It is like God’s beard of gold, or the horned animal heads of the devils, because it signifies something. It is easy to be missed by the directions which require music to be played, or sung, at some of the great dramatic moments. The point was not to increase dramatic tension or to ‘soften up’ the audience, but the representation.  ‘Heaven is music’, so that the crises in the drama when heaven actively intervenes, music too intervenes. (John Stevens, ‘Music in Medieval Drama’, Proceedings of the Royal Musical Association, LXXXIV, 1958, p.83)” 

The conception of the seven ages of time, and the treatment of the Patriarchs as figurae explain the relations of the parts to the whole of the cycles. Reference to the present time of the audience, the time of the sixth age, could also be made through another application of history. For hystorical events not only relate to other events as announcements of God’s providential plan: they can also serve as self-contained lessons for the present. Any event from the past can also become an exemplum for the present, providing an illustration of cause and effect with moral consequences. [...] The apparently anachronistic habit medieval dramatists have of developing their characters as medieval stereotypes derives from an historical view in which events in the present mirrors events in the past. For the cyclic biew of history implied by the theory of the seven ages leads to the belief shared by both medieval and Renaissance writers that in its patterns ‘history repeats itself’.” (Stanley J.Kahrl, in Happé p.122)

The heart of his role is an act of seduction, and the characteristic stratagem whereby the Vice achieves his purpose is a vivid stage metaphor for the sly insinuation of moral evil into the human breast. For its consummation he displays himself as an artist in persuasion who deftly manipulates his victim out of his virtuous inclination and turns him about the direction of his ruin. Translated into dramatic terms, his stratagem is twofold. In one part is to create a divorce between the human hero and the personifications of virtue who support and counsel him. In Mankind .... Titivillus, by his insinuations and slanders is able to alienate the hero from Mercy, his guardian personification.” (B. Spivack in Happé, pp.141-2)

“In a majority of popular plays, The Vice has indisputable command of the stage. [...] In other words, the Vice may be expected to double with minor parts in a difficult situation, when the rest of the troupe is already employed. Otherwise he is left to perform his specialised and demanding role without added burden other than prologue and epilogue. [...] In nearly every case so far mentioned, the Vice is named first or last among the list of characters, and the grouping on the page is often such that the Vice’s name receives typographical prominence. His name is first in the casting lists of Three Laws, New Custon, and Marriage of Wit and Wisdom. It is last in Impatient Poverty, Trial of Treasure, and Like Will to Like. Only in The Tide Tarrieth no Man is his name placed between those of other players.” (M. Bevington, in Happé 1984, pp. 168)

“It would be impossible to cite every available detail of costumes worn in the vernacular religious dramas. In many cases vestments that had served the liturgical drama so well continued to form the staple of a large number of costumes, but a greater freedom was probably possible. We do not know, for example, how the diabolical characters were clad in the few liturgical plays in which they feature, but in the vernacular pieces we hear of ‘the devil in his featheres all ragged and rente’ (Coventry ‘Late Banns’), of ‘ii pound of heare [hair] for the demons cotts & hose’ (Coventry Drapers 1572), or of the devil Enguignart in Le Jour de Jugement dressed as a young dandy of the day in a blue surcoat with long ermine-lined sleeves falling almost to the floor, and a red hood; attendant devils on this occasion were painted red or black, with wiggling tails, and gaudily coloured shields which they beat with their pitchforks. Rabelais describes, probably from life, a parade of devils in which the demons are ‘decked out in the skins of wolves, calves and rams, topped with the heads of sheep and the horns of bulls, and huge, kitchen hooks, with strong leather belts round their waists from which great cow-bells and mule-bells hung, making a horrific din’.6

In many places masks were an important feature of devilish costume, and they also feature among the details of Herod’s equipment;” (Meg Twycrosss and Sarah Carpenter in Hapé pp. 181-2)

“The point to be grasped now is that the startingly swift collapse of the medieval theatre of worship during the middle years of the sixteenth century derived from the fact that control of it rested with the management committees rather than with the actors and producers. The feud between Caholics and Protestants did not have the effect of creating a uniform divorce between the ecclesiastical and civic sections of these committees: rather did it divide each section against itself, and thus replaced trust and confidence with mutual suspicion and antipathy at best and with outright anarchy at the worst. In some towns the Catholic faction proved strong enough for performances to continue: in others the Protestants outnumbered the Catholics and performances ceased or changed their nature. In short the struggle for survival became political: and once this had happened the central government acquired the power to usurp the authority formerly exercised by the committees, to regulate plays, players and places of performance. [...] The point at issue is that these plays did not die through any loss of religious faith or through any wish on the part of the performers to abandon acting or other aspects of play production: they collapsed and disappeared because the economics of play-production on so lavish and extended a scale had become too unwieldy for performances to continue without strong management at the centre.” (Wickham, p.188)

“Only by legislation, supported by stiff penalties for infringements, could control of the situation be regained by either Church or State. It was these new controls in the final analysis, effecting actors, acting places and times of performances, and the production and printing of plays that extinguished the medieval theatre. What survived still resembled its antecedents in many important respects, especially in the mechanics and techniques of play-construction and the conventions of theatrical representation: but a new spirit was needed to face the dangers and to overcome the difficulties of the times - a spirit that was professional rather than amateur, and broadly academic rather than provincial, and broadly academic rather than narrowly clerical. This spirit was forthcoming as soon as the professional players of Interludes and men of letters in the schools and universities realised that it was in their common interest to cultivate each other’s acquaintance and work together to capture the large popular audiences that were losing their own plays of former years, but not their appetite for entertainment, with new plays that were cast in moulds that were still familiar and intelligible.

Because of their survival well into the seventeeth century in many countries, Catholic as well as Protestant, of techniques of play-construction and conventions of play-production that are so distinctively medieval in character it is very difficult to draw any firm line in point of date that accurately represents the close of this period of theatre history. [...] Inspirational and executive control thus passed initially to academics and professional actors but was soon to be firmly and strictly subordinated to aristocratic control.” (Wickham, pp. 209-10)

“[Interludes] Often musical instruments were specifically required: viols, regalls, an organ, a gittern, bells, a fife and a ‘tamboryne’ (pipe and drum) are all mentioned.


Many interludes were apparently portable, or at least embodied the idea of doing plays in different locations, no doubt because of the absence of permanent bases for the actors. Some must have been performed in the open air: Bale’s plays at Kilkenny were done at the market cross in 1553. Interludes are recorded in the churchyard of St. Katherine’s church, Aldgate, in 1565. But indoor performances were the more common by far, and there is some evidence that there was goverment pressure to play within great houses where a person of importance might take responsibility for what went on. For example, in 1545 the Earl of Hertford’s players were ordered to play only in the houses of the mayor, sheriffs, aldermen or substantial citizens. This being so, one must presume that the great hall was the most likely place.


The advantage of this configuration were the closeness of the audience to the action, and the flexibility of the large acting space. Stage structures could be and were built in it at times, but they were not essential. The wall with the two doors could be made significant, either by the ways the actors conducted themselves, or by introducing a large stage property such as a throne or a seat of justice.” (Happé, English Drama Before Shakespeare, pp. 139-40)
Il primo modo è ben illustrato dalla miniatura di Valenciennes (flg. 60). ~Le manszons qui sono disposte in fila proprio dirimpetto agli spettatori. All’estremità di sinistra c’è il Paradiso, seguito da un tempietto con un cancello davanti. Segue Gerusalemme e poi un castello. La Casa dei Vescovi e la Porta d’Oro conducono verso l’estrema destra in cui si vede una prigione e l’Inferno. Questo In​ferno è costituito da due parti: dietro c’è un luogo di tortura po​polato d~ diavoli, trientre davanti c’è la testa di un mostro terri​bile da cui sbucano alcuni diavoli. Il disegno mostra assai bene come alcuni luoghi deputati cominciavano ad assumere forme più elaborate delle semplici capanne con tende: e tutte le testimonianze che possediamo indicano che f jr~tnzitutto_verso l’Inferno che i macchinisti e gli « 4iestitori >_~.ijiedievali r~vo1sero la loro~ attexv

~ Il disegno di Lucerna descrive sommariamente il mostro, e una variante della Bocca dell’Inferno che si apre e si chiude appare nella figura 61. La testa mostruosa, « faicte en manière d’une grande gueule se cloant et ouvrant quant besoign en est » ~, è probabil​mente una reminiscenza del Leviatano, e nelle miniature è dipinta con colori violenti. Qui l’artista medievale si avvicina~moltissimo alle elaborazioni moderne dello sfondo scenico.

La disposizione delle mansions su una linea curva è testimoniata, ad esempio, da un disegno famoso di Jehan Fouquet raffigurante il martirio di Santa Apollonia (flg. 62). In primo piano vediamo la tortura della santa: è importante notare che iLaiziria...èonipùit~

1)

s~4~arl~tea e che è eseguito con feroce realismo sottp gli occhi at​tenti un suggeritore, o maestro di cerimQnie. Dietro c’è una serie dV~~uie con delle scalette che ~porta~o giù in terra. Sulla sinistra c’è una mansion affollata di angeli che circondano un trono che rap​presenta chiaramente il Paradiso. Subito dopo c’è una mansion di trombettieri che suonano una musica celestiale, seguita da un palco

« fatta come fauci mostruose che si aprono e si chiudono quando è neces​sario ». Così era descritta a Rouen nel 1474.

largo con un trono vuoto, probabiln~ente il trono lasciato vacante dall’Imperatore, che è la figura in piedi subito dietro Santa Apol​lonia. Poi — e la cosa è del massimo interesse — arriviamo a due capanne occupate da donne, ed è quasi certo che una di queste piat​taforme sopraelevate era destinata agli spettatori: nelle rat,Dresen​tazioni_medie~1Lera~dLsolita~sente~, e ~ era. vergmente nn.

individuare un&ilemarcazione netta tra ~quelii che recita​vano il dramma e que~1i che guardavan9. All’estrema destra c’è l’In​ferno, formato da due parti: sopra c’è una piattaforma sulla quale stanno in piedi due diavoli, e sotto c’è una grande testa di mostro dalla bocca spalancata da cui emerge un diavolo mascherato.

