pud essere interpretata come un processo creativo del
mondo informante ed ispirante attraverso uno scambio di energie tra macro e
microcosmo (Demmer, Gaenszle, 2007:143).

Anche la bravura del danzatore attore, ¢ determinata da tre fattori: wiraga, ovvero
la completa padronanza della tecnica e perfetta concordanza fisica con la tipologia
del carattere interpretato; wirama, perfetta fusione tra musica e movimenti;
wirasa, ovvero la presenza scenica del danzatore e la sua capacita
d’interpretazione del personaggio. L’incorporazione del carattere della maschera
richiede molto tempo ed un vero e proprio dialogo con essa. Il danzatore trascorre
lunghi periodi impugnandola a pochi centimetri dal viso, studiandola,
ascoltandola, spesso dormendoci insieme. Tali attivitd sono necessarie affinché
avvenga una perfetta identificazione emotiva, spirituale e fisica. Tutto cio
consegna alla danza fopeng la magia che la contraddistingue nel panteon delle
danze balinesi, in cui le maschere agiscono portando in vita i1 fasti di un antico
passato.

Lo sguardo del pubblico si volge tale passato, interroga la memoria per accettarne
gli insegnamenti. Dinanzi a sé rivive il fasto glorioso dell’impero Majapahit, e fa
propri i valori della tradizione. Ma non € un mero guardare un passato che fu, per
pasciarsi di storie mondane od osservare una divertente commedia, condito da
superstizione, ignoranza o ideologico disprezzo per il presente. E’ uno sguardo
simbolico, attraverso cui scopre una condizione particolare, uno status ideale, in
cui rivive la partecipazione con la storia, la sua storia, e con il tutto, con cui si
sente in perfetta armonia. Per simbolico si intente qui una «modalita del reale o
una struttura del mondo che non sono evidenti sul piano dell’esperienza
immediata» (Bonvecchio, 2002:24), in cui oltre al fenomeno che si da
nell’osservazione, viene percepita una condizione altra, che permette
all’osservatore di calarsi in tale dimensione e di esperirne la forza trasformatrice.
Modalita di rapportarsi all’esperienza manifesta che permette di riunirne 1’aspetto
materiale, il movimento, le vesti, la maschera, per come appaiono, con una
spiritualitd incarnata nei movimenti e dagli oggetti utilizzati, custodi di un
significato ancorato al reale ma che al contempo mira ad una dimensione non

percepibile con i meri sensi, che oltrepassa il presente e lo spazio della
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performance. In questo contesto la memoria, spogliata da ogni riduzionismo
logico-formale, attraverso l’arte cosi intesa come danza-teatro-racconto-rituale,

coincide con la vita presente ed il suo incessante divenire.

e. Tra liminare e liminoide: la danza come metacritica sociale nel rispetto della

tradizione

Nel volume From Ritual to Theatre (1982) Turner si propone di esaminare alcune
differenze tra le performance prodotte nelle culture pre-industriali e quelle che
possiamo trovare nelle societa ad assetto post-industriale.

Avvalendoci della lucida ed efficace riflessione turneriana (Turner, 1993; 2003) ¢
possibile tracciare le differenze che caratterizzano gli spazi liminari delle societa
premoderne rispetto ai fenomeni liminoidi della societa moderna e postmoderna.
Riprendendo le sue osservazioni possiamo subito affermare che, secondo Turner,
le performances tradizionalmente hanno luogo in periodi liminali, al margine,
sulla soglia dell’esperienza sociale, sottolineando come le performance post-
industriale non siano realmente liminali, bensi “liminoidi”. I termini in questione
tendono a delineare il passaggio da una societa che attraverso il rito ed il mito ad
€SS0 connesso poteva attraversare uno spazio di meta-commento riflessivo sociale
- «reflexive metacommentary on the history of the group» (Turner, 1979:489) - ad
una societa in cui a fronte dello smembramento delle culture all’interno del
sistema capitalistico mondiale, le pratiche rituali si siano ridotte, ad esclusione di
alcune sopravvivenze della tradizione, e le feste religiose stricto sensu, ad ambiti
marginali in cui ¢ il singolo cittadino a prendervi parte dando vita ad una
riflessione personale che non investe piu I’intera societa, ma spazi interstiziali.
Non percio la formazione di tali ambiti di partecipazione comune non implica
delle trasformazioni sociali e, quando ci0 avviene, ¢ per incorporare al proprio
interno le strutture formatesi in contesti marginali contenenti «i germi del futuro
sviluppo sociale» (si pensi alla crescita esponenziale dell’influenza di internet sui

mercati), o piu semplicemente, per mettere a disposizione dello scenario condiviso
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1 propri spazi pubblici (¢ il caso di concerti, la costruzione di stadi, di
infrastrutture, luoghi di divertimento, ecc.).

Cerchiamo dunque di analizzare brevemente i concetti di liminare e liminoide per
delinearne divergenze e convergenze. Ripercorrendo il pensiero di Van Gennep,
ed ampliandone il concetto di liminarita Turner sottolinea come un rito di
passaggio inizi con la separazione dei soggetti del rituale dalla societa, attraverso
una chiara demarcazione tra spazio sacro e profano. Entrando nella zona liminare
- dal latino, /imen, soglia - il soggetto passa attraverso tempo e spazio ambigui,
una sorta di limbo sociale (Turner, 1969:103), perdendo i connotati che
contraddistinguono il proprio ruolo all’interno della struttura sociale. La societa —
che lo stesso Van Gennep descrive attraverso la metafora di una casa con molte
stanze separate in cui I’individuo passa da una all’altra muovendosi nel tempo e
nello spazio (Van Gennep, 2012:168) — articola se stessa come un «structured,
differentiated and often hierarchical system of politico-legal-economic positions
with many types of evaluation, separating men in terms of “more” or “less”»
(Turner, 1969: 148). Nei fenomeni di liminarita siamo di fronte alla formazione di
«unstructured or rudimentarily structured and relatively undifferentiated
comitatus, community or even communion of equal individuals who submit
together to the general authority of the ritual elders» (ibid.). L'uguaglianza dunque
¢ abilitata non in virtu di tratti personali condivisi dagli iniziandi o, meglio, non
solo, ma dalla loro posizione che, per quanto riguarda la struttura sociale, ¢ anti-
strutturale. Alla fine dell’esclusione o reclusione iniziatica, solitamente viene
prodotto un soggetto elevato pronto per essere reintegrato nella societa ad un
livello piu elevato, mentre nella postmodernita il ritorno al sociale ¢ sterile rispetto
all’esperienza vissuta ed il potenziale liberatore si esaurisce in essa.

I fenomeni liminari, presenti con maggior frequenza in popolazioni tribali e
agrarie si distinguono per il loro carattere collettivo, legato a cicli strutturali
biologici, temporali e sociali precisi. Inoltre «they are integrated into the social
process; they reflect the collective experience of a community over time; and they
may be said to be functional or eufuncional» (Turner, 1979:492). 1 fenomeni

liminoidi, al contrario,
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flourish in societies of more complex structure, where ‘contract has replaced
status’ as the major social bond, where people voluntarily enter into
relationships instead of being born into them. With the beginnings of
industrialization and mechanization, and the emergence of socioeconomic
classes. Liminoid phenomena may be collective (and, when they are so, are
often derived, like carnivals, parades, spectacles, circuses, and the like, from
liminal predecessors) or individually created - though, eve if they have mass or
collective effects. They are not cyclical but intermittent, generated often in
times and places assigned to the leisure sphere (Turner, 1979:492-493)

Turner tende inoltre, in occasioni successive, a sottolineare la componente di
scelta individuale che contraddistingue le performance liminoidi, di contro
all’obbligazione sociale degli spazi liminari: «Optation pervaded the liminoid
phenomenon, obligation the liminal» (Turner, 1982:43). Per quanto riguarda
invece le modalita espressive «Liminoid genres [...] include the writing of novels
and essays, the painting of portraits, landscapes and crowd scenes, art exhibitions,
sculpture, architecture, and so on, as well as individually written plays» (Turner,
1979:492). 1l tratto comune dei fenomeni descritti - liminali e liminoidi -, a fronte
delle differenze riportate, consiste nella funzione di controllo della posizione
sociale degli individui, mantenendo al contempo il ritmo della collettivita
attraverso un’attualizzazione del mito, garanzia di stabilita nel rispetto della
tradizione, come nel caso dei riti stagionali. Al contempo, come accennato, tali
fenomeni sono anche la chiave per un’innovazione sociale. Possiamo sintetizzare
quanto espresso sostenendo che mentre gli spazi liminari tipici delle societa
premoderne in cui il rito ed il mito in esso contenuto era espressione di un
«reflexive metacommentary on the history of the group. [...] which participants
identify themselves with the traditional scenario» (ibid.:495) nei processi
liminoidi la funzione di metacommento e riflessivita plurale ¢ sostituita da forme
di solidarieta comunitaria volontarie il cui scopo ¢ quello di distanziarsi, per un
periodo breve o lungo che sia, dalla societa stessa, riflettendo, quando cio accade
(¢ il caso del teatro o del cinema) sulla propria condizione all’interno di uno
spazio consumato individualmente: «we might say that liminal genres put much
stress on social frames, plural reflexivity, and mass flow, shared flow, while
liminoid genres emphasize idiosyncratic framing, individual reflexivity, subjective
flow, and see the social as problem not datum» (ibid.:494). Infine, mentre le

attivita liminali inverte e gioca con lo status quo sociale, raramente lo sovverte.
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L’inversione mostra agli individui che prendono parte alla performance rituale le
conseguenze del caos come alternativa al cosmo, riconducendoli sulla via del
secondo, dopo aver percepito 1’impossibilita di proseguire e di sopravvivere in
uno stato caotico prolungato. Gli spazi liminoidi al contrario tendono a sovvertire
I’ordine sociale attraverso la satira, il burlesque, oppure attaccando direttamente i
valori alla base della societa in cui hanno luogo, od alcuni settori di essa. (Turner,
1982:40-42).

Nel caso della danza-teatro topeng tale netta divisione tende perd a sfumare,
presentando al suo interno caratteri che appartengono ad entrambe le categorie
delineate da Turner. GIli elementi che compongono la cerimonia si
contraddistinguono per il carattere strutturale e I’invariabilita a cui sono sottoposti
dalla tradizione. Al contempo pero il testo viene rielaborato e I’improvvisazione
costante, permette di innovare e di declinare al presente i racconti tradizionali.
Durante il lavoro di elaborazione del racconto, il danzatore svolge il ruolo di
autentico autore del “libretto di scena”, attuando un gioco di inversione e
sovversione. L’aspetto metafisico della danza balinese, sottolineato da Artaud nel
suo famoso saggio nato dopo aver assistito allo spettacolo del padiglione delle
indie orientali olandesi (Artaud, 2000), ¢ controbilanciato da un aspetto piu
mondano, sfociante nell’'uso del comico e di battute sull’attualita. I caratteri
principali sembrano effettivamente immersi in un mondo universale, archetipico,
nel loro stato essenziale conformato dall’universo balinese, di eleganza e armonia.
Ma tale senso metafisico di perfezione ¢ reso accessibile al pubblico attraverso la
presenza di personaggi comici e di servitori che, descrivendo le azioni e narrando
la storia contestualizzano le apparizioni dei personaggi piu “astratti”. La danza-
teatro topeng non sfugge ad un’attitudine critica nei confronti della propria
societd. Gli eventi messi in scena possono essere invertiti, reinterpretati e
rielaborati dalle differenti maschere in gioco, ognuna con un proprio sguardo
relativo sulla vicenda, ed una sua prospettiva sul presente. Nel caso del fopeng si
puo parlare di una produzione di vitalita sociale attraverso un gioco estetico e
performativo in grado di criticare attraverso la satira, sovvertendolo, I’ordine
presente, ma senza che tale sovversione implichi una perdita della tradizione che,

al contrario, si pone come modello di condotta essenziale. L’azione del topeng si
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rivela duplice sul piano sociale: da una parte puo fungere da apparato critico al
sociale, dall’altro la sua forza spinge verso un equilibrio imprescindibile,
ottenibile attraverso il contenimento del caos. Percid non si puo parlare di una
vera e propria sovversione quanto piuttosto di una neutralizzazione di aspetti
pericolosi o problematici della modernita, attraverso una recupero della tradizione,
declinata al presente.

Tale attivita pud essere intrapresa solo includendo all’interno della performance
ogni aspetto della vita sociale, sia esso visibile o invisibile. Cosi il cosmo tutto
partecipa alla danza che, pur mantenendo caratteristiche liminoidi, coinvolge non
solo gli spettatori, ma 1’universo intero. L’utilizzo del mito informa il presente e
ne permette una modificazione in senso protettivo. Cido non implica un ritorno al
passato, bensi un costante riflessione sul presente, attraverso il passato, in grado di
garantire, paradossalmente, un progresso in seno alla tradizione.

Nel microcosmo della danza, come nel macrocosmo dell’intera cerimonia e,
ancora piu in 1a, dell’universo intero, lo scopo ¢ il mantenimento di un equilibrio
prezioso in grado di contenere le forze avverse dentro e fuori la scena, in
corrispondenza al concetto di mitodinamica delineato da Assmann (cft. p. 24)

Ci0 che rende la performance topeng al contempo postmoderna, o cio che rende le
performance postmoderne simili alla danza-teatro topeng, ¢ la sua capacita di
situarsi in uno spazio liminale tra presente e passato, attraverso il gioco
linguistico, tra visibile ed invisibile, e I’utilizzo di maschere in grado di avvicinare
il pubblico agli antenati divini, il metafisico ed il sociale, e, infine, 1’assenza di un
palcoscenico che apre lo spazio ed il tempo all’universo che lo circonda. Come
ogni istituzione, rituale, performance, architettura e testo, ogni elemento presente
sulla scena rimanda all’altro presente in altre forme artistiche e culturali, in una
riflessivita perpetua, attraverso quello che Boon definisce una «Macchinazione
Allegorica» (Boon, 1986:244) il cui fine non ¢ un inganno o un nascondimento,
ma un mascheramento del mondo percepito, in cui non viene rivelata una
specifica verita ma 1’essenza dell’essere come tale, manifestato attraverso tali
maschere ontologiche. In tale meccanismo e nella sua dinamica inclusiva 'uomo
si trova all’interno di un cosmo non connotabile come mero strumento, in grado di

renderlo, attraverso un continuo rimando analogico, parte integrante della natura
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senza escluderlo o porlo ad un piano altro rispetto ad essa. La regressione verso
I’ego a cui conducono molti lavori postmoderni, viene controllata dalla
performance balinese attraverso I’inclusione e I’allusione di elementi multipli (il
macrocosmo, gli antenati, le divinitd) generatori di prospettive che eludono un
egocentrismo da cui la cultura balinese vede bene di stare alla larga, seppur oggi
con scarsi risultati. L’intrattenimento del fopeng si contraddistingue per i livelli
multipli cui fa riferimento, che adempiono a molte esigenze di una comunita
altamente complessa. La storia e il passato sono riportati in vita. Concetti religiosi
vengono presentati ed esposti nel contesto di situazioni moderne. I piu piccoli,
come i piu grandi, sono esposti all’ascolto di racconti di eroi e principi del
passato, mentre proverbi e riflessioni sulla societd contemporanea vengono
espressi attraverso le maschere clownesche. Problemi del villaggio o di famiglie
che lo compongono vengono istoriati al fine di poterne analizzare ogni
sfaccettatura, e integrarli nella comunita reificati attraverso il riso collettivo. Tutto
cio aiuta a promuovere la coesione sociale (cfr. § IIL.f), non solo tra individui e la
comunita, ma tra la comunita e i propri antenati ¢ le proprie divinita, che fanno la
loro comparsa sulla scena insieme a personaggi piut mondani e clowneschi. Tali
sfaccettature possono essere comprese analizzando la natura duale degli elementi
primari della performance: la maschera, I’ispirazione artistica del danzatore, ¢ la
fluidita del soggetto inscenato. Ognuno di questi elementi riflette I’emergere del
comico e del divino, dello spirito attraverso la materia, in uno scambio continuo
tra visibile e invisibile che costituisce 1’affascinante nucleo della danza topeng.

Di tutte le danze rituali, il teatro topeng dimostra chiaramente la migliore capacita
di adattarsi ai cambiamenti esterni. La sua struttura semi improvvisata, priva di un
copione, gli concede di integrarsi in un mondo fluido e in continua evoluzione. La
chiave di tale dinamismo ¢ racchiusa nella capacita delle maschere clownesche di
istituire un ponte tra il pubblico e le istituzioni, tradizionali e attuali, trasformando
ogni performance in un evento socio-politico. La presenza di elementi comici,
brutti, deformi o di parodie di turisti all’interno dei drammi rituali non ne
diminuiscono la serieta né compromettono il successo del rituale. Tutt’altro, nella
cultura balinese il riso, unito ad un complesso culto estetico, rendono I’evento piu

gradevole per le divinita che vi assistono, garantendo persino una maggior
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efficacia. La loro funzione di riconoscimento del pubblico ed il continuo entrare
ed uscire dalla scena, includendo gli spettatori nella “finzione” teatrale, trasforma
la danza in un «metacommento» sociale, storico, istituzionale (Bateson, 1972;
Geertz, 1980). Portandosi all’esterno dal mondo ancestrale incarnato dallo spazio
scenico ¢ dalla recitazione teatrale, dal semplice sipario allo spazio immediato
definito dal pubblico circostante, privo di qualsiasi confine materiale, I’attore puo
rivolgersi direttamente agli spettatori nel loro tempo presente, nello spazio da loro
occupato hic et nunc, qualsiasi sia il racconto messo in atto. Tale gioco
anacronistico abbonda nella danza topeng sia come strategia comica, sia come
parte integrante di un significato piu profondo.

Concludendo, possiamo ritenere l’inclusivita del topeng, attuata attraverso la
messa in atto del comico e la sua inclinazione a porre sullo stesso piano servi,
principi, demoni e divinita, presente e passato, piu decisiva della sua dinamica
sovversiva o conservativa che, comunque, operano a diversi livelli mantenendo
viva tale tradizione coreutica, oggi sempre piu apprezzata, seppur raramente
compresa, dal vasto pubblico. Forse ¢ proprio questo il segreto che ha permesso
alla danza fopeng di giungere fino ai nostri giorni, al contrario di altre
performance, e.g. il gambuh, per cui numerosi interventi di recupero, spesso

stranieri, sono stati necessari per evitarne 1’estinzione.

f- 1l clown e il rito: funzioni sociali e psicofisiche del comico nella danza topeng

Tema senza fondo, fonte inesauribile di discorsi e nuovi percorsi, materia duttile e
polisemica, la comicita sembra portare con sé le stesse contraddizioni del reale,
confondendoci con la sua sostanza sfuggente e inafferrabile. In realta I’apparente
confusione ¢ in gran parte dovuta alle diverse sfaccettature del fenomeno che non
si esaurisce in una univoca funzione sociale ma si dipana in piu direzioni,
cambiando i suoi connotati a seconda delle diverse collocazioni spazio temporali.
I1 contesto storico, ad esempio, influisce in modo sostanziale sulla fruibilita delle
diverse tipologie del comico. Altrettanto determinante ¢ il contesto sociale, tanto

che contesto storico e sociale possono essere considerati come linee di forza che
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comprimono e dirigono [’arte della comicita secondo traiettorie variabili. E’
percio lecito, anzi necessario, chiederci quale funzione svolge la comicita
all’interno della cultura balinese e, nella fattispecie, nella rappresentazione della
danza-teatro fopeng. Cerchiamo perd di analizzare, prima di procedere nel
dettaglio, il termine clown e il ruolo da esso svolto all’interno della performance
coreutica rituale.

Il termine clown designa il carattere comico che utilizza varie forme di humour
narrativo e fisico come mezzi primari per intrattenere sia il pubblico, sia gli altri
artisti sulla scena. I clown in esame adempiono ad un ruolo piu complesso rispetto
a quelli del circo moderno. La parola clown deriva da clod o clot, e venne
utilizzata per descrivere folli e giullari in associazione a crudezza, ad uno stato
informe, al caos, al disordine (Handelman, 1981:328). In un saggio in cui descrive
il clown un “Signore del disordine” Zucker (1969) sostiene che il clown ¢ colui
che risiede sul confine, ai margini, e deliberatamente dimostra il suo disprezzo per
I’ordine sociale. Mantenendosi all’esterno della stratificazione sociale pud
mescolare e confondere arbitrariamente i simboli di status attraverso cui 1’ordine
particolare, il nomos, della societa, si manifesta e rinforza simultaneamente
(Zucker, 1969:78). 11 clown non solo si situa aldila dell’ordine, ma si spinge aldila
della censura. Ma il suo disordine non ¢ mancanza di rispetto o rappresentativo di
una cattiva condotta; piuttosto € una espressione di un dissenso per, ¢
un’opposizione a, I’ordine in generale.

L’espressione di tale disordine avviene attraverso differenti modalita, tra cui la
prima a raggiungere lo spettatore ¢ [D’apparenza: dall’abbigliamento
contraddistinto da vestiti sproporzionati e trasandati, alle deformita fisiche,
dimostrazioni entrambi di incongruenza, di alterita e di violazione di norme
sociali e morali*. Ma mentre il clown ¢ coinvolto nella creazione di disordine e
nella violazione delle norme pit comuni al contempo ne crea di nuove. Come
“Signore della soglia” il clown ¢ in grado di mantenere una relazione tra il mondo
ordinato ed il caos da esso escluso (Willeford, 1969:15). Essi stessi sono

indefiniti, imperfetti, mentre tendono alla mediazione tra drammi sociali e rituali,

3! Esempi di deformita fisica nella danza fopeng sono rinvenibili nelle maschere raffiguranti
bondres bongol ¢ bondres bues. Splendide immagini di tali maschere clownesche le ritroviamo in
Maiullari e Galbiati (2015: 96-107).
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anch’essi in atto, in formazione, rivelando il tratto in comune con questi ultimi,
come ’origine del loro nome abbiamo visto suggerire.

Oltre sottolineare la transitorieta della performance sacra, riconducendola su un
piano profano o, comunque, accessibile al pubblico, un’altra peculiare
caratteristica del clown rituale ¢ la sua riflessivita, che gli permette di intervenire
nel rituale performativo attraverso commenti sul rituale stesso e sulla realta
circostante: in qualita di agente riflessivo, metacritico, pud introdurre argomenti
relativi al rituale stesso e a cio che sta accadendo. Commentando il rituale e la
realta circostante mantengono un piede dentro ed un piede fuori dalla soglia di
rappresentazione scenica.

La posizione privilegiata configura un’ulteriore caratteristica del clown rituale,
quella di dissolutore dei confini, in cui, attraverso un continuo (metaforico)
entrare ed uscire dalla scena, posizionandosi tra il pubblico e la rappresentazione,

tra passato (messo in atto dalla performance artistica) ed il presente.

1l pemangku 1 Gusti Ngurah Wijaya nei panni di Penasar Cenikan e Yagus Wedesu nei panni del bondres
Topeng Bongol si esibiscono nella danza-teatro topeng durante una cerimonia nel villaggio di Ipah. Distretto di
Karangasem, Bali. Ottobre 2013.
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Nel caso della danza-teatro topeng sono spesso i personaggi clowneschi (bondres)
ad instaurare un contatto, dialogico o fisico, con il pubblico. L’incontro
dell’impulso al ridicolo e del sublime cerimoniale ¢ ipostatizzato nella mezza
maschera che, lasciando la bocca scoperta, permettere al danzatore di dialogare. Il
clown ¢ per meta mascherato e per meta se stesso, meta nel regno dei suoi antenati
e divinita, meta nell’esistenza transeunte che condivide con i suoi spettatori. La
sua maschera dona accesso alle conversazioni solenni dei re e delle divinita di cui
¢ al servizio, ma la sua bocca irrefrenabile gli dona liberta di prendersi gioco degli
eventi con una comicita terrena. Va notato che la presenza di buffoni con occhi
sporgenti, ubriachi del villaggio, turisti dal naso lungo, ed altri caratteri
clowneschi nelle performance che si svolgono all’interno dei templi non
diminuiscono ne compromettono la serieta e la sacralita dell’evento a cui
partecipano come elementi attivi. Al contrario, 1 balinesi ritengono il riso, come la
perfezione estetica, renda queste occasioni piu piacevoli e attraenti per il pubblico
e, soprattutto, per le divinita che dalla vetta del monte Agung scendono a valle per
assistere alle cerimonie religiose.

