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Introduzione  

Miyazaki Hayao è certamente uno dei registi più amati e influenti nel cinema 

ÄͻÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÁÐÐÒÅÚÚÁÔÏ Å ÒÉÃÏÎÏÓÃÉÕÔÏ ÇÌÏÂÁÌÍÅÎÔÅ ÄÁ ÔÕÔÔÅ ÌÅ ÆÁÓÃÅ ÄȭÅÔÛȢ 3ÉÎ ÄÁÇÌÉ 

esordi è riuscito a catturare il pubblico grazie alla cura dei suoi disegni, alle scene da sogno, 

alla musica coinvolgente, alla differente caratterizzazione dei personaggi e alla 

complessità delle tematiche proposte. Il regista ha creato una serie di lungometraggi di 

altissima qualità e senza tempo, in grado di suscitare una delicata e cullante meraviglia, 

cercando di discostarsi dalla sovrabbondante e invadente baraonda, spesso legata a molte 

ÁÌÔÒÅ ÆÏÒÍÅ ÄÉ ÉÎÔÒÁÔÔÅÎÉÍÅÎÔÏ ÍÏÄÅÒÎÏȢ 0ÒÏÂÁÂÉÌÍÅÎÔÅ î ÐÒÏÐÒÉÏ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏ ÐÕÎÔÏ ÃÈÅ 

mi ha sempre affascinato e che, in questa sede, mi ha spinto ad indagare attraverso quali 

espedienti tecnici e artistici sia riuscito ad incantare instancabilmente i suoi spettatori per 

ÔÕÔÔÁ ÌÁ ÓÕÁ ÃÁÒÒÉÅÒÁȟ ÃÈÅ ÓÉ ÅÓÔÅÎÄÅ ÐÅÒ ÏÌÔÒÅ ÃÉÎÑÕÁÎÔȭÁÎÎÉȢ !ÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÑÕÅÓÔÏ ÅÌÁÂÏÒÁÔÏ 

ÖÏÒÒÅÉȟ ÄÕÎÑÕÅȟ ÁÐÐÒÏÆÏÎÄÉÒÅ ÉÎ ÃÈÅ ÍÏÄÏȟ ÎÅÌÌȭanimazione di Miyazaki, determinate 

scelte stilistiche e di rappresentazione siano più o meno funzionali a trasmettere la sua 

particolare visione del mondo. ,ȭÏÂÉÅÔÔÉÖÏ ÎÏÎ î ÔÁÎÔÏ ÑÕÅÌÌo di analizzare il significato e i 

messaggi che stanno dietro alle produzioni Studio Ghibli; il testo mediatico, di fatto, è 

polisemico, ovvero, non è singolo e senza tempo, ma è aperto a molte interpretazioni. Per 

ÉÌ ÍÅÄÅÓÉÍÏ ÍÏÔÉÖÏȟ ÌȭÉÎÔÅÎÔÏ ÎÏÎ î ÎÅÍÍÅÎo specificatamente quello di esaminare le 

ÉÎÔÅÎÚÉÏÎÉ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÐÏÉché, ancora una volta, questo ridurrebbe la complessità delle 

ÏÐÅÒÅ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÁÄ ÕÎȭÁÎÁÌÉÓÉ ÄÅÌ ÐÁÒÁÔÅÓÔÏȟ ÄÉÓÔÏÇÌÉÅÎÄÏ ÌÏ ÓÇÕÁÒÄÏ ÄÁÌÌÅ ÏÐÅÒÅ ÉÎ 

questione. 

Come afferma lo studioso di media studies Hase Masato (2004)1, la maggior parte delle 

analisi condotte sulle opere di Miyazaki possono essere suddivise secondo due macro-

approcciȢ )Ì ÐÒÉÍÏ ÒÉÇÕÁÒÄÁ ÌȭÁÎÁÌÉÓÉ ÄÅÌ ÐÅÎÓÉÅÒÏ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ Å ÎÅÌ ÍÅÓÓÁÇÇÉÏ ÉÎÔÒÉÎÓÅÃÏ Å 

ÐÒÏÆÏÎÄÏ ÄÅÌÌȭÏÐÅÒÁȟ ÃÈÅ ÔÁÌÖÏÌÔÁȟ ÓÏÐÒÁÔÔÕÔÔÏ ÉÎ ÁÍÂÉÔÏ ÉÎÔÅÒÎÁÚÉÏÎÁÌÅȟ î ÓÆÏÃÉÁÔÁ ÉÎ 

prospettive e conclusioni culturaliste, essenzialiste e orientaliste, il che ha portato a 

vedere i suoi prodotti come indissolubilmente legati alla cultura giapponese e ai suoi 

 
 
1 (!3% -ÁÓÁÔÏȟ Ȱ!ÎÉÍóÓÈÏÎ ÔÏ ÉÕ ÒÉÓę - Miyazaki Hayao shiron -ȱ ₈▪♬ⱷכ◦ꜛfi≤™℮

₉ ('ÌÉ ÉÄÅÁÌÉ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ɀ saggio su Miyazaki Hayao), Waseda Daigaku daigakuin bungaku 
ËÅÎËÙıËÁ ËÉÙęȟ ÄÁÉ ÉÃÈÉ ÂÕÎÓÁÔÓÕ ÔÅÔÓÕÇÁËÕ ÔęÙęÔÅÔÓÕÇÁËÕ ÓÈÉÎÒÉÇÁËÕ ÓÈÁËÁÉÇÁËÕ ËÙęÉËÕÇÁËÕ, 2004, 50, pp. 
83-86.  
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valori. Un secondo approccio, al contrario, si concentra sul valore delle opere di Miyazaki 

in quanto prodotti di intrattenimento, soffermandosi, dunque, sulle tecniche di 

animazione del regista e sulle sue abilità nel creare scene visivamente accattivanti 

attraverso le immagini in movimento. Nonostante il secondo approccio sia più vicino allo 

studio dei media, trovo che una sintesi critica di entrambi i punti di vista possa essere 

utile per evitare semplificazioni e valorizzare la complessità delle opere di Miyazaki e 

della sua personale visione del mondo. Cercando di superare questo dualismo di 

ÉÎÔÒÁÔÔÅÎÉÍÅÎÔÏ ÉÎ ÓÕÐÅÒÆÉÃÉÅ Å ÉÄÅÅ ÄÁ ÌÅÇÇÅÒÅ ÉÎ ÐÒÏÆÏÎÄÉÔÛȟ ÖÏÒÒÅÉ ÐÏÒÒÅ ÌȭÁÃÃÅÎÔÏ ÓÕÌ 

testo mediatico e sulle scelte stilistiche di animazione che il regista ha ritenuto funzionali 

Å ÁÄÅÇÕÁÔÅ ÁÉ ÔÅÍÉ Å ÁÌÌÁ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÍÏÎÄÏ ÐÒÏÐÏÓÔÉȢ 0ÅÒ ȰÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÚÉÏÎÅȱȟ 

in questa sede, si intende un riflesso costruito della realtà, un susseguirsi di decisioni, 

come ad esempio di visibilizzazione e invisibilizzazione, che possono produrre immagini 

Å ÒÅÎÄÅÒÌÅ ÐÉĬ Ï ÍÅÎÏ ÎÁÔÕÒÁÌÉ ÁÌÌȭÏÃÃÈÉÏ ÄÅÌÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅ2. In sostanza, dunque, vorrei 

analizzare che tipo di realtà sia stata costruita, attraverso quali espedienti artistici, e come 

sia stata accolta dalla critica giapponese e internazionale. Considerando che la produzione 

cinematografica di Miyazaki si estendÅ ÐÅÒ ÏÌÔÒÅ ÃÉÎÑÕÁÎÔȭÁÎÎÉ ÌȭÏÂÉÅÔÔÉÖÏ ÓÁÒÛ ÁÎÃÈÅ 

quello di evidenziare la continuità e gli eventuali cambiamenti di tecniche, stile e 

rappresentazione, analizzando singolarmente i suoi lungometraggi, da Kaze no tani no 

Naushika ─ ─♫►◦◌ (Nausicaä della Valle del vento, 1984) a Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę 

ikiru ka √∟│≥℮ ⅝╢⅛ ɉ)Ì ÒÁÇÁÚÚÏ Å ÌȭÁÉÒÏÎÅȟ ςπςσɊȢ  

Nel corso della tesi condurrò ÕÎȭanalisi visuale considerando concetti legati allo studio 

dei media, come la rappresentazione, le sue conseguenze, e le potenzialità dei film 

dȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÉÎ ÑÕÁÎÔÏ medium. Di particolare rilevanza, a questo proposito, saranno i 

contributi di studiosi quali Michael Newman (2022), Brian Ott e Robert Mack (2020), 

Ziauddin-Van Loon Sardar (2015), Gaia Giuliani (2016) e Thomas Lamarre (2009). A 

questi studi affiancherò il ricorso a ÆÏÎÔÉ ÌÅÇÁÔÅ ÁÌÌÁ ÆÉÇÕÒÁ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÔÒÁ ÃÕÉȟ Én particolare, 

biografie e interviste presenti in Shuppatsuten 1979-1996a 1979 1996ₑ (Punto 

di partenza 1979-1996) e in Orikaeshiten 1997-2008a ╡ ⇔ 1997 2008ₑ (Punto 

di svolta 1997-2008), per approfondire la sua visione della realtà. 

 
 
2 Michael Z. NEWMAN, The Media Studies Toolkit, New York, Routledge, 2022, pp. 80-86. 
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Fin dagli esordi cosmopolita, Miyazaki ha sempre prediletto mondi immaginari e 

alternativi, in cui collaborazione e convivenza tra esseri umani, animali, esseri 

soprannaturali e ambiente naturale risultano ÅÓÓÅÒÅ ÌȭÕÔÏÐÉÁ ÄÉ ÆÏÎÄÏȢ 0ÅÒ ÅÓÁÍÉÎÁÒÅ 

come abbia deciso di rappresentare questo ideale nelle sue opere, ed eventualmente come 

sia cambiato nel tempo, suddividerò la tesi in quattro tematiche principali.  

Nel primo capitolo introdurrò  le ambientazioni fantasiose e alternative in cui si 

svolgono le avventure di Miyazaki, analizzando attraverso quali scelte di animazione inviti 

gli spettatori a osservare ed esplorare i suoi mondiȢ 5ÎȭÁÔÔÅÎÚÉÏÎÅ ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÅȟ ÄÕÎÑÕÅȟ 

ÓÁÒÛ ÒÉÓÅÒÖÁÔÁ Á ÎÏÚÉÏÎÉ ÔÅÏÒÉÃÈÅ Å ÐÒÁÔÉÃÈÅ ÓÕÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÃÏÍÅ ÌÁ ÓÕÁ ÎÁÓÃÉÔÁȟ ÉÌ ÓÕÏ 

funzionamento in quanto medium e le principali prospettive di percezione associate 

allȭanimation stand, come ÉÌ ÃÉÎÅÍÁÔÉÓÍÏ Å ÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏ. Questo non solo per distinguere 

e comprendere visivamente le tecniche alternative proposte da Miyazaki, ma anche per 

ÒÉÃÏÎÏÓÃÅÒÅ ÑÕÁÎÔÏ ÐÅÓÏ ÐÏÓÓÁ ÅÓÅÒÃÉÔÁÒÅ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÎÅÌÌÁ ÃÒÅÁÚÉÏÎÅ ÄÉ ÕÎȭÏÐÅÒÁȢ 

,ȭÁÎÁÌÉÓÉ ÖÉÓÕÁÌÅ ÄÅÌÌÁ sua produzione cinematografica sarà fatta non solo tenendo conto 

delle singolari teorie del medium sviluppate da Thomas Lamarre (2009), ma anche 

ÄÅÌÌȭÉÎÔÅÇÒÁÚÉÏÎÅ ÇÒÁÄÕÁÌÅ ÄÅÌÌÁ ÃÏÍÐÕÔÅÒ ÇÒÁÆÉÃÁ ÎÅÌÌÁ ÃÁÒÁÔÔÅÒÉÓÔÉÃÁ ÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ di 

Miyazaki. 

Nei capitoli successivi, invece, cercherò di analizzare i vari elementi organici e 

inorganici che costituiscono i suoi mondi e di evidenziare come siano stati rappresentati 

secondo il suo particolare punto di vista. 

Nel secondo capitolo, grazie ai lavori di Thomas Lamarre (2009) e Hase Masato (2004), 

ÍÉ ÃÏÎÃÅÎÔÒÅÒĔ ÓÕÌÌȭÁÎÁÌÉÓÉ ÖÉÓÕÁÌÅ ÄÅÌÌÁ ÎÁÔÕÒÁ Å ÄÅÌÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ, e di come queste due 

ÓÆÅÒÅ ÓÉ ÒÅÌÁÚÉÏÎÉÎÏ ÆÒÁ ÄÉ ÌÏÒÏ Å ÃÏÎ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏȢ Sarà, inoltre, preso in considerazione 

il ruolo  mediatore delÌÁ ȰÍÁÃÃÈÉÎÁȱ, attraverso il  ÑÕÁÌÅȟ ÄÁÔÁ ÌȭÉÎÎÏÖÁÔÉÖÁ ÒÁÆÆÉÇÕÒÁÚÉÏÎÅ 

proposta da Miyazaki, risulta possibile sviluppare un nuovo rapporto tra mondo organico 

e inorganico. 

Nel capitolo successivo ÓÐÏÓÔÅÒĔ ÌȭÁÔÔÅÎÚÉÏÎÅ sulle persone, su come vivono e come 

interagiscono con ciò che le circonda. Vorrei, dunque, soffermarmi su chi e come venga 

ÒÅÓÏ ÖÉÓÉÂÉÌÅ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÁÎÁÌÉÚÚÁÎÄÏ ÉÎ ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÅ ÌÁ ÆÉÇÕÒÁ ÄÅÌÌÁ ÓÈęÊÏ , 

ÉÌ ÓÕÏ ÒÕÏÌÏ Å ÌȭÉÍÐÏÒÔÁÎÚÁ ÌÅÇÁÔÁ ÁÌÌÁ ÓÕÁ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÚÉÏÎÅ ÉÎÎÏÖÁÔÉÖÁ. Le interpretazioni 

degli specialisti su questo argomento sono numerose e, talvolta, discordanti: se per alcuni 

studiosi le scelte di rappresentazione hanno creato ragazze forti e indipendenti, non più 
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giovani da salvare o premi per i protagonisti di sesso maschile, come sostenuto da Thomas 

Lamarre (2009), per altri, come Helen McCarthy (2017) , risultano comunque intrappolate 

in nuovi ruoli di genere. 

Infine, partendo dallo studio condotto da Miyake Toshio (2014), cercherò di analizzare 

il ruolo dei mostri, come gli ohm ○כⱶ, Totoro ♩♩꜡ o Kaonashi ◌○♫◦, e, più in 

generale, del magico, come la metamorfosi o i mondi fantastici e paralleli in cui i vari 

protagonisti devono ÁÆÆÒÏÎÔÁÒÅ ÕÎȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÆÏÒÍÁÔÉÖÁ. 
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1. Un connubio di animazione tradizionale e digitale  

1.1. Un mondo alternativo  

Miyazaki Hayao  (1941-), co-fondatore dello Studio Ghibli (1985) insieme a 

Takahata Isao  (1935-2018), è certamente uno degli esponenti più amati e influenti 

ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄͻÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÁÐÐÒÅÚÚÁÔÏ Å ÒÉÃÏÎÏÓÃÉÕÔÏ ÇÌÏÂÁÌÍÅÎÔÅ ÄÁ ÔÕÔÔÅ ÌÅ ÆÁÓÃÅ ÄȭÅÔÛȢ ,Á 

sua figura non si limita esclusivamente a quella di regista, un ruolo che prevede il 

coordinamento dello staff di produzione sulla base della sua visione personale1, ma si 

estende anche a quello di soggettista, sceneggiatore e animatore, mostrando una elasticità 

creativa non indifferente. Sin dagli esordi è riuscito a catturare il pubblico non solo 

attraverso la cura dei suoi disegni, le scene da sogno e la musica coinvolgente, ma anche 

grazie alla differente caratterizzazione dei personaggi e alla complessità delle tematiche 

ÐÒÏÐÏÓÔÅȡ ÌȭÁÓÓÅÎÚÁ ÄÉ ÂÕÏÎÉ Å ÃÁÔÔÉÖÉ ÒÉÃÏÎÏÓÃÉÂÉÌÉȟ ÄÉ ÖÉÎÃÉÔÏÒÉ Å ÖÉÎÔÉȟ Á ÆÁÖÏÒÅ ÄÉ ÓÔÏÒÉÅ ÃÈÅ 

enfatizzano il valore intrinseco della vita e della sopravvivenza, sono solo alcuni dei tratti 

distintivi della sua produzione.  

I lungometraggi proposti, di altissima qualità e senza tempo, sono in grado di suscitare 

una delicata e cullante meraviglia, che si discosta dalla sovrabbondante e invadente 

baraonda, spesso legata a molte altre forme di intrattenimento moderno2 . A questo 

proposito è, infatti, noto ÌȭÁÌÌÏÎÔÁÎÁÍÅÎÔÏ del regista dÁÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÇÉÁÐÐÏÎÅÓÅ ÂÁÓÁÔÁ 

sulla trasposizione animata dei manga, comunemente indicata con il termine anime 

considerata troppo violenta, sessualizzata e, talvolta, nazionalista3 , motivo per cui 

preferisce definire le sue opere come manga eiga  (film  fumetto)4. Allo stesso 

ÍÏÄÏȟ ÎÏÎ ÎÁÓÃÏÎÄÅ ÌȭÉÎÓÏÆÆÅÒÅÎÚÁ ÐÅÒ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÈÏÌÌÙ×ÏÏÄÉÁÎÁ Å ÄÉÓÎÅÙÁÎÁȟ 

giudicate negativamente per il loro carattere indiscriminatamente aggressivo, caotico e 

 
 
1 Manuel HERNÁNDEZ-0O2%:ȟ ͼ!ÎÉÍÁÔÉÏÎȟ "ÒÁÎÄÉÎÇ ÁÎÄ !ÕÔÈÏÒÓÈÉÐ ÉÎ ÔÈÅ #ÏÎÓÔÒÕÃÔÉÏÎ ÏÆ ÔÈÅ Ȭ!ÎÔÉ-$ÉÓÎÅÙȭ 
%ÔÈÏÓȡ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ 7ÏÒËÓ ÁÎÄ 0ÅÒÓÏÎÁ ÔÈÒÏÕÇÈ $ÉÓÎÅÙ &ÉÌÍ #ÒÉÔÉÃÉÓÍͼȟ Animation, 11, 3, 2016, p. 299. 
0ÅÒ ÕÎÁ ÌÅÔÔÕÒÁ ÁÐÐÒÏÆÏÎÄÉÔÁ ÓÕÌÌÁ ÔÅÏÒÉÁ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÉÎÃÅÎÔÒÁÔÁ ÓÕÌÌÅ ÆÉÇÕÒÅ ÄÉ 7ÁÌÔ $ÉÓÎÅÙ Å -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȟ 
ÒÉÍÁÎÄÏ ÁÌÌȭÁÒÔÉÃÏÌÏ ÃÏÍÐÌÅÔÏ ÓÏÐÒÁÃÉÔÁÔÏȢ 
2 MIYAKE Toshio, "I mostri nel cinema di Miyazaki Hayaoȱȟ ÉÎ Toshio Miyake, Mostri del Giappone. Narrative, 
figure, egemonie della dis-locazione identitaria, %ÄÉÚÉÏÎÉ #Áȭ&ÏÓÃÁÒÉȟ 6ÅÎÅÚÉÁ 2014, pp. 103-105. 
3 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008ₐ ╡ ⇔ 1997 2008ₑ (Punto di svolta 1997-2008), 
4ęËÙęȟ )×ÁÎÁÍÉ 3ÈÏÔÅÎȟ ςππψȟ ÐȢ ςςςȢ 
4  Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, Minneapolis, University of 
Minnesota Press, 2009, p. 42. 
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semplicistico5 . Al contrario, la sua vocazione al cosmopolitismo e alÌȭÕÔÏÐÉÁ ÄÉ ÕÎÁ 

coesistenza pacifica tra tutti gli esseri viventi, siano essi umani, animali o piante, si 

ÒÉÆÌÅÔÔÏÎÏ ÎÅÌ ÓÕÏ ÉÎÔÅÒÅÓÓÅ ÐÅÒ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÅÕÒÏÐÅÁ Å ÒÕÓÓÁȟ ÃÈÅ ÍÅÔÔÅ ÉÎ ÅÖÉÄÅÎÚÁ ÁÎÃÈÅ 

la sua iniziale vicinanza al pensiero marxista e anti-imperialista6: più volte, infatti, afferma 

di essere stato ispirato non tanto dai lungometraggi americani, come quelli della Disney, 

quanto più da opere come La Bergère et le Ramoneur (La pastorella e lo spazzacamino, 

ρωυςɊȟ ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉÏ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÔÏÒÅ ÆÒÁÎÃÅÓÅ 0ÁÕÌ 'ÒÉÍÁÕÌÔ Å ÉÌ ÆÉÌÍ ÄͻÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ 

sovietico Snezhnaya Koroleva (La regina delle nevi, 1957) di Lev Atamanov7. 

Così, Miyazaki sviluppa una sua originale e personale visione del mondo che mostra 

agli spettatori attraverso scelte stilistiche di animazione e di rappresentazione altrettanto 

uniche e caratteristiche. Prima fra tutte è la scelta di ambientare le sue avventure, fatta 

eccezione per Tonari no Totoro ≤⌂╡─♩♩꜡ (Il mio vicino Totoro, 1988), Kurenai no 

Buta ─  (Porco Rosso, 1992) e Kaze tachinu ∟⌠ (Si alza il vento, 2013), dalle 

ambientazioni autentiche e riconoscibili, in luoghi immaginari, ibridi e alternativi. Così, 

ÅÓÃÌÕÄÅÎÄÏ ÒÉÆÅÒÉÍÅÎÔÉ ÁÇÌÉ 3ÔÁÔÉ 5ÎÉÔÉ Å ÁÉ ÓÉÍÂÏÌÉ ÄÅÌÌȭÉÄÅÎÔÉÔÛ ÎÁÚÉÏÎÁÌÅ ÃÏÎÖÅÎÚÉÏÎÁÌÉȟ 

spesso dal carattere (auto)orientalizzante, il regista rende visibili principalmente 

ÁÍÂÉÅÎÔÁÚÉÏÎÉ ÃÈÅ ÒÉÃÏÒÄÁÎÏ ÖÁÇÁÍÅÎÔÅ ÕÎȭ%ÕÒÏÐÁ ÐÅÒÉÆÅÒÉÃÁ Å ÐÒÏÔÏ-industriale, come 

mostrato in Kaze no tani no Naushika ─ ─♫►◦◌ (Nausicaä della Valle del vento, 

1984), in 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ ─ ꜝⱧꜙ♃ (Laputa - castello nel cielo, 1986), in 

-ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ  ─  (Kiki - Consegne a domicilio, 1989) e in Hauru no ugoku 

shiro Ɫ►ꜟ─ ↄ  (Il castello errante di Howl, 2004); a questo si aggiunge un 

Giappone marginale, legato principalmente ÁÌÌͻÉÎÆÁÎÚÉÁ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÉÓÐÉÒÁÔÏ 

dalle teorie del botanico Nakao Sasuke  (1916-1993), illustrate nel suo libro 

Saibai-ÓÈÏËÕÂÕÔÓÕ ÔÏ ÎęËę ÎÏ ËÉÇÅÎ  ≤ ─  (L'origine della coltivazione e 

dell'agricoltura delle piante, 1966) 8 . Questa tipologia di ambientazione viene 

rappresentata, ad esempio, in Mononoke hime ╙── ↑  (Principessa Mononoke, 1997), 

 
 
5 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, p. 336. 
6 Toshio MIYAKE, "I mostri nel cinema di Miyazaki Hayao", p. 102. 
7 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, p. 112. 
8 Secondo quanto riportato da Miyazaki in Shuppatsuten 1979-1996ₐ 1979 1996ₑ (Punto di 
partenza 1979-1996)ȟ 4ęËÙęȟ 4ÏËÕÍÁ 3ÈÏÔÅÎȟ ρωωφȟ ÐȢ 522 e in Orikaeshiten 1997-2008, pp. 71-72. 
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in Sen to Chihiro no kamikakushi ≤ ─ ⇔ (La città incantata, 2001), e in Gake 

no ue no Ponyo ─ ─ⱳ♬ꜛ (Ponyo sulla scogliera, 2008). Infine, nei più recenti Kaze 

tachinu ∟⌠ (Si alza il vento, 2013) e Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ Ëa √∟│≥℮ ⅝╢

⅛  ɉ)Ì ÒÁÇÁÚÚÏ Å ÌȭÁÉÒÏÎÅȟ ςπςσɊ9 , si può riscontrare un connubio di queste due 

raffigurazioni : nello stesso film, seguendo le avventure dei protagonisti, Miyazaki dipinge 

sia un Giappone legato ai ricordi personali, sia panorami europei di varia ispirazione. 

Questa scelta di rappresentazione ibrida, che diventa una delle caratteristiche 

ÄÉÓÔÉÎÔÉÖÅ ÄÅÌÌÁ ÓÕÁ ÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÒÅÎÄÅ ÖÉÓÉÂÉÌÅ ÃÉĔ ÃÈÅ ȰÃÏÍÕÎÅÍÅÎÔÅȱ ÒÉÓÕÌÔÁ ÉÎÖÉÓÉÂÉÌÅȟ 

non solo in termini di ambientazione, ma anche per quanto riguarda persone, animali, 

entità divine e mostruosità. Si tratta di una strategia che, come sarà esposto nei prossimi 

capitoli, porta visivamente in superficie il suo ideale di collaborazione e uguaglianza tra 

popoli, animali e mondo vegetale, e rende potenzialmente reale una visione del mondo in 

contrapposizione a quella egemone, ovvero diffusa a livello mediatico dagli attori 

dominanti dello scenario globale10. A ciò si affiancano particolari tecniche di animazione 

attraverso le quali vengono raffigurati  concretamente i suoi mondi e gli elementi che li 

compongono, e che, al contempo, determinano in che modo gli spettatori osserveranno ed 

esploreranno queste fantastiche ambientazioni. Nel paragrafo successivo, prima di 

ÐÁÓÓÁÒÅ ÁÌÌȭÁÎÁÌÉÓÉ dei film, mi impegnerò a presentare brevemente il funzionamento 

ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÃÏÍÅ medium, ovvero come strumento di creazione di testi mediatici, e i 

principali approcci ad essa associati. Questo non solo per distinguere e comprendere 

visivamente le tecniche alternative proposte da Miyazaki, ma anche per riconoscere il 

ÐÅÓÏ ÃÈÅ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÉÎ Óï ÅÓÅÒÃÉÔÁ ÎÅÌÌÁ ÃÒÅÁÚÉÏÎÅ ÄÉ ÕÎȭÏÐÅÒÁ11. 

 
 
9 Toshio MIYAKE, "I mostri nel cinema di Miyazaki Hayao", p. 103-104. 
10 Per un approfondimento sul discorso visuale, rimando a 'ÁÉÁ ')5,)!.)ȟ Ȱ$Å-ÒÁÚÚÉÁÌÉÚÚÁÒÅ ÌȭÉÔÁÌÉÁÎÉÔÛȢ 
Postcolonialismo, prospettiva storico-ÃÕÌÔÕÒÁÌÅ Å ÁÎÁÌÉÓÉ ÄÅÌ ÄÉÓÃÏÒÓÏ ÖÉÓÕÁÌÅȱȟ ÉÎ !ÎÎÁÌÉÓÁ &ÒÉÓÉÎÁ ɉÁ ÃÕÒÁ ÄÉɊȟ 
Metodi visuali di ricerca sociale, Il Mulino, Bologna, 2016, pp. 53-82. 
11 1ÕÅÓÔÏ ÁÐÐÒÏÃÃÉÏ î ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÍÅÎÔÅ ÄÉÆÆÕÓÏ ÔÒÁ É ÓÏÓÔÅÎÉÔÏÒÉ ÄÅÌÌÁ ÃÏÓÉÄÄÅÔÔÁ ȰÔÅÏÒÉÁ ÄÅÌ ÍÅÄÉÕÍȱȟ ÕÎÁ 
tradizione di ricerca nello studio dei mass media ȰÃÈÅ ÃÏÎÓÉÄÅÒÁ ÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ Ï ÉÌ ÓÉÎÇÏÌÏ ÍÅÄÉÕÍ ÄÉ 
ÃÏÍÕÎÉÃÁÚÉÏÎÅ ÄÉ ÕÇÕÁÌÅȟ ÓÅ ÎÏÎ ÍÁÇÇÉÏÒÅȟ ÉÍÐÏÒÔÁÎÚÁ ÒÉÓÐÅÔÔÏ ÁÌ ÃÏÎÔÅÎÕÔÏȱȢ 0ÅÒ ÕÎ ÍÁÇÇÉÏÒÅ 
approfondimento, rimando al volume di Brian L. OTT, e Robert L. MACK, Critical Media Studies: An 
Introduction, John Wiley & Sons, Hoboken, 2020. 
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1.2. Animazione, tra cinematismo e animetismo  

Thomas Lamarre (1959-), studioso canadese di media, cinema e animazione, nel suo 

volume The Anime Machine: a Media Theory of Animation (2009) sollecita il lettore ad 

interessarsi, oltre a letture filosofiche, sociologiche e antropologiche delle opere 

mediatiche, anche alle condizioni tecnologiche e materiali ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÉÎÔÅÓÁ ÃÏÍÅ 

successione di immagini fisse in movimento, che condizionano il suo linguaggio e le sue 

diverse grammatiche come medium distintivo.  

,ȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÎÁÃÑÕÅ ÇÉÛ Á ÆÉÎÅ /ÔÔÏÃÅÎÔÏ Å ÉÎÉÚÉÏ .ÏÖÅÃÅÎÔÏȟ ÔÕÔÔÁÖÉÁȟ ÃÏÎ ÌȭÁÖÖÅÎÔÏ ÄÅÌ 

cinema, che ha successivamente dominato la storia e le teorie sul movimento delle 

ÉÍÍÁÇÉÎÉȟ ÆÕ ÍÅÓÓÁ ÄÁ ÐÁÒÔÅ Å ÃÏÎÓÉÄÅÒÁÔÁ ÃÏÍÅ ÆÏÒÍÁ ÄȭÅÓÐÒÅÓÓÉÏÎÅ ÉÎÆÅÒÉÏÒÅ ÆÉÎÏ ÁÉ ÔÁÒÄÉ 

anni Ottanta e Novanta1. Per creare i film di animazione, inizialmente, venivano utilizzati 

ÆÏÇÌÉ ÄÉ ÃÅÌÌÕÌÏÉÄÅȟ ÃÈÅ ÄÉÅÄÅÒÏ ÅÆÆÅÔÔÉÖÁÍÅÎÔÅ ÉÌ ÎÏÍÅ ÁÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅȟ cel 

animation2; nÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÁÌ ÇÉÏÒÎÏ ÄȭÏÇÇÉ ÖÅÎÇÁÎÏ ÕÔÉÌÉÚÚÁÔÉ ÆÏÇÌÉ ÉÎ ÃÌÏÒÕÒÏ ÄÉ ÖÉÎÉÌÅȟ ÉÌ 

vecchio diminutivo risulta ancora largamente diffuso. I disegni finali venivano trasferiti 

su questi fogli e successivamente dipinti con colori acrilici. Conclusa questa prima fase, i 

ÄÉÓÅÇÎÉ ÖÅÎÉÖÁÎÏ ÓÔÒÁÔÉÆÉÃÁÔÉ ÕÎÏ ÓÏÐÒÁ ÌȭÁÌÔÒÏ Åȟ ÄÕÎÑÕÅȟ ÆÏÔÏÇÒÁÆÁÔÉȢ 

,ȭÁÐÐÁÒÁÔÏ ÃÈÅ ÆÉÎ ÄÁÌ ρωσπ ÈÁ ÐÅÒÍÅÓÓÏ ÄÉ ÌÉÖÅÌÌÁÒÅ É ÆÏÇÌÉ ÔÒÁÓÐÁÒÅÎÔÉ ÄÉ ÃÅÌÌÕÌÏÉÄÅ 

disegnati o dipinti  e ÄÉ ÃÒÅÁÒÅ ÓÔÒÁÔÉ ÎÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ î Ìȭanimation stand. Il risultato di questo 

processo î ÕÎȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÃÏÓÉÄÄÅÔÔÁ ȰÍÕÌÔÉÐÌÁÎÁÒÅȱ3. 'ÒÁÚÉÅ ÁÌÌÁ ÍÁÃÃÈÉÎÁ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ o 

camera multiplanare, le immagini vengono fotografate ÉÎ ÓÕÃÃÅÓÓÉÏÎÅ ÕÎÁ ÄÏÐÏ ÌȭÁÌÔÒÁȟ a 

distanza e a velocità diverse, dando vita al senso specifico di profondità stratificata e di 

immagine in movimento, dalla cui forza scaturisce ȰÌÁ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÅ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÁ ÄÉ ÂÁÓÅ ÐÅÒ 

ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȱ4.  

 
 
1 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. xxi. 
2  Interessante notare anche come la vicinanza al pensiero socialista di Miyazaki si rifletta anche 
nelÌȭÉÎÔÅÒÐÒÅÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÐÒÏÐÒÉÏȢ )ÎÆÁÔÔÉȟ ÁÆÆÅÒÍÁ ÃÏÍÅ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ cel sia adatta ad una forma collettiva di 
lavoro. Le immagini sono semplici e chiare, con pochissimo contenuto informativo, ma mancano anche di 
profondità e raffinatezza. Quando vengono trasferiti sul foglio sia i disegni belli che quelli brutti fanno media 
e il ciò risulta in un buon lavoro finale che permette una produzione di massa. Inoltre , sostiene che, in un 
ÌÁÖÏÒÏ ÃÏÌÌÁÂÏÒÁÔÉÖÏ ÃÏÍÅ ÑÕÅÌÌÏ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÌÁ ÆÌÅÓÓÉÂÉÌÉÔÛ Å ÌȭÕÍÉÌÔÛ di utilizzare senza esitazione un 
ÐÉÁÎÏ ÍÉÇÌÉÏÒÅ ÄÅÌ ÐÒÏÐÒÉÏ ɉ-ÉÙÁÚÁËÉɊȟ ÁÎÃÈÅ ÓÅ î ÓÔÁÔÏ ÉÄÅÁÔÏ ÄÁÌÌȭÕÌÔÉÍÏ ÁÒÒÉÖÁÔÏȟ ÓÉÁ ÅÓÔÒÅÍÁÍÅÎÔÅ 
lodevole e funzionale. MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, pp. 104, 92. 
3 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. xxiii. 
4 Ibidem, p. xviii. 
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Nonostante si dia credito a Walt Disney (1901-1966) di aver creato la camera 

multiplanare (Figura 1, a sinistra), un apparato in grado di produrre un senso di 

movimento in profondità, è utile ricordare che la tecnica di stratificare fogli di celluloide 

attraverso Ìȭanimation stand ÎÏÎ ÓÉÁ ÓÏÌÏ ÕÎȭÉÎÖÅÎÚÉÏÎÅ ÁÍÅÒÉÃÁÎÁȡ ÐÉĬ Ï ÍÅÎÏ 

contemporaneamente, come affermano Miyazaki e Lamarre5, la stessa tecnica si stava 

sviluppando indipendentemente anche in Giappone (Figura 2). Questo fatto permette di 

ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁÒÅ ÃÏÍÅ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÎÏÎ ÓÉÁ ÓÅÍÐÌÉÃÅÍÅÎÔÅ ÕÎȭÉÎÖÅÎÚÉÏÎÅ ÁÍÅÒÉÃÁÎÁȟ ÄÉÆÆÕÓÁ 

in seguito nel resto del mondo, e di vedere artisti come Miyazaki Hayao non più come 

Ȱ7ÁÌÔ $ÉÓÎÅÙ ÄÅÌ 'ÉÁÐÐÏÎÅȱ6 , ma come individui autonomi con una propria estetica 

personale e una propria visione del mondo.  

Figura 1 . A sinistra, la camera multiplanare brevettata da Walt Disney. 

https://hoa -timeline.weebly.com/-technological-innovations-1920-1940the-multiplane-

camera.html (ultimo accesso: 8 gennaio 2025). 

Figura 2.  ! ÄÅÓÔÒÁ Ìȭanimation stand ÃÏÓÔÒÕÉÔÏ ÄÁ wÆÕÊÉ .ÏÂÕÒę ÇÉÛ Á ÆÉÎÅ ÁÎÎÉ 6ÅÎÔÉȢ 

https://animation.filmarchives.jp/images/oofuji/ofuji_09_001_0_0_5_larg.jpg (ultimo accesso: 8 

gennaio 2025). 

 
 
5 Rispettivamente in MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 104 e Thomas LAMARRE, The Anime 
Machine: A Media Theory of Animation, p.24. 
6 Manuel HERNÁNDEZ-PÉREZ, "Animation, Branding and Authorshipȱ, p. 298. 
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Un ulteriore processo indispensabile per la produzione di immagini in movimento è il 

cosiddetto compositing: ÕÎ ÅÄÉÔÉÎÇ ÉÎÔÅÒÎÏ ÁÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÍÕÌÔÉÐÌÁÎÁÒÅ ÃÈÅ ÍÉÒÁ ÁÄ 

ÏÒÇÁÎÉÚÚÁÒÅ Å ÓÔÒÕÔÔÕÒÁÒÅ ÌȭÉÎÔÅÒÖÁÌÌÏ ÔÒÁ ÇÌÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ. EÄ î ÐÒÏÐÒÉÏ Ìȭanimation 

stand che, per primo, ha permesso di maneggiare questo vuoto in modi differenti: il 

compositing chiuso, ad esempio, permette di sopprimere la sensazione di vuoto e di 

ÍÏÖÉÍÅÎÔÏ ÔÒÁ É ÖÁÒÉ ÌÉÖÅÌÌÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÍÅÎÔÒÅ ÉÌ compositing aperto permette di 

comporre gli strati molto più liberamente, il che rende questi ultimi effettivamente visibili 

Å ÒÉÃÏÎÏÓÃÉÂÉÌÉ ÁÌÌȭÏÃÃÈÉÏ ÕÍÁÎÏ7.  

La possibilità di lavorare con il vuoto tra gli strati in maniera differente, nonostante 

ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÅÌÌÁ ÓÔÅÓÓÁ ÍÁÃÃÈÉÎÁ, permette di esplorare diversi potenziali dell'immagine in 

movimento. Questo è dovuto al fatto che l'animation stand raccoglie in sé una serie di 

dispositivi tecnici e schemi che non lavorano e non si uniscono spontaneamente: non vi 

ÓÏÎÏ ÓÏÌÏ ÓÕÐÐÏÒÔÉȟ ÔÅÌÅÃÁÍÅÒÅȟ Å ÌÕÃÉȟ ÃÈÅ ÆÏÒÎÉÓÃÏÎÏ ÌȭÉÌÌÕÍÉÎÁÚÉÏÎÅ Óu e attraverso i vari 

strati, ma anche tecniche manuali di applicazione dell'inchiostro o del colore, così come 

tecniche astratte di composizione delle immagini che possono seguire diverse 

ÃÏÎÖÅÎÚÉÏÎÉȢ ,ȭanimation stand, in altre parole, non è solo formato da unità fisse e 

materiali, ma queste ultime si integrano con una dimensione astratta e immateriale. È 

proprio  attraverso questa integrazione, frutto di un diagramma mentale, intangibile e in 

continua evoluzione, che risulta possibile realizzare prodotti di animazione differenti8.  

In questo modo, dunque, si evita ÌȭÉÐÏÔÅÓÉ Äi un possibile Ȱdeterminismo tecnologicoȱ, 

che presuppone un progresso inevitabile che crea inesorabilmente cambiamenti sociali, 

siano essi positivi o negativi. Nel caso deÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÉÌ ÄÅÔÅÒÍÉÎÉÓÍÏ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÏ indica 

il processo secondo il quale un apparecchio tecnologico può determinare o strutturare 

ÌȭÉÎÔÅÒÁ ÔÒÁÉÅÔÔÏÒÉÁ ÄÅÌÌÅ ÉÎÎÏÖÁÚÉÏÎÉ Å ÃÏÎÖÅÎÚÉÏÎÉ ÃÉÎÅÍÁÔÉÃÈÅ9. 4ÕÔÔÁÖÉÁȟ Ìȭanimation 

stand, qÕÅÓÔÁ ÍÁÃÃÈÉÎÁ ȰÍÕÌÔÉÐÌÁÎÁÒÅȱ Ï ȰÁÎÉÍÅÔÉÃÁȱȟ ÃÏÓý ÄÅÎÏÍÉÎÁÔÁ ÄÁÌÌÏ ÓÔÕÄÉÏÓÏ 

canadese, non è una struttura, non totalizza e non determina completamente ogni 

risultato , ma, al contrarioȟ ÐÅÒÍÅÔÔÅ ÄÉ ÃÏÍÐÏÒÒÅ ÌÉÂÅÒÁÍÅÎÔÅ ÇÌÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ Å, 

 
 
7 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. xxiv. 
8 Ibidem, pp.32-33 
9 Ibid., p.xix, Ziauddin-Van Loon SARDAR, Introducing Media Studies: A Graphic Guide, Londra, Icon Books 
Ltd, 2015, ed. e-book. 
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conseguentemente, di produrre opere altrettanto differenti 10. Secondo Lamarre, piuttosto 

ÃÈÅ ÐÅÎÓÁÒÅ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÉÎ ÔÅÒÍÉÎÉ ÄÉ ÄÅÔÅÒÍÉÎÉÓÍÏȟ Å ÑÕÉÎÄÉ ÄÉ ÁÐÐÁÒÅÃÃÈÉ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÉ 

che attivamente e totalmente determinano ogni prodotto, si può parlare di 

determinazione passiva o sotto-determinazione.  

Come già accennato la macchina multiplanare animetica è fatta di tante tecnologie 

messe insieme: il prodotto finale, dunque, non dipende solo dalle proprietà materiale 

ÄÅÌÌȭanimation standȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÄÁ ÃÏÍÅ ÌȭÕÏÍÏ ÁÂÂÉÁ ÄÅÃÉÓÏ ÄÉ ÉÎÃÁÓÔÒÁÒÌÅ Å ÕÔÉÌÉÚÚÁÒÌÅ11. 

Secondo Lamarre, a seconda di queste scelte, si sono sviluppate nel tempo due principali 

prospettive di percezione: la prospettiva balistica, o proiettile , che secondo Wolfgang 

Schivelbusch (1941-ςπςσɊ ÆÕ ÌÁ ÍÏÄÁÌÉÔÛ ÄÉ ÐÅÒÃÅÚÉÏÎÅ ÐÉĬ ÄÉÆÆÕÓÁ ÎÅÌÌȭÅÐÏÃÁ ÍÏÄÅÒÎÁ12, 

e la prospettiva animetica13. 

La prospettiva balistica è legata al cinematismo, una tendenza che mette gli spettatori 

in una situazione di controllo di  ȰÐÏÔÅÒÅȱ ÒÉÓÐÅÔÔÏ Á ÃÉĔ ÃÈÅ ÓÔÁÎÎÏ ÏÓÓÅÒÖÁÎÄÏȢ ,Á ÃÁÍÅÒÁ 

mobile del cinema tende a riprodurre  una visione unificata della realtà come se fosse un 

Ȱproiettileȱ ÐÒÏÎÔÏ Á ÐÅÒÆÏÒÁÒÌÁ ÉÎ ÐÒÏÆÏÎÄÉÔÛ: l'occhio dell'osservatore è posto sulla punta 

di un proiettile o di una bomba proiettato verso un obiettivo, oppure, al contrario, 

ÌͻÏÂÉÅÔÔÉÖÏ î ÌȭÏÃÃÈÉÏ ÄÅÌÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅ ÃÈÅ ÖÅÄÅ ÉÌ ÐÒÏÉÅÔÔÉÌÅ Ï la bomba accelerare verso di 

sé. Secondo Lamarre, citando il filosofo Paul Virilio (1932-2018), attraverso il 

cinematismo, gli occhi del pubblico si allineano per estensione con le armi di distruzione 

di massa. L'occhio diventa un tutt'uno con la bomba e tutto ciò che viene raffigurato nel 

mondo diventa un bersaglio. Il movimento che ne deriva protende verso il mondo e lo 

attraversa, dando allo spettatore un senso di distacco, di superiorità e di controllo. 

.ÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÃÉÎÅÍÁÔÉÃÁȟ ÄÕÎÑÕÅȟ ÌȭÏÃÃÈÉÏ ÄÅÌÌÏ spettatore segue la visione della 

camera in movimento e vengono utilizzate tecniche di compositing chiuse, atte a 

ÓÏÐÐÒÉÍÅÒÅ ÌÁ ÐÅÒÃÅÚÉÏÎÅ ÄÅÇÌÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÉÌ ÔÕÔÔÏ ÐÅÒ ÁÕÍÅÎÔÁÒÅ ÉÌ ÓÅÎÓÏ ÄÉ 

movimento in profondità. 

 
 
10 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 33. 
11 Ibidem, p. xxxvi. 
12 Ibid., p. xvi. 
13 ) ÐÁÒÁÇÒÁÆÉ ÓÕÃÃÅÓÓÉÖÉ ÒÉÇÕÁÒÄÁÎÔÉ ÉÌ ÃÉÎÅÍÁÔÉÓÍÏ Å ÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏ ÓÉ ÂÁÓÁÎÏ ÓÕÉ ÃÁÐÉÔÏÌÉ ρȟ Ȱ#ÉÎÅÍÁÔÉÓÍ ÁÎÄ 
ÁÎÉÍÅÔÉÓÍȱȟ Å ςȟ Ȱ#ÏÍÐÏÓÉÔÉÎÇȱȟ ÃÏÎÔÅÎÕÔÉ ÎÅÌ ÖÏÌÕÍÅ ÄÉ Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media 
Theory of Animation. 
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)Ì ÃÉÎÅÍÁÔÉÓÍÏ ÐÕĔ ÅÓÓÅÒÅ ÖÉÓÔÏ ÃÏÍÅ ÕÎȭÉÎÔÅÎÓÉÆÉÃÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÌÉÎÅÁÒÅ Ï Á 

un punto, chiamata comunemente cartesiana, che disegna gli oggetti in modo che 

diventino sempre più piccoli man mano che si allontanano dal punto di vista dello 

spettatore, e che pone l'enfasi sulla velocità e sul movimento in profondità. Questo 

movimento si ottiene mantenendo ogni elemento che si trova all'interno dell'immagine in 

scala "corretta" anche cambiando il punto di vista. Se si desidera produrre la sensazione 

di movimento in profondità in accordo con il modello cartesiano, dunque, è necessario un 

compositing in cui ogni elemento di ogni immagine risulti in conformità con la prospettiva 

geometrica. Grazie a questa tecnica, ÁÌÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅ ÓÅÍÂÒÁ ÄÉ ÅÓÓÅÒÅ ÐÒÏÉÅÔÔÁÔÏ ÁÌÌȭÉÎÔÅÒÎÏ 

di un mondo volumetrico in cui può muoversi e controllare ciò che lo circonda. Come 

afferma Lamarre, 

 

[si può] pensare a questo tipo di compositing come "compositing volumetrico" o 

"compositing chiuso" perché l'idea è [quella] di colmare le lacune all'interno dell'immagine 

e tra le immagini anche quando la posizione di visualizzazione cambia, il che produce un 

mondo apparentemente coerente (coerente geometricamente e volumetricamente)14. 

 

Parallelamente al cinematismo, si diffuse una nuova e differente prospettiva: 

ÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏȢ 3ÅÃÏÎÄÏ ÌÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÁÎÉÍÅÔÉÃÁȟ ÇÌÉ ÏÃÃÈÉ ÄÅÌÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅ ÎÏÎ ÓÏÎÏ 

posizionati sulla punta di un proiettile, ma osservano gli effetti della velocità lateralmente, 

come fossero su un treno in corsa. Piuttosto che uno spostamento in profondità, dunque, 

ÉÌ ÍÏÖÉÍÅÎÔÏ ÁÖÖÉÅÎÅ ÓÕ Å ÔÒÁ É ÖÁÒÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȡ ÑÕÅÓÔÏ ÍÏÖÉÍÅÎÔÏ ÉÎÔÅÒÎÏ ÁÌÌÅ 

ÉÍÍÁÇÉÎÉ î ÃÈÉÁÍÁÔÏ ÄÁ ,ÁÍÁÒÒÅ ȰÉÎÔÅÒÖÁÌÌÏ ÁÎÉÍÅÔÉÃÏȱȢ #ÏÎ ÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏȟ ÄÕÎÑue, viene 

ÒÅÓÁ ÅÖÉÄÅÎÔÅ ÌÁ ÓÔÒÁÔÉÆÉÃÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÉÎ ÐÉÁÎÉ ÍÕÌÔÉÐÌÉȢ .ÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÌÉÖÅ-action, 

soprattutto con le nuove tecniche di computer grafica che successivamente aggiungono 

effetti speciali a filmati reali, la visibilità dei vari piani tende ad essere percepita come 

prodotto di una produzione cinematografica a basso budget, mentre nell'animazione è 

spesso accettata come espediente artistico. Rispetto al mondo del cinema live-action, la 

ÐÏÃÁ ÆÌÅÓÓÉÂÉÌÉÔÛ ÄÅÌÌÁ ÃÁÍÅÒÁ ÎÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅ non permette di evocare una 

sensazione di movimento in profondità; per questo motivo, attraverso il già citato 

 
 
14 Ibidem, p. 32ȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅ. 
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compositing aperto, gli animatori giocano con la stratificazione degli elementi all'interno 

dell'immagine e con il movimento tra i livelli stessi, che possono muoversi in modo più o 

meno indipendente. La sensazione di movimento che viene evocata attraverso questo 

metodo, non è di profondità, di controllo sul bersaglio, ma produce una sensazione di 

ÓÔÒÁÔÉ ÓÃÏÒÒÅÖÏÌÉȟ ȰÄÉ movimento indotto o movimento relativo, come quello che si sente 

quando, su un treno fermo in una stazione, si osserva il treno accanto che inizia a 

ÍÕÏÖÅÒÓÉ ÁÖÁÎÔÉ Ï ÉÎÄÉÅÔÒÏȱ15. In questo caso si ha spesso la percezione che in realtà sia il 

ÐÒÏÐÒÉÏ ÔÒÅÎÏ Á ÍÕÏÖÅÒÓÉȢ ,Á ÓÔÅÓÓÁ ÃÏÓÁ ÓÕÃÃÅÄÅ ÃÏÎ ÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏȡ ÑÕÅÓÔÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ 

animetica permette allo spettatore di percepire e interagire con gli oggetti di un mondo 

autonomamente in ÍÏÖÉÍÅÎÔÏȟ ÓÅÎÚÁ ÃÈÅ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏ ÖÅÎÇÁ ridotto al controllo o 

ÁÌÌȭasservimento di una prospettiva unificata e dominante. 

Nonostante il differente orientamento al compositing insiti nel cinematismo e 

ÎÅÌÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏȟ ÑÕÅÓÔÅ ÄÕÅ ÔÅÎÄÅÎÚÅ ÎÏÎ ÓÏÎÏ ÄÁ ÃÏÎÓÉÄÅÒÁÒÅ ÉÎ ÏÐÐÏÓÉÚÉÏÎÅȟ ÍÁ ÃÏÍÅ 

potenziali e differenti approcci relativi alla gestione del movimento dei multipiani delle 

immagini, che possono anche essere utilizzati in una stessa produzione cinematografica, 

sia che si tratti di cinema live-action, sia che si tratti di animazione. Il compositing, in 

definitiva, sfrutta la forza dell'immagine in movimento in certi modi e per fini specifici; 

ÔÕÔÔÁÖÉÁȟ ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÉ ÕÎÁ ÔÅÎÄÅÎÚÁ Ï ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÁ ÎÏÎ ÄÅÔÅÒÍÉÎÁ ÃÏÍÐÌÅÔÁÍÅÎÔÅ ÉÌ ÐÒÏÄÏÔÔÏ 

finale. Di estrema importanza risulta, in questa sede, quel diagramma astratto interno 

ÁÌÌȭanimation standȟ ÃÈÅ ÃÏÍÐÒÅÎÄÅ ÁÎÃÈÅ ÌÅ ÓÃÅÌÔÅ ÓÔÉÌÉÓÔÉÃÈÅ Å ÔÅÃÎÉÃÈÅ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȢ .ÅÌ 

prossimo paragrafo, dunque, cercherò di evidenziare come Miyazaki Hayao abbia deciso 

ÄÉ ÁÆÆÒÏÎÔÁÒÅ ÔÅÃÎÉÃÁÍÅÎÔÅ ÌȭÉÎÔÅÒÖÁÌÌÏ ÔÒÁ É ÐÉÁÎÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÓÅÇÕÅÎÄÏ ÌÁ sua 

particolare visione della realtà. 

 

1.3. Prima fase: esplorare attraverso una lente animetica  

Nei lungometraggi di Miyazaki, in concomitanza con la proposta di mondi immaginari 

Å ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÉȟ ÓÉ ÎÏÔÁ ÌȭÁÄÏÚÉÏÎÅ ÄÉ ÕÎÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÁÎÉÍÅÔÉÃÁȟ ÉÎ ÃÕÉ ÕÎ compositing aperto 

ÐÅÒÍÅÔÔÅ ÕÎ ÍÏÖÉÍÅÎÔÏ ÐÉĬ Ï ÍÅÎÏ ÌÉÂÅÒÏ ÔÒÁ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȡ ÉÌ ÍÏÎÄÏ ÃÏÓý ÅÖÏÃÁÔÏ 

non è statico e inerte, come un deposito di risorse permanenti destinate ad un uso 

 
 
15 Ibid.ȟ ÐȢ φςȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
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ÓÃÏÎÓÉÄÅÒÁÔÏ ÄÁ ÐÁÒÔÅ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ16, ma è un mondo di meraviglie da esplorare, che si apre 

ÄÅÌÉÃÁÔÁÍÅÎÔÅ ÁÇÌÉ ÏÃÃÈÉ ÄÅÌÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅȢ 0ÅÒ ÅÖÉÔÁÒÅ ÃÈÅ ÌȭÏÓÓÅÒÖÁÔÏÒÅ ÐÒÅÎÄÁ ÉÌ ÃÏÎÔÒÏÌÌÏ 

ÓÕÌÌȭÁÍÂÉÅÎÔÅ e che, dunque, vengano prodotti mondi balistici, vengono minimizzate, 

quanto più possibile, le prospettive a proiettile. Questa scelta non sfida tanto il 

ÃÉÎÅÍÁÔÉÓÍÏ ȰÃÏÍÅ ÒÅÇÉÍÅ ÍÏÄÅÒÎÏ ÅÇÅÍÏÎÉÃÏ ÄÅÌÌͻÉÍÍÁÇÉÎÅ ÉÎ ÍÏÖÉÍÅÎÔÏȱ17 , ma 

riflette  piuttosto  ÌȭÁÍÂÉÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ ÄÉ ÐÒÅÓÅÎÔÁÒÅ ÕÎ ÐÕÎÔÏ ÄÉ ÖÉÓÔÁ ÄÉÆÆÅÒÅÎÔÅ ÄÁÌ 

quale possano, eventualmente, scaturire differenti modi di relazionarsi con tutto ciò che 

ÃÉÒÃÏÎÄÁ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏ18. 