4.
~ possibile che la rappresentazione che il Fouquet disegnò fosse realmente allestita « in circolo » e che di questo circolo l’ar​tista non si sia sentito in grado di rafflgurarne che la metà. Si sa che in Francia si faceva uso di quando in quando degli edifici tea​trali romani ancora esistenti, come quelli di Nimes, Arles e Orange, an~hese~iton ‘Ltiit,t~ chi


e
at~ la che modo, in tali circostanze ve​

niss~QAjs~~J~ mansjons nelle rovine di quegli edifici. ~ pos​sibile però che l’antica tradizione romana dell’anfiteatro sia alla base di quei « circoli » in cui si rappresentavano i misteri della Cornovaglia e di cui si possono trovare almeno deboli tracce anche altrove in Inghilterra. I più importanti di questi sono i due circoli che si possono vedere tuttora a St Just e a Perranzabuloe. Il primo, in pietra, ha un diametro di 38 metri circa: il secondo, di terra, raggiunge quasi i 40 metri di diametro. LmanosQritti dei misteri dellCnrnavagiia. cL fori~iiscono fortunatamente una pianta che mo​stra 1&~i~tej jQne~deile~ mansions durante le rappresentazioni. Per l’Origo Mundi, ad esempio, ci sono capanne che simboleggiano il Paradiso (Celum), seguite da una con la scritta Tortores (Tortura​tori), l’equivalente senza dubbio della prigione infernale dei drammi francesi, dato che l’In fernum (Inferno) le è posto accanto e appresso troviamo le mansions per il Faraone, per David, per Salomone e Abramo. Questa pianta può essere confrontata con un altro inte​ressante disegno antico, quello per una « moralità » che risale al regno di Re Enrico VI, The Castle of Perseverance. Non soltanto la rappresentazione in sé è prova dell’utilizzazione dell’allestimento circolare anche fuori della Cornovaglia, ma il disegno offre inoltre
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preziose note interpretative. Qui (flg. 63) c’è di nuovo un ampio cerchio, circondato da « watyr a bowte the piace if any ‘dyche may be mad ther it schal be pleyed; or eiiys that it be strongiye barryd al a bowte: & lete nowth ower many stytelerys be withinne the piace » ~. Ovviamente, quindi, l’insieme dell’azione degli attori, così come la possibilità per il pubblico di vedere l’azione, era progettata nell’ambito della circonferenza: un fossato d’acqua o uno steccato robusto circondava il « teatro » e vi erano maestri di cerj~Q~je (« styteierys »), senza dubbio per badare V~s~~~antenuto l’or​dine e la~i~t~1ibero. io ~p~azio~ rtse~ìa7to ~ Proprio nel centro era eretto un edificio che simboleggiava il Ca​stello e le diverse mansio~s erano sistemate intorno ad esso secondo le quarte della bussola: la tribuna di Dio ad est, quella di Beiial a nord, con la Carne al sud e il Mondo ad ovest; la Cupidigia occupava un posto a nord-est. Iipubbiico e~giL~tQxi qui erano ~evidenzemente jnstretto contatto ed è presumibile sia che gli spettatori. sLspostas​di volta in volta verso le. singole mansions che venivano~maa

mano usate, sia che gli attori portassero l’azione scenica, in pro​cessione o in altri modi, fra gli spe~tatpti ammassati.

5.
In Inghilterra_sembra ~che la struttura scenica fissa, eccetto che nella forma dei circoli, fosse piuttosto rara. Qui le—c-otporazinnj i~f&ivano mettere in scena i loro drammi su quelli che vennerQgd es~sLere noti come g~aj~t~», che. si possono considerare mansions ~eparate, collocate sò’~Th,~ in modo da essere spostate. da ~un~po~ stoAjl’a.ltro: erano quindi simili al wagenspeL che era impiegato cpn flni analoghi nei Paesi Bassi. Nel descrivere le rappresentazioni di Chester come erano allestite nel sedicesimo secolo, un contempo​raneo ci dà una breve relazione del loro uso e della loro costru​zione.
Come le mansions usate negli allestimenti scenici fissi, questi paibierana~a~olie ~cn~tmitLin modo 4a ra~g rare s~​

~ cbe~i si~pponeva indicassero. Così, a Coventry, il pageant dei cappellai possedeva unà7~<1’6&rdell’in-ferno »~ cc~Y~ quello dei mercanti di tessuti. Il pageant di questi ultimi era fornito di un verricelio, di un congegno per vomitare fuoco dalla bocca, di un tamburo per simulare il terremoto e di un dispositivo per incendiare tre mondi; era insomma dotato di una discracoiiezione~dL~maccbine ». Di solito, come si. può imma​~g~nareJLpa~geantdiNoè era foggiato in modo da rappresentare

Il
sistema d’uso di qpesti p ge ~è.semplicis&ima. Il piano su​periore.~ei~a l’area d’azione principale, e pare che spessa .1 ~ fossero integrati da piattaforme ~mobi1i aperte poste ~acc~nto ad essi~ ~ma;à1 ~ .sLpQtev~ 3jsare anche ~la strada SottQatant~mmf platea: a Coventry, una didascalia scenica indica che Erode « ragis in t e pagond & in the Street also », mentre più in là « the iij Kingis speykyth in the strete » ~. Quindi le mansions, a parte il fatto che sono State separate l’una dall’altra e si sono fatte mobili, sono iden​tiche a quelle disposte l’una accanto all’altra nelle messe in scena fisse.

6.
Si deve tener presente, infine, che il mondo medievale, oltre alle rappresentazioni dei misteri con addobbr eiabòt~att’ ne aveva altre. di un genere più umile ma non meno interessante. Molti brevi ckarnmi laici, a volte di argomento « morale » ma spesso con epiaci~L puramente farseschi, si sono conservati in Francia, e frammenti

spai~Fdf ~aliri paesÌ dimostrano che anche altrove c’era un’attILa analoga.. Una parte di questa attività deve essere stata dilettanti​~Tha7ina in massima parte quelli che la esercitavano erano comici di professione che agivano di solito in piccole compagnie e per lo più erano costretti a presentare i loro piccoli drammi nel modo più semplice e, poiché erano itineranti, erano costretti a recitare, a volte, senza alcun genere di scena, senza portarsi appresso alcunché oltre ai costumi indispensabili e forse ad alcuni pochi accessori a mano. E così, per un periodo di tempo abbastanza lungo tra il tardo Cin​quecento e il primo Seicento, le grandi rappresentazioni di misteri

« per fissare il fasciame dell’arca di Noè ».

«costruire l’arca di Noè » e «per attrezzare l’arca di Noè ».

13 « di paglia e di grasso per le ruote ».

« sfoga la sua collera sul carro e anche sulla strada »; « i tre Re parlano

sulla strada ».
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e le rappresentazioni di prolisse « moralità » coesistettero accanto a un tipo di rappresentazione affatto diverso.

In Inghilterra, ad esempio, oltre a opere come The Castle ‘of Per​severance, si può prendere, come campione di « moralità » basata sulla tradizione dei misteri, un dramma intitolato Mary Magdalene, nel quale erano poste contemporaneamente davanti al pubblico sei località principali, ciascuna a sua volta suddivisa in più parti: c’era un gruppo di mansions che rappresentavano il castello della Mad​dalena e le case dell’Imperatore, di Erode e di Pilato; un paio di mansions per l’Inferno; Gerusalemme con una taverna, la casa di Simone il lebbroso e un porto; Marsiglia con un deserto vicino; e la Terra Santa con una montagna.

Non ‘occorre dire che un dramma del genere poteva essere messo in scena soltanto da dilettanti che fossero in possesso di mezzi ade​guati. In q~esto stesso periodo, tuttavia.,, ~ci yQJgiamQ. agli « in​terludi » dati da attori professionisti vediamo che in essi l’azione &fllramma era costruita er venir al~jubblico nel modo più semplice. Se necessario, gli attori potevano rappresentarla sul nudo terreno o sul pavimento di una sala; .se. 19 spettacolo, avveniva in una sala, le porte fungevano da ingressi e uscite per gli attori; se regitayan~all’aperto,. neanche~ le porte~ erano essenziali. S~e~c~pi​tava loro a volte di disporre di qualcosa di simile a una piattaforma nuda, not~chiedev.ano altro che una tenda alle loro spaiie;. proba​bilmente gran parte di queste rappresentazioni si svolgevano con gli attori in piedi e se un dramma particolare richiedeva un trono o qualcosa di simile, bastava una normale sedia.

Nelle rappresentazioni appartenenti al Ludus Coventriae, The Fall of Man e Cain and Abel, ci sono spade fiammeggianti e are che ardono. Il dramma di Mary Magd atene è anch’esso ricco di effetti visivi: un angelo cattivo (« bad angyl ») entra nell’inferno con un tuono (« into hell with thondyr »); alcuni diavoli incendiano una casa (« house one a fyere »); un idolo (« moment ») è fatto tremare e oscillare (<i tremyll and quake »); mentre più tardi una nuvola

a clowd ») scende dal cielo (« from hevene »), e appicca il fuoco al tempio (« J~e tempyl one a fyer »).

Più realistici di tutti devono essere stati tuttavia,come si è visto, gli effetti connessi con l’Inferno. « A skin of parchment and gun​powder » 20 furono comprate nel 1520 a Kingston-on-Thames, e da altre testimonianze si sa bene per quale uso. Nelle rappresentazioni della Cornovaglia, Lucif ero « goth downe to hell apareled fowle wth fyre about bern » 21; « he that schal pley belyal » in The Castle aI Perseverance è pregato di « loke that he bave gunne powder brennying in pypys in his hands and in his ers »

« il Padre... in una nuvola ».