All’interno di queste, per via delle sue maschere la danza-teatro fopeng assume un
significato vicino a quello di un rituale esorcistico, oltre che una funzione politico-
sociale. La percezione che scaturisce dall’osservare il danzatore in opera ¢ quella
di un essere giunto da un’altra dimensione, che nel suo manifestarsi attraverso la
maschera, si ri-vela e si ex-pone, in grado di agire nel mondo e tempo presenti. La
sua posizione, artisticamente bilanciata tra il rituale sacro e I’intrattenimento
profano e il legame tra il comico e il divino ¢ accentuata nella rappresentazione
dallo stile e dalla relazione reciproca delle maschere. Personaggi raffiguranti re o
divinita indossano maschere a pieno volto, mentre i clown indossano maschere
che lasciano meta volto scoperto, permettendo a questi di introdurre il discorso
nella narrazione visiva - attraverso la traduzione di gesti ed azioni dei personaggi
piu raffinati a cui ’'uso della parola, caratteristica peculiare dell’essere umano, ¢
interdetto - oltre ad introdurre sketch di propria invenzione. Per tali attivita il
clown ¢ il centro focale della danza topeng, in quanto provvede all’unione del

mondo transeunte degli spettatori con il mondo spirituale dei protagonisti.
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Il gioco tra il dominio della performance e gli eventi quotidiani che circondano la
scena puo essere complesso nel caso del fopeng. Tale complessita ¢ espressa, per
I’appunto, dall’utilizzo della comicita come ponte tra i due regni. Elizabeth Young
sostiene che la comicita svolga una funzione di correttore sociale: mettendo in
ridicolo il comportamento immorale - si pensi alla figura dell’ubriaco (bondres
bues), del bisbetico (bondres bongol cucud), della zitella (bondres luh). E’, quella
del castigat ridendo mores, una tradizione antica.

Tale tesi viene presentata ed elaborata per la prima volta nel 1900 nel saggio sul
riso di Henri Bergson: approfondendo 1’analisi antropologica del riso, il filosofo
francese ribadisce, anche se con premesse di natura filosofica e sociologica, la tesi
del riso come denuncia degli atteggiamenti devianti rispetto all’ordine stabilito dal
sistema sociale. Il comico rappresenta 1’allontanamento dai valori sociali mentre il
riso, punendo tali deviazioni ristabilisce 1’ordine. Da qui per Bergson cio che fa
ridere ¢ un atteggiamento rigido, laddove la societa e la vita richiedono
adattabilita ed elasticita del corpo e della mente. Ridicole sono le infermita
psicologiche, le follie e il riso "punisce" tali deviazioni, poiché "ogni rigidita del
carattere, dello spirito ed anche del corpo risulta sospetta alla societa, perché essa
¢ il segno possibile di una attivita che si addormenta ed anche di una attivita che si
isola, che tende a scostarsi dal centro comune intorno a cui la stessa societa
gravita, di una eccentricita pericolosa, perturbante. La fenomenologia della
comicita ¢ dunque legata ad una finalita collettiva mirante ad impedire
comportamenti in qualche modo devianti che il riso insorge a castigare.

Lo stesso Bergson lo definisce una sorta di gesto sociale: «sempre un po’
umiliante per colui che ne ¢ 1’oggetto, il riso ¢ veramente una specie di castigo
sociale [...] E’ comico qualunque individuo che segua automaticamente il suo
cammino, senza darsi pensiero di prendere contatto con gli altri. Il riso ¢ la per
correggere la sua distrazione e per svegliarlo dal suo sogno» (1991:122-123).

Il comico si incarna di promuovere la coesione sociale frenando ogni spinta
centrifuga e ridestandoci da ogni inopportuno assopimento dell’attenzione alla
vita. Certo, questa ¢ si un’importante funzione del comico che sicuramente

ritroviamo all’interno della rappresentazione fopeng, ma non ¢ sufficiente per
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spiegare come il comico sia un elemento imprescindibile sia nel teatro che nella
vita balinese di tutti i giorni.

E’ bene sottolineare come il comico della maschera si tratti di un comico che puo
riguardare non soltanto un singolo uomo, ma anche la societd e la natura, se
comprendiamo in una accezione piu amplia il concetto di maschera e
mascheramento come qui ci sembra necessario fare: in questa estensione
ontologica della maschera possiamo intepretare il paesaggio stesso in cui I'uomo
agisce come maschera della natura, come «insieme indivisibile di energie eterne»
(Buraud, 1948:177) che si presentano allo sguardo stesso dell’'uomo. In questo
senso la maschera non solo ¢ un riprodurre, ma, utilizzando un linguaggio
heideggeriano, ¢ un produrre (vollbringen), nella misura in cui trae fuori
(vorbringen) dall’esser-nascosto nel non-essere-nascosto del suo apparire
I’essente-presente come tale. Un rapporto che si instaura non solo nell’immagine
di sé, ma anche nella parola con cui si mascherano 1 propri pensieri, le proprie
opinioni e percio, recuperando quel senso autentico della maschera come
ontologicamente legata all’esperienza dell’essere, nella sua presentificazione
all’interno dell’ente. Il mascheramento sembra cosi porsi come condizione
imprescindibile del rapporto uomo-mondo in cui il fluire della vita e degli oggetti,
dei ragionamenti come delle ideologie si riflettono sulla superficie dell’esistente.
Il comico ed il riso non sfuggono a tale processo. Certamente svolgono una
funzione di correzione e accusa verso 1 comportamenti ritenuti nocivi alla
comunita, come uno stato di ubriachezza, 1’insolvenza matrimoniale, il
tradimento, la troppa eloquenza e cosi via, ridicolizzandone i tratti per sottoporli
ad un giudizio negativo attraverso 1’utilizzo del comico, ma oltre a ci0, il riso cela,
maschera il fondo oscuro ed estraneo dell’ombra dell’individuo come della
societa, del microcosmo come del macrocosmo, tra cui ricordiamo rientrano le
forze avverse di spiriti demoniaci. Il riso, nella sua natura di gesto proviene
direttamente dall’inconscio. Non si tratta pero dell’inconscio psicologico

personale. L’inconscio che fa scaturire il riso sta ancora piu in profondita: ¢
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collettivo, anteriore e sovradeterminato rispetto alle nostre esperienze sociali e
individuali®.

Il riso pare sanzionare, rivelandola, la comparsa di qualcosa di inammissibile: nel
caso del corpo, per porre un esempio, attraverso la malattia si impone questo
fondo oscuro che rifiutiamo, doloroso e ineluttabile (che poi non ¢ altro che il
rifiuto della morte) mentre in incidenti banali come «lo starnuto di un compunto
oratore, ridiamo e col riso ricacciamo indietro 1’idea, la esorcizziamo» (Civita,
1984:19). Cosi nel cosmo balinese il fondo oscuro rappresentato dai buthakala e
dalle forze avverse del dominio dell’invisibile vengono controllate attraverso il
gioco artistico che nell’utilizzo del comico attua un’inversione esorcistica del
demonico in comico. Come ogni attivita legata al rituale, delicata e pericolosa
perché a stretto contatto con il sacro e con le forze avverse del mondo ctonio, il
danzatore e lo spazio circostante possono diventare preda di forze incontrollabili,
da cui ¢ necessario porsi al riparo, per allontanare incidenti, paure, malattie ed
angoscia. Secondo Bergson affinché quest’ultima non prenda il sopravvento
occorre instaurare il nesso della finzione. La meccanizzazione della vita, il
contrasto tra Korper e Leib, al di fuori della finzione genera angoscia, proprio
come genera angoscia la morte, il corpo umano realmente inanimato. Il riso serve
proprio a fugare sul nascere questa angoscia, questo fondo inammissibile. Ma
I’inammissibile appare all’immaginazione, non alla percezione; se cosi fosse
prenderebbe il sopravento 1’angoscia stessa, il terrore; qualunque forma assuma, il
comico suggerisce sempre I’idea di una potenza inorganica - che ci domina dal
sottosuolo, qualcosa di estraneo in noi a cui siamo soggetti. Verrebbe da chiedersi
perché mai un’immagine simile debba far ridere. Essa in verita risulta a dir poco
inquietante. Ma il fatto ¢ che lungi dall’essere una realta effettiva essa costituisce
appunto soltanto un’immagine per I’immaginazione, € non tanto un’immagine ben
definita, il cui senso risieda tutto in s¢ stessa, quanto una direzione, un percorso
immaginativo. Nella danza fopeng tale direzione ¢ espressa dal percorso rituale
della danza, al cui termine I’ombra, individuale e collettiva, o, per utilizzare altri

termini, il demonico, portatore di tale manifestazione psichica, viene ricacciato al

32 Per un’approfondimento del concetto di inconscio collettivo cfr. Jung (2010:113 sgg, 2011:99
sgg)
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proprio luogo di origine, oltre che attraverso pratiche simboliche tra cui la
recitazione di mantra e la presentazione di offerte, anche attraverso la presenza del
comico come elemento di riduzione del demonico a ridicolo, che determina uno
stato di leggerezza, di contro alla pesantezza dell’angoscia. Il riso ¢, per Bergson,
il piacere di diventare padroni di questo flusso di immagini. E questo piacere ci
riporta al piacere infantile dei giochi meccanici. Al pari del bambino, I’adulto che
ride vorrebbe ridere e godere sempre piu, rafforzando sempre piu il suo dominio
su cio che conserva pur sempre in sé qualcosa di inquietante. Le trascrizioni delle
brevi interviste ad alcuni degli spettatori, riportate nel capitolo successivo,
riflettono proprio questa presenza inquietante che incuriosisce alcuni mentre
allontana altri dalla scena. Tutto ci0 fa tornare in causa il carattere ambiguo del
comico, la sua collocazione tra 1’arte e la vita. Il riso dunque ci riporta al gioco.
Nel gioco infantile possiamo ritrovare le condizioni della comicita. Il sentimento

perturbante, I’ Unheimlich freudiano,

confina con il riso in un punto in cui le due cose si confondono, e
che una valorizzazione comica pud sempre cambiare le carte in
tavola e trarre divertimento da cio che, sotto un altro punto di vista,
¢ in grado di suscitare angoscia. [...] «Lo stesso sentimento del
perturbante, emarginato come ¢ dal fuoco dell’interesse, non fa piu
presa: anzi, diventa esso stesso un elemento ridicolo. (Civita,
1984:76-79)

Dall’analisi del Riso emerge che noi, in un certo senso, ridiamo proprio di cio che
¢ inquietante, di ci0 che potrebbe turbarci piu profondamente. Il riso € un modo di
esorcizzare idee potenzialmente perturbanti; ridendo, diamo la prova della nostra
superiorita, mostriamo che esse non ci intimoriscono, ma che addirittura, appunto,
possiamo riderci sopra.

Alla funzione per cosi dire negativa del riso, vi si aggiunge una funzione positiva,
il cui fine ¢ I’unione del gruppo in cui il comico viene condiviso. Richiamando
I’esempio della madre con il figlio durante 1 primi mesi dopo la nascita, Dupréel
sottolinea una funzione del riso che ritroviamo anch’essa all’interno della danza-
teatro fopeng. Per Dupréel il riso si configura come una risposta funzionale:

ridendo, per cosi dire, reciprocamente - madre e figlio esprimono gioia. Il
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bambino ride insieme alla madre, in quanto e nel momento in cui la riconosce. Il
riso sanziona cosi il reciproco riconoscimento tra madre e figlio, e d’ora in avanti
esso servira a rinnovare nella gioia questo atto originario di riconoscimento € a
rafforzare sempre piu il vincolo che esso ha creato. Il riconoscimento sociale e il
rafforzamento dell’unita del gruppo sono situazioni positive. Da un lato si deve
dire dunque che il riso celebra [’istituzione di questo rapporto sociale
fondamentale, ma dall’altro occorre notare che esso per sua natura non pud venire
prima di questa stessa istituzione. In altre parole, e in generale, 1’atto di ridere
presuppone una relazione sociale di soddisfazione; il riso che le accompagna e che
in un certo senso le ritualizza, ¢ un riso di gioia. «Il riso - dice Dupréel - anzitutto
manifestazione della gioia» (Civita, 1948:59).

Da quanto emerso la presenza di comicita all’interno della danza topeng svolge le
seguenti funzioni: a) dissoluzione dei confini di tempo e spazio scenici a favore di
un’apertura verso il mondo del qui ed ora; b) Riflessivita e metacritica sociale,
attraverso I’introduzione di argomenti di attualita; c) Intrattenimento e formazione
di un ethos comune attraverso 1’identificazione ti ‘tipi’ avversi alla comunita,
fonte di riso e riprovazione; d) coesione sociale; e) Inversione esorcistica
attraverso il mascheramento e I’occultamento del demonico, del perturbante, in
comico.

Prima di concludere questa breve ed imprescindibile escursione sulla funzione del
comico riteniamo necessario introdurre un ulteriore contribuito che la comicita ed
il riso apportano all’'uomo in quanto essere biologico. Negli ultimi anni si ¢
sviluppata una nuova disciplina scientifica del riso: la gelotologia, conosciuta

anche come “‘scienza del sorriso” o “terapia dell’umore™:

Through operators specially trained to work in the branch of the social
and medical care, whom people call clown doctors (but who are not
necessary medical doctors), gelotology is been able to express itself in
a more and more complete way like a discipline and a practice able to
modify, in a positive way, physical arrangements, moods and
emotions, convictions and beliefs and relationships, even the ones
strongly structured. It has been proved that laughter is healthy, the
same as positive emotions, by well-known mechanisms neuro-
endocrine-immunitary and also simply physiological.
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[...] The work of the clown doctors is not limited to the hospital field.
They have bee operating with success in the world of physical and
mental disabilities, with the elderly also with dementia in social
contexts, like the jails, rchabilitation centres, degrade suburbs,
emergences, schools. In all of those contexts it has been possible to
operate variations, even deep ones, by the own art of the clown,
readjusted in a social-medical care key, of extreme respect of the
contest, a careful reading of it, a modulation of the operation quality,
therapeutic metaphor, spark of life (Spina, 2012:9-123).

Tale disciplina studia in modo metodico la risata, il buon umore e il pensiero
positivo rispetto alle loro potenzialita terapeutiche. Questa scienza costituisce un
ponte tra la biologia, la psicologia, I’antropologia, la medicina. In effetti la risata e
il sorriso se vengono studiati da una sola di queste prospettive trascurando le altre,
risultano incompleti; ridere attiva tutte le parti del corpo umano: il cuore e la
respirazione accelerano i loro ritmi, la pressione arteriosa diminuisce e i muscoli
si rilassano. Anche la chimica del sangue si modifica, in quanto, tanto piu la risata
¢ esplosiva e spontanea, tanto piu diminuisce la tensione e si manifesta una
sensazione di liberazione che coinvolge tutti gli organi e le funzioni corporee.
Tutto questo perché ridere stimola la produzione di beta-endorfine, sostanze
fisiologiche dotate di una potente attivita analgesica ed eccitante, che esercita sul
corpo umano un effetto anestetizzante simile alla morfina e alle sostanze oppiacee
da parte delle ghiandole surrenali che producono cortisolo, un ormone che regola
la risposta allo stress (Capriotti, 2015). La loro peculiarita sta nella capacita di
regolare ’'umore. Esse vengono rilasciate in situazioni stressanti come forma di
difesa, in modo da poter sopportare meglio il dolore, fisico o psicologico. E ormai
provato che il buon umore e la fiducia rafforzano I’organismo aumentando le

difese immunitarie, mentre stati depressivi favoriscono 1’insorgere di malattie:
9

The physical responses to humour and laughter affect most of the
major systems of our bodies. These include an increase in heart rate,
blood pressure and muscle tension which is followed by a decrease
post-laughter. In addition, salivary immunoglobulin concentration and
spontaneous lymphocyte blastogenesis have been found to increase,
and adrenalin and cortisol secretion to decrease, following viewing of
a humourous video by healthy adults. Psychological research has
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shown that humour can have a part in reducing anxiety. (Mallet,
1995:73)

Del resto la comicita come una forma d'arte che invita all’interazione, al gioco, e
soprattutto al riso, gode di una lunga storia. Il buffone di corte o giullare era un
particolare tipo di clown nel Medioevo, da molti considerato come prescelto da
dio che, con un suo tocco lo aveva ricondotto ad una follia infantile. La medicina
medievale considerava la salute come il risultato della interazione tra differenti
umori: sanguigno, malinconico, collerico, flemmatico. Lo squilibrio degli umori
produceva stati emotivi particolari e con essi poteva dare luogo a malattie o
disagi. I monarchi si servivano di buffoni di corte convocandoli a corte per
riequilibrare gli umori in caso di collera, malinconia o notizie infelici riguardanti
il regno. In principio gli strumenti utilizzati dal giullare o buffone di corte erano
semplici racconti umoristici e battute improvvisate. Dopodiché questi sviluppo
altre abilita e competenze che includevano musica, poesia, e acrobazie. La
tradizione dei giullari di corte durd circa quattrocento anni e racconti e fonti
storiche tracciano la presenza del comico nelle corti reali d'Europa, del Medio
Oriente e dell’ Asia (Spitzer, 2006:34-35). Una presenza importante dunque, la cui
utilita ed utilizzo hanno riscosso un indiscusso successo testimoniato dalla
presenza di questa particolare figura in una piccola isola dell’arcipelago
indonesiano.

Il riso, percio, non solo adempie cosi alle funzioni sociali descritte all’inizio del
paragrafo, ma ottempera a specifici benefici biopsichici in grado di contrastare
situazioni di stress o di pericolo, come quelle poste in essere dalla presenza di
elementi perturbatori nella vita quotidiana, siano essi visibili o, come nel caso
degli spiriti balinesi, invisibili. A questo linguaggio del profondo non ¢ sfuggita
Bali che ha conservato fino ai giorni nostri ed ha anzi alimentato la presenza del
comico nell’arte e nella quotidianitd, come antidoto ai mali del corpo e a quelli

dell’anima.
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3. Sidhakarya: tra mito e storia

L’ultima maschera ad apparire sulla scena nel contesto rituale, indipendentemente
dalla storia messa in atto, ¢ la piu importante e sacra. Come sottolinea il suo
nome, Sidha, “successo” e Karya, “lavoro”, “cerimonia”, la sua presenza ¢
fondamentale affinché la cerimonia abbia successo.

La maschera deve la sua origine al racconto narrato nel /ontar che porta il suo
nome, oggi custodito nel Pura Sidhakarya, nell’omonimo villaggio a pochi
chilometri a sud della capitale Denpasar. Prima di procedere al racconto del mito
da cui ha origine la maschera ed il persognaggio di Sidhakarya, riteniamo
necessario chiarire il concetto di mito, utile a comprendere come questo possa
agire attivamente all’interno della comunita, formandone contenuti e

atteggiamenti.

a. Il Mito

Mircea Eliade definisce mito una «storia sacra, che ha avuto luogo in un tempo
primordiale; il tempo delle origini. Narra gesta di esseri soprannaturali e sempre
racconta una creazioney. Il mito, in sintesi, rivela «l’attivita creatrice, in un tempo
primordiale e svela la sacralita nel mondo, che fonda il mondo stesso. Storia sacra,
quindi vera, legittima. Tutto ci0 che oggi esiste cosi ¢ perché ¢ stato creato in illo
tempore, per opera di qualcosa di altro, di un dio o di essere soprannaturali»
(Eliade, 2007:109). 1l mito si pone quindi come garanzia di continuita di quel
tempo sacro fin ai tempo presente, sottolineando il legame dio-uomo. Diventa
percio necessario comprendere 1’importanza dei miti di origine, che possiamo
definire diretti discendenti del mito cosmogonico. Legati a questo sono tutti quei
miti e 1 suddetti riti di derivazione che su esso si basano per sancire la loro forza e
legittimare la propria esistenza: tra questi 1 piu frequenti li ritroviamo nell’ambito
di riti di guarigione e di rimedio, nei quali € necessario venire a conoscenza
dell’origine e dello sviluppo dei mali da affrontare e sconfiggere per poter riuscire
nel proprio intento curativo o lenitivo. In molti popoli primitivi vige la

convinzione di poter esercitare un controllo su tutto quanto esiste in natura se a
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conoscenza delle sue origini (Eliade, 1979;1989). Con un ritorno all’origine si
compie una rinascita dunque, entrando nuovamente in contatto con il tempo
mitico della creazione, con la fonte sacra della vita. Si assiste tramite la
ritualizzazione mitica ad una spazializzazione del tempo in cui viene ripercorso il
tempo primordiale nell’ambiente - provvisorio o permanente, nel caso di un
cerchio segnato nel terreno o di un tempio - circoscritto dal rituale che si
caratterizza per il suo carattere sacro, di contro allo spazio esterno, profano.
Immerso in questa condizione 1’'uomo rientra in contatto con quelle forme e forze
soprannaturali che hanno creato e ri-creano il mondo, portandolo alla rinascita,
alla guarigione.

Altro esempio che suggella ’importanza del mito pud considerarsi il rito del
rinnovamento, che per eccellenza si opera con 1’avvento del nuovo anno. Scopo
di questo ¢ ricordare agli uomini come ¢ stato creato il mondo. Ovviamente sono
presenti numerose differenze tra le modalita in cui questo viene interpretato tra le
diverse popolazioni, pero ¢ interessante notare come presso la totalita dei popoli
arcaici vige la necessita di una renovatio. Tutti uniti nell’idea di una perfezione
iniziale operano, pur con le suddette differenze, una distruzione del vecchio
mondo con lo scopo di ricostituire un nuovo ciclo, possibile solo successivamente
ad un ritorno agli inizi, al caos, attraverso una temporalizzazione, dunque, dello
spazio, che recupera una valenza originaria in un contesto attuale, separandosi
dalla mera funzionalita quotidiana da cui si sottrae occupando uno spazio
liminare. Il qui ed ora viene sospeso ed il tempo mitico subentra all’interno di uno
spazio profano, ricostituendo un nuovo ordine in grado di lenire i mali dell’uomo
e della natura. Fine, dunque, che sancisce un nuovo inizio e viceversa. Per questo
altrettanta importanza ¢ necessario attribuire ai miti della Fine del Mondo: diluvi,
terremoti, inondazioni atti a cancellare 1’esistenza umana, ma non in via
definitiva. Anzi proprio e solo da cid puod nascere nuova vita, riemergendo dal
caos, rappresentando esattamente su scala cosmica quello che pit comunemente si
ripresenta ciclicamente attraverso il rituale del Nuovo Anno. Percio Dall’anno
Mille alla profetizzata fine del mondo da parte del calendario Maya ¢ possibile
tracciare un fil rouge la cui liaison altro non ¢ se non I’eterna necessita da parte

dell’uomo, sempre esposto a pericoli - prima divini poi determinati dalle proprie
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azioni - di superare stati di crisi attraverso una morte reale o simbolica ed una
rinascita atta a ripristinare 1’ordine perduto. Il desiderio di una fine ¢ indice di un
disagio che solo attraverso il passaggio da uno stato precedente ad uno successivo
puo essere superato ed eliminato, richiamando quel gesto divino di distruzione ¢
creazione che ben si esplica nella manifestazione femminile di Shiva (Durga),
distruttrice e creatrice di nuovo ordine.

Di esempi se ne possono ripercorrere numerosi ma cio che preme sottolineare in
questo contesto ¢ come 1’attualizzazione mitica e la successiva scansione ciclica
temporale del rito strutturino il contesto delle societa premoderne, presentandosi
come una naturalizzazione della societa umana e socializzazione o umanizzazione

della natura®

: effetti convergenti di ritualita atte a fungere da ponte, termine di
mediazione tra i due regni.