4ÒÁ É ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉ ÉÎ ÃÕÉ ÒÉÓÕÌÔÁ ÅÖÉÄÅÎÔÅ ÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏȟ Kaze no tani no Naushika è 

uno tra i più esemplari, se non tra i primi a consolidare questa tendenza. Nato come opera 

manga dello stesso autore, il film viene adattato e distribuito nelle sale giapponesi dalla 

4ÏÅÉ #ÏÍÐÁÎÙ Ìȭρρ ÍÁÒÚÏ ρωψτȢ .ÏÎÏÓÔÁÎÔÅ É ÐÒÉÍÉ ÄÕÂÂÉ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÓÕÌÌȭÁÄÁÔÔÁÍÅÎÔÏȟ 

data la grande differenza tra i due media, fumetto e animazione, il lungometraggio vinse 

ÌȭÅÄÉÚÉÏÎÅ ÄÉ !ÎÉÍÅ 'ÒÁÎÄ 0ÒÉØ Å ÄÉ *ÁÐÁÎ !ÎÉÍÅ !×ÁÒÄÓ ÄÅÌÌÏ ÓÔÅÓÓÏ ÁÎÎÏȟ ÐÉĬ ÎÕÍÅÒÏÓÉ 

premi cinematografici. In madrepatria, incassò 1.48 miliardi di yen al botteghino, 

vendendo 914.767 biglietti e guadagnando altri 742 milioni di yen dal reddito di 

distribuzione19, con un budget di produzione di 180 milioni di yen.  

Ambientato in una società post iper-industriale, il film racconta la storia di Nausicaä, 

giovane principessa della Valle del Vento, uno dei pochi insediamenti di esseri umani 

rimasti a seguito della devastazione di una guerra dei Sette Giorni di Fuoco che si tenne 

mille anni prima. Nausicaä, volando sul suo aliante Mehve, è intenta ad esplorare la 

giungla tossica20, o mare marcio (fukai ), covo di insetti giganti e di spore altamente 

velenose, che, formata a seguito della grande guerra, si sta espandendo sempre di più, 

distruggendo tutto ciò che trova. 

Sia nelle scene di volo, in particolare osservando il movimento delle nuvole, sia nelle 

ÓÃÅÎÅ ÄÉ ÅÓÐÌÏÒÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÁ ÇÉÕÎÇÌÁ ÔÏÓÓÉÃÁȟ ÇÌÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÍÕÌÔÉÐÌÁÎÁÒÅȟ ÎÏÎÃÈï 

 
 
16 Ibid., p. 62. 
17 Ibid.ȟ ÐȢ ττȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
18 Ibid., pp. 41-44. 
19 +!.w 3ÅÉÊÉȟ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏ ÚÅÎÓÈęₐ ₑ (Miyazaki Hayao volume completo), TÏȇkyÏȇ, Film Art, 
2006, p. 65. 
20 0ÒÏÂÁÂÉÌÍÅÎÔÅ ÉÓÐÉÒÁÔÁ Á 9ÁËÕÓÈÉÍÁȟ ÕÎȭÉÓÏÌÁ Á ÓÕÄ ÄÅÌ +ÙıÓÈıȢ Toshio MIYAKE, "I mostri nel cinema di 
Miyazaki Hayao", p. 103. 
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il loro movimento laterale, è particolarmente evidente (Figure 3 e 4). Attraverso questo 

ÔÉÐÏ ÄÉ ÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÃÉ ÉÎÖÉÔÁ ÁÄ ÅÓÐÌÏÒÁÒÅ Ìȭambiente con atteggiamento di 

apertura, di studio, così come quello particolarmente curioso di Nausicaä. La sua indole 

pacifica contrasta, ad esempio, la condotta belligerante e ostile dei guerrieri del regno di 

Tolmekia che vogliono utilizzare uno dei guerrieri colossali (kyoshinhei ), brutali 

armi nucleari utilizzate nella guerra dei Sette Giorni di Fuoco, per eliminare il mare del 

decadimento, e degli abitanti della città di Pejite, che non si fanno scrupoli a prendere in 

ostaggio e maltrattare un piccolo ohm ○כⱶ per i loro scopi. 
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Anche nel lungometraggio successivo, 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ21 , uscito il 1986 e 

ÐÒÅÍÉÁÔÏ ÉÎ 'ÉÁÐÐÏÎÅ ÃÏÍÅ ÍÉÇÌÉÏÒ ÆÉÌÍ ÄͻÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÎÎÏȟ ÓÉ ÐÏÓÓÏÎÏ ÒÉÔÒÏÖÁÒÅ 

simili condizioni di animetismo. Il film si apre con una scena di volo notturno: come in 

Kaze no tani no Naushikaȟ ÌÅ ÎÕÖÏÌÅ ÓÃÉÖÏÌÁÎÏ ÔÒÁ ÌÏÒÏ ÒÉÖÅÌÁÎÄÏ ÌȭÁÅÒÏÎÁÖÅ ÄÅÌ ÃÏÌÏÎÎÅÌÌÏ 

Muska (Figura 5), che tiene prigioniera la giovane Sheeta. Il veicolo viene attaccato da una 

ÂÁÎÄÁ ÄÉ ÐÉÒÁÔÉ ÇÕÉÄÁÔÁ ÄÁ $ÏÌÁȟ ÃÈÅ ÖÕÏÌÅ ÉÍÐÏÓÓÅÓÓÁÒÓÉ ÄÅÌÌȭÁÍÕÌÅÔÏ ÃÈÅ ÌÁ ÒÁÇÁÚÚÉÎÁ 

porta al collo. Questo, infatti, permette non solo a Sheeta di fluttuare, ma anche di 

localizzare la leggendaria città volante Laputa, dove si racconta che siano custoditi una 

grande quantità di tesori e tecnologie estremamente avanzate. AppÒÏÆÉÔÔÁÎÄÏ ÄÅÌÌȭÁÔÔÁÃÃÏ 

dei pirati, la giovane tenta con tutte le sue forze di fuggire, ma improvvisamente, in un 

ÁÔÔÉÍÏ ÄÉ ÄÉÓÁÔÔÅÎÚÉÏÎÅȟ ÃÁÄÅ ÄÁÌÌȭÁÅÒÏÎÁÖÅȡ ÉÎ ÑÕÅÓÔÁ ÓÃÅÎÁ ÎÏÎ ÖÉÅÎÅ ÅÖÏÃÁÔÁ ÕÎÁ 

sensazione di movimento in profondità, ma attraverso la rappresentazione alternata di 

Sheeta e dei pirati sempre più piccoli, a cui tuttavia non si affianca un cambiamento di 

prospettiva cartesiano degli altri elementi della scena, il movimento ricorda più un 

ÁÌÌÏÎÔÁÎÁÍÅÎÔÏ ÄÁÌÌÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÖÉÓÉÖÁ ÄÅÌÌȭÏÓÓÅÒÖÁÔÏÒe22.  

Durante la caduta, dopo la perdita di sensi della ragazza, un bagliore azzurro ricopre di 

ÃÏÌÐÏ ÌȭÁÍÕÌÅÔÏȟ ÃÈÅ ÌÅ ÐÅÒÍÅÔÔÅ ÄÉ ÆÌÕÔÔÕÁÒÅ Á ÍÅÚÚȭÁÒÉÁ Å ÄÉ ÅÓÓÅÒÅȟ ÉÎÆÉÎÅȟ ÓÁÌÖÁÔÁ ÄÁ ÕÎ 

giovane minatore di nome Pazu. Da quel momento in poi, il ragazzo decide di proteggerla 

sia dai pirati, sia dal colonnello Muska e dai suoi sottoposti, e insieme iniziano 

ÕÎȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÃÈÅ ÌÉ ÐÏÒÔÅÒÛ ÁÌÌÁ ÒÉÃÅÒÃÁ Å alla scoperta di Laputa. La prima metà della 

vicenda si svolge nei pressi di una città di minatori, che viene mostrata agli spettatori 

ÄÁÌÌȭÁÌÔÏ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÉÌ ÖÏÌÏ ÄÅÌÌÅ ÃÏÌÏÍÂÅ ÌÉÂÅÒÁÔÅ ÄÁ 0ÁÚÕȢ )Ì ÓÅÔÔÉÎÇ ÄÅÌÌÁ ÓÔÏÒÉÁ î 

vagamente nord-europeo, ma non ci sono etnie o gruppi di persone specifici a cui si fa 

riferimento: è un palcoscenico nuovo e intrigante in cui possono essere sperimentati 

nuovi approcci alla vita23 . Un altro elemento molto interessante risulta essere la 

rappresentazione delle nuvole: per quasi tutta la durata del film, queste sono grandi e 

 
 
21 Nonostante le entrate al botteghino non abbiano avuto un buon rendimento in termini di numeri, si parla 
infatti di circa 1,16 miliardi di yen contro un budget di produzione di 500 milioni di yen, il sondaggio 
condotto da Toei, ha rivelato una soddisfazione da parte del pubblico pari al 97,7%, apprezzamento 
confermato dalÌȭ!ÎÉÍÅ 'ÒÁÎÄ 0ÒÉØ ÄÅÌ ρωψφȢ SAITO Morihiko, -ÉÙÁÚÁËÉ ÁÎÉÍÅ ×Áȟ ÎÁÚÅ ÁÔÁÒÕ 3ÕÐÉÒÕÂàÇÕ ×Ï 
ËÏÅÔÁ ÒÉÙıₐ ▪♬ⱷ│⁸⌂− √╢ ☻ⱧꜟⱣכ◓╩ ⅎ√ ₑ (ȰPerché l'animazione di Miyazaki 
ÓÕÐÅÒÁ ÑÕÅÌÌÁ ÄÉ 3ÐÉÅÌÂÅÒÇȱ), Asahi Shinbun 121, 2008, p. 39. 
22 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 20. 
23 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 396. 
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maestose, e coprono il cielo come per nascondere qualcosa, il che provoca nello spettatore 

il desiderio di esplorarlo. Questa rappresentazione raggiunge il culmine nella scena di 

avvicinamento alla città fluttuante Laputa, la quale è ricoperta da uno scuro turbinio di 

nuvole, che mette a dura prova la volontà dei due giovani. Dopo essere atterrati su Laputa, 

É ÖÁÒÉ ÅÌÅÍÅÎÔÉ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ ÓÉ ÁÐÒÏÎÏȟ ÓÅÎÚÁ ÃÈÅ ÖÅÎÇÁÎÏ ÁÌÔÅÒÁÔÅ ÌÅ ÐÒÏÐÏÒÚÉÏÎÉ ÓÃÁÌÁÒÉ 

per impartire un senso di movimento in profondità, con lo scorrere dei vari strati 

ÄÅÌÌͻÉÍÍÁÇÉÎÅ Å ÃÏÎ ÕÎÏ ÓÐÏÓÔÁÍÅÎÔÏ ÇÒÁÄÕÁÌÅ ÄÅÌ ÐÕÎÔÏ ÄÉ ÖÉÓÔÁ ÖÅÒÓÏ ÌȭÁÌÔÏ ɉ&ÉÇÕÒÁ φɊ24. 

Anche lȭÅÓÐÌÏÒÁÚÉÏÎÅ ÁÌÌȭÉÎÔÅÒÎÏ ÄÉ ,ÁÐÕÔÁ ÒÉÃÏÒÄÁ ÖÁÇÁÍÅÎÔÅ ÑÕÅÌÌÁ ÄÅÌÌÁ ÇÉÕÎÇÌÁ ÔÏÓÓÉÃÁ 

di Nausicaä, resa con il medesimo slittamento tra i vari strati di piante che compongono 

ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȢ 

 

 
 
24 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 39. 
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Nel 1988 uscì nelle sale cinema giapponesi, Tonari no Totoroȟ ÎÕÏÖÏ ÆÉÌÍ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ 

di Miyazaki, che racconta la storia di due sorelle, Satsuki e Mei, e del loro trasferimento in 

ÕÎ ÐÉÃÃÏÌÏ ÖÉÌÌÁÇÇÉÏ ÎÅÌÌÁ ÃÁÍÐÁÇÎÁ ÄÉ 4ęËÙę ÐÅÒ ÅÓÓÅÒÅ ÐÉĬ ÖÉÃÉÎÅ ÁÌÌÁ ÍÁÄÒÅ ÒÉÃÏÖÅÒÁÔÁ 

ÉÎ ÕÎ ÏÓÐÅÄÁÌÅ ÄÅÌ ÐÏÓÔÏȢ ,ȭÁÍÂÉÅÎÔÅ ÒÉÓÕÌÔÁ Åssere una combinazione dell'area Seijo 

3ÁËÕÒÁÇÁÏËÁȟ ÄÏÖÅ ÅÒÁ ÌÏÃÁÌÉÚÚÁÔÁ ÌÁ .ÉÐÐÏÎ !ÎÉÍÁÔÉÏÎȟ ÄÅÌÌȭÁÒÅÁ ÄÅÌ ÆÉÕÍÅ +ÁÎÄÁÇÁ×Á a 

4ęËÙę, ÄÏÖÅ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÅÒÁ ÃÒÅÓÃÉÕÔÏ, e Tokorozawa, nella prefettura di Saitama, dove risiede 

attualmente 25 . Questo panorama, rispetto ai lungometraggi precedenti risulta 

ÒÅÌÁÔÉÖÁÍÅÎÔÅ ÐÉĬ ÓÔÁÔÉÃÏȡ ÌÏ ÓÌÉÔÔÁÍÅÎÔÏ ÄÅÉ ÖÁÒÉ ÐÉÁÎÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÆÁÔÔÁ ÅÃÃÅÚÉÏÎÅ per 

quello tra i ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉ Å ÌÏ ÓÆÏÎÄÏȟ ÃÈÅ ÒÉÓÕÌÔÁ ÃÏÍÕÎÑÕÅ ÅÓÓÅÒÅ ÕÎȭÉÍÍÁÇÉÎÅ 

ÍÕÌÔÉÐÌÁÎÁÒÅȟ ÅÍÅÒÇÅ ÉÎ ÍÏÄÏ ÍÅÎÏ ÅÖÉÄÅÎÔÅȢ ,ȭÅÓÐÌÏÒÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÁ ÃÁÓÁ Å ÄÅÉ ÄÉÎÔÏÒÎÉ 

presenta una prospettiva meno dinamicaȡ ÍÅÎÔÒÅ ÓÅÍÂÒÁ ÃÈÅ ÖÅÎÇÁ ÄÁÔÁ ÕÎȭÁÔÔÅÎÚÉÏÎÅ 

maggiore ai movimenti esagerati dei personaggi, così come il loro movimento in relazione 

a ciò che li circonda, lo sfondo rimane per lo più statico. Rispetto agli altri film, il mondo 

non si apre agli occhi delle due sorelle come un sipario, al contrario, è la camera che, con 

ÍÏÖÉÍÅÎÔÉ ÌÁÔÅÒÁÌÉȟ ÄÉ ÉÎÇÒÁÎÄÉÍÅÎÔÏ Å ÄÉ ÁÌÌÏÎÔÁÎÁÍÅÎÔÏȟ ÍÏÓÔÒÁ ÍÁÎ ÍÁÎÏ ÌȭÉÎÔÅÒÅÚÚÁ 

delle immagini multiplanari dello sfondo. In sostanza, il movimento degli strati su cui sono 

disegnati e dipinti i personaggi risulta di gran lunga maggiore rispetto a quelli del 

panorama. Non è del tutto chiaro il motivo per cui abbia deciso di adottare questo tipo di 

compositing, dato che nei lungometraggi successivi torna a farne uso. Tuttavia, questo 

particolare non deve distogliere dal fatto che, evitando punti di vista balistici, Miyazaki 

abbia creato un mondo animetico che, non rispettando le prospettive geometriche 

ÃÁÒÔÅÓÉÁÎÅȟ ÅÎÆÁÔÉÚÚÁ ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÍÕÌÔÉÐÌÁÎÁÒÅȡ ÎÅÉ ÐÒÉÍÉ ÍÉÎÕÔÉ ÄÅÌ ÆÉÌÍȟ ÌȭÉÎÑÕÁÄÒÁÔÕÒÁ 

del ruscello vicino alla nuova casa di Satsuki e Mei mostra chiaramente il livellamento 

ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȡ ÌÅ ÐÉÁnte in primo piano, le linee azzurro-grigiastro delle onde dell'acqua, 

le linee più sottili bianche animate per il movimento dell'acqua che scorre, gli spruzzi 

ÄͻÁÃÑÕÁ ÓÏÔÔÏÓÔÁÎÔÉȟ É ÒÉÆÌÅÓÓÉ Å ÌÅ ÆÏÇÌÉÅ ÃÈÅ ÇÁÌÌÅÇÇÉÁÎÏ ÓÕÌÌȭÁÃÑÕÁ ÓÏÎÏ ÓÔÁÔÅ ÓÔÒÁÔÉÆÉÃÁÔÅ 

pÅÒ ÒÅÎÄÅÒÅ ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÆÉÎÁÌÅ (Figura 7)26. 

 
 
25 MIYAZAKI Hayao in Shuppatsuten 1979-1996, p. 485. 
26 BIN YEE Ang, Hayao Miyazaki as Auteur: Techniques, Technology and Aesthetics in Animation, Department 
of Media and Communications Goldsmiths, University of London, 2013, p. 26. 
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Figura 7. Raffigurazione di un fiume in Tonari no Totoro. 

https://64.media.tumblr.com/6a891b24667e186b9209438673a339ce/6088d818b617caf3 -

6e/s540x810/2c711258b834848286dc41cf50fdc2769adf126a.gifv (ultimo accesso: 11 febbraio 2025). 

 

,ȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏ ÓÉ ÒÉÔÒÏÖÁ ÁÎÃÈÅ ÎÅÉ ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉ successivi, come -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ 

(1989) e Kurenai no buta (1992), considerate come opere di transizione tra la prima fase 

di produzione e quella che segue con Mononoke hime (1997), che segna un passaggio a 

una nuova fase creativa, con nuovi temi e motivi27. 

Ispirato dall'omonimo romanzo di Eiko Kakuno, -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ racconta le 

avventure di Kiki, una giovane strega che al compimento del suo tredicesimo compleanno 

si trasferisce da sola in una città lontana e lavora come postina volando sulla sua scopa. Il 

primo volo verso la sua nuova destinazione è un esempio di animetismo: la camera fissa 

riprende frontalmente Kiki, che con delicati movimenti laterali sembra fluttuare a 

ÍÅÚÚȭÁÒÉÁȟ ÍÅÎÔÒÅ ÌÏ ÓÆÏÎÄÏ ÃÏÌÌÉÎÁÒÅ ÓÌÉÔÔÁ ÌÅÎÔÁÍÅÎÔÅ ÖÅÒÓÏ ÄÅÓÔÒÁȟ ÃÒÅÁÎÄÏ ÌȭÉÌÌÕÓione 

ÄÅÌÌȭÁÌÌÏÎÔÁÎÁÍÅÎÔÏ ÄÁÌÌÁ ÐÒÏÐÒÉÁ ÔÅÒÒÁ ÎÁÔÉÁ ɉ&ÉÇÕÒÁ ψɊȢ Le scene immediatamente 

successive, che ritraggono la prospettiva della giovane strega che si avvicina sempre di 

più a nuove zone da esplorare, vengono sempre espresse attraverso lo slittamento dei vari 

disegni stratificati. Ancora, lo scenario mattutino della città ammirato da Kiki e dal suo 

fedele gatto nero Jiji che si trovano sul treno, è espressione di un animetismo che mostra 

 
 
27 !/+) +ÅÎÊÉȟ ȰTonari no Totoroȡ ÓÏÎÏ ÇÅÎÓęÓÅÉ ÎÏ ËęÚę ɉρɊȱ ₈ₐ≤⌂╡─♩♩꜡ₑ: ∕─ ─  

(1) ₉  (Tonari no Totoro: la struttura del fantastico), )ÂÁÒÁËÉ ÄÁÉÇÁËÕ ÊÉÎÂÕÎ ÇÁËÕÂÕ ËÉÙęȢ Jinbun 
ËÏÍÙÕÎÉËóÓÈÏÎ ÇÁËËÁ ÒÏÎÓÈı, 2011, 10, p. 1. 
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alla protagonista e al pubblico un nuovo mondo attraverso il compositing degli strati di 

celluloide dipinti.  

Figura 8. Primo volo di Kiki. MIYAZAKI Hayao, -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ 

─  (Kiki - Consegne a domicilio), Giappone, 1989. 

 

Il volo di Kiki, per quanto forti siano le sue ambizioni, non è un volo di conquista o di 

controllo , aÌ ÃÏÎÔÒÁÒÉÏȟ î ÌȭÁÍÂÉÅÎÔÅ circostante che molto spesso ne influenza 

ÌȭÁndamento: nonostante il suo iniziale approccio sia propositivo e quasi altezzoso, 

consapevole del suo talento eccezionale, ben presto si accorge di dover sottostare alle 

regole del nuovo mondo. Questo, infatti, non è fin da subito accogliente, ma è la giovane 

strega che deve prendersi il compito di studiarlo, comprenderlo e adattarsi. Così, il volo 

di Kiki  ÒÉÆÌÅÔÔÅ ÑÕÅÌÌÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÃÈÅ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁ ÌȭÉÍÐÏÒÔÁÎÚÁ ÄÅÌÌÏ ÓÔÕÄÉÏ Å ÄÅÌÌÁ 

comprensione di ciò che ci circonda per sviluppare nuovi modi di essere nel mondo. 

Questa singolare narrativa è accompagnata e sottolineata, ancora una volta, da 

ÕÎȭÁÎÉÍÁzione animetica: invece di rappresentare il volo di Kiki attraverso una 

prospettiva balistica che darebbe alla protagonista, e per estensione allo spettatore, 

controllo e dominio su ciò che la circonda, optando per lo slittamento dei vari strati 
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ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ -ÉÙÁÚÁËÉ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁ ÐÉÕÔÔÏÓÔÏ ÌȭÉÎÆÌÕÅÎÚÁ ÒÅÃÉÐÒÏÃÁ ÃÈÅ ÓÉ ÅÓÅÒÃÉÔÁ ÔÒÁ ÌÁ 

protagonista e il nuovo ambiente. 

Per quanto riguarda, invece, la produzione di Kurenai no buta28, lo stesso Miyazaki 

scrive: 

 

ȣ î ÄÉÎÁÍÉÃÏ ÍÁ ÎÏÎ ÄÉÓÔÒÕÔÔÉÖÏȢ  

#ȭî ÍÏÌÔÏ ÁÍÏÒÅȟ ÍÁ ÎÏÎ ÄÅÓÉÄÅÒÉÏ ÃÁÒÎÁÌÅȢ  

La storia è piena di orgoglio e libertà, è semplice e le motivazioni dei personaggi sono chiare. 

Nel film che faremo, gli uomini sono sempre vivaci e su di giri, le donne sono sempre 

affascinanti, tutti vivono felicemente e il mondo in cui abitano è vivace e bellissimo.  

ɍȢȢȢɎ )ÎÖÅÃÅ ÄÉ ÄÉÓÅÇÎÁÒÅ ÄÅÔÔÁÇÌÉÁÔÁÍÅÎÔÅ ÌÅ ÌÉÎÅÅ ÄÅÌÌȭÏÃÅÁÎÏȟ ÄÅÌÌÅ ÏÎÄÅȟ ÄÅÇÌÉ ÉÄÒÏÖÏÌÁÎÔÉ Å 

dei personaggi, ne sarà enfatizzato il movimento. [...]  

Scopriamo il piacere del movimento (Miyazaki, 1991)29. 

 

.ÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÁÆÆÅÒÍÉ ÄÉ ÁÖÅÒ ÖÏÌÕÔÏ ÇÉÒÁÒÅ ÕÎ ÆÉÌÍ ÐÉĬ ÂÒÅÖÅ Å ÍÅÎÏ ÓÅÒÉÏÓÏ 

rispetto ai precedenti, particolarmente scosso dalla guerra del Golfo del 1991 e dai 

successivi conflitti etnici e guerre civili nella Federazione Jugoslava, non ha potuto fare a 

meno di ÄÅÎÕÎÃÉÁÒÅ ÎÏÎ ÓÏÌÏ ÌȭÉÍÍÏÒÁÌÉÔÛ Å ÌÁ ÖÉÏÌÅÎÚÁ ÄÅÌÌÁ ÇÕÅÒÒÁȟ ÍÁȟ ÃÏÇÌÉÅÎÄÏ 

ÌȭÏÃÃÁÓÉÏÎÅȟ ÈÁ ÅÓÐÒÅÓÓÏ ÌÁ ÓÕÁ ÁÎÔÉÐÁÔÉÁ ÐÅÒ É ÎÁÚÉÏÎÁÌÉÓÍÉ30. Per unire queste proteste 

alle sue passioni, in questo caso quella ÐÅÒ ÇÌÉ ÉÄÒÏÖÏÌÁÎÔÉȟ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÄÅÃÉde di ambientare la 

vicenda intorno agli anni Trenta del Novecento sulle coste del Mar Adriatico, tra Croazia, 

ex membro della Federazione Jugoslava, e Italia, dove a quel tempo prese potere il 

fascismo, che, come ogni nazionalismo, Miyazaki critica aspramente. In diverse scene del 

ÆÉÌÍ ÌȭÁÕÔÏÒÅ esprime le sue opinioni verbalmente attraverso il protagonista Marco Pagot, 

ÅØ ÁÓÓÏ ÄÅÌÌȭÁÖÉÁÚÉÏÎÅ ÍÉÌÉÔÁÒÅ ÔÒÁÓÆÏÒÍÁÔÏ ÉÎ ÕÎ ÍÁÉÁÌÅ ÁÎÔÒÏÐÏÍÏÒÆÏ Å ÐÅÒ ÑÕÅÓÔÏ 

 
 
28  Il lungometraggio si basa sul manga (ÉËęÔÅÉ ÊÉÄÁÉ  ɉ,ȭÅÒÁ ÄÅÌÌÅ ÁÅÒÏÎÁÖÉȟ ρωψωɊ ÃÒÅÁÔÏ 
ÐÒÅÃÅÄÅÎÔÅÍÅÎÔÅ ÄÁÌ ÒÅÇÉÓÔÁ ÓÔÅÓÓÏȢ )Ì ÍÁÎÇÁ ÒÉÓÕÌÔÁ ÅÓÓÅÒÅ ÍÏÌÔÏ ÐÉĬ ÓÐÅÎÓÉÅÒÁÔÏ Å ÁÌÌÅÇÒÏ Å ÍÏÓÔÒÁ ÌȭÁÍÏÒÅ 
di Miyazaki per i vecchi aeroplani, disegnati scrupolosamente e dettagliatamente, seppur in larga misura 
modificati. Per ulteriori informazioni rimando a TOYAMA Ryoko, Γ(ÉËęÔÅÉ ÊÉÄÁÉ  The Age of the 
Flying BoatȱȢ http://www.nausicaa.net/miyazaki/manga/hikoutei.html ( ultimo accesso: 12 febbraio 2025). 
29 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, pp. 414-415. 
30 !/+) +ÅÎÊÉȟ Ȱ-ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏ ÎÏ Kurenai no butaȡ ÔęÊę ÊÉÎÂÕÔÓÕÔÁÃÈÉ ÈÁ ÄÏÎÏÙęÎÉ ÔÓÕËÕÒÉ ÁÇÅÒÁÒÅÔÁ ËÁ ɉ)Ɋȱ 
₈ ─ₐ ─ ₑ: √∟│≥─╟℮⌐≈ↄ╡№→╠╣√⅛Ί(з)₉ (Kurenai no buta di 
Miyazaki Hayao: come sono stati creati i personaggi), )ÂÁÒÁËÉ ÄÁÉÇÁËÕ ÊÉÎÂÕÎ ÇÁËÕÂÕ ËÉÙęȢ *ÉÎÂÕÎ 
ËÏÍÙÕÎÉËóÓÈÏÎ ÇÁËËÁ ÒÏÎÓÈı, 2014, 17, pp. 99-102.  
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soprannominato ȰPorcoȱȟ ÍÁ ÌÏ ÆÁ ÁÎÃÈÅ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÄÏÚÉÏÎÅ ÄÉ ÕÎÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ 

animetica. Anche in questo caso tutte le scene di volo del film sono state animate optando 

ÐÅÒ ÌÏ ÓÌÉÔÔÁÍÅÎÔÏ ÄÅÇÌÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÕÎÁ ÓÔÒÁÔÅÇÉÁ ÃÈÅ ÈÁ ÐÅÒÍÅÓÓÏ Ál regista di 

trattare gli aerei da guerra in maniera alternativa, rimanendo ben lontano daÌÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÉ 

una prospettiva balistica. 

La prospettiva animetica risulta, dunque, costante in tutti i primi film di Miyazaki. 

Tuttavia, rimane da chiedersi se e come questa tendenza sia mutata a seguito 

ÄÅÌÌȭintroduzione della computer grafica nella sua animazione tradizionale, dato che 

questa integrazione si può intendere al pari di un tassello aggiuntivo della macchina 

multiplanar e. 

 

1.4. Seconda fase: animetismo e computer grafica  

Mononoke hime, distribuito nelle sale giapponesi nel 1997, segue le avventure di 

Ashitaka, un giovane principe di un villaggio di Emishi, un popolo del Giappone che viveva 

nella parte a nord-ÅÓÔ ÄÅÌÌͻÉÓÏÌÁ (ÏÎÓÈıȟ ÃÈÅ ÖÉÅÎÅ ÍÁÌÅÄÅÔÔÏ ÄÁ ÕÎ tatarigami ♃♃ꜞ , 

uno spirito-cinghiale tramutato in demone dal rancore. Cercando di trovare una cura per 

la maledizione prima che questa lo uccida, il ragazzo intraprende un viaggio verso le 

foreste occidentali del paese, in cui si scontrerà con la lotta tra la Città del ferro di Eboshi 

e la foresta, protetta dalla principessa Mononoke, San, e da altri spiriti dei tempi antichi. 

Mononoke hime fu una vera e propria opera rivoluzionaria31, non solo per la novità delle 

tematiche e della caratterizzazione dei personaggi, di cui parlerò più dettagliatamente nei 

ÐÒÏÓÓÉÍÉ ÃÁÐÉÔÏÌÉȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÐÅÒ Ìȭintroduzione della computer grafica (CG). Il successo 

finanziario dei primi film, infatti, ha permesso di reinvestire il ricavato non solo 

ÎÅÌÌȭÁÓÓÕÎÚÉÏÎÅ ÄÉ ÎÕÏÖÏ ÓÔÁÆÆ Å ÉÌ ÍÉÇÌÉÏÒÁÍÅÎÔÏ ÄÅÌÌÅ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÉ ÄÉ ÃÈÉ ÇÉÛ ÅÒÁ ÉÎÔÅÒÎÏ ÁÌÌÏ 

Studio Ghibli32ȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÎÅÌÌȭÁÄÏÚÉÏÎÅ ÄÉ ÎÕÏÖÅ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÅ ÄÉÇÉÔÁÌÉȢ Questo approccio, 

tuttavia, non ha eliminato il compositing animetico così caratteristico delle sue 

animazioni: nonostante Miyazaki abbia le capacità finanziari e per servirsi di tecnologie 

informatiche che gli permetterebbero di ridurre la sensazione di movimento tra i livelli, 

 
 
31 #ÏÎ ÅÎÔÒÁÔÅ ÁÌ ÂÏÔÔÅÇÈÉÎÏ ÐÁÒÉ Á ςπ ÍÉÌÉÁÒÄÉ ÄÉ ÙÅÎȢ Ȱ2ÅËÉÄÁÉ 2ÁÎËÉÎÇÕ - CINEMA Rankingu 4ÓıÓÈÉÎȱ ₈

ꜝfi◐fi◓  - CINEMA ꜝfi◐fi◓ ₉  (Classifica di tutti i tempi ɀ Classifica CINEMA), +ęÇÙÏ 
4ÓıÓÈÉÎÓÈÁ, http://www.kogyotsushin.com/archives/alltime/ ( ultimo accesso: 18 gennaio 2025). 
32 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, pp. 116-121. 

http://www.kogyotsushin.com/archives/alltime/
http://www.kogyotsushin.com/archives/alltime/
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egli tende, talvolta, a sottolinearlo33ȡ ÌÏ ÓÌÉÔÔÁÍÅÎÔÏ ÔÒÁ É ÖÁÒÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÉÎÆÁÔÔÉȟ 

rimane molto evidente nelle sequenze di viaggio di Ashitaka verso le foreste occidentali 

(Figura 9Ɋ Å ÎÅÌÌȭÅÓÐÌÏÒÁÚÉÏÎÅ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁȢ  

Figura 9. Viaggio di Ashitaka. MIYAZAKI Hayao, Mononoke hime  

╙──↑  (Princess Mononoke), Giappone, 1997. 

 

,ȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÃÈÅ ÌÏ 3ÔÕÄÉÏ 'ÈÉÂÌÉ Å -ÉÙÁÚÁËÉ ÆÁÎÎÏ ÄÅÌÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ÄÉÇÉÔÁÌÅȟ ÉÎÏÌÔÒÅȟ ÎÏÎ 

può essere paragonata a quella utilizzata per l'animazione 3D della Disney Pixar o della 

$ÒÅÁÍ7ÏÒËÓȢ %ÓÉÓÔÅȟ ÉÎÆÁÔÔÉȟ ÕÎÁ ȰÐÏÌÉÔÉÃÁ ÐÅÒ ÉÌ ÄÉÇÉÔÁÌÅȱ per cui la computer grafica non 

ÄÅÖÅ ÍÏÄÉÆÉÃÁÒÅ ÌÏ ÓÔÉÌÅ ÁÒÔÉÓÔÉÃÏ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ Å ÎÏÎ ÄÅÖÅ ÄÉÓÔÏÇÌÉÅÒÅ ÌͻÁÔÔÅÎÚÉÏÎÅ 

dell'animazione illustrata a mano34Ȣ %ÇÌÉȟ ÉÎÆÁÔÔÉȟ ÎÏÎ ÖÕÏÌÅ ÁÂÂÁÎÄÏÎÁÒÅ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ 

ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅȟ ÍÁȟ ÁÌ ÃÏÎÔÒÁÒÉÏȟ ÖÕÏÌÅ ÍÉÇÌÉÏÒÁÒÌÁ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÕÓÏ ÄÅÌÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ÄÉÇÉÔÁÌÅȢ 

In altre parole, il suo obiettivo è quello di adattare la CG, che generalmente mira alla 

ÃÒÅÁÚÉÏÎÅ ÄÉ ÉÍÍÁÇÉÎÉ ÉÎ σ$ȟ ÁÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅ ς$ȟ ÅÎÆÁÔÉÚÚÁÎÄÏÎÅ É ÐÒÅÇÉ35.  

 
 
33 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, pp. 41-42. 
34 BIN YEE Ang, Hayao Miyazaki as Auteur, p. 25. 
35 MIYAZAKI Hayao, The Art of Princess Mononoke, VIZ Media, 2014, p. 168. 



 

  

 
28 

In Mononoke hime, la computer grafica, oltre ad essere stata utilizzata per dipingere 

digitalmente ogni disegno e per migliorarne la qualità, risulta visibile in varie, seppur 

brevi, scene. I viticci nero-violacei che si aggrovigliano intorno al braccio di Ashitaka 

mentre, nei primi minuti del film, tenta di scoccare una freccia contro il tatarigami, sono 

stati creati utilizzando la computer grafica 3D.  

Nelle scene in cui lo sfondo si muove con il movimento della telecamera, si è ricorso al 

mapping. Questa particolare tecnica digitale consiste nel creare un modello 3D a 

scacchiera calcolato con diversi parametri, come le ondulazioni del terreno e la velocità di 

zoom della telecamera, della porzione di terreno che si vuole animare. Successivamente, 

lÅ ÉÍÍÁÇÉÎÉ ÄÉÐÉÎÔÅ ÄÁÌ ÒÅÐÁÒÔÏ ÁÒÔÉÓÔÉÃÏ ÖÅÎÇÏÎÏ ȰÍÁÐÐÁÔÅȱ ÓÕÌ ÍÏÄÅÌÌÏ ÒÅÁÌÉÚÚÁÔÏ ÄÁÌ 

reparto di computer grafica. In questo modo, i dipinti realizzati dagli artisti possono 

muoversi e seguire il movimento della camera creando un senso di profondità spaziale 

(Figura 10)36Ȣ !ÌÔÒÅ ÓÅÑÕÅÎÚÅ ÉÎ ÃÕÉ î ÖÉÓÉÂÉÌÅ ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÉ #'σ$ ÓÏÎÏ ÑÕÅÌÌÅ ÃÈÅ ÄÉÐÉÎÇÏÎÏ 

Didarabotchi ♦▫♄ꜝⱲ♇♅, la forma notturna alternativa di Shishigami ◦◦ , un 

cervo dal volto vagamente umano che gestisce vita e morte nella foresta. Le minuscole 

ÐÁÒÔÉÃÅÌÌÅ ÁÌÌȭÉÎÔÅÒÎÏ ÄÅÌ ÓÕÏ ÃÏÒÐÏ ÓÏÎÏȟ ÉÎÆÁÔÔÉȟ ÇÅÎÅÒÁÔÅ ÄÉÇÉÔÁÌÍÅÎÔÅȟ ÉÌ ÃÈÅ ÐÅÒÍÅÔÔÅ ÄÉ 

spostarle facilmente in conformità delle varie condizioni di vento e gravità.  

La tecnica del morphing, che permette di sovrapporre in successione una serie di 

immagini per creare un effetto di cambiamento nel tempo, è particolarmente visibile nelle 

prime sequenze del film, in cui il cadavere del tatarigami-cinghiale, ucciso da Ashitaka, 

marcisce gradualmente (Figura 11), ma anche nel finale, quando, a seguito della morte 

ÄÅÆÉÎÉÔÉÖÁ ÄÉ 3ÈÉÓÈÉÇÁÍÉȟ ÌÁ ÆÏÒÅÓÔÁ ÐÒÅÃÅÄÅÎÔÅÍÅÎÔÅ ÄÉÓÔÒÕÔÔÁ ÄÁ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȟ ÓÉ ÃÏÐÒÅ 

nuovamente di nuova vegetazione37. 

 
 
36 "Princess Mononoke (computer graphics)." GhibliWiki, 2007, 
http://www. Nausicaä.net/w/index.php?title=Princess_Mononoke_(computer_graphics)&oldid=1896 
(ultimo accesso: 12 gennaio 2025), MIYAZAKI Hayao, The Art of Princess Mononoke, VIZ Media, 2014, p. 170. 
37 MIYAZAKI Hayao, The Art of Princess Mononoke, VIZ Media, 2014, pp. 170-171. 
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In alcune scene è stato anche introdotto il  compositing digitale, che, rispetto a quello 

tradizionale, permette di assemblare anche più di cento strati in una sola immagine. 

,ȭÏÂÉÅÔÔÉÖÏ di questa integrazione, tuttavia, non è quello di avvicinarsi ad una prospettiva 

balistica, al contrario, è quello di rendere alcuni scatti più realistici e spettacolari, 

mantenendo comunque un effetto animetico38. In sostanza, dunque, è possibile affermare 

che la CG sia stata utilizzata, non solo per velocizzare e ottimizzare il lavoro, ma anche per 

ÒÅÎÄÅÒÅ ÁÌÃÕÎÉ ÅÆÆÅÔÔÉ ÓÐÅÃÉÁÌÉ ÃÈÅ ÓÁÒÅÂÂÅÒÏ ÁÌÔÒÉÍÅÎÔÉ ÉÎÁÃÃÅÓÓÉÂÉÌÉ ÁÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ 

ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅȟ ÓÅÎÚÁ ÃÈÅ ÉÌ ÐÒÉÍÁÔÏ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ ÖÅÎÉÓÓÅ ÉÎÔÁÃÃÁÔÏȢ 

 
 
38 Ibidem, pp. 172-173. 
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Distribuito nel 2001, Sen to Chihiro no kamikakushi39 racconta le avventure di Chihiro, 

una bambina di dieci anni, in un mondo parallelo abitato da spiriti ed esseri 

soprannaturali. Lavorando in un bagno pubblico del luogo, controllato dalla strega 

9ÕÂàÂÁ, la giovane è determinata a salvare i suoi genitori trasformati in maiali e a tornare 

nel proprio mondo. Al contrario di Mononoke hime, Sen to Chihiro no kamikakushi è un 

film animato digitalmente nella sua interezza. Questo, tuttavia, come sostenuto dal 

direttore di immagine Atsushi Okui, non ha influenzato drasticamente lo stile artistico 

dello Studio Ghibli40. #ÏÎ ÌȭÉÎÔÒÏÄÕÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÅ ÔÅÃÎÉÃÈÅ ÄÉÇÉÔÁÌÉȟ ÐÉÕÔÔÏÓÔÏȟ î ÓÔÁÔÏ ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ 

manipolare a proprio piacimento gli sfondi e le concept art disegnati inizialmente su carta 

e successivamente digitalizzati. Colori e altri nuovi elementi possono essere aggiunti agli 

sfondi e le varie concept art possono essere separate in vari elementi e coordinate 

digitalmente. Il personaggio Kaonashi ◌○♫◦ , ad esempio, è stato inizialmente 

disegnato su un foglio di carta da uno degli animatori; in seguito, gli elementi del suo volto, 

le braccia, le gambe e il corpo sono stati dipinti separatamente dallo staff di pittura e 

successivamente coordinati dal reparto camera41.  

Altre tecniche digitali, similmente utilizzate in Mononoke hime, sono state il morphing 

e il mapping. La prima è stata utilizzata, ad esempio, per animare la melma di cui era 

ricoperto lo spirito maleodorante. La seconda, invece, è stata usata nella scena finale, in 

cui, mentre l'auto di Chihiro si allontana dal tunnel, gli strati di alberi collocati su piani 

diversi, sono stati mappati all'interno di uno spazio cilindrico che utilizza tecniche di 

CG3D affinché tutti gli elementi si integrino tra loro realisticamente42.  

 
 
39 #ÏÎ ÅÎÔÒÁÔÅ ÁÌ ÂÏÔÔÅÇÈÉÎÏ ÄÉ σρ ÍÉÌÉÁÒÄÉ ÄÉ ÙÅÎȢ Ȱ2ÅËÉÄÁÉ 2ÁÎËÉÎÇÕ - CINEMA Rankingu 4ÓıÓÈÉÎȱ ₈

ꜝfi◐fi◓ - CINEMAꜝfi◐fi◓ ₉ȟ +ęÇÙÏ 4ÓıÓÈÉÎÓÈÁȟ  
http://www.kogyotsushin.com/archives/alltime/ ( ultimo accesso: 18 gennaio 2025). 
40 MIYAZAKI Hayao, The Art of Spirited Away, VIZ Media, 2002, p. 182. 
41 Ibidem, p. 182 
42 Ibid., pp. 185, 188, BIN YEE Ang, Hayao Miyazaki as Auteur, p. 39. 

http://www.kogyotsushin.com/archives/alltime/
http://www.kogyotsushin.com/archives/alltime/
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Attraverso il connubio tra animazione tradizionale e digitale, anche la 

rappresentazione dell'acqua ha raggiunto una qualità simile a quella reale. Ad esempio, 

nella sequenza in cui Haku, trasformato in un drago, è inseguito da numerosi aerei di carta, 

diversi elementi composti digitalmente, come il riflesso del muro, la luce e le onde, si 

ÉÎÔÅÇÒÁÎÏ ÐÅÒÆÅÔÔÁÍÅÎÔÅ ÃÏÎ ÌÏ ÓÆÏÎÄÏ ÄÉÐÉÎÔÏ ÄÁÌ ÄÉÐÁÒÔÉÍÅÎÔÏ ÁÒÔÉÓÔÉÃÏȢ ,ȭÅÆÆÅÔÔÏ ÃÈÅ ÎÅ 

ÄÅÒÉÖÁ ÒÉÓÕÌÔÁ ÃÏÍÐÌÅÔÁÍÅÎÔÅ ÄÉÖÅÒÓÏ ÄÁ ÑÕÅÌÌÏ ÄÅÌÌȭÁÃÑÕÁ ÎÅÌ ÆÉÌÍ Tonari no Totoro, in cui, 

ad esempio, la rifrazione e la trasparenza dell'animazione dell'acqua, suggerite dalla 

distorsione delle forme e dal cambiamento del colore delle piastrelle quando l'acqua 

trabocca dalla vasca da bagno, così come dalla distorsione dei corpi all'interno dell'acqua, 

sono disegnate utilizzando tecniche tradizionali, il che sottolinea la piattezza 

ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ς$ ɉ&ÉÇÕÒÅ ρ2 e 13)43.  

Figura 12. !ÌÃÕÎÅ ÆÁÓÉ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉÇÉÔÁÌÅ ÄÅÌÌȭÁÃÑÕÁ ÉÎ Sen to Chihiro no kamikakushi.  

MIYAZAKI Hayao, The Art of Spirited Away, VIZ Media, 2002, p. 186. 

Figura 13. Alcuni fotogrammi della scena del bagno. MIYAZAKI Hayao, Tonari no Totoro  

≤⌂╡─♩♩꜡ (Il mio vicino Totoro), Giappone, 1988. 

 

 
 
43 BIN YEE Ang, Hayao Miyazaki as Auteur, p. 27. 
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Anche la scena in cui Haku e Chihiro attraversano i cespugli di rododendro risulta 

essere una combinazione esemplare e suggestivo di cinematismo e animetismo: è 

un'animazione che unisce l'animazione tradizionale dei personaggi e dello sfondo con un 

effetto di movimento in profondità, risultato di un'accurata disposizione dei fiori ritagliati 

uno per uno e sovrapposti a diversi strati di fogliame, e del movimento di questi strati 

ÖÅÒÓÏ ÉÌ ÆÏÎÄÏ ÄÅÌÌȭÉÎÑÕÁÄÒÁÔÕÒÁ ɉ&ÉÇÕÒÁ ρ4)44. 

Figura 14. I cespugli di rododendro. Sen to Chihiro no Kamikakushi (Spirited Away), "Exhibiting 

Animation" Sample Pages http://www.Nausicaä.net/miyazaki/books/sen/exhibiting_samples.html 

(ultimo accesso: 12 gennaio 2025). 

 

In termini di computer grafica, enormi passi avanti sono stati fatti anche nella 

produzione di Hauru no ugoku shiroȟ ÆÉÌÍ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ςππτȟ ÃÈÅ ÓÅÇÕÅ ÌÅ ÁÖÖÅÎÔÕÒÅ 

di Sophie, una giovane ragazza trasformata in unȭanziana dalla strega delle Lande. 

Durante il suo viaggio troverà rifugio in un magico castello semovente, dimora del 

misterioso mago Howl.  

 
 
44 Ibidem, p. 39.  
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Questo castello non è solo parte dello sfondo, ma un vero e proprio personaggio, con 

una coscienza, personalità ed emozioni. In tutti i film precedenti, afferma Mitsunori 

+ÁÔÁÁÍÁȟ ÄÉÒÅÔÔÏÒÅ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉÇÉÔÁÌÅȟ ÉÌ ÌÁÖÏÒÏ ÉÎ #' ÒÕÏÔÁÖÁ ÐÒÉÎÃÉÐÁÌÍÅÎÔÅ 

intorno ai movimenti per l'arte di sfondo. In questo caso, invece, con il sostegno dello 

stesso Miyazaki, la tecnologia digitale è stata largamente utilizzata nella rappresentazione 

del castello in quanto personaggio. Perciò, Hauru no ugoku shiro, risulta essere il primo 

film dello Studio Ghibli in cui viene data ancora più enfasi al movimento dei protagonisti45.  

Il movimento del castello, continua a spiegare Mitsunori, avrebbe ricordato quello degli 

ohm ○כⱶ in Kaze no tani no Naushika, attraverso un compositing animetico dei vari 

ÅÌÅÍÅÎÔÉ ÄÅÌÌȭÅÄÉÆÉÃÉÏ ÉÎ ÃÏÍÂÉÎÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎ ÌÁ computer grafica, che avrebbe permesso una 

ÃÏÏÒÄÉÎÁÚÉÏÎÅ ÐÉĬ ÎÁÔÕÒÁÌÅ Å ÁÒÍÏÎÉÏÓÁ ÄÅÉ ÖÁÒÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÃÒÅÁÎÄÏ ÕÎÁ 

sensazione di movimento pieno e ancorato alle leggi del mondo46 . In altre parole, il 

ÃÁÓÔÅÌÌÏ î ÆÒÕÔÔÏ ÄÉ ÕÎȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅ ÅÌÁÂÏÒÁÔÁ ÃÏÎ ÔÅÃÎÉÃÈÅ ÄÉÇÉÔÁÌÉ ÃÈÅ ÈÁÎÎÏ 

permesso di riprodurre e ottimizzare gli effetti speciali disegnati a mano.  

Alcune delle tecniche già utilizzate nei lungometraggi precedenti, come mapping e 

morphing, sono state utilizzate in diverse scene del film, tuttavia cercando di mantenere 

intatto lo stile di animazione tradizionale. Ancora una volta, dunque, è stato preservato lo 

stile di animazione cel caratteristico dello Studio Ghibli, incorporando la tecnologia 

ÄÉÇÉÔÁÌÅ ÎÅÌ ÌÁÖÏÒÏ ÄÉÓÅÇÎÁÔÏ Á ÍÁÎÏ ÓÅÎÚÁ ÄÁÎÎÅÇÇÉÁÒÎÅ ÌȭÉÎÔÅÇÒÉÔÛ47. In questi due film, 

ÄÕÎÑÕÅȟ Ìȭintegrazione della CG non ha eliminato definitivamente la prospettiva animetica, 

bensì ha permesso di adattare e integrare un cinematismo più delicato e, comunque, 

lontano dalla prospettiva balistica, mantenendo la sua unicità. 

Quattro anni dopo il successo di Hauru no ugoku shiro48, esce Gake no ue no Ponyo, un 

ÎÕÏÖÏ ÆÉÌÍ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÃÈÅ ÎÁÒÒÁ ÌÁ ÓÔÏÒÉÁ ÄÉ 0ÏÎÙÏ, una piccola sirenetta che, dopo 

essere ÓÔÁÔÁ ÔÒÁÓÃÉÎÁÔÁ Á ÒÉÖÁ ÁÌÌȭÉÎÔÅÒÎÏ ÄÉ ÕÎ ÂÁÒÁÔÔÏÌÏ ÄÉ ÖÅÔÒÏ, viene salvata da un 

ÂÁÍÂÉÎÏ ÕÍÁÎÏ ÄÉ ÃÉÎÑÕÅ ÁÎÎÉȟ 3ęÓÕËÅ. Mentre i due legano tra loro, Ponyo desidera 

diventare una ragazza umana, a prescindere dalle conseguenze devastanti legate 

 
 
45 MIYAZAKI Hayao, 4ÈÅ !ÒÔ ÏÆ (Ï×ÌȭÓ ÍÏÖÉÎÇ ÃÁÓÔÌÅ, VIZ Media, 2005, p. 76. 
46  Ibidem, p. 77. 
47 Ibid., pp. 123, 187-189. 
48 ,Å ÅÎÔÒÁÔÅ ÁÌ ÂÏÔÔÅÇÈÉÎÏ ÆÕÒÏÎÏ ÄÉ ÃÉÒÃÁ ρχ ÍÉÌÉÁÒÄÉ ÄÉ ÙÅÎȢ Ȱ2ÅËÉÄÁÉ 2ÁÎËÉÎÇÕ - CINEMA Rankingu 4ÓıÓÈÉÎȱ 
₈ ꜝfi◐fi◓ - CINEMA ꜝfi◐fi◓ ₉(Classifica di tutti i tempi ɀ Classifica CINEMA),, +ęÇÙÏ 
4ÓıÓÈÉÎÓÈÁ, http://www.kogyotsushin.com/archives/alltime/ ( ultimo accesso: 18 gennaio 2025). 

http://www.kogyotsushin.com/archives/alltime/
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ÁÌÌȭÁÃÑÕÉÓÉÚÉÏÎÅ Å ÁÌÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÅÌÌÁ ÓÕÁ ÍÁÇÉÁȢ ,Á ÐÒÏÄÕÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉÏ ÉÎÉÚÉĔ ÎÅÌ 

ÍÁÇÇÉÏ ςππφ Å -ÉÙÁÚÁËÉȟ ÉÎÓÉÅÍÅ ÁÌ ÎÕÏÖÏ ÓÕÐÅÒÖÉÓÏÒÅ ÄÅÌÌͻÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ +ÁÔÓÕÙÁ +ÏÎÄęȟ 

delineò una serie linee guida del progetto, tra cui l'uso esclusivo dell'animazione 

ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅȢ 4ÏÒÎÁÎÄÏ ÉÎ ÕÎ ÃÅÒÔÏ ÓÅÎÓÏ ÁÌÌÅ ÏÒÉÇÉÎÉȟ ÌȭÏÂÉÅÔÔÉÖÏ ÅÒÁ ÑÕÅÌÌÏ ÄÉ ÍÏÓÔÒÁÒÅ ÌÅ 

ÃÁÐÁÃÉÔÛ ÕÎÉÃÈÅ Å ÃÁÒÁÔÔÅÒÉÓÔÉÃÈÅ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅȟ ÁÄÁÔÔÏ Á ÐÒÏÄÕÒÒÅ 

immagini in movimento che sarebbero impossibili con qualsiasi altro mezzo, anche 

ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉÇÉÔÁÌÅȢ ,ȭÅÓÅÍÐÉÏ ÐÉĬ ÅÃÌÁÔÁÎÔÅ î ÆÏÒÓÅ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÔÏ ÄÁÌÌÁ 

sequenza che dipinge Ponyo mentre cavalca le onde di pesci (Figura 15)49.  

Figura 15.  Ponyo cavalca le onde. 

https://www.ghibli.jp/gallery/ponyo028.jpg  (ultimo accesso: 12 febbraio 2025) 

 

Le linee di contorno sono semplici e tondeggianti, Å ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÃÑÕÁ ÔÏÒÎÁ ÁÄ 

ÅÓÓÅÒÅ ÓÉÍÉÌÅ Á ÑÕÅÌÌÁ ÄÅÉ ÐÒÉÍÉ ÆÉÌÍȢ 3ÅÎÚÁ ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÉ ÔÅÃÎÉÃÈÅ ÄÉÇÉÔÁÌÉ ÌÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ 

valorizza la sua natura animetica, come si può vedere, in particolare, nel viaggio che 

3ęÓÕËÅ Å 0ÏÎÙÏ ÉÎÔÒÁÐÒÅÎÄÏÎÏ ÐÅÒ ÃÅÒÃÁÒÅ ,ÉÓÁȟ ÍÁÄÒÅ ÄÉ 3ęÓÕËÅȟ Á ÂÏÒÄÏ ÄÅÌÌÁ ÂÁÒÃÈÅÔÔÁ 

ÇÉÏÃÁÔÔÏÌÏ ÉÎÇÉÇÁÎÔÉÔÁ ÄÁ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ ɉ&ÉÇÕÒÁ ρ6). 

 
 
49 Art of Ponyo, Art of Animation, 2016. 
https://characterdesignreferences.com/art -of-animation-1/art -of-ponyo (ultimo accesso: 13 gennaio 
2025) 



 

  

 
35 

Figura 16. Ponyo e 3ęÓÕËÅ alla ricerca di Lisa. MIYAZAKI Hayao, Gake no ue no Ponyo  

─ ─ⱳ♬ꜛ (Ponyo sulla scogliera), Giappone, 2008. 