18 Questo veramente è in uno spettacolo processionale più che in un dramma.

19 « Lo Spirito Santo discende. con tre squilli di tromba sulla nostra Signora, il Figlio di Dio Padre poi con tre squilli di tromba sullo Spirito Santo, il Padre celeste con tre squilli di tromba sul Figlio. E così entrano tutti e tre nel suo grembo ».

« una pelle di pergamena e polvere da sparo ».

21 « scende nell’infernò con un abbigliamento sozzo e circondato da fuoco ».

« colui che reciterà Belial ».

« badare di avere la polvere da sparo che bruci in cannucce nelle mani e dentro le orecchie ».
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Che questa non fosse soltanto un’usanza nazionale è dimostrato da una descrizione di diavoli simili in Francia:

Adonc fit la monstre de la Diablerie parmy la ville et le rnarché. Les diables estoient tous capparrassonnés de peaux de loups, de veaulx, et de beliers, passementées de testes de moutons, de cornes de boeufs, et de grands havetz de culstne: ceinctz de grosse courroies, esquelles pendoient grosses cymbales de vaches, et sonnettes de muletz à bruit horrifique. Tenoient en main au​cuns bastons noirs pleins de fusées: autres portoient longs tizons a]lumés, sur lesquelz à chascun carrefour jettoient pleines poigmies de parasine en pouldre, dont sortoit feu et fumée terrible ~.

~ interessante confrontare questa descrizione dei costumi dei dia​voli medievali con le raffigurazioni di tali personaggi nelle figure 60 e 61. Le teste di animali e gli abiti ~grotteschi sembra che fossero una conveniionescenicatradizionale. Sugli altri costumi degli at​non si anno ~che vaghe allusioni, che però pre​sentano un certo interesse. Le maschere, o « visors », sembra che fossero piuttosto comuni. Nel 1391 una lista di accessori a Beverly (Yorkshire) includeva: « j karre, viij hespis, xviij stapels, ij visers, ij wenges angeli... j worme... ij paria camisarum and j gladius »

Le maschere figurano nei conti di Bungay nel Suffolk del 1566, e nei registri di Canterbury una voce è il « payntyng of the hede and the Aungell of the pagent » ~ Lucifero, nei misteri della Cor​novaglia, aveva l’aspetto di un serpente « wth a virgyn face & yolowe heare vpon her head » 27 Si utilizzavano abbondantemente4e..pa~. ~j~h~con~nzanaschera.,. come è indicato da un registro del 1504 di Leicester: « Paid for a pound of hemp to mend the angels heads, jijd »

24 « Allora si fece Io spettacolo dei diavoli nel paese e sulla piazza. I diavoli erano vestiti tutti di pelli di lupo, di vitello, di montone, sormontati da teste di pecora, corna di buoi e creste di gallo; cinture di cuoio spesso, dalle quali pen​devano campanacci di buoi e sonagli di muli dal rumore terribile. Alcuni porta​vano in mano bastoni neri pieni di razzi; altri portavano lunghi tizzoni accesi, sui quali a ciascun crocicchio gettavano delle manciate di resina in polvere per cui uscivano fiamme e fumo terribile ».

25 « un carro, Otto matasse di filo, 18 cambrette, due maschere, due ali d’angelo, un serpente, due pala di camicie e una spada ».

27 «pittura della testa e dell’angelo del carro».

« con il volto di una vergine e capelli biondi sulla testa ».

« pagate per una libbra di canapa per riparare la testa degli angeli, 3 d ».

Rappresentazioni nel Medioevo
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Nel 1585, a Tewkesbury, c’erano « eight heads of hair for the Apostles, and ten beards, and a face or vizier for the Devil »

In
guanto ai costumi veri e propri ci sono registrazioni di molti 4ìe descrizioni. A Chelmsford, nel sedicesimo secolo,

si ha notizia di una veste di cuoio per Cristo (« of lether for Christ »), e viene data inoltre una piccola lista di accessori:

ij vyces coates, and ij scalpes, ij daggers (i dagger wanted).

v
prophets cappes (one wantinge). iij flappes for devils.

iij shepehoks, iiij whyppes (but one gone) ~.

« A new coat & a peir of hoes for Gabriell » (una veste nuova e un paio di calze per Gabriele) compare a Coventry nel 1544, men​tre a Hull nel 1494 si usarono per la veste di Noè tre pelli. Tre metri di « dorneck » (pelle di daino) servirono per la veste di un attore a Kingston nel 1513-14, dove si chiedeva anche un soldo di filo per la resurrezione (~c for the resurrection »). A Leicester, nel 1504, si fa menzione delle calze di Gesù (< Jesus hoose »), mentre Norwich fornisce un interessante inventano di:

A cote & hosen w~ a bagg & capp for dolor, steyned.

2 cotes & a payre hosen for Eve, stayned.

A cote & hosen for Adam, Steyned.

A cote Wt hosen & tayle for ye serpente, steyned, w~ a Wt heare...

An Angell’s Cote & over hoses of Apis Skynns...

A face & heare for ye Father.

2 hearys for Adarn & Eve 31,

I cost i.~di—Adan~o~e&Lva sono~ descritti in. modo più completo per 1e~ ~eppresentaziont delI~ Cornovaglia. Qui AAaino ed Eva sono

29 « 8 teste di capelli per gli Apostoli, e 10 barbe, e una faccia o maschera per

il
Diavolo ».

« 2 maschere, e 2 parrucche, 2 pugnali (1 pugnale mancante). 5 cappucci dei profeti (1 mancante). 3 ali per i diavoli. 3 bastoni da pastore, 4 fruste (ma una perduta) ».

« Una veste e calze con un sacco e cappuccio per il dolore, colorati. 2 vesti e un paio di calze per Eva, colorate. Una veste e calze per Adamo, colorate. Una veste con calze e coda per il serpente, colorate, con una parrucca bianca. Una veste di angelo e sopra calze di pelli di scimmia... Una faccia e parrucca per il Padre. 2 parrucche per Adamo ed Eva ». Una lista molto simile di costumi per una rappresentazione italiana deI 1339 è in A. D’ANCONA, Origini del Teatro Ita​liana (1891), i, 164.
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~Ùi di cuoio bianco (« apanlet in whytt lether »), che rt ente rappresenta la pelle, e una didascalia chiede delle foglie di fico per coprire le loro membra (<c ffig leavès redy to cover ther fii~~rw~ ~ seguito di indumenti di pelli (cc garmentis

of~~Innes»)~. I cost
Iii descritti
I chiaramente,

e~no i vestiti normali
tr~e poc
cos

dell’epoca. A Worcesjer, nei 1576 jJiViiif

inventano, si fa poca distinzione, tranne che per gli abiti di un Re e di un Diavolo:

A gowne of freres gyrdles. A woman’s gowne. A Ks cloke of Tysshew. A Jerkyn and a payer of breeches. A lytill cloke of tysshew. A gowne of silk. A Jerkyn of greene, 2 cappes, and the devils apparell ~.

~
possibile, vomunque,d-ìe il colore avesse una panteÀnipor~te nella simbologia ~generale della. rappresentazii~~. Le didascalie di The Castle of Perseverance suggeriscono così che:

the iilj dowters schul be ciad in mentelys, Mercy in wyth, rythwysnesse itt red al togedyr, Trewthe in sad grene, & Pes ai in biake 34, mentre nell’Adam francese « Chaym sit indutus rubeis vestibus, Abel vero albis » (Caino sia vestito con vesti rosse, Abele di bianco). Senza dubbio questo schema generale era portato avanti in altri drammi. Raramente però abbiamo una descrizione così particolareg​giata come quella che ci dà Jacques Thiboust di un costume indos​sato da Nerone in un Actes des Apdtres del 1536:

Nesrou... estoit vestu d’une saye de veloux bleu toute pourfilée d’or àgrands rinceaux d’antique, et découpée a taille ouverte, par ou apparoissoit et flocquetoit a gros bouillons la doublure, qui estoit d’ung satin cramoisy, pourfilée semblablement d’ung autre ouvrage de fleurons et entrelacs de fu d’or; cile estoit doublée de veloux cramoisy a collet de mesme, faict a pointes renversées, entremeslées l’une dans l’autre, et semées par grands prodigalité

~ Sembrerebbe che in Francia, se non in Inghilterra, fosse conosciuta la nudità totale sulla scena. Nei Miracles de Notre Dame del XIV sec. (Anciens textes Iran​~ais, tu, 124-125) una donna travestita da monaco, morendo, è scoperta sulla

Scena « tOute nue ».

« Un saio da frate. Una veste da donna. Un mantello da Re di tela. Un giu​stactzore e un paio di calzoni. Un piccolo manto di tela. Una veste di seta. Un giustacuore verde, 2 copricapi, e l’abbigliamento dei diavoli ».

« le quattro figlie saranno abbigliate con delle cappe, la Misericordia di bianco, la Giustizia tutta di rosso, la Verità di verde smorto, e la Pace tutta di nero ».
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de grosses perles, aux quelles pointes pendoient grosses houppes d’autres perles... Sa couronne d’or a trois branches estoit remplie de tant de sortes de pierrenies... Il portait l’un de ses pieds sur une escrin couvert de drap d’argent et semé de quelque nombre de pierreries... Portoit en sa main une hache d’armes bien dorée; son port estoit bautain et son maintien magnifique; son dit tnibunàl et lui dessus estoit porté pan huict roys captifs qui estoient dedans, desquels on ne voyoit seulement que les testes couronnés de couron​nes d’or35.