Nel caso della storia mitica di Sidhakarya, ci troviamo alla corte di Gelgel, nel
1515, durante il regno di Dalem Waturenggong. Qui il re ed il suo consigliere
religioso, Sang Hyang Nirartha, sono impegnati nell’organizzare due imponenti
cerimonie che avranno luogo nel tempio di Besakih, sulle pendici del monte
Agung: Eka Dasa Rudra, centennale ricorrenza per quietare i buthakala e
purificare I’isola, e Nangluk Merana, il cui scopo ¢ di ringraziare le divinita per la
salute e la prosperita, oltre a richiedere grazia e protezione.

Durante i preparativi il re ed il suo consigliere trovarono sulla cima del Palinggih
Surya Chandra (alta costruzione in legno atta ad ospitare le offerte alla divinita),
un uomo con abiti trasandati e dall’aspetto trascurato, che sostenne di essere
giunto da Keling, un villaggio ad est di Giava, per dare il proprio contributo alla
cerimonia. Il re, infuriato nel vedere uno sconosciuto in alto al sacro palinggih,
pensando si trattasse di un folle, decise di cacciarlo dal tempio, nonostante
I’anziano sostenesse di essere un suo lontano parente. Il prete, costretto ad
abbandonare 1 preparativi, decise cosi di dirigersi verso sud, non prima di aver
lanciato, con voce tonante, una maledizione: la cerimonia non avra mai successo.
Siccita e malattie si abbatteranno sull’isola, animali, piante e fiori moriranno,

locuste invaderanno i campi e non vi sara piu cibo nei secoli a venire.

3 Cfr. F. Remotti, introduzione ad A. Van Gennep, Les rites de passage, trad. it., M.L. Remotti,
Bollati Boringhieri, Torino, 2012, p. XX.
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Nel giro di breve tempo tali sciagure si abbatterono sull’isola. Senza riso, frutta,
animali e prodotti della terra con cui preparare le offerte e protrarre i sacrifici, la
cerimonia non avrebbe avuto luogo. Il re, preoccupato per quanto stava
accadendo, decise di ritirarsi nel tempio di Besakih a meditare. Qui udi una voce
che gli suggeri di richiamare a corte il prete scacciato, causa dei flagelli e fratello
del re. Dopo aver ricevuto il messaggio divino, il giorno seguente ordind al suo
ministro, Gusti Agung Petandakan, di trovare Brahmana Keling e di riportarlo al
suo cospetto. Giunti nel villaggio in cui il prete si ritird, dopo una lunga ricerca gli
emissari del re lo trovarono e gli riferirono lo scopo della loro visita: qualora fosse
stato in grado di salvare Bali dalle piaghe che la stavano colpendo, il re lo avrebbe
riconosciuto come suo fratello.

Brahmana Keling, felice per il ripensamento del re, accettd e, sedendosi, inizio a
recitare alcuni mantra. Disse poi loro di guardare all’esterno e questi, meravigliati,
videro le piante rinverdire, gli uccelli volare nel cielo, topi e cavallette sparire
all’improvviso, e furono persuasi del potere del prete. Brahmana Keling fu
accompagnato a Besakih e qui portd a termine la cerimonia con il re ed il suo
consigliere Nirartha. Waturenggong stabili che da allora in poi in ogni cerimonia
fosse necessaria la presenza di particolari offerte dedicate a Sidhakarya, nuovo
nome dato dal re al prete, e della danza fopeng in cui questi tornera in vita a

garanzia del successo della cerimonia.

b. La funzione della maschera Sidhakarya all’interno del rituale coreutico

Attraverso la recitazione di mantra e la presentazione di offerte la maschera
Sidhakarya, mito incarnato, ha il compito di ristabilire 1’ordine, rigettando le forze
avverse al loro luogo d’origine. L’esercizio di questo potere ¢ simbolizzato dalla
presenza, nell’offerta che presenta prima di uscire dalla scena, di una simbologia
cosmica: gettando il contenuto di un’offerta (sekarura), ovvero riso giallo (bras
kuning), fiori e monete cinesi (pis bolong) in ogni direzione, il danzatore, posto al
centro, luogo riservato a Siwa, principio unificatore, mette in atto un chiaro

processo simbolico di riequilibrio cosmico, attraverso 1’inversione delle forze
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negative in energie positive, seppur temporaneamente®®. Il riso giallo, incarna
I’energia divina di Sang Hyang Kumara e Dewi Sri, quest’ultima divinita della
fertilita, in grado di contrapporre la vita alla morte ed al disordine protratti dai
buthakala. Allo stesso scopo, la neutralizzazione delle forze ctonie, assolvono le
monete cinesi, simbolo dei cinque metalli sacri (panca datu) essenziali alla vita
del cosmo e dell’uomo (argento, rame, ferro e bronzo o zinco).

L’aspetto della maschera, al contempo spaventosa ed affascinante, racchiude in sé
la caratteristica tipica del Sacro, tremendum et fascinans (Otto, 2009:27). Per
1I’homo religiosus il sacro ¢ considerata una «realta assoluta» (Eliade, 1973:12), in
quanto unica vera realta atta a rendere presente un mondo comprensibile
attraverso 1’intervento di forze superiori che ne garantiscano [’equilibrio e
I’umana convivenza, nel rispetto della tradizione. Il “risveglio” rituale e la
consacrazione delle maschere che precedono e seguono la perfomance fopeng, la
consacrazione del suolo dal parte del sacerdote ordinario (pemangku), la posizione
del sipario e dello spazio dedicato alla danza in corripondenza delle sacre
direzioni, la rappresentazione drammatica di antenati eroici e divini, 1’uso di un
linguaggio associato alle divinita ed agli antenati divini, I’interpolazione di aspetti
religiosi e sociali oltre che di estratti di antichi testi, I’'uso del termine faksu per
identificare una forza esterna, autonoma in grado di penetrare 1’inconscio
dell’artista attraverso la maschera o i copricapi, indicano chiaramente come il
mondo macrocosmico delle forze e delle energie spirituali avvolga il danzatore ed
il pubblico, a loro volta introdotti in un universo infinito di rimandi metafisici che
ricreano e celebrano il cosmo balinese, donandogli forma ed espressione.

Gli dei hanno creato il mondo, e 1’esistenza umana attualizza la potenzialita sacra
di tale momento primigenio, partecipando alla realta e conferendole un
significato. Quest’ultimo si esprime attraverso la tradizione, anello di

congiunzione tra uomo e il proprio antenato divino e la natura, fungendo da

* «God is the life bestower. The basic is Rwa Bineda. God gives us a power/spirit to live but since
this spirit is influenced/contaminated by the maya/profane, the God’s characteristic of the spirit
becomes invisible or if it is dominated by negative power it will be bhuta. So that in order to make
the power/spirit of life be as pure as the source, a process of purification is needed. Step by
step...Bhuta is a characteristic of human being. Process of purification is needed to return it back
to the source step by step with upakaras. We don’t eliminate the bhuta but just return it back to the
source. That is called Mralina Bhuta. It is to change the negative into positive» (Ida Pendanda
Gede Tianyar, Griya Punie, Sidemen, Karangasem. Comunicazione privata. 20 novembre 2013).
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garante dell’ordine nel momento in cui I’individuo si mantiene all’interno di
regole tracciate nel tempo, senza gravi sconvolgimenti. In alcune circostanze pero,
come accaduto nel corso della storia, tale tradizione puo essere modificata a
seguito di alcuni interventi controllati, atti a ridisporre I’'uomo al centro del mondo
in seguito a cambiamenti di stato causati da sconvolgimenti climatici, catastrofi o
processi di acculturazione attraverso contatti economici o invasioni.

Nella dimensione religiosa della societa sacrale la perdita dell’ axis mundi (Chiodi,
2006:86 sgg.), ovvero del rapporto di equilibrio tra uomo e cosmo ¢ reintegrata
attraverso atti sociali o individuali il cui scopo ¢ il riordinamento del rapporto
uomo-natura. Lo scopo ¢ di rappresentare, di rafforzare e di restaurare una visione
della vita come unita assoluta di elementi apparentemente discreti, combinando
esperienza e cultura, reale ed immaginale. Un movimento inclusivo ed inglobante
in cui il suolo viene benedetto, il gamelan con il suo suono divino aprire le porte
del cielo, gli spettatori scherzano, socializzano e partecipano unanimamente
all’evento, attraverso un continuo scambio tra i domini del macrocosmo e della
vita quotidiana, e tra lo spazio della perfomance e della vita fuori di essa, entrambi
sacri e profani. Tali attivita ricompongono I’ordine all’interno di un divenire
angosciante in cui tutto cio che evolve esce da un sistema per rientrare in un altro.
Nell’intervento di Sidhakarya, manifestazione del numinoso, avviene la
ricomposizione di questo ordine necessario, attraverso la rappresentazione mitica
messa in atto sulla scena, che trova le sue radici nei fasti idealizzati dell’impero
Majapahit, in cui il re incarnava eleganza e ricchezza, forza e giustizia, in un
regno in realta contraddistinto da poverta e guerre intestine.

Inoltre, nel giorno in cui kajen keliwon e la luna piena (purnama) coincidono a
Sidhakarya viene dedicata una specifica offerta (sesayut Sidhakarya), composta
da una foglia di betel o palma, su cui viene disegnata con del riso una figura
antropomorfa, contornata da quattro fiori di cempaka. Kajeng Keliwon ¢ il giorno
in cui 1 buthakala emergono dalle tenebre e vincono la luce. Mentre durante la
luna piena le divinita tornano a regnare. Nel giorno in cui divinita e spiriti ctoni si
incontrano viene realizzata questa offerta dedicata alle divinita (batara), ai

buthakala, al taksu e a Sidhakarya. I quattro fiori simboleggiano le quattro
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direzioni e la figura antropomorfa al centro delinea I’introiezione dei principi
cosmici e antitetici, di bene e male, nel corpo umano.

Tornando all’esame della maschera, analizzandone la valenza simbolica nella sua
presenza estetica, notiamo come il bianco, simbolo di Siwa, ne richiami purezza e
sacralita ma 1 denti pronunciati e le zanne sporgenti da un sorriso enigmatico siano
emblematici del ruolo apotropaico del personaggio, in grado di contrastare, con il

suo potere, le forze negative.

I Gusti I Wayang Kenang Eka Putra nei panni di Penasar Kelihan accompagna il sacerdote
Sidhakarya, qui interpretato da I Gusti Ngurah Wijaya, durante I’offerta rituale per placare gli
spiriti ctoni (buthakala) che ha luogo al termine della performance topeng

La performance ci mostra il ruolo mediatore di Sidhakarya, emissario divino, sia
sul piano del sekala, in cui viene a porsi come ponte tra i poli antagonisti
rappresentati dal re e dai sudditi, dal potere e da chi al potere deve sottomettersi,
sia tra questi ed il regno invisibile delle divinita, niskala. Se 1 primi si mantengono
all’interno di un mondo ilico, in cui I’economia ne dirige intenzioni, azioni,
producendo ricchezza o poverta, ¢ nella figura di Sidhakarya che troviamo un

luogo di incontro, tra il mondo terreno e divino. Il suo volto, come il mito
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presentato, incarna e media il principio filosofico da cui il nostro viaggio nel
teatro del mondo balinese ha avuto inizio: rwa bineda, I’unione di principi
antitetici quali bene e male, cielo e terra, maschile e femminile, spirito e materia,
il cui fragile equilibrio ci mostra in fondo non essere altro che facce della stessa

medaglia - la vita.

i. La cerimonia Nyenuk: Sidhakarya mediatore tra i mondi

La maschera di Sidhakarya appare anche al di fuori del contesto teatrale,
all’interno di una cerimonia facente parte di un ciclo di rituali il cui scopo ¢ di
riportare la potenza divina all’interno del tempio (Karya Nenteng Linggih). Qui la
maschera si presenta come intermediario e viatico per 1’ingresso delle divinita nel
tempio. Mediatore tra 1 mondi del visibile e dell’invisibile, attraverso una
simbologia esplicita, Brahamana Sidhakarya accoglie nel tempio le divinita
corrispondenti alla rosa dei venti, sottolineando la centralitd del tempio come
luogo della totalitd. Le divinita sono rappresentate da una fila di uomini
provenienti da un tempio non lontano, in cui ¢ stato adibito uno spazio consacrato
per la preparazione delle offerte (Suci) destinate all’interno del tempio in cui si
celebra la cerimonia e trasportate durante la processione dalle manifestazioni delle
divinita, che puo essere uno dei templi del villaggio (nel caso di Sidemen il Pura
Merajan Agung). Prima del loro ingresso nel tempio Sidhakarya, sulla soglia del
portale d’ingresso (candi bentar), li interroga sulle loro identita e, solo con il suo
benestare, permette loro di entrare. Di seguito riportiamo la trascrizione in inglese
dall’antico kawi, lingua utilizzata da Sidhakarya per intercedere con le divinita,
qui simboleggiate dagli uomini vestiti con i colori corrispondenti alla rosa dei
venti nelle direzioni corrispondenti alla divinita: bianco per Iswara, a est; rosso
per Brahma, a sud; nero per Wisnu, a nord; Giallo per Mahadewa, a ovest; e

I’unione dei quattro colori per Siwa, che occupa il punto centrale.

Brahmana Sidhakarya: Ong swastyastu [saluto formale balinese. Ong
corrisponde all’Om indiano]. Hi, you the guest, male and female, who
have just arrived, dressed in white, where are you from?
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Tamwi [ospiti]: Your Majesty, we really want to know who you are.

Brahmana Sidhakarya: Hi you, guest, i am the one who guard this great
karya [cerimonia, lavoro rituale] in pura Dalem Hyangtaluh. My name
is Brahmana Sidhakarya.

Tamwi: Oh Sang Brahmana Sidhakarya, here you are with many of
your people. We come from the south, as the representative of Batara
Iswara, come to bring phala bungkah, phala gantung, phala wija, and
phala rambut for the karya [Phala bungkah: tubero come la patata; phala
gantung: frutti d’albero, quali cocco, banana; phala wija: grano, riso;
phala rambat: vite].

Brahmana Sidhakarya: Well, if you are entering this pura with a pure,
happy feeling then, wish all are in peace.

Brahmana Sidhakarya: Ong Swastyastu Hi you, guest, male and female
who are in red, please tell me, where are you from?

Tamwi: Oh your majesty, please tell me, who are you?

Brahmana Sidhakarya: Hi you, guest. | am the one who guard this karya
in pura Dalem Hyangtaluh. My name is Brahmana Sidhakarya.

Tamwi: Oh your Majesty Brahmana Sidhakarya, we are the
representatives of Batara Brahma from the south coming here to bring
phala bungkah, phala gantung, phala wija and phala rambat for the
karya.

Brahana Sidhakarya: Well, since you are coming with happynes and
pure mind... wish all are in peace

Brahmana Sidhakarya: Ong swastyastu Oh, you all as my guest, male
and female, who are in yellow, where are you from?

Tamwi: Oh your Majesty, would you please tell us who you are.

Sidhakarya Hi you, guest, i m the one who guard this great karya in thid
pura Dalem Hyangtaluh. My name is Brahmana Sidhakarya.

Tamwi: Oh Sang Brahmana Siddhakarya, here you are. with many of
your people. We are from the west as the representative of Batara
Mahadewa come here to bring phala bungkah, phala gantung, phala
wija and phala rambat to be used for the karya.

Brahmana Sidhakarya: Hi, if you come to this purat happyly then ..wish
all are in peace.

Brahmana Sidhakarya: Ong swastyastu. Hi you, guest, male and female
who are in black where are you from?

Tamwi: Oh your majesty, please tell us who you are.
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Brahnana Sidhakarya: Hi, you ,guest, i m the one who guard this great
karya in pura Dalem Hyangtaluh. My name is Brahmana Sidhakarya.

Tamwi: Oh your Majesty Brahmana Sidhakarya, we are the
representatives of Batara Wisnu, from the north,coming here to bring
phala bungkah, phala gantung, phala wija and phala rambat for the
karya.

Brahmana Sidhakarya: Hi, if you come to this purat happily then wish
all are in peace.

Brahmana Siddhakarya: ONG swastyastu. Hi you, guest, male and
female who are dressed in four colour where are you from?

Tamwi: Oh your majesty, please tell us who you are.

Brahmana Sidhakarya: Hi you, guest, i m the one who guard this great
karya in pura Dalem Hyangtaluh. My name is Brahmana Sidhakarya.

Tamwi: Oh Brahmana Sidhakarya, here i come with many of my men,
we are the representatives of Batara Siwa from the center are coming to
bring this offering of pala bungkah, pala gantung, pala wija mwang pala
rambat, wish these to be useful for the karya.

Brahmana Sidhakarya: If you really come with pure mind and happily,
wish all are in peace.

Dalla trascrizione emerge chiaramente il ruolo mediatore di Sidhakarya, elemento
di contatto tra i mondi visibile e invisibile. Viene qui messo in atto un rito di
visitazione, in cui I’antico sacerdote bramano torna in vita per ufficiare la
cerimonia. Riconosciuto il suo ruolo di mediatore tra i mondi, grazie al suo potere
(sakti), egli puod entrare in contatto con le forze del niskala e, attraverso una
simulazione scenica, permettere I’ingresso alle divinita nel tempio. La maschera
funge qui da mediatrice tra il mondo del vissuto quotidiano e, attraverso un
mascheramento dei partecipanti, il mondo sacro delle divinita. I gruppi di abitanti
del villaggio vestiti nei colori delle divinita, a loro volta mascherati, permettono la
manifestazione del divino, che si esplica attraverso 1'uso di un linguaggio
ancestrale, il kawi, che trasforma [’ordinario, in extra-ordinario, attraverso
I’apertura ad un linguaggio altro, sacro poiché antico, appartenente al tempo delle
origini e utilizzato dalle divinita, spesso incomprensibile al pubblico.
Quest’ultimo, del resto, non ¢ chiamato a comprendere il significato delle parole

pronunciate, bensi a qualificarle come appartenenti ad un mondo altro, degli
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antenati come delle divinita. I colori, i numeri degli individui componenti i
gruppi, e le offerte, ne identificano la natura divina messa in atto dalla
rappresentazione scenica rituale, attraverso il mascheramento, necessario affinché
I’essere metafisico possa manifestarsi, permettendone 1’accesso, non solo
simbolico, al tempio. Accesso che pud avvenire solo per mezzo di un ente,
Sidhakarya, in grado di entrare in contatto e controllare le forze invisibili. La
messa in scena di un pellegrinaggio delle divinita dalle differenti direzioni ad esse
corrispondenti all’interno del compasso cosmico balinese (nawa sanga) ¢ un
chiaro processo di ordinamento cosmico, in cui il tempio diviene centro
dell’universo. Al suo interno le divinita vengono chiamate e riunite per assistere
alla cerimonia il cui fine ¢ la reversione del tempo ad uno stato primordiale, alle
origini: alla sua creazione hanno contribuito le divinita il cui potere ¢ andato via
via perdendosi nel corso dei secoli. Attraverso 1’attuazione rituale di una
ricreazione primigenia il tempio, al cui interno vengono svolti altri rituali con una
chiara simbologia cosmica a ricomponimento di una totalita datrice di vita, viene
ricaricato dell’energia divina per i prossimi secoli a venire.

Dato lo spazio richiesto dall’analisi del materiale raccolto durante 1’alto numero di
rituali che compongono la cerimonia nenteg linggih, rimandiamo ad un altro
lavoro per lo sviluppo e ’analisi dettagliata dell’evento. E’ pero utile qui riportare
come la ricreazione di un tempo primordiale trovi conferma nell’analogia tra il
tempio di origine della processione, il Pura Merajan Agung, ed il regno divino.
Prima che la cerimonia abbia inizio il tempio viene purificato attraverso una
cerimonia specifica (Nyuci) e per tutto il corso dei mesi necessari alla
realizzazione delle offerte, delle strutture su cui verranno poste, oltre a ad altari
(catur) provvisori, queste vengono prodotte solo al suo interno, in cui una serie di
regole profilattiche devono essere rispettate (vietato 1’ingresso a portatori di
handicap, a donne mestruate e donne in fase di allattamento). La produzione di
offerte (jajan, torte e dei dolci in esse contenute) deve essere eseguita solo da
individui appartenenti alla casta bramana, e parlanti solo il basa alus, il piu alto
dei tre livelli linguistici balinesi. Durante tutto ’arco di tempo necessario alla
preparazione delle offerte il tempio € una sorta di grembo primigenio in cui i

componenti della casta bramana parlano, si muovono e creano il mondo proprio
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come fecero in origine le divinita. Ogni elemento utilizzato per la composizione
delle offerte, olio di cocco, latte, cereali, riso, deve seguire un particolare processo
di purificazione ed essere prodotto dalla natura: non puo venire comprato.

Riportiamo di seguito I’intera spiegazione fornitaci da Mangku I Made Yatna

Wiguna sul processo di purificazione del tempio®":

Before the rice was used, it must have been purified by Brahma, Wisnu,
Siwa, Durga. For this purification, some tirtha were used; Tirtha
Sudamala (the symbol of Durga), Tirtha Pawitra (symbol of Siwa),
Tirtha Tunggang (symbol of Brahma), Tirtha Sida Karya that make the
suksess of the karya, Tirtha Empul(symbol of Wisnu), and Tirtha
Dadari (dedari are the angels of the God)

Tirtha Pawitra /the holy water of the God is tirtha produced by the
bamboo that absorb the moist air. It can be found in Lempuyang.

Then there was a procession of placin Dewi Sri called Nyangling. All
the tirthas are used to wash the rice then it is shaped like human being;
male and female. The male is named Dewa Cili as symbol of Siwa
while the female named Riri Gancan as symbol of Uma.

Along the Karya these should be kept in the Panegtegan/bale
Penegtegan. In this karya, Siwa/Dewa Cili was handled/purified by
Pedanda Yajamana it was Ida Pedanda Tianyar while Uma/Riri Ganjan
was by Pedanda Istri Anom Tapini.

After that, the place is purified. In this area people are prohibited to spit,
talking too much, stretching head so the workers put “semat’ on their
head and if they want to stretch, they use it to. It is to prevent direct
contact with hair since their hand should be kept clean during making
the banten or preparing the equipments for the upakara. Impolite
speaking is also prohibited. All the things needed are prepared first so
that the workers work silently. As a sign of break time, we use
‘ketungan’. When they hear the sound of ketungan, they will stop
working. Out of the Suci area they can do everything normally like
talking, eating, etc. The Suci area should really be kept in pure
condition. This area is a place of making banten that will be used in
Sanggar Tawang or in Gedong Dalem and Ratu Gede. The banten that
will be used in ‘panggungan’ can be made in banjar

In Dewa Tatwa, stated that we are not allowed to speak untrue, rude.
We must speak politely to please others, like a pregnant woman. Not
allowed to argue the old, like or dislike, we must be obedient. This is
called Negteg or Nyuci. Nyuci means all are purified. Negteg means
making prayer on all the thing in the world to be used for the upakara
and all Bhuta are locked so they can’t disturb people’s minds, manners,

3% Comunicazione personale del 28 febbraio 2014, Denpasar, Bali. Traduzione dal balinese di Iga
Ayu Utami.
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and not to hide the equipments that will be used for the yadnya. At
every corner and center of the place are put Sasayut Rsigana and in
front of the kitchen is also placed a Sanggah Rsigana to make
everything cooked will be pure. And one more: outside of this area is
also placed a Palinggih named Panghadang-hadang. It prevents every
bad thing entering the area. They will stop at that palinggih since there
are foods and other offering have prepared for them. Desa also make
Sunari. Sunari means the voice of God. Sunar means light and ri means
language so it is the language of God that telling there will be a great
yadnya in that place/desa. And one more thing is Panca Kerta. It is the
symbol of five Bhagawan as the guardian of the world. These are placed
in every edge of the village; east, south, west, north. And at the village
border, there are two big statues as a sign that the village is holding a
great upakara. These statues are also called Lelakut as if they say
“Don’t enter! This area is being purified because there is a great
upakara here”. It is not allowed to carry dead body entering/passing the
village (desa).

First, it is spacious. Second, to be more economical since we don’t need
to build new place for it and Merajan has already held the same upakara
although was not as big as this one. Last, Merajan is historically
connected to Dalem because Dalem was built by the ancestors of Gusti
Ngurah Sidemen.