 

Il film Kaze tachinu, completato e distribuito nel 2013, ben cinque anni dopo rispetto 

ÁÌÌȭÏÐÅÒÁ ÐÒÅÃÅÄÅÎÔÅȟ ÎÁÒÒÁ ÌÁ ÓÔÏÒÉÁ ÄÉ (ÏÒÉËÏÓÈÉ *ÉÒę, ingegnere aeronautico e ideatore 

del famoso caccia Zero. Tratto da una storia vera, Miyazaki raffigura le avventure e la 

crescita personale del protagonista, il quale aspira a creare bellissimi aerei che possano 

librarsi nel cielo sfidando il vento. Tuttavia, il giovane deve fare i conti con la realtà del 

momento: nonostante egli voglia creare aerei che permettano aÌÌȭÕÏÍÏ ÄÉ ÁÐÐÒÅÚÚÁÒÅ ÉÌ 

mondo attraverso una nuova e meravigliosa prospettiva, il suo talento sfocia nella 

costruzione di aerei da guerra. Proprio per la complessità e lo spessore dei temi proposti, 

Miyazaki era inizialmente contrario alla produzione di questo film, considerato troppo 

lontano dalle opere mostrate al pubblico fino a quel momento50. In effetti è forse una delle 

opere più controverse51 dello Studio Ghibli, ma non per questo meno affascinante.  

 
 
50 MIYAZAKI Hayao, The art of The wind rises, VIZ Media, 2014, p. 10. 
51 Si veda WAKE Hisaakiȟ Ȱ/Î ÔÈÅ )ÄÅÏÌÏÇÉÃÁÌ -ÁÎÉÐÕÌÁÔÉÏÎ ÏÆ .ÁÔÕÒÅ ÉÎ *ÁÐÁÎÅÓÅ 0ÏÐÕÌÁÒ #ÕÌÔÕÒÅȱȟ ÉÎ 7ÁËÅ 
Hisaaki et al. (a cura di), Ecocriticism in Japan, Lexington Books, 2017 e Sean MOWRY "The Wind Rises: A 
Swirling Controversy,", Chronos, 2016, 10, 4, pp. 16-25. 
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Per la realizzazione del lungometraggio, il regista e il suo team sono tornati ad 

utilizzare la CG, senza, tuttavia, come per le opere precedenti, intaccare lo stile 

ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅȢ !ÔÓÕÓÈÉ /ËÕÉȟ ÄÉÒÅÔÔÏÒÅ ÄÅÌÌȭimaging digitale del film afferma 

ÃÏÍÅ Ìȭiter  di produzione non fosse cambiato rispetto ai lungometraggi Studio Ghibli che 

ÈÁÎÎÏ ÆÁÔÔÏ ÕÓÏ ÄÉ ÔÅÃÎÉÃÈÅ ÄÉÇÉÔÁÌÉȡ ÄÏÐÏ ÁÖÅÒ ÃÏÍÐÌÅÔÁÔÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ Á ÍÁÎÏ ÄÅÌ ÆÉÌÍȟ ÌÁ 

CG è stata introdotta a fine produzione e dove, secondo il giudizio di Miyazaki, sarebbe 

ÓÔÁÔÏ ÄȭÉÍÐÁÔÔÏ Á ÌÉÖÅÌÌÏ ÖÉÓÉÖÏ52. Scene in cui si può notare uno studiato connubio tra 

animetismo conservativo e delicato cinematismo sono numerose: il volo fantastico 

raffigurato nel sogno del protagonista offre sia una prospettiva animetica, attraverso lo 

slittamento dei vari strati deÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÕÎÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÃÉÎÅÍÁÔÉÃÁȟ ÃÈÅ ÍÅÔÔÅ 

ÌȭÏÃÃÈÉÏ ÄÅÌÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅ ÓÕÌÌÁ ÐÕÎÔÁ ÄÅÌÌȭÁÅÒÅÏ ɉ&ÉÇÕÒÁ ρ7).  

Figura 17. Prospettiva cinematica nel sogno di *ÉÒę. MIYAZAKI Hayao,  

Kaze tachinu ∟⌠ (Si alza il vento), Giappone, 2013. 

 

Anche i panorami ammirati dai vari personaggi da treni, macchine o navi, sono stati 

ÒÅÁÌÉÚÚÁÔÉ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÉÌ ÃÏÎÎÕÂÉÏ Ï ÌȭÁÌÔÅÒÎÁÒÓÉ ÄÉ ÑÕÅÓÔÅ ÄÕÅ ÔÅÎÄÅÎÚÅȢ -ÅÎÔÒÅ ÉÌ ÖÉÁÇÇÉÏ ÉÎ 

treno del protagonista verso 4ęËÙę mostra lo scorrere degli strati del panorama 

ÍÕÌÔÉÐÌÁÎÁÒÅȟ ÌÁ ÖÉÓÔÁ ÄÅÌÌȭÁÌÌÏÎÔÁÎÁÍÅÎÔÏ ÄÉ .ÁÈÏËÏȟ ÃÏÎÉÕÇÅ ÄÉ *ÉÒę, dalla prospettiva di 

+ÁÙÏȟ ÓÏÒÅÌÌÁ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȟ ÍÏÓÔÒÁ ÕÎÁ ÅÖÉÄÅÎÔÅ ÍÁÐÐÁÔÕÒÁ ÄÅÌ ÔÅÒÒÅÎÏ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌÁ 

CG3D (Figura 18 e 19). Nella scena del terremoto, forse tra quelle più affascinanti del 

ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉÏȟ ÌȭÏÓÃÉÌÌÁÚÉÏÎÅ ÖÉÏÌÅÎÔÁ î ÓÉÁ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÔÁ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌÏ ÓÃÏÒÒÉÍÅÎÔÏ ÄÅÉ 

 
 
52 MIYAZAKI Hayao, The Art of The Wind Rises, VIZ Media, 2014, p. 180. 
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vari piani delle case, a cui si alternano movimenti ondulatori degli edifici completamente 

animati a mano. 

Interessante anche notare come Miyazaki, a detta di Takeshige Yoji e Yasuda Michiyo, 

rispettivamente art director e color designer di Kaze Tachinu, abbia voluto rendere la 

prima metà del film più cartoonesca e vivace, mentre la seconda più realistica, più vicina 

a un live-action, e che, di conseguenza, abbia appoggiato un utilizzo più assiduo delle 

tecniche digitali53. Non è dato a sapere se questa decisione fosse legata agli sviluppi della 

ÓÔÏÒÉÁȟ ÃÈÅ ÐÁÓÓÁÎÏ ÄÁ ÕÎȭÁÔÍÏÓÆÅÒÁ ÓÏÇÎÁÎÔÅ Å ÐÉÅÎÁ ÄÉ ÓÐÅÒÁÎÚÁ ÁÄ ÕÎÁ ÐÉĬ ÔÅÔÒÁ Å 

opprimente, e che volesse dunque mostrare una sorta di collegamento tra animazione e 

realtà dei fatti. Queste scelte, tuttavia, non hanno trasformato completamente lo stile 

tradizionale del film. Lo slittamento degli strati, infatti, condizione di esistenza della 

produzione cinematografica di Miyazaki, viene ripreso in molte sequenze del film, tra cui 

ÌȭÕÌÔÉÍÁ ÃÈÅ ÒÁÆÆÉÇÕÒÁ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÎÅÌ ÓÏÇÎÏ ÄÅÌ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁ ÃÏÎ 'ÉÏÖÁÎÎÉ #ÁÐÒÏÎÉȟ ÆÁÍÏÓÏ 

 
 
53 Ibidem, pp. 88, 146. 
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ingegnere aeronautico italiano e sua guida ispiratrice. Distrutti nella Seconda Guerra 

Mondiale, i due ingegneri osservano una moltitudine di Zero liberarsi in cielo, in una scia 

di aerei che ricorda quella di Kurenai no buta. Di conseguenza sarebbe forse più 

opportuno affermare che il movimento base proposto nel film continua ad essere 

animetico, ma che, invece di essere sottolineato come nelle prime opere, viene reso più 

ÒÅÁÌÉÓÔÉÃÏ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉÇÉÔÁÌÅȢ 

 

1.5. Tra fantastico e realtà: la luce in Kimi -ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ 

Il più recente film Studio Ghibli, uscito nelle sale cinema giapponesi il 14 luglio 2023, 

ÃÏÎÔÁ ÃÉÒÃÁ ÓÅÉ ÁÎÎÉ ÄÉ ÐÒÏÄÕÚÉÏÎÅȢ .ÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÌȭÁÎÎÕÎÃÉÏ ÄÅÌ ÓÕÏ ÒÉÔÉÒÏ ÄÏÐÏ ÌÁ 

distribuzione di Kaze tachinu, nel 2017 Miyazaki ha rivelato ÌȭÕÓÃÉÔÁ ÄÉ Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę 

ikiru ka, un film che riprende il nome e alcune tematiche dalÌȭÏÍÏÎÉÍÏ ÄÅÌ ρωσχ romanzo 

ÄÉ 9ÏÓÈÉÎÏ 'ÅÎÚÁÂÕÒęȟ ÍÁ ÄÁÌ ÃÏÎÔÅÎÕÔÏ ÃÏÍÐÌÅÔÁÍÅÎÔÅ ÄÉÖÅÒÓÏ54. Durante la Seconda 

Guerra Mondiale, Mahito, un ragazzo di undici anni perde sua madre Hisako, ricoverata in 

un ospedale, a causa di un incendio. Suo padre Shoichi sposa la sorella minore della moglie 

defunta, Natsuko, e tutti insieme si trasferiscono nella proprietà rurale ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ. 

Qui, un misterioso airone cenerino, che sostiene di poterlo accompagnare da sua madre, 

cerca più volte di attirarlo verso una torre abbandonata, che si scopre essere stata 

costruita dal prozio della madre. Un giorno Mahito vede la nuova matrigna dirigersi verso 

la torre, e, sparita per diverse ore, decide di andare a cercarlaȢ )ÎÓÉÅÍÅ ÁÌÌȭÁÉÒÏÎÅ ÃÅÎÅÒÉÎÏ 

e Kiriko, una simpatica anziana che vive nella residenza, il giovane protagonista dovrà 

superare le prove che lo attendono nel mondo fantastico che si ceÌÁ ÁÌÌȭÉÎÔÅÒÎÏ ÄÅÌÌÁ ÔÏÒÒÅȟ 

cercando di salvare e riportare a casa Natsuko.  

Come negli altri film, la CG viene utilizzata come strumento funzionale al supporto 

dell'animazione tradizionale. Attraverso queste tecniche digitali sono stati apportati 

ÍÉÇÌÉÏÒÁÍÅÎÔÉ ÁÌÌÁ ÑÕÁÌÉÔÛ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÎÏÎÃÈï ÁÌ ÒÅÁÌÉÓÍÏ ÃÏÍÐÌÅÓÓÉÖÏ ÄÅÌÌÅ ÖÁÒÉÅ 

sequenze. Il mappingȟ ÁÄ ÅÓÅÍÐÉÏȟ î ÓÔÁÔÏ ÕÔÉÌÉÚÚÁÔÏ ÐÅÒ ÒÁÆÆÉÇÕÒÁÒÅ ÌȭÁÖÖÉÃÉÎÁÍÅÎÔÏ ÄÉ 

Natsuko e Mahito alla valigia di Shoichi, circondata dalle signore anziane che abitano la 

ÔÅÎÕÔÁȟ ÌÕÎÇÏ ÕÎÏ ÓÔÒÅÔÔÏ ÃÏÒÒÉÄÏÉÏȢ )ÎÔÅÒÅÓÓÁÎÔÅ ÁÎÃÈÅ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÃÑÕa, che 

presenta sia tecniche digitali utilizzate in Sen to Chihiro no Kamikakushi e Hauru no ugoku 

 
 
54 MIYAZAKI Hayao, The art of Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ, Tokuma Shoten, 2023, pp. 8-11. 
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shiro, ma anche animazioni tradizionali, come quelle presenti in Gake no ue no Ponyo, 

ÓÏÐÒÁÔÔÕÔÔÏ ÐÅÒ ÌÁ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÅ ÖÉÏÌÅÎÔÅ ÏÎÄÅ ÎÅÌ ȰÍÏÎÄÏ ÄÉ ÓÏÔÔÏȱȢ !Ä 

eccezione di alcuni effetti speciali superficiali, vi sono anche scene completamente 

ÄÉÓÅÇÎÁÔÅ Á ÍÁÎÏȡ ÏÇÎÉ ÆÏÔÏÇÒÁÍÍÁ ÄÅÌÌÁ ÓÃÅÎÁ ÄÅÌÌȭÉÎÃÅÎÄÉÏȟ ÕÎÁ ÄÅÌÌÅ ÐÉĬ 

impressionanti di tutto il film, è stato disegnato dettagliatamente, digitalizzato, e 

successivamente animato con composizione digitale, da un solo animatore, Ohira Shinya. 

0ÅÒ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉ ÑÕÅÓÔÏ ÆÉÌÍȟ ÓÐÉÅÇÁ !ÔÓÕÓÈÉ /ËÕÉȟ ÄÉÒÅÔÔÏÒÅ ÄÅÌÌÁ ÆÏÔÏÇÒÁÆÉÁȟ ÏÌÔÒÅ ÁÇÌÉ 

strumenti digitali già utilizzati nelle opere precedenti, è stato fatto uso di nuovi 

programmi, come OpenToonz, che si basa su "Toonz Ghibli Edition", una versione 

personalizzata interna di Toonz che Studio Ghibli ha utilizzato per molti anni per il flusso 

di lavoro digitale della loro produzione; inoltre, per deformare e amalgamare le texture 

dipinte ai contorni degli oggetti disegnati a mano è stato utilizzato IwaWarper, che ha reso 

possibile rispondere in modo flessibile ai cambiamenti di prospettiva e forma per creare 

ÉÍÍÁÇÉÎÉ ÄÁÌÌͻÁÓÐÅÔÔÏ ÎÁÔÕÒÁÌÅȢ 1ÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȟ ÉÎ ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÅȟ î ÓÔÁÔÏ ÕÔÉÌÉÚÚÁÔÏ ÐÅÒ 

manipolare tridimensionalmente lo spostamento di blocchi in diverse scene del film: nella 

ÃÁÄÕÔÁ ÄÅÉ ÍÁÓÓÉ ÄÁÌÌÁ ÓÃÏÇÌÉÅÒÁȟ ÑÕÁÎÄÏ ÌȭÁÉÒÏÎÅ ÃÅÒÃÁ ÄÉ ÁÉÕÔÁÒÅ -ÁÈÉÔÏ attirando 

ÌȭÁÔÔÅÎÚÉÏÎÅ ÄÅÉ ÐÁÒÒÏÃÃÈÅÔÔÉ ÓÕ ÄÉ Óïȟ Å ÎÅÌÌÅ ÓÅÑÕÅÎÚÅ ÃÈÅ ÒÁÆÆÉÇÕÒÁÎÏ ÉÌ ÃÏÌÌÁÓÓÏ ÄÅÌÌÁ 

torre (Figura 20)55.  

Durante il processo di composizione digitale, a seguito della digitalizzazione delle 

immagini, tutte le scene sono state composte e processate con varie fuzioni di OpenToonz, 

e, contemporaneamente, sono stati sviluppati anche nuovi effetti visivi.  

Glare Iwa Fx è un effetto che simula la diffrazione della luce riproducendo le strisce 

radiali che appaiono attorno a una sorgente luminosa. Questo effetto è utilizzato nella 

ÒÁÆÆÉÇÕÒÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÅ ÓÔÅÌÌÅ ÄÅÌ ÆÉÒÍÁÍÅÎÔÏ Å ÄÅÌ ÃÁÎÃÅÌÌÏ ÄÏÒÁÔÏ ÄÅÌ ȰÍÏÎÄÏ ÄÉ ÓÏÔÔÏȱȡ ÌÅ 

tre luci brillano nella parte superiore, centrale e inferiore dello schermo e si muovono 

autonomamente (Figura 21). 

 
 
55 KATSUNORI Takahashi, Ȱ+ÉÍÉÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ ÓÕÔÁÊÉÏ ÊÉÂÕÒÉ ÎÏ /ÐÅÎ4ÏÏÎÚǪ)×Á7ÁÒÐÅÒ ÓÈÉÙę ÊÉÒó -
!#4&ςπςτ ÉÎ 4!!& ɉςɊȱ √∟│≥℮ ⅝╢⅛ₑ☻♃☺○☺Ⱪꜞ─ OpenToonz IwaWarper  

₩ACTF2024 in TAAF 2  (+ÉÍÉÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ: l'uso di OpenToonz e IwaWarper da parte dello Studio 
Ghibli ~ACTF2024 in TAAF -2-), CGWORLD.JP, 2024, https://cgworld.jp/article/202405 -ACTF-ghibli.html 
(ultimo accesso: 23 gennaio 2025), Ȱ#ÁÓÅÓ ÏÆ )ÎÔÒÏÄÕÃÔÉÏÎȡ 4ÈÅ ÂÏÙ ÁÎÄ ÔÈÅ ÈÅÒÏÎȱȟ /ÐÅÎ4ÏÏÎÚȟ ςπςσ, 
https://opentoonz.github.io/e/usecase.html (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 



 

  

 
40 

 

Figura 20. Processo di animazione dei blocchi in due scene di Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ (Il 

ÒÁÇÁÚÚÏ Å ÌȭÁÉÒÏÎÅȟ ςπςσɊ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ )×Á7ÁÒÐÅÒȢ ÈÔÔÐÓȡȾȾÃÇ×ÏÒÌÄȢÊÐȾÁÒÔÉÃÌÅȾςπςτπυ-ACTF-

ghibli.html (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 

Figura 21. Diffrazione della luce sul cancello dorato grazie a Glare Iwa Fx.  

https://cgworld.jp/article/202405 -ACTF-ghibli.html (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 

 

Un altro strumento digitale utilizzato nella produzione del film è stato Floor Bump Fx, 

il quale ha permesso di rendere la superficie del pavimento irregolare, come se fosse in 

ÔÒÅ ÄÉÍÅÎÓÉÏÎÉȟ ÅÄ î ÖÉÓÉÂÉÌÅȟ ÁÄ ÅÓÅÍÐÉÏȟ ÎÅÌÌÁ ÓÃÅÎÁ ÉÎ ÃÕÉ -ÁÈÉÔÏȟ ÌȭÁÉÒÏÎÅ Å +ÉÒÉËÏ 

vengono inghiottiti dal selciato della torre (Figura 22).  
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Figura 22.  Animazione di Mahito che viene inghiottito dal selciato utilizzando Floor Bump Fx. 

https://cgworld.jp/article/202405 -ACTF-ghibli.html (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 

 

Infine, Flow Paint Brush Iwa Fx è un pennello che crea macchie di sporco e graffi su 

punti specifici dei personaggi che ne seguono il movimento, così da non doverli disegnare 

volta per volta su ogni fotogramma (Figura 23).  

Figura 23. I lividi e lo sporco seguono i movimenti del protagonista grazie a Flow Paint Brush 

Iwa Fx. https://cgworld.jp/article/202405 -ACTF-ghibli.html (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 

 

#ÏÍÅ ÎÅÉ ÆÉÌÍ ÐÒÅÃÅÄÅÎÔÉȟ ÄÏÐÏ ÌÁ ÓÃÁÎÓÉÏÎÅ ÄÉ ÔÕÔÔÉ É ÄÉÓÅÇÎÉ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÆÉÎÁÌÅȟ 

OpenToonz è stato utilizzato per la progettazione e la colorazione di tutti gli elementi; 

tuttavia, ÌÁ ÐÉĬ ÇÒÁÎÄÅ ÎÏÖÉÔÛ î ÓÔÁÔÁ ÌȭÁÄÏÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ($2 ɉ(ÉÇÈ $ÙÎÁÍÉÃ 

Range) per lo screening in Dolby Cinema. Introdotta dallo stesso Okui, che ne rimase 

estasiato fin dal suo primo sviluppo in Nord America nel 2015, la tecnologia HDR (High 

Dynamic Range) permette di lavorare con una gamma di livelli di luminosità molto più 
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ampia rispetto ai contenuti SDR (Standard Dynamic Range) convenzionali consentendo 

un maggiore dettaglio e contrasto nelle immagini.  

In passato, spiega il direttore della fotografia, l'animazione veniva creata riprendendo 

la stratificazione delle immagini dipinte sui fogli di celluloide. Nel corso del tempo, la 

produzione di animazione è passata alla tecnologia digitale e sono stati apportati vari 

miglioramenti in termini di immagini, come l'alta definizione e l'alta risoluzione. Tuttavia, 

Okui sentiva che la gamma di espressione si fosse ridotta a causa del passaggio al digitale. 

.ÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ cel esisteva una tecnologia chiamata "luce trasmessa", che prevedeva la 

fotografia dello sfondo e delle varie celle con luce dal basso. Così l'esposizione multipla 

veniva utilizzata per esprimere la luce: non importa quanto fossero brillanti i vari 

elementi, attraverso la luce trasmessa, la gradazione di ognuno rimaneva autonomamente 

in risalto56. 4ÕÔÔÁÖÉÁȟ ÎÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉÇÉÔÁÌÅȟ ÃÏÎ ÌȭÁÕÍÅÎÔÏ ÄÅÌÌÁ ÌÕÃÅ ÄÉ ÕÎ ÅÌÅÍÅÎÔÏȟ gli 

ÁÌÔÒÉ ÔÅÎÄÏÎÏ Á ÓÃÏÍÐÁÒÉÒÅ ÎÅÌÌȭÏÍÂÒÁȟ ÉÌ ÃÈÅ ÃÏÓÔÒÉÎÇÅ ÇÌÉ ÁÎÉÍÁÔÏÒÉ ÁÄ ÁÂÂÁÓÓÁÒÎÅ ÌÁ 

ÌÕÍÉÎÏÓÉÔÛȟ ÉÍÐÅÄÅÎÄÏ ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÅÌ ÍÁÓÓÉÍÏ ÐÏÔÅÎÚÉÁÌÅ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ57. 

Con Dolby Cinema, invece, è possibile vedere chiaramente l'immagine anche nelle 

scene più luminose o più buie, come succede nella scena notturna all'inizio del film. Altre 

ÓÃÅÎÅ ÄÏÖÅ ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÅÌÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ($2 î ÍÏÌÔÏ ÅÖÉÄÅÎÔÅ ÓÏÎÏ ÑÕÅÌÌÁ ÉÎ ÃÕÉ ÌȭÁÉÒÏÎÅ 

cenerino, ancora nella prima parte del lungometraggio, vola verso Mahito spuntando dalla 

luce del sole (Figura 24), e quella in cui Mahito, nella seconda parte, tocca per sbaglio le 

pareti di pietra della torre, provocando diverse scintille (Figura 25)58. 

 
 
56 9!-!:!+) +ÅÎÔÁÒÏȟ Ȱ+ÉÍÉÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ $ÏÌÂÙ 6ÉÓÉÏÎȾ!ÔÍÏÓ ×Ï Äę ËÁÔÓÕÙęÓÈÉÔÁȩ -ÉÙÁÚÁËÉ ËÁÎÔÏËÕ 
ÍÏ ËÉ ÎÉ ÉÔÔÁ ($2ȱ Ȱ₈ √∟│≥℮ ⅝╢⅛₉Dolby Vision/Atmos ╩≥℮ ⇔√? ╙ ⌐

∫√ HDR" (In che modo è stato utilizzato Dolby Vision/Atmos in Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ? Anche al regista 
Miyazaki è attratto dall'HDR), AV Watch, 2023, https://av.watch.impress.co.jp/docs/topic/1525508.html 
(ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 
57 TANAKA Shinobu, "+ÉÍÉÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ ÓóÓÁËÕÊÉÎ ÇÁ ÔÓÕÔÁÅÒÕ ÄÏÒÕÂĂ ÓÈÉÎÅÍÁ ÄÅ ÎÏ ÈÙęÇÅÎ ȬÁËÕÍÁÄÅ 
ÇÉÊÕÔÓÕ ÎÏ ÓÅÎÔÁËÕÓÈÉȭȱ ͼₐ √∟│≥℮ ⅝╢⅛ₑ ⅜ ⅎ╢♪ꜟⱦכ◦Ⱡⱴ≢─ ₈№ↄ╕≢

─ ₉ (Il team di produzione di Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ sul cinema Dolby: "È tutta una questione 
di tecnologia"), MOVIE WALKER PRESS, 2023. 
 https://moviewalker.jp/news/article/1153164/ (ultimo accesso: 23 gennaio 2025).  
58  9!-!:!+) +ÅÎÔÁÒÏȟ Ȱ+ÉÍÉÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ Dolby Vision/AtmoÓȱȢ 
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Figura 24.  ,ȭÁÉÒÏÎe cenerino vola verso Mahito. La tecnologia HDR permette di portare al massimo la 

luminosità del sole, senza oscurare il resto dello sfondo. 

https://www.sinegang.ph/filmreviews/the -boy-and-the-heron-jju (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 

Figura 25. La tecnologia HDR permette di regolare la luminosità delle scintille provocate dal 

contatto di Mahito con le pareti interne della torre. https://cgworld.jp/article/202405 -ACTF-

ghibli.html (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 

 

'ÒÁÚÉÅ ÁÌÌȭintegrazione della tecnologia HDR Miyazaki è riuscito ad ottenere un 

realismo ÉÎÃÁÎÔÅÖÏÌÅ Å ÒÁÆÆÉÎÁÔÏȟ ÃÈÅȟ ÔÕÔÔÁÖÉÁȟ ÎÏÎ ÈÁ ÖÁÎÉÆÉÃÁÔÏ ÌÁ ÆÏÒÚÁ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ 

multiplanare e il suo movimento, ma, piuttosto , ne ha evidenziato i pregiȢ ,ȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏ 

proposto in Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ, similmente a quello dei film più recenti, è comunque 

molto diverso rispetto a quello di Kaze no tani no Naushika o 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ, dove 

ÌȭÉÎÔÅÒÖÁÌÌÏ ÔÒÁ É ÖÁÒÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÒÉÓÕÌÔÁÖÁ ÅÓÔÒÅÍÁÍÅÎÔÅ ÅÖÉÄÅÎÔÅȢ ,ȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÅÌÌÁ 

CG, come ho esposto, è servita ad aumentare il realismo delle scene, de-enfatizzando lo 

ÓÐÁÚÉÏ ÔÒÁ É ÌÉÖÅÌÌÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÓÅÎÚÁ ÐÅÒĔ ÉÍÐÏÒÒÅ ÕÎÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÂÁÌÉÓÔÉÃÁ Ï ÃÁÒÔÅÓÉÁÎÁȢ  



 

  

 
44 

Ȱ)Ì ÍÏÎÄÏ ÄÅÇÌÉ ÁÎÉÍÅȱȟ afferma Miyazaki, Ȱî ÕÎ ÍÏÎÄÏ immaginario, ma il realismo 

deve essere al centro di esso. Anche un mondo fittizio  deve sembrare il più realistico 

possibile, così realistico che gli spettatori devono credere che quello che vedono possa 

essere realeȱ59. Implementando la tecnologia digitale, dunque, non ha voluto conformarsi 

con tendenze moderne del panorama cinematografico e il loro utilizzo non ha intaccato in 

alcun modo il suo stile unico e originale, piuttosto, si può affermare che la tendenza 

ÁÌÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏȟ ÃÏÍÕÎÑÕÅ ÐÒÅÓÅÎÔÅ ÆÉÎÏ ÁÉ ÆÉÌÍ ÐÉĬ ÒÅÃÅÎÔÉȟ ÁÂÂÉÁ ÉÎÃÏÎÔÒÁÔÏ ÕÎ 

cinematismo delicato, atto ad arricchire e ottimizzare il primo. I cambiamenti 

ÄÅÌÌȭanimation standȟ ÄÏÖÕÔÉ ÁÌÌȭintegrazione della computer grafica, non hanno modificato 

la prospettiva attraverso la quale Miyazaki invita gli spettatori ad osservare i suoi mondi, 

una prospettiva libera, che non mira al controllo di ciò che li circonda, ma hanno reso le 

sue ambientazioni realistiche.  

/ÒÁ ÃÈÅ ÈÏ ÉÎÔÒÏÄÏÔÔÏ ÂÒÅÖÅÍÅÎÔÅ ÌÅ ÔÅÃÎÉÃÈÅ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÃÈÅ ÈÁÎÎÏ ÒÅÓÏ ÌȭÕÎÉÖÅÒÓÏ 

di Miyazaki così affascinante dal punto di vista visivo, nei prossimi capitoli mi concentrerò 

ÓÕÌÌȭÁÎÁÌÉÓÉ ÄÅÉ ÓÏÇÇÅÔÔÉ ÃÈÅ ÌÉ ÁÂÉÔÁÎÏȟ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁÎÄÏ ÃÏÍÅ ÁÎÃÈÅ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ la 

rappresentazione stessa di questi ultimi sia possibile intravedere la visione del mondo 

ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ ÇÉÁÐÐÏÎÅÓÅȢ 

  

 
 
59 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 47, traduzione personale dal giapponese. 



 

  

 
45 

2. Piante, macchine ed esseri umani : una nuova relazione  con il mondo  

2.1. Luoghi ricoperti di piante: tensione tra tecnologia e mondo naturale  

Nel primo capitolo ho introdotto brevemente le ambientazioni fantasiose e alternative 

ÉÎ ÃÕÉ ÓÉ ÓÖÏÌÇÏÎÏ ÌÅ ÁÖÖÅÎÔÕÒÅ ÉÄÅÁÔÅ ÄÁ -ÉÙÁÚÁËÉȟ ÅÖÉÄÅÎÚÉÁÎÄÏ ÃÏÍÅ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÉÎÖÉÔÉ ÇÌÉ 

spettatori, anche attraverso scelte di animazione ben precise, ad osservare ed esplorare 

ÑÕÅÓÔÉ ÍÏÎÄÉ ÎÏÎ ÃÏÎ ÌȭÉÎÔÅÎÔÏ ÄÉ ÃÏÎÑÕÉÓÔÁÒÌÉ Ï ÄÏÍÉÎÁÒÌÉȟ ÂÅÎÓý ÃÏÎ ÕÎ ÁÐÐÒÏÃÃÉÏ ÃÈÅ 

promuove il rispetto comune e la collaborazione tra tutte le forme di vita. La sua visione 

utopica sembra quindi prediligere un'interazione armoniosa, nella quale l'essere umano 

non si pone come dominatore della natura, ma come parte integrante di essa.  

In questa e nelle prossime sezioni, cercherò di analizzare i vari elementi, organici e 

ÉÎÏÒÇÁÎÉÃÉȟ ÄÅÉ ÍÏÎÄÉ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ ÇÉÁÐÐÏÎÅÓÅ Å ÄÉ ÅÖÉÄÅÎÚÉÁÒÅ ÉÎ ÃÈÅ ÍÏÄÏ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏ 

abbia deciso di rappresentarli concretamente secondo il suo personale punto di vista. In 

ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÅȟ ÍÉ ÃÏÎÃÅÎÔÒÅÒĔ ÓÕÌÌȭÁÎÁÌÉÓÉ ÖÉÓÕÁÌÅ ÄÅÌÌÁ ÎÁÔÕÒÁ Å ÄÅÌÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ÒÁÆÆÉÇÕÒÁÔÅ 

nelle opere di Miyazaki, che non sono semplicemente sfondi statici e di contorno per le 

azioni dei protagonisti, ma riescono a portare visivamente in superficie la sua visione del 

mondo, senza che questa debba essere necessariamente spiegata a parole. Ancora una 

ÖÏÌÔÁȟ ÄÕÎÑÕÅȟ ÃÅÒÃÈÅÒĔ ÄÉ ÅÖÉÄÅÎÚÉÁÒÅ ÉÎ ÃÈÅ ÍÏÄÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÁÒÒÉÃÃÈÉÓÃÁ ÉÌ ÃÏÎÔÅÎÕÔÏ 

delle sue opere in qualità di medium. 

Nel corso degli anni si è diffusa la convinzione secondo cui i lungometraggi di Miyazaki 

ÐÒÅÓÅÎÔÉÎÏ ÔÅÍÉ Ï ÍÅÓÓÁÇÇÉ ÅÃÏÌÏÇÉÃÉ Å ÁÍÂÉÅÎÔÁÌÉÓÔÉȟ Å ÃÈÅ ÌÏ 3ÔÕÄÉÏ 'ÈÉÂÌÉ ȰÆÁÃÃÉÁ ÆÉÌÍ 

ÇÅÎÔÉÌÉ ÃÏÎ ÉÌ ÖÅÒÄÅ Å ÃÏÎ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁȱ1. Questo tipo di interpretazione ha portato molti a 

considerare i suoi lavori come una sorta di manifesto di sensibilizzazione ecologica, 

ÉÎÃÅÎÔÒÁÔÏ ÓÕÌÌÁ ÓÁÌÖÁÇÕÁÒÄÉÁ ÄÅÌÌȭÁÍÂÉÅÎÔÅ Å ÓÕÌ ÒÁÐÐÏÒÔÏ ÁÒÍÏÎÉÏÓÏ ÔÒÁ ÕÏÍÏ Å ÎÁÔÕÒÁȢ 

Per quanto queste tematiche siano effettivamente presenti nei suoi lungometraggi, 

ÌȭÏÂÉÅÔÔÉÖÏ ÐÒÉÍÁÒÉÏ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ ÎÏÎ î ÍÁÉ ÓÔÁÔÏ ÔÁÎÔÏ ÑÕÅÌÌÏ ÄÉ ÔÒÁÓÍÅÔÔÅÒÅ ÍÅÓÓÁÇÇÉ 

ideologici, quanto più quello di creare opere di intrattenimento che coinvolgano il 

pubblico non solo per la complessità dei temi proposti, ma anche per la loro qualità 

 
 
1 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008ₐ ╡ ⇔ 1997 2008ₑ (Punto di svolta 1997-2008), 

4ęËÙęȟ )×ÁÎÁÍÉ 3ÈÏÔÅÎȟ ςππψ, p. 29, MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996a 1979 1996ₑ 
(Punto di partenza 1979-1996)ȟ 4ęËÙęȟ 4ÏËÕÍÁ 3ÈÏÔÅÎȟ ρωωφ, p. 137. 
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ÁÒÔÉÓÔÉÃÁȢ !ÎÚÉÃÈï ÐÁÒÌÁÒÅ ÄÉ ȰÍÅÓÓÁÇÇÉȱȟ ÒÉÓÕÌÔÁ ÆÏÒÓÅ ÐÉĬ ÁÐÐÒÏÐÒÉÁÔÏȟ ÉÎ ÑÕÅÓÔÁ ÓÅÄÅȟ 

ÐÁÒÌÁÒÅ ÄÉ ȰÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÅȱȡ ÄÁÔÏ ÌȭÉÎÔÅÎÔÏ ÐÒÉÎÃÉÐÁÌÅ ÄÉ ÉÎÔÒÁÔÔÅÎÅÒÅȟ É ÆÉÌÍ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÎÏÎ 

ÈÁÎÎÏ ÆÉÎÉ ÄÉÄÁÓÃÁÌÉÃÉ Ï ÅÄÕÃÁÔÉÖÉȟ ÐÉÕÔÔÏÓÔÏ ÃÅÒÃÁÎÏ ÄÉ ȰÅÖÏÃÁÒÅȱ ÕÎ ÍÏÎÄÏ che rifletta il 

ÐÕÎÔÏ ÄÉ ÖÉÓÔÁ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ2. La rappresentazione della natura, dunque, non è finalizzata 

alla trasmissione di un messaggio univoco e universale, ma stimola lo spettatore a 

ÏÓÓÅÒÖÁÒÎÅ ÌÅ ÃÁÒÁÔÔÅÒÉÓÔÉÃÈÅ Å Á ÓÖÉÌÕÐÐÁÒÅ ÉÎÄÉÖÉÄÕÁÌÍÅÎÔÅ ÕÎȭÁÐÅÒÔÕÒÁ Á ÎÕÏÖÅ 

prospettive. Kaze no tani no Naushika ─ ─♫►◦◌ (Nausicaä della Valle del vento, 

ρωψτɊȟ ÎÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÉÌ ÃÏÎÔÅÓÔÏ ÄȭÕÓÃÉÔÁȟ ÎÏÎ ÍÉÒÁÖÁ ÁÄ ÅÓÓÅÒÅ ÉÌ ÐÏÒÔÁÂÁÎÄÉÅÒÁ ÄÅÌ 

ÍÏÖÉÍÅÎÔÏ ÅÃÏÌÏÇÉÃÏ ÄÅÇÌÉ ÁÎÎÉ /ÔÔÁÎÔÁȟ Îï ÔÁÎÔÏÍÅÎÏ ÕÎ ÆÉÌÍ ÐÅÒ ÐÒÏÔÅÇÇÅÒÅ ÌȭÁÍÂÉÅÎÔÅȢ 

!Ì ÃÏÎÔÒÁÒÉÏȟ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÓÏÓÔÉÅÎÅ ÄÉ ÅÓÓÅÒÓÉ ÉÓÐÉÒÁÔÏ ÁÌÌÅ ÔÅÏÒÉÅ ÄÉ .ÁËÁÏ 3ÁÓÕËÅȟ ÄÉ ÃÕi era a 

ÃÏÎÏÓÃÅÎÚÁ ÄÁ ÄÉÖÅÒÓÏ ÔÅÍÐÏȟ Å ÃÈÅ ÌȭÕÓÃÉÔÁ ÄÅÌ ÆÉÌÍ ÉÎ ÑÕÅÌ ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÅ ÍÏÍÅÎÔÏ ÓÔÏÒÉÃÏ 

fosse solo una coincidenza3.  

5Î ÁÌÔÒÏ ÍÏÔÉÖÏ ÐÅÒ ÃÕÉ ÒÉÓÕÌÔÁ ÓÃÏÒÒÅÔÔÏ ÐÁÒÌÁÒÅ ÄÉ ȰÍÅÓÓÁÇÇÉȱ ÒÉÇÕÁÒÄÁ ÌȭÏÐÉÎÉÏÎÅ ÄÉ 

-ÉÙÁÚÁËÉ ÓÕÌ ÃÏÎÃÅÔÔÏ ÓÔÅÓÓÏ ÄÉ ÎÁÔÕÒÁȡ ÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÉÎÆÁÔÔÉȟ ÓÉ ÄÉÓÃÏÓÔÁ ÁÐÅÒÔÁÍÅÎÔÅ ÄÁ ÕÎÁ 

ÖÉÓÉÏÎÅ ÄÉ ÕÎ ÍÏÎÄÏ ÎÁÔÕÒÁÌÅ ÄÁ ÐÒÏÔÅÇÇÅÒÅȡ ÌȭÕÏÍÏ î ÁÒÒÉÖÁÔÏ Á ÐÅÎÓÁÒÅ ÃÈÅ ÌÅ piante e 

gli animali siano deboli, passivi e da salvaguardare, e che se continuerà a non curarsene, 

ÌÁ ÎÁÔÕÒÁ ÖÅÒÒÛ ÄÉÓÔÒÕÔÔÁȢ 1ÕÅÓÔÁ ÐÅÒÃÅÚÉÏÎÅ ÈÁ ÃÒÅÁÔÏȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÕÎ bias cognitivo 

di un mondo naturale disponibile, facilmente danneggiabile e che abbia bisogno della 

ÐÒÏÔÅÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ4ȟ ÔÕÔÔÁÖÉÁȟ ȰÎÏÎ î ÁÒÒÏÇÁÎÔÅ ÃÏÎÔÉÎÕÁÒÅ ÁÄ ÉÎÓÉÎÕÁÒÅ ÃÈÅ ÌÁ ÔÅÒÒÁ 

ÁÂÂÉÁ ÂÉÓÏÇÎÏ ÄÅÌÌÁ ÎÏÓÔÒÁ ÐÒÏÔÅÚÉÏÎÅȩȱ5 si chiede provocatoriamente Miyazaki. Parlare 

di messaggi ambientalisti, dunque, risulta errato non solo perché non riflette il vero 

ÉÎÔÅÎÔÏ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÑÕÅÌÌÏ ÄÉ ÉÎÔÒÁÔÔÅÎÅÒÅȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÐÅÒÃÈï ÓÉ ÄÉÓÃÏÓÔÁ ÃÏÍÐÌÅÔÁÍÅÎÔÅ ÄÁÌ 

suo punto di vista.  

Il mondo naturale non è così docile come si potrebbe pensare: essenzialmente neutrale, 

ovvero senza una coscienza che le permetta di scindere il bene dal male, la natura può 

essere tanto meravigliosa e accogliente, quanto spaventosa e brutale6. Questa doppia 

ambivalenza viene rappresentata alternativamente soprattutto nei suoi primi 

 
 
2 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 205. 
3 Ibidem, p. 522. 
4 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, p. 29. 
5 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 545, traduzione personale dal giapponese. 
6 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, p. 102. 
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lungometraggi: la giungla tossica in Kaze no tani no Naushika, nonostante cerchi di 

depurare quel che resta della superficie terrestre, è un ambiente aggressivo e nocivo per 

gli esseri umani, nonché nuova dimora per mostri -insetti  evoluti a seguito della 

devastazione avvenuta mille anni prima. Tuttavia, le spore non sono intrinsecamente 

ÔÏÓÓÉÃÈÅȡ ÁÌÌȭÉÎÔÅÒÎÏ ÄÅÌÌÁ ÓÕÁ ÓÔÁÎÚÁ ÓÅÇÒÅÔÁȟ Nausicaä ha, infatti, ricreato la flora del mare 

marcio, che, a contatto con aria e acqua pulite, sembra non rilasciare sostanze nocive. La 

terra, dunque, non reagisce negativamente in base alle azioni umane, non segue un 

sentimento di vendetta, ma si adatta e risponde a seconda del contesto e a ciò che la 

circonda.  

Mentre in 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ ─ ꜝⱧꜙ♃ (Laputa - Castello nel cielo, 1986) 

la natura risulta più o meno neutrale, in Tonari no Totoro≤⌂╡─♩♩꜡ (Il mio vicino 

Totoro, 1988) il mondo naturale sembra essere caldo e accogliente, amichevole nei 

confronti di Satsuki e Mei. È un ambiente divertente, misterioso e tutto da esplorare, e gli 

spiriti che la abitano, come Totoro ♩♩꜡ e Nekobus Ᵽ☻, sono altrettanto vivaci e 

disponibili ad aiutare le due bambine in difficoltà. La crescita quasi esplosiva dei semi 

piantati dalle due sorelle, a seguito della danza e delle preghiere eseguite da Totoro, 

ÓÅÍÂÒÁ ÒÉÆÌÅÔÔÅÒÅ ÕÎ ÁÍÂÉÅÎÔÅ ÎÁÔÕÒÁÌÅ ÎÏÎ ÐÉĬ ÉÎ ÌÏÔÔÁ ÃÏÎ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏȟ ÍÁ ÃÈÅ 

permette di assaporare la gioia di vivere senza ricorrere ad alcun tipo di controllo o 

manipolazione7Ȣ -ÉÙÁÚÁËÉ ÓÔÅÓÓÏȟ ÉÎ ÕÎȭÉÎÔÅÒÖÉÓÔÁȟ ÁÆÆÅÒÍÁ ÄÉ ÁÖÅÒ ÐÒÏÄÏÔÔÏ ÉÌ ÆÉÌÍ ÓÅÎÚÁ 

voler passare particolari messaggi ideologici, ma con la speranza che i bambini, dopo 

averlo visto, desiderassero andare fuori a correre per i campi o raccogliere ghiande8.   

Nel film Mononoke hime ╙──↑  (Princess Mononoke, 1997) il mondo naturale 

torna ad essere estremamente pericoloso: tra ÇÌÉ ÏÂÉÅÔÔÉÖÉ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ ÒÉÓÕÌÔÁ ÅÖÉÄÅÎÔÅ 

ÑÕÅÌÌÏ ÄÉ ÖÏÌÅÒÓÉ ÓÔÁÃÃÁÒÅ ÕÎÁ ÖÏÌÔÁ ÐÅÒ ÔÕÔÔÅ ÄÁÌÌȭÅÔÉÃÈÅÔÔÁ ÄÉ ȰÆÉÌÍ ÅÃÏÌÏÇÉÃÉȱȟ ÆÉÎ ÔÒÏÐÐÏ 

attribuita da critici e opinione pubblica9. Lo Studio Ghibli, afferma Miyazaki, non ha mai 

voluto subordinare la terra al controllo dei personaggi10, così come non ha mai ritenuto 

 
 
7 (!3% -ÁÓÁÔÏȟ Ȱ!ÎÉÍóÓÈÏÎ ÔÏ ÉÕ ÒÉÓę - Miyazaki Hayao shiron -ȱ ₈▪♬ⱷכ◦ꜛfi≤™℮

₉  ɉ'ÌÉ ÉÄÅÁÌÉ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ɀ saggio su Miyazaki Hayao), Waseda Daigaku daigakuin bungaku 
ËÅÎËÙıËÁ ËÉÙęȟ ÄÁÉ ÉÃÈÉ ÂÕÎÓÁÔÓÕ ÔÅÔÓÕÇÁËÕ ÔęÙęÔÅÔÓÕÇÁËÕ ÓÈÉÎÒÉÇÁËÕ ÓÈÁËÁÉÇÁËÕ ËÙęÉËÕÇÁËÕ, 2004, 50, p. 95.  
8 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 490. 
9 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, p. 29. 
10 Ibidem, p. 109. 
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necessario mandare messaggi di protezione ÄÅÌÌȭÁÍÂÉÅÎÔÅ. Questo approccio risulta 

evidente non solo attraverso le scelte stilistiche e di compositing ÌÅÇÁÔÅ ÁÌÌȭÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏ, 

ma anche nelle scelte narrative, che raffigurano una foresta, così come gli spiriti che la 

ÁÂÉÔÁÎÏȟ ÃÈÅ ÎÏÎ ÁÃÃÅÔÔÁ ÐÁÓÓÉÖÁÍÅÎÔÅ ÌȭÅÓÐÁÎÓÉÏÎÅ ÕÍÁÎÁȟ ÍÁ ÃÈÅȟ ÁÌ ÃÏÎÔÒÁÒÉÏȟ ÃÏÍÂÁÔÔÅ 

ÃÏÎ ÔÕÔÔÅ ÌÅ ÐÒÏÐÒÉÅ ÆÏÒÚÅ ÐÅÒ ÎÏÎ ÅÓÓÅÒÎÅ ÃÏÍÐÌÅÔÁÍÅÎÔÅ ÁÓÓÏÇÇÅÔÔÁÔÁȢ ,ȭÁmbizione 

umana non è onnipotente o invulnerabile, ma è soggetta alle conseguenze delle azioni 

ÉÎÔÒÁÐÒÅÓÅ ÐÅÒ ÓÏÄÄÉÓÆÁÒÌÁȟ Å ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÐÒÏÉÅÔÔÁ ÑÕÅÓÔÁ ȰÌÅÇÇÅ ÎÁÔÕÒÁÌÅȱ ÎÅÌ ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉÏ ÄÉ 

Eboshi. Risoluta nel perseguimento dei suoi obiettivi, in qualità di leader della Città del 

Ferro, non solo cerca di eliminare gli spiriti della foresta per permettere ai suoi uomini di 

scavare la montagna indisturbati, ma, alleandosi con Jiko, agente a servizio 

ÄÅÌÌȭÉÍÐÅÒÁÔÏÒÅȟ ÃÅÒÃÁ ÄÉ ÉÍÐÏÓÓÅÓÓÁÒÓÉ ÄÅÌÌÁ ÔÅÓÔÁ ÄÉ 3ÈÉÓÈÉÇÁÍÉ ◦◦ , che si dice possa 

ÒÅÇÁÌÁÒÅ ÌȭÉÍÍÏÒÔÁÌÉÔÛ Á ÃÈÉ ÌÁ ÐÏÓÓÉÅÄÅȢ 4ÕÔÔÁÖÉÁȟ ÌȭÏÎÄÁÔÁ ÄÉ ÄÉÓÔÒÕÚÉÏÎÅ ÓÐÒÉÇÉÏÎÁÔÁ Á 

ÓÅÇÕÉÔÏ ÄÅÌÌÁ ÍÏÒÔÅ ÄÅÌ 3ÉÇÎÏÒÅ ÄÅÌÌÁ ÆÏÒÅÓÔÁ ÄÉÍÏÓÔÒÁ ÃÏÍÅ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏ ÎÏÎ ÁÂÂÉÁ ÉÌ 

pieno controllo sulla terra, la quale, attraverso i propri meccanismi di difesa, reagisce con 

ÉÍÐÅÔÏȟ ÄÉÍÏÓÔÒÁÎÄÏ ÄÉ ÎÏÎ ÅÓÓÅÒÅ ÕÎ ÓÏÇÇÅÔÔÏ ÐÁÓÓÉÖÏ ÄÅÌÌÅ ÁÚÉÏÎÉ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȢùNei 

lungometraggi come Kaze no tani no Naushika, 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ e Mononoke hime, 

inoltre, viene sottolineata una continua tensione tra mondo naturale e mondo artificiale: 

Á ÓÅÇÕÉÔÏ ÄÅÌÌÁ ÄÅÖÁÓÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȟ ÉÎÆÁÔÔÉȟ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁ ÎÏÎ ÄÉÖÅÎÔÁ ÕÎ ÄÅÓÅÒÔÏ 

completamente sterile, ma si rigenera ripetutamente. Questa alternata prevalenza tra le 

due sfere, secondo Hase Masato (2004) viene abilmente rappresentata nei suoi primi film 

attraverso le immagini di edifici, o più generalmente di elementi artificiali, ricoperti di 

piante11. Nella scena iniziale di Kaze no tani no Naushika, ad esempio, si intravedono sullo 

sfondo desertico i resti di svariati kyoshinhei , creature artificiali gigantesche, 

ÃÒÅÁÔÅ ÎÅÌÌȭÅÒÁ ÉÎÄÕÓÔÒÉÁÌÅ ÃÏÍÅ ÁÒÍÉ ÎÕÃÌÅÁÒÉ ÄÉ ÄÉÓÔÒÕÚÉÏÎÅ Å ÃÈÅ ÖÅÎÎÅÒÏ 

successivamente utilizzati nella guerra dei Sette Giorni di Fuoco, ricoperti dalle spore e 

piante della giungla tossica e divenuti, nel tempo, tana di insetti giganti. Queste enormi 

carcasse, un tempo considerate invincibili invenzioni umane, si trovano ora alla mercé 

della natura, che lentamente ingloba tutto quello che rimane della vecchia civiltà umana 

(Figura 1). 

 
 
11 (!3% -ÁÓÁÔÏȟ Ȱ!ÎÉÍóÓÈÏÎ ÔÏ ÉÕ ÒÉÓę - Miyazaki Hayao shiron -ȱȟ ÐȢ ψ6. 
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In 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ, le radici di un enorme albero che sorge al centro della 

fortezza volante, avvolgono avidamente ogni angolo della città e aumentano sempre più 

ÍÁÎ ÍÁÎÏ ÃÈÅ ÃÉ ÓÉ ÁÖÖÉÃÉÎÁ ÁÌÌȭÅÎÏÒÍÅ ÁÅÒÏÐÉÅÔÒÁ ÃÈÅ ÌÅ ÐÅÒÍÅÔÔÅ ÄÉ ÆÌÕÔÔÕÁÒÅ 

indisturbata (Figura 2).  



 

  

 
50 

 

!ÌÌȭÉÎÔÅÒÎÏ ÄÅÌÌȭÅÄÉÆÉÃÉÏ ÁÌÃÕÎÉ ÒÏÂÏÔ-guardiani ancora in funzione sono lievemente 

ÒÉÃÏÐÅÒÔÉ ÄÉ ÍÕÓÃÈÉÏȟ ÍÅÎÔÒÅ ÁÌÔÒÉ ÉÎ ÄÉÓÕÓÏȟ ÁÃÃÁÔÁÓÔÁÔÉ ÖÉÃÉÎÏ ÁÌÌȭÅÎÏÒÍÅ ÁÌÂÅÒÏ ÁÌ ÃÅÎÔÒÏ 

della città, sono stati completamente inghiottiti dalle piante (Figura 3): se nel primo caso 

risulta evidente un equilibrio tra naturale e artificiale, nel secondo, la natura si espande e 

prende il controllo dove la tecnologia ha smesso di esercitare il suo potere. Simbolo delle 

tecnologie più avanzate della civiltà umana e del suo dominio, Laputa è diventata, al 

contrario, ÌȭÅÍÂÌÅÍÁ della perseveranza della natura, la quale, approfittando limiti 

materiali  della tecnologia, prende il sopravvento ÓÕ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ, mostrando la fragilità 

delle opere umane rispetto al passare del tempo.  

 

Nella scena finale di Mononoke Hime, dopo che San e Ashitaka restituiscono la testa a 

Shishigami, trasformato in una massa informe di morte e distruzione, questi si lascia 

cadere in acqua, e, con una folata di vento, restituisce la vita alle zone precedentemente 

devastate: oltre a curare le malattie degli abitanti della Città del Ferro e a spezzare la 

maledizione di Ashitaka, anche la foresta e la fucina, simbolo del progresso umano, 

vengono completamente ricoperte da piante rigogliose (Figura 4).  
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! ÐÒÅÓÃÉÎÄÅÒÅ ÄÁÌÌÁ ÖÉÏÌÅÎÚÁ ÄÅÌÌȭÁÚÉÏÎÅ ÕÍÁÎÁȟ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁ ÔÒÏÖÁ ÓÅÍÐÒÅ ÉÌ ÍÏÎÄÏ ÄÉ 

rifiorire e ciò permette al mondo organico e inorganico di tendere sempre verso un 

equilibrio: nella visione di Miyazaki, se il mondo è eccessivamente invaso da oggetti 

inorganici e artificiali, si genera un mondo anti-utopico, in cui né esseri umani, né animali 

Ï ÐÉÁÎÔÅ ÒÉÕÓÃÉÒÅÂÂÅÒÏ Á ÓÏÐÒÁÖÖÉÖÅÒÅȢ ,ȭÕÍÁÎÉÔÛȟ Á ÃÁÕÓÁ ÄÅÌÌÅ ÃÏÎÓÅÇÕÅÎÚÅ ÌÅÇÁÔÅ ÁÌÌÏ 

sviluppo di una civiltà iper-industriale, va gradualmente incontro ÁÌÌȭÁÕÔÏÄÉÓtruzione, e 

solo dopo molti anni, quando le piante cominciano a coprirne gli elementi artificiali, si 

apre una possibilità di risveglio della vita e civiltà umana12.  

Tuttavia, questo non accade sempre per la generosità della natura: nonostante la 

proliferazione delle piante dia una parvenza di organicità ai prodotti della tecnologia, 

questi non vengono rigenerati, al contrario, tendono a scomparire nel mondo naturale, 

come se fossero conquistati da quest'ultimo13 . Anche in un mondo completamente 

organico, dunque, la vita umana risulta in pericolo, poiché in balia di predatori e 

condizioni ostili della natura. Il rapporto tra uomo e natura, perciò, è un rapporto di 

inevitabile e ciclico equilibrio14. 