Si possono confrontare con questa descrizione gli inventari che si riferiscono ai costumi da usare nella rappresentazione cinque​centesca di Lucerna di cui si è detto sopra. Là, ad esempio,

Pater aetemus soll haben das gew~ibnliche Diadem, schuin altvdterisch, graues langes Haar und Bart. Einen Reichsapfel in der Hand... Eine weisse Rippe im Aermel ~

5.
Attoriera~p~~jt.azjwi~
Riguardo agli attori dei misteri, c’è poco da aggiungere per quelli inglesi. Le corporgz~_,ni, avendo assuntci l’alleszimentoilei cicli, far​nivano~gii_attori prendendoii fra i loro stessi membri. Generalmente Ques~t~ip pagati pocbissimo.~. A Coventry un uomo rice​vette tre scellini e 4 pence « for pleayng God » (per la parte di Dio), un altro 4 pence « for hangyng Judas» (per fare Giuda che si im​picca), un altro 4 pence <cfor Coc croyng » (per fare il canto del gallo). Cinque scellini erano destinati a tre anime bianche, o beate

« Nerone era vestito di una seta di velluto blu tutta profilata di liste d’oro secondo la moda antica, aperta, e dall’apertura appariva e fluttuava con grandi sbuffi la fodera, che era di un raso cremisi, ugualmente profilata di un altro disegno a fiorami e nodi di filo dorato; era foderata di velluto cremisi con colletto uguale, fatto a punte rovesciate, sovrapposte e disseminate con grande prodigalità di grosse perle, alle cui punte pendevano grandi grappoli di altre perle... La corona d’oro a tre punte era piena di tante specie di pietre preziose... Appoggiava un piede su uno scrigno ricoperto di tessuto argentato e cosparso di varie pietre preziose... Teneva in mano un’ascia da guerra magnificamente dorata; il suo portamento era fiero e il suo aspetto maestoso; Nerone e il suo tribunale erano trasportati da otto re in cattività che erano al di dentro, di cui si vedevano soltanto le teste incoronate di corone d’oro ».

« Il Padre Eterno deve avere il solito deadema; è un vecchio con lunghi ca​pelli e barba grigi. In mano un globo imperiale... Una costola bianca nella ma​nica ».
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(« to iij whyte sollys »), cinque scellini a tre anime nere (« to iij blake sollys »), e uno scellino e 4 pence per due che rappresentano i rimorsi (« to i) wormes of conscyence »). Registrazioni simili ricor​rono negli inventari di altre città. A Hull un certo Thomas Sawyr ricevette 10 pence per la parte di Dio e un certo Jenkin Smith ricevette uno scellino per il personaggio di Noè, la cui moglie venne ricom​pensata con 8 pence. Questo avveniva nel 1494: undici anni prima Noè e la moglie avevano avuto solo un scellino e mezzo fra tutt’e due, e Dio solo sei pence. Le paghe degli attori erano chiaramente in aumento.

Ijn~rancia le condizioni erano in parte simili, in parte diverse. Lcorpsi~nicipaux~Je.~corpotazioni citadinquLcom&4~Inehil-terra partecipavano largamente all’organizzazione dei. misteri, ma cpndividevano la loro attività con molte altre corporazioni inesisten~ i~ .lnghilzerra. Le con/réries ~pieuses avevano un ruolo importante nell’allestimento dei cicli, e la~ jiif famosa era la

Pa istituita a Parigi con lettere patenti di Carlo VI~jj.4clicem-con l’insediarsi di tale .compagnta ~ll~H~pita1~de2a

si ha per la~.pri yolta in Europa una compagnia dram​matica fissa, con una propria sede in un teatro. stabiie,,~Della Con​fr~niè de Ia Passiòn p~rkì&to~ptù appresso. Accanto a queste con​/réries pieuses esistevano numerosi gruppi particolari di attori, pro​fessionisti e dilettanti. ~Ancbe i goliardi. si occupavano a~tiv~n~ente dell’organizzazione di spettacoli. Les Basochiens, famosi per i loro triòmphes è tableat~€ « sans parler ne sans signen », lasciarono la loro impronta sulla scena degli intermezzi.

Les Sots, con le orecchie d’asino, i cappucci e i costumi gialli e verdi — il verde che signifièa speranza di rinnovamento e il giallo gaiezza — circolarono in larghe zone della Francia, primi fra tutti i famosi Enfants Sans-Souci. E in ultimo c’erano le numerose con fréries des /ous. Di chiara derivazione dalla ben nota Festa degli Stolti medievale, costoro, chiamati Cornards o Connards a Rouen e a Evreux per via dei loro berretti cornuti, Suppòts du Seigneur de la Coquille a Lione, Sots ad Amiens, Foux ad Auxerre, l’Abbaye joyeuse de Lescache Pnofit a Cambrai, Gaillardons a Chalon-sun​Sa6n, Diables a Chaumont, Tnompettes-Jongleurs a Chauny e Mau​vaises Braies a Laon, recitavano intermezzi e farse oscene, scanda​lizzando alcuni e diventendo altri.

E

Per
annunciare gli spettacoli, questi comici medievali, non avendo TV rh~i_pubblicità,. facevano~ abbondante uso~ del ~baad~

o cri. Tale cri era di solito accompagnato da una lunga processione, come sf là ~gg~ThèV ~ SÌ èconsèrvato un ampio resoconto di l~7iL et Proclatzation public fatta per la rappresentazione a Parigi di Le Mystère dei- Actes des Apostres nel 1540, e un bando analogo per le rappresentazioni di Chester, che risale al 1544, fornisce un interessante paragone. Lo scopo è lo stesso in entrambi: . annunciare gli spettacoli, esibire l’autorizzazione e chiedere che non si provò​cbin~ disordmi         

Di solito nel dramma medievale tutte le parti erano recitate da uomini. Ciò è qua~j certamente ve no per l’Inghilterra, anche_se in F~gpcia ci sonQ.pcr io meno tre. testimpnlanze anteriori a14~Q,.7cbe cLd&nno notizia di ~donne attrici. Una giovan~diku~iM~t~ nel 1468 recitò non meno di 2300 versi nella parte di Santa Caterina —~

~ in maùimònio ~da} un gentiluomo. Il livello~1n~r~I~ 7elIà~i~àj~ir~ièntazìòne ei a, in​d~5bThiùeflte, primitivo, ma un’aria devota di gravità penvadeva tutto. Il recitare~ena~ ovviamente non un semplice giuoco, ma qual​cosa di veramente importante per il mondo. ~Benché il dramma fosse normalmente anacronistico nelle sue linee essenziali, i piccoli par​ticolari dovevano essere scrnpolosamente esatti. Ci dovevano es​sere le vesciche di sangue e i bastoni da pastore e gli strumenti di tortura. L’effetto della crocifissione di Cristo non poteva essere completo se l’attore stesso non soffriva. M. Le curé, un certo Nicolle, di Metz sostenne la parte di Gesù nel 1437, e « cuyda mounir en l’anbre de la cnoix, can le coeur lui failhit, tellement qu’il fiQtt été mort, s’il ne Mt été secounu » ~. Dalla stessa località si ha la no​tizia di un prete, di nome jehan de Missey, che « portoit le person​nage de Juda » ma « pendit trop longtemps » e « fut pareillement transi et quasi mort; car le cueur lui faillit, pan quoi il fut bien Mtivement dépendu et fut emporté en aucun lieti prochain poun le fnotten de vinaigne et autne chose poun le néconforter » ~ Se la mi-

« corse il rischo di morire sull’albero della croce, perché svenne e sarebbe morto probabilmente se non l’avessero soccorso ».

« sostenne la parte di Giuda, ma rimase appeso troppo a lungo e svenne ed era come morto; perché il cuore gli venne meno, per cui fu tirato giù in fretta
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niatuìa di Fouquet è davvero una descrizione della realtà, possiamo compiangere la giovane interprete di Sant’Apollonia: il cavadenti èindaffaratissimo e quelli che tirano le funi estremamente risoluti.

~
chiaro che nel dramma e nel teatro medievale ci sono una serie di situazioni sorprendentemente analoghe a quelle presenti in Gre​cia: un dramma di origine lirica, che nasce dalla religione; attori che si dedicano alla rappresentazione dei drammi; l’intera rappre​sentazione che non riguarda una classe, ma la comunità: questi gli elementi che il Medioevo ha in comune con l’Atene dell’epoca di Eschilo. Al di là di queste affinità, penò, ci sono molte differenze. Gli uomini del Medioevo mancavano di quel senso classico di sem​plicità e unità di effetto che caratterizza la scultura e il pensiero greco. I mascheroni mostruosi faranno sempre capolino dietro le finestre slanciate e l’intricato traforo delle sculture. I diavoli con i loro fuochi d’artificio si accalcheranno sempre fra gli interpreti di personaggi più gravi. Il teatro medievale nasce chiaramente dalla « fantasia gotica ». ~

~ ampollosa: Frode dovevg4jy~xìjan~jnrihondn Q~1l p’~gcan’ ~and~e ner la strani. Mev~tr~ LGrecLsLsforzavano~dkìtteneire~u~’armoniosa ~~dxammaturghL medlevali ~ c~~.Lastoni raccontano le loro roz~pj,rjtos~gginL.pnima~..4L ~~tarelaman~iatoia di Cristo, Noè e la rnoglie~bisticciano comi​camente mentre il Diluvio avanza rapido n tuttp

Quindi, lasciando il Medioevo, dobbiamo portare con noi il ri​cordo di vari tipi di tradizioni teatrali o semi-teatrali.

~ii> Primo, e forse più importante, il metodo di messinscena usato ne’lIà’ rappresentazione dei misteri: l’allestimento~~ di. mani-j Q1Z$ che rafflguravano località diverse insieme con l’uso di una platea aperta, o spiazzo, utilizzato da attori e spettatori in ugual ~misu.ta. Queste mansioni- pote’~’ano essere disposte su una fila di fronte al pub​blico, o sistemate in . forma semicircolare, o organizzate a formare un circolo completo, o sparpagliate nella piazza del mercato, o an​che costruite su carri e trascinate da un luogo all’altro.