Before milked, for about at least 11 days the cow must be quarantined,
given good food like daun dapdap, alang —alang muda so there is no
chemical residue in her body, threatened very well so that the cow is not
contaminated by any dirt. Her digestive system is neutralized. After the
11" day the milking is done. This milking process is called Mamineh
Empehan. Mamineh means to study/analyze, Empehan means milk.
From this moment the Brahmanas started joining the works for the
Yadnya.
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1V. Oltre la maschera.
Dalla performance mascherata al mascheramento rituale

1. Dietro 1a maschera

La maschera, oggetto di fissa perfezione, ¢ la soglia tra il mondo della carne ed il
mondo dello spirito. E’ utile ripetere come per i balinesi la maschera non solo celi
I’identita nascosta del danzatore, bensi riveli I’identita “altra”, della divinita come
dell’antenato, in grado di ri-presentarsi nel tempo attuale. Come si puo ritenere
che un oggetto quale un pezzo di legno dipinto come la maschera, possa vivere di
vita propria e manifestare una presenza oltremondana? Per individuare i principi
in grado di conferire alla maschera il suo peculiare status di essere vivente, ci si
deve rivolgere a cio che nasconde, dietro di sé: nell’iscrizione celata ¢ conservata
la matrice da cui origina la vita, 1 paradigmi archetipali che generano la realta nel
suo continuo distruggersi e rigenerarsi, culminante nell’'unione degli opposti come
esperienza cardine nella vita dell’individuo. Tale iscrizione viene incisa dal
pedanda durante la cerimonia pasupati, il cui scopo ¢ di portare in vita la
maschera. Riservata alle maschere piu importanti, da Rangda al Barong, durante
la ricerca tale iscrizione ¢ stata rinvenuta nel retro di una maschera topeng dalem
(fig.1) utilizzata per la rappresentazione di un re (elemento di perfezione
androgina) nella danza topeng. Nelle interviste svolte ¢ emerso come qualora
spesso non la si trovi € probabile sia stata simbolicamente inscritta utilizzando una
foglia di betel (daun sirih).

La foglia di betel ¢ simbolo della divinita Iswara e 1’iscrizione simbolica (poiché
non lascia alcuna traccia) ha la funzione di penetrare, nella sua consapevole
assenza, la mente del danzatore, non all’oscuro di tale celata presenza. Riportiamo

di seguito le parole di mangku I Wayan Kenang Eka Putra’®:

Why do we write the aksara using daun sirih? It is a symbol of Iswara. Even
if the writing is not readable... It must be there in our mind. There are three
things about this; have you ever seen the skeleton of kale (galihing

3% Comunicazione personale del 14 gennario 2014, Temaga, Karangasem, Bali.
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kangkung)? Have you ever seen a track of a flying bird (tampaking kuntul
anglayang)? And have you ever seen the edge of the ocean (tepining
segara)?

Those three things never existed. But if it is written using daun sirih, it will
be useful for him [il danzatore] since the aksara will be easily memorized.

fig. 1. Sulla sinistra, Retro di maschera raffigurante il topeng dalem, inizio XX secolo. Sulla destra
ricostruzione grafica dei caratteri aksara bali presenti sulla superfice interna del manufatto.

Analizziamo di seguito il significato e la relazione intercorrente nelle lettere
iscritte sul retro della maschera:

1. Tri Aksara, Ang - Ung - Mang: sillabe indicanti le divinita Brahma, Wisnu,
Iswara (Siwa). L’unione delle tre sillabe forma la sillaba Ong, (I’Om indiano)
centro del mondo e principio ordinatore del cosmo, rappresentata dalla divinita
Siwa, indicata con il colore bianco o I’'unione dei cinque colori (pancawarna),
corrispondenti alle quattro direzioni piu il centro, simbolo di totalita. Nel
macrocosmo queste corrispondono rispettivamente a sud, nord e al centro, e la
forma da essi assunta corrisponde a fuoco (agni) per Brahma, acqua per Wisnu
(apah) e vento (bayu) per Iswara. I colori ad essi corrispondenti sono rosso, nero e
bianco. All’interno del microcosmo, il corpo umano, risiedono rispettivamente nel
fegato, nella cistifellea e nel cuore.

2. Dwi Aksara, Ang - Ah: sono le sillabe indicanti il principio cosmo-filosofico
rwa bineda: struttura dicotomica alla base del pensiero balinese, simbolizzata
dagli elementi cielo (akasa) e terra (pertiwi), incorporante i principi maschile e

femminile, a loro volta espressi nell’ipostasi divina Semara-Ratih, dio dell’amore,
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come unione degli opposti e simbolo di totalitd. All’interno del corpo umano
[’aksara Ang si trova nell’occhio sinistro in qualita di tirtha kamandalu, mentre
l’aksara Ah, si trova nell’occhio destro in qualita di tirtha pawitra, spesso
chiamata anche tirtha pawitra jati, acqua sacra che alieta e purifica (Cfr. infra,
App.II). La complementarieta simmetrica o unione dei due elementi opposti Ang
ed Ah forma, al centro delle due sopraccilia sulla fronte, la sillaba 4, ambrosia
divina (amertha), acqua di vita, composta dall’'unione dei principi maschile e
femminile, spirito (purusa) e materia (predana). Simbolicamente raffigurata
dall’unione di cielo e terra o dalle divinita Semara e Ratih ¢ produttrice di vita, ed
¢ basata sull’unione sessuale come sulla distinzione, nel senso di separazione, tra i
due sessi. La riunione dei due separati opposti deve conformarsi ad un ordine
presentato come biologico ed universale per la continuita della vita. Rivolgere tale
ordine comporta un movimento contro la vita, sinonimo di caos e distruzione.

La maschera funge cosi da principio unificatore dei due mondi in cui il costante
equilibrio ¢ espresso dall’iscrizione cabalistica riportata. Axis mundi ed al
contempo axis sui, I’introiezione dello spirito divino passa per 1I’indossamento
della maschera, oggetto di cultura materiale che prende vita attraverso I’unione
degli opposti e I’inscrizione in un principio totalizzante che fa dell’uomo il centro
del mondo ed il mondo il luogo in cui I’'uvomo puod raggiungere il proprio centro,
rappresentato dall’unione dei contrari e dalla divinita Siwa, custodita in ognuno.
E’ nell’assimilazione dei contrari, nel riconoscimento nella natura e nel sé di bene
e male, e dei principi antitetici maschili e femminili — complexio oppositorum -
che conduce alla totalita intesa come raggiungimento di uno stato superiore in cui,
per dirla con Nietzsche, nel ‘mezzogiorno’ della vita I’ombra si dissipa, che
I’'uvomo puod assurgere a divinita e la divinita farsi uomo. Al contempo il
mascheramento sembra cosi porsi come condizione imprescindibile del rapporto
uomo-mondo in cui il fluire della vita e degli oggetti, dei ragionamenti come delle
ideologie si riflettono sulla superficie dell’esistente creando un’infinita varieta di
maschere che animano il sipario nel teatro dell’'uomo, il mondo della vita (Berto
in Galbiati, Maiullari, 2015:33sgg). La danza fopeng incarna questo susseguirsi di
volti, di sguardi, di “personae”, nella rappresentazione dell’eterna lotta tra bene e

male, nella raffigurazione di un passato in grado di restituire un senso al presente.
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Al contempo custodisce 1 segreti esoterici del sacerdote bramano, nascondendone
il rituale, ma rivelandone il significato attraverso un simbolismo essoterico
incarnato nella danza e nel danzatore, mediatore tra 1 due mondi del visibile
(sekala) e dell’invisibile (niskala). La danza-teatro rituale, da un punto di vista
fenomenologico si sovrappone al rito, collocando lo spettatore in un /imen, sulla
soglia tra sacro e profano, tra il quotidiano e I’extra-ordinario. La danza si
presenta come canale di comunicazione tra il pubblico ed il rituale, permettendo al
primo di sentirsi partecipe del secondo. Tale coinvolgimento ¢ condizione
indispensabile alla riuscita di entrambi, il rito in quanto tale e la danza con la sua
specifica funzione all’interno del rituale. La struttura in cui il rito e la danza-teatro
rituale si radicano ha, come vedremo, delle somiglianze sul piano della
realizzazione pratica. Gesti e sequenze prestabilite devono essere riprodotte
affinche ne venga garantita I’efficacia. E la creazione di uno spazio altro permette
all’individuo di inserisi all’interno di una dinamica rituale in cui la performance si
confonde con il rito fino a rendere vana ogni delimitazione formale sicche
I’aspetto  coreutico, ed il racconto ad esso inerente, volgendosi
contemporaneamente agli uomini ed alle divinita, rispettivamente come
intrattenimento ed offerta, unisce in sé le due dimensioni altrimenti discrete. La
manifestazione del dio, attraverso la possessione o, come in questo caso,
I’ispirazione del danzatore mascherato, provoca negli spettatori una sensazione di
paura e di esaltazione, diluita attraverso la comicita dei personaggi, in grado di
limitarne il potere straniante, incarnato nei movimenti, nei gesti, ¢ nei costumi
stessi che rendono il danzatore evidentemente un veicolo di un’alterita, per
I’appunto, altra dall’'umano, che sia il dio o il progenitore divinizzato ad apparire
nel racconto inscenato. La figura del personaggio clawnesco (bondres) ¢ icastica
nel processo di avvicinamento dei due mondi, in quanto in qualita di intermediario
comico tra il racconto e lo spettatore, garantisce un maggiore coinvolgimento del
pubblico ed una partecipazione attiva di questo al rituale ed alla manifestazione
del divino, senza che ne venga escluso o travolto. Alcuni spettatori intervistati
hanno riportato le seguenti dichiarazioni alla domanda sulle prime sensazioni

scaturite dall’osservazione dela danza, che chiaramente ne espimono I’alterita e la
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forza trasformatrice del reale che questa induce nello sguardo e nella percezione

di chi vi assiste:

1. «i’'m so fond of the character of Sidhakarya. I love the tone of the
gamelan that I play, somethimes especially when Sidhakarya is about to
dance. But, when this character come out, I felt that a sacred aura is there.
Even if the topeng looks a bit hideous, I can feel a wisdom within» (Ni
Komang Sukardi, insegnante di religione, Agama Hindu, e suonatore di
gamelan).

2. «l enjoyed the jokes and i’'m always so impressed by the others more
serious characters» (I Komang Suparta, insegnante di Bahasa Indonesia).

3. «I know it was only topeng but when it was played, it made me scared»
(Ni Kadek Trisna Martini, insegnante di basa bali)

4. «l felt that it was so plain and in another chance it made me
scared...maybe it was not “scared” but something that made me not to be
too near» (Adi Utama, insegnante di inglese presso la SMAT1 di Sidemen)

Come si evince dalle dichiarazioni lo spettatore percepisce nella danza mascherata
una realta altra, fonte di energia che spaventa e meraviglia al contempo,
incuriosendo alcuni, allontanando altri, spaventati dall’aura sacra emanata dai
personaggi in scena e dalle maschere utilizzate. In una delle dichiarazioni qui
riportate emerge come nella cultura balinese la comicita sia molto importante per
la particolare funzione, che svolge in seno alla comunita, di controllo e
contenimento delle forze avverse attraverso la conversione del demonico in
comico, olter ad avvicinare lo spettatore alla manifestazione divina senza che
questa resti lontana dal mondo del vissuto quotidiano, riuscendo a penetrare,
attraverso I’utilizzo della lingua vernacolare e dello scherzo, all’interno delle
frange inferiori della popolazione, altrimenti escluse dal rituale. Al contempo il
danzatore si pone come catalizzatore della forza divina, emissario in grado di
fermare e controllare le forze avverse che minacciano il rituale, riconsegnandole

ai loro rispettivi luoghi d’origine attraverso 1’attivita esorcistica descritta.
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2. Ritmo, co-eventualita e ridondanza frattale: della struttura rituale

balinese.

Nel paragrafo relativo al tempo si ¢ parlato del ritmo come paradigma temporale
del rito. La danza, che qui abbiamo trattato, ¢ strettamente legata al concetto di
ritmo, a sua volta presente nell’accompagnamento musicale inestricabile dalla
performance coreutica balinese. Ogni ritmo, parafrasando Radcliffe-Brown,
esercita su chi ¢ soggetto alla sua influenza un vincolo, che lo spinge al suo
assoggettamento, attraverso il corpo e la mente. Questi ritmi rituali, corporei,
musicali, temporali e cosmici, contribuiscono alla realizzazione di un’esperienza
dell’attivita sociale congiunta. Il passaggio “naturale” del tempo nella concezione
cosmologica, musicale e coreutica viene concepito come una configurazione
ciclica all’interno della quale ritroviamo una serie di cicli dal piu piccolo al piu
grande, coincidenti con punti di maggior enfasi. I circoli minori si muovono
all’interno di cicli maggiori e 1 punti di coincidenza marcano momenti importanti
nel tempo all’interno del sistema calendariale come nella musica del gamelan.

I cicli temporali sono divisi innumerevoli volte in una suddivisione telescopica,
frattale, che trova la sua controparte strumentale nella composizione musicale del
gamelan. Come abbiamo visto tale metodo di divisione e suddivisone del tempo e
la creazione di punti di coincidenza li ritroviamo nel ciclo di vita del singolo come
della collettivita, in cui specifici giorni marcano momenti specifici e fondamentali
e si ritrovano in concomitanza spesso con i riti di passaggio.

Cosi la musica del gamelan istituisce il proprio potere e la propria bellezza,
paragonabile alla bellezza di un frattale, immagine, a sua volta, del cosmo, di cui
il ciclo continuo sottolinea il passaggio del tempo all’interno della natura e,
percio, della vita. A sua volta tale immagine apre all’interpretazione della musica
rituale, e del rituale stesso, come una struttura mandalica, un cosmogramma
sonico. Spesso dai miei informatori, e in particolare da Ide Pedanda Gede Tyaniar,
¢ stata sottolineata 1’omologia tra il rituale che il sacerdote compie durante la
cerimonia e le sue articolazioni simboliche, amplificazioni rintracciabili nelle arti
figurative, coreutiche e musicali: fopeng, wayang kulit, gamelan, kidung. La

danza, secondo i dati raccolti, incorpora in sé i mudra, movimenti delle mani, del
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pedanda. 1l gamelan il suono della bajra, e la lettura cantilenata delle kidung, i
mantra del sacerdote. Nel caso dello spazio creato dal suono del gamelan
potremmo parlare di una apertura ad un paesaggio “altro”, definito dal suono,
oltre che evidentemente dallo spazio in cui il rituale ha luogo. Una
psicocosmogonia, una ricreazione di un Sé collettivo — e percido condiviso —
cosmogonico, metafora della vita e del ciclo, mascheramento di una realta che
necessita di essere travestita ed investita del carattere sacrale con cui tracciare,
sonoramente, simbolicamente, religiosamente, uno spazio multidimensionale in
grado di riflettere e di flettere al suo interno, in un'unica dimensione, visibile e
invisibile, sekala e niskala. Tale struttura, come analizzato nei capitoli precedenti,
la ritroviamo all’interno dei paradigmi spaziali atti ad ordinare ogni luogo
consacrato al culto (templi), alla vita (abitazioni), al potere (palazzo reale) fino
alle formule rituali e alle offerte religiose.

Quanto osservato richiama alla memoria le analisi del rituale condotte da
Tambiah, il quale individua, nell’attuazione drammatica dell’atto performativo, la
sua struttura distintiva nella stereotipia e nella ridondanza come «produzione di un
senso di comunicazione elevata, intensificata, fusa» (Tambiah, 1995:154).
Intensificazione il cui obiettivo parrebbe condurre gli individui ad uno stato di
coscienza sopranormale, trascendente, numinoso, introducendoli, insomma, al
Sacro; oppure ad una comunione euforica con la comunita, od una subordinazione
a una performance collettiva. I mezzi di comunicazione che ritroviamo nel rituale
in cui si assiste al co-evento di differenti categorie artistiche e musicali in una
commistione di simboli strutturati secondo paradigmi condivisi, nella loro
ridondanza frattale, marcano lo spazio ed il tempo sacri. Compito del rituale ¢ la
realizzazione di una realta “altra” dal quotidiano, in grado di manifestarsi al
mondo umano in quello spazio terrestre preposto al contatto con entita altrimenti
incontrollabili e pericolose. Si pensi ai riti sacrificali per 1 buthakala (caru), ed
alla maschera di Sidhakarya (cfr. cap. IV) che conclude ogni ciclo rituale della
danza topeng (distinto dalle rappresentazioni mondane che hanno luogo per turisti
o durante cerimonie istituzionali, profane) il cui compito ¢ di soddisfare le
esigenze dei buthakala ed al contempo deviarne I’attenzione dal sacerdote, che

cosi, indisturbato, pud portare a termine il rituale: un mascheramento rituale che
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garantisce protezione e successo alla cerimonia messa in atto dal sacerdote, axis
mundi in grado di comunicare con il mondo invisibile.

Tre gli obiettivi: a) I'incremento, attraverso la ridondanza formale e strutturale,
della potenza del rituale; b) una maggiore efficacia dello stesso. Efficacia che puo
essere inficiata dalla presenza di errori nella procedura del rituale: nel lontar
Prakempa (Cfr. § 1Il.1.a) viene sottolineato che chiunque fallisca nel portare a
termine le corrette procedure o disturbi 1’equilibrio musicale e cosmico viene
punito con la cacciata all’inferno (neraka). c) mascheramento protettivo del
nucleo cerimoniale condotto dal sacerdote pedanda nello spazio piu sacro del
tempio o dell’edificio in cui la cerimonia ha luogo.

Riguardo all’intensificazione dell’efficacia prodotta dalla co-eventualita di rituali
differenti nello spazio limitato della cerimonia, ritroviamo tracce di quello che
Tambiah definisce un meccanismo di «focalizzazione», in grado di produrre
effetti terapeutici, attraverso la concentrazione e 1’utilizzo di simboli capaci di
toccare il sostrato psichico producendo un cambiamento nello stato mentale e,
spesso, fisico di chi al rituale partecipa (Tambiah, 1995:156); 1’attrazione su
diversi elementi rituali (danza, suono prodotto dal gamelan, canto delle kidung)
dei sensi degli individui - nella confusione tanto apprezzata dai balinesi definita
dal termine rame - e la contemporaneita delle differenti espressioni simboliche,
svolgono inoltre una funzione di nascondimento e di protezione dai buthakala e
da coloro non preposti alla conoscenza dei mantra e dei “giusti mezzi”, del nucleo
rituale, costituito dal pedanda, ¢ in posizione piu interna (jeroan) e vicina al cielo
(akasa), grazie all’apposito balé (balé pawedaan), che lo eleva da terra.
All’interno di un simile sistema forma e struttura rivelano le connessioni tra il
messaggio rituale in s¢ e come parte di un piu vasto universo: la cultura in cui si
esprime. Nel rituale non ritroviamo solo concetti e principi cosmologici, bensi ¢
possibile cogliere «relazioni di subordinazione, di competenza, di idoneita, di
potere e solidarieta» (Tambiah, 1995:157). Vi ¢ da un lato una restrizione
ontologica ed esperienziale che porta alla formalizzazione e all’arcaismo
attraverso la rappresentazione di archetipi cosmologici e dall’altro un vincolo
sociale che attribuisce alle persone in posizione di rango superiore e in relazione

di potere e solidarieta, appannaggio della casta piu elevata un accesso e una
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partecipazione differenziali ai riti sociali piu importanti, ¢ un godimento
differenziale dei loro benefici. Tali disposizioni si rivelano utili per comprendere
quante parti importanti di una scena rituale abbiano un significato simbolico o
iconico associato con il piano cosmologico del contenuto e allo stesso tempo
quanto queste parti siano esistenzialmente o indicalmente connesse a chi partecipa
al rituale, creando, affermando o legittimando le loro posizioni sociali e il loro
potere. Tra il piano esoterico e la massa si frappongono espressioni simboliche il
cui compito ¢ di includere, essotericamente, il pubblico “esterno” dei credenti,
all’interno del rituale, permettendone una partecipazione attiva, senza che questi
possano disturbare il nucleo del rituale condotto dal sacerdote, al riparo da sguardi
ed orecchie indiscrete. A questa funzione, tra le altre, risponde la danza topeng,
insieme al teatro d’ombre (wayang kulit), il suono del ketungan®’, del gamelan ¢
del kulkul*.

Il suono prodotto da questi ultimi tre elementi rituali, insieme al suono della
bajra/genta, la campana utilizzata dal sacerdote, ed al canto dei mantra,
costituiscono 1 cinque suoni (panca gita), configuranti 1’ordine universale
all’interno della dottrina della Regola del Suono (Dharma Gita) che deve
accompagnare ogni rituale (yadnya), affinché possa definirsi completo e, percio,
compiuto. I panca gita, insieme alle performance (fopeng, gambuh, wayang
lemah) creano due strutture mandaliche analoghe: una abbracciante la totalita
dello spazio del tempio, simbolo del macrocosmo (bhuana agung), e 1’altra
marcante i confini dello spazio autonomo e piu elevato, percio sacro, occupato dal
sacerdote, che ricorda la sua posizione di vicinanza alla divinita nello Swah Loka.

Una rivolta ai sensi ed alle forze vitali e transeunti, legate alla terra: uomini> o

"1 ketungan ¢é un trogolo in legno sollevato da terra appoggiato su due travi affinché risuoni
meglio ai colpi che un gruppo doi donne attorno allo strumento battono ritmicamente con lunghi
bastoni in legno, seguendo uno specifico movimento.

1 kulkul (o balé kulkul) & una torre con due lunghi tamburi incavi a fessura, sulle cui estremita
superiori sono ritaligati volti antropomorfi, posizionata ad un angolo del muro esterno del primo
atrio, esposto verso il mare (jaba). Viene utilizzato per convocare i fedeli durante le cerimonie
(karya, upacara) rituali, oltre a annunciare il sopraggiungere delle divinita (Cfr. p.122).

3 Non dobbiamo dimenticare che i buthakala, come indicato da Ida Pedanda Gede Tyaniar, oltre
ad essere elementi esterni all’essere umano intenti a manometterne progetti ed azioni, possono
essere considerati come forze ed impulsi presenti all’interno in ogni individuo.
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spiriti ctoni. L’altra rivolta al mondo astratto ed invisibile delle divinita, in carico
al sacerdote bramano.

I gesti, le formule ed i1 processi messi in atto dal pedanda (mantra, mudra,
musica), vengono ripetuti all’interno di ogni singolo rituale, dalla danza topeng al
teatro d’ombre diurno e, nel complesso cerimoniale, da altri elementi come il
ketungan; in quest’ultimo caso le donne sono impegnate in una danza dettata dal
movimento delle braccia nel guidare il mortaio secondo specifiche direzioni oltre
che nel canto delle kidung. La ripresa della struttura appartenente al nucleo,
riverberata in ogni singolo elemento rituale incluso nella cerimonia, assume una
conformazione frattale, in cui su scala sempre maggiore si ripetono i processi € si
ritrovano le forme della cellula originaria, totipotente, fino ad includere 1’intero
spazio cosmico, in una struttura che richiama le scatole cinesi. Con una metafora
attinta dall’analisi delle strutture letterarie di Shelley condotta da Criscilla
Benford (Benford, 2010) possiamo definirla una struttura a matrioshka, al cui
interno ¢ custodita la divinita, nel vuoto cosmico (sunia’), vacuita ed apertura

all’*“altro” il cul unico accesso € consentito al sacerdote.

3. Conclusioni

Viste da una prospettiva strutturalista ogni performance balinese si rivela
espressione visiva, custode di un sotterraneo ordine spaziale e culturale in cui i
paradigmi binari descritti trovano una manifestazione simbolica, concreta. I rituali
- che fanno uso di un linguaggio sacro e segreto, esoterico, compreso da pochi e
istruiti individui - convergono in una espressione essoterica, destinata al pubblico,
attraverso la danza e la creazione di immagini in grado di avvicinare I’'uomo al
divino, pur mantenendone la distanza necessaria affinché I’ordine e ’equilibrio

non vengano messi a repentaglio dall’incapacita della massa di modulare,

4 «pendeta ngarcan ka sunia» (Comunicazione personale di I Gusti Lanang Gita prima di una
performance fopeng nel villaggio di Ipah, 22 novembre 2013). «Il pedanda prega nel vuoto, nel
silenzio, nella vacuita», mentre la cerimonia procede ed il pubblico segue le performance in atto
(wayang lemah, topeng, gamelan, canto delle kidung). Sunia ¢ qui il corrispettivo balinese del
termine buddista Sunyata, “vuoto cosmico” e “apertura”.
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controllare e gestire le forze incontrollabili dei mondi “altri”, il cui regolatore ed
emissario resta il sacerdote bramano (pedanda).