Per riassumere brevemente, nei primi film di Miyazaki la rappresentazione della 

ÎÁÔÕÒÁ ÍÉÒÁ Á ÍÅÔÔÅÒÅ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ ÓÏÔÔÏ ÕÎÁ ÌÕÃÅ ÄÉÖÅÒÓÁ Å ÉÎÎÏÖÁÔÉÖÁȢ ,ȭÁÕÔÏÒÅ ÎÏÎ 

ÍÅÔÔÅ ÁÌ ÃÅÎÔÒÏ ÌÅ ÁÚÉÏÎÉ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ Å ÌÅ loro conseguenze come se fossero totalmente 

 
 
12 Ibidem, p. 87. 
13 Ibid., p. 89. 
14 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 527. 
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determinanti nei confronti del mondo naturale, così come non sottolinea comportamenti 

ÇÉÕÓÔÉ Ï ÓÂÁÇÌÉÁÔÉ ÎÅÉ ÃÏÎÆÒÏÎÔÉ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȟ ÐÒÅÎÄÅÎÄÏ ÃÏÍÅ ÔÅÒÍÉÎÅ ÄÉ ÐÁÒÁÇÏÎÅ ÌÅ 

perdite o i guadagni che gli elementi della natura possono avere per gli esseri umani: 

natura ed esseri umani sono messi sullo stesso piano, e i loro frutti tendono ad equilibrarsi 

ÎÅÌ ÔÅÍÐÏ ÓÐÏÎÔÁÎÅÁÍÅÎÔÅȟ ÓÅÎÚÁȟ ÁÄ ÅÓÅÍÐÉÏȟ ÃÈÅ ÓÉÁ ÌÁ ÃÏÎÄÏÔÔÁ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ Á 

determinare la salvezza della terra.  

Questa particolare visione del mondo non dicotomica si riflette anche sulla 

rappresentazione della tecnologia e, dunque, sulle opinioni che Miyazaki sviluppa nei suoi 

confronti. La sua prospettiva non è semplicista ed essenzialista: egli non suggerisce 

ÌȭÅÌÉÍÉÎÁÚÉÏÎÅ Ï ÉÌ ÒÉÆÉÕÔÏ ÄÉ ÔÕÔÔÅ ÌÅ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÅȟ ÅÄ î ÆÏÒÔÅÍÅÎÔÅ ÃÏÎÔÒÁÒÉÏ ÁÌÌȭÉÄÅÁ ÄÅÌ 

determinismo tecnologico, secondo cui la tecnologia conduce ad un futuro inevitabile e 

ÐÒÅÄÅÔÅÒÍÉÎÁÔÏȟ ÓÅÎÚÁ ÃÈÅ ÌÅ ÉÎÔÅÎÚÉÏÎÉ Ï ÌÅ ÁÚÉÏÎÉ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ ÐÏÓÓÁÎÏ ÉÎÆÌÕÅÎÚÁÒÅ questo 

risultato 15 . Come afferma Thomas Lamarre, la visione di Miyazaki ricorda quella del 

filosofo tedesco Martin Heidegger (1851-1924), secondo il quale continuando a pensare 

ÁÌÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ÓÏÌÏ ÉÎ ÔÅÒÍÉÎÉ ÄÉ ÃÏÍÅ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ ÃÏÍÐÏÒÔÉ ÇÕÁÄÁÇÎÉ Å ÐÅÒÄÉÔÅ ÐÅÒ 

l'uomo, non si può comprendere la sua vera essenza e il suo funzionamento. Senza questa 

comprensione, si rischia di continuare ad utilizzare ciecamente la tecnologia, credendo 

erroneamente che ci sia un modo semplice per controllarla e piegarla ai propri scopi, o, al 

contrario, di ribellarsi inutilmente contro di essa, tornando ad un mondo pretecnologico. 

Heidegger, come il regista giapponese, vuole allontanare il pensiero sulla tecnologia da un 

ÃÅÒÔÏ ÔÉÐÏ ÄÉ ÕÍÁÎÅÓÉÍÏȟ ÄÅÆÉÎÉÔÏ Ȱ!ÌÔÏ ÕÍÁÎÅÓÉÍÏȱȟ ÃÈÅ ÍÅÔÔÅ ÓÅÍÐÒÅ ÁÌ ÃÅÎÔÒÏ ÌȭÅÓÓÅÒÅ 

ÕÍÁÎÏȢ ,Å ÁÚÉÏÎÉ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ ÎÅÉ ÃÏÎÆÒÏÎÔÉ ÄÅÌÌÅ ÉÎÎÏÖÁÚÉÏÎÉ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÈÅ ÎÏÎ ÎÅ 

determinano totalmente e immutabilmente le conseguenze16: se in Mononoke hime, ad 

esempio, le armi da fuoco sono state utilizzate per eliminare gli spiriti della foresta, in 

Kaze no tani no Naushikaȟ ÌÁ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁ ÕÓÁ ÌÁ ÓÃÉÎÔÉÌÌÁ ÄÅÌ ÆÕÃÉÌÅ ÐÅÒ ÓÔÁÃÃÁÒÅ ÌȭÏÃÃÈÉÏ ÄÉ 

ÕÎ ęÈÍÕ ÄÅÃÅÄÕÔÏȟ ÒÉÃÁÖÁÎÄÏÎÅ ÕÎÁ ÂÅÌÌÉÓÓÉÍÁ Å ÒÅÓÉÓÔÅÎÔÅ ÃÕÐÏÌÁ ÔÒÁÓÌÕÃÉÄÁȢ 

Confrontando questi due casi, è possibile affermare che lo stesso oggetto tecnologico ha 

portato a due risultati completamente diversi. Così come per il mondo naturale, la 

ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ÐÅÒ -ÉÙÁÚÁËÉ î ÄÉ ÐÅÒ Óï ÎÅÕÔÒÁÌÅ ÅÄ ÉÎÎÏÃÅÎÔÅȟ Å ȰÌÅ ÍÁÃÃÈÉÎÅȱȟ ÁÇÇÉÕÎÇÅȟ ȰÎÏÎ 

 
 
15 Ibidem, p.76. 
16  Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, Minneapolis, University of 
Minnesota Press, 2009, pp. 50-51. 
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ÈÁÎÎÏ ÕÎȭÁÎÉÍÁȟ ÍÁ ÎÅÌÌÁ ÒÅÁÌÔÛ ÓÏÎÏ ÌÅ ÐÅÒÓÏÎÅ ÃÈÅ ÇÌÉÅÎÅ ÁÔÔÒÉÂÕÉÓÃÏÎÏ ÕÎÁͼȢ #ÏÍÅ ÕÎ 

cane obbedisce agli ordini del suo padrone, non importa quanto sia cattivo il suo padrone, 

ÌȭÅÓÓÅÎÚÁ ÄÅÌÌÅ ÍÁÃÃÈÉÎÅ î ÌÁ ÌÅÁÌÔÛȟ ÌÁ ÄÅÖÏÚÉÏÎÅ Å ÉÌ ÓÁÃÒÉÆÉÃÉÏȱ17. Non bisogna, inoltre, 

dimenticare come il regista fosse perfettamente consapevole che le sue opere di 

animazione fossero anche frutto di una macchina artificiale, ragione per cui risulterebbe 

banale, se non contraddittorio, considerare la tecnologia come qualcosa di 

ÉÎÔÒÉÎÓÅÃÁÍÅÎÔÅ ÍÁÌÖÁÇÉÏ Å ÄÁ ÄÅÍÏÎÉÚÚÁÒÅȢ ! ÑÕÅÓÔÏ ÐÒÏÐÏÓÉÔÏȟ ,ÁÍÁÒÒÅ ÁÇÇÉÕÎÇÅȡ ȰÌÅ 

macchine sono spesso una fonte di meraviglia e stupore nei film di Miyazaki, e non 

semplicemente per il loro potere distruttivo. [...] C'è qualcosa di meraviglioso nelle 

tecnologie di volo, qualcosa di bello sull'ingegno umano e l'innovazione che Miyazaki non 

ÖÕÏÌÅ ÅÌÉÍÉÎÁÒÅȱ18.  

Piuttosto che abbandonare la tecnologia, dunque, il regista, così come attraverso 

ÌȭÁÄÏÚÉÏÎÅ ÄÉ ÕÎ compositing alternativo rispetto a quello dominante, si sforza di 

sviluppare un rapporto diverso con essa, basato innanzitutto sulla sua comprensione 

storica19Ȣ ,ȭÁÍÂÉÅÎÔÁÚÉÏÎÅ ÄÉ Kaze no tani no Naushika richiama un potenziale mondo 

post-apocalittico, in cui alla devastazione provocata dalle armi nucleari, i kyoshinhei, 

utilizzati nella guerra dei Sette Giorni di Fuoco, lȭÁÕÔÏÒÅ ÃÏÎÔÒÁÐÐÏÎÅ É ÍÕÌÉÎÉ Á ÖÅÎÔÏ ÄÅÌÌÁ 

valle di Nausicaä, mostrando come la tecnologia possa avere anche dei risvolti positivi. 

Similmente, la storia narrata in 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ si svolge in un mondo proto-

industriale, che segue la caduta di periodo di fiorente sviluppo tecnologico, che ricorda 

vagamente quello avvenuto nel diciannovesimo secolo, spesso considerato periodo di 

massimo splendore e fiducia nelle innovazioni tecno-scientifiche. Il rapido avanzamento 

tecnologico e le sue conseguenze catastrofiche, che fanno da sfondo cronologico alle 

avventure narrate nel corso del film, vengono dipinte in una sequenza di immagini che 

ricordano delle stampe antiche: la scena si apre con la personificazione del vento, una 

donna che soffia delicatamente sulle nuvole, a cui si sussegue la rappresentazione di due 

uomini immersi nel verde mentre utilizzano un piccolo mulino. Le immagini successive 

ÍÏÓÔÒÁÎÏ ÌȭÅÎÅÒÇÉÁ ÅÏÌÉÃÁ ÓÆÒÕÔÔÁÔÁ ÄÁÇÌÉ ÅÓÓÅÒÉ ÕÍÁÎÉ ÐÅÒ ÁÌÉÍÅÎÔÁÒÅ ÍÁÃÃÈÉÎÅ ÃÈÅ 

 
 
17 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 525, traduzione personale dal giapponese. 
18 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, pp. 49-50, traduzione personale 
ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
19 Ibidem, pp. 53-54. 
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scavano la terra in profondità. Gradualmente, queste, sempre più imponenti e sofisticate, 

si diffondono in lungo e in largo, occupando ampie distese di terra, insieme a velivoli che 

conquistano i cieli. Con il passare del tempo, enormi città e maestosi castelli iniziano a 

fluttuare, sfidando le leggi della fisica, ma all'improvviso, una furiosa tempesta si abbatte 

su di esse: una delle città volanti, probabilmente colpita dalla violenza della tempesta, 

giace in rovina sul terreno, disseminata di macerie, e da essa ne esce un flusso incessante 

di persone in cerca di salvezza. Infine, il vento torna a soffiare e il prologo si conclude con 

ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÉÎÉÚÉÁÌÅ ÄÅÌ ÐÉÃÃÏÌÏ ÍÕÌÉÎÏȟ ÃÏÍÅ ÐÅÒ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÒÅ ÎÏÎ ÓÏÌÏ ÌÁ ÔÅÎÓÉÏÎÅ ÃÉÃÌÉÃÁȟ 

esposta nei paragrafi precedenti, che intercorre tra tecnologia e natura, ma anche il 

ritorno a tecnologie più semplici e meno invasive. Se in 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ 

l'opportunità di sviluppare una relazione migliore e non distruttiva con la tecnologia si 

basa sul ritorno e sul ripensamento del diciannovesimo secolo20 , in Mononoke hime, 

Miyazaki riesamina il rapporto tra natura e tecnologia relativo al periodo Muromachi. 

!ÎÃÏÒÁ ÕÎÁ ÖÏÌÔÁ ÉÎÆÌÕÅÎÚÁÔÏ ÄÁÌÌÅ ÔÅÏÒÉÅ ÄÉ .ÁËÁÏ 3ÁÓÕËÅȟ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÓÐÉÅÇÁ ÃÏÍÅ 

ÁÎÔÉÃÁÍÅÎÔÅȟ ÕÎ ÑÕÁÒÔÏ ÄÅÌÌÁ ÐÁÒÔÅ ÏÃÃÉÄÅÎÔÁÌÅ ÄÅÌÌͻÉÓÏÌÁ ÐÒÉÎÃÉÐÁÌÅ ÄÅÌ 'ÉÁÐÐÏÎÅȟ (ÏÎÓÈıȟ 

era ricoperto da una foresta di latifoglie sempreverdi, ma che questa sia stata 

completamente eliminata tra il periodo Kamakura (1185-1333) e Muromachi (1336-

1573) creando un paesaggio di dolci e accoglienti colline21. È questo Giappone periferico 

Å ÍÅÄÉÅÖÁÌÅ ÃÈÅ ÆÁ ÄÁ ÓÆÏÎÄÏ ÁÌÌÅ ÖÉÃÅÎÄÅ ÄÅÌ ÆÉÌÍȟ ÎÅÌ ÑÕÁÌÅ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÍÅÔÔÅ ÉÎ ÄÉÓÃÕÓÓÉÏÎÅ 

ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÅÌÌÅ ÎÕÏÖÅ ÁÒÍÉ ÄÁ ÆÕÏÃÏ Å ÌÁÎÃÉÁÆÉÁÍÍÅ ÕÔÉÌÉÚÚÁÔÅ ÐÅÒ ÃÏÎÑÕÉÓÔÁÒÅ ÌÁ ÆÏÒÅÓÔÁȡ 

se da una parte queste armi diventano strumenti di dominio opprimente nei confronti 

degli abitanti della forestaȟ ÄÁÌÌȭÁÌÔÒÏ ÓÏÎÏ ÓÔÒÕÍÅÎÔÉ ÄÉ ÅÍÁÎÃÉÐÁÚÉÏÎÅ Å ÌÉÂÅÒÁÚÉÏÎÅ ÐÅÒ 

le donne e i malati emarginati della Città del Ferro. 

In tutti e tre i casi, tuttavia, la tecnologia non è un problema a cui si deve trovare una 

ÓÏÌÕÚÉÏÎÅȟ ÐÉÕÔÔÏÓÔÏ î ÕÎÁ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÅ ÉÎ ÃÕÉ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏ ÁÇÉÓÃÅ Å ÃÏÎ ÃÕÉ ÓÉ ÃÏÎÆÒÏÎÔÁȢ 

La tecnologia non è qualcosa creato o controllato univocamente dagli esseri umani, ma un 

ÐÏÔÅÎÚÉÁÌÅ ÃÏÎ ÃÕÉ ÌȭÕÏÍÏ ÓÉ ÒÅÌÁÚÉÏÎÁȟ ÃÏÓý ÃÏÍÅ ÓÕÃÃÅÄÅ ÃÏÎ ÌȭÁÅÒÏÐÉÅÔÒÁ ÉÎ 4ÅÎËı ÎÏ 

shiro Rapyuta. Dopo che Pazu e Sheeta comprendono la vera natura della pietra, 

pronuncianÏ ÉÎÓÉÅÍÅ ÌÁ ÐÁÒÏÌÁ ÄÉ ÅÓÔÉÎÚÉÏÎÅ Ȱ"ÁÌÓÅȱ ɉBarusu Ᵽꜟ☻, in giapponese) che 

 
 
20  Ibid., p. 47. 
21 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, pp. 40, 71-72. 
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ÌÉÂÅÒÁ ÌÁ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÅ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÁȟ ÏÖÖÅÒÏ ÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÓÔÅÓÓÁ ÄÅÌÌÁ ÐÉÅÔÒÁȟ ÄÁÌÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÃÈÅ ÎÅ 

era stato fatto per produrre armi di distruzione. Mentre, queste ultime vengono distrutte 

e si staccano progressivamente dalle fondamenta del castello, la pietra, alleggerita, sale 

ÖÅÒÓÏ ÌȭÁÌÔÏ ÃÏÎ ÑÕÅÌ ÃÈÅ ÒÅÓÔÁ ÄÉ ,ÁÐÕÔÁ22. Ancora una volta, lȭÏÂÉÅÔÔÉÖÏ ÎÏÎ î ÑÕÅÌÌÏ ÄÉ 

eliminare il progresso tecnologico, ma quello di studiarlo, comprenderlo e decidere in che 

modo porsi di fronte a questa condizione. In altre parole, è attraverso la presa di coscienza 

del suo utilizzo nel passato e delle sue conseguenze che si può sviscerare la vera natura 

della tecnologia e arrivare a un nuovo rapporto con essa, e il mezzo attraverso il quale 

Miyazaki accompagna lo spettatore verso questa nuova prospettiva è la macchina. 

Nel prossimo paragrafo, cercherò di analizzare come, attraverso la rappresentazione 

delle macchine, il regista focalizza i diversi modi in cui lo spettatore può potenzialmente 

interagire con le tecnologie, senza tuttavia, doverle abbandonare23. 

 

2.2. Macchine come medium  per una nuova relazione con il mondo  

In accordo con quanto esposto in precedenza, si può affermare, in senso più generale, 

che Miyazaki rappresenti, soprattutto nelle sue prime produzioni cinematografiche, una 

tensione tra organico, esseri umani, animali, entità soprannaturali e mondo vegetale, e 

inorganico, la tecnologia. Tuttavia, per comprendere appieno queste opere, spiega Hase, 

î ÎÅÃÅÓÓÁÒÉÏ ÔÅÎÅÒÅ ÁÎÃÈÅ ÃÏÎÔÏ ÄÅÌÌͻÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÄÅÌÌÅ ȰÍÁÃÃÈÉÎÅȱ ÃÏÍÅ ÔÅÒÚÏ ÔÅÒÍÉÎÅ ÃÈÅ 

ÍÅÄÉÁ ÔÒÁ É ÄÕÅȢ 1ÕÅÓÔÅȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÃÕÓÔÏÄÉÓÃÏÎÏȟ ÎÅÌÌÁ ÌÏÒÏ ÓÔÅÓÓÁ Åsistenza, il 

connubio tra organico e inorganico: le macchine sono inorganiche nel senso che non 

hanno vita, sono costrutti artificiali senza anima, ma sono organiche nel senso che si 

muovono come se avessero vita24.  

In questo senso, risulta evidente il parallelismo che intercorre tra il rapporto uomo-

macchina, che Miyazaki Hayao rappresenta nei suoi film, e tra il rapporto animatore-

ÍÁÃÃÈÉÎÁ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ25 . L'animatore è sottoposto alla condizione di trovarsi in un 

mondo di oggetti inorganici, ma allo stesso tempo cerca di dare in qualche modo vita ai 

ÓÏÇÇÅÔÔÉ ÃÈÅ ÄÉÓÅÇÎÁȡ ȰÓÅ ÒÉÅÓÃÅ Á ÓÕÐÅÒÁÒÅ ÑÕÅÓÔÏ ÃÏÎÆÌÉÔÔÏȟ ÐÕĔ ÄÁÒÅ ÕÎ ÓÅÎÓÏ ÄÉ ÖÉÔÁ ÁÌÌÅ 

 
 
22 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 52. 
23 Ibidem, p. 59. 
24 (!3% -ÁÓÁÔÏȟ Ȱ!ÎÉÍóÓÈÏÎ ÔÏ ÉÕ ÒÉÓę - Miyazaki Hayao shiron -ȱȟ ÐȢ ωπȢ 
25 Ibidem, p.92. 
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ÉÍÍÁÇÉÎÉ ÆÉÓÓÅ ÃÈÅ ÄÉÓÅÇÎÁȟ ÔÕÔÔÁÖÉÁȟ ÓÅ ÆÁÌÌÉÓÃÅȟ ÒÉÍÁÎÇÏÎÏ ÓÏÌÏ ÍÏÖÉÍÅÎÔÉ ÉÎÏÒÇÁÎÉÃÉȱ26. 

L'animazione, infatti, presenta dei limiti espressivi che derivano non solo dal fatto che la 

ÍÁÃÃÈÉÎÁ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÓÉÁ ÕÎÁ ÍÁÃÃÈÉÎÁ ÉÎÏÒÇÁÎÉÃÁȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÄÁÌÌÁ ÓÔÁÔÉÃÉÔÛ ÉÎÔÒÉÎÓÅÃÁ 

dei disegni. Mentre nei film in live-action, nonostante la macchina da presa sia una 

macchina inorganica, le persone e l'ambiente naturale sullo sfondo sono solitamente 

organici, quindi, in un certo senso, lo schermo di un film live-action è vivo e vitale fin dal 

principi o, nel caso dell'animazione, invece, il movimento degli esseri umani, degli animali 

o delle piante può essere rappresentato solo come una serie di innumerevoli immagini 

fisse. Tuttavia, è proprio utilizzando la macchina multiplanare che, attraverso la 

successione di ogni singolo fotogramma, è possibile dare vita alle immagini statiche27.  

Per realizzare un'animazione efficace e persuasiva, è fondamentale che l'animatore 

possieda una comprensione profonda di cosa sia l'animazione stessa, delle sue origini e 

della sua evoluzione nel corso della storia. L'animatore deve, inoltre, essere consapevole 

del panorama dominante dell'industria dell'animazione, delle tendenze attuali più 

influenti, come il cinematismo, e delle innovazioni che stanno plasmando il settore, come 

ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÅÌÌÁ #')Ȣ Oltre a ciòȟ ÌȭÁÎÉÍÁÔÏÒÅ deve riconoscere che la macchinÁ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ 

non produce in modo deterministico e totalizzante ogni risultato, ma permette anche una 

certa libertà di utilizzo. La comprensione di tutti questi aspetti è funzionale al 

raggiungimento di nuove alternative e prospettive di movimento nel mondo 

ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȢ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ ÃÏÓý ÃÏÍÅ É ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉ ÄÅÉ ÆÉÌÍ 3ÔÕÄÉÏ 'ÈÉÂÌÉ 

intraprendono una nuova relazione più libera con la tecnologia attraverso le macchine, 

-ÉÙÁÚÁËÉ ÁÂÂÒÁÃÃÉÁ ÕÎÁ ÎÕÏÖÁ ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌÁ comprensione 

delle potenzialità della macchina multiplanare. 

Secondo Miyazaki sono proprio le macchine, in particolare i veicoli come treni e 

automobili, ad aver aperto nuove possibilità di osservazione ed esplorazione del mondo, 

ÐÅÒÍÅÔÔÏÎÏ ÄÉ ÓÖÉÌÕÐÐÁÒÅ ÐÕÎÔÉ ÄÉ ÖÉÓÔÁ Å ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÅ ÉÎÅÄÉÔÅ ÄÅÌÌȭÉÇÎÏÔÏȢ Questi mezzi non 

ÓÏÌÏ ÃÏÎÓÅÎÔÏÎÏ ÄÉ ÓÐÏÓÔÁÒÓÉ ÒÁÐÉÄÁÍÅÎÔÅ ÄÁ ÕÎ ÐÕÎÔÏ ÁÌÌȭÁÌÔÒÏ Å ÄÉ ÖÉÓÉÔÁÒÅ ÌÕÏÇÈÉ ÌÏÎÔÁÎÉ 

e sconosciuti, ma anche di osservare ciò che ci circonda con una nuova prospettiva di 

movimento 28 : le angolazioni offerte da una camminata umana sono completamente 

 
 
26 Ibid., p.93, traduzione personale dal giapponese. 
27 Ibid., p.92. 
28 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 72. 
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diverse, ad esempio, da quelle offerte guardando lo stesso panorama dal finestrino di un 

treno o una macchina, poiché ogni modalità di movimento comporta una percezione 

ÄÉÓÔÉÎÔÁ ÄÅÌÌÏ ÓÐÁÚÉÏ Å ÄÅÌ ÍÏÎÄÏ ÃÉÒÃÏÓÔÁÎÔÅȢ -ÅÎÔÒÅ ÌȭÁÔÔÏ ÄÉ ÃÁÍÍÉÎÁÒÅ ÐÅÒÍÅÔÔÅ 

ÁÌÌȭosservatore di contemplare senza fretta i dettagli del paesaggio, il movimento veloce 

dei veicoli offre una visione che cambia costantemente. Il paesaggio scivola dal controllo 

ÄÅÌÌȭÏÃÃÈÉÏ ÕÍÁÎÏȟ ÓÉ ÌÁÓÃÉÁ ÁÍÍÉÒÁÒÅȟ ÍÁ ÓÅÎÚÁ ÄÅÓÉÄÅÒÉÏ ÄÉ ÃÏÎÑÕÉÓÔÁȢ )Ì ÍÏÎÄo non è 

più statico e passivo, ma cambia al variare della prospettiva con la quale lo si guarda. È 

proprio questo il tipo di atteggiamento a cui aspira Miyazaki: un atteggiamento di 

ÁÐÅÒÔÕÒÁ ÎÅÉ ÃÏÎÆÒÏÎÔÉ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȟ ÄÅÌÌȭÉÇÎÏÔÏȟ ÃÈÅ ÃÏÎÓÅÎÔÁ ÁÌÌȭÉÎÄÉÖÉÄÕÏ di osservare e di 

comprendere, senza il desiderio di assoggettare e controllare seguendo il proprio 

immutabile punto di vista. Una possibilità di mettere in discussione la propria persona 

ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ ÌȭÁÌÔÒÏȟ ÃÈÅ ÒÉÆÌÅÔÔÅȟ ÃÏÍÅ ÇÉÛ ÅÓÐÏÓÔÏȟ nelle sue animazioni.  

Questa nuova prospettiva di movimento si traduce tecnicamente e visivamente nel far 

ÓÃÉÖÏÌÁÒÅ É ÖÁÒÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÍÕÌÔÉÐÌÁÎÁÒÅ ÆÒÁ ÄÉ ÌÏÒÏȢ 1ÕÅÓÔÁ ÔÅÃÎÉÃÁ ÅÖÏÃÁ ÌȭÅÆÆÅÔÔÏ 

ottico di osservare lateralmente il mondo dal finestrino di un qualsiasi veicolo: lo 

spettatore accetta questo tipo di tecnica proprio perché la prospettiva di movimento 

offerta da un finestrino della macchina o di un treno risulta essere una sorta di esperienza 

condivisa nel mondo moderno.  

Infine, un ulteriore passo avanti in termini di punti di vista, è stato fatto sicuramente 

anche grazie alle macchine volanti. Gli aerei, spiega Miyazaki, hanno integrato alla visione 

ÄÅÌÌÁ ÔÅÒÒÁ ÏÆÆÅÒÔÁ ÄÁ ÔÒÅÎÉ Å ÁÕÔÏÍÏÂÉÌÉȟ ÕÎÁ ÖÉÓÕÁÌÅ ÄÁÌÌȭÁÌÔÏȟ ÐÉĬ ÌÉÂera, che permette di 

esplorare i paesaggi e il cielo a distanze diverse, attraverso i decolli e gli atterraggi29. 

!ÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌÏ ÓÐÏÓÔÁÍÅÎÔÏ ÄÅÇÌÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÖÕÏÌÅ ÃÒÅÁÒÅ ÕÎ ÓÅÎÓÏ ÄÉ ÌÉÂÅÒÔÛ ÁÇÌÉ 

occhi dello spettatore30, una sensazione di esplorazione senza fine e meravigliosa, che non 

dipende solo dalla quantità di luoghi sconosciuti osservati, ma anche dalla capacità di 

vedere e di comprendere gli stessi paesaggi da angolazioni originali e stimolanti. In un 

discorso diÒÅÔÔÏ ÁÉ ÂÁÍÂÉÎÉ ÓÃÕÏÌÁ ÅÌÅÍÅÎÔÁÒÅ (ÁÃÈÉÍÁÎȟ Á 3ÅÎÄÁÉȟ ÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÐÁÒÌÁÎÄÏ ÄÉ 

che tipo di film vorrebbe produrre, sostiene come, probabilmente, sarebbe molto più 

ÉÎÔÅÒÅÓÓÁÒÅ ÖÅÄÅÒÅ ÉÌ ÍÏÎÄÏ ÄÁÌÌÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÄÉ ÕÎȭÁÐÅȟ ÐÉÕÔÔÏÓÔÏ ÃÈÅ ÌȭÅÓÐÌÏÒÁÚÉÏÎÅ ÄÉ 

 
 
29 Ibidem, pp. 72-73. 
30 Ibid., p. 77. 
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nuovi pianeti31Ȣ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ ÌȭÏÂÉÅÔÔÉÖÏ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ î ÑÕÅÌÌÏ ÄÉ ÉÎÖÉÔÁÒÅ ÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅ ÁÄ 

osservare ed esplorare il mondo con diverse prospettive di movimento e a rompere dai 

punti di vista ordinari. Le macchine, dunque, non sono solo mezzi di trasporto, ma 

diventano le chiavi per aprire la nostra visione a nuove possibilità di relazione con il 

mondo. 

Nelle opere di Miyazaki, dunque, le macchine, in particolare i mezzi di trasporto, 

diventano il medium ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÉÌ ÑÕÁÌÅ ÌȭÕÏÍÏ ÐÕĔ ÒÅÌÁÚÉÏÎÁÒÓÉ ÃÏÎ ÉÌ ÍÏÎÄÏȡ tuttavia, 

per ÒÅÎÄÅÒÌÅ ÆÕÎÚÉÏÎÁÌÉ ÁÌÌȭÅÖÏÃÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÓÕÏ ÐÕÎÔÏ ÄÉ ÖÉÓÔÁȟ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÈÁ ÓÔÕÄÉÏÓÁÍÅÎÔÅ ÒÉ-

focalizzato le loro caratteristiche e il loro ruolo.  

Come è stato precedentemente esposto, le macchine sono essenzialmente neutrali, non 

hanno una propria coscienza e seguono attentamente gli ordini imposti. Da questo aspetto 

nasce la molteplice natura delle macchine agli occhi dello spettatore: se da una parte 

questa può essere utilizzata per distruggere, come nel caso delle armi nucleari in Kaze no 

tani no Naushika, la città volante Laputa e i suoi soldati guardiani in 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 

Rapyuta, le armi da fuoco in Mononoke hime, e gli aerei da guerra dipinti in Hauru no ugoku 

shiro Ɫ►ꜟ─ ↄ  (Il castello errante di Howl, 2004) e Kaze tachinu ∟⌠ (Si alza 

il vento, 2013)ȟ ÄÁÌÌȭÁÌÔÒÁ, la tecnologia può essere fonte di fascino e stupore, e può 

ÁÓÓÉÓÔÅÒÅ ÌȭÕÏÍÏ ÎÅÌÌÁ ÓÃÏÐÅÒÔÁ ÄÅÌ ÍÏÎÄÏ Å ÄÅÌÌÅ ÓÕÅ ÍÅÒÁÖÉÇÌÉÅȢ In una delle sue 

interviste Miyazaki non nasconde di essere stato attratto da aerei militari, navi da guerra 

e carri armati fin da piccolo, un interesse che ha dato origine alla sua passione per la 

rappresentazione dettagliata di questi mezzi attraverso il disegno. Tuttavia, dopo aver 

ÒÅÁÌÉÚÚÁÔÏ ÌÁ ÐÏÔÅÎÚÉÁÌÅ ÖÉÏÌÅÎÚÁ ÃÈÅ ÓÉ ÃÅÌÁ ÄÉÅÔÒÏ ÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÉ ÑÕÅÓÔÅ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÅȟ ÄÅÃÉÓÅ ÄÉ 

continuare a disegnarle ma in modo che si allontanassero dalle dinamiche di potere32, 

ÓÐÅÓÓÏ ÒÉÐÒÏÄÏÔÔÅ ÎÅÌ ÐÁÎÏÒÁÍÁ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÅ ÂÁÌÉÓÔÉÃÈÅȢ 0ÅÒÃÉĔȟ 

ÃÏÎÇÉÕÎÔÁÍÅÎÔÅ ÁÌÌȭÕÔÉÌÉÚÚÏ ÄÉ ÕÎÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÁÎÉÍÅÔÉÃÁȟ ÉÌ ÒÅÇÉÓÔÁ ÐÒÏÐÏÎÅ ÕÎÁ ÓÅÒÉÅ ÄÉ 

caratteristiche innovative nelle macchine che riflettono questo suo punto di vista. 

Una delle caratteristiche più evidenti dei veicoli disegnati da Miyazaki riguarda il loro 

design, che spesso appare eccentrico e tozzo, con numerose protuberanze, come ali, 

carrelli di atterraggio o altri elementi sporgenti. La forma di questi veicoli stravaganti, che 

 
 
31 Ibid., p. 187. 
32 Ibid., p. 76. 
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difficilmente permetterebbe loro di librarsi nel cielo con tanta facilità, riesce comunque a 

risultare plausibile nel suo universo magico, dove la fantasia supera le leggi fisiche della 

realtà. Non importa chi ne sia il possessore: sono sempre mezzi di trasporto eccitanti e 

ÄÉÖÅÒÔÅÎÔÉȟ ÃÈÅ ÓÔÉÍÏÌÁÎÏ ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÁÚÉÏÎÅ Å ÔÒÁÓÍÅÔÔÏÎÏ ÕÎ ÓÅÎÓÏ ÄÉ ÍÅÒÁÖÉÇÌÉÁ Å 

curiosità 33 . Il regista, inoltre, cerca, il più delle volte, di evitare qualsiasi velivolo 

aerodinamico progettato in modo balistico, come jet e razzi34, prediligendo forme più 

bizzarre che spesso ricordano quelle di un insetto. I flaptor dei pirati nel mondo di 4ÅÎËı 

no shiro Rapyuta, ne sono un esempio lampante: le sue due paia di ali bianche e traslucide 

ronzano e vibrano come quelle delle mosche (Figura 5)35.   

Figura 5 . Flaptor. MIYAZAKI Hayaoȟ 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ (Laputa ɀ Il castello nel cielo, 1986) 

https://mstdn.social/@ghibli/111154101766129413  (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 

 

Veicoli simili, inoltre, vengono riproposti anche in Hauru no ugoku shiro: nonostante la 

forma aerodinamica del kayak volante, le ali, simili a quelle di una libellula, evitano, anche 

in questo caso, una prospettiva balistica (Figura 6).  

 
 
33 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 396-397, Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media 
Theory of Animation, p. 61. 
34 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 61. 
35 (!3% -ÁÓÁÔÏȟ Ȱ!ÎÉÍóÓÈÏÎ ÔÏ ÉÕ ÒÉÓę - Miyazaki Hayao shiron -ȱȟ ÐȢ ωπȢ 
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Figura 6. Kayak volante, MIYAZAKI Hayao, Hauru no ugoku shiro (Il castello errante di Howl, 2004) 

https://mx.pinterest.com/pin/746893919430342138/  (ultimo accesso: 23 gennaio 2025). 

 

Anche le aeronavi più grandi, come quelle possedute dal regno di Tolmekia in Kaze no 

tani no Naushikaȟ ÄÁÌÌȭÅÓÅÒÃÉÔÏ ÉÎ 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ, o ancora, quelle raffigurate in 

Hauru no ugoku shiroȟ Å ÎÅÉ ÓÏÇÎÉ ÄÉ (ÏÒÉËÏÓÈÉ *ÉÒę ÉÎ Kaze tachinu, sono state disegnate 

ÃÏÎ ÌÏ ÓÔÅÓÓÏ ÓÔÉÌÅȟ ÐÅÒ ÃÒÅÁÒÅ ÕÎȭÁÔÍÏÓÆÅÒÁ ÃÏÅÒÅÎÔÅ ÃÏÎ ÉÌ setting delle varie opere36. Il 

movimento di tutti questi mezzi non è veloce e perforante come quello di un jet, che per 

ragioni di efficienza tende a volare il più possibile in linea retta, ma è un movimento libero, 

vivace e agile: i vari oggetti volanti, a prescindere dalle loro forme o dimensioni, sembrano 

ÓÅÍÐÒÅ ÆÌÕÔÔÕÁÒÅ Á ÍÅÚÚȭÁÒÉÁ37 . Risulta evidente, dunque, come questo stile di 

rappresentazione vada di pari passo con la prospettiva animetica: questa, infatti, 

ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌÏ ÓÃÏÒÒÉÍÅÎÔÏ ÄÅÉ ÖÁÒÉ ÐÉÁÎÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ÒÉÅÓÃÅ ÁÄ ÅÎÆÁÔÉÚÚÁÒÅ ÁÌ ÍÅÇÌÉÏ 

scene di planata e di voli ondeggianti e vivaci38Ȣ 5ÎȭÁÌÔÒÁ ÃÁÒÁÔÔÅÒÉÓÔÉÃÁ ÉÎÎÏÖÁÔÉÖÁ ÃÈÅ 

riguarda la rappresentazione delle macchine è la proposta, ad eccezione delle enormi 

aeronavi legate alla guerra, di veicoli artigianali e non creati in serie, dei quali vengono 

ÓÐÅÓÓÏ ÍÏÓÔÒÁÔÉ ÁÎÃÈÅ ÌȭÁÔÔÉÖÁÚÉÏÎÅ Å il funzionamento39: alcuni esempi sono il Mehve, 

ÌȭÁÌÉÁÎÔÅ ÄÉ Nausicaäȟ ÉÌ ÖÅÌÉÖÏÌÏ ÉÎ ÃÏÓÔÒÕÚÉÏÎÅ ÄÉ 0ÁÚÕȟ ÌȭÁÅÒÏÎÁÖÅ ÄÅÉ ÐÉÒÁÔÉ ÄÉ $ÏÌÁ Å 

ÌȭÉÄÒÏÖÏÌÁÎÔÅ ÄÉ -ÁÒÃÏȟ ÉÎ Kurenai no buta ─  (Porco Rosso, 1992). A proposito di 

 
 
36 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 397. 
37 (!3% -ÁÓÁÔÏȟ Ȱ!ÎÉÍóÓÈÏÎ ÔÏ ÉÕ ÒÉÓę - Miyazaki Hayao shiron -ȱȟ ÐȢ ωπȢ 
38 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 61. 
39 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 397. 
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ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ ÏÐÅÒÁȟ î ÉÎÔÅÒÅÓÓÁÎÔÅ ÎÏÔÁÒÅ Ìa particolare rappresentazione dei velivoli: le 

loro forme non sono stravaganti e si ispirano a idrovolanti realmente esistiti. Nonostante 

questo, Miyazaki ha deciso di enfatizzare il ruolo del veicolo di Marco. Mentre la maggior 

parte degli idrovolanti del film sono iÎ ÍÅÔÁÌÌÏȟ ÃÏÍÐÒÅÓÏ ÑÕÅÌÌÏ ÄÉ #ÕÒÔÉÓȟ ÌȭÉÄÒÏÖÏÌÁÎÔÅ 

rosso scarlatto del protagonista è principalmente di legno. In termini di prestazioni di volo 

e robustezza, ovviamente gli aerei in legno risultano essere inferiori a quelli in metallo, 

tuttavia è sempre Marco, che grazie alle sue doti da pilota, riesce a ribaltare la situazione 

non facendosi controllare in modo deterministico dalla tecnologia40. 

Questa scelta di raffigurazione libera le macchine dalla condizione di mere invenzioni 

tecnologiche e semplici mezzi di trasporto; infonde loro una sorta di personalità unica e 

irripetibile, e le rende fedeli compagne del proprio possessore, enfatizzando così anche il 

rapporto più intimo tra uomo e macchina. Infine, considerando più generalmente il volo 

nelle opere di Miyazaki, risulÔÁ ÅÖÉÄÅÎÔÅ ÌȭÉÎÔÅÎÔÏ ÄÉ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁÒÅ ÌȭÉÍÐÏÒÔÁÎÚÁ ÄÅÌ ÖÅÎÔÏȢ 

Gli alianti di Nausicaä Å 0ÁÚÕȟ ÁÎÃÈÅ ÓÅ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏ ÒÉÓÕÌÔÁ ÅÓsere ancora in produzione, 

sono progettati per rimanere in aria con il minimo della tecnologia, mentre il magico volo 

di Totoro, Kiki, Haku e Howl è influenzato dalla forza del vento41. A questo proposito, è 

ÉÎÔÅÒÅÓÓÁÎÔÅ ÃÏÍÅ ÌÁ ÐÁÒÏÌÁ ÃÏÒÒÉÓÐÏÎÄÅÎÔÅ Á ȰÖÅÎÔÏȱ ÉÎ ÇÒÅÃÏ ÓÉÁ ȰÁÎÅÍÏÓȱȢ 2ÉÃÏÒÄÁÎÄÏ 

ÌÅ ÏÒÉÇÉÎÉ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ î ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÖÅÄÅÒÅ ÑÕÅÓÔÁ ÆÏÒÍÁ ÄÉ ÉÎÔÒÁÔÔÅÎÉÍÅÎÔÏ ÃÏÍÅ 

un'arte del vento. Così come i protagonisti di Miyazaki possono ambire ad una libera 

relazione con il mondo attraverso le macchine che incanalano la forza del vento, 

ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÇÒÁÚÉÅ ÁÌÌÁ ÆÏÒÚÁ ÄÅÌÌÅ ÉÍÍÁÇÉÎÉ ÉÎ ÍÏÖÉÍÅÎÔÏȟ ÄÉÖÅÎÔÁ ÉÌ ÍÅÚÚÏ ÐÏÔÅÎÚÉÁÌÅ 

attraverso il quale lo spettatore può ripensare al proprio punto di vista e cambiarlo42. 

Come afferma Lamarre, 

 

l'animazione alimentata dal vento è il paradigma per un nuovo radicamento. L'adozione da 

parte di Miyazaki dell'intervallo animetico implica un'apertura alla tecnologia che allo 

stesso tempo ci libera dal suo determinismo e dalla moderna condizione tecnologica e offre 

un paradigma per vivere con una relazione diversa con la tecnologia43.  

 

 
 
40 AOKI Kenjiȟ Ȱ-ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏ ÎÏ Kurenai no buta, p. 108. 
41 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 61. 
42 Ibidem, pp. 84-85. 
43 Ibid., p. 85ȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅ. 
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In sintesi, analizzando le prime opere di Miyazaki, è possibile affermare che attraverso 

ÌÁ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÚÉÏÎÅ Å ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉ ÐÉÁÎÔÅ Å ÍÁÃÃÈÉÎÅȟ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÓÕÇÇÅÒÉÓÃÁ ÁÌÌÏ 

spettatore di intraprendere una nuova e più libera relazione con il mondo, nel senso di 

mettere in discussione la propria visione del mondo e di aprirsi a nuove prospettive. In 

ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÅȟ ÑÕÅÓÔÏ ÖÉÅÎÅ ÆÁÔÔÏ ȰÅÎÆÁÔÉÚÚÁÎÄÏ ÌͻÁÎÉÍÅÔÉÓÍÏ ÅÄ ÅÖÉÔÁÎÄÏ ɉÏ ÓÇÏÎÆÉÁÎÄÏ 

comicamente) il cinematismo, sottolineando il movimento tra più strati dell'immagine, 

progettando veicoli stravaganti e riducendo al minimo le tecnologie di volo, evitando 

ÓÔÒÕÔÔÕÒÅ ÂÁÌÉÓÔÉÃÈÅȱ44. 

Nei ÆÉÌÍ ÓÕÃÃÅÓÓÉÖÉȟ ÓÅÍÂÒÁ ÃÈÅ ÌÁ ÑÕÅÓÔÉÏÎÅ ÄÅÌÌÁ ÍÏÄÅÒÎÁ ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ ÃÏÎ ÌÁ 

tecnologia, sia in qualche modo, messa da parte: In Tonari no Totoroȟ ÁÄ ÅÓÅÍÐÉÏȟ ÌȭÁÓÐÅÔÔÏ 

naturale non è raffigurato in lotta con la tecnologia, come nei due lungometraggi 

precedenti e in Mononoke hime, piuttosto risulta caldo e accogliente, un luogo di gioia e di 

divertimento. Il volo offerto da Totoro, così come quello di Kiki, nonostante presenti le 

stesse caratteristiche di quello delle macchine, non sembra sottolineare alcun legame con 

la tecnologia. Nei lungometraggi più recenti, come Sen to Chihiro no Kamikakushi, Hauru 

no ugoku shiro, Gake no ue no Ponyo e anche nel più recente Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ, 

nonostante ci siano dei rimandi alla tecnologia e alle macchine, queste non sembrano 

essere essenziali nelle vicende narrate, mentre viene data enfasi a diversi aspetti delle sue 

animazioni, che, come esporrò nei prossimi capitoli, sono di uguale importanza. 

Per spiegare questo cambiamento, Hase sostiene che Miyazaki abbia iniziato a 

considerare le sue responsabilità nel mantenere la gestione dello studio in quanto 

imprenditore, nonché la sua responsabilità sociale in quanto famoso regista e animatore, 

e che per questo abbia spostato il suo interesse verso nuovi temi e nuove tecniche 

ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÃÏÍÅ ÌȭÉÎÔÅÇÒÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÁ #'45. Al contrario, Lamarre sostiene che Miyazaki 

abbia de-enfatizzato la questione della moderna condizione tecnologica per non rischiare 

di far apparire la tecnologia come un problema con una soluzione46. La tecnologia è un 

presupposto di sfondo, esiste, ma non influenza le sorti del mondo in maniera 

ÄÅÔÅÒÍÉÎÉÓÔÉÃÁ ÐÉĬ ÄÉ ÑÕÁÎÔÏ ÎÏÎ ÌÏ ÆÁÃÃÉÁÎÏ ÌÅ ÁÚÉÏÎÉ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȟ che, come abbiamo visto, 

non viene considerato causa di ogni bene e male del mondo.  

 
 
44 Ibid., p. 62. 
45 (!3% -ÁÓÁÔÏȟ Ȱ!ÎÉÍóÓÈÏÎ ÔÏ ÉÕ ÒÉÓę - Miyazaki Hayao shiron -ȱȟ ÐȢ ωτȢ 
46 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 80. 
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Questa concezione si riflette in modo particolare in Kaze tachinu, un film, a mio parere, 

molto complesso e spesso criticato per il suo carattere contraddittorio. Tratto da una 

storia vera, la maggior parte dei velivoli rappresentati non sono frutto di fantasia, ma si 

basano su aerei realmente esistiti, come quelli prodotti dal protagonista, destinati a 

togliere vite e ad essere distrutti, senza poter far ritorno. A prima vista sembrerebbe 

dunque che le macchine non offrano una nuova relazione con mondo. Tuttavia, se ci si 

ÃÏÎÃÅÎÔÒÁ ÓÕÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÁÎÃÏÒÁ ÕÎÁ ÖÏÌÔÁ, ÓÉ ÐÕĔ ÎÏÔÁÒÅ ÃÏÍÅ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÁÂÂÉÁ ÖÏÌÕÔÏ 

ÍÅÔÔÅÒÅ ÉÎ ÌÕÃÅ ÑÕÅÓÔÅ ÖÉÃÅÎÄÅ ÓÏÔÔÏ ÕÎȭÏÔÔÉÃÁ ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÁȢ #ome afferma lo stesso 

Miyazaki, Kaze tachinu non è una storia a lieto fine, ma è il racconto di un giovane che, 

sfruttando la tecnologia, insegue il suo sogno fino alla fine, senza curarsi delle 

conseguenze di ciò che lo circonda. In più punti del lungometraggio risulta quanto il 

protagonista sia consapevole che dietro agli aerei che sta costruendo si celino potenziali 

armi di distruzione. Nonostante ciò, egli decide di credere nelle infinite potenzialità della 

tecnologia: nonostante il fato delle sue invenzioni sia già storicamente scritto, Miyazaki 

non ha rappresentato scene di distruzione causate dagli aerei, piuttosto ha deciso di 

enfatizzare la bellezza intrinseca legata alle tecnologie di volo. In altre parole, il regista 

rende visibile gli aspetti meravigliosi ed entusiasmanti della tecnologia. Lo stesso *ÉÒę è 

intento a creare aerei performanti dal punto di vista del volo, non del combattimento, 

ÔÁÎÔÏ ÃÈÅ ÎÅÌÌÁ ÓÃÅÎÁ ÉÎ ÃÕÉ ÐÒÅÓÅÎÔÁ ÉÌ ÐÒÏÇÅÔÔÏ ÆÉÎÁÌÅ ÄÅÇÌÉ :ÅÒÏȟ ÁÆÆÅÒÍÁȡ Ȱȣ 4ÕÔÔÁÖÉÁ 

ÒÉÍÁÎÅ ÍÏÌÔÏ ÐÅÓÁÎÔÅȣ ÔÏÇÌÉÅÎÄÏ ÌÅ ÍÉÔÒÁÇÌÉÁÔÒÉÃÉ ÆÏÒÓÅ ÐÏÔÒÅÂÂÅ ÆÕÎÚÉÏÎÁÒÅȱ. Il 

protagonista affronta a testa alta il determinismo tecnologico, non si lascia scoraggiare 

dalle possibili conseguenze negative legate allo sviluppo tecnologico: è questa la nuova 

ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎ ÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ÃÈÅ ÐÒÏÐÏÎÅ -ÉÙÁÚÁËÉȢ ,ȭÕÏÍÏ ÎÏÎ î ÐÁÄÒÏÎÅ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁȟ 

ÃÏÓý ÃÏÍÅ ÅÓÓÁ ÎÏÎ ÃÏÎÔÒÏÌÌÁ ÉÎ ÍÏÄÏ ÄÅÔÅÒÍÉÎÉÓÔÉÃÏ ÌÅ ÓÏÒÔÉ ÄÅÌÌȭÕÍÁÎÉÔÛȡ il protagonista, 

come lo spettatore, deve continuare a vivere, a prescindere dalle condizioni, tecnologiche 

o meno, positive o negative, in cui si trova.
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3. Convivere idealmente in un nuovo mondo  

3.1. La visibilizzazione delle comparse  

Nei primi capitoli ho cercato di introdurre in che modo Miyazaki, attraverso 

ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÓÉÁ ÒÉÕÓÃÉÔÏ Á ÆÁÒ ÔÒÁÐÅÌÁÒÅ ÌÁ ÓÕÁ ÕÔÏÐÉÃÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÄÅÌ ÍÏÎÄÏȢ #ÏÎ ÌȭÁÄÏÚÉÏÎÅ 

ÄÉ ÕÎÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÁÎÉÍÅÔÉÃÁȟ ÏÔÔÉÍÉÚÚÁÔÁ Å ÁÒÒÉÃÃÈÉÔÁ ÄÁÌÌȭÉÍÐÌÅÍÅÎÔÏ ÄÅÌÌÅ ÐÉĬ ÒÅÃÅÎÔi 

tecniche digitali, ha proposto mondi che sfuggono dal controllo e dal dominio umano, 

suggerendo agli spettatori un punto di vista alternativo attraverso cui vedere la realtà. 

Allo stesso modo, ha rappresentato natura e tecnologia non come sfondi statici e passivi 

rispetto alle azioni dei personaggi principali, ma come elementi di pari importanza, che si 

ÅÖÏÌÖÏÎÏ Å ÃÏÅÓÉÓÔÏÎÏ ÉÎÓÉÅÍÅȢ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏ ÎÏÎ ÉÎÆÌÕÅÎÚÁ 

unilateralmente la sfera naturale e quella tecnologica, ma viene condizionato a sua volta 

da queste ultime. Miyazaki mira a creare mondi in cui la convivenza non sia condizionata 

ÄÁÌ ÇÒÁÄÏ ÄÉ ÕÔÉÌÉÔÛ ÃÈÅ ÌÅ ÃÏÓÅ ÐÏÓÓÉÅÄÏÎÏ ÐÅÒ ÌÁ ÓÏÐÒÁÖÖÉÖÅÎÚÁ ÄÅÌÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏȟ ÃÏÍÅ 

suggerirebbe una visione più antropocentrica, ma che piuttosto si basi su un più 

ÄÉÓÉÎÔÅÒÅÓÓÁÔÏ ÒÉÓÐÅÔÔÏ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȢ 0ÅÒ ÆÁÒÅ ÑÕÅÓÔÏȟ ÒÉÔÉÅÎÅ ÎÅÃÅÓÓÁÒÉÏ ÎÏÎ ÓÏÌÏ ÍÅÔÔÅÒÅ ÉÎ 

luce diversamente natura e tecnologia, ma anche interessarsi ai modi attraverso cui le 

persone vivono e interagiscono con i vari elementi del mondo, organici o inorganici1. In 

questo capitolo, dunque, mi impegnerò ad analizzare la rappresentazione dei vari 

personaggi che abitano questi mondi, in particolare soffermandomi su chi e come venga 

ÒÅÓÏ ÖÉÓÉÂÉÌÅ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ Å ÃÏÍÅ ÑÕÅÓÔÉ ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉ ÓÉ ÒÅÌÁÚÉÏÎÉÎÏ ÔÒÁ Ìoro, 

ampliando, in tal modo, ciò che ho esposto nei primi due capitoli.  

)Ì ÐÒÉÍÏ ÁÓÐÅÔÔÏ ÄÁ ÔÅÎÅÒ ÃÏÎÔÏ ÉÎ ÑÕÅÓÔȭÁÎÁÌÉÓÉ î ÃÈÅ i protagonisti dei lungometraggi 

ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÓÏÎÏ ÓÐÅÓÓÏ ÐÅÒÓÏÎÅ ÏÒÄÉÎÁÒÉÅȡ ÌȭÏÎÅÒÅ ÄÉ ÓÐÁÌÁÎÃÁÒÅ ÌÅ ÐÏÒÔÅ ÄÉ ÕÎÁ ÎÕÏÖÁ 

relazione con il mondo grava su figure ancora innocenti, come bambini e ragazzi, su donne, 

che, come esporrò in seguito si discostano notevolmente dalle solite raffigurazioni 

mediatiche, e su anziani, riserva di saggezza e preziosi consigli2. Raramente, invece, lascia 

molto spazio agli adulti: questa tattica rende visibili personaggi che, nella maggior parte 

 
 
1 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996ₐ 1979 1996ₑ (Punto di partenza 1979-1996), 
4ęËÙęȟ 4ÏËÕÍÁ 3ÈÏÔÅÎȟ 1996, p. 154. 
2  Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, Minneapolis, University of 
Minnesota Press p. 61. 
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dei testi mediatici, sono spesso comparse atte a valorizzare la figura del protagonista, 

solitamente un giovane maschio adultoȟ Å ÎÅ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁ Ìȭagencyȟ ÉÎÔÅÓÁ ÃÏÍÅ ȰÕÎÁ ÆÏÒÍÁ 

ÄÉ ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÅ ÐÁÒÔÅÃÉÐÁÚÉÏÎÅ ÃÈÅ ÍÁÎÉÆÅÓÔÁ ÁÕÔÏÎÏÍÉÁ ÎÅÌÌȭÁÚÉÏÎÅȟ ÃÉÏî ÕÎÁ ÓÃÅÌÔÁ ÔÒÁ 

ÁÚÉÏÎÉ ÐÏÓÓÉÂÉÌÉȟ ÃÈÅ ÐÒÏÍÕÏÖÅ ÕÎ ÃÁÍÂÉÁÍÅÎÔÏ ÓÏÃÉÁÌÅȱ3.  