2.
~ chiaro che la disposizione così vasta ed estesa delle man​i-ioni- dei misteri ciclici poteva essere semplificata: e neLcorso~degli anni seguenti infatti tale struttura si trasportetà al chiuso e--si adat​terà all’area più angusta di un palcoscenico. Una delle migliori il​lustrazioni al riguardo è data in uno schizzo fatto per la rappresen​tazione di un San Lorenzo a Cologne nel 1581 (flg. 71). Non ci sono dubbi sul palcoscenico: è li, sorretto semplicemente da travi. Su questo palco si vede a destra un’ara pagana e un obelisco e a sini​stra c’è un albero. Sul fondo del palcoscenico e ai lati una fila di strutture e di porte di grossa tela, unite insieme, rappresentano le case del Sommo Sacerdote di Giove, di Augusto, di Valerio, del Pretore, di Ippolito, di Sisto e di Faustina, insieme a due Troni, una Prigione, una Strada, un Monumento e un Cancello. Come nelle rappresentazioni dei misteri, anche qui si supponeva che il pubblico ignorasse tutte le mansions eccetto quel singolo luogo necessario allo ~volgimento di ciascuna delle scène che avevano luogo sul palco.

3 . La semplificazione,. però, poteva andare ancora oltre e, in-vece della serie di strutture dipinte, si poteva ~ per fare da sfondo a una piattaforma nuda. Questo tipo di « teatro »disadorno probabilmente erà spesso impiegato dai piccoli gruppi di attori inglesi di intenludi; era usato sicuramente dalle compagnie girovaghe in Francia; e molte compagnie italiane della commedia

dell’arte si contentavano di presentare le loro scene comiche in tal modo vagando di città in città, estendendo gradatamente il loro campo d’azione fuori d’Italia fino a percorrere la maggior parte d’Europa.

4 E, infine, può vedere questa semplificazione nella forma più estrema nella rappresentazione al coperto di alcuni dei primi i~ìé~zzi, in cui gli attori agivano a una estremità della sala, ser​vjend~Uper le entrate a volte di una qualsiasi porta, o più porte, di~1ponibile, altre volte fàcendosi largo addirittura tra la piccola folla dipejtatori che ‘assisteva - allo spettacolo.

Tutte queste forme di rappresentazioni teatrali sono congiunte fra di loro da ~ Il primo è la stretta con​nessiope tra p icce gtts~1. Anche nella miniatura di « Santa Apollonia» si può vedere una mansion costruita) chiaramente ri​servata a spettatori privilegiati, collocata in mezzo alle altre mani-ioni​che appartengono alla rappresentazione vera e propria; e nella rap​presentazione degli intermezzi coloro che assistono sono mestntca​bilmente mescolati con quelli che recitano. Il secoxìdixpxincipio~s1-p~nebbe definire. ‘~ pmhlema±ico, ».~o..~.nOflJl1nsi.ODìst1cQ)>. Mai, neanche nelle più spettacolani rappresentazioni dei misteri c’era il tentativo di rafflgurare realisticamente una singola scena. Le man​i-ioni- costruite., erano, progettate più per suggerire che per ripro​durre la realtà, e quando non erano indispensabili tali mansioni-costruite, unà~’sérnplice tènda o la parete di una sala potevano ser​vire come sfondo per gli attori: le loro azioni e parole erano suf​ficienti per stimolare l’immaginazione degli spettatori a dare un nome al vuotò.

L’allestimento scenico delle rappresentazioni medievali (nel suo valore autonomo, distinto dalle forme e dai contenuti letterari) divenne oggetto di numerosi studi nella seconda mein dell’Ottocento. In Francia si ebbe l’Histoire de la mise-en-scène dans le thédtre religieux fran~ais da moyen ~ge (1929-3 1) di Gustave Cohen, l’edizione fatta dallo stesso Cohen dell’ampio manuale dei Mesi (1925), Le Thédtre en France au moyen age (1929-31), ~tudes d’histoire da thé4tre en France au moyen dge et 4 la Renaissance (1956) sempre del Cohen. Uno studio del teatro francese
A prescindere dalle conclusioni finora acquisite e dalle considerazioni che potranno ancora scaturire dal ritrovamento del Rose, trattare dei luoghi teatrali rinascimentali implica l’adozione di un criterio discriminante preliminare per la descrizione, che tuttavia non potrà fare a meno di scon​trarsi con una idea ancora incerta circa la nozione di «teatro pubblico».

Nicoll 1971, parlando della scena elisabettiana, privilegia una distinzio​ne fondata su teatri di attori dilettanti/teatri di attori professionisti, e tiene nettamente separate le pratiche sceniche dei boy actors, dei dilettan​ti delle università e degli Inns of Court (i quattro Collegi degli Avvocati a Londra, lo Inner Temple, il Middle Temple, il Lincoln’s mn e il Gray’s Inn, dove si impartiva l’insegnamento giuridico), da quelle degli attori professionisti. Un altro criterio è quello utilizzato da Bentley 1971 e 1984, che distingue i luoghi teatrali sulla base degli scopi commerciali o non-commerciali delle attività che vi si svolgono. Per contro, Hosley 1975 e Edwards 1979 adottano uno dei criteri più strettamente attinenti al luogo fisico, e cioè quello architettonico outdoor/indoor, teatro all’aperto/tea​tro coperto. Orrell (1988) si orienta su inedite interpretazioni degli spazi teatrali in correlazione con il pensiero architettonico continentale.

Il lavoro di Bentley (1941-68, IV), che resta lo studio fondamentale sul teatro giacomiano e carolino, è organizzato secondo la classica distin​zione teatri pubblici/teatri privati/teatri di corte e si uniforma alla oppo​sizione pubblico e privato, fatta coincidere parzialmente con l’opposizio​ne outdoor/indoor e basata non su un criterio architettonico, bensì su una distinzione già vigente e documentata a quell’epoca (conservata an​che come pregiudiziale testuale: i testi scritti per il teatro pubblico seguo​no principi compositivi diversi da quelli scritti per il teatro privato). Se questo è vero, e ne sarebbe prova quanto sostiene Shapiro 1975 e 1977 a proposito dei testi scritti per le compagnie di boy actors, resta il fatto che le accezioni di teatro pubblico/privato perdono il loro valore distinti​vo allorché le compagnie di attori professionisti acquisiscono gli spazi del Blackfriars (1609) e vi rappresentano gli stessi spettacoli messi in scena nel teatro pubblico. Che poi la opposizione pubblico/privato indichi una discriminante di natura commerciale tra spettatori paganti/invitati non pare confermato da alcun documento (cfr. Hosley 1975, 124). Molto ani​mosamente Rowan 1971 asserisce la non necessità di distinguere tra teatri pubblici, privati e di corte, in quanto tutti costituirebbero fasi nel conti​nuum di una stessa nozione di teatro. In questa sede si seguirà più natu​ralmente il criterio architettonico di distinzione, outdoors/indoors, così come si preferirà il termine «playhouse» al termine teatro.

Nel XVI secolo, come il termine «play» possedeva un’ampia gamma di significati, da gioco a gara a spettacolo a intrattenimento a recita, così il termine playhouse designava genericamente il luogo che ospitava tale varie​tà di plays, interludi, commedie, tragedie, jigs, funambolismo, prestidigi​tazione, incontri di pugilato, sfide e tenzoni verbali, avendo la sola costan​te semantica di «spazio atto a contenere un pubblico». Quando James Bur​bage eresse il Theatre nel 1576, il termine playhouse si specializzò per desi​gnare il luogo-contenitore che fungesse da base per una compagnia di attori (denominati nei documenti come stage-players), e facilitasse dunque la con-
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servazione dei costumi e dei materiali di scena, consentendo allo stesso tempo il lavoro preparatorio di allestimento e di prova dello spettacolo.

L’emergere del luogo fisso destinato alla recitazione di stage-plays tro​va le sue ragioni nelle non lontane leggi contro il vagabondaggio emanate in epoca Tudor (cfr. p. 49 ss.) e nel decisivo atto con cui Elisabetta I concesse che le compagnie di attori girovaghi avessero diritto di esercitare le loro attività qualora potessero dimostrare di godere del patrocinio di un nobile, e cioè esibire la loro appartenenza a una casata (cfr. Chambers 1923, Il, 86). Ancora maggiore importanza avrà la concessione di una licenza ufficiale nel 1574 agli attori James Burbage, John Perkin, John Lanham, William Johnson e Robert Wilson, già sotto il patrocinio del conte di Leicester (ivi, 87-8): si tratta infatti di un atto che regolamenta per la prima volta il rapporto tra compagnia e autorità locali e statali. L’alto livello qualitativo che caratterizza l’aurea stagione teatrale dell’età elisabettiana potrebbe essere attribuito in parte a questo fatto materiale:

il
lavoro della compagnia risulta favorito e protetto dalle istituzioni, che le concedono un luogo fisso in cui operare, e ciò funziona da stimolo per una migliore esecuzione degli spettacoli.(p.66)

(67)

Un discorso preliminare sull’architettura nelle playhouses a cielo aper​to che sorgono nella Londra elisabettiana può e deve costruirsi su tutte le informazioni disponibili, senza distinzione tra i singoli luoghi: l’intrec​cio dei dati è giustificato dalla somiglianza riscontrabile tra le diverse play​houses, se non da un rapporto di stretta parentela. Il Globe, infatti, viene eretto con gli stessi materiali lignei smantellati dal Theatre, e si può pre​sumere che ne avesse le stesse dimensioni. Il contratto del Fortune obbli​ga il costruttore a seguire il modello del Globe, salva restando la diversa pianta quadrata. Il contratto dello Hope precisa che le sue dimensioni siano uguali a quelle del Fortune, e sappiamo che lo Hope era una copia delle strutture dello Swan.