La configurazione spaziale dell’area della performance mostra come i1 luoghi piu
sacri, esclusivi, vengano conservati ¢ separati dalle aree profane in cui I’accesso al
turista ¢ concesso previa istituzione di un interstizio liminare. Possiamo sostenere
che I’arte, nella sua espressione coreutica, visiva, sonora, estetica, diviene
espressione inclusiva di una conoscenza esclusiva i cui confini e frontiere
invalicabili conservano il segreto (pinggit) e quindi il potere, nelle mani di un
gruppo esclusivo di iniziati. Tale situazione risulta piu evidente nei confronti del
turista (e dal ricercatore nelle prime battute) che tende ad essere escluso da una
approfondita conoscenza delle dinamiche in atto nel rituale e nella danza, e dai
livelli di esperienza “interna”, ma interessa anche i diversi strati intracomunitari.
Esperienza che, anche nell’accesso a spazi circoscritti, proibisce una conoscenza
dei paradigmi sottesi alla performance escludendone la piena comprensione,
latente, oltre la maschera ed il mascheramento, qui intesi come rappresentazione
rituale in foto.

Ci sentiamo in dovere di trarre un’ultima conclusione da quanto esposto con
I’obiettivo di sottolineare I’importanza e la necessita, in un’epoca contraddistinta
da secolarizzazione e ipertrofia simbolica, di studi antropologici e di una continua
riflessione filosofica in grado di fornirci le chiavi di lettura per uno sguardo
diverso con cui indagare il mondo. L’essere umano, nel suo pensare, sentire ed
agire — nei suoi comportamenti — ¢ un essere certamente culturale e, percio,
condizionato dai contesti di appartenenza. Cultura i cui simboli sono piu semplici
da osservare nelle performance complesse messe in atto dai diversi attori sociali,
quali il rituale o tutte quelle situazioni e manifestazioni che interessano lo stato di
coscienza liminare, in cui opera I’immaginale - di cui le creazioni artistiche si
rivelano espressione paradigmatica: mondo il cui reale, razionale e immaginario
confluiscono, in grado di produrre forme eidetiche. Ed ¢ in questa dimensione che
il simbolo - non semplicemente immaginario, perché anche reale, concretizzato
nella maschera, nel movimento, e nello spazio - trova la sua sostanza, fungendo

da ponte tra visibile e invisibile.
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Sia I’essere umano sia una comunitd organizzata sono tanto piu in
equilibrio con se stessi e con il mondo esterno quanto piu riescono a
mantenere in armonia la sfera dell’immaginazione, che ¢ creativa, estetica,
pulsionale, emozionale e ideoaffettiva, con la sfera della razionalita che ¢
rilevatrice, ordinatrice, calcolatrice, funzionale, utilitaristica. La realta
vissuta deve esprimere un equilibrio tra ragione e immaginazione,
condizione che consenta di coniugare sentire e fantasia con volonta e ordine
mentale. Il giusto equilibrio tra la sfera razionale e quella razional-creativa
¢, per I’individuo, la propria identita vitale; per una comunita ¢ invece il
sentimento di appartenenza (Chiodi, 2006:30).

A Bali questa manifestazione del moto inconscio, individuale e collettivo, trova la
sua massima espressione nella produzione artistica e coreutica, e nella creazione
di maschere - vere e proprie opere d’arte - in grado di dare un volto alle forze che
governano 1’universo, per controllarne la potenza in uno scambio di energie

continuo volto al mantenimento dell’equilibrio cosmico.
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APPENDICE I
Sri Krisna Kepakisan Regna a Gelgel. Estratti di una

performance per una paideia coreutica

Nel capitolo III sono state considerate le funzioni della danza e, nello specifico,
nel pragrafo IIL.f abbiamo analizzato la funzione del comico e la messa in atto di
espedienti artistici per contrastare le forze avverse. La danza-teatro ¢ stata cosi
prima definita come a) offerta alle divinitd (upakara); b) parte integrante del
rituale divinatorio, degli atti devozionali (ngayah); c) performance esorcistica, d)
mascheramento della realta in grado di permettere la manifestazione del divino ed
il contatto con 1 credenti; e) espressione essoterica di contenuti esoterici riservati
alla casta bramana nella figura del sacerdote pedanda. Ora, attraverso la
trascrizione di una performance eseguita durante 1’anniversario del Pura Puseh, il
tempio delle origini, nel villaggio di Sangkar Gunung, sulle colline a pochi
chilometri da Sidemen, possiamo rintracciare, nella danza topeng, un’ulteriore
funzione, che abbiamo definito formativa, un’autentica paideia coreutica. Tale
paideia ha, per la verita, due ambiti di sviluppo: il primo si riflette negli esercizi e
nella consapevolezza delle capacita e del ruolo sacro che il danzatore deve
raggiungere attraverso un adeguato controllo del proprio corpo e attraverso la
celebrazione di specifici riti di passaggio volti alla propria consacrazione
(mawinten): la danza come disciplina rigorosa in grado di conferire al danzatore
una forza ed una energia superiori. Dall’altro 1’attivita pedagogica della danza si
esprime attraverso il racconto rappresentato, dispositivo narrativo di coesione
sociale in grado di suscitare il consenso attorno alle leggi ed alle istituzioni
indicate e prescritte dal racconto mitico inscenato. I dialoghi tra i penasar
introducono una serie di elementi discorsivi che vertono sulla religione,

sull’istruzione, sulla storia e sull’attualité“, in grado di trasmettere al pubblico

“ITali argomenti permettono ai pensar di squarciare il velo tra passato e presente,
contestualizzando nel qui ed ora le azioni di un lontano passato, e¢. g. durante una delle prime
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specifici messaggi il cui scopo ¢ di istruire e di ricordare ai presenti le regole di
una retta condotta, regole istituite in passato, percid sacre e percido necessarie
affinché I’ordine sopravviva al caos. All’interno del rito la performance ed il testo
prodotti tengono in moto il sistema di identita del gruppo contro I’onnipresente
disordine e contro la tendenza al decadimento. L’ordine necessita di un
inscenamento rituale e di una articolazione mitica per la sua riproduzione ed
apertura al pubblico.
Il presente testo, il cui canovaccio prende il nome di bah bangun (lett. “caduta e
ripresa”, ovvero “insieme di episodi”) narra la volonta di Ketut Krisna Kepakisan
di riunire 1 principi dell’isola sotto un unico potere, oltre all’unificazione delle
varie sette sparse sul territorio all’interno di un unico sistema che diede vita alla
struttura templare attuale:

In this occasion, we will play the story of Dalem Ketut Kresna Kepakisan,

Dalem Taru’s brother. Ketut Kresna Kapakisan remembered the

generosity of the Patih [ministri], the servants of the Dalem at that time.

Patih were the Aryas as well as the generation of the Sapta Rsi (now

known as Mahagotra Pasek Sanak Sapta Rsi). Ketut Kresna Kepakisan

expressed his gratitude to his ancestor; Arya Kenceng, Arya Wang Bang,

Arya Kanuruhan® (the ancestor of Tangkas Pagatepan). He also

remember the generosity of Mpu Kuturan as the volunteer who unified
the sektes in Bali and later on it establish to create the temple system that

became Khayangan Tiga; Puseh, Bale Agung and Dalem™.

Per celebrare tale unione viene istituita una cerimonia (Usaba), non dissimile a
quella in atto nel tempio nel tempo attuale. 1 due penasar descrivono
I’avvenimento, giocando con continui rimandi tra passato e presente, proiettando

il pubblico nel tempo sacro delle origini ed al contempo presentificando la regalita

esibizioni al seguito della troupe il danzatore I Wayan Eka, nei panni di Penasar Kelihan, richiama
la mia presenza sulla scena, chiedendo a Penasar Cenikan se in grado di parlare inglese, oltre a
spiegarmi, durante la recitazione, il significato di ogni maschera, rendendo la mia presenza parte
del racconto con straordinarie abilita e capacita di improvvisazione.

2 11 manoscritto babad Arya Tabanan riporta come nel 1342 le truppe Majapahit guidate dal
famoso generale Gajah Mada, assistito dal suo generale Arya Damar, reggente di Palembang,
invasero Bali. Dopo uno scontro durato sette mesi, le forze Majapahit riuscirono a sconfiggere le
truppe del re balinese di Bedulu, nel 1343. Dopo la conquista di Bali, il governo Majapahit
distribui 1’autorita sull’isola tra i fratteli minori di Arya Damanr: Arya Kenceng, Arya
Kutawandira, Arya Sentong and Arya Belog. Arya Kenceng, salito al potere insieme ai suoi fratelli
sotto la bandiera Majapahit, divenne il progenitore delle casate reali balinesi di Tabanan e Badung.
* Intervista al maestro I Gusti Lanang Gita prima della performance presso la sua dimora nel
villaggio di Sidemen.
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divina. Cio che venne fatto in illo tempore, perché la pace e 1’ordine regnino di
nuovo, deve essere ricordato e ripetuto. E perché tali precetti non vengano
dimenticati, abbandonati 1 testi nelle biblioteche accessibili ad un pubblico
limitato, ecco che la danza diviene espressione figurata di tali testi, garantendo la
sopravvivenza e la vitalita della tradizione, senza escludere le consuete battute che
contraddistinguono I’ingresso in scena del comico capo villaggio (bendesa). 11
testo qui presentato ¢ tradotto dal balinese e dal kawi grazie all’aiuto di Adi Ayu
Utami con la collaborazione di Ida Bagus Anom Giri. I danzatori sono I Gusti
Lanang Gita, nei panni delle prime tre maschere introduttive, del Re (topeng
dalem) e del capo villaggio (bendesa), 1 Gusti Lanang Dipta, nei panni di penasar
cenikan e del giovane I Gede Satria Wan, che interpreta un ministro (patih) in
visita a corte (raffigurato dalla maschera jauk keras, appartenente ad un differente
repertorio di maschere, inserita nel racconto per l’occasione)™. La parte
conclusiva che vede la maschera Sidhakarya volgere a termine la cerimonia ¢ stata

omessa poiché trascurabile ai fini dell’argomento qui trattato®.

[Penglembar, intro dances — Topeng Keras, Topeng Monyer, Topeng Tua]

Pensara Kelihan /PK/: Who made it? Our majesty, Batara who rules us here in
this kingdom. He has made it. I feel so happy to be here in Bali, moreover our
majesty...

Pensar Cenikan /PCJ: Dalem Ida Sri Aji dalem Ketut Kresna Kapakisan rules
Gelgel now.

PK: That makes me so happy like this. Since governance in Bali is running so
well,

PK: Aa ha Ad Oh.. how comes Ratu mlu/mp make us taget/wr mes
with you, Tut.

PC: Fartunwtely Beli

PK: What is it Tut?

* Come ¢ stato anticipato, la dinamicita delle arti balinesi ha portato ad un commistione di generi.
Lontano dai circuiti turistici queste nuove formazioni non hanno smesso il manto sacro che le
contraddistingue. La presenza di Sidhakarya ce ne da conferma.

* Per un approfondimento cfr. Appendice III. La sezione finale, il cuore del rituale esorcistico, si
ripete identica indipendentemente dal racconto inscenato.
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PC: it was only A while then we meet here
PK: and tfuey, the worker far the kmryn
PC: yes, tﬁev Are Warking far the kﬂryn
PK: Well done!

PC: Well done! ...s0 serious (highly motivated) doing everything for the
karya

Together: Aah haha
PK: Because we are very obedient to our majesty ?nlunggu[» dalem, beli
PC: #e asked the pangayah to to prepare all needed for the yadnya.

PK: Bince there is nathing else but to be fnitixful to our mnjesty.. that's
W[»y he called all the Patih"Paman, Paman, paAman Pm&ik njnk
mmkfzjwng ",

PC: Did he say that?
PK: ves
PC: 50, what else did he say?

PK: this is the tenth month, the }Jerfect moment far us to make pravers to
Sang #Hyang PArAmA Wisesa, I{a Sang Hyang Widi

PC: 5%147 Hyang Widi... that's rigkt, it 1s the tenth month now, isn't it
Brother?

PK: yes that's rig[»t
PC: mm’nly in the pura A'gung Besakih
PK: 1735..

PC: It is also affarsc{..still #fen’ng.
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PK: what about here? Here also hold the same thing. That's why all
ViLZW7eS Are ?re?nring far the 17M(m7n in pura Dalem as well/there must
ben 17M(m7n too. Don't you think. so?

PC: If it s ‘Iczwpmgpm T igw, Puseh must be included too

PK: that's right, and now since our Majesty wants to express his
7mtitm(e to the Patih.. I{a Srizzmqgn Patih, Kryan Patih, A'gung 311
A'rvn ’ICM; Akisan...

PC: A'r17m 76@1 Akisan
PK: reh mzkkej Ang para A'rvmua di Bali 77
PC: Because all the patih in Bali are closely connected to the Dalem

PK: such as Arya Kenceng, Arya Tan Kaur, Tan Mundur, Tan Kober,
Arya Kanvruhan, ha ha ha ALL the Aryas! Including all whe are
there in Bali (PC repents the brother’s words)

PC: all has been [called]

PK: Kriyan Pula Sari, [PC: Kriyan pulasari..] Kriyan Dukuh [PC:
Kriyan Dukuh..] all to be united. That's what the Dalem wanted.
And now we need to welcome the Patih Kriyana to come here to prepare
all for the yadnya with us as Sri Arya Kapakisan said so...

PK: Yes, Please Ratu Gusti Agung, please, I Gusti come to Jaba
PC: Please Please
[The Patih I Gusti Agung comes in]

PK: Tut..
PC: What's up brother?

PK: I'm ren1117 9remtfull to be here in gelgel since our “boss” is }acammq
the ruler af this kingc{am.

PC: Paman, how is lifz hered

PK: and now our patih Kriyana is coming out, isn't he?
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PC: Da jn kanti lakar ~~-

PK: We will never be disobedient to your words Gusti Ratu.

PC: ehi Ratu...What a great feeling when the patih is coming

PK: Paman, paman who are here in Bali...

PC: how do you feel to be in Bali now?

PK: you must remember all of the Dalem words /Ingztnnq mnkaj ang c(nginq
pAwACAnAn I{A Palu nqguk Dalem nyen Paman/

PC: the dalem’s words? Yes I understand that

PK: never ignore the Trikaya Parisuda Ratu.

PC: When he comes, all shoud be already prepared.

[singin part]

PK: That makes Bali always be in o convenience.
[singin part]

PK: This is because of the wisdom of the leaders in Bali

PC: mainly the servants

PK: moreover when they preparing the yadnya /

PC: yadnya which is held../ what yadnya is it?/

PK: it is called usaba or angumﬁnn. usaba. 3aba means a meeting,

PC: 3aba also means discussion! Here is the place of I{a Sang Hyang
Widi WAsA to hold A meeting in this moment
PK: This moment, hold a meeting...

PC: ...Ida Sang Hyang Parama does it in order to keep all people live wealthy
lives.

PK: Please, Yes Ratu.. well, since your Manca Pandawa has already come, would
you please come. Excuse me, you are Dalem Ida Sri Aji Ketut Kresna Semara
Kapakisan, please.. you are the host of the karya, please come so that the karya
will run well.

Together: “fes, ves..
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PC: That's how I'm Welcaming Aim. Now let’s just wait here far his
caming, Aa ha ha..

[PK goes out]

PC: It is true that from now on, we can feel something different... the
well prepared yadnya supported by all people, ha hn ha... Well, since all

have been ready, please Singgih Ida I Ratu Duagung come to see the procession of
the yadnya, ha ha ha... It is true that it caused by the preparation of the yadnya
which is done based on the literature. First is Sruti. What is called Sruti? It is
contained of clues of direction heard then applied. It also never ignore the Smerti,
those come to mind, the result thinking, memorising. Never ignore the Sila.
Which Sila is that? It is about the manner when we held a yadnya. Well, Ratu.. all
have been prepared...ha ha ha

[Topeng Dalem as Sri Krisna Kepakisan comes in]

PC: Ratu, your coming ... I can feel the difference now, ha ha ha please
ratu...Well, Ratu.. about your coming... all turning better Its so perfect! ...your
fashion too..

[King dance]

PC: Well, your yadnya has been running ... has been doing Pamrayascitaan,. Ha
ha ha.. and malukat as well. Here it is the procession of your yadnya Ratu. The
pedanda has also been mapuja now,, you see that all are running well.>>>

PC: Please, you walk aroud
PC: Ha ha ha, how do you think?
[King dance]

PC: faraka, caraka,...” yes, I am here your Majesty. I feel so happy now, the
yadnya is absolutely perfect... yes, I feel happy too Ratu

[King dance]

PC: Alright,.. now please tell me how is your feeling “tan ana ri--- ri inget ring
leluhur nira r1 uni” so you remember about your ancestors, Ratu.

PC: Which one that you remember, Ratu?/ “na tan ana lgn --- ri ri sapamargan
RatgRaning mangRin ika ngaran.”. Since all are running well... wg must not
forgget their favors. alright I will never ignore them, so,.. Paman, please don’t you
forget them all.

[The king goes out]
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PC: Ri na sira pawarah — warah patakaning mangkin, mawali, mawali ri
kang nira. that is rig/vt, T accept like this, Ratu. Now is the time for me to

go back.

PC: Its really a true leader who never forqet his ancestors.

PC: Nah, nah, nah Beli now let’s continue the Pracessian af the 17%41’1«17%,
all pangayah are also ready with wali performances, rejang... all are
ready to ngayah.

[Bendesa come in]

PC: Aduh! Aduh! Mi ratu ... how comes? What are you doing? Is it
unbalance? 0r.. what? [the character of Bendesa is limping] ...;E[»]ara...jzro
where Are you qoing to? Let me ask you first

Bendesa: I am 5amg to ngmynf»
PC: gaing to ngﬂyn[»? / Where tfw17 re PTWV’ing,?
Bendesa: the Yyadnya has been running now, Already start

PC: yes, the yadnya is qoing on now. The pedanda has been mApUjA... the
;wmgmynh Ate Also witing...yes, you Are n’g/»t but u/ky are you like
this?

Bendesa: Wias Prayin at the Banjar ---- Tebek-tusuk.!

[The bendesa was wounded by skewers (tusuk sate) when he ngayah at Banjar.
Then they made joke with the words tebek and tusuk. Tusuk = tebek = stab/

PC: “tebek-tusuka”/ the one called tebek. also means tusuk,
Bendesa: 30 crowded!
PC: Yes, S0 Crowded, let’s ga!

[Sidhakarya part — End] *°

“ Partiin basa bali madia e kasar. Parti in basa alus. Parti in kawi.

Testo originale:

Pensara Kelihan /[PK]: Napi mawinan asapunika? Sang anangun karya... Ida Paduka Batara
jumeneng iriki ring... Ida sampun.. Liang manah titian kadi mangkin ring tanah Bali. / Pensar
Cenikan /PCJ: Pemargan Ida.. mamitang lgra titian Ida Palungguh Dalem, / PK: Ida Sri aji Dalem
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Ketut Kresna Kapakisan... / PC: Ring Gelgel pajumenengane kadi mangkin. / PK: Punika sane
ngawinang liang manah titiang. Reh asta Negara ring Bali puluk lunglung sabayantaka. / PK:
Aduh! Ha haha... Ratu rumaket prasida ngaratepang ngajak adi Tut./ PC: Sedeng melaha Beli! /
PK: Kenken ne Tut? / PC: Mara aegokan suba nyaplok panemu dini. / PK: Ida dane pangrajeg
karya / PC: Para Pagrajeg karya / PK: Tjestakara! / PC: Tjestakara... Nunas kapining pangayah.
Takala midabdabin pamargan-pamargan yadnyane. / Together: Ha ha ha.... / PK: Reh sing ada
len nunas lugra ring palungguh Dalem bataran cai bataran beli / PC: Nunas kapining pangayah /
PK: Ento ne ngawanang Ida dauh pawacana Ida Palungguh Dalem”Paman . paman patih ajak
makejang / PC: Keto pangandikan Ida? / PK: aae / PC: Men-men kenken buin pangandikan Ida? /
PK: Jani ritakaning kanjekan sasih kadasa, sasih ne kabaos patut nguyu-uyu Ida Sang Hyang
Parama Wisesa pamekas Ida Sang Hyang Widi / PC: Sang Hyang Widi... mula pamargan piodal
ida ane pamekas panekaning jani keto beli? / PK: Aae keto / PC: Pamekas di pura agung ne di
Besakih / PK:: Aae / PC: masi katuran, katuran../ PK: dini ngiring? Ngiring pamargan paduka
batarane di Besakih mawinan ka desa-desa sami mapidabdab pamekas di pura puseh eka dalem
rauhang masih sing keto? / PC: Yen tekedang ka kayangan tiga pamekas ring pura puseh. / PK:
Beneh, jani kene malu Tut, wireh pawecanan Ida Batara cai bataran beli... pang aturin sangun Ida
Kriyana patih pamekas sane maka anggapati maka dadi pangajeng Ida Sriangga patih, Kryan patih
Agung Sri Arya Kapakisan / PC: Sri Arya kapakisane / PK: reh makejang para Aryane di Bali /
PC: makejang rumaket teken anggan Ida Palungguh Dalem / PK: dane Arya Kenceng, Arya Tan
Kaur, Tan Mundur, Tan Kober, Arya Kanuruhan Ha ha ha.... Makejang Arya pamekas, Nah
kayang anme ada di Bali makejang (cenikan ripete le parole del fratello) / PC: makejang suba --- /
PK: Kriyan PulaSari, [PC: oohh keliah pularari,.] Kriyan Dukuh [PC: Keliahn Dukuh!]pang
makejang rajeg nyikiang raga keto pawasanan Ida Dalem. Nah jani kene malu gelisin apang
pidabdabe pang da kasep, tuur Dane Kriyanan Patih pang prasida rauh tedun dini ajak cai ajak beli
midabdabin pacing karyane keto Dane Sri Arya Kapakisan. (cenikan ripete le parole del fratello) /
PK: Inggih, ingih Ratu Gusti Agung durus dong I Gusti ka jaba / PC: durus — durus. / [The Patih I
Gusti Agung comes in] / PK: Tut... / PC: men men kenken? / PK: Angob rasa ritatkala Beli ajak
cang nabeng --- dini di Gelgel ne suba satmaka prakangge,..Prakangge Ida dini di jagat. / PC: Nah
Paman, patekaning jani lantas kenken ajak makejang. / PK: Riin lantas pamedal Kriyana patih,
sing keto? /PC: Da ja kanti lakar --- / PK: Ratu nenten ada titiang ---. Daging pawacaran
palungguh I Gusti... / PC: Ehi Ratu... alihang rasa ri sapamedal kriyana patih / PK: Paman
Paman ajak makejang dini di bali Paman. / PC: sapunapi raris sampun wenten iriki, ring jagat Bali
kadi mangkin / PK: Ingetang makejang daging pawacanan Ida Palungguh Dalem nyen Paman /
PC: Ring daging sapangandikan Ida dalem sampun, sampun eling kamanah antuk titian / PK: Dad
a punang trikaya parisuda Ratu / PC: Ritatkala sapamadeg Ida sampun degdeg pamargine. /
[singing part] | PC: rasa rasa, mapalinggihan ---- / PK: Iteh ngawinang degdeg jagat Baline. /
[singing part] / PK: Kene suba kawicaksanaan para manggalane di bali / PC: Pamekas para
peajuru para pangeter/ /PK: apa buin rikalaning jani nabdab yadnyane / PC: yadnya sane pamekas
kmargiang/ Yadnya apa ne?/ / PK:madan yadnya Usaba, madan Pangusaban. Usaba. Saba artine
pertemuan, / PC: Saba artine paitungan! Ini tongos linggih Ida sang Hyang Widi Wasa parum
rikalaning rahinane jani / PK: Rikalaning rahinane jani ngawentenang parum / PC: Ida, Ida Hyang
Parama mangda mrasidayang degdeg kerta raharja wadua minakadi permas Idane sami / PC:
Pamekas permas — permas Ida manakadi para janane / PK: Inggih, inggih I Ratu, duaning manca
pandawa duwene sampun tedun, mangkin Palungguh I Ratu. Mamitang lugra titian, Palungguh I
Ratu sane kabaos Dalem Ida Sri Aji Ketut Kresna Semara Kapakisan. Durus, durus I Ratu pinaka
ajeg — ajeg karyane kadi mangkin mangda prasida mamargi landuh gemuh. / Together: Inggih,
inggih. / PC: Keto Beli malu nuur Ida. Ngecah malu dini ngantos sapangrauh Ida, ha ha ha... /
[PK goes out] / PC: Saja patekaning jani len rasa kleteg minakadi pidabdab pamarga yadnyane
sing ada len wit saking pangentar minakadi angga — angga klesa sareng sami, ha ha ha...Inggih
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Dal racconto inscenato emergono alcuni elementi che confermano quanto esposto
nei capitoli precedenti. La collocazione degli avvenimenti in un tempo e luogo
precisi: ci troviamo alla corte di Sri Aji Krisna Kepakisan a Gelegel, 1’antica
capitale di Bali, e I’ordine e ’equilibrio brillano sotto lo splendore del vassallo
giavanese, che a breve apparira da dietro il sipario, facendo il suo ingresso nel

racconto e, al contempo, nel presente, in quel gioco illusionistico che John Emigh

duaning sampun kadi mangkin raris jangkep sampun kawentenan puniki Singgih Ida Ratu
Duagung kadi mangkin, durus kadi mangkin medal, duaning puniki sampun raris jangkep, jangkep
pamargin yadnyane, ha ha ha...