Nella maggioranza dei casi, inoltre, Miyazaki raffigura persone comuni, senza titoli o 

cariche importanti: ad eccezione di principi e principesse, che comunque ne sfidano 

ÌȭÁÐÐÅÌÌÁÔÉÖÏȟ ÃÏÍÅ !ÓÈÉÔÁËÁȟ .ÁÕÓÉÃÁß Å 3ÈÅÅÔÁȟ É ÃÏÒÐÉ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÔÉ ÓÏÎÏ ÑÕÅÌÌÉ ÄÉ 

artigiani, panettieri, minatori, studenti e lavoratori. Questo risulta particolarmente 

evidente e innovativo nel film Mononoke hime ╙──↑  (Princess Mononoke, 1997), il 

quale, nonostante riprenda alcune caratteristiche del dramma storico, propone 

personaggi lontani da quelli che sono stati al centro del palcoscenico mediatico come 

ÓÁÍÕÒÁÉȟ ÇÕÅÒÒÉÅÒÉ Å ÐÒÏÐÒÉÅÔÁÒÉ ÔÅÒÒÉÅÒÉȢ ,ȭÉÎÔÅÎÔÏ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ î ÑÕÅÌÌÏ ÄÉ ÎÏÎ ÒÉÃÒÅÁre bias 

e cliché legati ai drammi storici, come Shichinin no samurai (I sette samurai, 1954) di 

Kurosawa Akira  (1910-ρωωψɊȟ ÃÈÅȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÎÏÎ ÒÉÆÌÅÔÔÏÎÏ 

adeguatamente la vera storia del Giappone4. Molto spesso la storia raccontata dai media 

presenta le gesta di chi, al tempo, deteneva il potere, dimenticandosi invece di tutte quelle 

persone ordinarie, come contadini, mercanti, artigiani e donne, che formavano la 

maggioranza della popolazione. Secondo il regista, per avvicinarsi alla vera realtà dei fatti 

e rendere i suoi mondi plausibili, era necessario rappresentare, nonostante non avessero 

alcun potere politico o militare, i veri protagonisti della vita quotidiana. Questo ha 

permesso di inscenare non solo un Giappone meno essenzializzato e legato ai tipici 

simboli nazionali, ma anche di rappresentare punti di vista di persone comuni, offrendo 

una visione del mondo alternativa.  

Oltre alla rappresentazione sociale dei vari personaggi, anche la predilezione per 

determinati soggetti e aspetti caratteriali risulta estremamente atipico e singolare. 

,ȭÕÎÉÖÅÒÓÏ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ î ÅÓÐÌÏÒÁÔÏ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÏÃÃÈÉ ÄÉ ÂÁÍÂÉÎÉȟ ÃÏÍÅ 0ÁÚÕȟ 3ÈÅÅÔÁȟ 3ÁÔÓuki, 

-ÅÉȟ +ÉËÉȟ 4ÏÍÂÏȟ #ÈÉÈÉÒÏȟ (ÁËÕȟ 3ęÓÕËÅȟ 0ÏÎÙÏȟ Å -ÁÈÉÔÏȟ ÃÈÅȟ ÎÅÌÌÁ ÍÁÇÇÉÏÒ ÐÁÒÔÅ ÄÅÉ ÃÁÓÉ 

 
 
3 #ÌÁÕÄÉÏ "!2!,$)ȟ Ȱ0ÒÏÍÏÔÉÏÎ ÏÆ ÍÉÇÒÁÎÔ ÃÈÉÌÄÒÅÎͻÓ ÅÐÉÓÔÅÍÉÃ ÓÔÁÔÕÓ ÁÎÄ ÁÕÔÈÏÒÉÔÙ ÉÎ ÅÁÒÌÙ ÓÃÈÏÏÌ ÌÉÆÅȱȟ 
International Journal of Early Childhood, 47, 1, 2015 pp. 5-ςυȟ ÃÉÔÁÔÏ ÉÎ #ÌÁÕÄÉÏ "!2!,$)ȟ Ȱ,Å ÂÁÓÉ ÓÏÃÉÁÌÉ ÄÅÉ 
ÄÉÒÉÔÔÉ ÄÅÉ ÂÁÍÂÉÎÉȱȟ Jura Gentium - Rivista di filosofia del diritto internazionale e della politica globale, 2015. 
https://www.juragentium.org/forum/infanzia/it/baraldi.html  
4 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, pp. 419-421, MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008a

╡ ⇔ 1997 2008ₑ (Punto di svolta 1997-2008)ȟ 4ęËÙęȟ )×ÁÎÁÍÉ 3ÈÏÔÅÎȟ ςππψ, p. 50. 
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ÉÎÔÅÒÁÇÉÓÃÏÎÏȟ ÃÏÎ ÃÏÅÔÁÎÅÉ Ï ÁÎÚÉÁÎÉȟ ÃÏÍÅ $ÏÌÁȟ ÎÏÎÎÏ 0ÏÍȟ +ÁÍÁÊÉȟ 9ÕÂàÂÁȟ :ÅÎĂÂÁȟ ÌÁ 

strega delle Lande, madame Suliman e Kiriko. Allo stesso modo, Miyazaki tende a mettere 

in scena giovani ragazze, come Nausicaä, San, Fio e Sophie, e, anche se con minor 

frequenza, ragazzi, come Asbel, Ashitaka e Howl. Le donne adulte, come Kushana, Gina, 

Eboshi, Lisa e Natsuko, sfidano la rappresentazione comune del genere femminile, mentre, 

gli uomini adulti, ad eccezione di Marco in Kurenai no buta ─  (Porco Rosso, 1992) e 

(ÏÒÉËÏÓÈÉ *ÉÒę ÉÎ Kaze tachinu ∟⌠ (Si alza il vento, 2013), sono raramente raffigurati. 

Anche in questo caso, lasciare spazio di manovra a personaggi così poco rappresentati nel 

panorama mediatico passato e contemporaneo permette di interrompere alcune 

convenzioni e aspettative narrative e di non rendere le sequenze dei suoi film generiche 

e banali5Ȣ ) ÆÉÌÍ ÄȭÁÚÉÏÎÅ ÃÈÅ ÖÅÄÏÎÏ ÒÁÇÁÚÚÉ Å ÁÄÕÌÔÉ ÍÁÓÃÈÉ ÃÏÍÅ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÉȟ ÍÏÌÔÏ 

spesso, passano una visione troppo semplicistica per Miyazaki: il personaggio principale, 

il più delle volte senza difetti e virtuoso, risolve ogni problema sconfiggendo il cattivo 

ÄÅÌÌÁ ÓÉÔÕÁÚÉÏÎÅȢ 4ÕÔÔÁÖÉÁȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÑÕÅÓÔÏ ÎÏÎ ÒÉÆÌÅÔÔÅ ÁÄÅÇÕÁÔÁÍÅÎÔÅ ÌÁ ÒÅÁÌÔÛ6. 

Questa tipologia di storie ha abituato il pubblico a vedere il mondo attraverso il dualismo 

di bene e male, vincitori e perdenti, semplificando, come esporrò in seguito, le complesse 

dinamiche e interazioni che intercorrono tra gli esseri umani e ciò che li circonda.  

!ÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉ personaggi e corpi alternativi, quindi, Miyazaki offre spunti 

ÄÉ ÒÉÆÌÅÓÓÉÏÎÅȡ ÃÏÓÁ ÓÁÒÅÂÂÅ ÓÕÃÃÅÓÓÏ ÓÅ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏ ÎÏÎ ÓÉ ÆÏÓÓÅ ÐÏÓÔÏ ÁÌ ÃÅÎÔÒÏ 

dell'universo? Come sarebbe cambiata la nostra società se il sesso maschile non fosse 

stato considerato il fulcro della gerarchia sociale, politica e culturale? Quali sono i 

meccanismi di potere, di costruzione culturale e sociale che ne hanno permesso il 

predominio? Per evidenziare queste domande e permettere un esame di coscienza dello 

ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅȟ ÉÌ ÒÅÇÉÓÔÁ ÐÁÓÓÁ ÉÌ ÔÅÓÔÉÍÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÚÉÏÎÅ ÁÌÌÅ ÒÁÇÁÚÚÅȟ o ÓÈęÊÏ , la cui 

rappresentazione, similmente a quella della sfera naturale e tecnologica, evoca nuove 

possibilità di relazione con il mondo, che si discostano dalla solita narrativa di trionfo e 

ÃÏÎÑÕÉÓÔÁ Å ÃÈÅ ÁÂÂÒÁÃÃÉÎÏ ÌȭÏÓÓÅÒÖÁÚÉÏÎÅ Å ÌÁ ÃÏÍÐÒÅÎÓÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȟ ÐÅÒ ÇÉÕÎÇÅÒÅ ÁÄ 

una vera convivenza pacifica. 

 
 
5 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 70. 
6 Ibidem, p. 52. 
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,Å ÁÎÁÌÉÓÉ ÓÕÌÌÁ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÇÅÎÅÒÅ ÎÅÌÌȭÁÒÔÅ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÓÏÎÏ ÎÕÍÅÒÏÓÅ Åȟ 

talvolta, contrastanti, riflettendo la varietà di formazione e degli approcci teorici e 

metodologici dei vari autori; tuttavia, ÐÒÏÐÏÎÇÏÎÏ ÁÎÃÈÅ ÕÎȭÉÎÔÅÒÅÓÓÁÎÔÅ Å ÐÉĬ ÃÏÍÐÌÅÓÓÁ 

visione sulla differenziazione di genere e sulle dinamiche di potere ad essa collegate. Per 

questo motivo, nel prossimo paragrafo esplorerò alcuni degli studi che riguardano il 

genere e le scelte di raffigurazione nei lungometraggi Studio Ghibli, evidenziando, 

secondo il mio personale punto di vista, sia i punti di forza sia gli eventuali limiti e criticità 

di ciascun approccio. 

 

3.2. Una ragazza differentemente tecnologica  

Il primo approccio che vorrei presentare è quello di Thomas Lamarre (2009)7, secondo 

il quale le energie femminili raffigurate nei lungometraggi di Miyazaki si distinguono 

costantemente da quelle maschili, sia dal punto di vista narrativo, sia dal punto di vista 

tecnico. Secondo Lamarre, i personaggi presentano una differente e caratteristica 

relazione con la tecnologia, in particolar modo, con le tecnologie di volo: i bambini 

sembrano essere estremamente affascinati dalle macchine volanti, tanto da cercare di 

costruirle, mentre le bambine sembrano avere un accesso più immediato e personale alla 

magia del volo. Pazu in 4ÅÎËı no shiro Rapyuta, ad esempio, mostra il suo aliante in fase 

di costruzione, esternando il suo desiderio di librarsi nel cielo e andare alla ricerca della 

leggendaria città fluttuante. Il suo obiettivo primario sarebbe quello di risanare 

ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ Å ÌÁ ÒÅÐÕÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÐÁÄÒÅȟ ÁÃÃÕÓÁÔÏ ÉÎÇÉÕÓÔÁÍÅÎÔÅ ÄÉ ÁÖÅÒ ÍÅÎÔÉÔÏ 

ÓÕÌÌȭÁÖÖÉÓÔÁÍÅÎÔÏ ÄÉ ,ÁÐÕÔÁ ÉÎ ÕÎÏ ÄÅÉ ÓÕÏÉ ÖÉÁÇÇÉȢ 3ÅÂÂÅÎÅ ÉÎ ÍÏÄÏ ÍÅÎÏ ÅÒÏÉÃÏȟ ÁÎÃÈÅ 

Kanta in Tonari no Totoro, vicino di Satsuki e Mei, sembra avere interesse verso le 

ÍÁÃÃÈÉÎÅ ÖÏÌÁÎÔÉȡ ÑÕÁÎÄÏ ÌÅ ÄÕÅ ÓÏÒÅÌÌÅ ÓÉ ÒÅÃÁÎÏ Á ÃÁÓÁ ÓÕÁ ÐÅÒ ÒÅÓÔÉÔÕÉÒÇÌÉ ÌȭÏÍÂÒÅÌÌÏȟ ÉÌ 

giovane sembra essere impegnato nella costruzione di un modellino di carta di un aereo, 

che, in seguito, forse per la soddisfazione di aver aiutato le vicine, agita in aria 

allegramente ed energicamente. In Majo no ÔÁËËÙıÂÉÎ, Tombo, un giovane estremamente 

affascinato dal volo, sogna di poter volare in cielo come la sua nuova amica Kiki. Nel 

 
 
7 I paragrafi seguenti, salvo dove diversamente indicato, si basano sulle teorie esposte in Thomas LAMARRE, 
The Anime Machine: A Media Theory of Animationȟ ÃÁÐȢ χȡ Ȱ/ÎÌÙ Á ÇÉÒÌ ÃÁÎ ÓÁÖÅ ÕÓ ÎÏ×ȱȟ ÐÐȢ χχ-85. 
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lungometraggio Miyazaki mostra la singolare bicicletta volante del ragazzo, le cui catene 

ÆÁÎÎÏ ÇÉÒÁÒÅ ÓÉÁ ÌÅ ÒÕÏÔÅ ÓÉÁ ÌȭÅÎÏÒÍÅ ÅÌÉÃÁ ÆÉÓÓÁÔÁ ÄÁÖÁÎÔÉ ÁÌ ÍÁÎÕÂÒÉÏȢ  

In sintesi, per accedere al cielo, è necessario che i ragazzi costruiscano il proprio 

ÖÅÌÉÖÏÌÏ Å ÃÈÅ ÌÏ ÍÁÎÏÖÒÉÎÏ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌÅ ÒÅÇÏÌÅ ÄÅÌÌȭÉÎÇÅÇÎÅÒÉÁȢ !Ì ÃÏÎÔÒÁÒÉÏȟ ÉÌ ÖÏÌÏ ÄÅÌÌÅ 

ragazze risulta misterioso e magico: Sheeta in 4ÅÎËı no shiro Rapyura, ad esempio, riesce 

a fluttuare grazie al magico ciondolo ereditato dalla sua famiglia, una potente aeropietra 

con il simbolo reale di Laputa, Satsuki e Mei in Tonari no Totoro, volano ÇÒÁÚÉÅ ÁÌÌȭÁÉÕÔÏ ÄÉ 

Totoro e Nekobus, spiriti della foresta e del vento, mentre il volo di Kiki  in Majo no 

ÔÁËËÙıÂÉÎ è legato al suo sangue di strega.  

Questo contrasto nella rappresentazione del rapporto tecnologico tra maschi e 

ÆÅÍÍÉÎÅ ÐÅÒÍÅÔÔÅÒÅÂÂÅ ÄÉ ÐÅÒÃÅÐÉÒÅ ÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ÉÎ ÍÁÎÉÅÒÁ ÄÉÆÆÅÒÅÎÔÅȡ ÕÎȭÁÒÍÁ 

impugnata da un uomo avrà un impatto diverso rispetto alla stessa arma impugnata da 

una donna. Partendo da questo concetto, Lamarre (2009) si chiede in che modo e perché 

le ragazze, nei film di Miyazaki, siano diversamente legate alla tecnologia e cerca di 

rispondersi analizzando, in particolare, i vari personaggi di 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ 

─ ꜝⱧꜙ♃ (Laputa ɀ Il castello nel cielo, 1986). 

)Î ÐÒÉÍÉÓȟ ÌȭÁÕÔÏÒÅ ÓÉ ÃÏÎÃÅÎÔÒÁ ÓÕÌÌÁ ÆÉÇÕÒÁ ÄÉ 3ÈÅÅÔÁ, che ritiene particolarmente 

rivoluzionaria. Il suo ciondolo, apparentemente magico, è in realtà un dispositivo 

ipertecnologico, costruito dagli esseri umani utilizzando le aeropietre che si trovano in 

natura. Ereditato dalla famiglia, questo ordigno lega direttamente la ÓÈęÊÏ ad una 

particolare tecnologia di volo fluttuante, che solo Sheeta, probabilmente perché 

discendente di sangue dei sovrani di Laputa, sembrerebbe in grado di attivare. Tuttavia, 

Lamarre afferma anche come questa dote sia più simile ad una condizione piuttosto che 

una capacità vera e propria. La giovane principessa non esercita un controllo completo 

sul ciondolo, il quale, infatti, non si attiva a comando, ma sporadicamente e 

autonomamente. La sua agency nei confronti di questo potere ereditato è, dunque, 

limitata e, per questo, più vicina ad una condizione imposta.  

A queste considerazioni, Lamarre aggiunge e sottolinea anche come Sheeta venga 

ripetutamente rapita e salvata, come se fosse uno strumento da utilizzare a proprio 

piacimento, e come, nonostante si riveli una giovane coraggiosa e brillante, rimanga 

impotente di fronte agli avvenimenti che la perseguitano. Così, il dono apparentemente 
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magico e benefico diventa, man mano che procede la narrazione, sempre più simile ad una 

maledizione, una minaccia non solo per Sheeta, ma anche per il mondo intero.  

Sintetizzando e intrecciando le sue idee, Lamarre arriva a sostenere che ci sia una sorta 

di parallelismo tra la condizione tecnologica imposta dalla creazione umana della pietra e 

ÌÅ ÃÏÎÓÅÇÕÅÎÚÅ ÄÅÌÌȭÉÍÐÏÓÉÚÉÏÎÅ ÇÒÁÄÕÁÌÅ Å ÓÔÏÒÉÃÁ ÄÅÌÌÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÍÁÓÃÈÉÌÉÓÔa e patriarcale. 

In altre parole, la distinzione di animazione dei corpi risulta importante per evidenziare 

il privilegio che il genere maschile possiede nei confronti della tecnologia, il quale, infatti, 

è in grado di usufruirne liberamente e consapevolmente, al contrario del genere 

femminile, che sporadicamente si ritrova ad esserne condizionato. La relazione che le 

bambine sperimentano con la tecnologia, secondo Lamarre, è equivalente alla loro 

relazione con la condizione di genere ricevuta: mentre gli uomini possono avvalersi, 

consciamente o inconsciamente, dei privilegi che la visione del mondo dominante, da loro 

stessi costruita, offre loro, le donne sono spesso oppresse da questa prospettiva, che le 

vede come strumenti e oggetti di scambio privi di un qualsiasi tipo di potere decisionale.  

La differente relazione che bambini e bambine intraprendono con la tecnologia 

sembrerebbe anche essere rappresentata graficamente: il volo dei ragazzi è sotto sforzo, 

alle prese con le macchinose operazioni di pilotaggio o guida dei veicoli, quello delle 

ragazze, al contrario, è galleggiante, sottolineato anche dal morbido fluttuare delle loro 

gonne, ma anche instabile, lontano dal proprio controllo. Mentre il movimento di Pazu 

sottolinea lo sforzo delle sue azioni, rendendo il personaggio ancorato in un mondo creato 

per lui, il movimento di Sheeta è identico a quello delle macchine volanti, come se il corpo 

femminile fosse uno strumento da utilizzare a proprio piacimento al pari di queste ultime.  

Per questo motivo, Sheeta non ha altra scelta se non quella di eliminare la condizione 

ÉÍÐÏÓÔÁ ÄÁÌ ÃÉÏÎÄÏÌÏȡ ÄÉÓÔÒÕÔÔÏ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȟ ÓÉÍÂÏÌÏ ÄÅÌÌÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÍÁÓÃÈÉÌÉÓÔÁ Å 

ÐÁÔÒÉÁÒÃÁÌÅȟ ÎÏÎ ÓÏÌÏ ÖÉÅÎÅ ÄÉÓÔÒÕÔÔÁ ÁÎÃÈÅ ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÄÅÌÌÁ ÄÏÎÎÁ ÃÏÍÅ ÐÁÓÓÉÖÁ Å 

scambiabile, ma apre le possibilità di una nuova ecologia, una nuova visione del mondo.  

Per rinforzare il suo punto di vista, in questo film, come in altri, Miyazaki cerca di 

liberare la donna dall'immagine di mero premio per il protagonista maschile anche 

ÅÖÉÔÁÎÄÏ ÉÌ ÐÉĬ ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÓÔÅÒÅÏÔÉÐÁÔÅ ÓÔÏÒÉÅ ÄȭÁÍÏÒÅ Å ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁÎÄÏȟ ÁÌ ÃÏÎÔÒÁÒÉÏȟ 

ÌȭÉÍÐÏÒÔÁÎÚÁ ÄÅÌÌȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÄÅÌÌÁ ÇÉÏÖÁÎÅ ÐÒÉÎÃÉÐÅÓÓÁ, pari a quella di Pazu, senza 

ÌÉÍÉÔÁÒÌÁ ÁÌÌÁ ÓÏÌÉÔÁ ÃÏÎÔÒÏÐÁÒÔÅ ÆÅÍÍÉÎÉÌÅ ÄÅÉ ÆÉÌÍ ÄȭÁÚÉÏÎÅȢ 
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Il peso della salvezza dalla condizione di genere e, quindi, dalla condizione tecnologica 

ricade sulle ÓÈęÊÏȟ ÎÏÎ ÓÏÌÔÁÎÔÏ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÄÉ 3ÈÅÅÔÁȟ ÍÁ ÃÏÎÆÒÏÎÔÁÎÄÏ ÌÁ ÓÕÁ 

persona con altre figure femminili, altrettanto interessanti e innovative. Il regista, infatti, 

rappresenta anche donne, come Kushana in Kaze no tani no Naushika, Dola in 4ÅÎËı ÎÏ 

shiro Rapyuta ed Eboshi in Mononoke hime, che utilizzano la tecnologia alla stessa maniera 

ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȟ ÁÐÐÁÒÅÎÔÅÍÅÎÔÅ ÓÆÉÄÁÎÄÏ ÌÅ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÉ ÄÉ ÇÅÎÅÒÅ ÉÍÐÏÓÔÅȢ .ÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÑÕÅÓÔÅ 

scelte di raffigurazione sembrino mettere in discussione la concezione dominante dei 

ruoli di genere, non eliminano la condizione di partenza, ovvero la prospettiva imposta 

ÄÁÌÌȭÕÏÍÏȢ ,ÉÂÅÒÁÒÓÉ ÄÁÌÌÁ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÅ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÁȟ ÓÉÇÎÉÆÉÃÁ ÇÕÁÒÄÁÒÅ ÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁ ÉÎ ÍÏÄÏ 

diverso, non appropriandosene allo stesso modo degli uomini, come hanno fatto Kushana, 

Dola ed Eboshi.  

La figura di Sheeta sarebbe rivoluzionaria proprio perché nonostante abbia accesso ad 

una tecnologia più avanzata e distruttiva, non la utilizza come imposto dalla visione 

dominante, come avrebbe fatto Muska, lui stesso discendente della stirpe reale di Laputa, 

ÍÁ ÌÁ ÒÉÆÉÕÔÁȟ ÄÉÓÔÒÕÇÇÅÎÄÏÎÅ ÌȭÁÓÐÅÔÔÏ ÐÉĬ ÖÉÏÌÅÎÔÏȢ $ÏÐÏ ÁÖÅÒ ÃÏÍÐÒÅÓÏ ÌÅ ÃÁÒÁÔÔÅÒÉÓÔÉÃÈÅ 

di controllo e dominio insite ÎÅÌÌÁ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÅ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÁ ÉÍÐÏÓÔÁ ÄÁÌÌȭÕÏÍÏȟ ÃÏÓý ÃÏÍÅ 

quelle della condizione di genere, la giovane principessa le rifiuta. Attraverso le parole di 

estinzione, infatti, Sheeta diventa la chiave per un nuovo paradigma, che riconosce la 

complessità dell'esistenza e la necessità di cooperazione, piuttosto che di competizione. 

Nel nuovo mondo, dunque, non risulta più necessario sottolineare il dualismo tra bene e 

male o vittoria e sconfitta, ma sÉ ÐÏÎÅ ÌȭÁÃÃÅÎÔÏ ÓÕÌÌÏ ÓÆÏÒÚÏȟ ÉÎÄÉÖÉÄÕÁÌÅ Ï ÃÏÌÌÅÔÔÉÖÏȟ ÐÅÒ 

affrontare le sfide della vita. 

Sebbene le considerazioni di Lamarre siano spunti di riflessione molto interessanti ed 

effettivamente applicabili per quanto riguarda 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁȟ ÌȭÁÎÁÌÉÓÉ ÄÅÌ ÇÅÎÅÒÅ 

in relazione alla condizione tecnologica è principalmente limitata al suddetto 

lungometraggio. Lo stesso autore riconosce, come già accennato, che la questione 

tecnologica venga de-enfatizzata nei film successivi e che la ragazza non sia più 

estremamente legata alla condizione tecnologica più di quanto non lo siano i ragazzi8. 

!ÎÃÈÅ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÅÉ ÃÏÒÐÉ ÎÏÎ ÒÉÍÁÎÅ ÌÁ ÓÔÅÓÓÁȡ ÎÏÎ ÖÁÒÉÁ Á ÓÅÃÏÎÄÁ ÄÅÌ ÇÅÎÅÒÅ ÄÅÉ 

personaggi, ma a seconda dei personaggi stessi. Il volo di Kiki -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ, ad 

 
 
8 Ibidem, p. 80. 
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esempio, è effettivamente magico, simile ad un talento. È fluttuante, ma talvolta anche 

sotto sforzo proprio perché, a differenza della capacità offerta dal ciondolo di Sheeta, la 

ÓÕÁ î ÕÎȭÁÂÉÌÉÔÛ ÓÏÇÇÅÔÔÁ ÁÌÌÁ ÂÒÁÖÕÒÁ Å ÁÌÌȭÁÐÐÒÅÎÄÉÍÅÎÔÏ della strega, la quale esercita 

effettivamente un certo grado di agency.  

Il fatto che ad un certo punto perda questa magia, non dipende da una condizione 

ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÁȟ ÃÏÍÅ ÌȭÉÎÖÅÎÚÉÏÎÅ ÄÉ ÍÁÃÃÈÉÎÅ ÖÏÌÁÎÔÉȢ 1ÕÁÎÄÏ ÌÁ ÇÉÏÖÁÎÅ ÓÔÒÅÇÁ ÏÓÓÅÒÖÁ ÉÌ 

nuovo dirigibile costruito in città non sembra avere uno sguardo di sfida, piuttosto ne 

sembra affascinata; inoltre, già dalle sequenze precedenti, in cui Jiji miagola senza parlare, 

si intuisce che Kiki abbia perso la magia ben prima del giro in bicicletta con Tombo.  

Il volo, in questo caso, è un talento ricevuto che si deve migliorare applicandolo ogni 

giorno. Dare per scontato i propri talenti senza svilupparli consapevolmente, può portare 

una persona a dimenticare come abbia sempre utilizzato il proprio talento. Tutti passano 

periodi in cui usano inconsciamente il proprio talento, tuttavia, per metterlo 

efficacemente al servizio della comunità, come fa Kiki lavorando da postina, è necessario 

imparare ad utilizzarlo consciamente. Questa visione viene in un certo senso spiegata 

ÁÎÃÈÅ ÖÅÒÂÁÌÍÅÎÔÅ ÄÁ 5ÒÓÕÌÁȟ ÕÎÁ ÇÉÏÖÁÎÅ ÁÒÔÉÓÔÁȟ ÌÁ ÑÕÁÌÅ ÓÏÓÔÉÅÎÅ ÃÈÅ ÌȭÁÂÉÌÉÔÛ ÄÉ +ÉËÉ ÓÉÁ 

simile al suo talento per il disegno, e che nei momenti in cui non riesce a disegnare, decide 

di continuare a farlo finché non ci riesce di nuovo9. Nelle sequenze finali del film, Miyazaki 

mostra come gradualmente la giovane strega riacquisti la sua fiducia e le sue abilità, fino 

a volare allegramente e liberamente insieme a Tombo, il quale sembra aver completato la 

sua bicicletta volante. Si può dedurre, quindi, che la rappresentazione del volo e dei corpi 

in -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ non rispecchi quella esaminata in 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ. 

Anche la rappresentazione di genere in Kurenai no buta risulta differente. Innanzitutto, 

la giovane Fio è un ingegnere aeronautico alla quale viene affidato il compito di 

ÒÉÐÒÏÇÅÔÔÁÒÅ Å ÒÉÃÏÓÔÒÕÉÒÅ ÌȭÉÄÒÏÖÏÌÁÎÔÅ ÄÉÓÔÒÕÔÔÏ ÄÉ -ÁÒÃÏȢ ,Á ÒÁÇÁÚÚÁȟ ÎÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÓÉÁ ÂÅÎ 

consapevole dei pregiudizi che gli uomini hanno sulle donne, non si fa facilmente mettere 

i piedi in testa, e, talvolta, arriva a manipolare gli uomini utilizzando a proprio favore la 

loro visione maschilista, come accade, ad esempio nella scommessa con Curtis, ammaliato 

dalla sua audacia e bellezza. Fio è inoltre consapevole che accettando la scommessa, che 

la vede come premio in caso di vittoria di Curtis nella sfida contro Marco, abbia accettato 

 
 
9 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, pp. 451-452. 
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anche la visione secondo la quale le donne siano al pari di oggetti di scambio e premi per 

i vincitori, motivo per cui il protagonista si adira non poco. Nel corso del film anche Gina 

dimostra di essere consapevole della condizione di genere della donna, quando, ricevendo 

ÕÎÁ ÔÅÌÅÆÏÎÁÔÁ ÄÁ -ÁÒÃÏȟ ÄÁÔÏ ÐÅÒ ÍÏÒÔÏ ÎÅÌ ÐÒÉÍÏ ÓÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ #ÕÒÔÉÓȟ ÒÉÓÐÏÎÄÅȡ ȰÎÏÎ 

importa quanto ci preoccupiamo, voi piloti di idrovolanti considerate le donne solo come 

ÏÒÍÅÇÇÉ ÓÕÌ ÍÏÌÏȟ ÖÅÒÏȩȱȢ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ 'ÉÎÁ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁ ÌÁ ÓÔÅrilità del pensiero 

maschilista che vede le donne come fari stabili a cui tornare mentre si continua a fare 

quello che si vuole, senza preoccuparsi dei loro sentimenti. Nonostante Miyazaki, dunque, 

renda visibile e critichi questo aspetto attraverso le figure di Fio e Gina, non permette loro 

di liberarsene allo stesso modo di Sheeta: la salvezza della giovane progettista rimane 

comunque nelle mani di Marco, che viene liberata dalla condizione di premio solo grazie 

ÁÌÌÁ ÖÉÔÔÏÒÉÁ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȢ .ÏÎ î ÄÁÔÏ Á sapere in che modo gli uomini guarderanno alle 

donne a seguito di questi avvenimenti, tuttavia, si può affermare con certezza che non ci 

sia stata, come per Sheeta, una vera e propria liberazione dalla condizione di genere. 

In Sen to Chihiro no kamikakushi ≤ ─ ⇔ (La città incantata, 2001), invece, 

il movimento dei corpi dei personaggi principali sembra invertito rispetto a quelli 

descritti da Lamarre: mentre viene enfatizzato graficamente gli sforzi di Chihiro come 

ÌÁÖÏÒÁÔÒÉÃÅ ÁÉ ÂÁÇÎÉ ÄÉ 9ÕÂàÂÁȟ ÓÉÁ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌÁ ÌÅÎÔÅÚÚÁ ÄÅÉ ÍÏÖÉÍÅÎÔÉ ÓÉÁ attraverso la 

ÇÏÆÆÁÇÇÉÎÅ ÄÅÌÌȭÉÎÅÓÐÅÒÉÅÎÚÁ ÄÉ ÌÁÖÏÒÁÒÅ Á ÓÏÌÉ ÄÉÅÃÉ ÁÎÎÉȟ ÉÌ ÖÏÌÏ ÄÉ (ÁËÕȟ ÃÁÐÁÃÅ ÄÉ 

trasformarsi in un drago, risulta apparentemente libero e fluttuante. Similmente, in Hauru 

no ugoku shiro Ɫ►ꜟ─ ↄ  (Il castello errante di Howl, 2004), il movimento di Sophie, 

ÔÒÁÓÆÏÒÍÁÔÁ ÉÎ ÕÎȭÁÎÚÉÁÎÁ ÄÁÌÌÁ ÓÔÒÅÇÁ ÄÅÌÌÅ ,ÁÎÄÅȟ ÒÉÓÕÌÔÁ ÓÅÍÐÒÅ ÓÏÔÔÏ ÓÆÏÒÚÏ Å ÄÏÌÏÒÁÎÔÅȟ 

mentre Howl alterna voli galleggianti e aggraziati a voli più dinamici e impetuosi, come 

quando si trasforma in un volatile demoniaco.  

Infine, Nahoko, in Kaze tachinu, e Himi, in Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ √∟│≥℮ ⅝

╢⅛ (Il ragazzo e l'airone, 2023), sono forse i personaggi femminili che più si avvicinano 

a Sheeta per quanto riguarda la rappresentazione visiva e narrativa. Entrambe, in modi 

diversi, sono in balia della vita e della morte. Mentre Nahoko è affetta da una malattia 

apparentemente incurabile, la sua raffigurazione è alternativamente energica e priva di 

forze. Similmente, Himi, la giovane madre di Mahito, attraversando il tempo e lo spazio, 

incorpora in sé stessa sia la vita che la morte. Le due giovani donne indossano spesso 
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ÌÕÎÇÈÅ ÇÏÎÎÅ ÖÏÌÕÍÉÎÏÓÅȟ ÃÈÅ ÏÎÄÅÇÇÉÁÎÏ ÄÅÌÉÃÁÔÁÍÅÎÔÅ ÁÌ ÖÅÎÔÏȟ ÄÁÎÄÏ ÌÏÒÏ ÕÎȭÁÒÉÁ 

quasi eterea. In questo caso, tuttavia, piuttosto che simboleggiare la passività alla 

questione di genere, sembra che il fluttuare delle loro figure evochi una passività più 

generale agli avvenimenti della vita.  

In altre parole, nei film successivi a 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ, la differenziazione di 

ÇÅÎÅÒÅ î ÁÆÆÒÏÎÔÁÔÁ ÄÉÖÅÒÓÁÍÅÎÔÅ ÓÉÁ Á ÌÉÖÅÌÌÏ ÎÁÒÒÁÔÉÖÏ ÓÉÁ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÅÉ 

corpi. Per questo motivo, nonostante le considerazioni di Lamarre siano preziose fonti di 

ispirazione e possano essere applicate efficacemente a questo caso specifico, sostengo che 

ÆÏÃÁÌÉÚÚÁÒÓÉ ÅÓÃÌÕÓÉÖÁÍÅÎÔÅ ÓÕÌÌȭÁÓÐÅÔÔÏ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÏ Å ÓÕÌÌÅ ÔÅÃÎÉÃÈÅ ÄÉ ÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÐÏÓÓÁ 

talvolta essere riduttivo nel momento in cui gli elementi analizzati non sembrano ripetersi 

nelle opere successive dello stesso autore. Risulta, dunque, necessario esaminare ulteriori 

prospettive interpretative  ÃÈÅ ÐÅÒÍÅÔÔÁÎÏ ÄÉ ÁÍÐÌÉÁÒÅ ÌȭÁÎÁÌÉÓÉ ÁÎÃÈÅ ÒÉÓÐÅÔÔÏ ÁÉ ÆÉÌÍ ÐÉĬ 

recenti. 

 

σȢσȢ )Ì ÃÏÓÔÏ ÄÅÌÌȭÁÍÏÒÅ î ÌÁ ÐÅÒÄÉÔÁ ÄÅÌÌÁ ÐÒÏÐÒÉÁ ÍÁÇÉÁ 

5ÎÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÁ ÓÕÌÌÁ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÇÅÎÅÒÅ ÆÅÍÍÉÎÉÌÅ ÎÅÌÌȭÁÒÔÅ ÄÉ 

Miyazaki viene esposta da Helen McCarthy (2017)10, considerata una tra le più influenti 

ÓÃÒÉÔÔÒÉÃÉ ÎÅÌ ÃÁÍÐÏ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÇÉÁÐÐÏÎÅÓÅ11.  

Per quanto il regista giapponese sia considerato un femminista rivoluzionario nella 

storia dei mass media, McCarthy sostiene come le sue opere in realtà, nonostante 

sembrino apparentemente trattare la questione di genere in modo innovativo, continuino 

Á ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÒÅ ÌÅ ÄÏÎÎÅ ÉÎ ÕÎȭÏÔÔÉÃÁ ÆÕÎÚÉÏÎÁÌÅȢ Ȱ-ÉÙÁÚÁËÉ ÎÏÎ î ÁÎÔÉ-ÆÅÍÍÉÎÉÓÔÁȱȟ 

continua la scrittrice inÇÌÅÓÅȟ ȰÍÁ ÎÏÎ î ÉÎ ÌÉÎÅÁ ÃÏÎ ÉÌ ÐÅÎÓÉÅÒÏ ÆÅÍÍÉÎÉÓÔÁȱȢ .ÅÌ ÓÕÏ ÓÁÇÇÉÏ 

ÅÓÐÏÎÅ ÃÏÍÅ ÌÅ ÄÏÎÎÅ ÓÉÁÎÏ ȰÃÒÅÁÔÕÒÅ ÍÅÒÁÖÉÇÌÉÏÓÁÍÅÎÔÅ osservateȱȟ ÃÏÎ ÑÕÁÌÉÔÛ ÏÒiginali 

e accattivanti, ma comunque guardate attraverso la prospettiva maschile e funzionale del 

regista. Lo stesso Miyazaki, infatti, sostiene che le ragazze siano più adatte a ricoprire i 

ruoli di protagoniste nei suoi film, poiché possiedono le stesse capacità di azione e di 

 
 
10 Salvo dove diversamente indicato, la stesura dei seguenti paragrafi riprende le idee espresse da Helen 
-##!24(9 ÎÅÌ ÓÕÏ ÓÁÇÇÉÏ ͼ4ÅÅÎÁÇÅ 7ÉÌÄÌÉÆÅȡ 0ÒÉÎÃÅÓÓ -ÏÎÏÎÏËÅ ÁÎÄ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ 4ÈÅÏÒÙ ÏÆ ÔÈÅ 
Feminine" in Rayna DENISON, 0ÒÉÎÃÅÓÓ -ÏÎÏÎÏËÅȡ 5ÎÄÅÒÓÔÁÎÄÉÎÇ 3ÔÕÄÉÏ 'ÈÉÂÌÉȭÓ -ÏÎÓÔÅÒ 0ÒÉÎÃÅÓÓ, Londra, 
Bloomsbury Academic, 2017, pp. 97-114. 
11 Per maggiori informazioni rimando a ȰHelen McCarthy Informationȱ 
 https://animecons.com/guests/bio/497/helen -mccarthy. 
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intelletto dei ragazzi, ma sono anche, il più delle volte, sostenitrici di riconciliazione e 

ÃÏÅÓÉÓÔÅÎÚÁȢ 1ÕÅÓÔÁ ÓÔÒÁÔÅÇÉÁ ÈÁ ÐÅÒÍÅÓÓÏ ÁÌÌȭÁÕÔÏÒÅ ÄÉ ÄÉÓÃÏÓÔÁÒÓÉ ÄÁÌ ÐÁÎÏÒÁÍÁ 

mediatico moderno, nel quale continuano a ripetersi dinamiche relazionali semplicistiche 

ÅÄ ÅÓÓÅÎÚÉÁÌÉÓÔÅȡ ÌȭÅÒÏÅȟ ÓÏÌÉÔÁÍÅÎÔÅ ÕÎ ÍÁÓÃÈÉÏ ÁÄÕÌÔÏȟ ÄÅÖÅ ÓÃÏÎÆÉÇÇÅÒÅ ÉÌ ÃÁÔÔÉÖÏ ÄÅÌÌÁ 

situazione, non lasciando spazio ad alcun tipo di negoziazione. Nausicaä, infatti, non è una 

ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁ ÃÈÅ ÓÃÏÎÆÉÇÇÅ ÌȭÁÖÖÅÒÓÁÒÉÏȟ ÍÁ ÕÎÁ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁ ÃÈÅ capisce e accetta. 

Secondo McCarthy, la ragazza diventa funzionale alla realizzazione della sua giovane 

controparte maschile in virtù del fatto che Miyazaki, con la proposta di queste eroine 

rivoluzionari e, prepara il suo pubblico ad accettare un eroe nuovo, diverso dal tipico 

Ȱ)ÎÄÉÁÎÁ *ÏÎÅÓȱ ÓÔÁÔÕÎÉÔÅÎÓÅȟ Å ÐÉĬ ÐÒÏÐÅÎÓÏ ÁÌÌÁ ÍÅÄÉÁÚÉÏÎÅȟ ÁÌÌÁ ÔÏÌÌÅÒÁÎÚÁ Å ÁÌ ÓÁÃÒÉÆÉÃÉÏ, 

Ashitaka.  

3ÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÒÉÃÅȟ -ÉÙÁÚÁËÉ ÈÁ ÃÒÅÁÔÏ ÄÅÉ ÍÏÎÄÉ ÉÎ ÃÕÉ ÌÁ ÄÉÖÉÓÉÏÎÅ ÄÅÉ ÒÕÏÌÉ ÔÒÁ ÍÁÓÃÈÉ 

e femmine, seppur attenuata, risulta ancora palpabile: quando sei giovane sei libero di 

fare ed essere quello che desideri, ma, diventando adulto, è necessario seguire il proprio 

ÒÕÏÌÏ ÎÅÌÌÁ ÓÏÃÉÅÔÛȟ ÐÏÉÃÈï ÕÎ ÁÌÌÏÎÔÁÎÁÍÅÎÔÏ ÄÁ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏ ÓÅÍÂÒÅÒÅÂÂÅ ÐÏÒÔÁÒÅȟ ÎÅÌÌÁ 

maggior parte dei casi, a conseguenze negative per tutti. Le donne di Miyazaki sono 

ȰÃÒÅÁÔÕÒÅ ÄÉ ÍÁÇÉÁ Å ÄÉ ÐÏÔÅÒÅ12, irresistibili, ma pericolose a meno che il loro potere non 

ÖÅÎÇÁ ÄÏÍÁÔÏ Å ÃÏÎÔÅÎÕÔÏ ÎÅÌÌÅ ÓÔÒÕÔÔÕÒÅ ÓÏÃÉÁÌÉ ÄÅÔÅÒÍÉÎÁÔÅȱ13. Queste donne possono 

ÅÓÓÅÒÅ ÁÍÁÔÅ ȰÉÎ ÓÉÃÕÒÅÚÚÁȱ ÓÏÌÏ ÓÅ ÄÅÃÉÄÏÎÏ ÄÉ ÁÂÂÁÎÄÏÎÁÒÅ ÌÁ ÌÏÒÏ ÍÁÇÉÁȟ Å ÄÕÎÑÕÅȟ ÌÅ 

loro potenzialità, conformandosi alle regole della società patriarcale, che le vede come 

mogli e madri.  

A questo proposito, il personaggio di San in Mononoke hime risulta estremamente 

innovativo: cresciuta con i lupi, la ragazza non è al corrente delle regole sociali del mondo 

umano e tanto meno vuole conoscerle e accettarle. McCarthy considera il suddetto film 

come il più rivoluzionario della produzione cinematogrÁÆÉÃÁ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÁÎÃÈÅ ÒÉÓÐÅÔÔÏ ÁÉ 

ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉ ÓÕÃÃÅÓÓÉÖÉȟ ÐÒÏÐÒÉÏ ÐÅÒÃÈï ÐÒÏÐÏÎÅ ÕÎȭÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÁ ÁÌÌÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÐÁÔÒÉÁÒÃÁÌÅ 

appena esposta: non solo San non rinuncia alla sua individualità e libertà per amore, ma 

 
 
12 Susan J. NAPIER, !ÎÉÍÅ ÆÒÏÍ !ËÉÒÁ ÔÏ (Ï×ÌȭÓ -ÏÖÉÎÇ #ÁÓÔÌÅ, New York, Palgrave Macmillan, 2005, citato in 
Helen MCCARTHY, ͼ4ÅÅÎÁÇÅ 7ÉÌÄÌÉÆÅȡ 0ÒÉÎÃÅÓÓ -ÏÎÏÎÏËÅ ÁÎÄ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȢȢȢȱȟ ÐȢ ωωȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ 
ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
13  Helen MCCARTHY, ͼ4ÅÅÎÁÇÅ 7ÉÌÄÌÉÆÅȡ 0ÒÉÎÃÅÓÓ -ÏÎÏÎÏËÅ ÁÎÄ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȢȢȢȱȟ ÐȢ ωωȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ 
ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
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Ashitaka desidera amarla ugualmente accettando il suo volere, senza costringerla a 

ÓÅÇÕÉÒÌÏȢ )Ì ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉÏ ÄÉ 3ÁÎȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÒÉÃÅȟ ÏÆÆÒÅ ÕÎ ÁÌÔÒÏ ÓÐÕÎÔÏ ÄÉ ÒÉÆÌÅÓÓÉÏÎÅȡ î 

vero che la raffigurazione delle donne lavoratrici della Città del Ferro e della famiglia 

0ÉÃÃÏÌÏ ÃÈÅ ÒÉÃÏÓÔÒÕÉÓÃÏÎÏ ÌȭÉÄÒÏÖÏÌÁÎÔÅ ÄÉ -ÁÒÃÏ ÓÅÍÂÒÁ ÓÕÇÇÅÒÉÒÅ ÉÌ ÓÕÃÃÅÓÓÏ ÄÅÌ ÇÅÎÅÒÅ 

ÆÅÍÍÉÎÉÌÅ ÎÅÌ ÍÏÎÄÏ ÄÅÌ ÌÁÖÏÒÏȟ ÍÁ ÒÉÍÁÎÅ ȰÕÎ ÓÕÃÃÅÓÓÏ ÉÎ Å ÎÅÉ ÔÅÒÍÉÎÉ ÄÉ ÕÎ ÍÏÎÄÏ 

ÄÅÆÉÎÉÔÏȟ ÐÒÏÇÅÔÔÁÔÏ Å ÇÅÓÔÉÔÏ ÄÁ ÕÏÍÉÎÉȱ14. McCarthy, dunque, si chiede se le donne si 

realizzino più nelle condizioni di lavoratrici in un mondo forgiato da uomini piuttosto che 

vivendo libere come la principessa Spettro.  

Esaminando la rappresentazione delle donne nei lungometraggi precedenti e 

successivi a Mononoke hime, la scrittrice inglese presenta le sue personali considerazioni 

sulla visione del genere femminile di Miyazaki e come questa si traduca graficamente e 

artisticamente nelle sue opere. In particolare, McCarthy analizza queste opere 

appoggiandosi principalmente alla visione di Robert Graves, un poeta e romanziere 

britannico che, nel suo volume The White Goddess: a Historical Grammar of Poetic Myth 

(1948)15, sostiene, su base puramente letteraria e poetica, come gli scrittori siano stati 

ÉÎÆÌÕÅÎÚÁÔÉ ÐÅÒ ÍÏÌÔÉ ÁÎÎÉ ÄÁÌÌȭÁÎÔÉÃÏ ÃÕÌÔÏ ÄÉ ÔÒÅ ÁÓÐÅÔÔÉ ÄÅÌÌÁ ÆÅÍÍÉÎÉÌÉÔÛ ÄÉÖÉÎÉÚÚÁÔÉȢ Ȱ,Á 

&ÁÎÃÉÕÌÌÁ ɉÔÈÅ -ÁÉÄÅÎɊȟ ɍÉÎÃÁÒÎÁɎ ÌÁ ÇÉÏÖÉÎÅÚÚÁ Å ÌȭÅÎÅÒÇÉÁ ÐÏÔÅÎÚÉÁÌÅ Å ÓÅÓÓÕale, la Madre 

ɉÔÈÅ -ÏÔÈÅÒɊ ɍÉÎÃÁÒÎÁɎ ÌÁ ÍÁÔÕÒÉÔÛȟ ÌÁ ÆÅÒÔÉÌÉÔÛ Å ÉÌ ÎÕÔÒÉÍÅÎÔÏȟ ɍÍÅÎÔÒÅɎ Ìȭ!ÎÚÉÁÎÁ ɉÔÈÅ 

#ÒÏÎÅɊ ɍÉÎÃÁÒÎÁɎ ÌȭÅÔÛȟ ÌÁ ÓÁÇÇÅÚÚÁ Å ÌÁ ÒÉÆÌÅÓÓÉÏÎÅȱ16 Ȣ ,ȭÁÐÐÒÏÃÃÉÏ ÒÉÓÕÌÔÅÒÅÂÂÅ 

particolarmente efficace, secondo la scrittrice inglese, dato che molte delle figure 

femminili di Miyazaki sarebbero riconducibili a questi tre archetipi, come ad esempio 

Nausicaä e San nelle veci della Fanciulla, la ÓÈęÊÏ. 

Nonostante abbiano caratteristiche simili, le due protagoniste indirizzano la propria 

energia in modo estremamente diverso: mentre Nausicaä, cresciuta in mezzo agli esseri 

umani, accetta che la vita di una donna adulta differisca da quella di una ragazza e da 

quella di un uomo, come si evince da alcuni flashback che la vedono impotente al 

confronto delle decisioni del padre, San, al contrario, che è cresciuta in una famiglia di lupi 

 
 
14 Ibidemȟ ÐȢ ωψȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
15 Robert GRAVES, The White Goddess: A Historical Grammar of Poetic Myth, Londra, Faber and Faber, 1948, 
citato in Helen MCCARTHY, ͼ4ÅÅÎÁÇÅ 7ÉÌÄÌÉÆÅȡ 0ÒÉÎÃÅÓÓ -ÏÎÏÎÏËÅ ÁÎÄ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȢȢȢȱȟ ÐȢ ρππȢ 
16 Helen MCCARTHY, ͼ4ÅÅÎÁÇÅ 7ÉÌÄÌÉÆÅȡ 0ÒÉÎÃÅÓÓ -ÏÎÏÎÏËÅ ÁÎÄ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȢȢȢȱȟ ÐȢ ρππȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ 
ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
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matriarcale, non conosce il concetto di femminilità imposto dalla società patriarcale e non 

può in alcun modo accettarlo, dato che questo le sottrarrebbe la sua naturale libertà. San 

è cresciuta in un ambiente in cui la lupa Moro, sua madre adottiva, le ha insegnato a 

relazionarsi alla pari con ciò che la circonda, e proprio per questo motivo non potrebbe 

mai conformarsi in una società in cui le donne vedono il lavoro in una fabbrica come una 

ÎÏÒÍÁÌÅ ÖÉÁ ÄȭÕÓÃÉÔÁ ÄÁÌÌÁ ÐÒÏÓÔÉÔÕÚÉÏÎÅȢ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ ÑÕÅÓÔÁ contrapposizione mostra 

i paradossi della società passata e moderna, fondata sul capitale e sul lavoro, che riconosce 

il valore delle persone solo come merce di scambio o come ingranaggi del meccanismo 

produttivo capitalista. La giovane principessa Spettro non accetterebbe nemmeno il 

vincolo del matrimonio, visto più come uno strumento di controllo piuttosto che un 

ÓÉÍÂÏÌÏ ÄȭÁÍÏÒÅȢ N ÃÏÎÓÁÐÅÖÏÌÅ ÄÉ ÁÍÁÒÅ !ÓÈÉÔÁËÁȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÄÉ ÎÏÎ ÖÏÌÅÒ ÒÉÎÕÎÃÉÁÒÅ ÁÌÌÁ 

sua libertà adeguandosi ai ruoli convenzionali di moglie e madre imposti dalla società; 

Ashitaka, da parte sua, non ha alcuna intenzione di trasformarla e controllarla, ma sceglie 

di amarla incondizionatamente.  

Una visione estremamente innovativa che si discosta non solo dalle dinamiche 

relazionali dei primi film, che sembrano suggerire una simpatia per i ruoli familiari 

convenzionali, ma anche dai lungometraggi successivi, nei quali il sacrificio della propria 

magia, o libertà individuale, per rientrare nelle figure tradizionali destinati alle donne, 

ÔÏÒÎÁ ÁÄ ÅÓÓÅÒÅ ÉÌ ÓÁÌÁÔÏ ÐÒÅÚÚÏ ÄÅÌÌȭÁÍÏÒÅȢ  

Anche Hauru no ugoku shiro risulta essere una storia romantica che, secondo McCarthy, 

rientra in questo paradigma ricorrente. Nel romanzo originale di Diana Wynne Jones, 

infatti, Sophie è una maga potente e a pieno titolo, aspetto che viene abbandonato nel 

lungometraggio Studio Ghibli, come se Miyazaki avesse sacrificato le sue potenzialità per 

ÒÁÆÆÉÇÕÒÁÒÅ ÕÎÁ ÐÉĬ ÃÏÎÖÅÎÚÉÏÎÁÌÅ ÓÔÏÒÉÁ ÄȭÁÍÏÒÅȢ ,Á ÇÉÏÖÁÎÅ ÃÁÐÐÅÌÌÁÉÁ ÖÉÅÎÅ ÍÁÌÅÄÅÔÔÁ 

Å ÔÒÁÓÆÏÒÍÁÔÁ ÉÎ ÕÎȭÁÎÚÉÁÎÁ ÐÅÒ ÇÅÌÏÓÉÁ ÄÅÌÌÁ ÓÔÒÅÇÁ ÄÅÌÌÅ ,ÁÎÄÅ Å ÓÉ ÒÉÔÒÏÖÁ a svolgere il 

ruolo di premurosa e confortante madre di famiglia: Sophie, dunque, incarna 

ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÁÍÅÎÔÅ ÌÅ ÃÁÒÁÔÔÅÒÉÓÔÉÃÈÅ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÉ ÄÅÌÌÁ &ÁÎÃÉÕÌÌÁȟ ÄÅÌÌÁ -ÁÄÒÅ Å ÄÅÌÌȭ!ÎÚÉÁÎÁȢ 

)ÎÔÅÒÅÓÓÁÎÔÅ ÎÏÔÁÒÅ ÃÏÍÅ ÌÁ ÒÁÇÁÚÚÁ ÓÉÁ ÌȭÕÎÉÃÁȟ ÏÌÔÒÅ ÁÄ (Ï×Ìȟ Á ÆÁÒÓÉ obbedire dal piccolo 

demone Calcifer, cuore pulsante del castello errante, come se incarnasse graficamente 

ÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅ ÄÉ ȰÁÎÇÅÌÏ ÄÅÌ ÆÏÃÏÌÁÒÅȱȢ ,Á protagonista sembra completamente rapita dal 

giovane e affascinante stregone Howl, e, per amore, sacrifica tutto quello che era e poteva 

ÅÓÓÅÒÅȡ ÌȭÕÎÉÃÏ ÐÒÅÍÉÏ ÐÅÒ ÉÌ ÃÏÒÁÇÇÉÏȟ ÌÁ ÌÅÁÌÔÛ Å ÌȭÁÍÏÒÅ ÄÉ 3ÏÐÈÉÅ î ÕÎ ÌÉÅÔÏ ÆÉÎÅ ÉÎ ÃÕÉ É 
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ÍÅÍÂÒÉ ÄÅÌÌÁ ÓÕÁ ÎÕÏÖÁ ÆÁÍÉÇÌÉÁ ÖÉÖÒÁÎÎÏ ÔÕÔÔÉ ÉÎÓÉÅÍÅ ȰÐÅÒ ÓÅÍÐÒÅ ÆÅÌÉÃÉ Å ÃÏÎÔÅÎÔÉȱȢ 

Considerando il ruolo che si è autoimposta da anziana, quasi come se considerasse 

ÎÁÔÕÒÁÌÅ ÉÎÃÁÒÎÁÒÅ ÌȭÁÒÃÈÅÔÉÐÏ ÄÉ ÍÁÄÒÅ ÃÏÎ ÌȭÁÖÁÎÚÁÒÅ ÄÅÌÌȭÅÔÛȟ î ÍÏÌÔÏ ÐÒÏÂÁÂÉÌÅ ÃÈÅ in 

futuro le cose non vadano troppo diversamente. Nonostante la maledizione sia stata 

spezzata, il destino di Sophie, la Fanciulla, è inevitabilmente quello di diventare la Madre 

della ÆÁÍÉÇÌÉÁȟ ÒÉÓÐÅÔÔÁÎÄÏ ÑÕÅÌÌȭÁÒÃÈÅÔÉÐÏ ÄÉ ÅÖÏÌÕÚÉÏÎÅ ÆÅÍÍÉÎÉÌÅ ÓÕÇÇÅÒÉÔÁ da Graves. 