L’edificio teatrale tipico ha pianta poligonale, con una struttura peri​metrale su tre piani sovrastata da una copertura che fa corona all’edifi​cio, una torretta lungo il perimetro e un’area centrale scoperta; esso con​tiene entro quest’area centrale, lasciata libera dalla piattaforma scenica, un pubblico che assiste in piedi allo spettacolo, mentre altri spettatori so​no sistemati nelle gallerie perimetrali. Di fronte alla piattaforma sta il palco del patrono della compagnia (my lord’s room), il quale dunque go​de della miglior visuale possibile. Il lato in cui si eleva, rispetto al terre​no, la piattaforma scenica mostra le porte di ingresso degli attori e pre​senta delle sopraelevazioni: una galleria, occupata da pubblico pagante o usata per l’azione scenica, la stanza delle macchine, il sottotetto che dà accesso alla torretta su cui sventola l’insegna del teatro e da cui uno squillo di tromba annuncia l’inizio dello spettacolo. (p. 67)

11 Theatre, il Curtain e il Fortune - Nonostante quanto detto sopra, una tenace e solida convenzione vuole che alla nascita del teatro pubblico (po​polare) inglese vengano associati la località di Shoreditch, a nord della City di Londra, il nome del Theatre, l’anno 1576, l’attore James Burba​ge, e infine il documento di Elisabetta I con cui viene concessa la licenza di rappresentare spettacoli sotto le insegne del Conte di Leicester (poi sot​to quelle del Lord Chamberlain; il documento è in realtà datato 1574, cfr. Chambers 1923, lI, 87-8; Greg 1931).

Delle strutture del Theatre si sa poco: il fatto che al Theatre si potesse assistere agli stessi spettacoli che poi saranno messi in scena al Rose, al Curtain e più tardi al Globe, lascia supporre che le sue strutture architet​toniche perimetrahi, la piattaforma scenica e le aree destinate a ospitare
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il pubblico, non fossero troppo dissimili da quelle dei teatri che in breve tempo sorgeranno a nord della City di Londra e a sud, oltre il Tamigi, e di cui sono state possibili ricostruzioni attendibili. Un edificio circolare o pohigonale, dunque, costruito in legno, con alcune strutture metalliche, dotato di una tiring-house, di gallerie coperte e di un’area centrale a cielo aperto, in cui si proiettava la piattaforma scenica parzialmente coperta da una tettoria: tale il luogo in cui furono messi in scena, tra il 1576 e il 1597, i drammi di Christopher Marlowe e del giovane Shakespeare. Nel 1597 i figli del fondatore, Cuthbert e Richard Burbage, non riuscen​do a rinnovare l’affitto dell’area su cui sorgeva il Theatre, decisero di smantellarne le strutture, trasportare il legname al di là del fiume, nel Bankside, ed erigere un nuovo edificio, che dovrà ospitare la compagnia del Lord Chamberlain e riceverà il nome di Globe.

Il nome del Curtain compare per la prima volta, associato a quello del Theatre, in un animoso hibello puritano redatto da John Northbrook e pubblicato nel 1577 col titolo «Treatise against Dicing, Dancing, Plays and Interludes, with other Idle Pastimes» (cfr. Linell 1977, 51). La conti​guità spaziale e temporale tra questa playhouse e il Theatre non pare ab​bia mai suscitato rivalità, tanto che si è giunti a supporre che lo stesso Burbage fosse stato l’ispiratore della costruzione del Curtain, contando di servirsene occasionalmente. Le attività del Curtain continuano fino al 1627 circa, non senza qualche momento critico (si veda, ad esempio, un decreto di abbattimento nel 1600, deciso per far posto all’erigendo Fortu​ne, il nuovo teatro dell’attore Edward Alleyn e della compagnia del Lord Admiral, cui comunque non fu dato seguito).

Il citato Fortune viene eretto nel 1600 in una zona himitrofa, Finsbury, e occupato da Phihip Henslowe, Edward Alleyn e un gruppo di attori, che sono in quel momento i più temibihi rivali della compagnia di Shake​speare, grazie all’abile politica di acquisizione di copioni drammatici at​tuata da Henslowe fin dal tempo del Rose (1587). Di questa playhouse possediamo ancora oggi il contratto di costruzione con puntuali istruzioni circa i materiali edili, le dimensioni, le misure delle gallerie, le caratteri​stiche della piattaforma scenica, della tiring-house e della copertura del palcoscenico. L’emulazione delle strutture architettoniche del fortunato Globe è chiara e chiaramente espressa nel documento, salvo che per una caratteristica essenziale, la pianta quadrata dell’edificio.

A seguito dell’incendio del 1621 il Fortune fu sottoposto a un radicale intervento di ricostruzione, che cancellò la peculiarità della pianta qua​drata; tanto potente era ormai divenuto il modello del celeberrimo Gb​be. Ma le condizioni della riapertura furono tanto sfortunate da far cade​re in disgrazia il luogo, che divenne in breve tempo ricettacolo di un pub​blico sempre più dequalificato e turbolento.

Guida ai teatri del Bankside - Il Bankside, l’area a sud del fiume Tamìgi, ospita fin dai primi decenni del Cinquecento le arene per i combattimenti degli animali (orsi, tori e galli), un intrattenjmento che il pubblico Tudor
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mostra di gradire al pari delle recite di plays e interludi. L’area, non sog​getta alla giurisdizione delle autorità municipali londinesi, ma divisa in «hiberties» di proprietà della Corona, diviene alla fine del Cinquecento il quartiere dei teatri: intorno al 1587 viene eretto il Rose; nel 1595 lo Swan; nel 1599 il primo Globe, che verrà riedificato sulla stessa area nel 1614; nello stesso anno, 1614, viene costruito lo Hope.

L’area del Bankside viene scelta da Phihip Hensbowe, finanziatore e di​rettore della compagnia di attori patrocinata dal Lord Admiral, il cui mag​giore esponente è Edward Alleyn. La playhouse che sorge nel luogo pren​de il nome di Rose e sarà operante dal 1587 al 1600 (anno in cui Henslowe e la compagnia si trasferiranno al Fortune, a nord della città, lasciando il teatro agli attori del Conte di Worcester). Di questo edificio teatrale possediamo molte notizie grazie alle dettagliate registrazioni di Henslowe relative alle operazioni economiche e gestionali connesse con le attività che vi si svolgevano, ma conosciamo anche le caratteristiche di costruzio​ne (cfr. Foakes & Rickert eds. 1961 e Foakes ed. 1977; Rhodes 1976; Rutter 1985; Carson 1988). 1 recenti scavi archeologici nel luogo del Rose po​tranno arricchire ulteriormente le nostre conoscenze circa la struttura del​l’edificio nelle sue due versioni, quella originaria del 1587 e quella am​pliata di sette anni dopo, di cui purtroppo non si possiede alcun docu​mento iconografico, se si eccettua l’illustrazione posta sul frontespizio del Tilus Andronicus shakespeariano, presumibilmente attendibile per quan​to riguarda l’uso degli spazi scenici, la disposizione spaziale degli attori, e i loro costumi.

Dello Swan, costruito nel 1595 allo scopo di ospitare la compagnia del Conte di Pembroke, conosciamo l’aspetto esteriore pohigonale, grazie alle mappe panoramiche della città di Londra, e l’interno, grazie al già citato disegno dell’olandese Johannes de Witt, tramandatoci in copia dall’ami-CO Arend van Buchell. Il disegno è accompagnato da una descrizione:

Ci sono quattro teatri a Londra di notevole bellezza, che portano diversi nomi a seconda delle loro diverse insegne. In essi ogni gior​no viene presentato al pubblico un play diverso. I due più belli so​no situati a sud ovest oltre il Tamìgi, e dalle loro insegne sospese ricevono il nome di Rose e di Swan .... Di tutti i teatri comunque il più grande e più famoso è quello la cui insegna è un cigno [.4 poiché può ospitare tremila persone, ed è costruito in selce (che lar​gamente abbonda in Gran Bretagna) e sostenuto da colonne di le​gno dipinto a tanto eccellente imitazione del marmo che anche le persone più perspicaci ne sarebbero tratte in inganno. Poiché la sua forma pare rassomigliare a quella di una struttura romana, ne ho fatto un disegno. (Edwards 1979, 22).

La descrizione compiuta dal de Witt mostra come egli avesse in mente i modelli del teatro romano e a essi si riferisse cercandone le somiglianze. Il disegno illustra gli elementi fondamentali della distribuzione degli spazi
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nel perimetro interno a forma ovoidale: la copertura del tetto delle galle​rie perimetrali, il palcoscenico, la casa degli attori con le due porte di entrata e uscita, l’ingresso al cortile-arena, la galleria con i posti a sedere, i portici in cui era probabilmente collocata una sola fila di posti, la cosid​detta <(orchestra» dove sono collocati i posti migliori (forse si tratta delle gentlemen ‘5 rooms citate nei contratti di costruzione del Fortune e dello Hope). E infine le due colonne classicheggianti che sorreggono una co​pertura del palco, il cosiddetto «cielo» (the Heavens; da qui potevano essere calate attrezzature di scena).

Le attività dello Swan furono avviate sotto i migliori auspici, ma la rappresentazione — nel 1597 — di The Isle 01 Dogs (L’isola dei cani di Nashe, Jonson e altri; il testo non ci è pervenuto) provocò la reazione del Consiglio Privato della Corona e il decreto di chiusura delle playhou​ses insieme con un ordine di demolizione, mai eseguito. La conseguenza fu che Elisabetta ridusse le licenze di spettacoli a due sole compagnie, quella del Lord Admiral al Rose di Hensbowe e Alleyn, e quella del Lord Chamberlain al Theatre di Burbage. Il teatro Swan e la compagnia del Conte di Pembroke ne furono esclusi, per cui il luogo divenne presto se​de occasionale (e turbolenta) di spettacoli e intrattenimenti illegali.