Saja, saja mula wit, wit pidabdab sing lempas kapining ngamargiang sane mungguh ring daging
sastra. Siki, kamargiang Sruti. Ken sane kabaos Sruti? Ring dane raris sane--- madaging pawarah —
warah punika sane kapirengang mawastu kamargiang raris. Tan lempas naler ring daging — daging
Smertine. Napi sane munggah ring sajeroning kayun, ring sajeroning papineh punika taler
kamargiang ritatkala ngawentenang raris puniki upacara. Tan lempas naler ring Sila. Sila sane
engken ke punika? Wantah pidabdab ritatkala ngawentenang yadnya. Inggih, inggih I Ratu,
sampun, sampun kadi mangkin puniki, haha ha Ha ha ha / [Topeng Dalem Sri Krisna kepakisan
comes in] / PC: Ratu, ri sapamadeg kadi Palungguh cokor I Dewa kadi mangkin, sampun sios rasa
ritatkala niki ring ---- Ha ha ha.... Inggih, inggih durus I Ratu durus.

Inggih I ratu, mungguing naler ri sapamargan Palungguh I Ratu sios sampun becik sapamargan Ida
/ [King dance] / PC: Turmaning Sregep, sregep naler maka busanan tan lempas ring--- utawi
Inggih, turmaning yadnya duwe sampun mamargi, sampun ngamargiang raris Pamrayascitaan, Ha
ha ha utawi Panglukat, puniki sampun pidabdab pamargi yadnya duwene I Ratu. Inggih, sampun
Ida Sang maraga Sulinggih, sampun naler Ida munggah mapuja kadi mangkin I Ratu, mawinan
raris ratep pamargan yadnyane. / PC: Durus, durus I Ratu mamarga.. / PC: Ha ha ha, inggih,
sapunapi? / PC: “caraka, caraka..” Inggih titian, titian parekan. Rumasat ayu bagia bagia
katekaning mangkin, tan ana waneh ri sapamargan yadnya. Inggih, rumasat ayu bagia titian I ratu /
[King dance] / PC: Inggih, titian, titian durus kadi mangkin, nikayang kadi mangkin napi sane
madados munggah ring sajeroning kayun?/

“tan ana ri... ri ri inget ring leluhur nira ri uni’/ Inggih duaning eling ring leluhur I ratu sane riin. /
[King dance] / PC: Sane ken sane elingang Palungguh I Ratu? .”Na tan ana len --- ri 1i
sapamargan katekaning mangkin, ika ngaran”. Duaning sapamargan puniki sampun mamargi. “lali
ritatkalaning para jana”.. Inggih titiang nenten malih.. malih jaga malit napike jagi parijana
paricida. Nah paman da men masi paman lakar engsap kapining para jana para janane
panyungsung dini. Inggih patut pisan sakadi asapunika./ [The king goes out]/ / PC: “Ri na sira
pawarah — warah patakaning mangkin, mawali, mawali ri kang nira”. Saja mula keto, mula keto
sang ngawurat, sang maraga pradnyan. Jestakara, jestakara midabdabin sajeroning pamargin
pamargin yadnya tan lali tan pitra poca, sing masi engsap kapining ajeng Ida — Ida leluhur keto. /
PC: Nah, nah, nah Beli dabdabang malu jani kene duaning upacara suba mamargi, atekaning jadi
ada pangayah masine nyen Beli. Pangratep — ratep karyane kapine wawalen rejang pang sayaga
sayaga ngaturang ayah. / [Bendesa come in] / PC: Aduh! Aduh! mi ratu kenken ne? nak kenken
ne? apa jokan anech, apa kenken? Eh jero, jero kija jerone niki? Keto te malu / Bendesa: lakar
ngayah/ PC: lakar ngayah? Kija lakar ngayah?/ Bendesa: yadnya sampun mamargi / PC:
yadnyane sampun mamargi sampun Ida sulinggih sampun muput.. / Bendesa: pangayah sampun
nyanto / PC: pengayah sampun nyantos, men pamargin jerone adi kene, kenken nika? / Bendesa:
Masih ngayah di banjar... --- / PC: tebek tusuka/ane nebek be madan nusuk... / Bendesa: wih,
Rame! / PC: Rame pisan.. Inggih! / /Sidha Karya — End]
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ha definito «rituale di visitazione», favorito dall’assenza di elementi scenografici e
confini tra gli artisti ed il pubblico. L’illo tempore si manifesta nel qui ed ora,
riportando in vita, non solo metaforicamente, gli antenati divini, il re, € con esso 1
fasti del passato.

L’uso di differenti livelli linguistici introduce nel racconto cio che Gertz defini «la
pubblica drammatizzazione dell’ossesione al governo balinese: ineguaglianza
sociale e orgoglio di status» (Geertz, 1973:345), in riferimento al sistema castale
ed alle regole di etichetta ad esso inerenti, riverberati all’interno delle cerimonie.
Lo slittamento linguistico dei due penasar quando impegnati a colloquio con il
ministro ed il re ne ¢ manifestazione emblematica. Va sottolineato come,
nonostante il sistema castale continui ad influenzare la vita quotidiana, all’interno
della performance i differenti ruoli possono essere interpretati da artisti di casta
differente. Cosi I Yagus Wedesu, figlio di un wesia (I Gusti), nato perd da una
relazione extraconiugale’’, e percid considerato fuoricasta (sudra) pud interpretare
un re o un ministro, ruoli in cui eccelle e per cui ¢ tanto richiesto dai committenti
a conoscenza delle sue straordinarie doti (faksu) ereditate dal padre. Lo stesso
accade per gli altri attori, che possono interpretare re o ministri, come servi di
corte o semplici contadini dai tratti comici.

La lingua vernacolare, qui presente in una coalescenza di basa madia e kasar
(medio e basso balinese), introduce il racconto agli spettatori stabilendo un
rapporto diretto tra il racconto mitico e il tempo presente attraverso i commenti
dei due penasar. 1l frequente uso di onomatopee, e di espressioni come O#,
Aduh!, Mih!, ed altre esclamazioni, insieme alle risa, fanno di questo personaggio
il pilastro del racconto che, nella sua umanita, quotidiana sofferenza e
partecipazione alla vita ed alle passioni che da questa scaturiscono, sorregge la
presenza divina del re, ponendosi come mediatore tra i due mondi, divino e
profano, ultraterreno e terrestre. L’uso del linguaggio divino kawi resta
incompreso dal pubblico che ne traccia pero le origini ad un mondo e tempo
primigeni, oltre ad istituire un legame tra regalita e divinita.

La peformance, seppur di breve durata, non puo concludersi senza 1’intervento del

comico, qui presente nella parte conclusiva della storia, prima dell’ingresso di

%7 La discendenza per i figli nati da relazioni extraconiugali o prima del matrimonio ¢ matrilineare.
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Sidhakarya. Il capovillaggio si dirige sul luogo della cerimonia claudicante. Il
movimento scordinato, nell’interpretazione caricaturale del danzatore, balza
subito agli occhi di penasar Cenikan, che pronto chiede se si tratta di squilibrio,
evidente elemento di disturbo nella cerimonia e nel cosmo, contrapposto
all’ordine del regno con cui il racconto ¢ iniziato. Tale squilibrio viene pero
esorcizzato dalla vignetta comica in cui il capovillaggio racconta come sia stato
trafitto da un bastoncino per il sate (fusuk sate) durante la preparazione delle
offerte per la cerimonia svoltasi nel banjar, provocandogli la ferita che lo ha reso
zoppo. A corollario completano la scena comica giochi di parole, un accento
altrettanto scomposto e le risa del pubblico. La funzione formativa trova invece
espressione nelle parole di Penasar Cenikan, che istruisce il pubblico sul
significato della cerimonia, esponendo concetti di ordine religioso.

Questi elementi confermano I’'impossibilita di racchiudere la performance
all’interno di una specifica categoria artistica. Canto, musica, danza, recitazione,
offerta, preghiera, rito, sono elementi costitutivi ed imprescindibili di qualsiasi
esibizione che, in sé, racchiude gli elementi del cosmo, da cui a sua volta attinge
energie per ristabilire ’ordine e portare a successo la cerimonia. A giusto titolo ci

sentiamo di definire la performance fopeng un’arte cosmica.
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APPENDICE 11

1l paradigma simbolico del corpo

L’equivalenza che contraddistingue la concezione balinese del corpo e dello
spazio circostante, negli atti di percezione e di cognizione, di struttura e di
processi, trasforma I’immagine del corpo in uno schema analogico ordinativo, in
accordo al quale ogni componente del mondo dovrebbe corrispondere
strutturalmente. L’abilita di osservare equivalenze tra i numerosi referenti lungo
vari domini cognitivi e di percezione, trasforma I’immagine del corpo in un
paradigma ordinato ed ordinante a cui ogni componente del mondo si configura e
attorno cui viene organizzata. Ci0 spiega I’abbondante presenza di referenti
simbolici corporei nelle procedure rituali, in particolare nelle offerte, e nella
struttura trimandalica del tempio balinese™ che, al contrario delle matrici di
derivazioni induiste e buddiste, del mandala tradizionale mantiene solo il nome,
configurandosi lungo un percorso longitudinale tripartito che struttura
gerarchicamente gli spazzi, e non come un tutto attorno ad un centro, tipico delle
concezioni mandaliche tradizionali.

In quanto struttura gerarchica il corpo, universo ordinato e confinato di processi
vitali che partecipano alle due dimensioni del mondo balinese, la visibile (sekala)
e I’invisibile (niskala) comunica idee circa la natura reale dell’universo che,
quando proiettato all’interno delle istituzioni sociali o nell’ambiente geografico,
informa a sua volta il comportamento degli individui. Il corpo funge dunque da

prototipo strutturale — matrice — del mondo circostante e, a sua volta, viene da

* 11 tempio balinese si sviluppa lungo un asse longitudinale in corrispondenza di una gerarchia
verticale man mano che ci si dirige nella zona piu interna. Cosi il primo atrio, jaba, che significa
esterno, rappresenta lo spazio meno sacro, in cui sono consentite attivita secolari, tra cui mangiare,
giocare a carte, chiacchierare e rilassarsi durante le lunghe cerimonie balinesi. L atrio mediano,
jaba tengah, il luogo di incontro e transizione tra I’area secolare e la piu sacra, che la segue,
jeroan, il sancta sanctorum, in cui sono custodite le reliquie della divinita e gli altari a queste
dedicate ed il cui accesso ¢ riservato ad un numero ristretto di fedeli. Ripartizione che troviamo
espressa nel corpo umano nell’analogia piedi, corpo e testa e nella tripartizione dell’universo in
Bhur, Buwah e Swah loka, rispettivamente regno infernale (neraka), dei vivi, e paradiso (swarga),
nonché nella struttura architettonica di case ed altari.
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questo formato in un scambio continuo di energia e materia, che corrisponde al
flusso vitale dell’organismo interno ed al moto degli elementi presenti
nell’Universo, in cui alternarsi di elementi e processi dicotomici e antitetici
come vita e morte, maschile e femminile, alto e basso, acqua e fuoco, cielo e terra,
garantiscono 1’eterno fluire della vita ed il mantenimento di un equilibrio
essenziale per 1’esistenza.

Le componenti del corpo trovano il proprio corrispettivo con gli elementi naturali
del cosmo. Questi, i panca maha bhuta, (cinque elementi vitali) sono: acqua,
fuoco, terra, vento, etere e li ritroviamo nel corpo umano in qualita di fluidi, ossa,
interiora e muscoli, respiro e calore metabolico. La vita nasce dall’unione ordinata
di questi elementi e dal loro corretto funzionamento. La morte, al contrario, ¢
causata dal disordine o dalla loro separazione. Nella percezione del ciclo di vita
balinese, nascita e morte sono interpretati in termini di trasferimento di questi
elementi da un mondo all’altro.

I panca maha bhuta non sono mere sostanze materiche di cui ¢ composto il
mondo. In quanto elementi basilari di cui ogni elemento nel mondo ¢ composto,
posseggono due dimensioni: una materica ed una energetica. Quest’ultima, di
maggior rilevanza poiché perdura dopo la separazione degli elementi in seguito
alla morte, viene identificata all’interno del corpo umano con il corpo sottile
(badan alus), simbolicamente espressa dalla presenza di quattro fratelli spirituali
(kanda mpat). Tale corpo sottile non puo richiamare 1’attenzione al termine di
aristotelica memoria, psyche threptikon, anima vegetativa, nutritiva, cosi il Prana
delle Upanishad, che non ¢ Atma o anima individuale, 1’abito nuziale d’oro
dell’Alchimia ed il Corpo Astrale Solare come indicato negli scritti esoterici di
Samael Aun Weor e riconducibile, infine, al Nous Anassagoreo prima e platonico
poi, che dispose tutte le cose nel proprio ordine, mettendole in movimento e
controllandole. Il corpo sottile sta all’organismo come il sekala sta al niskala nella
concezione cosmologica balinese. E’ in questa dimensione che i processi vitali
hanno origine e si manifestano attraverso salute o malattia all’interno del corpo
fisico.

Oltre alla composizione elementale pentadica descritta il corpo umano ¢ orientato

in funzione dell’opposizione tra alto e basso e dalla configurazione di ‘quattro
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attorno ad un centro’: un universo di processi vitali in cui ognuno dei quattro
organi vitali gioca un ruolo nel ciclo della rigenerazione, associato con la
digestione del cibo e la sua trasformazione in amerta, ambrosia di vita. Tale
sostanza si ritiene sia in grado di riempire lo spazio tra gli organi, muscoli e le
ossa nel corpo umano. Il corpo ¢ posizionato nello spazio, come una proiezione in
scala piu piccola (buana alit) della struttura dell’universo (buana agung) e
viceversa. La testa corrisponde al cielo. E la parte pit importante del corpo, il
posto in cui I’anima entra nel momento della nascita attraverso la fontanella, foro
di Brahma e lo abbandona alla morte. Mentre la parte superiore del corpo ¢
generalmente identificata con il regno del cielo, sotto la vita il corpo ¢ identificato
con il regno della terra. Cosi come il nome puseh indica I’ombelico e il centro®,
I’area dell’ombelico ¢ il centro di questo piccolo universo. Come legame
fisiologico tra la madre e il bambino, e attraverso di essa, del bambino con il
proprio ceppo di discendenza, I’ombelico e il cordone ombelicale sono correlati
all’idea di continuita ancestrale.

L’ombelico ¢ anche il punto in cui la meta superiore ed inferiore del corpo si
incontrano, attorno a cui i quattro centri di vitalita associati con i quattro organi
vitali (fegato, reni, milza e cistifellea) si trovano. Nella tradizione acquisita, ’area
ombelicale ¢ rappresentata come un fiore di loto in piena fioritura, con i suoni
magici di ognuna delle dieci forze vitali inscritte sui petali e al centro. La diffusa
divisione del corpo tra reame del cielo e reame della terra dota gli organi interni
del tronco e dell’addome con valori associati con la loro relativa posizione
all’interno del corpo. Il cuore e i polmoni, che sono localizzati nel petto, sono
associati con il principio maschile. Sono la sede del principio di vita o anima,
Jiwa, una goccia di luce nel petto, rappresentato come una luminosa piccola forma
umana o, tra i piu esperti, il magico suono Ong "K:) scritto in aksara bali.
Esso contiene 1’essenza di tutta la conoscenza, sapere ed esperienza accumulati
durante la vita, e lascia il corpo nell’ultimo respiro prima della morte. Puo essere
assorbito dalle labbra di una persona morente, inalandolo, per ereditare la

conoscenza, il potere e le qualita del defunto.

* Omologia con il tempio centrale, puseh, del villaggio e dei suoi legami con i primi uomini
insediati nel villaggio. Cfr. nota 11.
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I Kanda Empat, o del sé quadripartito.

L’idea che la persona sia il nesso delle relazioni tra sé e il mondo mediato
attraverso quattro fratelli spirituali, ¢ generata da un ambiente socio-culturale in
cui le relazioni, specialmente le relazioni familiari, sono valorizzate come
cianotipi per I’ordine ideale del mondo. Il s¢é non ¢ concepito come un’entita
indipendente ma come una relazione di fratellanza tra ego che, all’inizio della
vita, altro non ¢ che ‘essere in potenza’ (lontar tanpa penulis, lett. foglio senza
scrittura, una ‘pagina bianca’) e le proprie vie, istinti, emozioni, vitalita e
aspirazioni, oggettivati come quattro proiezioni dei fratelli nella persona
cosciente.

Il sé non ¢ concepito come un’entita permanente, immutabile, la cui identita viene
stabilita una volta per tutte al momento della nascita; bensi come il prodotto di
processi sorgenti dall’evolvere delle interazioni tra ego e i suoi fratelli lungo il
corso della vita, e la conoscenza della persona ¢ soprattutto e prima di tutto
un’esperienza del corpo, in cui vengono mobilitati i cinque sensi della percezione.
Durante le fasi del ciclo di vita dalla nascita alla morte, 1’esistenza umana €
trattata come una relazione di fratellanza all’interno del corpo, tra il sé conscio e i
suoi quattro fratelli spirituali, conosciuti anche come kanda empat™ (quattro
radici, quattro divisioni). Tale configurazione della persona afferma la natura
sociale inerente all’esistenza umana, dimostrando come I’individuo non sia
un’unita autonoma e discreta, ma un universo ricco di interazioni complesse tra
diverse dimensione del sé concepito come unione tra fratelli; I’evoluzione di tale
rapporto condizionera il corso della vita umana lungo I’arco del tempo. Tale
prospettiva implica che la conoscenza sia sempre prospettica, soggettiva e al
meglio incompleta, cosi intimamente correlata alla personalita del soggetto che la
possiede. Non ¢ possibile discutere 1’esperienza che il Balinese fa della propria
personalita considerandola esterna al contesto pratico in cui si trova ad agire;
all’interno del processo di sviluppo individuale si svolge una costante interazione

dialettica tra percezione, esperienza ¢ conoscenza, che sottolinea la complessa

** Da ora in poi KE.
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relazione del soggetto come agente sociale la cui posizione gioca un ruolo
determinante nell’esperienza di vita a cui ognuno ¢ esposto.

La descrizione del corpo come un universo di processi vitali trova espressione
nell’identificazione dei KE con gli organi vitali e della percezione sensoria; percio
addentrarci alla scoperta dei KE ¢ anzitutto intraprendere uno studio del e sul
corpo.

La conoscenza di quest’ultimo ¢ cosi strettamente correlata allo sviluppo di
poterei magico-supernaturali (kasaktian), che la dottrina piu evoluta e diffusa in
merito viene chiamata “la dottrina del sé/corpo” (agama wakia) e consente di
controllare il processo all’interno di ognuno allo stesso modo che all’esterno,
verso il mondo. Per tale ragione il potere personale non puo essere dissociato dal
carisma, inteso come la capacita di influenzare gli altri e i loro pensieri, parole e
prospettive. Da ci0 ¢ facilmente comprensibile come un moto che prende atto
dall’interno dell’individuo sia in grado di cambiare ’ambiente circostante,
attraverso lo scambio di energie da un sistema all’altro. Potere attribuito ai Re ed
ai principi lungo il corso della storia, contraddistinta da guerre intestine per la
conquista di regioni sensibili e per I’arruolamento di uomini in funzione dei rituali
di corte (Geertz, 1980; Hauser-Schaublin, 2005).

Inoltre, il grado personale di tali poteri dipende non solo dalla capacita
dell’individuo di condizionare il mondo agendo sulle forze invisibili della
dimensione spirituale (niskala), ma anche dal grado di valutazione positiva, da
parte dei propri simili, dell’efficacia delle proprie azioni. La relazione tra potere e
carisma ¢ cosi forte e complessa che quest’ultimo ¢ percepito come una
manifestazione del primo, e gran parte della dottrina dei KE ¢ designata allo
sviluppo nell’adepto di cio che viene definito ucapan manis, la parola dolce: in
altri termini, I’abilita di convincere, sedurre e condurre gli altri ad accordarsi con i
propri pensieri e desideri, termine che richiama alla memoria il Linguaggio
Universale a cui anela, ritrovandolo lungo il proprio cammino, il protagonista del
romanzo di Coelho, /’Alchimista (2012:131). Quel potere che, attraverso la forza
dello sguardo, un ordine fugace ma deciso, riesce a convincere gli individui delle
proprie decisioni e che proietta all’esterno 1 propri desideri fino a modificare

I’ambiente circostante.
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Come una dimensione della persona e all’interno di quella che possiamo delineare
come conoscenza pratica o pratica della conoscenza, incorporata, ed acquisita
attraverso la socializzazione del corpo, 1 KE non possono essere dissociati dal
corpo stesso e dal suo processo di vita. Quest’ultimo pud trovare una
rappresentazione visiva attraverso una struttura circolare, ai cui punti cardinali
corrispondono 1 quattro organi descritti ed i relativi processi che gestiscono lo
scambio di energia tra I’ambiente esterno e quello interno.

L’analogia tra il corpo interiore, con il suo ciclo di flussi vitali, e ’esterno, con il
susseguirsi delle stagioni nell’ambiente naturale, trasforma i KE in uno degli
schemi concettuali piut comprensivi e complessi del pensiero balinese,
riproponendo la concezione del corpo cosi fortemente articolata in pratiche ad alto
valore simbolico, tra cui la realizzazione delle offerte”! nei contesti rituali.

In quanto corpo sottile, i KE risiedono all’interno dei centri vitali del corpo:
governano sui processi giornalieri di assimilazione e metabolismo, e controllano 1
processi percettivi senza cui il corpo non sarebbe in grado di sopravvivere. Al
momento della morte, essi compiono il dovere di liberare I’anima dei suoi legali
sociali ed emotivi, permettendone il ritorno al regno degli antenati. Cid non sara
possibile se non attraverso la subordinazione degli istinti. Questa puo avvenire
esclusivamente attraverso una trasformazione della propria personalita, dettata
dall’esperienza e puntuata, nelle sue fasi critiche, dai riti di passaggio, che vedono
1 quattro fratelli evolversi, da entita grezze, demoniache, in esseri divini. Inoltre,
per coloro che intrattengono densi rapporti con essi, ogni fratello ¢ chiamato in
causa con specifici attributi e manifestazioni fisiologiche.

I KE in qualita di guardiani delle quattro direzioni, siedono sul torace, sulla
schiena, sulle spalle sinistra e destra. I fratelli viaggiano dentro e fuori dal corpo
attraverso 1 canali sottili che connettono gli organi della percezione sensoria con 1

quattro centri vitali del corpo.