Nel lungometraggio successivo Gake no ue no Ponyo, questo tropo narrativo prende una 

piega piuttosto interessante: sembra quasi raffigurare cosa sarebbe potuto accadere in 

ÆÕÔÕÒÏ ÎÅÌÌȭÁÔÉÐÉÃÁ ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÔÒÁ 3ÁÎȟ ÕÎÁ ÒÁÇÁÚÚÁ ÌÉÂÅÒÁȟ ÆÏÒÔÅ Å ÉÎÄÉÐÅÎÄÅÎÔÅ Å !ÓÈÉÔÁËÁȟ 

un ragazzo che ha scelto di amarla per quello che è, senza, a sua volta, rinunciare alla 

ÐÒÏÐÒÉÁ ÉÎÄÉÖÉÄÕÁÌÉÔÛȢ 'ÒÁÎ -ÁÍÁÒÅȟ ÍÁÄÒÅ ÄÉ 0ÏÎÙÏȟ î ÕÎȭÁÆÆÁÓÃÉÎÁÎÔÅ ÄÅÁ ÄÅÌ ÍÁÒÅȟ 

premurosa ed empatica, ma anche svincolata da qualsiasi ruolo familiare consuetudinario. 

#ÏÍÅ 3ÁÎȟ î ÕÎȭÉÎÄÉÐÅÎÄÅÎÔÅ Å ÉÎÃÏÎÔÒÏÌÌÁÂÉÌÅ ÆÏÒÚÁ ÄÅÌÌÁ ÎÁÔÕÒÁȢ !Ì ÃÏÎÔÒÁÒÉÏȟ &ÕÊÉÍÏÔÏȟ 

padre di Ponyo, è un essere umano che ha scelto di rifiutare le proprie origini e che vaga 

per il mare, insieme alle figlie, con il compito autoimposto ÄÉ ÌÉÂÅÒÁÒÌÏ ÄÁÌÌȭÉÎÑÕÉÎÁÍÅÎÔÏ 

ÃÁÕÓÁÔÏ ÄÁÌÌȭÕÏÍÏȢ &ÕÊÉÍÏÔÏȟ ÁÌ ÃÏÎÔÒÁÒÉÏ ÄÉ !ÓÈÉÔÁËÁȟ î ÕÎ ÕÏÍÏ ÍÏÌÔÏ ÁÎÓÉÏÓÏȟ ÃÏÌÍÏ ÄÉ 

pregiudizi e risentimento nei confronti degli esseri umani, e il suo controllo è 

estremamente limitato, in particolare sulle figlie. In questo caso specifico, le dinamiche di 

potere sembrano essere saldamente nelle mani femminili. 

$ÁÌÌȭÁÌÔÒÁ ÐÁÒÔÅȟ ÌÁ ÆÁÍÉÇÌÉÁ ÄÉ 3ęÓÕËÅ ÒÉÃÏÒÄÁ ÐÉĬ ÕÎÁ ÆÁÍÉÇÌÉÁ ÄÁÉ ÒÕÏÌÉ ÃÏÎÖÅÎÚÉÏÎÁÌÉȡ 

il padre Koichi è spesso lontano da casa per lavoro, lasciando a Lisa, la madre, il compito 

ÄÉ ÏÃÃÕÐÁÒÓÉ ÄÅÉ ÆÉÇÌÉȢ )Ì ÆÁÔÔÏ ÃÈÅ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁ ÓÉÁ Á ÓÕÁ ÖÏÌÔÁ ÍÏÌÔÏȟ Å forse troppo, dedita 

al lavoro, tanto da lasciare suo figlio di cinque anni e la sua nuova amica incustoditi, 

ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÏÐÉÎÉÏÎÅ ÄÉ -Ã#ÁÒÔÈÙȟ ÎÏÎ î ÓÉÎÔÏÍÏ ÄÉ ÕÎÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÁ ÐÏÓÉÔÉÖÁ ÄÅÌÌÁ 

donna lavoratrice, ma piuttosto sottolinea le sue dubbie credenziali genitoriali nel 

momento in cui ci si allontana dalle caratteristiche tipiche attribuite alle madri e mogli 

tradizionali. 

)Ì ÃÏÎÆÒÏÎÔÏ ÔÒÁ ÑÕÅÓÔÅ ÄÕÅ ÆÁÍÉÇÌÉÅ ÃÏÓý ÄÉÖÅÒÓÅȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÒÉÃÅȟ ÒÅÎÄÅ ÖÉÓÉÂÉÌÅ ÉÌ ÖÅÒÏ 

ÐÕÎÔÏ ÄÉ ÖÉÓÔÁ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅ ÓÕÌÌÁ ÑÕÅÓÔÉÏÎÅ ÄÉ ÇÅÎÅÒÅȡ ÄÏÖÅ ÌÁ ÄÏÎÎÁȟ ÎÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÁÂÂÉÁ 

apparentemente parità di potere nella coppia, tende a soddisfare i bisogni e i capricci 

ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȟ ÓÅÇÕÅÎÄÏ ÌȭÁÒÃÈÅÔÉÐÏ ÄÅÌÌÁ -ÁÄÒÅȟ É ÆÉÇÌÉ ÃÒÅÓÃÏÎÏ ÏÂÂÅÄÉÅÎÔÉ Å ÆÅÌÉÃÉȠ ÁÌ 

ÃÏÎÔÒÁÒÉÏȟ ÌÁÄÄÏÖÅ ÉÌ ÐÏÔÅÒÅ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ ÒÉÓÕÌÔÁ ÅÓÓÅÒÅ ÉÎÆÅÒÉÏÒÅ ÒÉÓÐÅÔÔÏ Á ÑÕÅÌÌÏ ÄÅÌÌÁ ÄÏÎÎÁȟ 
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la famiglia è disfunzionale. Ponyo e le sorelle, infatti, si ribellano e sfidano il potere del 

padre, causando danni catastrofici. Questi, tuttavia, possono essere risolti solo attraverso 

ÌȭÉÎÅÖÉÔÁÂÉÌÅ ÓÁÃÒÉÆÉÃÉÏ ÄÅÌÌÁ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁȢ ,Á ÇÉÏÖÁÎÅ ÓÉÒÅÎÅÔÔÁȟ Ìa Fanciulla, deve scegliere 

ÓÅ ÓÁÌÖÁÒÅ ÉÌ ÍÏÎÄÏ ÄÁÌÌȭÉÎÏÎÄÁÚÉÏÎÅ ÒÉÎÕÎÃÉÁÎÄÏ ÁÌ ÐÒÏÐÒÉÏ ÓÏÇÎÏ ÄÉ ÄÉÖÅÎÔÁÒÅ ÕÍÁÎÁȟ Å 

quindi tornando a vivere nel mare, oppure privandosi della propria magia, assumendo 

definitivamente la forma umana. In altre parole, non le è concesso, come a San, di amare 

incondizionatamente rimanendo libera di essere quello che vuole, ma deve scegliere di 

conformarsi alle regole del mondo. 

Questo tipo di rappresentazione dimostra un ulteriore aspetto della visione del mondo 

di Miyazaki. Probabilmente influenzato dal pensiero socialista, il regista mostra come la 

relazione sentimentale non sia centrale solo per le sue eroine, ma anche per la comunità 

ÓÔÅÓÓÁȡ ÌȭÁÍÏÒÅ ÔÒÁÓÆÏÒÍÁ ÌÅ ÓÈęÊÏ in donne, in preziose collaboratrici adatte, ma anche 

destinate, a sostenere la comunità. Nel lungometraggio Sen to Chihiro no kamikakushi, 

Miyazaki ha inserito Chihiro in una società lontana per crescere, attraverso le relazioni 

ÃÏÎ ÌÅ ÐÅÒÓÏÎÅȟ Å ÉÍÐÁÒÁÒÅ ÎÕÏÖÉ ÍÏÄÉ ÄÉ ÖÉÖÅÒÅȟ ÌÏÎÔÁÎÉ ÄÁÌÌȭÅÄÕÃÁÚÉÏÎÅ ÒÉÃÅÖÕÔÁ ÄÁÉ ÓÕÏÉ 

genitori conformisti. Similmente, in Kurenai no buta, le donne sono serie e affidabili, 

mentre gli uomini sono infantili, raffigurati al pari di spalle comiche. In questo mondo, 

ÌȭÏÂÉÅÔÔÉÖÏ ÄÅÌÌÅ ÄÏÎÎÅ î ȰÓÁÌÖÁÒÅ ÇÌÉ ÕÏÍÉÎÉ ÄÁ Óï ÓÔÅÓÓÉȱ17 e, come anche accennato in 

Hauru no ugoku shiro, di preservare il mondo dalla violenza e dagli orrori della guerra.  

,ȭÁÍÏÒÅȟ ÔÕÔÔÁÖÉÁȟ ÎÏÎ ÐÌÁÓÍÁ ÓÏÌÏ ÌÁ ÄÏÎÎÁ ÃÏÍÅ ÍÅÍÂÒÏ ÅÓÓÅÎÚÉÁÌÅ ÄÅÌÌÁ ÃÏÌÌÅÔÔÉÖÉÔÛȟ 

ma anche la comunità stessa, rafforzando, di conseguenza, quelle dinamiche di potere 

tipiche delle coppie tradizionali. La relazione che, ad esempio intercorre tra Koichi e Lisa, 

ÉÎÆÌÕÅÎÚÁ ÐÒÏÆÏÎÄÁÍÅÎÔÅ ÁÎÃÈÅ ÉÌ ÌÅÇÁÍÅ ÔÒÁ 3ęÓÕËÅ Å 0ÏÎÙÏȡ ÍÅÎÔÒÅ ÌÁ ÓÉÒÅÎÅÔÔÁ î ÐÒÏÎÔÁ 

Á ÓÁÃÒÉÆÉÃÁÒÅ ÓÅ ÓÔÅÓÓÁ ÐÅÒ ÄÉÖÅÎÔÁÒÅ ÕÍÁÎÁ Å ÓÔÁÒÅ ÁÌ ÆÉÁÎÃÏ ÄÉ 3ęÓÕËÅȟ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏ 

nonostante mostri evidente interesse e affetto nei suoi confronti, si fa distrarre facilmente 

dalla circostanze esterne. Nonostante abbia promesso di baciare Ponyo per permetterle 

di diventare umana, una volta tornato in superficie si dimentica, mettendo le esigenze 

ÄÅÌÌȭÁÍÉÃÁ ÉÎ ÓÅÃÏÎÄÏ ÐÉÁÎÏȢ N ÌÁ ÓÉÒÅÎÅÔÔÁ ÓÔÅÓÓÁ ÃÈÅȟ ÄÉ ÓÕÁ ÉÎÉÚÉÁÔÉÖÁȟ ÄÅÖÅ ÂÁÃÉÁÒÅ 3ęÓÕËÅȟ 

ÕÎ ÐĔ ÃÏÍÅ Á ÒÉÍÁÒÃÁÒÅ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁÌÅ ÁÓÓÅÎÚÁ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ ÒÉÓÐÅÔÔÏ ÁÌÌȭÁÆÆÉÄÁÂÉÌÉÔÛ ÆÅÍÍÉÎÉÌÅȟ 

che, ancora una volta, deve sopperire alle mancanze del primo. 

 
 
17 Ibidem, p.108. 
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1ÕÅÓÔÁ ÖÉÓÉÏÎÅ î ÐÏÒÔÁÔÁ ÁÌÌȭÅÓÔÒÅÍÏ ÉÎ Kaze tachinu, in cui il protagonista è così preso 

dal suo lavoro e dal suo sogno da trascurare completamente i bisogni della moglie Nahoko, 

malata di tubercolosi e costretta a passare i suoi ultimi giorni in solitudine. Similmente, 

anche il padre di Pazu ha abbandonato completamente la famiglia inseguendo il suo sogno 

di raggiungere la città fluttuante. 

.ÅÉ ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ȰÇÌÉ ÕÏÍÉÎÉ ÄÅÖÏÎÏ ÌÁÖÏÒÁÒÅ Å ÌÅ ÄÏÎÎÅ ÄÅÖÏÎÏ 

ÁÃÃÅÔÔÁÒÌÏȱ18Ȣ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ ÁÎÃÈÅ ÌȭÕÏÍÏ î ÉÎÃÁÔÅÎÁÔÏ Á ÑÕÅÌ ÔÒÏÐÏ ÎÁÒÒÁÔÉÖÏ ÃÈÅ ÌÏ ÖÅÄÅ 

costretto a lavorare, rimanendo lontano da casa e lasciando tutti gli oneri familiari alla 

ÄÏÎÎÁ Ïȟ ÔÁÌÖÏÌÔÁ ÉÎ ÍÁÎÃÁÎÚÁ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁȟ ÁÉ ÆÉÇÌÉ ÓÔÅÓÓÉȟ ÃÈÅ ÓÉ ÒÉÔÒÏÖÁÎÏ ÁÄ Áffrontare 

il mondo con le proprie forze. Di coppie in cui sia la controparte maschile sia quella 

femminile detengono parità di potere, come i genitori di Kiki o i genitori delle due sorelle 

in Tonari no Totoro ≤⌂╡─♩♩꜡ (Il mio vicino Totoro, 1988), ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÒÉÃÅȟ ÃÅ ÎÅ 

sono ben poche nel panorama cinematografico di Miyazaki. 

Questa differenziazione di genere si ritrova anche nella rappresentazione 

generazionale. Gli anziani come nonno Pom in 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ, Kamaji Sen to 

Chihiro no kamikakushi e il prozio di Mahito Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ, nonostante la loro 

età avanzata, sono ancora devoti al proprio lavoro e slegati da qualsiasi vincolo familiare. 

Al contrario, il destino delle donne, adulte o anziane che siano, è legato a quanto 

rispondano positivamente al proprio ruolo di sostegno della comunità, a quegli archetipi 

menzionati da Graves. Mentre Gina in Kurenai no buta, Lisa e Gran Mamare in Gake no ue 

no Ponyoȟ ÉÎ ÑÕÁÎÔÏ -ÁÄÒÉȟ :ÅÎĂÂÁ in Sen to Chihiro no kamikakushi e la Grande Madre in 

Kaze no tani no Naushika, in quanto Anziane, sono viste come donne estremamente 

positive, quelle che si allontanano dal proprio ruolo nella comunità inseguendo i propri 

ÓÃÏÐÉ Å ÄÅÓÉÄÅÒÉȟ ÃÏÍÅ 9ÕÂàÂÁ in Sen to Chihiro no kamikakushi, Madame Suliman e la 

strega delle Lande in Hauru no ugoku shiro, sono rappresentate come perdenti.  

Rispetto a queste rappresentazioni, Mononoke hime è rivoluzionario non solo per la 

presenza di un protagonista maschio che non ha bisogno di sconfiggere o uccidere il 

nemico per essere un eroe, ma piuttosto perché apre le possibilità di un amore slegato dai 

tropi romantici convenzionali, in cui gli uomini non cerchino più donne che soddisfino 

ÏÇÎÉ ÌÏÒÏ ÄÅÓÉÄÅÒÉÏȟ Å ÌÅ ÄÏÎÎÅ ÎÏÎ ÎÅÃÅÓÓÉÔÉÎÏ ÌȭÁÐÐÒÏÖÁÚÉÏÎÅ ÄÅÇÌÉ ÕÏÍÉÎÉȢ 3ÅÃÏÎÄÏ 

 
 
18 IbidȢȟ ÐȢ ρπωȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
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McCarthy, in definitiva, il film ha aperto le porte per un universo completamente nuovo 

in cui le donne possono esprimere le proprie potenzialità liberamente, senza tener conto 

ÄÅÌÌȭÁÐÐÒÏÖÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȟ ÍÁ ÒÉÃÏÎÏÓÃÅÎÄÏȟ ÃÏÍÕÎÑÕÅȟ ÌȭÉÍÐÏÒÔÁÎÚÁ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕltimo 

nella loro vita e in quella della comunità, e in cui gli uomini a loro volta possono amare ed 

ÅÓÓÅÒÅ ÁÍÁÔÉ ÓÅÎÚÁ ÉÍÐÏÒÒÅ ÉÌ ÐÒÏÐÒÉÏ ÄÏÍÉÎÉÏ Å ÃÏÎÔÒÏÌÌÏ ÓÕÌÌȭÁÌÔÒÏȢ 

Tuttavia, pÅÒ ÑÕÁÎÔÏ ÌȭÏÔÔÉÃÁ ÄÅÌÌÁ ÓÃÒÉÔÔÒÉÃÅ ÉÎÇÌÅÓÅ ÓÉÁ ÁÐÐÁÒÅÎÔÅÍÅÎÔÅ ÒÉÓÃÏÎÔÒÁÂÉÌÅ 

analizzando i vari lungometraggi, non manca di alcuni limiti e criticità. Innanzitutto, 

alcune delle sue affermazioni per quanto riguarda la rappresentazione del femminile 

sembrano essere più vicine a supposizioni piuttosto che vere e proprie analisi sulle opere 

di animazione. Ad esempio, in diversi punti del saggio, nonostante Miyazaki abbia 

effettivamente, e forse anche intenzionalmente, deciso di non rappresentare il futuro dei 

suoi protagonisti, lasciandone la libertà creativa allo spettatore, McCarthy, talvolta, 

avvalora le sue ipotesi immaginando un loro possibile destino, come per Nausicaä, Satsuki, 

Sophie e Ponyo19Ȣ ,ȭÁÕÔÒÉÃÅ ÓÕÐÐÏÎÅ ÃÈÅ ÉÌ ÌÏÒÏ ÄÅÓÔÉÎÏ ÄÉ ÉÍÐÅÒÓÏÎÁÒÅ ÍÏÄÅÌÌÉ 

tradizionali di femminilità sia in qualche modo segnato. Tuttavia, anche attraverso 

ÌȭÁÎÁÌÉÓÉ ÄÅÉ ÄÉÖÅÒÓÉ ÅÌÅÍÅÎÔÉ ÄÅÌ ÆÉÌÍ ÃÈÅ ÐÏÔÒÅÂÂÅÒÏ ÓÏÓÔÅÎÅÒÅ ÌÅ ÓÕÅ ÃÏÎÇÅÔÔÕÒÅȟ 

ipotizzando questi possibili futuri, rischia di allontanarsi da basi concrete e visibili 

ÎÅÌÌȭÏÐÅÒÁ Å ÄÉ ÅÎÔÒÁÒÅ ÎÅÌ ÔÅÒÒÉÔÏÒÉÏ ÄÅÌÌÅ ÓÐÅÃÕÌÁÚÉÏÎÉȢ ,ȭÕÎÉÃÏ ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉÏ ÃÈÅ 

potrebbe confermare i suoi sospetti è Hauru no ugoku shiro ÎÅÌ ÑÕÁÌÅ ÌȭÅÌÅÍÅÎÔÏ 

ÒÏÍÁÎÔÉÃÏȟ ÍÏÌÔÏ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅ ÒÉÓÐÅÔÔÏ ÁÌÌȭÁÍÏÒÅ ÒÁÆÆÉÇÕÒÁÔÏ ÉÎ Mononoke hime, risulta 

essere preponderante. Nelle altre opere, tuttavia, i protagonisti sono sempre bambini o 

giovani ragazzi, i quali non sviluppano relazioni amorose tradizionali, piuttosto 

manifestano vicendevolmente una profonda amicizia: si pensi a Nausicaä e Absel, Sheeta 

e Pazu, Kiki e Tombo, Chihiro e Haku, ma anche Fio, che non accenna a nessun rapporto 

ÁÍÏÒÏÓÏ ÑÕÁÎÄÏȟ ÁÌÌÁ ÆÉÎÅ ÄÅÌ ÆÉÌÍȟ ÎÁÒÒÁ ÌÅ ÓÕÅ ÁÖÖÅÎÔÕÒÅ ÓÅÇÕÅÎÔÉȢ 3Õ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏ 

aspetto, McCarthy sostiÅÎÅȟ ÃÏÍÅ ÈÏ ÇÉÛ ÅÓÐÏÓÔÏȟ ÃÈÅ ÓÉÁ ÄÏÖÕÔÏ ÁÌÌȭÅÔÛȡ ÄÁ ÇÉÏÖÁÎÅ î 

ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÆÁÒÅ ÅÄ ÅÓÓÅÒÅ ÃÉĔ ÃÈÅ ÓÉ ÖÕÏÌÅȟ ÍÁ ÑÕÁÎÄÏ ÓÉ ÒÁÇÇÉÕÎÇÅ ÌȭÅÔÛ ÁÄÕÌÔÁ î ÎÅÃÅÓÓÁÒÉÏ 

conformarsi. Tuttavia, questo non spiega perché il regista abbia rappresentato relazioni 

di coppia estremamente diverse da film a film, non sempre ed esclusivamente basate sul 

sacrificio della magia o libertà della donna. La madre di Kiki, ad esempio, nonostante il 

 
 
19 Ibid., pp. 102, 105-106, 109. 
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matrimonio, non rinuncia alla sua magia, ma continua a lavorare mettendola al servizio 

della comunità. Ancora, in Kaze tachinu, nonostante sembri apparentemente che Nahoko 

ÓÉÁ ÕÎÁ ÖÉÔÔÉÍÁ ÐÁÓÓÉÖÁ ÄÅÌ ÃÏÍÐÏÒÔÁÍÅÎÔÏ ÄÉ *ÉÒęȟ ÁÌÌÁ ÆÉÎÅ ÌÁ ÒÁÇÁÚÚÁ ÄÅÃÉÄÅ 

individualmente di andarsene e tornare in montagna per guarire, senza aspettare 

ÌȭÉÎÔÅÒÅÓÓÁÍÅÎÔÏ ÄÅÌ ÍÁÒÉÔÏȢ  

)ÎÆÉÎÅȟ ÌȭÁÎÁÌÉÓÉ ÃÏÎÄÏÔÔÁ ÄÁÌÌÁ ÓÃÒÉÔÔÒÉÃÅ ÉÎÇÌÅÓÅ ÓÉ ÂÁÓÁȟ ÁÎÃÏÒÁ ÕÎÁ ÖÏÌÔÁȟ ÓÕ ÕÎÁ ÖÉÓÉÏÎÅ 

che vede i vari personaggi come vincenti o perdenti. McCarthy, infatti, sostiene che le 

donne che si ribellano al proprio ruolo nella società non possono vincere. Tuttavia, 

ÁÎÁÌÉÚÚÁÎÄÏ ÉÎ ÍÏÄÏ ÁÐÐÒÏÆÏÎÄÉÔÏ ÌÁ ÓÏÒÔÅ ÄÉ ÆÉÇÕÒÅ ÃÏÍÅ %ÂÏÓÈÉȟ 9ÕÂàÂÁȟ -ÁÄÁÍÅ 

Suliman o la strega delle Lande, si può veramente sostenere che abbiano perso? Eboshi 

ÁÖÒÛ ÁÎÃÈÅ ÐÅÒÓÏ ÌÁ ÓÕÁ ÆÕÃÉÎÁȟ ÍÁ ÎÏÎ ÌȭÁÍÍÉÒÁÚÉÏÎÅȟ ÌÁ ÓÔÉÍÁ Å ÌȭÁÆÆÅÔÔÏ ÄÅÌÌe persone 

ÃÈÅ ÈÁ ÐÒÏÔÅÔÔÏ ÆÉÎÏ Á ÑÕÅÌ ÍÏÍÅÎÔÏȢ 9ÕÂàÂÁ ÎÏÎ ÈÁ ÐÅÒÓÏ Îï É ÓÕÏÉ ÐÏÔÅÒÉ Îï ÌÁ ÇÅÓÔÉÏÎÅ 

della sua attività, ha solo permesso a Chihiro e alla sua famiglia di andarsene. Madame 

Suliman avrà anche perso il suo pupillo, ma i risvolti della storia lȭÈÁÎÎÏ ÃÏÎÖÉÎÔÁ Á ÆÁÒ 

smettere una guerra inutile. La strega delle Lande ha perso i suoi poteri, ma ha anche 

ÔÒÏÖÁÔÏ ÕÎÁ ÆÁÍÉÇÌÉÁ ÃÈÅ ÌȭÈÁ ÁÃÃÅÔÔÁÔÁ ÎÏÎÏÓÔÁÎÔÅ É ÓÕÏÉ ÁÂÕÓÉ ÄÉ ÐÏÔÅÒÅȢ  

Le storie di Miyazaki non rappresentano tanto vincitori o perdenti, piuttosto aspirano 

alla sopravvivenza di ogni individuo e, più in generale, della comunità: le azioni dei suoi 

personaggi sono sempre indirizzate alla vita, che deve essere vissuta a prescindere dalle 

condizioni in cui ci si trova. Per quanto le considerazioni di Helen McCarthy siano 

indubbiamente interessanti e stimolanti, lo sguardo e l'analisi che propone risultano 

tuttavia limitati. Pertanto, risulta necessario integrare questa lettura con altre fonti che 

ÐÏÓÓÁÎÏ ÃÏÌÍÁÒÅ ÌÅ ÌÁÃÕÎÅ Å ÓÉÁÎÏ ÉÎ ÌÉÎÅÁ ÃÏÎ ÌÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÄÅÌ ÍÏÎÄÏ ÄÅÌÌȭÁÕÔÏÒÅȢ 

 

σȢτȢ ,ȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÁ ÄÅÌÌÅ ÒÁÇÁÚÚÅ ÎÅÌÌȭÅÓÔÅÔÉÃÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ 

Una visione che sembra risolvere le criticità associate alle analisi svolte da Thomas 

Lamarre e Helen McCarthy è quella di Laura Trafí-Prats (2016) 20 , che, attraverso 

prospettive ispirate ÁÌ ÍÁÔÅÒÉÁÌÉÓÍÏ ÆÅÍÍÉÎÉÓÔÁȟ ÓÔÕÄÉ ÓÕÌÌȭÉÎÆÁÎÚÉÁ ÒÉÃÏÓÔÒÕÔÔÉÖÁ Å 

 
 
20 Salvo dove diversamente indicato, la stesura dei seguenti paragrafi si basa sul saggio di Laura TRAFÍ-
02!43ȟ Ȱ'ÉÒÌÓȭ !ÅÓÔÈÅÔÉÃÓ ÏÆ %ØÉÓÔÅÎÃÅ ÉÎȾ7ÉÔÈ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ &ÉÌÍÓȱȟ Cultural Studies - Critical 
Methodologies, 17, 5, 2016, pp. 376-387. 
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ÓÕÌÌȭÅÓÔÅÔÉÃÁ ÄÅÌÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁȟ ÁÎÁÌÉÚÚÁ ÉÎ ÃÈÅ ÍÏÄÏ -ÉÙÁÚÁËÉ ÁÂÂÉÁ ÄÅÃÉÓÏ ÄÉ ÃÒÅÁÒÅ ÌÅ ÓÕÅ 

eroine, seguendo la sua particolare visione del mondo.  

I nuovi modelli di raffigurazione della ÓÈęÊÏ proposte dal regista giapponese, che 

superano i modelli neoliberisti di femminilità, sono essenziali per immaginare nuove 

ÅÃÏÌÏÇÉÅȟ ÉÎÔÅÓÅȟ ÁÎÃÈÅ ÉÎ ÑÕÅÓÔÏ ÃÁÓÏȟ ÃÏÍÅ ÌȭÉÎÓÉÅÍÅ ÄÅÌÌÅ ÉÎÔÅÒÁÚÉÏÎÉ ÃÈÅ ÉÎÔÅÒÃÏÒÒÏÎÏ 

tra organismi e ambiente. Osservatore e osservato, nei film di Miyazaki, non sono entità 

ÓÅÐÁÒÁÔÅȢ ,ȭÕÏÍÏ ÎÏÎ ÖÉÅÎÅ ÍÅÓÓÏȟ ÃÏÍÅ ÇÉÛ ÁÆÆÒÏÎÔÁÔÏ ÎÅÌ ÓÅÃÏÎÄÏ ÃÁÐÉÔÏÌÏȟ ÁÌ ÃÅÎÔÒÏ 

ÄÅÇÌÉ ÁÖÖÅÎÉÍÅÎÔÉ ÄÅÌ ÍÏÎÄÏȟ ÎÏÎ î ÌÁ ÓÕÁ ȰÃÕÌÔÕÒÁȱȟ ÉÎÔÅÓÁ ÃÏÍÅ ÍÁÎÉÆÅÓÔÁÚÉÏÎÅ 

ÄÅÌÌȭagency ÄÅÌÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏȟ ÃÈÅ ÉÎÆÌÕÅÎÚÁ ÕÎÉÌÁÔÅÒÁÌÍÅÎÔÅ ÌÁ ȰÎÁÔÕÒÁȱ ÉÎ ÃÕÉ ÖÉÖÅȟ 

piuttosto, questi due elementi sono posti in una relazione creativa e in continua 

evoluzione. Come afferma Karen Barad (2008)ȟ ÐÅÒ ÓÕÐÅÒÁÒÅ ÌȭÏÎÔÏÌÏÇÉÃÁ ÄÉÓÔÉÎÚÉÏÎÅ ÔÒÁ 

ÏÓÓÅÒÖÁÔÏÒÅȟ ÌȭÕÏÍÏ Ï ÑÕÁÌÓÉÁÓÉ ÅÎÔÉÔÛ ÉÎ ÐÏÓÉÚÉÏÎÅ ÄÏÍÉÎÁÎÔÅȟ Å ÏÓÓÅÒÖÁÔÏȟ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁȟ Ï 

ÑÕÁÌÓÉÁÓÉ ÅÎÔÉÔÛ ÉÎ ÐÏÓÉÚÉÏÎÅ ÓÕÂÁÌÔÅÒÎÁȟ î ÎÅÃÅÓÓÁÒÉÏ ÒÉÃÏÎÏÓÃÅÒÅ ÃÈÅ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏ ÓÉÁ 

un essere limitato e mortale, che non possieda il pieno controllo su tutto ciò su cui posa 

ÌȭÏÃÃÈÉÏ21. La materia è un fare, non una cosa già definita: in questo senso anche la natura 

ÎÏÎ î ÐÉĬ ÖÉÓÔÁ ÃÏÍÅ ÆÉÓÓÁ ÅÄ ÉÍÍÕÔÁÂÉÌÅȟ ÁÌ ÓÅÒÖÉÚÉÏ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȟ ÍÁ ÃÏÍÅ ÕÎ ÐÒÅÚÉÏÓÏ 

ÁÔÔÏÒÅ ÃÈÅ ÓÉ ÒÅÌÁÚÉÏÎÁ ÁÌÌÁ ÐÁÒÉ ÃÏÎ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏȢ .ÅÉ ÐÒÏÓÓÉÍÉ ÐÁÒÁÇÒÁÆÉ ÅÓÐÏÒÒĔ ÉÎ che 

modo questa visione sia enfatizzata dalla proposta di un nuovo paradigma di genere, che 

si allontana sia dai canoni tradizionali sia da quelli più neoliberisti. 

Uno dei modi per comprendere la raffigurazione dei personaggi di Miyazaki, superando 

il dualismo tra osservatore e osservato, è quello di provare ad analizzarli secondo 

ÌȭÅÓÔÅÔÉÃÁ ÄÅÌÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÐÒÏÐÏÓÔÁ ÄÁ &ïÌÉØ 'ÕÁÔÔÁÒÉȡ ÌÁ ÓÏÇÇÅÔÔÉÖÉÔÛ ÄÉ ÏÇÎÉ ÉÎÄÉÖÉÄÕÏ, che 

indica come una persona si vede e si relaziona con gli altri, è dinamica, in continua 

evoluzione ed emerge attraverso le interazioni con il mondo. Le ragazze di Miyazaki non 

sono dichiaratamente ragazze coraggiose o principesse da salvare, ma la loro personalità 

î ÕÎ ÐÒÏÃÅÓÓÏ ÃÒÅÁÔÉÖÏ Å ÉÎ ÄÉÖÅÎÉÒÅȟ ÃÈÅ ÓÉ ÃÏÓÔÒÕÉÓÃÅ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ ÌȭÁÌÔÒÏȟ ÃÏÎ 

il diverso. Ad esempio, in Sen to Chihiro no kamikakushiȟ ÌÁ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁȟ ÁÌÌȭÉÎÉÚÉÏȟ î ÕÎÁ 

bambina insicura, pigra e in balia di ciò che le succede, ma attraverso il viaggio nel mondo 

degli spiriti e le relazioni che intraprende con i suoi abitanti diventa più empatica e 

 
 
21 Karen "!2!$ȟ Ȱ0ÏÓÔÈÕÍÁÎÉÓÔ ÐÅÒÆÏÒÍÁÔÉÖÉÔÙȡ 4Ï×ÁÒÄ ÁÎ ÕÎÄÅÒÓÔÁÎÄÉÎÇ ÏÆ ÈÏ× ÍÁÔÔÅÒ ÃÏÍÅÓ ÔÏ ÍÁÔÔÅÒȱȟ 
Signs, 28, 3, 2003, pp. 801-31. 
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coraggiosa. Secondo questa visione, dunque, la persona è continuamente trasformata 

dalle esperienze: Miyazaki non attribuisce caratteristiche definite e differenti ai 

personaggi a seconda del proprio sesso biologico, ma a seconda delle esperienze e dei 

rapporti che hanno intrapreso con i vari elementi del mondo, organici e inorganici. Questo 

approccio permette di andare contro i modelli e gli schemi predefiniti che propongono il 

solito dualismo di donne forti o donne in pericolo, un tipo di confronto, comune nelle 

analisi di Miyazaki, che non libera la donna dalle etichette essenzializzanti che la 

ÏÂÂÌÉÇÁÎÏ ÁÄ ÅÓÓÅÒÅ ÓÏÔÔÏÍÅÓÓÁ Ï ÁÄ ȰÁÇÉÒÅ ÃÏÍÅ ÕÎ ÕÏÍÏȱȟ ÍÁ ÒÁÆÆÏÒÚÁ ÉÎÖÉÓÉÂÉÌÍÅÎÔÅ ÌÁ 

visione del potere dominante che prevede il successo degli individui solo se incarnano e 

intraprendono uno stile di vita storicamente attribuito al genere maschile. I suoi 

personaggi non confermano una soggettività già esistente ma propongono un futuro 

possibile, in cui le ragazze non sono soggetti definiti e immutabili, ma in continua 

ÅÖÏÌÕÚÉÏÎÅȢ ,ȭÁÒÔÅ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÐÒÅÓÅÎÔÁ ÍÏÎÄÉ ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÉȟ ÌÏÎÔÁÎÉ ÄÁÌÌȭÉÄÅÁ ÄÉ ÓÕÃÃÅÓÓÏ Å 

ÆÁÌÌÉÍÅÎÔÏ ÃÈÅ ÄÏÍÉÎÁÎÏ ÌÁ ÓÏÃÉÅÔÛ ÎÅÏÌÉÂÅÒÁÌÅȢ 1ÕÅÓÔÏ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁ ÃÏÍÅ ÌȭÁÒÔÅ ÎÏÎ ÓÉÁ ÓÏÌÏ 

la rappresentazione sterile della realtà, ma come sia anche uno strumento per 

trasformare la realtà, per generare nuovi modi di sentire e di pensare.  

Per superare il dualismo tra natura e cultura, la scrittrice esplora due narrazioni che 

mettono in discussione l'idea che le due siano separate e in conflitto tra loro. In primo 

ÌÕÏÇÏȟ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÇÌÉ ÓÔÕÄÉ ÒÉÃÏÓÔÒÕÔÔÉÖÉ ÓÕÌÌȭÉÎÆÁÎÚÉÁ ÃÒÉÔÉÃÁ ÌÁ ÎÁÒÒÁÔÉÖÁ ÄÅÌ ȰÂÁÍÂÉÎÏ ÄÅÌÌÁ 

.ÁÔÕÒÁȱȟ ÌÁ ÑÕÁÌÅ ÓÏÓÔÉÅÎÅ ÃÈÅ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁ ÓÉÁ ÌȭÁÍÂÉÅÎÔÅ ÉÄÅÁÌÅ ÐÅÒ ÌȭÅÖÏÌÕÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÁ 

soggettività dei bambini e che la natura non possa che essere benigna nei confronti 

ÄÅÌÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏȢ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ ÑÕÅÓÔÁ ÎÁÒÒÁÔÉÖÁ ÖÅÄÅ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁ come qualcosa di puro, 

di ideale a cui aspirare, un attore che influenzerebbe positivamente la soggettività dei 

bambini, a differenza della cultura, vista come qualcosa che ne corrompe la purezza. 

Questo approccio, tuttavia, rappresenta una natura data e immutabile, piuttosto che come 

ÕÎÁ ÆÏÒÚÁ ÄÉÎÁÍÉÃÁ Å ÉÎ ÃÏÎÔÉÎÕÁ ÅÖÏÌÕÚÉÏÎÅȠ ÉÎÏÌÔÒÅ ÓÕÐÐÏÎÅ ÃÈÅ ÌȭÉÎÆÁÎÚÉÁ ÓÉÁ ÕÎÁ 

condizione universale, come se, tornando alla natura, ogni bambino potesse condividere 

le stesse esperienze, indipendentemente dal sesso, dallȭÅÔÛ Å ÄÁÌ ÃÏÎÔÅÓÔÏ ÄÉ ÃÒÅÓÃÉÔÁȢ )Î 

altre parole, questa narrativa cancella le differenze materiali dei corpi di ogni bambino.  

Questa, come già visto, non è la natura rappresentata nei film di Miyazaki: il mondo 

naturale presentato in Kaze no tani no Naushika ─ ─♫►◦◌ (Nausicaä della Valle 

del vento, 1984) ÎÏÎ î ÐÕÒÏ Å ÁÃÃÏÇÌÉÅÎÔÅȟ ÍÁ ÎÏÎ î ÎÅÍÍÅÎÏ ÕÎÁ ÍÉÎÁÃÃÉÁ ÐÅÒ ÌȭÅÓÓÅÒÅ 
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umano, piuttosto è qualcosa che coesiste con esso. La relazione che la protagonista 

ÉÎÔÒÁÐÒÅÎÄÅ ÃÏÎ ÌÁ ÇÉÕÎÇÌÁ ÔÏÓÓÉÃÁ Å É ÓÕÏÉ ÍÏÓÔÒÕÏÓÉ ÁÂÉÔÁÎÔÉ ÍÅÔÔÅ ÓÉÁ ÉÎ ÒÉÓÁÌÔÏ ÌȭÉÎÄÏÌÅ 

molteplice e dinamica della natura, ma anche la personalità singolare di Nausicaä rispetto 

ÁÄ ÁÌÔÒÅ ÄÏÎÎÅȟ ÃÏÍÅ +ÕÓÈÁÎÁȟ ÃÈÅȟ ÐÒÉÖÁÎÄÏÓÉ ÄÉ ÕÎ ÒÁÐÐÏÒÔÏ ÄÉÒÅÔÔÏ ÃÏÎ ȰÌȭÁÌÔÒÏȱȟ ÎÏÎ 

sviluppa le capacità di comprensione e apertura della protagonista. Questa particolare 

relazione tra Nausicaä e il mondo esterno invita a riflettere sulla relazione tra infanzia e 

mondo come pratica queer kinȟ ÕÎ ÔÅÒÍÉÎÅ ÃÈÅ ÉÎÄÉÃÁ ȰÃÏÎÆÉÇÕÒÁÚÉÏÎÉ ȬÄÅÌÉÂÅÒÁÔÁÍÅÎÔÅ 

ÉÒÒÉÖÅÒÅÎÔÉ Å ÃÏÎÔÒÏ ÌȭÅÓÓÅÎÚÉÁÌÉÓÍÏȭ22, non normative e non legate alla linea di sangue, di 

come i bambini possano relazionarsi con gli altri non umani23ȱȢ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ ÑÕÅÓÔÏ 

termine indica come attraverso legami profondi e rispettosi tra esseri umani, animali, 

ÅÓÓÅÒÉ ÓÏÐÒÁÎÎÁÔÕÒÁÌÉȟ ÎÁÔÕÒÁ Å ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁȟ ÓÉÁ ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÃÏÓÔÒÕÉÒÅ ȰÆÏÒÍÅ ÃÒÅÁÔÉÖÅ Å ÎÏÎ 

ÐÁÒÁÓÓÉÔÁÒÉÅ ÄÉ ÃÏÅÓÉÓÔÅÎÚÁȱ24.  

A differenza del femminismo post-strutturalista, il materialismo femminista non vede 

la natura come completamente slegata e inerte nei confronti della cultura, piuttosto 

ÓÕÇÇÅÒÉÓÃÅ ÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÄÉ ÕÎÁ ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎÔÉÎÕÁ Å ÄÉÎÁÍÉÃÁ ÔÒÁ ÌÅ ÄÕÅ ÓÆÅÒÅȢ -ÅÎÔÒÅ Él 

primo vede la produzione della soggettività umana come un effetto quasi esclusivo della 

cultura e delle pratiche discorsive, considerando la natura come un sito fisso e passivo 

ÒÉÓÐÅÔÔÏ ÁÌÌȭÁÚÉÏÎÅ ÕÍÁÎÁȟ ÉÌ ÓÅÃÏÎÄÏ ÖÅÄÅ ÑÕÅÓÔÉ ÄÕÅ ÁÓÐÅÔÔÉ ÕÇÕÁÌÍÅÎÔÅ ÅÓÓÅnziali per la 

costruzione della soggettività individuale.  

Ma che tipo di soggettività viene creata da Miyazaki? Chi sono i suoi personaggi e come 

si relazionano con il mondo non umano? Riprendendo e incorporando a quanto appena 

ÅÓÐÏÓÔÏ ÌÅ ÔÅÏÒÉÅ ÄÅÌÌȭÅÓÔÅÔÉÃÁ ÄÅÌÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÄÉ 'ÕÁÔÔÁÒÉȟ ÓÉ ÐÕĔ ÁÆÆÅÒÍÁÒÅ ÃÈÅ É ÐÅÒsonaggi 

di Miyazaki non siano individui con delle caratteristiche predefinite, ma crescono e si 

ÔÒÁÓÆÏÒÍÁÎÏ Á ÓÅÃÏÎÄÁ ÄÅÌÌÅ ÉÎÎÕÍÅÒÅÖÏÌÉ ÒÅÌÁÚÉÏÎÉ ÃÈÅ ÉÎÔÒÁÐÒÅÎÄÏ ÌȭÁÌÔÒÏȢ #ÏÓý ÃÏÍÅ ÌÁ 

natura non è immutabile, pura e generosa, come nelle sue visioni più romantiche, i 

 
 
22 Taylor AFFRICA, Reconfiguring the natures of childhood, Londra, Routledge, 2013, p. 82, citato in Laura 
TRAFÍ-02!43ȟ Ȱ'ÉÒÌÓȭ !ÅÓÔÈÅÔÉÃÓ ÏÆ %ØÉÓÔÅÎÃÅ ÉÎȾ7ÉÔÈ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ &ÉÌÍÓȱȟ ÐȢ σχωȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ 
ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
23 Laura TRAFÍ-02!43ȟ Ȱ'ÉÒÌÓȭ !ÅÓÔÈÅÔÉÃÓ ÏÆ %ØÉÓÔÅÎÃÅ ÉÎȾ7ÉÔÈ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ &ÉÌÍÓȱȟ ÐȢ σχωȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ 
ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
24  $ÏÎÎÁ (!2!7!9ȟ Ȱ!ÎÔÈÒÏÐÏÃÅÎÅȟ ÃÁÐÉÔÁÌÏÃÅÎÅȟ ÐÌÁÎÔÁÔÉÏÎÏÃÅÎÅȟ ÃÈÔÈÕÌÕÃÅÎÅȡ -ÁËÉÎÇ ËÉÎȱȟ 
Environmental Humanities, 6, 1, 2015, pp. 159-165, KIASualberta, Donna Haraway -  SF: String figures, 
multispecies muddles, staying with the trouble, 2014, video da YouTube, https://www.youtube.com/ 
watch?v=Z1uTVnhIHS8, citati in Laura TRAFÍ-02!43ȟ Ȱ'ÉÒÌÓȭ !ÅÓÔÈÅÔÉÃÓ ÏÆ %ØÉÓÔÅÎÃÅ in/With Hayao 
-ÉÙÁÚÁËÉȭÓ &ÉÌÍÓȱȟ ÐȢ σχωȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
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personaggi non sono destinati ad un particolare archetipo per nascita, non ci sono buoni 

o cattivi, deboli e forti, vinti e vincitori, ma, nella loro varietà, ritraggono un insieme di 

soggettività tutte in evoluzione. 

In diverse interviste lo stesso Miyazaki ha affermato di volersi allontanare da tutta 

quella tipologia di rappresentazioni che vede i cattivi come brutti e spaventosi, come se il 

loro aspetto avesse predeterminato anche la loro personalità e la loro indole25. Secondo il 

regista, la violenza è un aspetto che tutti gli esseri umani possiedono, impossibile da 

eliminare: non ci sono persone destinate al bene o al male, ma tutti combattono per 

controllare i propri impulsi violenti e aggressivi. Se si insiste sul fatto che la violenza non 

sia parte degli esseri umani, è impossibile raggiungere la loro piena comprensione26Ȣ Ȱ3Å 

si eliminano gli aspetti complessi e si guarda a tutto solo come bene o male, non credo che 

si riesca a cogliere la vera natura delle cose. [...] Per il momento, San e Ashitaka non si sono 

sporcati troppo le mani. Tuttavia, questo è solo perché sono ÁÎÃÏÒÁ ÄÅÉ ÂÁÍÂÉÎÉȱ27. 

Ogni persona non è esclusivamente buona o cattiva, ma utilizza le proprie energie 

diversamente e in base alle relazioni che instaurano con ciò che le circonda. I personaggi 

di Miyazaki sono, dunque, descritti con una complessità emotiva e caratteriale che li rende 

unici, poliedrici, e talvolta contraddittori, difficilmente inseribili in categorie limitate e 

ÓÐÅÃÉÆÉÃÈÅ ÃÏÍÅ ȰÂÕÏÎÏȱ Ï ȰÃÁÔÔÉÖÏȱȟ ȰÖÉÎÃÉÔÏÒÅȱ Ï ȰÓÃÏÎÆÉÔÔÏȱȢ )Î Mononoke hime, ad 

esempio, Eboshi può sembrare avida e bellicosa nel suo intento sfrenato di tagliare la testa 

a Shishigami ◦◦ , ma è anche una persona magnanima nei confronti della sua comunità, 

oppressa dalle regole dei samurai, offrendo una nuova vita a persone emarginate, come 

ÐÒÏÓÔÉÔÕÔÅȟ ÌÅÂÂÒÏÓÉ Å ÓÔÒÁÎÉÅÒÉȢ $ÁÌÌȭÁÌÔÒÁ ÐÁÒÔÅ ÁÎÃÈÅ ÌÅ ÄÉÖÉÎÉÔÛ Å ÇÌÉ ÓÐÉÒÉÔÉ ÄÅÌÌÁ ÆÏÒÅÓÔÁ 

sono ÃÒÅÁÔÕÒÅ ÍÅÒÁÖÉÇÌÉÏÓÅ ÃÈÅ ÉÎÃÏÒÐÏÒÁÎÏ ÌȭÅÔÅÒÏÇÅÎÅÉÔÛ ÄÅÌÌÁ ÎÁÔÕÒÁȟ ÍÁ ÓÏÎÏ ÁÎÃÈÅ 

ÖÅÎÄÉÃÁÔÉÖÉ Å ÔÅÓÔÁÒÄÉ ÎÅÌ ÔÒÏÖÁÒÅ ÖÉÅ ÄÉ ÃÏÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÐÁÃÉÆÉÃÁ ÃÏÎ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏȢ  

Questa particolare visione del mondo si riflette anche sulla rappresentazione di genere, 

svincolata dalle etichette che troppo spesso suggeriscono una netta divisione tra il 

maschile e il femminile. Nelle opere di Miyazaki, la differenza sessuale o di genere non è 

solo morfologica, che vede maschio e femmine come categorie biologiche, o sociale, che 

 
 
25 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 541. 
26 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, pp. 63, 223. 
27 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, p. 32, traduzione personale dal giapponese. 
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attribuisce a queste ultime rispettivi ruoli nei confronti della comunità, ma ontologica, 

ÏÖÖÅÒÏ ÃÈÅ ÒÉÇÕÁÒÄÁ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁ ÓÔÅÓÓÁ ÄÅÌÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ Å ÄÅÌÌÁ ÓÏÇÇÅÔÔÉÖÉÔÛȢ ,Á ÄÉÆÆÅÒÅÎÚÁ 

sessuale è funzionale a una relazione tra maschio e femmina che è aperta e produttiva, 

così come sostenuto da Elisabeth Grosz, filosofa australiana di stampo femminista: 

 

La differenza sessuale è la condizione per l'esistenza di mondi multipli, non solo di un unico 

mondo condiviso. La differenza sessuale implica che ogni soggetto non occupi solo la 

propria relazione morfologica, percettiva e associativa con il mondo, ma che possa 

indirettamente accedere ad altre relazioni morfologiche, percettive e associative attraverso 

la sua capacità di affrontare, interagire e co-occupare un mondo condiviso, un mondo 

diverso da quello immediatamente disponibile al soggetto, tramite la sua relazione con 

l'altro 28. 

 

Miyazaki non rappresenta il genere solo come quello socialmente costruito o 

biologicamente dato, ma presenta una differenza di genere come una relazione produttiva 

e aperta a molte possibilità. La loro relazione non sottolinea le loro differenze, ma la cura 

ÐÒÅÍÕÒÏÓÁ ÃÈÅ ÈÁÎÎÏ ÌȭÕÎÏ ÐÅÒ ÌȭÁÌÔÒÏȢ /ÓÓervando i personaggi da questo punto di vista 

î ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÓÕÐÅÒÁÒÅ ÔÕÔÔÅ ÑÕÅÌÌÅ ÖÉÓÉÏÎÅ ÃÈÅ ÉÎÔÒÁÐÐÏÌÁÖÁÎÏ ÌȭÅÓÔÒÏ ÃÒÅÁÔÉÖÏ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ 

in etichette essenzializzanti e incapaci di spiegare le varie, e talvolta contraddittorie, 

scelte di rappresentazione del genere.  

In Kurenai no buta, ad esempio, Marco non è un individuo statico e immutabile, ma la 

sua visione del mondo cambia attraverso le relazioni che intraprende con i vari 

personaggi. La sua visione maschilista cambia completamente dopo aver conosciuto le 

donne della famiglia Piccolo, così come la sua visione cinica del mondo si trasforma grazie 

alla figura di Fio. Ancora, analizzando Hauru no ugoku shiro, nonostante sia vista come 

ÕÎȭÏÐÅÒÁ ÒÏÍÁÎÔÉÃÁ Å ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÅȟ î ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÎÏÔÁÒÅ ÃÏÍÅȟ ÉÎ ÒÅÁÌÔÛȟ ÌȭÁÍÏÒÅ Å Ìȭamicizia 

che nutrono gli uni per gli altri trasforma gradualmente tutti i personaggi della storia: 

Sophie diventa più sicura di sé, coraggiosa e tollerante, Howl da stregone senza cuore, 

talvolta infantile e irresponsabile, diventa più empatico e maturo, capace di comprendere 

 
 
28  %ÌÉÓÁÂÅÔÈ '2/3:ȟ Ȱ4ÈÅ ÎÁÔÕÒÅ ÏÆ ÓÅØÕÁÌ ÄÉÆÆÅÒÅÎÃÅȡ )ÒÉÇÁÒÁÙ ÁÎÄ $ÁÒ×ÉÎȱȟ Angelaki Journal of the 
Theoretical Humanities, 17, 2, 2012, p. 72, citato in Laura TRAFÍ-02!43ȟ Ȱ'ÉÒÌÓȭ !ÅÓÔÈÅÔÉÃÓ ÏÆ %ØÉÓÔÅÎÃÅ 
ÉÎȾ7ÉÔÈ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ &ÉÌÍÓȱȟ ÐȢ σψπȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
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e rispondere alle esigenze degli altri. Questa visione evidenzia come i rapporti di 

convivenza non siano atti a sottolineare le differenze di energie tra i due sessi, come 

proposto dalla visione di Lamarre e di McCarthy, quanto più a raffigurare gli sforzi di ogni 

personaggio, a prescindere dal genere, nella lotta quotidiana per la sopravvivenza.  

%Ä î ÐÒÏÐÒÉÏ ÑÕÅÓÔÏ ÓÆÏÒÚÏ ÃÈÅ ÖÉÅÎÅ ÍÅÓÓÏ ÉÎ ÒÉÓÁÌÔÏ ÄÁÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉȢ )Î 

molte scene dei suoi lungometraggi i personaggi, di qualsiasi genere ed età, sono 

raffigurati in situazioni di avversità, stringono i denti e spremono le loro energie in un 

modo talmente esagerato che permette allo spettatore di creare un legame empatici con 

loro. In Tonari no Totoro questo sforzo è, ad esempio, visibile quando Satsuki, sostenendo 

ÌȭÏÍÂÒÅÌÌÏ ÃÏÎ ÉÌ ÍÅÎÔÏ ÓÏÔÔÏ ÌÁ ÐÉÏÇÇÉÁȟ ÃÅÒÃÁ ÄÉ ÓÉÓÔÅÍÁÒÅ ÌÁ ÓÏÒÅÌÌÉÎÁ ÁÄdormentata sulla 

schiena per non farla scivolare. In -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ, quando Kiki sale lentamente le scale 

portando un pacco pesante o quando trasporta carichi ingombranti in volo, gli spettatori 

non possono fare a meno di mettere in moto il proprio corpo29.  

Talvolta, è proprio nelle scene di sforzo condiviso dei personaggi che Miyazaki rende 

visibile la loro evoluzione. In Hauru no ugoku shiro, ad esempio, Sophie sviluppa empatia 

Å ÔÏÌÌÅÒÁÎÚÁ ÎÅÉ ÃÏÎÆÒÏÎÔÉ ÄÅÌÌÁ ÓÔÒÅÇÁ ÄÅÌÌÅ ,ÁÎÄÅȟ ÌÁ ÓÔÅÓÓÁ ÃÈÅ ÌȭÁÖÅÖÁ ÐÒÅÃÅÄÅÎÔÅÍÅÎÔÅ 

maledetta, nella comica ma anche affascinante scena delle scale: lo sforzo immane che 

entrambe sostengono per affrontare la scalinata del castello, non solo permette loro di 

superare i vecchi screzi, ma anche di collegare empaticamente il pubblico alle due 

anziane30. Anche in Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ, nella scena della sala parto, forse una delle 

più evocative di tutto il film, Miyazaki raffigura Mahito e Natsuko, sua madre adottiva, 

lottare intensamente per raggiungersi a vicenda per fare ritorno insieme nel proprio 

mondo: la scena è concitata e lo sforzo che entrambi attuano per incontrarsi mostra come 

entrambi abbiano superato la distanza iniziale nel momento il protagonista riconosce la 

sua nuova mamma in quanto tale.  