Nel 1599 viene eretta la playhouse più famosa del Bankside e della Lon​dra elisabettiana, il Globe, costruito con i materiali dell’ormai vecchio Theatre per volontà degli eredi di James Burbage, alla cui impresa si era​no aggiunti come azionisti cinque attori della compagnia del Lord Cham​berlain, William Shakespeare, Augustine Phillips, Thomas Pope, John He​minges e William Kempe (cfr. Adams 1942). Della prima costruzione del Gbobe non è rimasta traccia documentaria, quindi non si hanno notizie certe relativamente a dimensioni e forme. Hosley (1975, 176-81) offre co​me informazione attendibile, anche se indiretta, quella riguardante la pianta poligonale (forse ventiquattro lati), le due scale esterne e le due porte di accesso al teatro, la copertura di paglia del tetto, la copertura a un tim​pano della piattaforma scenica, sorretta da due colonne tornite. Incerte restano le informazioni circa la piattaforma, la botola, la tiring-house e la galleria sopra il palco, sulla cui funzione multipla tuttavia non può esserci dubbio. Ciò che gli storici del teatro come Andrew Gurr e John Orrell (cfr. Orrell 1983; Gurr & Orrell 1989) hanno elaborato, a partire dal fondamentale studio di Hodges (1968), nel tentativo di promuovere ai nostri giorni la ricostruzione del Gbobe, lo hanno ricavato in larga par​te studiando i disegni e le mappe coeve, l’orientamento geografico e l’e​sposizione alla luce diurna (per questo si vedano Orrell 1984b e Graves 1980, 1981 e 1984), ma certamente studiano anche i ventinove testi dram​matici (tra cui i sedici di Shakespeare da As You Like It a Pericles) che furono rappresentati sulla piattaforma scenica di quel teatro (cfr. Hosley, 1975, 175-96).

Distrutto da un incendio nel 1613 durante la rappresentazione dell’Enrico VIII shakespeariano (un colpo di cannone appiccò il fuoco al tetto delle gal​lerie), il Globe viene riedificato sulla falsariga del primo edificio, con un pro-
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babile ampliamento della facciata della tiring-house e un conseguente amplia​mento del cosiddetto «cielo». Testimonianze coeve indicano che la capienza del Gbobe, come dello Swan e del Fortune, giungeva a tremila spettatori.

Doppia è la funzione del teatro Hope, costruito nel 1614 nel luogo del Bear Garden, la popolare arena per i combattimenti degli orsi: il luogo è infatti destinato a ospitare alternativamente i combattimenti tra animali e spettaco​li recitati dagli attori della compagnia del Principe Carlo. All’impresa sono interessati Philip Henslowe e l’attore Alleyn, che probabilmente contano di riguadagnare i favori dei frequentatori del Bankside (perduti fin dal tempo della costruzione del Fortune a nord della città) e contrastare il successo del Globe. Il contratto di costruzione del Fortune si trova incluso nel diario di Henslowe e indica i dati architettonici di massima dell’edificio, copiati dal limitrofo Swan (per le scale esterne, e i palchi nella galleria inferiore). Ma per la esigenza di rispondere ai due diversi usi spettacolari, la costruzione doveva prevedere una tiring house adatta a entrambi gli scopi, una piatta​forma scenica mobile, posata su pilastri adeguati; anche il «cielo» doveva esser asportabile e quindi senza pilastri di sostegno (questo particolare è con​fermato dalla mappa del 1644 di Venceslaus Hollar, cfr. Foakes 1985).

Le locande riadattate: il Boar’s Head e il Red Bull - Collocate ai confini orientali della città di Londra, fuori dal controllo della municipalità, so​no da ricordare almeno altri due luoghi teatrali, quelli del Boar’s Head e del Red Bull, in origine locande con un cortile adattato a spazio per le recite di plays. La prima venne convertita in luogo esclusivamente tea​trale nel 1597, non senza difficoltà e complesse vicende legali (cfr. Wells ed. 1972) e ospitò le compagnie del Conte di Derby e del Conte di Worce​ster, nonostante il divieto del Consiglio Privato. Solo nel 1602 il Boar’s Head ottenne la licenza di spettacoli, che fu operante fino al 1616. Da questa data pare che le attività propriamente teatrali cessassero e che al 1621 non rimanesse della ex-locanda neppure la piattaforma scenica.

La locanda del Red Bull, al contrario, ha vita più lunga ed è ricordata per la vivacità degli spettacoli: probabilmente convertita in luogo teatrale nel 1604-5, rimane operante fin dopo la restaurazione monarchica del 1660, superando, dunque, le difficoltà del periodo del Commonwealth purita​no. Le dimensioni della pianta rettangolare dovevano essere comparabili a quelle del Fortune e del Globe; era a cielo aperto, il palcoscenico sul lato corto aveva tre porte di accesso per gli attori ed era separato dal pubblico da una balaustra, due scalette permettevano l’accesso dalla pla​tea al palco. Era dotato di copertura del palco, con un «cielo» e la sovra​stante area attrezzata per issare e calare le macchine.

Il teatro al chiuso

Le playhouse~ con il tetto interamente coperto nascono da adattamenti di luoghi preesistenti e concepiti per funzioni diverse. La più famosa e
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prestigiosa è Blackfriars, adattamento dei locali del monastero domenica​no assegnati nel 1576 ai bambini-attori della Chapel Royal per le prove di recita di plays didascalici, religiosi e secolari.

La tradizione dei boy-actors, che risale al XIII secolo, nel Cinquecento manifesta un percorso parallelo al teatro adulto. Gli edifici in cui essi operano hanno forma rettangolare e si presentano esternamente dotati di finestre e abbaini sul tetto a due spioventi (la caratteristica sagoma visibi​le nei disegni panoramici della città). Forti sono le limitazioni architetto​niche rispetto agli edifici costruiti per gli spettacoli all’aperto, in partico​lare le dimensioni ridotte dello spazio sia in ampiezza, sia in altezza, an​che se in realtà sono meglio documentate le dimensioni orizzontali che quelle verticali (cfr. Leacroft 1973, 42; Hosley 1975, 198-203). Il palco​scenico doveva occupare il lato corto della sala per intero, e forse si avva​leva di porte di entrata e uscita degli attori disposte sulle pareti laterali in posizione obliqua. Dai documenti scritti si evince la limitata elevazione delle gallerie e quindi la scarsa visibilità dell’azione scenica. I posti più ambiti e più costosi (dieci volte tanto il costo di entrata al Globe) erano quelli della platea (il pit», che solo da ora comincia a chiamarsi così), arredata con panche: il pubblico così seduto crea minore ostacolo alla visuale degli spettatori nelle gallerie. In ogni caso, la disposizione preva​lentemente frontale dei posti degli spettatori doveva favorire la fruizione dell’azione scenica fin nei recessi del «discovery space», oltre che una mi​gliore ricezione acustica (caratteristica assai apprezzata dagli attori della compagnia del Re, quando dopo il 1609 iniziano a recitare al Blackfriars, cfr. Armstrong 1958, 16). Da annotare, tuttavia, l’ipotesi di Orrell 1984a, secondo cui l’auditorium doveva essere disposto a semicerchio, e non fron​talmente.

La pianta rettangolare caratterizza le sale teatrali coperte in cui recita​vano i ragazzi di St. Paul annesse alla cattedrale, quella del primo e del secondo Blackfriars, quella di Whitefriars. Soltanto nel 1616 e con il ria​dattamento dell’arena coperta del Cockpit (più tardi denominato Phoe​nix), si trova in un teatro al coperto una forma circolare rassomigliante a quella dei teatri all’aperto. Il Salisbury Court fu l’ultimo teatro cosid​detto «privato» a esser costruito (1629) prima dell’editto puritano del 1642.

Un’altra precisazione, prima di procedere: la denominazione «private house» (o private playhouse), attestata nei documenti per indicare i teatri coperti come il Blackfriars, pare derivare parzialmente dalla necessità di aggirare le restrizioni imposte dall’Atto del Common Council del 1574 che consentiva gli spettacoli teatrali soltanto «nelle case private [private house], residenze, o alloggi di nobiluomini, cittadini o gentiluomini 1...] senza riscossione di denaro dal pubblico» (Armstrong 1958, 2-3; cfr. Stur​gess 1987).

Blackfriars, Salisbury Court, Whitefriars - Delle otto playhouses coperte che animarono la vita teatrale londinese, spesso in competizione con i teatri all’aperto, ma anche con le locande riadattate, le più famose sono
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il cosiddetto «primo Blackfriars» e il «secondo Blackfriars». Il primo, attivo dal 1576 sotto la guida di Richard Farrant, Maestro dei bambini della Chapel Royal, anche se in condizioni di illegalità, opera fino al 1584 mettendo in scena con scopi commerciali un repertorio di opere classiche, drammi religiosi e testi scritti appositamente, soprattutto dal poeta e dram​maturgo John Lyly. Il palcoscenico lungo il lato corto della sala era pre​sumibilmente dotato di tre porte per gli attori; la tiring house, schermata da pannelli, o da una tenda, aveva funzione multiuso di camerini per gli attori e deposito degli arredi scenici. Si presume che la capienza della sala giungesse a 150-170 spettatori. Nel 1596 l’intervento di James Burbage, il costruttore del Theatre già proprietario del terreno su cui sorgerà il Gb​be, trasforma i locali del monastero in una sala teatrale più ampia e ca​piente (fino a 600 spettatori), della quale tuttavia non abbiamo informa​zioni precise: si suppone che avesse una tiring house rassomigliante agli screens presenti nella sala Tudor da cui si aprivano i tre ingressi per gli attori, un palcoscenico esteso lungo tutta la parete corta e molto più pro​fondo delle piattaforme in uso negli altri teatri, una galleria per i musici. Una delle porte nella tiring house doveva essere abbastanza larga da con​sentire la visuale su uno spazio in profondità (il discovery space); doveva disporre infine di una botola sul palco e di un apparato capace di creare effetti speciali (le «macchine per volare», a esempio; cfr. l’accurata rico​struzione di Hosley 1975, 197-226). A partire dal 1609 la sala viene rego​larmente usata nel periodo invernale dalla compagnia del Globe.