>! Banten is an offering for the Kala, Jiwa, and Dewa. All of them are in ourselves and must be
offered equally. Banten for the Dewa includes Suci with duck as the offering for “the head”
chicken is not even permitted. If the banten is for ayaban/for the stomach, it can be anything
because it is Durga. Durga is the transition of Dewa and Bhuta. 1t is the source of goodness and
badness/right and wrong. La tripartizione qui esposta relative alla struttura delle offerte ¢ frutto di
una conversazione personale con Ide Pedanda Gede Tianyar, della Griya Menara, Sidemen,
Karangasem.
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- Il cuore, papusuhan, ¢ collegato con la bocca e il gusto;

- Il fegato, ati, agli occhi e alla vista;

- Ireni, ungsilan, alle orecchie e all’ascolto;

- Lacistifellea, empedu, al naso e all’odorato.
Come parte del processo percettivo essi connettono il microcosmo del corpo
umano con il macrocosmo del mondo esteriore. Ogni coppia di organi vitali e
sensori ¢ associata con un elemento naturale (pancha maha bhuta):

- Il cuore e la bocca sono associali con il vento;

- Il fegato e gli occhi con il fuoco;

- Ireni e le orecchie con la terra;

- La cistifellea e il naso con I’acqua.

Lo sviluppo dei quattro fratelli e il ciclo di vita

In nessun luogo in Indonesia ¢ presente una cosi forte credenza come quella che si
ritrova a Bali riguardante la presenza di quattro fratelli, o sorelle, il cui compito ¢
di accompagnare l’individuo da prima della nascita fino ed oltre la morte,
aiutandolo se propriamente curati, e procurandogli difficolta e problemi se
trascurati. Teoria questa che richiama I’espressione di Ermete Trimegisto in
riferimento al Lapis alchemico: protege me, protegam te. Largire mihi ius meum,
ut te adiuvem™. In cui il Lapis ci viene presentato come I’equivalente di un amico
soccorrevole, che aiuta qualora lo si aiuti, alludendo ad un rapporto di
compensazione. Analogia questa che trova piu di una corrispondenza
nell’immagine dei KE, e nella relazione che tale immagine intrattiene con il
soggetto, ma la cui analisi e correlazione simbolica con I’alchimia non possono
qui essere affrontati. I KE compaiono durante la gravidanza, a partire dal quinto
mese, un punto cruciale per lo sviluppo del bambino, che segna anche il tempo in

cui alla donna incinta non ¢ piu permesso entrare nei templi della morte, Pura

> «Proteggimi e io ti proteggerd. Dammi cio che mi spetta, affinché io ti aiuti» (Jung, 1994:120).
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Dalem™. E’ durante il quinto mese che il bambino si ritiene acquisisca una forma
umana riconoscibile, un’evoluzione interpretata come 1’incontro del buana agung
e buanan alit, micro e macrocosmo, che implica il trasferimento degli elementi
dal mondo naturale al corpo del bambino™.

Dopo aver accompagnato il bambino durante il parto, nella forma di placenta,
(Ari-ari), liquido amniotico (yeh nom), sangue (getix), € vernix caseosa (lamas),
essi ritornano in qualita di spiriti ai quattro punti del compasso, nel mondo
naturale, reincorporati all’interno delle forze naturali dell’ambiente (panca maha
bhuta). Per la loro apparizione dopo la nascita del bambino, 1 quattro vengono
chiamati sanak catur (anak, lett. “bambini” e catur, lett. “quattro”. Kanda sembra
derivare non dal sanscrito bensi dall’indonesiano kakak, fratello maggiore,
secondo le considerazioni di Hookyaas (1974:93 sgg).

In un articolo dedicato allo studio delle influenze che il mondo Pasisir esercito
nell’economia culturale balinese ed alla crasi religiosa tra induismo ed islam frutto
di questo incontro, Adrian Vickers indivua ’origine dei quattro fratelli nella
concezione islamica di entita arcangeliche, condivise con le religioni cristiana ed
ebraica. L’influenza islamica ha introdotto nella religione balinese queste quattro

figure, orginariamente conosciute come I Jabrail (Gabriele), I Mikahil (Michele), I

33 Pura Dalem, o tempio della morte, costituisce uno dei tre templi principali (Kayangan Tiga) del
villaggio balinese insieme al Pura Desa, il tempio dei primi insediati, dedicato a Bhrama, ed al
Pura Puseh, dedicato a Visnu.

> Riportiamo di seguito la descrizione della formazione del corpo all’interno del feto materno
fornitaci da Mangku Made Yatna Wiguna. Qui riportiamo la traduzione dal Balinese di Adi, Iga
Ayu Utami: «The vibration of minds during the process of fertilization was influenced by the
karma of the couple, then it generates gravity for a certain spirit/fit the unique vibration to come
and reincarnate to zygote. In some cases, fertile couples with no medical problem hardly get a
baby. It may be caused by their lingga and yoni that are in a very wide range so unable them to
make such a reproductive timing. When a father and a mother intended to do a sexual intercourse
they were under the influence of Sang Hyang Semara — Ratih. At this moment, since the spirit of
the God that stay in our body doesn’t like such dirt, it hid at somewhere in our body and came out
again after the intercourse was over. The fertilization happened in the mother’s womb. The seed is
called as Manik Antiga. Manik means the holy shine of the God, Antiga means egg. This was
raised through the nine holes of our body: as Dewata Nawa Sanga.

That’s why pregnant women are suggested to speak, see, watch, etc. good things: to control the
nine indras is really important. And when it was between three and five months the manik had
already had all body parts wannabe like hands, eyes, nose, ears, legs, fingers, etc. Those were
created by the God’s sacred power which is called as Sang Hyang Rambut Petung, Sang Hyang
Urung-Urung, Sang Hyang Surya, Sang Hyang Candra, Sang Hyang Karna, Sang Hyang Lambe,..
all is Batara Kabeh. That is the God». Conversazione privata del 10 marzo 2014, enfasi
dell’autore.
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S(a)raphil (Israfil), e Israil (Ijrail). A questi vegono affiancati altri nomi Rhaman, I
Katibin, I Lahir, Salahir, Makahir, Okahir, Slabir, che potrebbero essere stati
assorbiti dai circoli intellettuali balinesi sotto la categoria bajan, ovvero entita
minori, a loro volta fratelli dei piu importanti KE, il cui lungo elenco ¢ ormai
dimenticato anche negli ambienti piu esoterici. Inoltre altri proferti (Nahb) e
califfi sono identificati con punti specifici all’interno del corpo umano, all’origine
di altrettanto specifici poteri. Lo stesso accade per i KE, confermando la diretta
influenza di pratiche e precetti islamici nella formazione di cido che oggi ¢
riconosciuto come religione “popolare” balinese (cfr. Vikers, 1987: 35sgg). La
loro transizione da fratelli protettori, a caotiche forze naturali ¢ segnato da un
cambio di nome. Yeh nyom diviene Anggapati e va verso est, getih diviene Sri
Mrajapati e va verso sud, ari-ari diviene Banaspati e va verso ovest, lamas
diviene Banaspati Raja e va verso nord (Eiseman, 2011:128). Sotto questi nomi,
non si ha piu controllo su di essi e questi non ricordano piu i loro doveri nei
confronti del loro fratello. La relazione con il bambino ¢ temporaneamente
interrotta, lasciando il bambino vulnerabile e dipendente dalla madre per la
propria sopravvivenza. Se il bambino si ammala durante questo periodo puod
essere curato solo dai liquidi materni, saliva e latte. Se muore si ritiene che gli
antenati non vogliano reincarnarsi.

I quattro fratelli® tornano nel corpo dopo la nascita, nel momento in cui il
bambino inizia a relazionarsi con [’ambiente e sviluppa un senso di

autoconsapevolezza. E’ attorno a questo periodo che il bambino viene osservato

> 11 simbolo del quattro racchiude, tra i diversi significati lui attribuiti, I’universo nella sua totalita.
In riferimento a differenti culture esistono quattro punti cardinali, quattro venti, quattro pilanstri
dell’Universo, quattro fasi della Luna, quattro elementi, quattro umori, quattro fiumi del Paradiso,
quattro lettere nel nome di dio (JHWH), quattro nomni del primo degli uomini, qattro bracci della
croce, quattro Evangelisti. Tutti questi quaternari esprimono una totalita. Il padre della psicologia
analitica, C. G. Jung, rintraccia nei quattro stadi del perfezionamento mistico riconosciuti dai
neoplatonici quattro figure archetipiche femminili rappresentanti la totalita dei processi psichici
consci ed inconsci, fondamento archetipico della psiche umana. Inoltre nei trattati di Alchimia la
quaternita costituisce un assioma fondamentale nella prosecuzione della Grande Opera e nella
ricerca della Pietra Filosofale. Cfr. J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dizionario dei simboli, Bur,
Milano, rist. 2011, pp. 267 sgg.

Lo sviluppo dei quattro fratelli e la loro trasformazione da esseri grezzi in entita divine, attraverso
I’individuazione del quinto fratello, il soggetto, e la sua crescita spirituale, ricorda, con le dovute
differenze culturali, il processo di individuazione junghiano, traguardo finale per la conquista
dell’equilibrio psichico.
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per scoprire 1 primi indici di emergenza della personalita, i. e. la manifestazione di
un sorriso, lo sforzo di alzarsi e prendere oggetti, 0 uno sguardo interessato dei
suoi occhi.

Il ritorno dei fratelli ¢ segnato dalla cerimonia dei tre mesi, nelubulanin (telu, lett.
tre e bulan, lett. mese), un rituale eseguito per legarli all’interno del corpo con
braccialetti d’argento e cavigliere. Tale cerimonia, a centocinque giorni dalla
nascita®, consolida la presenza del bambino nel mondo umano attivando
simbolicamente 1’interiorizzazione dei quattro fratelli negli organi interni. Il rito
segna inoltre la fine del periodo liminale di transizione del bambino dal dominio
degli antenati al mondo umano, che segue la nascita.

L’interiorizzazione dei fratelli segna la fine del periodo liminale, quando il
neonato non appartiene né al mondo degli umani né quello degli antenati. IL suo
nuovo stato viene ratificato da due importanti processi rituali, che sottolineano
I’ingresso nel gruppo ancestrale, come membro del mondo umano: mangiare e
toccare la terra.

Il bambino, non piu parte del mondo degli antenati, siede di fronte a questi per la
prima volta come membro dell’ambiente domestico, rende omaggio ad essi ¢
riceve la loro benedizione sottoforma di tirtha, acqua lustrale. In questa occasione
inoltre il bambino mangia il suo primo pasto umano, un piccolo boccone di cibo
offerto prima agli antenati familiari.

Dopo un bagno rituale preso all’interno del tempio domestico il bambino viene
vestito con abiti tradizionali (panggangge adat) simbolo della sua nuova relazione
con gli antenati. Il bambino viene poi posto sul suolo (non lo ha mai toccato prima
di quel momento), toccando la terra tre volte®’, mentre la madre tiene una pietra

nera (batu bulitan), rappresentazione simbolica della placenta, che funge da

36 Un anno del calendario balinese, Pawukon, & composto da 210 giorni. Non vi sono mesi, ma una
divisione in sei periodi (tumpek) da trentacinque giorni, dati dall’intreccio periodico della
settimana da cinque giorni con la settimana da sette (5x7=35), in cui i cicli festivi si ripetono
ciclicamente, e trenta ‘settimane’. Oltre al calendario Pawukon, 1 balinesi utilizzano il sistema
lunare Saka indiano, composto da dodici mesi lunari il cui inizio ¢ scandito dalla luna nuova,
Tilem, nel decimo mese lunare, nel gregoriano mese di marzo, e, chiamato Nyepi, riveste un
importante valore di rigenerazione, rinascita. Per un ulteriore approfondimento cfr. Chatterjee
(1997: 110-157).

°7 La triplice ripetizione sembra essere legata al simbolismo dei tre universi balinesi, Buhr, Bwah e
Swah loka.
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guardiano accompagnando il bambino in tutti i rituali della prima eta. L’entrata
del bambino all’interno dell’ambiente domestico ¢ simbolizzata anche dal primo
taglio di capelli (pengguntingan rambut), simbolo di vitalita naturale, gesto di
purificazione (la testa entra in contatto con i genitali materni al momento della
nascita) che verra ripetuto altre volte durante la prima fase di vita fino al
matrimonio. Questi capelli sono mescolati con intreccio di capelli tagliati dal
padre ¢ dalla madre e seppelliti insieme ai piedi del sanggah kemulan®,
suggerendo I’ininterrotto scorrere di vitalita tra le generazioni di vivi e morti
all’interno del gruppo di discendenza.

Dopo I’esecuzione dei riti della prima infanzia i KE risiedono all’interno del
corpo, ma la relazione del sé con i suoi fratelli assume cambiamenti qualitativi
lungo D’arco d’esistenza dell’individuo. All’inizio della vita il bambino ¢
imparentato con i KE come ultimo nato, dopo i suoi quattro fratelli maggiori. E
identificato con il quinto fratello che a questo punto, non ¢ altro che un centro
vuoto, un potenziale non realizzato. La relazione tra fratelli ed il sé ¢ contenuta
nell’ordine di nascita dei KE. Alla nascita i KE sono considerati tutti piu grandi
del bambino che devono proteggere, nutrire e allevare nel grembo. Al termine
dell’esistenza, 1’individuo dovra al contrario saper gestire i quattro fratelli e
guadagnarsi I’indipendenza da questi avvicinandosi, trasformandoli, all’aspetto
divino.

Ogni fratello emette inoltre uno specifico suono quando viaggia attraverso i canali
dagli organi piu interni agli organi della percezione. Questi sono suoni del dasa
bayw”’, correlati ad un potere specifico di ogni fratello ¢ hanno 1’abilita di
permetterne la materializzazione. Quando amalgamati insieme 1 differenti suoni
producono quello che viene definito il suono della vita: la sillaba Ong, che
corrisponde nei trattati teologici balinesi alla sillaba indiana Om.

Attraverso la combinazione degli organi interni, gli organi sensori della

percezione e gli elementi di base, il corpo € cosi totalmente immerso nel mondo.

8 11 sanggah kemulan & Ialtare all’interno del tempio domestico dedicato agli antenati divinizzati,
chiamato anche I’altare delle origini.

> Dieci suoni corrispondenti alle dieci sillabe sacre ognuna rappresentante una divinita ed uno
specifico potere, secondo la filosofia che ne porta il nome. Cfr. in merito il volume di Ngurah
Nala, Usada Bali, Penerbit PT Upada Sastra, Denpasar, Bali, 1992, pp. 75-112.

160



L’interazione tra buana alit e buana agung fa sorgere spinte, pulsioni, desideri,
brama, e bisogni tra cui paura, rabbia, sete, desiderio sessuale, attaccamento
emotivo, impurita conosciute con il termine collettivo mala. Essi originano dagli
organi vitali del corpo interiore, e vengono riempiti dall’aspirazione dell’ambiente
e filtrati attraverso gli organi della percezione. Le informazioni viaggiano
attraverso la spina dorsale, dall’ombelico nell’area del lobo occipitale. Questa ¢
ritenuta la sede dei sogni e della chiaroveggenza, in cui ogni esperienza si inscrive

durante il corso dell’esistenza umana.

Il corpo tra struttura dinamica e processi vitali.

Nonostante il rapporto che intrattiene con la materia, lo schema dei KE appartiene
alla dimensione sottile (alus) della persona. 1 centri vitali sono solo
contingentemente legati agli organi fisici. Sono correlati con il flusso di energia
sottile piu che con la loro manifestazione fisica. Ogni organo ¢ associato ad un
colore che ¢ anche il colore del sottile fluido vitale secreto dalla sua sottile
controparte e che, nella disposizione del compasso cosmico (nawa sanga),
corrispondono alle rispettive divinita, sottolineando la stretta relazione tra
microcosmo € macrocosmo.

Il sottile doppio di ognuno dei quattro organi vitali ¢ visto come una fonte di
fluido vitale (amerta) che circola attraverso il corpo in canali sottili (uat). Nella
loro manifestazione fisica, 1 fluidi scorrono lungo il corpo come sangue nelle vene
e arterie, acqua, bile e urina; quest’ultima a volte ambiguamente associata con il
liquido seminale. Tali fluidi sono aggregati alla funzione di ognuno dei quattro
organi e mantengono il processo di vita all’interno del corpo. Governano
I’assimilazione del cibo e la sua trasformazione in energia, forza e vitalita e
associano I’area comprendente 1 polmoni e la milza con la riproduzione e la
continuita tra generazioni.

Il cuore produce un fluido bianco che circola attraverso il corpo come acqua

purificatrice, uscendo dalla pelle con gusto dolciastro. E’ comparato ad un grande
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oceano senza limiti (segara agung tanpa tepi) e alla pioggia nell’ambiente
naturale: amerta sanjiwani. 11 fegato (hati) secerne il sangue, fluido vitale per
eccellenza: amerta kamandalu. La cistifellea (empedu), secerne un misterioso
fluido nero, invisibile. L’associazione di questo fluido con la purificazione del
corpo e la separazione della materia dall’essenza, permette di attribuirgli il valore
associato alla morte e alla notte. Questo ¢ il fluido utilizzato in preferenza da
maghi e guaritori, per comunicare con il mondo invisibile degli spiriti, in quanto
in grado di rompere i confini tra le due dimensioni del mondo. Conosciuto come
amerta maha amerta. Per via della sua azione di raffreddamento nel corpo, ¢
anche il fluido utilizzato per I’auto-cura di s¢.

I reni e la milza secernono un fluido giallo il cui scopo sembra semplicemente
funzionale al rafforzamento ed alla protezione del corpo, oltre ad assicurare la
continuita tra generazioni di individui provenienti dalla stessa radice ancestrale.
La sua manifestazione sottile € chiamata amerta kundalini, un termine che
richiama la pratica di yoga tantrico nonostante non faccia parte della tradizione
mistica locale, e non vi siano fonti in grado di permettere un collegamento tra i
due termini.

L’unione dei quattro fluidi da vita ad un fluido multicolore (brumbun®), la cui
manifestazione sottile ¢ amerta pawitra, un fluido traslucente che si trova nella
spina dorsale e nelle ossa, e che ¢ in relazione al carisma, all’eloquenza,
esperienza e talento. Nella loro manifestazioni di fluidi vitali 1 KE circolano
attraverso 1’intero corpo con lo scopo di mantenerlo in vita. Il corso di alcuni tra
questi fluidi puo essere controllato in modo da sviluppare poteri soprannaturali

alterando lo stato psicologico.

5 (1 existe encore en langue moderne un mot, brumbun ou bdrumbun qui s'applique spécialement
aux cogs [...]. Il désigne chez les cogs un plumage blanc et brun, blanc et noir ou de plus de deux
couleurs, etc., donc une «couleur mélée », ce qui correspond parfaitement a ce que dit Friederich.
Ce brumbun n'est pas non plus dans les dictionnaires, mais il est encore vivant en balinais. On le
trouvera appliqué aux coqs de combaty. L.-C. Damais, Etudes javanaises. A propos des couleurs
symboliques des points cardinaux, in Bulletin de 1'Ecole frangaise d'Extréme-Orient, Tomo 56,
1969, pp. 75-118.

Il termine persiste tutt’ora per indicare nei combattimenti di galli I’animale dal piumaggio
multicolore; nelle offerte destinate ai buthakala al centro ritroviamo spesso tale pollo
multicolorato, simbolo di Siwa.
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Nella fisiologia tradizionale balinese, il cuore e i polmoni funzionano insieme.
Mantengono la vita nel corpo e sono opposti agli organi interni dell’addome che
sono associati con la vitalita, la riproduzione sessuale e il metabolismo. Il fegato ¢
la sede di vitalita per eccellenza, fonte di calore umano e sangue. E’ correlato al
cuore come il femminile al maschile, una coppia la cui vita produce il potere
espresso simbolicamente dall’unione dei principi rosso e bianco, o di fuoco e
acqua. Colori questi che identificano le divinita Brahma, rosso, e Siwa, bianco,
rispettivamente il creatore ed il distruttore, e percid I’incarnazione dei due principi
fondamentali di creazione e dissoluzione senza cui la vita non avrebbe luogo
nell’Universo. Il punto in cui si incontrano (u/un ati), che ¢ situato sopra
I’ombelico ¢ anche il punto di residenza e di produzione dell’energia vitale, bayu.
Il fegato ¢ anche correlato con la cistifellea, come due fasi nel ciclo della vita
fisica. Il fegato con la vita e la cistifellea con la morte, resi come colori rosso e
nero o giorno e notte. Il loro accoppiamento mantiene I’equilibrio tra vitalita e
purezza, necessario per il mantenimento di una buona salute, paragonata ad uno
stato di equilibrio tra caldo e freddo o stato tiepido, fresco. Un eccessivo calore,
panas, come la febbre ¢ trattato letteralmente attraverso il raffreddamento del
corpo. Tale processo ¢ invertito nel caso di malattie “fredde” (dingin). Un
espressione comune per il raffreddore ¢ masuk angin (lett. vento entrato) e, per via
della caratteristica di quest’ultimo, € necessario riscaldare il petto del paziente. Per
le proprieta lenitive dell’albero dap dap (scient. Erythrina indica) in un momento
in cui soffrivo di febbre molto alta, la famiglia in cui risiedevo mi ha posto sul
basso ventre le foglie raccolte dalla pianta, con I’intento di raffreddare il corpo,
eccessivamente caldo (ind. terlalu panas).

Ad un altro livello, lo stato di essere né caldo né freddo fa riferimento anche
all’abilita della persona di trascendere i confini sensori del mondo fisico e
comunicare con il mondo degli spiriti. Mantenere lo stato di equilibrio agisce
anche sulla dimensione del benessere spirituale, in un modo che ¢ correlato ad uno
stato di purezza interiore. Questa ¢ la ragione per cui il cibo che ha un effetto
riscaldante o raffreddante sul corpo ¢ ritenuto agire sullo stato di calore spirituale

e percio sulla purezza interiore.
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Cid che connette quanto descritto € 1’associazione tra vita in un corpo, umidita,
esistenza umana (Predana) e vita senza corpo, aridita (Purusa®), uno stato
paragonabile all’essenza che prevede la riduzione degli elementi del corpo nei
loro principi essenziali, processo che ha luogo durante il periodo di
decomposizione. Tale schema oppositivo ¢ generativo di ordine per ogni elemento
che deriva dal rapporto omologo con altre configurazioni diadiche come
asciutto/bagnato, terra/cielo, notte/giorno, antenati/vivi, che caratterizzano la
concezione cosmica dell’universo balinese.

Il corpo, che ¢ la prima e primaria fonte di esperienza, oltre che punto di
riferimento per dare un senso al mondo, ¢ generato dall’'unione dei principi
maschili e femminili, ma si ritiene contenga anche all’interno di sé entrambi
questi principi. Tale suddivisione implica che gli organi interni sopra la vita, il
cuore e 1 polmoni, appartengono alla categoria maschile, e la loro attivita e
corrispettiva funzione biologica ¢ assimilata al concetto di Purusa. In contrasto
con essa, gli organi interni localizzati sotto la vita, in particolare il fegato e la
cistifellea, rappresentano il femminile e i processi associati a questo, accostabili al
concetto di Predana.

Il punto in cui il fegato e il cuore si incontrano, ulun ati, plesso solare o
diaframma, ¢ identificato come locus di realizzazione della natura umana,
espressa dall’incontro dei principi bianco e rosso, con cui i due organi sono
associati. La complementarieta simmetrica o unione dei due elementi ¢ produttrice
di vita, ed ¢ basata sull’'unione sessuale come sulla distinzione, nel senso di
separazione, tra i due sessi. Tale complexio oppositorum deve conformarsi ad un
ordine presentato come biologico ed universale per la continuita della vita.
Rivolgere tale ordine comporta un movimento contro la vita, sinonimo di caos e
distruzione. Lo stato di unione degli opposti, equiparato alla linea genealogica di
antenati defunti, punto comune di origine, centro d’irradiazione, ¢ intriso del
valore maschile (Purusa) mentre lo stato di separazione degli opposti riuniti,
equiparato all’attivita, e delle forze vitali in questo mondo, si configura nel

femminile (Predana). Tale equazione ¢ cosi fondamentale da essere presente nelle

61 . . . L .
Lo stato di Purusa comprende anche gli antenati, comunemente associati all’elemento maschile
come condizione eterea priva di materialita, quest’ultima aspetto tipico del femminile.
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immagini delle divinita, secondo cui ogni dio possiede una natura diadica:
maschile e femminile, nel materiale utilizzato per le offerte e nella loro

disposizione.