 
 
29 (!3% -ÁÓÁÔÏȟ Ȱ!ÎÉÍóÓÈÏÎ ÔÏ ÉÕ ÒÉÓę - Miyazaki Hayao shiron -ȱ ₈▪♬ⱷכ◦ꜛfi≤™℮

₉ ('ÌÉ ÉÄÅÁÌÉ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ɀ saggio su Miyazaki Hayao), Waseda Daigaku daigakuin bungaku 
ËÅÎËÙıËÁ ËÉÙęȟ ÄÁÉ ÉÃÈÉ ÂÕÎÓÁÔÓÕ ÔÅÔÓÕÇÁËÕ ÔęÙęÔÅÔÓÕÇÁËÕ ÓÈÉÎÒÉÇÁËÕ ÓÈÁËÁÉÇÁËÕ ËÙęÉËÕÇÁËÕ, 2004, 50, pp. 
89-90.  
30  .)3()+!7! -ÁÓÁÙÁȟ Ȱ-ÏÎÏÇÁÔÁÒÉ 3ÁËËÁ ÔÏÓÈÉÔÅ ÎÏ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏ ÒÏÎ ɉςɊ ͯ 5ÓÈÉÎÁ×ÁÒÅÔÁ ËÉÓÈę-
tenketsu Hauru no ugoku shiro ͯȱ ≤⇔≡─  (2) ~ ╦╣√ : ₐⱢ►ꜟ─ ↄ

ₑ~  (Miyazaki Hayao come narratore (2): gli sviluppi perduti in Hauru no ugoku shiro), Kyodai Gakuen 
University Journal, 6, 2006, pp. 163-165. 
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,ͻÅÓÁÇÅÒÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÍÏÖÉÍÅÎÔÏ ÄÅÉ ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÏÌÔÒÅ Á 

compensare la diminuzione del senso di massa implicita che risulta dalla pulizia dei 

disegni e produrre la sensazione di un personaggio radicato nel suo mondo e reattivo ad 

esso31, è anche in linea con la visione della vita di Miyazaki, estremamente orientata alla 

ÓÏÐÒÁÖÖÉÖÅÎÚÁȟ ÉÎÄÉÖÉÄÕÁÌÅȟ ÃÏÌÌÅÔÔÉÖÁ Å ÕÎÉÖÅÒÓÁÌÅȢ 3ÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÉÎÆÁÔÔÉȟ ȰÎÏÎ ÉÍÐÏÒÔÁ 

ÑÕÁÎÔÏ ÐÏÓÓÁ ÄÉÖÅÎÔÁÒÅ ÄÉÓÁÓÔÒÏÓÁ ÌÁ ÐÒÏÐÒÉÁ ÖÉÔÁȟ ÌȭÕÎÉÃÁ ÏÐÚÉÏÎÅ î ÃÏÎÔÉÎÕÁÒÅ Á ÖÉÖÅÒÅȱ32. 

Per riassumere quanto appena visto, le avventure di Miyazaki non mirano a risolvere 

tutti i problemi della vita, ma, attraverso un processo di crescita dei personaggi, che si 

basa sulle relazioni con gli altri, siano essi umani o meno, promuovono nuove visioni e 

nuove possibilità di convivenza. La soggettività non è individuale ma costruita 

collettivamente, così come, attraverso la coesistenza e la cura degli altri, vengono costruiti 

mondi alternativi. Questi mondi si differenziano dal modello neoliberale legato ad una 

visione sociale delle ragazze come vincenti o perdenti in un progetto di self-making 

costellato di rischi e scelte individuali: la vera crescita avviene attraverso le relazioni e le 

esperienze collettive, non attraverso il successo individuale. Riflettere su chi siamo e come 

ci relazioniamo con il resto del mondo, animato e inanimato, è essenziale per pensare a 

modelli alternativi di crescita e nuove ecologie rispetto ai rigidi schemi imposti dalla 

società. I suoi mondi fantastici, creati attraverso una relazione equilibrata tra natura e 

cultura, entrambe in continua evoluzione, risultano, dunque, fluidi, in cui ogni attore, 

umano o non umano che sia, si ritrova ad essere un ingranaggio necessario per le pratiche 

di worlding. Questo tipo di rappresentazione permette, dunque, allo spettatore di 

ÓÐÅÒÉÍÅÎÔÁÒÅ ÕÎȭÅÓÔÅÔÉÃÁ ÄÅÌÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÃÈÅ ÓÕÐÅÒÉ ÕÎÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÄÉ ÖÉÎÔÉ Å ÖÉÎÃÉÔÏÒÉȟ ÄÉ ÂÕÏÎÉ 

e cattivi, e che proponga, al contempo, mondi lontani dall'ordine patriarcale, 

antropocentrico e neocolonialista dello stato neoliberale.

 
 
31 Thomas LAMARRE, The Anime Machine: A Media Theory of Animation, p. 71. 
32 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 517, traduzione personale dal giapponese. 
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τȢ )Ì ÒÕÏÌÏ ÄÅÌÌÁ ÍÁÇÉÁ ÎÅÌÌȭÕÎÉÖÅÒÓÏ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ 

4.1. Un viaggio in un mondo fantastico  

Nel capitolo precedente ho esposto come, nei film di Miyazaki Hayao, le ragazze, o ÓÈęÊÏ 

, abbiano il compito di rompere con gli stereotipi legati al genere, così come quello di 

promuovere e immaginare nuove ecologie. Queste figure non sfidano tanto le 

ÒÁÆÆÉÇÕÒÁÚÉÏÎÉ ÃÏÎÖÅÎÚÉÏÎÁÌÉ ÄÉ ÇÅÎÅÒÅ ÁÔÔÒÉÂÕÅÎÄÏÓÉ ÑÕÅÌÌÅ ÃÁÒÁÔÔÅÒÉÓÔÉÃÈÅ ȰÍÁÓÃÈÉÌÉȱ 

consiÄÅÒÁÔÅ ÖÉÎÃÅÎÔÉ ÎÅÌÌÁ ÓÏÃÉÅÔÛ ÍÏÄÅÒÎÁȟ ÃÏÍÅ ÌÁ ÆÏÒÚÁȟ ÌȭÉÎÄÉÐÅÎÄÅÎÚÁ Ï ÉÌ ÓÕÃÃÅÓÓÏ 

lavorativo, ma mostrando come gli esseri umani, a prescindere dal proprio sesso, 

crescano e si evolvano attraverso le relazioni che intraprendono con ciò che li circonda. È 

proprio attraverso questa particolare prospettiva che diventa possibile spiegare la 

moltitudine di personalità presenti nei suoi lungometraggi, che non si ripetono 

meccanicamente a seconda delle proprie caratteristiche biologiche, ma variano a seconda 

del contesto.  

,ȭÏÒÉÇÉÎÁÌÅ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÅ ÓÕÅ ÒÁÇÁÚÚÅȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÅÓÔÅÔÉÃÁ ÄÅÌÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÄÉ 

'ÕÁÔÔÁÒÉȟ î ȰÅÔÉÃÁÍÅÎÔÅ ÃÒÅÁÔÉÖÁȱ ÐÏÉÃÈï ÓÕÇÇÅÒÉÓÃÅ ÕÎ ÓÕÐÅÒÁÍÅÎÔÏ ÄÉ ÑÕÅÓÔÉ ÓÃÈÅÍÉ 

prestabiliti che limitano gli esseri umani a visioni prettamente dualistiche1 . Secondo 

ÌȭÏÒÉÇÉÎÁÌÅ ÐÕÎÔÏ ÄÉ ÖÉÓÔÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉȟ ÕÍÁÎÉ Å ÎÏÎ ÕÍÁÎÉ ÎÏÎ ÓÉ ÐÏÓÓÏÎÏ ÅÔÉÃÈÅÔÔÁÒÅ 

secondo una visione semplicistica di vincitori o perdenti, forti o deboli, buoni o cattivi, 

osservatori e osservati, sarebbe più opportuno, al contrario, vedere questi soggetti come 

attori di pari importanza in un nuovo mondo a sua volta costruito da questi ultimi. In altre 

parole, la nuova raffigurazione delle ragazze, attraverso il loro rapporto alternativo con 

tutto ciò che le circonda, siano essi umani, animali, mostri, esseri soprannaturali, mondo 

ÖÅÇÅÔÁÌÅ Ï ÁÒÔÉÆÉÃÉÁÌÅȟ ÐÒÏÍÕÏÖÅ ÕÎ ÎÕÏÖÏ ÐÁÒÁÄÉÇÍÁȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÉÌ ÑÕÁÌÅ ÌȭÕÏÍÏ ÎÏÎ î ÐÉĬ 

ÌȭÏÓÓÅÒÖÁÔÏÒÅ ÓÕÐÒÅÍÏ ÐÏÓÔÏ ÁÌ ÃÅÎÔÒÏ ÄÅÌ ÍÏÎÄÏȟ ÍÁ ÒÉÓÕÌÔÁ ÕÎ ÁÔÔÏÒÅ ÄÉ ÐÁÒÉ ÉÍÐÏÒÔÁÎÚÁ 

rispetto a ciò che è stato, per troppo tempo, considerato inferiore e oggetto del suo 

sguardo dispotico.  

1ÕÅÓÔÁ ȰÁÌÌÕÓÉÏÎÅ ÕÔÏÐÉÃÁ Á ÕÎÁ ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÃÏÎÖÉÖÅÎÚÁ ÁÒÍÏÎÉÏÓÁ ÆÒÁ ÐÏÐÏÌÉȟ ÕÏÍÉÎÉȟ 

ÁÎÉÍÁÌÉȟ ÅÓÓÅÒÉ ÓÏÐÒÁÎÎÁÔÕÒÁÌÉ Å ÁÍÂÉÅÎÔÅ ÎÁÔÕÒÁÌÅȱȟ ÓÉ ÒÉÆÌÅÔÔÅȟ ÎÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉ 

 
 
1 Laura TRAFÍ-02!43ȟ Ȱ'ÉÒÌÓȭ !ÅÓÔÈÅÔÉÃÓ ÏÆ %ØÉÓÔÅÎÃÅ ÉÎȾ7ÉÔÈ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ &ÉÌÍÓȱȟ Cultural Studies - 
Critical Methodologies, 17, 5, 2016, pp. 376-387. 
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Miyazaki, nella creazione di mondi necessariamente fantastici2, ed è proprio questa scelta 

di rappresentazione, secondo Trafí-0ÒÁÔÓȟ ÃÈÅ ÁÖÖÉÃÉÎÁ ÌȭÁÒÔÅ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÁÌÌÁ ÍÉÔÏÐÏÉÅÓÉȢ 

La mitopoiesi, infatti, è l'arte di presentare mondi ultraterreni, alternativi e distanti da 

ÔÕÔÔÏ ÃÉĔ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏ ÃÏÎÃÅÐÉÓÃÅ ÃÏÍÅ ȰÎÏÒÍÁÌÅȱȟ Å ÁÃÃÏÍÐÁÇÎÁ ÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅ ͼÁÌÌÁ 

produzione di un nuovo modo di essere nel mondo"3.  

Nel primo capitolo ho esposto come le ambientazioni di Miyazaki siano spesso ibride e 

ÆÁÎÔÁÓÔÉÃÈÅ ÎÏÎ ÓÏÌÏ ÐÅÒ ÒÅÎÄÅÒÅ ÖÉÓÉÂÉÌÅ ÌȭÉÎÖÉÓÉÂÉÌÅȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÐÅÒ ÐÅÒÍÅÔÔÅÒÅ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ 

ÃÏÎ ȰÌȭÁÌÔÒÏȱȢ !Ä ÅÃÃÅÚÉÏÎÅ ÄÉ Kaze tachinu ∟⌠ (Si alza il vento, 2013), nel quale 

ÌȭÅÌÅÍÅÎÔÏ ÍÁÇÉÃÏ ÎÏÎ ÁÐÐÁÒÅ ÓÅ ÎÏÎ ÎÅÉ ÓÏÇÎÉ ÄÅÌ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁȟ ÒÉÓÕÌÔÁÎÄÏ ÑÕÉÎÄÉ 

estremamente limitato, tutte le altre opere sono ambientate in luoghi immaginari o in 

contesti riconducibili alla realtà che accettano un certo grado di soprannaturale.  

Nel primo caso, ad esempio, rientrano il mondo post-apocalittico di Kaze no tani no 

Naushika ─ ─♫►◦◌  (Nausicaä della Valle del vento, 1984), il mondo 

ipertecnologico raffigurato in 4ÅÎËı ÎÏ ÓÈÉÒÏ 2ÁÐÙÕÔÁ ─ ꜝⱧꜙ♃ (Laputa - Il 

castello nel cielo, 1986), o il mondo invaso dalla magia di Hauru no ugoku shiro Ɫ►ꜟ─

ↄ  (Il castello errante di Howl, 2004). Queste tre ambientazioni, in modi diversi, 

stimolano i vari personaggi, e per estensione anche gli spettatori, a comprenderle e a 

viverle, di conseguenza, in modo alternativo. Nausicaä, ad esempio, come esporrò meglio 

in seguito, sviluppa una nuova relazione di convivenza pacifica e armoniosa con le nuove 

creature mostruose della giungla tossica, studiandole e accettandole per quello che sono, 

non per la loro utÉÌÉÔÛ Ï ÐÅÒÉÃÏÌÏÓÉÔÛȢ 3ÉÍÉÌÍÅÎÔÅȟ ÌȭÅÌÅÍÅÎÔÏ ÆÁÎÔÁÓÔÉÃÏ ÎÅÌÌȭÏÐÅÒÁ 

successiva si riflette in un mondo ipertecnologico, in cui Pazu e Sheeta dovranno fare i 

conti con la tecnologia: come visto nel terzo capitolo, anche in questo caso è la ÓÈęÊÏ che 

offre unÁ ÎÕÏÖÁ ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎ ÌÁ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÅ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÁ ÌÉÂÅÒÁ ÄÁÌÌȭÏÔÔÉÃÁ ÄÉ ÄÏÍÉÎÉÏ Å 

ÃÏÎÔÒÏÌÌÏ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȢ )Î Hauru no ugoku shiro, invece, il mondo simultaneamente magico e 

ÉÐÅÒÔÅÃÎÏÌÏÇÉÃÏȟ ÐÏÎÅ ÌȭÁÃÃÅÎÔÏ ÓÕÌ ÓÕÐÅÒÁÍÅÎÔÏ ÄÅÌÌÅ ÄÉÆÆÅÒÅÎÚÅ ÔÒÁ É ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉ 

ÅÎÆÁÔÉÚÚÁÎÄÏ ÌÁ ÒÉÁÐÐÁÃÉÆÉÃÁÚÉÏÎÅȟ ÌÁ ÃÏÍÐÒÅÎÓÉÏÎÅ Å ÌȭÁÃÃÅÔÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȢ 

 
 
2 MIYAKE Toshioͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÉÎ 4ÏÓÈÉÏ -IYAKE, Mostri del Giappone. Narrative, 
figure, egemonie della dis-locazione identitariaȟ %ÄÉÚÉÏÎÉ #Áȭ&ÏÓÃÁÒÉȟ 6ÅÎÅÚÉÁ ςπρτȟ p. 103. 
3 3ÉÍÏÎ /ȭ35,,)6!.ȟ Ȱ-ÙÔÈÏÐÏÅÓÉÓ ÁÎÄ ÔÈÅ ÆÉÃÔÉÏÎ ÏÆ ÒÅÁÌÉÔÙȱȟ Paragrana, 25, 2016, p. 11 citato in Laura 
TRAFÍ-02!43ȟ Ȱ'ÉÒÌÓȭ !ÅÓÔÈÅÔÉÃÓ ÏÆ %ØÉÓÔÅÎÃÅ ÉÎȾ7ÉÔÈ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ &ÉÌÍÓȱȟ ÐȢ σχψȢ 
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Il secondo caso, invece, riguarda i mondi raffigurati, ad esempio, in Tonari no Totoro ≤

⌂╡─♩♩꜡ (Il mio vicino Totoro, 1988), in cui Satsuki e Mei, nonostante vivano nel 

mondo reale, entrano in contatto con esseri soprannaturali come Totoro ♩♩꜡  o 

Nekobus Ᵽ☻, che, come affronterò meglio in seguito, le accompagnano magicamente 

e giocosamente attraverso il difficile momento che stanno affrontando4.  

Analogamente, anche nel film successivo, -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ ─  (Kiki - 

Consegne a domicilio, 1989), la giovane protagonista si ritrova in un mondo 

estremamente simile a quello reale, che, tuttavia, sembra accettare un certo grado di 

magia: quella delle streghe. Al compimento del suo tredicesimo compleanno, Kiki, una 

giovane strega, si trasferisce in una nuova e lontana città da sola, lavorando come postina 

sulla sua scopa volante. Anche se la trama è rimasta bene o male la stessa, il focus degli 

eventi nel lungometraggio Studio Ghibli è leggermente diverso rispetto al romanzo 

originale: mentre nella storia di Eiko Kakuno vengono rappresentate vicende episodiche 

ÌÅÇÁÔÅ ÁÌÌÁ ÃÏÎÓÅÇÎÁ ÄÅÉ ÐÁÃÃÈÉȟ ÎÅÌ ÆÉÌÍ ÄȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÓÉ ÔÒÁÓÆÏÒÍÁ ÉÎ ÕÎÁ ÓÔÏÒÉÁ ÄÉ ÃÒÅÓÃÉÔÁ 

personale, legata alla difficoltà di stare da sola. Ancora una volta, dunque, la magia 

accompagna la protagonista in una fase di passaggio: il suo singolare talento è ciò che le 

permette di ottenere la tanto agognata indipendenza dai suoi genitori, ma riflette anche 

l'ansia e la confusione associati alla delicata fase adolescenziale5. La magia in Kiki non è 

ÓÏÌÏ ÉÌ ÓÕÏ ÔÁÌÅÎÔÏȟ ÍÁ ÒÉÖÅÌÁ ÁÎÃÈÅ É ÓÕÏÉ ÓÅÎÔÉÍÅÎÔÉȡ ÌȭÉÎÄÉÐÅÎÄÅÎÚÁ ÐÅÒÍÅÔÔÅȟ Óýȟ ÄÉ ÅÓÓÅÒÅ 

liberi ma talvolta porta anche ad emozioni di solitudine e insicurezza6. La magia, anche in 

ÑÕÅÓÔÏ ÃÁÓÏȟ î ÃÉĔ ÃÈÅ ÁÃÃÏÍÐÁÇÎÁ +ÉËÉ ÎÅÌÌÁ ÆÁÓÅ ÄÉ ÔÒÁÎÓÉÚÉÏÎÅ ÔÒÁ ÉÌ ÃÏÎÏÓÃÉÕÔÏ Å ÌȭÉÇÎÏÔÏȟ 

tra la sua vecchia vita e le nuove esperienze. 

Come cercherò di approfondire ulteriormente nei prossimi paragrafi, anche in 

Mononoke hime ╙──↑  (Principessa Mononoke, 1997) la rappresentazione di un 

Giappone medievale è stato arricchito dalla presenza di creature divine, miracoli e 

maledizioni, che accompagnano le avventure dei protagonisti nel superamento e 

 
 
4 -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÐȢ ρπφȢ 
5 +/)+% 2ÙıÔÁȟ Ȱ-ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏ -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ ÎÏ ÍÏÎÏÇÁÔÁÒÉ ËęÚę ÎÉ ÏËÅÒÕ ȬÈÉËęȭ ÎÏ ÉÍÉ ÎÉ ÔÓÕÉÔÅȱ 
₈  ₐ ─ ₑ ─ ⌐⅔↑╢ ₈ ₉ ─ ⌐≈™≡₉ ɉ)Ì ÓÉÇÎÉÆÉÃÁÔÏ ÄÅÌ ȬÖÏÌÏȭ 
ÎÅÌÌÁ ÓÔÒÕÔÔÕÒÁ ÎÁÒÒÁÔÉÖÅ ÄÉ -ÁÊÏ ÎÏ ÔÁËËÙıÂÉÎ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏɊȟ Yamagata kenritsu Yonezawa joshi tanki 
ÄÁÉÇÁËÕ ËÉÙę, 2017, 53, p. 104. 
6 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996ₐ 1979 1996ₑ (Punto di partenza 1979-1996), 
4ęËÙęȟ 4ÏËÕÍÁ 3ÈÏÔÅÎȟ ρωωφȟ ÐÐȢ τπχ-409, 511-517. 
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comprensione della diversità. Similmente, in Kurenai no buta ─  (Porco Rosso, 1992) 

e Gake no ue no Ponyo ─ ─ⱳ♬ꜛ (Ponyo sulla scogliera, 2008), la metamorfosi dei 

personaggi, segue la loro crescita personale che si sviluppa nella relazione con gli altri. 

In tutti questi casi, si potrebbe affermare che il magico irrompe direttamente nel 

mondo reale, nel quale i vari protagonisti sono chiamati a superare diverse prove per 

integrarsi o reintegrarsi nella società con una nuova prospettiva, più matura, aperta alla 

diversità e comunitaria. 

Un ultimo tipo di rappresentazione dei mondi fantastici nelle opere di Miyazaki, oltre 

Á ÑÕÅÌÌÉ ÁÐÐÅÎÁ ÅÓÐÏÓÔÉȟ î ÑÕÅÌÌÁ ÃÈÅ ÒÁÆÆÉÇÕÒÁ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÔÒÁ ÄÉÍÅÎÓÉÏÎÅ ÒÅÁÌÅ Å ÄÉÍÅÎÓÉÏÎÅ 

magica e alternativa, presente, in particolare, in Sen to Chihiro no kamikakushi ≤

─ ⇔ (La città incantata, 2001) e Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ √∟│≥℮ ⅝╢⅛ (Il 

ÒÁÇÁÚÚÏ Å ÌȭÁÉÒÏÎÅȟ ςπςσɊȢ 

.ÅÌ ÐÒÉÍÏȟ ÌȭÉÒÒÕÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÆÁÎÔÁÓÔÉÃÏ ÓÉ ÐÒÅÓÅÎÔÁ ÓÏÔÔÏ ÆÏÒÍÁ ÄÉ ÕÎÁ ÄÉÍÅÎÓÉÏÎÅ 

alternativa, abitata da creature stravaganti e misteriose. Chihiro, una bambina di dieci 

anni, lungo il tragitto in macchina che la porterà nella sua nuova città, si imbatte, 

attraversando un lungo tunnel in una piccola foresta insieme ai suoi genitori, in quello che 

sembra essere un parco divertimenti abbandonato. Mentre il padre e la madre di Chihiro 

si abbuffano in un ristorante apparentemente vuoto, questi si trasformano gradualmente 

in maiali, una punizione per aver mangiato senza permesso il cibo destinato agli spiriti 

ÄÉÖÉÎÉ ÃÈÅ ÁÖÒÅÂÂÅÒÏ ÖÉÓÉÔÁÔÏ ÌÁ ÃÉÔÔÛȢ #ÏÓýȟ ÉÎÉÚÉÁ ÌȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÄÅÌÌÁ ÇÉÏÖÁÎÅ ÅÒÏÉÎÁ ÐÅÒ 

salvare i suoi genitori e tornare nel suo mondo.  

,ȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÐÒÏÐÏÓÔÁ ÉÎ Sen to Chihiro no kamikakushi, ancora una volta, non narra la 

lotta tra bene e male, piuttosto racconta la storia di una ragazzina che, ritrovandosi in un 

altro mondo, con esseri di qualsiasi forma e personalità, deve imparare, attraverso la 

relazione con gli altri, fraternità e dedizione, per tornare nel mondo reale con una nuova 

e più aperta concezione della vita. Chihiro torna alla realtà non perché è riuscita a 

sconfiggere il male, ma perché ha ottenuto il potere di vivere con una nuova prospettiva7. 

A questo proposito anche McCarthy commenta come Miyazaki abbia inserito Chihiro in 

 
 
7 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008 ₐ ╡ ⇔ 1997 2008ₑ(Punto di svolta 1997-2008), 
4ęËÙęȟ )×ÁÎÁÍÉ 3ÈÏÔÅÎȟ ςππψȟ ÐȢ ςσπȢ 
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ÕÎÁ ÓÏÃÉÅÔÛ ÌÏÎÔÁÎÁ ÄÁÌÌÅ ÓÕÅ ÁÂÉÔÕÄÉÎÉȟ ÐÅÒ ÁÃÃÒÅÓÃÅÒÅ ÕÎȭÅÄÕÃÁÚÉÏÎÅ ÃÈÅ ÎÏÎ ÖÉÅÎÅ ÄÁÔÁ 

dai genitori e dal sistema educativo del ventunesimo secolo8. 

Analogamente, in Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ il protagonista si ritrova a dover affrontare 

un mondo a lui sconosciuto. Dopo aver perso la madre biologica, Mahito si trasferisce 

insieme al padre e alla sua nuova matrigna, nella villa in campagna dei genitori materni. 

Qui, attirato da un misterioso airÏÎÅ ÃÅÎÅÒÉÎÏȟ ÓÃÏÐÒÅ ÌȭÅÓÉÓÔÅÎÚÁ ÄÉ ÕÎÁ ÔÏÒÒÅ ÓÉÎÇÏÌÁÒÅȟ 

costruita dal prozio usando come scheletro un enorme meteorite caduto dal cielo. 

3ÕÌÌȭÅÄÉÆÉÃÉÏ ÃÉÒÃÏÌÁÎÏ ÓÔÒÁÎÅ ÖÏÃÉȡ ÉÌ ÐÒÏÚÉÏȟ ÉÎÆÁÔÔÉȟ î ÉÍÐÒÏÖÖÉÓÁÍÅÎÔÅ scomparso al suo 

interno, così come sua madre, durante la sua giovinezza, è sparita per un anno senza 

ÌÁÓÃÉÁÒÅ ÔÒÁÃÃÅȟ ÐÅÒ ÐÏÉ ÔÏÒÎÁÒÅ ÓÅÎÚÁ ÁÌÃÕÎ ÒÉÃÏÒÄÏ ÄÅÌÌȭÁÃÃÁÄÕÔÏȢ .ÅÌ ÆÒÁÔÔÅÍÐÏȟ ÌȭÁÉÒÏÎÅȟ 

che inizia a rivelare la sua vera e ambigua natura, continua a provocare il ragazzo 

sostenendo che la madre biologica si trovi nella torre ad aspettarlo, anche se il 

protagonista non sembra volergli dare corda. Un giorno, tuttavia, Natsuko, la nuova 

mamma di Mahito, si addentra nella foresta che porta alla torre sparendo per diverse ore. 

Così il protagonista, forse ispirato e incoraggiato dal libro lasciato da sua madre, il 

ÒÏÍÁÎÚÏ ÄÉ 9ÏÓÈÉÎÏ 'ÅÎÚÁÂÕÒę ÄÁ ÃÕÉ ÉÌ ÆÉÌÍ ÐÒÅÎÄÅ ÉÌ ÎÏÍÅȟ ÄÅÃÉÄÅ ÄÉ ÁÄÄÅÎÔÒÁÒÓÉ ÎÅÌÌÁ 

torre per andare a cercarla. Per ordine del signore della ÔÏÒÒÅȟ ÉÌ ÐÒÏÚÉÏ ÄÉ -ÁÈÉÔÏȟ ÌȭÕÏÍÏ-

ÁÉÒÏÎÅȟ +ÉÒÉËÏȟ ÕÎȭÁÎÚÉÁÎÁ ÃÈÅ ÌÁÖÏÒÁ ÁÌÌÁ ÖÉÌÌÁȟ Å ÉÌ ÇÉÏÖÁÎÅ ÅÒÏÅ ÖÅÎÇÏÎÏ ÍÁÎÄÁÔÉ ÎÅÌ 

ȰÍÏÎÄÏ ÄÉ ÓÏÔÔÏȱȟ ÉÎ ÃÕÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȟ ÒÅÌÁÚÉÏÎÁÎÄÏÓÉ ÃÏÎ É ÖÁÒÉ ÁÂÉÔÁÎÔÉ ÄÅÌ ÌÕÏÇÏȟ ÄÏÖÒÛ 

superare peripezie e difficoltà per tornare nella sua realtà insieme alla sua nuova mamma. 

Il viaggio in questo universo fantastico, come in Sen to Chihiro no kamikakushi, non mira 

a sconfiggere il male nel mondo, piuttosto a far crescere in saggezza ed esperienza il 

protagonista e a conferirgli nuove prospettive di vita una volta tornati alla realtà. Lo 

ÓÔÅÓÓÏ -ÁÈÉÔÏȟ ÎÅÌÌȭÕÌÔÉÍÁ ÓÃÅÎÁ ÄÅÌ ÆÉÌÍȟ ÑÕÁÎÄÏ ÉÌ ÐÒÏÚÉÏ ÇÌÉ ÃÈÉÅÄe di sostituirlo nel 

mantenimento di quel mondo alternativo e di renderlo un luogo meraviglioso privo di 

malizia, rifiuta affermando di soccombere anche lui, talvolta, a impulsi di malvagità.  

La soggettività di Mahito, ovvero la sua personalità e il suo modo di relazionarsi con gli 

ÁÌÔÒÉȟ ÖÉÅÎÅ ÐÒÏÆÏÎÄÁÍÅÎÔÅ ÔÒÁÓÆÏÒÍÁÔÁ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ ÌȭÁÌÔÒÏ Å ÃÏÎ ÌȭÉÇÎÏÔÏ 

proposto nel lungometraggio. Il giovane eroe inizialmente non riesce ad accettare la 

 
 
8 -##!24(9ȟ (ÅÌÅÎȟ ͼ4ÅÅÎÁÇÅ 7ÉÌÄÌÉÆÅȡ 0ÒÉÎÃÅÓÓ -ÏÎÏÎÏËÅ ÁÎÄ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ 4ÈÅÏÒÙ ÏÆ ÔÈÅ &ÅÍÉÎÉÎÅȱ 
in Rayna DENISON, 0ÒÉÎÃÅÓÓ -ÏÎÏÎÏËÅȡ 5ÎÄÅÒÓÔÁÎÄÉÎÇ 3ÔÕÄÉÏ 'ÈÉÂÌÉȭÓ -ÏÎÓÔÅÒ 0ÒÉÎÃÅÓÓ, Londra, Bloomsbury 
Academic, 2017, p. 105.  
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morte della madre Hisako, come suggerito dai frequenti sogni che lo perseguitano 

ÎÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÓÉÁÎÏ ÐÁÓÓÁÔÉ ÃÉÒÃÁ ÔÒÅ ÁÎÎÉ ÄÁÌÌȭÁÃÃÁÄÕÔÏȟ ÃÏÓý ÃÏÍÅ ÎÏÎ ÒÉÅÓÃÅ ÁÄ ÁÃÃÅÔÔÁÒÅ 

.ÁÔÓÕËÏ ÃÏÍÅ ÓÕÁ ÎÕÏÖÁ ÍÁÄÒÅȢ !ÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÎÅÌ ȰÍÏÎÄÏ ÄÉ ÓÏÔÔÏȱȟ -ÁÈÉÔÏ 

imparerà non solo ad accettare la morte di Hisako, ma anche ad accogliere Natsuko nel 

suo nuovo nucleo familiare, abbandonando il risentimento e il freddo distacco iniziale a 

favore di un nuovo sentimento di riconciliazione e solidarietà. Di seguito, cercherò di 

analizzare le varie sequenze del lungometraggio che offrono al protagonista, così come ai 

vari personaggi che incontra, la possibilità di intraprendere una nuova relazione con il 

mondo. 

Dopo aver incontrato la giovane versione di Kiriko, che lo accompagna a casa sua, in 

ÕÎȭÅÎÏÒÍÅ ÂÁÒÃÁ ÓÏÖÒÁÓÔÁÔÁ ÄÁ ÁÌÂÅÒÉ Å ÐÉÁÎÔÅȟ -ÁÈÉÔÏ ÓÉ ÓÃÏÎÔÒÁ ÃÏÎ ÑÕÅÌÌÁ ÖÉÓÉÏÎÅ 

ÄÕÁÌÉÓÔÉÃÁ ÄÉ ÂÅÎÅ Å ÍÁÌÅȟ ÁÎÁÌÉÚÚÁÔÁ ÎÅÉ ÃÁÐÉÔÏÌÉ ÐÒÅÃÅÄÅÎÔÉȟ ÃÈÅ ÉÍÐÅÄÉÓÃÅ ÁÌÌȭÕÏÍÏ Äi 

vedere gli esseri viventi come un insieme di soggettività in continua evoluzione e che 

mirano alla sopravvivenza, individuale o comunitaria. In una notte di luna piena, il 

protagonista assiste al volo dei Wara-wara ꞉ꜝ꞉ꜝ, simpatici spiriti tondeggianti che 

rappresentano le anime degli esseri umani prima della loro nascita. Mentre questi 

ÖÏÌÔÅÇÇÉÁÎÏ ÉÎ ÁÒÉÁȟ ÆÏÒÍÁÎÄÏ ÕÎȭÉÎÃÁÎÔÅÖÏÌÅ ÓÐÉÒÁÌÅ ÁÓÃÅÎÄÅÎÔÅ ÐÅÒ ÎÁÓÃÅÒÅ ÎÅÌ ȰÍÏÎÄÏ 

ÄÉ ÓÏÐÒÁȱȟ ÖÅÎÇÏÎÏ ÁÔÔÁÃÃÁÔÉ ÄÁ ÕÎÏ ÓÔÏÒÍÏ ÄÉ ÐÅÌÌÉÃÁÎÉ ÁÆÆÁÍÁÔÉȢ 1ÕÅÓÔÉ ÖÅÎÇÏÎÏ ÔÕÔÔavia 

bruciati dal fuoco di Himi, la giovane versione di Hisako, che nonostante coinvolga anche 

alcuni Wara-wara, riesce comunque a salvarne la maggior parte. È lei, spiega Kiriko, il 

ÍÏÔÉÖÏ ÐÅÒ ÃÕÉ ÑÕÅÓÔÅ ÐÉÃÃÏÌÅ ÁÎÉÍÅ ÒÉÅÓÃÏÎÏ Á ÎÁÓÃÅÒÅ ÉÎ ȰÓÕÐÅÒÆÉÃÉÅȱȢ ! seguito di questi 

eventi, Mahito incontra un pellicano gravemente ferito dalle fiamme della ragazza, il quale 

spiega come in realtà la sua stirpe sia stata maledetta a compiere quelle azioni per 

sopravvivere, dato che i Wara-×ÁÒÁ ÓÏÎÏ ÌȭÕÎÉÃÏ ÎÕÔÒÉÍÅÎÔÏ Á cui possono attingere, e 

come questi avvenimenti si ripetino in maniera ciclica. Nessuno è buono o cattivo per 

natura, ma le azioni sembrano essere in qualche modo guidate dal forte desiderio di 

sopravvivenza in una situazione poco favorevole. 

.ÅÌÌÁ ÓÅÃÏÎÄÁ ÐÁÒÔÅ ÄÅÌ ÌÕÎÇÏÍÅÔÒÁÇÇÉÏȟ -ÁÈÉÔÏ ÓÉ ÒÉÃÏÎÇÉÕÎÇÅ ÃÏÎ ÌȭÕÏÍÏ-airone, 

incontra direttamente Himi, che comprende essere la giovane versione di sua madre, e 

.ÁÔÓÕËÏȟ ÉÓÏÌÁÔÁ ÎÅÌÌÁ ÓÁÌÁ ÐÁÒÔÏ ÄÅÌ ȰÍÏÎÄÏ ÄÉ ÓÏÔÔÏȱȢ !ÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÉÌ ÒÁÐÐÏÒÔÏ ÃÈÅ ÉÌ 

protagonista intraprende con queste tre figure non cambia solo la sua soggettività, ovvero 

il suo modo di essere nel mondo, ma anche quella di questi ultimi.  
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,ȭÕÏÍÏ-airone, ad esempio, un personaggio sulle prime scontroso e aggressivo, inizia 

gradualmente ad avvicinarsi a Mahito e ad aiutarlo nel suo obiettivo di riportare a casa 

Natsuko. Nonostante affermi di non essere né amico né alleato del giovane protagonista, 

ÄÏÐÏ ÃÈÅ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍo lo aiuta a richiudere il buco sul becco creato dalla sua freccia, 

ÄÅÃÉÄÅ ÄÉ ÁÉÕÔÁÒÌÏ ÁÄ ÁÒÒÉÖÁÒÅ ÁÌÌÁ ÓÁÌÁ ÐÁÒÔÏȟ ÁÔÔÉÒÁÎÄÏ ÌȭÁÔÔÅÎÚÉÏÎÅ ÄÅÉ ÐÁÒÒÏÃÃÈÅÔÔÉ ÇÉÇÁÎÔÉ 

che hanno infestato la casa del fabbro, tappa essenziale per raggiungere la destinazione. 

Nei seguenti sviluppi del film, inoltre, libera Mahito dal giogo dei parrocchetti e lo 

accompagna fino alla fine della sua avventura, dove arriverà addirittura a considerarlo 

suo amico. 

Similmente, nella sala parto Mahito e Natsuko hanno la possibilità di superare le 

proprie divergenze. Mahito si avvicina, sempre con un velo di freddezza, e chiama più 

volte la matrigna per nome. Nel frattempo, i vari gohei che purificano e proteggono la 

ÇÒÁÖÉÄÁÎÚÁ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁȟ ÉÎÉÚÉÁÎÏ Á ÇÉÒÁÒÅ ÖÏÒÔÉÃÏÓÁÍÅÎÔÅȟ ÃÅÒÃÁÎÄÏ ÄÉ ÁÌÌÏÎÔÁÎÁÒÅ 

Mahito dal luogo benedetto. Natsuko viene svegliata dal trambusto, ma la vista del 

ÆÉÇÌÉÁÓÔÒÏ î ÔÕÔÔȭÁÌÔÒÏ ÃÈÅ ÃÏÎÆÏÒÔÁÎÔÅȡ ÉÌ ÓÕÏ ÃÏÍÐÏÒÔamento è ostile, non è ancora chiaro 

se per la freddezza mostrata fino a quel momento dal giovane protagonista oppure per 

proteggerlo da quel mondo pericoloso. Tuttavia, nel momento in cui Mahito inizia a 

ÃÈÉÁÍÁÒÌÁ ȰÍÁÍÍÁȱȟ ÓÉ ÁÐÒÅ ÌÁ ÓÐÅÒÁÎÚÁ ÄÉ ÕÎ ÎÕÏÖÏ ÒÁÐÐÏÒÔÏ ÔÒÁ É ÄÕÅȟ É ÑÕÁÌÉ ÃÏÍÉÎciano 

a lottare con veemenza contro la moltitudine di gohei, che li allontana furiosamente. Alla 

ÆÉÎÅ ÄÅÌÌȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁȟ ÉÌ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁ ÓÉ ÒÉÃÏÎÇÉÕÎÇÅ ÇÉÏÉÏÓÁÍÅÎÔÅ ÃÏÎ ÌÁ ÓÕÁ ÎÕÏÖÁ ÍÁÍÍÁȟ 

pronto a cominciare una nuova vita. 

,Á ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎ (ÉÍÉ î ÆÏÒÓÅ ÌÁ ÐÉĬ ÐÁÒÔÉÃÏÌÁÒÅȢ #ÏÍÅ ÓÐÉÅÇÁÔÏ ÄÁ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁȟ ÌÁ ÔÏÒÒÅ 

si trova a cavallo di diversi mondi e diverse linee temporali: ricordando la storia che le 

anziane della villa raccontano al padre di Mahito, è molto probabile che quÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȟ 

viaggiando nel tempo, abbia incontrato Himi nella stessa dimensione e linea temporale in 

cui da giovane era sparita per un anno intero. Dopo aver aiutato e fatto da guida a Mahito 

ÎÅÌ ȰÍÏÎÄÏ ÄÉ ÓÏÔÔÏȱȟ ÎÅÌÌÁ ÓÃÅÎÁ ÆÉÎÁÌÅ ÄÅÌ ÃÒÏÌÌÏ ÄÅÌÌÁ ÔÏÒÒÅȟ Himi decide di tornare nella 

sua linea temporale, pronta ad accettare qualsiasi conseguenza se questo vuol dire 

permettere al protagonista di vivere la sua vita. In un certo senso, quindi, anche Himi 

intraprende un viaggio in un mondo fantastico che le permetterà di crescere e di integrarsi 

nuovamente con il mondo, anche accettando il suo destino. 
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Il ruolo della dimensione fantastica nella crescita del protagonista è, infine, esplicitata 

e riassunta nella scena finale del film. Il prozio invita Mahito a rimanere in quel mondo 

magico, a migliorarlo e a renderlo privo di malvagità. Quando, tuttavia, il giovane rifiuta 

ÌȭÏÆÆÅÒÔÁȟ ÉÌ ÐÒÏÚÉÏ ÇÌÉ ÃÈÉÅÄÅ ÓÅ ÓÉÁ ÓÉÃÕÒÏ ÄÉ ÖÏÌÅÒ ÔÏÒÎÁÒÅ ȰÉÎ ÕÎ ÆÏÌÌÅ ÍÏÎÄÏ ÆÁÔÔÏ ÄÉ 

ÕÃÃÉÓÉÏÎÉ Å ÃÏÎÔÅÓÅ ɍȣɎȟ ÕÎ ÍÏÎÄÏ ÃÈÅ ÐÒÅÓÔÏ ÓÉ ÔÒÁÍÕÔÅÒÛ ÉÎ ÕÎ ÍÁÒÅ ÄÉ ÆÉÁÍÍÅȱȢ -ÁÈÉÔÏȟ 

in risposta, afferma la sua volontà di farsi dei nuovi amiÃÉȟ ÃÏÍÅ +ÉÒÉËÏȟ (ÉÍÉ Å ÌȭÕÏÍÏ-

airone, indispensabili per superare insieme le dure prove della vita. Questo non solo mette 

ÉÎ ÒÉÓÁÌÔÏ ÃÏÍÅ ÌÁ ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎ ÇÌÉ ÁÌÔÒÉ ÄÕÒÁÎÔÅ ÌȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÐÏÓÓÁ ÒÉÆÌÅÔÔÅÒÓÉ ÉÎ ÆÕÔÕÒÏ 

fruttuosamente anche nel mondo reale, ma anche come sia necessario ritornare alla realtà 

senza rifugiarsi per sempre nel mondo della fantasia. Come affermato dallo stesso 

Miyazaki, in una crisi esistenziale, è necessario saltare, vedere e superare ciò che non si 

vuole vedere. Bisogna prendere il coraggio di sopportare un mondo pieno di cattivi 

sentimenti, sogni e sangue9. 

0ÅÒ ÒÉÁÓÓÕÍÅÒÅȟ ÎÅÌÌÅ ÖÁÒÉÅ ÏÐÅÒÅ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ ÌȭÉÒÒÕÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÍÁÇÉÃÏ ÁÖÖÉÅÎÅ ÉÎ ÆÁÓÉ ÄÉ 

transizione in cui i protagonisti si slegano dal mondo conosciuto per affrontare l'ignoto. 

)Î ÑÕÅÓÔÅ ÃÉÒÃÏÓÔÁÎÚÅȟ É ÖÁÒÉ ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉ ÃÒÅÓÃÏÎÏ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ Él diverso, con 

ÌȭÁÌÔÒÏ Å ÃÏÎ ÌÏ ÓÃÏÎÏÓÃÉÕÔÏȟ ÁÃÑÕÉÓÅÎÄÏ ÉÌ ÐÏÔÅÒÅ ÄÉ ÔÏÒÎÁÒÅ Á ÖÉÖÅÒÅ ÎÅÌ ÍÏÎÄÏ ÒÅÁÌÅ ÉÎ 

modo differente. Usando le parole di Miyake Toshio, 

 

[i] protagonisti hanno il compito di riportare la realtà ad uno stato di smarrimento 

originario, ma anche quello più avventuroso di aprire un varco in una dimensione fantastica 

ÄÏÖÅ ÔÕÔÔÅ ÌÅ ÐÏÓÓÉÂÉÌÉÔÛ ÓÏÎÏ ÁÎÃÏÒÁ ÄÁÔÅȟ ÄÉ ÒÅÎÄÅÒÅ ÑÕÉÎÄÉ ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ ÌȭÉÇÎÏÔÏȟ 

con il diverso e con tutte le creature impresentabili che vi dimorano nel pieno della loro 

meravigliosa ambiguità10. 

 

La dimensione fantastica permette di avere esperienze alternative rispetto a quelle a 

cui si è abituati nella realtà e, di conseguenza, di tornare alla realtà guardandola con un 

ÁÌÔÒÏ ÐÕÎÔÏ ÄÉ ÖÉÓÔÁȟ ÖÉÖÅÎÄÏÌÁ ÃÏÎ ÎÕÏÖÉ ÍÏÄÉ ÄÉ ÓÅÎÔÉÒÅ Å ÄÉ ÐÅÎÓÁÒÅȢ ,ȭÉÎÃÏntro con il 

magico riflette una fase transizione tra separazione dalla realtà e reintegrazione nella 

ÒÅÁÌÔÛȟ ȰÕÎÁ ÆÁÓÅ ÄÉ ÓÏÓÐÅÎÓÉÏÎÅȟ ÄÉ ÍÁÓÓÉÍÁ ÌÉÂÅÒÔÛ Å ÐÅÒÉÃÏÌÏȟ ÄÉ ÍÏÒÔÅ Å ÄÉ ÒÉÎÁÓÃÉÔÁ 

 
 
9 MIYAZAKI Hayao, The art of Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ, Tokuma Shoten, 2023, p. 7. 
10 -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÐȢ ρπυȢ 
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ÓÉÍÂÏÌÉÃÁ ÉÎÄÉÓÐÅÎÓÁÂÉÌÉ ÐÅÒ ÌȭÉÎÉÚÉÁÚÉÏÎÅ ÁÄ ÕÎÁ ÎÕÏÖÁ ÉÄÅÎÔÉÔÛ ÓÏÃÉÁÌÅ ÐÉĬ ÍÁÔÕÒÁ Å 

ÓÔÁÂÉÌÅȱ11. 

 

4.2. Mostri ed esseri soprannaturali  

Come per le ambientazioni fantastiche, anche i mostri e gli esseri soprannaturali che 

compaiono nelle avventure di Miyazaki hanno il ruolo di suggerire al protagonista 

possibilità alternative di vivere nel mondo. Nel discorso relativo alla soggettività di ogni 

ÅÓÓÅÒÅ ÖÉÖÅÎÔÅȟ ÖÉÓÔÁ ÃÏÍÅ ÕÎ ÑÕÁÌÃÏÓÁ ÉÎ ÃÏÎÔÉÎÕÁ ÅÖÏÌÕÚÉÏÎÅ ÇÒÁÚÉÅ ÁÌÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ 

ÌȭÁÌÔÒÏȟ ÑÕÅÓÔÅ ÆÉÇÕÒÅ ÕÌÔÒÁÔÅÒÒÅÎÅ ÇÕÉÄÁÎÏ ÌÏ ÓÐÅÔÔÁÔÏÒÅ verso la possibilità di nuove 

ecologie che non limitino, tuttavia, gli esseri viventi e non a posizioni gerarchiche di 

successo e funzionalità, ma che veda i vari elementi del mondo come attori di pari 

importanza nelle pratiche di worlding12.  

1ÕÅÓÔÅ ÃÒÅÁÔÕÒÅ ÉÎÃÁÒÎÁÎÏ ÌÁ ÍÅÄÉÁÚÉÏÎÅ ÔÒÁ ÍÏÎÄÏ ÃÏÎÏÓÃÉÕÔÏ Å ÆÁÍÉÌÉÁÒÅ Å ÌȭÁÌÔÒÏȟ ÉÌ 

diverso. In virtù di questo ruolo mediatore, i mostri di Miyazaki non sono completamente 

ÅÓÔÒÁÎÅÉ Å ÄÉÓÔÁÎÔÉ ÄÁ ÃÉĔ ÃÈÅ ÌȭÅÓÓÅÒÅ ÕÍÁÎÏ ÃÏÎÏÓÃÅȡ ÍÏÌÔÏ ÓÐÅÓÓÏ ÓÏÎÏ ÃÒÅÁÔÕÒe simili 

ad animali, ma con attributi bizzarri e, talvolta, ambigui. Questo tipo di rappresentazione 

si distingue fortemente da quelle, per esempio, più convenzionali e diffuse, che il più delle 

volte raffigurano alieni o mostri, come qualcosa da temere e da sconfiggere. Mentre la 

ÓÅÃÏÎÄÁ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁ ÕÎ ÃÏÍÐÏÒÔÁÍÅÎÔÏ ÐÒÅÔÔÁÍÅÎÔÅ ÏÓÔÉÌÅ ÎÅÉ ÃÏÎÆÒÏÎÔÉ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏ Å ÄÅÌ 

diverso, quasi una fobia che porta, il più delle volte, ad un odio indiscriminato13, la prima 

ÔÅÎÔÁ ÄÉ ÅÖÉÄÅÎÚÉÁÒÅ ÌȭÉÍÐÏÒÔÁÎÚÁ ÄÅÌÌÁ ÃÏÍÐÒÅÎÓÉÏÎÅ Å ÁÃÃÅÔÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȢ )Ì ÒÉÔÒÁÔÔÏ 

particolare delle creature fantasticheȟ ÐÅÒ -ÉÙÁÚÁËÉȟ ÅÓÐÒÉÍÅ ȰÌÁ ÆÕÎÚÉÏÎÅ ÄÉÎÁÍÉÃÁ ÄÉ 

ÍÅÄÉÁÒÅ ÑÕÅÓÔÅ ÄÉÍÅÎÓÉÏÎÉ ÁÌÔÒÅ ÃÏÎ ÉÌ ÍÏÎÄÏ ÒÅÁÌÅȟ ÄÉ ÆÁÒ Óý ÃÈÅ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ ÌȭÁÌÔÅÒÉÔÛ 

ÃÏÎÓÅÎÔÁ ÕÎ ÒÉÔÏÒÎÏ Å ÕÎÁ ÒÅÉÎÔÅÇÒÁÚÉÏÎÅ ÐÉĬ ÁÒÒÉÃÃÈÉÔÁȟ ÓÉÁ ɍÄÅÉ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÉɎ ÁÌÌȭÉÎÔÅÒÎÏ 

ÄÅÌÌȭÏÐÅÒÁȟ ÃÈÅ ÐÅÒ ÅÓÔÅÎÓÉÏÎÅȟ ÄÅÌ ÐÕÂÂÌÉÃÏ ÅÓÔÅÒÎÏȱ14. Di seguito, dunque, cercherò di 

 
 
11 Ibidem, p. 108. 
12 KIASualberta, Donna Haraway - SF: String figures, multispecies muddles, staying with the trouble, 2014, 
video da YouTube, https://www.youtube.com/ watch?v=Z1uTVnhIHS8, citato in Laura TRAFÍ-PRATS, 
Ȱ'ÉÒÌÓȭ !ÅÓÔÈÅÔÉÃÓ ÏÆ %ØÉÓÔÅÎÃÅ ÉÎȾ7ÉÔÈ (ÁÙÁÏ -ÉÙÁÚÁËÉȭÓ &ÉÌÍÓȱȟ ÐȢ σχψȟ ÔÒÁÄÕÚÉÏÎÅ ÐÅÒÓÏÎÁÌÅ ÄÁÌÌȭÉÎÇÌÅÓÅȢ 
13 Ziauddin-Van Loon SARDAR, Introducing Media Studies: A Graphic Guide, Londra, Icon Books Ltd, 2015, 
ed. e-ÂÏÏËȟ ÃÁÐȢ Ȱ!ÌÉÅÎ !ÎÇÓÔȱȢ 
14 -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÐȢ ρπψȢ 
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illustrare come Miyazaki abbia deciso di rappresentare nelle sue opere queste misteriose 

e bizzarre creature in virtù di questo ruolo mediatore. 

Logo dello stesso Studio Ghibli, Totoro è forse uno dei mostri più famosi a livello 

nazionale e internazionale. Nonostante la sua stazza imponente e gli artigli affilati, Totoro 

è tutt'altro che una creatura pericolosa; piuttosto, appare come un enorme orsacchiotto 

gigante, un miscuglio riuscito tra un orso, un tanuki e un gufo gigante, che accompagna 

giocosamente le due sorelline nella fase difficile della loro vita (Figura 1)15. Allo stesso 

modo, Nekobus (Figura 2), un enorme gatto gigante a forma di autobus con numerose 

zampe, che lo rendono quasi più simile ad un insetto che ad un mammifero, diventa un 

prezioso alleato per le due sorelle: è grazie a lui, infatti, che, dopo sfiancante e infruttuosa 

ÒÉÃÅÒÃÁ ÄÉ -ÅÉȟ 3ÁÔÓÕËÉ ÎÏÎ ÓÏÌÏ ÒÉÅÓÃÅ Á ÔÒÏÖÁÒÅ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÁȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ Á ÐÏÒÔÁÒÅ ÌÁ ÓÐÉÇÁ 

di mais alla madre ricoverata in ospedale. Anche nel caso di Tonari no Totoro, il fantastico 

irrompe come fase di transizione in un contesto di novità per le due sorelline: non solo 

devono far fronte al trasferimento in una nuova casa, ma anche affrontare il ricovero della 

madre malata16Ȣ !ÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ ÌÅ ÃÒÅÁÔÕÒÅ ÆÁÎÔÁÓÔÉÃÈÅ ÄÅÌÌȭÏÐÅÒÁȟ ÃÈÅ ÏÆÆÒÏÎÏ 

esperienze magiche e mozzafiato sia alle due protagoniste, sia agli spettatori, Miyazaki 

invita, ancora una volta, ad affrontare le difficoltà della vita apprezzando le gioie che 

questa può offrire.Ш 

Figura 1. Satsuki, Mei e il volo magico di Totoro. 

 https://www.ghibli.jp/gallery/totoro036.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 
 
15 Ibidem, p. 106, MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 399. 
16 -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÐȢ ρπφȢ 
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Figura 2. .ÅËÏÂÕÓȟ 3ÁÔÓÕËÉ Å -ÅÉ ÁÌÌȭÏÓÐÅÄÁÌÅȢ  

https://www.ghibli.jp/gallery/totoro049.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

Creature meno rassicuranti sono gli ohm ○כⱶ (Figura 3), vermi-insetti giganti e 

guardiani della giungla tossica rappresentati in Kaze no tani no Naushika. Lo stesso 

Miyazaki afferma di aver voluto raffigurare queste creature combinando aspetti di vari 

artropodi diversi, ipotizzando che vivessero in uno stato larvale fino alla morte, per 

ÒÅÎÄÅÒÅ ÎÏÎ ÓÏÌÏ ÄÉÆÆÉÃÉÌÅ ÌȭÁÓÓÏÃÉÁÚÉÏÎÅ ÁÄ ÁÌÔÒÅ ÆÏÒÍÅ ÄÉ ÖÉÔÁ ÅÓÉÓÔenti ma anche per 

ÒÉÄÕÒÒÅ ÌȭÅÍÐÁÔÉÁ ÎÅÉ ÌÏÒÏ ÃÏÎÆÒÏÎÔÉȢ 0ÅÒ ÒÅÁÌÉÚÚÁÒÅ ÕÎ ÎÕÏÖÏ ÅÃÏÓÉÓÔÅÍÁ ÐÏÓÔ-apocalittico, 

il regista ha scelto di rappresentare questi mostri in virtù del fatto che non molti 

apprezzino gli insetti e questo avrebbe reso più credibile un sentimento di timore nei loro 

confronti17. È attraverso la figura di Nausicaä, che intraprende una relazione amichevole 

e di comprensione con queste creature, che lo spettatore conosce le varie sfumature di 

ÑÕÅÓÔÅ ÕÌÔÉÍÅȡ ÇÌÉ /ÈÍ ÎÏÎ ÓÏÎÏ ÓÏÌÏ ÍÏÓÔÒÉ ÄÁÌÌȭÅÎÏÒÍÅ ÐÏÔÅÒÅ ÄÉÓÔÒÕÔÔÉÖÏȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ 

rigenerativo18. La complessità dei mostri e la moltitudine di sfaccettature attraverso cui 

ÖÅÎÇÏÎÏ ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁÔÉ ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁÎÏ ÁÎÃÈÅ ÌÁ ÃÏÍÐÌÅÓÓÉÔÛ ÄÅÌÌÅ ÒÅÌÁÚÉÏÎÉ ÃÏÎ ÌȭÁÌÔÒÏȟ ÌÅ 

quali non producono, come più volte affermato, etichette essenzializzati e dualistiche, ma 

evidenziano il potenziale creativo di nuove ecologie che può scaturire da questi incontri. 

 
 
17 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, pp. 544-545. 
18 -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÐȢ ρπωȢ 
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Figura 3. .ÁÕÓÉÃÁß ÃÅÒÃÁ ÄÉ ÃÁÌÍÁÒÅ ÌȭÉÒÁ ÄÉ ÕÎ /ÈÍȢ  

https://www.ghibli.jp/gallery/nausicaa009.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

Anche in Mononoke hime il fantastico irrompe in una situazione di separazione dal 

contesto conosciuto: Ashitaka, infatti, per spezzare una maledizione mortale inflitta da un 

tatarigami ♃♃ꜞ , uno spirito demone corrotto dalla rabbia e dalla vendetta, deve 

allontanarsi dalla sua tribù, dalla sua famiglia e da tutto ciò che conosce.  

Nel suo viaggio verso le foreste occidentali, luogo di provenienza dello spirito 

maledetto, incontrerà numerose creature ultraterrene. La rappresentazione di queste 

figure permette al protagonista, come allo spettatore, di vederle non come qualcosa di 

assoggettabile o in secondo piano rispetto alla scala gerarchica, ma come esseri di pari 

importanza. Ognuna di esse ha una propria personalità, una propria volontà, che si 

scontra con quelle altrui, non solo con gli esseri umani, ma anche fra simili. Si ricordi, ad 

ÅÓÅÍÐÉÏȟ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÔÒÁ É ÃÉÎÇÈÉÁÌÉȟ -ÏÒÏ Å ÌÁ ÓÕÁ ÐÒÏÌÅȡ ÎÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÁÂÂÉÁÎÏ ÌÏ ÓÔÅÓÓÏ 

obiettivo, fermare la distruzione della foresta per mano degli esseri umani, il loro 

approccio è estremamente differente. Mentre i primi, nonostante siano consapevoli di 

avere poche speranze contro le armi da fuoco umane, decidono di combattere fino alla 

morte, la seconda si rifiuta di perdere la propria vita inutilmente. Queste creature, 

ÓÏÔÔÏÌÉÎÅÁ -ÉÙÁÚÁËÉȟ ÎÏÎ ÅÓÉÓÔÏÎÏ ÓÏÌÏ ÐÅÒ ÁÃÃÏÎÔÅÎÔÁÒÅ É ÂÉÓÏÇÎÉ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏȡ Ãhe siano utili 

Ï ÍÅÎÏ ÁÌÌÁ ÓÏÐÒÁÖÖÉÖÅÎÚÁ ÄÉ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȟ ÈÁÎÎÏ ÌÏ ÓÔÅÓÓÏ ÄÉÒÉÔÔÏ ÄÉ ÖÉÖÅÒÅȢ ) +ÏÄÁÍÁ ◖

♄ⱴ (Figura 4), ad esempio, piccoli spiriti eterei che vivono negli alberi della foresta, non 
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ÓÏÎÏ ÁÔÔÏÒÉ ÉÎÄÉÓÐÅÎÓÁÂÉÌÉ ÎÅÌÌȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÄÉ !ÓÈÉÔÁËÁȟ ÔÕÔÔÁÖÉÁȟ ÉÌ ÒÅÇÉÓÔÁ ÈÁ ÄÅÃÉÓÏ ÄÉ 

ÒÅÎÄÅÒÌÉ ÖÉÓÉÂÉÌÉ ÐÒÏÐÒÉÏ ÐÅÒ ÑÕÅÓÔÏ ÍÏÔÉÖÏȢ ,Á ÎÁÔÕÒÁ î ÐÉÅÎÁ ÄÉ ÃÏÓÅ ÃÈÅ ÎÏÎ ÓÏÎÏ ȰÕÔÉÌÉȱȢ 

Oggi si tende a pensare alla natura solo in termini di benefici per l'umanità: non abbiamo 

bisogno di zanzare e mosche, quindi possiamo ucciderle. Questo tipo di pensiero 

antropocentrico, per Miyazaki, è fondamentalmente sbagliato e dannoso. Le persone, gli 

animali e le piante sono tutti degni di vivere, ecco perché la soluzione ai problemi 

ÁÍÂÉÅÎÔÁÌÉȟ ÓÅÃÏÎÄÏ ÌȭÁÕÔÏÒÅȟ ÄÏÖÒÅÂÂÅ ÅÓÓÅÒÅ ÑÕÅÌÌÁ ÄÉ ÓÐÏÓÔÁÒÅ ÌÁ ÎÏÓÔÒÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ÄÁÌ 

preservare la natura perché è utile, al preservarla perché non è utile19.  

Figura 4. Kodama.  

https://www.ghibli.jp/gallery/mononoke024.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

La figura che meglio riesce a mettere in luce questa visione è San, la giovane eroina 

cresciuta fin da piccola vivendo come queste creature, che, attraverso la sua prospettiva 

apre ad Ashitaka, e per estensione allo spettatore, nuove possibilità di vivere nel mondo. 

Anche in questo caso, dunque, la ÓÈęÊÏ ha il compito di spalancare le porte della relazione 

con il diverso, con il mostruoso. In questo lungometraggio, il protagonista è 

continuamente esposto a punti di vista differenti, sia a quelli degli esseri umani, sia a quelli 

delle misteriose creature della foresta. Sono proprio questi incontri che permettono ad 

Ashitaka di crescere, mirando non solo alla sopravvivenza personale, ma anche a quella 

 
 
19 MIYAZAKI Hayao, Orikaeshiten 1997-2008, pp. 35-36, 43-44. 
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collettiva e universale. Non è una semplice lotta tra spiriti della natura ed essere umani, 

ma una lotta comune per la sopravvivenza.  

Questa lotta per la sopravvivenza raggiunge il culmine nella scena finale la figura di 

Shishigami ◦◦  (Figura 5), il dio della foresta: una sorta di cervo dal volto quasi umano, 

che di sera si trasforma in Didarabotchi ♦▫♄ꜝⱲ♇♅ ɉ&ÉÇÕÒÁ φɊȟ ÕÎȭÅÎÏÒÍÅ ÆÉÇÕÒÁ 

evanescente che sembra contenere le stelle del cielo. Questa creatura risulta essere forse 

ÌÁ ÐÉĬ ÁÍÂÉÇÕÁ ÄÅÌ ÆÉÌÍȟ ÅÓÓÅÎÄÏ ÉÎ ÇÒÁÄÏ ÓÉÁ ÄÉ ÄÏÎÁÒÅ ÌÁ ÖÉÔÁȟ ÓÉÁ ÄÉ ÔÏÇÌÉÅÒÌÁȢ ,ȭÉÎÃÏÎÔÒÏ 

con Shishigami è ciò che più si avvicina a quella visione ostile del regista nei confronti del 

dominio umano su tutto: una volta decapitato dagli esseri umani, il maestoso cervo, alla 

ricerca della propria testa, si scioglie in una sterminata massa viscida e nera che consuma 

tutto ciò che incontra, sia esso umano o non umano20, dimostrando la fragilità umana nei 

confronti degli avvenimenti catastrofici della vita. San e Ashitaka, in questa situazione 

disperata, mettono da parte ogni divergenza per riconsegnare la testa a Shishigami e 

porre fine così alla distruzione incontrollabile risultata dallo smisurato desiderio di 

ÐÏÔÅÒÅ ÕÍÁÎÏȢ )Î ÕÎ ÃÅÒÔÏ ÓÅÎÓÏȟ ÄÕÎÑÕÅȟ ÌȭÁÍÂÉÖÁÌÅÎÚÁ ÄÉ ÑÕÅÓÔÁ ÃÒÅÁÔÕÒÁ ÎÏÎ ÓÏÌÏ 

ÍÏÓÔÒÁ ÌÁ ÖÅÒÁ ÉÎÄÏÌÅ ÄÅÌÌÁ ÎÁÔÕÒÁȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ ÌȭÉÍÐÏÓÓÉÂÉÌÉÔÛ ÕÌÔÉÍÁ ÄÅÌÌȭÕÏÍÏ ÄÉ 

ÃÏÎÔÒÏÌÌÁÒÅ ÃÏÍÐÌÅÔÁÍÅÎÔÅ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ ÌȭÁÌÔÅÒità. 

Figura 5. Shishigami. 

https://www.ghibli.jp/gallery/mononoke026.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 
 
20 -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÐȢ ρρπȢ 
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Figura 6. Didarabotchi. 

https://www.ghibli.jp/gallery/mononoke025.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

In Sen to Chihiro no kamikakushi, la protagonista, come già esposto, si relaziona con le 

varie figure mostruose che abitano la dimensione fantastica in cui si trova intrappolata 

insieme ai suoi genitori. Oltre alla figura di Haku, uno spirito fluviale in grado di mutare 

la propria forma da quella umana a quella di drago, il quale aiuterà la giovane protagonista 

a superare le prove di questa misteriosa avventura, la soggettività di Chihiro muta man 

mano attraverso le relazioni che intraprende con diverse creature mostruose del mondo.  

Nella scena in cui la giovane protagonista aiuta lo spirito maleodorante, in realtà spirito 

di un fiume, ad estrarre tutta la spazzatura inglobata nel suo corpo, si notano i suoi primi 

cambiamenti: Chihiro non è più una bambina timorosa e pigra, ma prende coscienza del 

suo dovere e delle sue potenzialità, affrontando quella difficile situazione con coraggio. La 

ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁ ÎÏÎ ÓÏÌÏ ÏÔÔÉÅÎÅ ÌÁ ÓÔÉÍÁ ÄÉ ÔÕÔÔÉ É ÌÁÖÏÒÁÔÏÒÉ Å ÄÅÌÌÁ ÓÔÅÓÓÁ 9ÕÂàÂÁȟ ÍÁ ÁÎÃÈÅ 

mezzi materiali e immateriali per affrontare le sfide successive di quella dimensione 

fantastica: da un lato, ad esempio, una polpetta di emetico che le tornerà utile in diverse 

ÏÃÃÁÓÉÏÎÉȟ ÄÁÌÌȭÁÌÔÒÏ ÁÎÃÈÅ ÌȭÁÕÄÁÃÉÁ Å ÌÁ ÄÅÔÅÒÍÉÎÁÚÉÏÎÅ ÄÉ ÆÁÒ ÆÒÏÎÔÅ ÁÌÌÅ ÄÉÆÆÉÃÉÌÉ ÐÒÏÖÅ ÃÈÅ 

ÌȭÁÓÐÅÔÔÁÎÏȢ 

Un altro personaggio di particolare rilievo, in questo senso, è Kaonashi ◌○♫◦ 

(Figura 7), una figura fluttuante, dal corpo nero ma evanescente, con una maschera bianca 

ÄÁÌÌȭÅÓÐÒÅÓÓÉÏÎÅ ÖÁÇÁȟ ÐÒÉÖÁ ÄÉ ÕÎÁ ÐÅÒÓÏÎÁÌÉÔÛ Ï ÖÏÌÏÎÔÛ ÐÒÏÐÒÉÁȢ 1ÕÅÓÔÁ ÃÒÅÁÔÕÒÁȟ ÃÈÅ ÓÉ 

intuisce essere spesso ignorata dagli altri abitanti del mondo, si attacca quasi 
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ÍÏÒÂÏÓÁÍÅÎÔÅ Á #ÈÉÈÉÒÏȟ ÌȭÕÎÉÃÁ ÁÄ ÁÖÅÒÇÌÉ ÍÏÓÔÒÁÔÏ ÇÅÎÔÉÌÅÚÚÁ Å ÃÏÎÓÉÄÅÒÁÚÉÏÎÅȟ ÔÁÎÔÏ 

da fare tutto il possibile per attirarla a sé. Privo di una qualsiasi soggettività, Kaonashi non 

può fare a meno di assorbire gli esseri viventi che lo circondano, insieme alla loro indole 

e ai loro desideri più reconditi. È proprio Chihiro, infine, che affronta la trasformazione 

ÄÅÌÌȭÉÎÓÁÚÉÁÂÉÌÅ ÃÒÅÁÔÕÒÁȟ ÃÅÒÃÁÎÄÏ ÄÉ ÃÏÍÐÒÅÎÄÅÒÌÁȟ ÄÉ ÒÉÐÏÒÔÁÒÌÁ ÁÌÌÁ ÓÕÁ ÆÏÒÍÁ ÏÒÉÇÉÎÁÌÅȟ 

e di accettarla per quella che è.21 !ÎÃÏÒÁ ÕÎÁ ÖÏÌÔÁȟ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÒÅÁÔÉÖÏ ÃÏÎ ÌȭÁÌÔÅÒÉÔÛ î 

lasciato nelle mani di una giovane ragazza, la quale, a poco a poco, acquisisce il potere di 

vivere diversamente nel mondo. 

Figura 7. Kaonashi.  

https://www.ghibli.jp/gallery/chihiro020.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

Nel film più recente di Miyazaki, Kimi-ÔÁÃÈÉ ×Á Äę ÉËÉÒÕ ËÁ, Mahito, il protagonista, vive 

ÕÎȭÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÓÉÍÉÌÅ Á ÑÕÅÌÌÁ ÄÉ #ÈÉÈÉÒÏȡ ÐÅÒ ÓÕÐÅÒÁÒÅ ÉÌ ÓÕÏ ÁÔÔÁÃÃÁÍÅÎÔÏ ÁÌ ÐÁÓÓÁÔÏ Å 

iniziare una nuova vita, il giovane viene catapultato in una dimensione fantastica, anche 

in questo caso abitata da creature ambivalenti e bizzarre. 

0ÒÉÍÏ ÆÒÁ ÔÕÔÔÉ ÌȭÁÉÒÏÎÅ ÃÅÎÅÒÉÎÏȟ ÃÈÅ ÁÌÔÅÒÎÁ ÌÁ ÓÕÁ ÆÏÒÍÁ ÁÎÉÍÁÌÅ Á ÑÕÅÌÌÁ ÖÁÇÁÍÅÎÔÅ 

ÕÍÁÎÁ Å ÃÈÅ ÇÕÉÄÁ ÉÌ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁ ÎÅÌÌÁ ÓÕÁ ÁÖÖÅÎÔÕÒÁ ÎÅÌ ÍÏÎÄÏ ÄÉ ÓÏÔÔÏȢ ,ȭÁÍÂÉÖÁÌÅÎÚÁ 

ÄÅÌÌÁ ÓÕÁ ÆÏÒÍÁ ɉ&ÉÇÕÒÁ ψɊ ÓÉÍÂÏÌÅÇÇÉÁ ÁÎÃÈÅ ÌȭÁÍÂÉÖÁÌÅÎÚÁ ÄÅÌÌÁ ÐÒÏÐÒÉÁ ÓÏÇÇÅÔÔÉvità, che 

ÎÏÎ î ÓÔÁÔÉÃÁ Ï ÐÒÅÄÅÆÉÎÉÔÁȟ ÍÁ ÉÎ ÃÏÎÔÉÎÕÏ ÃÁÍÂÉÁÍÅÎÔÏȡ ÑÕÅÓÔÏ ÌÏ ÌÉÂÅÒÁ ÄÁÌÌȭÏÃÃÈÉÏ 

 
 
21 -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÐȢ ρρρȢ 
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ÄÅÌÌȭÏÓÓÅÒÖÁÔÏÒÅȟ ÃÈÅ ÎÏÎ ÉÎÆÌÕÅÎÚÁ ÕÎÉÌÁÔÅÒÁÌÍÅÎÔÅ ÔÕÔÔÏ ÃÉĔ Á ÃÕÉ ÓÉ ÒÅÌÁÚÉÏÎÁȟ Å 

ÒÁÐÐÒÅÓÅÎÔÁ ÕÎȭÅÎÔÉÔÛ ÃÏÎ ÌÅ ÐÒÏÐÒÉÅ ÖÏÌÏÎÔÛ Å É ÐÒÏÐÒÉ ÓÅÎÔÉÍÅÎÔÉȟ ÃÈÅ ÓÉ ÅÖÏÌÖÏÎÏ ÃÏÎ ÉÌ 

ÇÒÁÄÕÁÌÅ ÁÖÖÉÃÉÎÁÍÅÎÔÏ ÅÍÏÔÉÖÏ ÔÒÁ ÄÉÖÅÒÓÅ ÓÏÇÇÅÔÔÉÖÉÔÛȢ ,ȭÁÉÒÏÎÅ ÃÅÎÅÒÉÎÏ ÎÏÎ 

ri specchia completamente le dicerie sul conto della sua specie, mostrando anche 

ÕÎȭÅÖÏÌÕÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉÏ ÓÉÇÎÉÆÉÃÁÔÉÖÁ ÔÁÎÔÏ ÑÕÁÎÔÏ ÑÕÅÌÌÁ ÄÅÌ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁȢ ,Á 

ÃÏÍÐÒÅÎÓÉÏÎÅ Å ÌȭÁÃÃÅÔÔÁÚÉÏÎÅ ÒÅÃÉÐÒÏÃÁ ÔÒÁ -ÁÈÉÔÏ Å ÌȭÕÏÍÏ-airone crea, infine, un 

rapporto ÄÉ ÁÍÉÃÉÚÉÁ Å ÆÉÄÕÃÉÁ ÒÅÃÉÐÒÏÃÁȟ ÃÈÅ ÓÕÐÅÒÁ ÌÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏ ÃÏÍÅ ÓÔÅÒÉÌÅ 

etichetta. 

Figura 8. ,ȭÕÏÍÏ-airone. 

https://www.ghibli.jp/gallery/kimitachi009.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

,ȭÁÌÔÅÒÉÔÛȟ ÁÎÃÏÒÁ ÕÎÁ ÖÏÌÔÁȟ ÓÅÒÖÅ Á ÓÕÐÅÒÁÒÅ ÕÎÁ ÖÉÓÉÏÎÅ ÓÅÍÐÌÉÃÉÓÔÉÃÁ ÄÅÇÌÉ ÅÓÓÅÒÉ 

viventi e della vita stessa ed è proprio il protagonista che offre allo spettatore la possibilità 

di spezzare le regole cicliche di quel mondo. Le varie creature che abitano il mondo di 

sotto, sono state portate dal creatore, il prozio, e costrette a compiere determinate azioni 

apparentemente crudeli per sopravvivere. Come per i pellicani, anche la condotta dei 

parrocchetti (Figura 9), creature al contempo stravaganti e familiari ma anche inquietanti 

e violente, mira alla sopravvivenza della loro comunità. Con la distruzione della torre, 

Mahito non solo libera queste creature dalle regole imposte dal prozio, ma offre allo 

spettatore la possibilità di spezzare a sua volta le catene imposte dalla società moderna e 

di scoprire modi alternativi di affrontare il mondo reale. 
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Figura 9. Parrocchetti. 

https://static.wixstatic.com/media/28758f_7406ab1373914d4f99af8dd75b54887d~mv2.webp ( ultimo 

accesso: 10 febbraio 2025). 

 

4.3. La maledizione e la metamorfosi come opportunità di cambiamento  

Altra forma di intervento del fantastico riguarda la metamorfosi dei personaggi stessi. 

Che siano maledizioni o trasformazioni graduali volute dai protagonisti stessi, queste 

metamorfosi simboleggiano un rito di passaggio, un viaggio verso la propria crescita 

personale in termini mostruosi. In un certo senso, è come se Miyazaki proponesse di 

ÇÕÁÒÄÁÒÅ ÉÌ ÍÏÎÄÏ ÄÁÌ ÐÕÎÔÏ ÄÉ ÖÉÓÔÁ ÄÅÌÌȭÁÌÔÅÒÉÔÛ ÓÔÅÓÓÁȡ ÌÁ ÃÒÅÓÃÉÔÁ ÄÉ ÑÕÅÓÔÉ ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉ î 

veicolata dal riconoscimento e superamento delle proprie mostruosità.  

Il primo lungometraggio a rappresentare questa sorta di personaggi è Kurenai no buta, 

ÎÅÌ ÑÕÁÌÅ ÌȭÅØ ÁÖÉÁÔÏÒÅ ÍÉÌÉÔÁÒÅ ÉÔÁÌÉÁÎÏȟ -ÁÒÃÏ 0ÁÇÏÔ ɉ&ÉÇÕÒÁ ρπɊȟ î ÓÔÁÔÏ ÔÒÁÓÆÏÒÍÁÔÏ 

inspiegabilmente in un maiale antropomorfo, a seguito della perdita di tutta la sua 

squadriglia, tra cui il suo più caro amico e primo marito di Gina, in un attacco aereo nemico 

ÄÕÒÁÎÔÅ ÌÁ 0ÒÉÍÁ 'ÕÅÒÒÁ -ÏÎÄÉÁÌÅȢ 1ÕÅÓÔÁ ÍÅÔÁÍÏÒÆÏÓÉ ȰÉÎÁÕÇÕÒÁ ÕÎ ÐÅÒÃÏÒÓÏ ÄÉ 

iniziazione-espiazione-ÍÁÔÕÒÁÚÉÏÎÅȟ Å ÒÉÔÒÏÖÁÍÅÎÔÏ ÄÅÌÌÁ ÐÒÏÐÒÉÁ ÕÍÁÎÉÔÛȱ22. 

 
 
22 Ibidem, p. 111. 
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Figura 10. -ÁÒÃÏ 0ÁÇÏÔȟ ÁÌÉÁÓ Ȱ0ÏÒÃÏȱȢ 

https://www.ghibli.jp/gallery/porco025.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

Ma quali colpe deve espiare il protagonista? Perché Miyazaki lo trasforma in un maiale? 

Secondo Aoki Kenji (2014), la sua misteriosa metamorfosi non sarebbe dovuta al 

rimpianto dei compagni caduti in battaglia, ma si tratterebbe piuttosto di una maledizione 

ȰÁÕÔÏÉÍÐÏÓÔÁȱ ÐÅÒ ÖÉÁ ÄÅÌÌÅ ÃÏÎÔÒÁÄÄÉÚÉÏÎÉ ÁÓÓÏÃÉÁÔÅ ÁÌÌÁ ÓÕÁ ÆÉÇÕÒÁȢ ,Á ÐÁÓÓÉÏÎÅ ÐÅÒ ÉÌ ÖÏÌÏ 

ÑÕÁÓÉ ȰÈÏÂÂÉÓÔÉÃÁȱ ÄÉ -ÁÒÃÏȟ ÓÉ ÓÃÏÎÔÒÁ ÃÏÎ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁ ÄÅÌ ÖÅÌÉÖÏÌÏȟ ÃÈÅȟ ÄÏÔÁÔÏ ÄÉ 

ÍÉÔÒÁÇÌÉÁÔÒÉÃÅȟ ÒÉÓÕÌÔÁ ÅÓÓÅÒÅ ÕÎ ÍÅÚÚÏ ÐÅÒÉÃÏÌÏÓÏ ÐÅÒ ÌÁ ÖÉÔÁ ÓÔÅÓÓÁȢ ,ȭÁÕÔÏconsapevolezza 

di questa incoerenza non poteva che provocare sensi di colpa e scissioni nella sua psiche: 

ÄÁ ÑÕÉ ÌÁ ÎÅÃÅÓÓÉÔÛ ÄÉ ÕÎÁ ÍÁÌÅÄÉÚÉÏÎÅ ȰÁÕÔÏÉÍÐÏÓÔÁȱ ÐÅÒ ÃÏÍÐÒÅÎÄÅÒÅȟ ÒÉÓÏÌÖÅÒÅ Å 

ÓÕÐÅÒÁÒÅ ÑÕÅÓÔÅ ÃÏÎÔÒÁÄÄÉÚÉÏÎÉȢ ,ȭÅÓÓÅÒÅ ÄÉÖÅÎÔÁÔÏ ÕÎ ÍÁÉÁÌÅ ÎÏÎ ÄÉÐÅÎÄÅ ÄÁÌÌȭÉÎÆÒÁÚÉÏÎÅ 

di qualche taboo o da un incantesimo lanciato da altri, ma riguarda Marco in prima 

persona. Nello scontro finale contro Curtis, capisce di avere la possibilità di abbandonare 

il suo stile di vita solitario, il suo attaccamento morboso ÁÇÌÉ ÉÄÒÏÖÏÌÁÎÔÉ Å ÌȭÏÒÇÏÇÌÉÏ ÄÁ 

ÁÖÉÁÔÏÒÅȟ ÉÎÉÚÉÁÎÄÏ ÕÎÁ ÎÕÏÖÁ ÖÉÔÁ ÃÏÎ 'ÉÎÁȟ ÃÈÅ ÎÏÎÏÓÔÁÎÔÅ ÔÕÔÔÅ ÌÅ ÐÅÒÉÐÅÚÉÅ ÌȭÈÁ ÓÅÍÐÒÅ 

amato23. In altre parole, a spezzare la maledizione non è stato il tanto il bacio di Fio, la 

ÃÏÍÐÒÅÎÓÉÏÎÅ ÄÅÌÌÅ ÐÏÓÓÉÂÉÌÉÔÛ ÆÕÔÕÒÅ ÃÈÅ ÓÏÎÏ ÓÃÁÔÕÒÉÔÅ ÄÁ ÑÕÅÓÔȭÕÌÔÉÍÏȡ ÌȭÅÓÓÅÒÅ 

 
 
23 !/+) +ÅÎÊÉȟ Ȱ-ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏ ÎÏ +ÕÒÅÎÁÉ ÎÏ ÂÕÔÁȡ ÔęÊę ÊÉÎÂÕÔÓÕÔÁÃÈÉ ÈÁ ÄÏÎÏÙęÎÉ ÔÓÕËÕÒÉ ÁÇÅÒÁÒÅÔÁ ËÁ ɉ)Ɋȱ  
₈ ─ₐ ─ ₑ: √∟│≥─╟℮⌐≈ↄ╡№→╠╣√⅛Ί(з)₉ (Kurenai no buta di 
-ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȡ ÃÏÍÅ ÓÏÎÏ ÓÔÁÔÉ ÃÒÅÁÔÉ É ÐÅÒÓÏÎÁÇÇÉɊȟ )ÂÁÒÁËÉ ÄÁÉÇÁËÕ ÊÉÎÂÕÎ ÇÁËÕÂÕ ËÉÙęȢ *ÉÎÂÕÎ 
ËÏÍÙÕÎÉËóÓÈÏÎ ÇÁËËÁ ÒÏÎÓÈıȟ ςπρτȟ ρχȟ ÐÐȢ ρρρ-112.  
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accettato da figure come Fio o Gina nonostante la sua alterità. È, quindi, nuovamente la 

ÓÈęÊÏ ÃÈÅ ÁÐÒÅ ÕÎÁ ÐÏÓÓÉÂÉÌÉÔÛ ÄÉ ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎ ÌȭÁÌÔÒÏȢ  

3ÅÂÂÅÎÅ ÎÅÌÌÅ ÓÅÑÕÅÎÚÅ ÆÉÎÁÌÉ &ÉÏ ÒÁÃÃÏÎÔÉ ÄÉ ÎÏÎ ÁÖÅÒ ÐÉĬ ÖÉÓÔÏ Ȱ0ÏÒÃÏȱȟ ÓÏÐÒÁÎÎÏÍÅ 

ÕÔÉÌÉÚÚÁÔÏ ÐÅÒ ÉÎÄÉÃÁÒÅ ÉÌ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁȟ ÌȭÉÄÒÏÖÏÌÁÎÔÅ ÓÃÁÒÌÁÔÔÏ ÖÉÃÉÎÏ ÁÌ ÇÉÁÒÄÉÎÏ ÓÅÇÒÅÔÏ ÄÉ 

'ÉÎÁȟ ÃÈÅ ÓÉ ÔÒÏÖÁ ÄÉÅÔÒÏ ÌȭÈÏÔÅÌ !ÄÒÉÁÎÏȟ ÐÏÔÒÅÂÂÅ ÓÕÇÇÅÒÉÒÅ ÉÌ ÒÉÔÒÏÖÁÍÅÎÔÏ ÄÅÌÌȭÕÍÁÎÉÔÛ 

ÄÉ -ÁÒÃÏ Å ÌÁ ÓÕÁ ÒÅÉÎÔÅÇÒÁÚÉÏÎÅ ÎÅÌ ÍÏÎÄÏȟ ÇÒÁÚÉÅ ÁÌÌȭÁÃÃÅÔÔÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌÁ ÓÕÁ ÍÏÓÔÒÕÏÓÉÔÛ24. 

Una situazione simile, continua Aoki, si ritrova nella figura di Ashitaka in Mononoke 

hime, il quale viene maledetto dopo aver ucciso il tatarigami (Figura 11)25. Quella di 

Ashitaka, quasi come un contrappasso, è una maledizione che aumenta in modo smisurato 

la sua prestanza fisica in combattimento, ma che allo stesso tempo, ad ogni sua azione 

violenta, si diffonde sempre di più in tutto il suo corpo, rivelandosi irreversibilmente 

mortale. È solo dopo aver restituito la testa a Shishigami, come simbolo di comprensione 

e accettazione della sua figura in quanto degno di vivere quanto lo siano gli esseri umani, 

a prescindere dalla sua utilità, che il protagonista riesce a liberarsi dalla maledizione. 

$ÏÐÏ ÌÅ ÔÁÎÔÅ ÄÉÆÆÉÃÏÌÔÛ ÁÆÆÒÏÎÔÁÔÅ ÎÅÌ ÓÕÏ ÖÉÁÇÇÉÏ Å ÌȭÉÎÆÉÎÉÔÛ ÄÉ ÓÏÇÇÅÔÔÉÖÉÔÛ ÃÏÎ ÃÕÉ ÓÉ î 

confrontato, il giovane Ashitaka è pronto a vivere la sua vita con una nuova prospettiva. 

Figura 11. La maledizione sul braccio di Ashitaka. 

https://www.ghibli.jp/gallery/mononoke019.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

 
 
24 Ibidem, pp. 111-112. 
25 Ibid., p. 112. 
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La metamorfosi è un tema ricorrente anche in Sen to Chihiro no kamikakushi. Oltre a 

ÑÕÅÌÌÅ ÇÉÛ ÁÆÆÒÏÎÔÁÔÅȟ ÁÄ ÅÓÅÍÐÉÏȟ ÄÅÌÌÏ ÓÐÉÒÉÔÏ ÍÁÌÅÏÄÏÒÁÎÔÅ Å ÄÉ +ÁÏÎÁÓÈÉȟ ÕÎȭÁÌÔÒÁ 

trasformazione particolare è proprio quella di Haku (Figura 12): il giovane spirito fluviale 

ha perso memoria del proprio nome e della propria soggettività, costretto a fare il lavoro 

ÓÐÏÒÃÏ ÐÅÒ ÃÏÎÔÏ ÄÉ 9ÕÂàÂÁȟ ÅÄ î ÓÏÌÏ ÇÒÁÚÉÅ ÁÌÌÁ ÓÕÁ ÒÅÌÁÚÉÏÎÅ ÃÏÎ #ÈÉÈÉÒÏȟ ÕÎ ÒÁÐÐÏÒÔÏ ÄÉ 

aiuto e cura reciproca, Haku ritrova sé stesso. Nel volo di ritorÎÏ ÖÅÒÓÏ É ÂÁÇÎÉ Ȱ!ÂÕÒÁÙÁȱȟ 

ÄÏÐÏ ÌÁ ÖÉÓÉÔÁ ÁÌÌÁ ÃÁÓÁ ÄÉ :ÅÎĂÂÁȟ #ÈÉÈÉÒÏ ÃÈÉÁÍÁ (ÁËÕ ÃÏÎ ÉÌ ÓÕÏ ÖÅÒÏ ÎÏÍÅȟ Ȱ+ÏÈÁËÕȱȟ ÉÌ 

ÎÏÍÅ ÄÅÌ ÆÉÕÍÅȟ ÏÒÍÁÉ ÉÎÔÅÒÒÁÔÏȟ ÉÎ ÃÕÉ ÌÁ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÁ î ÃÁÄÕÔÁ ÄÁ ÐÉÃÃÏÌÁȠ ÁÌÌȭÕÄÉÒÅ ÉÌ 

ÎÏÍÅȟ (ÁËÕ ÒÉÃÏÒÄÁ ÉÌ ÓÕÏ ÐÁÓÓÁÔÏ Åȟ ÁÌÌȭÉÍÐÒÏÖviso, le scaglie argentate di drago si 

staccano una ad una, come petali al vento, rivelando la sua forma umana. La sequenza, 

dunque, rappresenta perfettamente la visione di Miyazaki secondo la quale la soggettività 

di ognuno si costruisce e si riconosce attraverso un rapporto di cura nei confronti 

ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȢ 1ÕÅÓÔÏ ÓÉ ÒÉÆÌÅÔÔÅ ÁÎÃÈÅ ÎÅÌÌÁ ÔÒÁÓÆÏÒÍÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌ ÐÉÃÃÏÌÏ Å ÃÁÐÒÉÃÃÉÏÓÏ ÆÉÇÌÉÏ ÄÉ 

9ÕÂàÂÁȟ ÉÌ ÑÕÁÌÅȟ ÔÒÁÍÕÔÁÔÏ ÉÎ ÕÎ ÐÉÃÃÏÌÏ ÔÏÐÏÌÉÎÏ ÄÁÌÌÁ ÓÏÒÅÌÌÁȟ ÁÃÃÏÍÐÁÇÎÅÒÛ #ÈÉÈÉÒÏ 

ÎÅÌÌȭÕÌÔÉÍÁ ÐÁÒÔÅ ÄÅÌ ÓÕÏ ÖÉÁÇÇÉo, diventando gradualmente un prezioso amico e alleato. 

Figura 12. Haku riprende possesso dei suoi ricordi, tornando alla sua forma umana. 

https://spiritedcastles.wordpress.com/wp -content/uploads/2014/04/haku12.jpg ( ultimo accesso: 10 

febbraio 2025). 

 

La morfosi continua anche nei due lungometraggi successivi. In Hauru no ugoku shiro 

la giovane Sophie è stata trasformata in una anziana per gelosia della strega delle Lande 

ɉ&ÉÇÕÒÁ ρσɊȟ ÍÅÎÔÒÅ (Ï×Ìȟ ÕÎ ÇÉÏÖÁÎÅ ÓÔÒÅÇÏÎÅ ÄÉ ÂÅÌÌȭÁÓÐÅÔÔÏȟ ÓÉ ÔÒÁÓÆÏÒÍÁ ÉÎ ÕÎÁ ÃÒÅÁÔÕÒÁ 
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alata demoniaca ogni volta che prende parte alla guerra (Figura 14)26. Anche in questo 

ÃÁÓÏȟ ÓÏÎÏ ÌȭÉÎÔÅÒÅÓÓÁÍÅÎÔÏ Å ÌȭÁÆÆÅÔÔÏ ÒÅÃÉÐÒÏÃÏȟ ÃÈÅ ÓÖÉÌÕÐÐÁÎÏ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÃÃÅÔÔÁÚÉÏÎÅ 

ÄÅÇÌÉ ÁÓÐÅÔÔÉ ÐÉĬ ȰÍÏÓÔÒÕÏÓÉȱ Å ȰÁÌÔÅÒÉȱȟ ÃÈÅ ÐÅÒÍÅÔÔÏÎÏ ÁÄ ÅÎÔÒÁÍÂÉ ÄÉ ÓÐÅÚÚÁÒÅ ÌÅ 

rispettive maledizioni.  

Figura 13.  3ÏÐÈÉÅ ÔÒÁÓÆÏÒÍÁÔÁ ÉÎ ÕÎȭÁÎÚÉÁÎÁȢ 

https://www.ghibli.jp/gallery/howl008.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

Figura 14. Howl nella sua forma demoniaca. 

https://www.ghibli.jp/gallery/howl040.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

 
 
26  -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ ÐȢ ρρρȢ 
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In Gake no ue no Ponyo, la metamorfosi è rappresentata in modo leggermente diverso 

rispetto ai lungometraggi precedenti: nel suo caso è la protagonista stessa, Ponyo (Figura 

15), a voler cambiare le proprie sembianze e stabilizzarsi completamente nella sua forma 

umana, tutto peÒ ÌȭÁÆÆÅÔÔÏ ÎÅÉ ÃÏÎÆÒÏÎÔÉ ÄÅÌ ÐÉÃÃÏÌÏ ÂÁÍÂÉÎÏ ÔÅÒÒÅÓÔÒÅ 3ęÓÕËÅȢ )Ì ÐÕÎÔÏ ÄÉ 

vista è completamente ribaltato grazie alla figura del padre di Ponyo, un essere umano 

ÃÈÅ ÈÁ ÄÅÃÉÓÏ ÄÉ ÖÉÖÅÒÅ ÉÎ ÍÁÒÅ ÒÉÎÎÅÇÁÎÄÏ ÃÏÍÐÌÅÔÁÍÅÎÔÅ ÌÅ ÓÕÅ ÏÒÉÇÉÎÉȢ ,ȭÏÓÔÉÌÉÔÛ ÃÈÅ 

questa figura prova nei confronti degli esseri umani è la stessa che si proverebbe nei 

ÃÏÎÆÒÏÎÔÉ ȰÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȱȢ ! 0ÏÎÙÏȟ ÁÎÃÏÒÁ ÕÎÁ ÖÏÌÔÁȟ î ÁÆÆÉÄÁÔÏ ÉÌ ÃÏÍÐÉÔÏ ÄÉ ÓÕÐÅÒÁÒÅ ÑÕÅÓÔÉ 

pregiudizi, ignorando la volontà del padre e riconoscendo la soggettività di ogni individuo 

che incontra, piuttosto che dar peso agli stereotipi. 

Figura 15. Ponyo e le sue sorelle. 

https://www.ghibli.jp/gallery/ponyo024.jpg ( ultimo accesso: 10 febbraio 2025). 

 

Le morfosi e maledizioni nei film di Miyazaki, dunque sono simili a dei riti di passaggio, 

che permettono di accettare le proprie mostruosità e quelle degli altri. La 

rappresentazione delle maledizioni, in particolare, è funzionale per porre i vari 

personaggi in prospettive alternative, così da sviluppare nuove modalità di vivere nel 

mondo e per assaporare la gioia della liberazione27. 

 

 
 
27 MIYAZAKI Hayao, Shuppatsuten 1979-1996, p. 421. 
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4.4. Un polimorfismo contro -essenzialista  

La particolare rappresentazione dei mostri di Miyazaki, infine, si discosta sia dalle 

ÖÅÒÓÉÏÎÉ ÔÒÁÄÉÚÉÏÎÁÌÍÅÎÔÅ ȰÇÉÁÐÐÏÎÅÓÉȱ ÄÉ kami e ÙęËÁÉ , ma anche dalla 

ÍÏÓÔÒÕÏÓÉÔÛ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÁÒÉÏ ȰÎÉÃÈÉÌÉÓÔÁȟ ÉÐÅÒÖÉÏÌÅÎÔÏ Å ÉÐÅÒÓÅÓÓÕÁÌÉÚÚÁÔÏ ÄÅÌÌÅ 

subculture otaku ⅔√ↄ , gli appassionati più o meno compulsivi di manga, anime o 

videogiochi, da cui traggono ispirazione [le] interpretazioni [(auto)orientalizzanti ed 

ÅÓÓÅÎÚÉÁÌÉÚÚÁÎÔÉɎ ÄÅÌ ÐÏÓÔÍÏÄÅÒÎÏ ÇÉÁÐÐÏÎÅÓÅȱ28 . Ogni mostro, similmente alle sue 

ambientazioni, è un insieme di fonti diverse, ed è proprio questo polimorfismo che 

permette di superare una visione essenzialista che vorrebbe le opere di Miyazaki 

ÁÌÌȭÁÕÔÅÎÔÉÃÉÔÛ ÃÕÌÔÕÒÁÌÅ Å ÓÏÃÉÁÌÅ ÇÉÁÐÐÏÎÅÓÅ. La mostruosità raffigurata da Miyazaki, 

dunque, non solo permette di rendere visibili fenomeni relazionali alternativi tra identità 

e alterità, superando le pratiche di othering, ma riflette anche le (auto)rappresentazioni 

ÄÅÌ 'ÉÁÐÐÏÎÅȟ ÃÏÎÄÉÚÉÏÎÁÔÁ ÄÁÌÌȭÅÇÅÍÏÎÉÁ ÓÔÏÒÉÃÏ-culturale europea e statunitense, sia 

autoctone, sia allogene29.   

Sintetizzando quanto esposto in questo capitolo, i mondi di Miyazaki sono 

necessariamente fantastici poiché, in termini di mitopoiesi, offrono allo spettatore la 

possibilità di sviluppare un nuovo modo di essere nel mondo. Nella maggior parte dei suoi 

lungÏÍÅÔÒÁÇÇÉ ÌȭÉÎÔÅÒÖÅÎÔÏ ÍÅÄÉÁÎÔÅ ÄÅÌ ÆÁÎÔÁÓÔÉÃÏ ÓÉ ÁÔÔÕÁ ÉÎ ÔÒÅ ÆÏÒÍÅ ÐÒÉÎÃÉÐÁÌÉȟ ÔÁÌÖÏÌÔÁ 

ÍÅÓÃÏÌÁÔÅ ÎÅÌÌÁ ÓÔÅÓÓÁ ÏÐÅÒÁȡ ÌȭÅÎÔÒÁÔÁ ÉÎ ÕÎÁ ÄÉÍÅÎÓÉÏÎÅ ÍÁÇÉÃÁ Å ÁÌÔÅÒÎÁÔÉÖÁȟ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ 

con mostri o esseri soprannaturali, oppure attraverso la metamorfosi o varie maledizioni. 

Citando ancora una volta Miyake,  

 

[a]l polimorfismo del mostro è affidato il compito di incarnare le attribuzioni 

ÅÔÅÒÏÇÅÎÅÅ ÄÉ ÃÕÉ ÄÉ ÖÏÌÔÁ ÉÎ ÖÏÌÔÁ î ÉÎÖÅÓÔÉÔÁ ÌȭÁÌÔÅÒÉÔÛ ÍÅÒÁÖÉÇÌÉÏÓÁ ÃÈÅ î ÃÈÉÁÍÁÔÏ Á 

personificare e a mediare: le pulsioni interiori più recondite, le forze ambivalenti 

della natura, un passato o un futuro comunitario alternativi30.  

 

 
 
28 -)9!+% 4ÏÓÈÉÏȟ ͼ) ÍÏÓÔÒÉ ÎÅÌ ÃÉÎÅÍÁ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉ (ÁÙÁÏȱȟ pp. 112, 115. 
29 Ibidem, pp. 113, 116. 
30 Ibid., p. 112. 
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A prescindere dalla sua forma, il fantastico irrompe in una fase di transizione tra il 

ÆÁÍÉÌÉÁÒÅ Å ÌȭÉÇÎÏÔÏ ÉÎ ÃÕÉ ÔÕÔÔÏ î ÐÏÓÓÉÂÉÌÅȟ ÏÆÆÒÅÎÄÏ ÁÉ ÖÁÒÉ ÐÒÏÔÁÇÏÎÉÓÔÉȟ ÃÏÓý ÃÏÍÅ ÁÌÌÏ 

spettatore, strumenti alternativi per vivere nel mondo in modo più consapevole, maturo 

Å ÃÏÍÕÎÉÔÁÒÉÏȢ .ÅÌÌÁ ÍÁÇÇÉÏÒ ÐÁÒÔÅ ÄÅÉ ÃÁÓÉ î ÕÎÁ ÒÁÇÁÚÚÁ ÃÈÅȟ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÉÎÃÏÎÔÒÏ ÃÏÎ ÌÅ 

ȰÐÏÔÅÎÚÉÁÌÉÔÛ ÓÃÏÎÆÉÎÁÔÅȱ ÄÅÌ ÍÏÎÄÏ ÆÁÎÔÁÓÔÉÃÏȟ ÒÉÃÏÎÏÓÃÅ É ÍÅÃÃÁÎÉÓÍÉ ÄÉ ÐÏÔÅÒÅ ÉÍÐÏÓÔÉ 

nel mondo reale, come quelli legati ad esempio al patriarcato o ÁÌÌȭÁÎÔÒÏÐÏÃÅÎÔÒÉÓÍÏȟ Å 

sviluppa di conseguenza le capacità per liberarsi da queste catene imposte una volta 

tornata nella società31Ȣ )Î ÁÌÔÒÅ ÐÁÒÏÌÅȟ ÌÁ ÒÉÓÏÌÕÚÉÏÎÅ ÄÅÉ ÐÒÏÂÌÅÍÉ ÎÅÌ ȰÍÏÎÄÏ ÁÌÔÒÏȱ 

temporaneo comporta un ritorno al proprio mondo arricchito da una visione più libera 

delle persone e della vita, meno vincolata alle etichette o ai pregiudizi costruiti ed 

essenzializzanti, e maggiormente aperta all'incontro e all'accettazione dell'altro32.  

 
 
31 Ibid., p. 112. 
32 Ibid., p. 111. 
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Conclusione 

In questo elaborato si è cercato di individuare quali siano state le scelte di animazione 

e di rappresentazione che si sono rivelate funzionali alla trasmissione della visione del 

mondo alternativa del regista Miyazaki Hayao. Analizzando le condizioni tecnico-

materiali delle sue opere, i diversi linguaggi, temi, personaggi e le sue stesse dichiarazioni, 

è emersa la volontà di rendere visibile ciò che comunemente, in termini mediatici, risulta 

essere invisibile, ovvero, una prospettiva che differisce da quella diffusa dagli attori 

dominanti dello scenario globale. Attraverso le caratteristiche distintive della sua 

animazione, che si discosta sia da una spettacolarità invadente, sia dai canoni di 

rappresentazione nazionaliste, essenzialiste e (auto)orientalizzanti, il regista riesce a 

portare visivamente in superficie quel suo ideale di collaborazione e convivenza pacifica 

tra umani, animali, esseri soprannaturali e mondo naturale, che supera una visione del 

mondo antropocentrica e gerarchica. 

Come esposto nel primo capitolo, comprendere Ìȭanimation stand in quanto medium 

non strutturale e che non determina completamente ogni risultato, ha permesso al regista 

ÄÉ ÅÓÐÌÏÒÁÒÅ ÌÅ ÄÉÖÅÒÓÅ ÐÏÔÅÎÚÉÁÌÉÔÛ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅȟ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌÅ ÑÕÁÌÉȟ i vari soggetti 

rappresentati vengono messi, in modo efficace e convincente, in una nuova luce, 

allontanandosi dai modelli convenzionali. LȭÁÄÏÚÉÏÎÅ ÄÉ ÕÎÁ ÐÒÏÓÐÅÔÔÉÖÁ ȰÁÎÉÍÅÔÉÃÁȱȟ 

ÇÒÁÚÉÅ ÁÄ ÕÎÁ ÇÅÓÔÉÏÎÅ ÐÉĬ ÌÉÂÅÒÁ ÄÅÌÌȭÉÎÔÅÒÖÁÌÌÏ ÔÒÁ ÇÌÉ ÓÔÒÁÔÉ ÄÅÌÌȭÉÍÍÁÇÉÎÅȟ ha permesso 

allo spettatore di percepire e interagire con i vari elementi del mondo senza ÕÎȭÏÔÔÉÃÁ ÄÉ 

dominio e controllo, come quella offerta dalla prospettiva ȰÂÁÌÉÓÔÉÃÁȱ Ï ȰÃÉÎÅÍÁÔÉÃÁȱ. 

Questa visione specifica delÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÓÉ ÒÉÆÌÅÔÔÅȟ ÃÏÍÅ ÖÉÓÔÏ ÎÅÌ ÓÅÃÏÎÄÏ ÃÁÐÉÔÏÌÏȟ 

anche nella rappresentazione di una nuova relazione ÔÒÁ ÌȭÕÏÍÏȟ ÌÁ ÎÁÔÕÒÁ Å ÌÁ ÔÅÃÎÏÌÏÇÉÁȢ 

Così come la comprensione delle potenzialità della macchina multiplanare permette di 

ÓÖÉÌÕÐÐÁÒÅ ÕÎȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ originale e alternativa, la comprensione delle potenzialità delle 

macchine tecnologiche, in particolare dei veicoli, non più meri strumenti di controllo e 

dominio, suggerisce nuove modalità di rapportarsi con il mondo. La continua tensione tra 

mondo naturale e mondo artificiale, inoltre, ÐÏÎÅ ÌȭÕÏÍÏ ÉÎ ÕÎÁ ÐÏÓÉÚÉÏÎÅ ÎÏÎ ÐÉĬ 

antropocentrica, secondo la quale tutto ciò che lo circonda è funzionale in termini di 
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guadagno o perdita nei suoi confronti, ma di parità e uguaglianza rispetto agli altri attori, 

umani o non umani che siano. 

Nel terzo capitolo ho esposto come Miyazaki si allontani da aspettative narrative 

ÃÏÎÖÅÎÚÉÏÎÁÌÉ ÁÔÔÒÁÖÅÒÓÏ ÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÅÉ personaggi e dei corpi. Oltre a rendere visibili 

personaggi talvolta marginali nel panorama mediatico, come bambini, donne e anziani, il 

superamento delle prospettive dominanti, maschiliste e antropocentriche, viene affidato 

alla figura della ÓÈęÊÏ . La sua innovativa rappresentazione, che si discosta dai modelli 

neoliberisti di femminilità, è essenziale per immaginare nuove ecologie in cui il dualismo 

osservatore-osservato viene soverchiato da una visione di coesistenza comunitaria di 

ÐÁÒÉÔÛ Å ÒÉÓÐÅÔÔÏ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȢ Le etichette di femminilità e mascolinità, insieme a tutte quelle 

caratteristiche rispettivamente essenzializzanti, vengono abbandonate a favore di una 

soggettività costruita collettivamente attraverso il rapporto e la cura degli altri, che si 

riflette a sua volta nella costruzione di mondi alternativi. 

Questo Ȱaltroȱ, come affrontato nel quarto capitolo, viene rappresentato dai mostri, i 

quali non si ispirano unilateralmente ai kami  o agli ÙęËÁÉ  del repertorio 

Ȱtradizionaleȱ giapponese, ma piuttosto sottolineano un ibridismo  con creature 

fantastiche provenienti da altri contesti culturali, che allude a tutte quelle alterità 

ÉÄÅÎÔÉÔÁÒÉÅ ÃÈÅ ÓÉ ÄÉÓÃÏÓÔÁÎÏ ÄÁ ÃÉĔ ÃÈÅ ÖÉÅÎÅ ÃÏÎÓÉÄÅÒÁÔÏ ȰÎÅÌÌÁ ÎÏÒÍÁȱȢ ) ÍÏÎÄÉ ÄÉ 

Miyazaki sono necessariamente fantastici, poiché, in termini di mitopoiesi, offrono allo 

spettatore la possibilità di sviluppare, in una fase transizionale tra familiare e ignoto, 

nuovi modi di essere nel mondo, più consapevoli, maturi e comunitari. 

A fronte di queste analisi î ÓÔÁÔÏ ÐÏÓÓÉÂÉÌÅ ÄÉÍÏÓÔÒÁÒÅ ÃÏÍÅ ÌȭÅÆÆÉÃÁÃÉÁ Äi queste opere 

risieda non solo nella proposta di narrative innovative, derivate dalla sua particolare 

visione del mondo, ma anche da tecniche di animazione, di rappresentazione e quindi 

estetiche che costruiscono in modo coerente ed efficace le tematiche trattate. ,ȭÉÎÄÁÇÉÎÅ 

proposta, tuttavia, non ha sottolineato la rilevanza delle sue opere solo in termini di 

intrattenimento, ma anche per il loro carattere estremamente attuale. Nella società 

contemporanea, infatti, il processo di othering, una pratica sociale di esclusione e di 

ÃÁÔÅÇÏÒÉÚÚÁÚÉÏÎÅȟ ÃÈÅ ÄÉÖÉÄÅ ÃÉĔ ÃÈÅ ÖÉÅÎÅ ÃÏÍÕÎÅÍÅÎÔÅ ÃÏÎÓÉÄÅÒÁÔÏ ȰÎÏÒÍÁÌÅȱ ÄÁÌ ÒÅÓÔÏȟ 

è un qualcosa che continua ad esistere, consciamente o inconsciamente. Si è visto, infatti, 

come, nelle sue opere, non vengano soltanto rese visibili queste dinamiche di potere 
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ÏÒÍÁÉ ȰÎÏÒÍÁÌÉÚÚÁÔÅȱȟ ÍÁ ÖÅÎÇono anche manifestate potenziali alternative che 

permetterebbero di sovvertire  questȭÏrdine inconsciamente interiorizzato. ,ȭÁÎÁÌÉÓÉ 

condotta attraverso prospettive interpretative che sottolineano la complessità e 

ÌȭÏÒÉÇÉÎÁÌÉÔÛ ÄÅÌÌÁ ÓÕÁ ÐÒÏÄÕÚÉÏÎÅ ÃÉÎÅÍÁÔÏÇÒÁÆÉÃÁȟ ha dimostrato come sia possibile 

avvicinarsi alle opere mediatiche evitando conclusioni culturaliste, essenzialiste e 

orientaliste, che, difatti, continuano a confermare e riproporre una pratica di othering.  

$ÁÌÌȭÁÌÔÒÁ ÐÁÒÔÅ î ÎÅÃÅÓÓÁÒÉÏ ÒÉÃÏÎÏÓÃÅÒÅ ÌÁ ÃÁÒÅÎÚÁ ÎÕÍÅÒÉÃÁ ÄÉ ÃÏÍÍÅÎÔÉ Å ÓÔÕÄÉ ÃÈÅ 

ÓÉ ÆÏÃÁÌÉÚÚÁÎÏ ÓÕÌÌȭÁÓÐÅÔÔÏ ÐÉĬ ÔÅÃÎÉÃÏ Å ÍÁÔÅÒÉÁÌÅ ÄÅÌÌȭÁÎÉÍÁÚÉÏÎÅ ÄÉ -ÉÙÁÚÁËÉȟ ÓÏÐÒÁÔÔÕÔÔÏ 

per quanto riguarda i suoi lungometraggi più recenti. Un maggior numero di ricerche in 

questo senso, infatti, avrebbero potuto approfondire maggiormente la continuità o gli 

eventuali cambiamenti del suo ÌÉÎÇÕÁÇÇÉÏ ÖÉÓÉÖÏȢ 0ÅÒ ÑÕÅÓÔÏ ÍÏÔÉÖÏȟ ÌȭÅÌÁÂÏÒÁÔÏ ÎÏÎ ÍÉÒÁ 

ÁÄ ÅÓÓÅÒÅ ÕÎȭÁÎÁÌÉÓÉ ÄÅÆÉÎÉÔÉÖÁÍÅÎÔÅ ÅÓÁÕÓÔÉÖÁ delle sue opere, ma piut tosto uno spunto 

per ulteriori interpretazioni  future che, discostandosi dalla limitante, e talvolta 

ÉÎÆÅÒÉÏÒÉÚÚÁÎÔÅȟ ÃÁÔÅÇÏÒÉÚÚÁÚÉÏÎÅ ÄÅÌÌȭÁÌÔÒÏȟ ÐÒÅÎÄÁÎÏ ÉÎ ÍÁÇÇÉÏÒ ÃÏÎÓÉÄÅÒÁÚÉÏÎÅ ÌȭÕÎÉÃÉÔÛ 

Å ÌȭÏÒÉÇÉÎÁÌÉÔÛ ÄÅi vari artisti del panorama trasnazionale, senza ridurle a manifestazioni 

di una cultura definita e unificata.
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