Oltre il corpo, i rischi di una proiezione incontrollata.

Sul piano sociale, I’idea che lo scambio di sostanze dalle due dimensioni sia
fondamentale per il mantenimento della vita porta alla convinzione che, qualora lo
scambio rituale smetta di avvenire, il gruppo si disgregherebbe, allo stesso modo
in cui il corpo non nutrito attraverso la circolazione del corpo e sostenuto
dall’amertha attraverso le sue due dimensioni, corporea ed energetica, morirebbe.

Lo scambio rituale implica la possibilita di trasmutare elementi disparati in una
singola nozione di gruppo in cui il simbolismo del corpo provvede una coerenza
strutturale. Ci0 esplica I’abbondanza di referenti simbolici al corpo nelle
procedure rituali, e particolarmente nella composizione delle offerte (e degli
edifici) le quali contribuiscono a donare un aspetto concreto alle divinita (ed alla
concezione astratta di corpo rituale).

Questa attivita pero viene spesso ineficiata dall’attenzione sempre piu riposta, da
parte del soggetto balinese, come di quello occidentale, alla realta esteriore, al
visibile (sekala). 1l processo che implica la trasformazione dei quattro fratelli da
forze demoniache, disturbatrici - kasar - grezze (kanda mpat bhuta), in entita
divine — alus - sottili (kanda mpat dewa), attraverso 1 riti di passaggio (manusa
yadnya) che costellano la vita di ogni individuo, tende ad essere relegatoa a mera
operazionalita, ad una ortoprassi priva di riflessione intensa che il processo di

“deificazione” dei propri “demoni” comporterebbe:

Manusia yadnya is held for the three things in us. They are
Kala, Atma and Dewa. To merge them into one or to keep
them in balance is the function of manusa yadnya. The
condition of these three things also influences one’s
success. If kala is dominant, it makes us suffered. It will be
in contrary if dewa is dominant. If we are more likely nearer
to dewa, kala will stay away. So yadnya is needed to
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neutralize it. We need to be between kala and dewa so that
we can see which is right and wrong. These three were born
together with us. Nyama pat is the kala (blood, placenta,
umbilical cord and fetal membrane). But, in this case
yvadnya is needed to transform them into dewa.

All manusa yadnya has the same essence. The social factor
differentiates them. According to religion, there are two

needs to be concerned about. They are sekala and niskala.
62

These must be in balance condition
Con Dattribuzione di un’entita esterna alle forze ctonie che provengono da quello
che potremmo identificare con il nostro inconscio, ci si libera di un fardello che
perd, accudito tramite libagioni ed offerte, tende a ridurre la responsabilita del
singolo di fronte alle proprie sofferenze.
Una proiezione dell’anima all’esterno, o meglio, delle forze malvage - archetipo
junghiano dell’Ombra - che contrastano la crescita e lo sviluppo dell’essere
umano, si concretizza attraverso la credenza in spriti avversi, deformi, spesso
incompleti (e.g. un solo braccio, solo gambe, senza busto) che possono essere
placati grazie ad un costante nutrimento, tramite offerte quotidiane e specifici
rituali. Cosi I’aspetto negativo, ’ombra® , elemento costitutivo del Sé, viene
proiettato all’esterno invece che progredire verso una risoluzione cosciente,
attraverso il riconoscimento di colpe, paure, risentimenti o desideri irrisolti.
L’uomo balinese corre cosi il rischio di rimanere frammentario, non toccato dalla
sua natura piu intima, traslando la propria ombra su un oggetto di culto esteriore
(Jung, 1994:13-15).
Una proiezione religiosa esclusiva puo defraudare 1’anima dei suoi valori, tanto
che essa, per inanizione, pud non continuare a svilupparsi e rimane arenata in uno
stato inconscio. Parimenti essa cade in preda all’illusione che la causa di tutte le
disgrazie si trovi all’esterno, cosicché si finisce col non chiedersi piu di quanto e
come Vi si contribuisca noi stessi. Ma dove I’anima cessa di compartecipare, la

vita religiosa si irrigidisce in esteriorita e in formalismo. Al contempo pero, tale

2 Conversazione con Ide Pedanda Gede Tyaniar, Griya Menara, Sidemen, Karangasem.
Traduzione dal Balinese di I Gusti Ayu Adi Utami. Enfasi mia.

5 Sul concetto di ombra come residuo primordiale e archetipo cfr. C. G. Jung, Psicologia e
alchimia in Opere, XII, trad.it., Bollati Boringhieri, Torino, 1995; id., Gli archetipi dell’inconscio
collettivo in Opere, IX, tomo I, trad. it., Bollati Boringhieri, Torino, 1998.
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frammentazione viene contrastata attraverso un forte legame frutto di un continuo
scambio rituale in cui il sacrificio animale ha un aspetto di rilievo. Purtroppo tale
attivita rischia di ridursi a mera pratica sul versante spirituale, ma persiste nel
mantenere salda la comunita e percio la sua funzione sociale.

Perché non si avveri un traslazione sul piano spirituale dall’interno all’esterno, i
balinesi saranno costretti a riflettere sul processo interiore, individuativo,
culminante sul piano rituale con il matrimonio, recuperando una conoscenza che,
spinta dalle nuove attivita economiche, da interessi materiali e dalla necessita di
adattarsi ad un mondo in continuo mutamento, si sta dileguando, senza lasciare
traccia di sé, al di fuori di circoli ristretti in mano ad un manipolo di individui che,
su tale conoscenza, possono esercitare il loro potere sulla massa, quando questa, a
fronte delle difficolta quotidiane, non piu iscrivibili all’interno di un sistema
coerente, ritorna ad attingere alle immagini archetipiche di un terrore ancestrale,
ripercorrendo la strada che li riporta al villaggio, dove, non a caso, sono soliti
ritornare per guarire e recuperare le energie ogni qualvolta reduci da malattie o
incidenti. Tali considerazioni dovranno spingere alla riflessione coloro che stanno
sacrificando preziose tradizioni nel nome di una modernizzazione incontrollata,
accanendosi per depredare risorse e tesori di un luogo i cui segreti possono
rivelare ancora molto alle generazioni future, senza rinunciare all’innovazione ed
anzi, implementare a questa una tradizione la cui forza ¢, oggi piu che mai,
necessaria al mantenimento di un fragile equilibrio ed alla gestione di uno

sviluppo sostenibile.
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APPENDICE III
Mantra fopeng Sidhakarya

Riportiamo di seguito la sequenza di mantra che il danzatore recita prima di
iniziare (1-29) ed al termine della danza (mantra beras kuning)®*.

MANTRA MANTRA DOA
PEMENTASAN TOPENG SIDHAKARYA

1.  Masila pened (Duduk manis)

Mantra :  Om Presadha sathiti sarira
siwa suci nirmala ya
namah swaha.

Om Padmasana ya
namah swaha.

2. Pranayama (Mengatur pernapasan)
Mantra : Nyedot: Om Ang namabh,
Mekek: Om Ung Namabh,
Medalang : Om Mang
namabh.

3. Karosodhana (Membersihkan tangan)
Mantra :  Tangan tengen (kanan):
Om Sudhamam swabha.
Tangan kiwa (kiri) : Om
Ati Sudhamam swaha.
Tengadah tangan kalih (Kedua Tangan
: Om Thirta sweta
rakta nila warna Sudha
amertha ya namah
swaha.

4.  Mantrain Asep (Doa pada dupa/Api)

MANTRA SIDHAKARYA

1. Masila pened (Sit down)
Mantra: O god, I have sat well
and with pure and clean mind

2. Pramayama (manage the
respiratory)

Mantra: Meniup : Inhaling : O
God please heat the respiratory
in me
Holding breath: O God, hold my
breath in me for a strenght
Exhaling : O god, let the breath
distributing in me

3. Purify hands
Mantra: right hand : O God, my
right hand has been cleaned
Left hand : O God, my left hand
has been cleaned too
Both hands : O God, my hands
have been cleaned, no
impurities, by the holy light of
God.

4. Mantrain asep/dupa / Incense

64 ~: . . . . . P .
Si ¢ scelto di mantenere la traduzione inglese per rendere 1’accesso alle informazioni piu facile

ad un pubblico internazionale.
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Mantra : Om Ang Brahma amertha
dipa ya namah,
Om Ung Wisnu
Amertha dipa ya namah,
Om Ang Lingga purusa
ya namabh.
Ong Ang Dupa dipa
astra ya namabh.

5. Mantrain sekar utawi canang (Mantra
kembang/bunga)
Mantran: Om Puspa dantha ya namah
swaha, Om Panca puspa dantha ya
namah swaha.

6.  Pengaksama nunas Panugrahan (srana
sekar anggen mebhakti apisan ).
Mantra : Om Pakulun Sanghyang

Kawi swara,Sanghyang
Guru Reka,Sanghyang
Saraswati,lugraha sasolah
ngulun, salampah tan
keneng papa pataka danda
upata mwang kopedrawa
de Bhatara Hyang mami,

7. Pengaksama (Permohonan)
Mantra: Om papahem papa

karmahem,
Papatma papa sambawabh,
Trahinem pundari kaksah,
Sabhahya byantara sucih,
Om Ksama swamem mahe dewabh,
Sarwa prani hitangkarah,
Mamoca sarwa papebyah,
Palayaswa sadha siwa,
Om Ksantawyo kayika dosah,
Ksantawyo wacika mamah,
Ksantawayo manaso dosah,
Tat premadat ksama swamem

Mantra: O God, this heat is the
power of incense

O God, this coolness is the
power of the incense too.

O God, the air and this material
are the power of incenses

O God, all the heat in this world
is the heat of incens

Mantra bunga:/ for flower
Mantra: O God, I have prepared
this flower for the ceremony

O God, I have prepared these
five kinds of flower for praying

A petition to god

Mantra: O God in the
manifestation of Sang Hyang
Kawiswara, sang Hyang guru
Reka, Sang Hyang Saraswati,
please make me not to be shy,
arrogant, miserable, error
because I would like to spell this
sacred mantra to the God.

Mantra for a petition (trisandya)
Mantra: Ya Tuhan, hamba ini
papa, perbuatan hamba papa,
diri hamba ini papa, kelahiran
hamba papa, lindungilah hamba
Hyang Widhi, sucikanlah jiwa
dan raga hamba

Ya Tuhan, ampunilah hamba
HyangWidhi, yang memberikan
keselamatan kepada semua
makhluk, bebaskanlah hamba
dari segala dosa, lindungilah
hamba oh Hyang Widhi.

Ya Tuhan, ampunilah dosa
anggota badan hamba,
ampunilah dosa ucapan hamba,
ampunilah dosa pikiran hamba,
ampunilah hamba dari kelahiran
hamba
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10.

Nguncarang astra mantra (srana sekar).

Mantra :

Om Ung Hrah pat astra ya namah,
Om Atma sudhamem swaha,

Om om ksama sampurna ya namah

Nguncarang pengastawa Apsu Dewa
(srana sekar ).Sekare celempungang
ring genah toyane.

Mantra :  Om apsu dewa
pawitrani,Gangga dewi namostute,
Sarwa klesa winasanem, Toyane
parisudyate.

Om sarwa papa winasanem,Sarwa
roga winasanem,

Sarwa klesa winasanem,Sarwa bogem

awapnuyat

Nguncarang mantra
Pancaksarem(srana sekar)
Sekare celempungang ring toyane.
Mantra :

Om Pancaksarem mahe thirtem,
Pawitrem papa nasanem,

Papa koti sahe sranem,

Agadem bhawet segarem.

Om Pancaksarem parem brahmem,
Pawitrem papa nasanem,
Mantrantem parama jnanem,
Siwa loka mretem sudhem.

8. Mantra of power or astra mantra
(for the flower)

Mantra: O God in the
manifestation of astra mantra,
all power of the atma has been
purified
O God, please forgive my
shortcomings/lack
O God please give a prime
power in form of pasupati
O god, may I get a power
O God, may I get pleasure
O God. May I get your
happiness

9. Mantra for flowers as means.

Dip the flower into water
Mantra: O God, I am the prime
Apsu Dewa (pawitram) from
Gangga and dewi gangga
all impurities can be removed by
water
O God, all shortcomings and
faults and errors,

All dirty things happened and
others dirty ..

10. Panca Aksara (five sacred
letters)

Mantra: O God, I wish these five
letters can be some prime tirtha
O God this prime tirtha removes
all the shortcomings
O God, and all the dirt and my
shortcomings
O God, may it float in the ocean
O God, throgh your power of
these five letters,
O God, you can remove
human’s shortcomings,
O God, the power of this mantra
is a symbol of You/God,
O God, only in Siwa Loka this
tirtha can be a power to remove
all kinds of impurities.
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11.

12.

13.

14.

Nguncarang mantra (srana sekar
celempungang ring toya).
Mantra: Om Thirtayem thirta
pawitrem,

Gangga ranu toyem banem,
Sarwa karya prasidantem,

Om ya namah swaha.

Ngastawayang thirta prayascita:
Mantra :Om Guru sidhi srong sah
wosat,

Sarwa papa sarwa klesa sarwa satru,

Sarwa wigna, winasa ya namah swaha.

Ambil mantrain srana buhu:
Mantra :  Om Sweta thirtancaya
nityem,

Pawitrem papa nasanem,

Sarwa rogasce nagasce,

Sarwa kali kalusem winasanem.
Om rakta thirtancaya,Om kresna
thirtancaya,

Om sarwa thirtancaya,Yawe namo
namah swaha.

Mantrain pabersihan:

Mantra :  Om sjana astra
sastra,empu sarining wisesa,
Tepung tawar amunahaken,segau
angluaraken

11. Mantra pembersihan/ for
purification
Mantra: O God, I ask for your
grace to make some prime tirtha,
from the power of the holy river
Gangga to be some dirt remover
tirtha ,
O God, may our works to be well
done,
O God, that was our main
petittion for a purification.

12. Mantra for some purification
tirtha (prayascita)
Mantra: O God, as the Guru
swadiaya, the principal, please
give your endorsement for this
ceremony, and all lacks,
impurities, enemies, all negative
natures to be removed by this
power.

13. Take the buhu, mantra :
Mantra: O God, may this white
means to splatter on the
ceremony,
O God, this tirtha can remove all
dirt, all shortcomings, which are
trampled and which are handled,
all were made with anger caused
by the lacks, to be disappear.
O God, may this white means can
splatter the holy tirtha, O God,
may this black means can also
purify the ceremony.
O God, all splattered by this tirtha
become pure, may all splattered
to get a prime purity.

14. kerik kramas, purification :
O God, this is based on literature
so it can maintain the
predomonant power
O God, this tepung tawar(plain
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15.

16.

17.

Sebel kandel lara roga baktanmu.

Lukat babantene margiangh sami
palukatan, tepung tawar,prayascita
saha ayabang.

Mantra: Om pertama sudha,dwitya
sudha,tritya sudha,caturty
sudha,caturtya sudha,sadmy
sudha,saptamy sudha,Om sudha sudha
sudha wariastu ya namah swaha.

Ngantebang babanten nganggen Tri
Bhuana(Srana sekar lan asep) :

Mantra :Om Parama siwa tanggohyem
Siwa tatwa parayanah,

Siwa sya pranato nityem

Candis ca nama stute

Om Nirwidya brahma wisnunca,
Sarwa bhoktra maheswarem,

Sarwa wiyadi nalabatyem,

Sarwa karya prasidantem.

Om Jayarti jaya apnuyat,

Yasarti yasa apnoti,

Sidhi saakala apnuyat,

Parama siwa nalabate,

Om Om parama siwa dipa ta ya namah
swaha.

Nguncarang Astra Mantra
Gentha asep lan sekar) :
Mantra : Om Ung Hrah pat astra ya
namabh,

Om Atma sudhamem swaha,

(srane

15.

16.

17.

flour) can remove all kinds of
dirt, Segau can also put out the
thick dirt, misery and
shortcomings of the human
being.

Splattering the offerings with
holy water. Mantra:

Mantra:O God, give me the prime
true purity of the first, second ,
third, fouth, fifth, sixth, and
seventh. (sudha means pure)

Deliver the offerings with
Tribuana prayer :

Mantra:O God, in the
manifestation of the honorable
ParamaSiwa,

God with the holy power of Siwa
philosophy

Siwa’s power that is a very true
virtue

as the purpose of the gods’ power
O God, who posses the positive
power of Brahma and Wisnu,
Which is followed by the power
of Mahaiswara,

O God, who can fulfill our
prayers

So that all of our works can be
realized

O God, I wish for a power and a
prime victory,

O God, with the power of our
meditation too,

which get the virtue of this tool
O god, in the manifestation of
Parama Siwa, I do worship so it
is succeed

Astra mantra is the same as
before
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Om om ksama sampurna ya namabh,
Om sri pasupati ya ung phat,

Om Sryem bhawantu

Om Sukhem bhawantu

Om purnem bhawantu

Nguncarang mantra Panuur Ida Bhatara
Taksu (Taksu Topeng)

18.

19.

Mantra : Om Pakulun Atangi Sang
Catur Sanak, Sang Hyang Taksu Ider
bwana, mwang Sang Hyang Samirana
Amolah Cara, papareng angelila cita
den ulun, Om sidhir astu ya namo
namah swaha

Ngastawa  ngayabang Babanten
sami.(srana sekar utawu buhu) :
Mantra :  Om Dewa bhuktanem
mahe sukhem,

Bojanem parama smertem,

Dewa baksyem mahe tusthem,

Bhoktra laksana karanem.

Om Bhuktyantu sarwa ta Dewa,
Bhuktyantu Tri loka natha,

Saganah sapariwarah,

Sawarga sadhasidosah,

Om Dewa Bhoktra ya namah,

Om Dewa karana laksana ya namabh,
Om Treptinca prameswara ya namah
swaha.

Ngastawayang Pras (srana asep lan
sekar) :

Mantra :

Om Pancawara bhawet brahma,

Wisnu sapta wara waca,

Spell the Mantra Panuur for Ida
Batara Taksu of the topeng

18.

19.

Mantra: Wake up and get up who
are in form of catur sanak, also
who are in form of Sang Hyang
taksu in this world and who are in
form of Sang Hyang Samirana to
be together telling a story and
dancing (anglila cita) with me, O
God, may this power can be
succeed.

Deliver the oferings
Mantra: O God, in the
manifestation of dewa in this life,
who are always in pleasure,
O God(bojanem), This is an
ofering from us in form of food
May God can accept it with
pleasure
So that you can give your grace
with pleasure
O God, prove this offerings and
deliver it to all dewa
O God, We also dedicate it to
the three kings in this world
O god, We also dedicate our all
O God, We dedicate it to all
dewas
0O God, may dewas be pleased
O God, may dewas accept our
dedications
O God, may it be in a good
order including Parameswara to
be in a true existance.

Ngaturan Pras/

Mantra: O God, through the
power of the five Wewarans as
prime power,

O God in the manifestation of
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20.

21.

Sadwara iswara dewasca,

Astawara siwa jneyah.

Om Sarwa pras prayojanem,

Sarwa karya sama prasidha ya sidhi
bhawantu,

Ya namo namah swaha.

Ngastawayang Segehan :

Mantra: Om Ang kang kasolkaya
isana swasthi swathi sarwa

Bhuta purusa predhana pada sukha ya
namah

Swabha.

Om Buktyantu Durgha bhucari,
Buktyantu Kala bhucari,

Buktyantu Bhuta bucari,

Ngaturang sajeng mentah rateng :
Mantra :

Om Asukyem Asukyem sarek,
Om Asukyem badeg anyar.

Mantra jaga nyaluk Tapel Sidhakarya :
Ngambil Tapel :
Mantra : Ong Ksama sampurna ya

namabh,
Ong Bhagawan Pasupati metungtungi
lidahku 3 kali.

Sampun Nyaluk Tapel Sidhakarya Raris
mengaksama :

Wisnu who controls the seven
names of the day,

O God, Iswara is the dewa of the
six names of the day

O God, Siwa is the controller of
the nine kinds of the day

O God, this Pras has a purpose
to have a succeed and powerful
work

May we have a true virtue

20. Ngayaban segehan / delivering
segehan

Mantra: O God, in form of
ANG, I will offer this rice, may
all the male and female butakala
be pleased with this ofering
O God, in the manifestation of
Durga Bhucari
O God, in the manifestation of
Kala Bhucari
O God in the manifestation of
Butha Bhucari

21. Ngaturang sajen tuak/ Offering
sajen tuak
Mantra: O God, these are some
means, may they are accepted
O God in a manifestation of
butha kala, this cooked offerings
are for them all.

Memakai tapel Sidhakarya
Take the tapel:

Mantra:O God, we do appologize
since we are foolish

O God, in the manifestation of
Bhagawan Pasupati, please
bestow us your power through
my tongue (3 times)

Before starting Sidhakarya. Mantra at the
back stage:
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Mantrain Tapel saking Ungkur :
Mantra : Ong Ang Brahma Sidhi ya
namabh,

Ong Ung Wisnu Sidhi ya namah,

Ong Mang Iswara mandi ya namah
Mantra : Ong Idepku para watek
Dewata kabeh, angurip serana kabeh,
tka urip 3 kali.

Pangaksamania :

Pengaksamaning ulun ri  Paduka
Bhatara Hyang Mami Sang Sampun
ginelar Ongkara Suniatmakem,
ksamaning ulun mangke bipranira
angaturaken mwang amutusken ta sira
wawalia mwang saji iki, lamakane
tatan keneng kopedrawa tulah pamidi
ri Bhatara Hyang mami, tumus tekeng
anugraha suci nirmala tan pateletuh,
moga riwastu manemu dhirgayusa
katekeng preti sentanan ingsun kabeh,
sang adruwe karya, sang amuput
mwang jana pada makebehan.

Lwir mangke sitra matemahan Dalem
Sidhakarya angrehrehaken ulahnia ri
sampun hana panugrahan Hyang
Mami, sira ta mangke hana anangun
Mogi-mogi  hana ta
amangguh labda karya, sidha, sidhi,
sadhu  karyanta  apan  sampun
kaputusaken de sira Dalem
Sidhakarya.

Mantrain beras kuning :

Mantra: O God, in the
manifestation of Brahma, give us
power and knowledge/skill to
dance

O God, in the manifestation of
Wisnu, give me power and
sharpness/brightness in dancing
O God in the manifestation of
Iswara, give me power and
breath for dancing

Mantra: O God in the
manifestation of dewata
nawasanga, give the power to
this stuff so it is alive.(hidup=
urip = alive)

Start to dance:
Apologizing/asking for permission to the
dewas who possess the power in form of
Ongkara, because I will present a dancing
with this offerings so I get no pain, no
difficulties in dancing and blessed by Ida
Sang Hyang Widi, may we get the right
procession without any humilities and all
my generation will be blessed, long aged
and the work will be well done

Now I am going to present Dalem
Sidhakarya dance, to dance down here,
may [ am not disobedient to Ida Sang
Hyang Widi, may the owner of this
ceremony.......... get a success,
happiness, truth, and harmony, with the
offerings delivered by Topeng
Sidhakarya.

[.....Performance...... ]

Mantra Beras Kuning :
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Mantra : lh Bhuta maring sablang
melayu mulih ring sablang melayu iki
tadah sajnira...... ***missing in the
lontar text®**

Mantra : Hey, bhuta kala from other
places, please go to where you belong to
and this is your food.

Hey bhuta from the east, this is my
offering, hey bhuta from the south, this is
my offering, hey bhuta from the west, this
is my offering, hey bhuta from the north,
this is my offering. After you enjoy/eat
my offerings, please don’t disturb who
made the offerings, who delivered the
offerings, who own the offerings and who
dance sidhakarya. May all spells be
successful.
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