Anche il Whitefriars di Fleet Street, attivo a partire dal 1608 con i Chil​dren of the Revels, è una sala ricavata da un monastero che doveva avere le stesse caratteristiche del primo Blackfriars. Della Porter’s Hall, nata nel 1615 nell’area del Blackfriars, si conosce solo la breve vita, forse un anno.

Dall’adattamento rispettivamente di un’arena per combattimenti dei galli e di una stalla derivano il Cockpit in Drury Lane, l’unico dei teatri coper​ti ad avere pianta circolare, e il Salisbury Court, ritenuto il più piccolo di dimensioni. Questi due teatri vengono spesso associati tra loro in parte per la comune caratteristica di essere costruiti in mattoni anziché in legno e per il comune destino di sopravvivenza oltre il periodo del governo pu​ritano di Cromwell che tanto si adoperò per la distruzione dei luoghi di spettacolo. Il primo è testimone della messinscena pubblica del Siege of Rhodes di William Davenant nel 1658 e il secondo ottiene la prima licen​za regale per spettacoli dopo la Restaurazione monarchica del 1660.

I luoghi teatrali della Corte - Gli intrattenimenti teatrali, come è noto, costituiscono il gradito passatempo del periodo invernale, in coincidenza con le feste natalizie, nelle corti di Elisabetta e dei suoi successori, Giaco​mo e Carlo Stuart. Grande miniera di informazioni in proposito sono i registri dell’Ufficio dei Lavori della Corona e quelli del Maestro delle Feste di Corte (cfr. Feuillerat ed. 1908 e Hill ed. 1977).

Presso la residenza regale di Whitehall esisteva dal tempo di Elisabetta,
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e ancor prima, una Banqueting Hall, sala multiuso per cerimonie di sta​to, che all’occasione si trasformava in spazio teatrale. Reminescenza delle strutture a forma di tenda illustrate da Orrell 1988, la prima Banqueting Hall elisabettiana viene eretta nel 1572 con fasto e ricchezza di decorazio​ni, ma presto sostituita, nel 1581, da una sala rettangolare di cento metri quadrati di superficie. Questa è illuminata da ben 292 finestre e decorata con tele dipinte. In occasione degli spettacoli viene dotata di una piatta​forma mobile che occupa un terzo dell’area totale in corrispondenza del lato corto, mentre sui lati lunghi vengono disposti dieci gradoni per gli spettatori. E in questa sala che vengono chiamate a recitare le compagnie dei boy actors della Cattedrale di St. Paul e della Cappella Reale, gli at​tori professionisti del Globe e dello Swan; è qui che viene messo in scena il Masque of Blackness (1605) di cui si parlerà più avanti (cfr. p. 88). Giacomo I ordinerà nel 1606 la costruzione di una nuova Banqueting Hou​se, ma un incendio la distrugge un anno dopo. La ricostruzione viene affidata al già famoso architetto Inigo Jones, dal 1617 sovrintendente ai Lavori della Corona, che disegna un maestoso interno di ispirazione pal​ladiana, basato sulle teorie di Vitruvio (cfr. Cerutti Fusco 1985). Una det​tagliata descrizione viene fornita da Orazio Busino, cappellano al seguito dell’ambasceria veneziana alla corte londinese nel 1618 (cfr. Edwards 1979, 49-51). Il salone, ancor oggi visitabile a Whitehall (ill. 10), viene trasfor​mato in occasione della messinscena dei masques dallo stesso Jones, che importa in Inghilterra i principi architettonici di Serlio e le tecniche sce​nografiche italiane, conservando, degli allestimenti precedenti, le struttu​re mobili della cattedra sopraelevata per il trono del Re, in posizione fron​tale rispetto al palcoscenico, e i gradoni lungo le pareti lunghe che ospita​no gli invitati. I grandi spazi della sala, inaugurata con il Masque of Au​gurs il 6 gennaio 1622, consentivano allestimenti complessi e uso di mac​chine (cfr. Il, 1.2).

Dato il grande pregio delle tele di Rubens che adornano il soffitto della Banqueting House, e per evitare che si deturpassero, la rappresentazione dei masques fu dal 1637 trasferita alla adiacente Masquing House, che aveva le stesse caratteristiche della sala dei banchetti.

Da Elisabetta in poi tutte le residenze reali, come la Denmark House, i palazzi di Greenwich, Hampton Court, Richmond e Windsor, erano do​tate di sale di varie dimensioni che all’occasione potevano ospitare spetta​coli teatrali; la disposizione è in tutte analoga a quella descritta per la Banqueting House: a un lato corto si collocava la cattedra del trono, di fronte la piattaforma scenica con gli screens e le due (o tre) porte scher​mate da un drappo (che poteva rivelare il discovery space), dietro di essi la tiring house, in alto la galleria dei musici.

Del tutto diverso per forma e dimensioni, il teatro di corte chiamato Cockpit-in-Court fu costruito su disegni di Inigo Jones nel 1629-30. I di​segni rimasti mostrano un perimetro esterno rettangolare, mentre l’inter​no è ottagonale (cfr. Bentley 1941-68, VI; 276; inoltre i facsimile dei dise​gni in Orgel & Strong 1973). Tre lati dell’ottagono sono occupati dal pal​74

coscenico, un quarto lato (di fronte) è la porta d’accesso, mentre i restan​ti quattro lati del perimetro interno ospitano le gallerie; il pubblico sedu​to in platea non gode di visione frontale, poiché le panche sono disposte ad angolo rispetto al fronte del palcoscenico (e la ragione è probabilmen​te politico-simbolica: da quelle posizioni gli spettatori non avrebbero da​to le spalle al re che sedeva nel palco centrale di fronte al palcoscenico). I documenti riportati da Bentley (1941-68, VI; 272-3) ci parlano di un arco di proscenio decorato, che evidentemente Jones aveva creato richia​mandosi a Vitruvio e agli architetti italiani, di colonne corinzie decorate, di gallerie con dipinti di Palma e Tiziano (Orrell 1985, 97), ma anche del drappo dipinto del cielo sopra il palcoscenico e del «tappeto verde della tragedia», il drappo di colore verde posato sull’assito del palco, che resterà a lungo nella tradizione scenografica inglese.

Scenografie

Glynn Wickham (1959-81, Il, Part 1, 206-42), insieme con altri storici del teatro, insiste molto sulla natura visiva ed emblematica dell’evento spettacolare nel teatro elisabettiano, giacomiano e carolino, come retag​gio della tradizione medievale. In particolare — si sostiene — il palcosce​nico elisabettiano è non rappresentativo quanto quello che lo precede: una piattaforma, usata come uno spazio aperto, una parziale copertura dipin​ta, la parete di fondo con le due/tre porte da cui entrano gli attori e la galleria, un altro spazio aperto e disponibile. Di fatto, la scenografia è essenzialmente costituita dal perimetro fisico che cinge la piattaforma; non esiste altro che la parola recitata con qualche modesto accessorio a creare la scena.

Il
diario di Henslowe (di cui si parlerà anche più avanti) e i registri dell’Ufficio delle Feste di Corte sono le fonti coeve più utili per appren​dere quali fossero gli attrezzi di scena utilizzati. Accanto a questo docu​mento si collocano il lavoro di King (1971, 11-30), che ha catalogato gli oggetti di scena richiesti da 276 plays rappresentati dalle compagnie di professionisti tra il 1599 e il 1642; e quello precedente di Reynolds 1940, che ci dice dei materiali di scena su cui gli attori del Red Bull potevano contare per gli spettacoli: si tratta di seggi, alberi, tende, una tomba, un altare, balaustre, un pozzo, una caverna, una bocca d’inferno. Non man​cano i riferimenti, tratti dai testi drammatici e dai documenti, a materiali per creare effetti sonori e visivi come fuochi d’artificio, uso di sangue vero, musiche e rumori. Lo studio dei materiali di scena non è stato com​piuto soltanto in funzione conoscitiva, ma anche con lo scopo di inter​pretarne la funzione di topoi scenografici correlati con topoi letterario​drammatici (cfr., per esempio, Habicht 1971).

Uno dei punti tuttora aperti al dibattito tra gli storici teatrali (e risalen​te alla edizione delle opere shakespeariane curata da Edmund Malone nel 1821) consiste nella identificazione delle fasi di passaggio dalla scena non
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rappresentativa alla scenografia prospettica, tra l’età carolina e quella «della restaurazione», cioè il periodo dopo il 1660. Il quesito centrale riguarda la diffusione delle innovazioni tecniche entrate nella pratica dei teatri di corte, nell’arco di tempo tra il 1605 e il 1642, e cioè l’introduzione della scena prospettica e dell’arco di proscenio dipinto, la sperimentazione del​le intelaiature girevoli (periaktoi) usate per cambiare scena, della tela a caduta, delle quinte laterali e dei fondali mobili. Ci si chiede, in sostanza, se queste innovazioni siano rimaste confinate agli spettacoli di corte op​pure se abbiano trovato la strada delle playhouses della città di Londra, in particolare dei teatri «privati» che, per configurazione fisica e per le occasioni di rapporti con la corte, maggiormente si prestavano al riuso degli apparati scenici già impiegati negli spettacoli regali (cfr. tra altri Campbell 1923, 1-6; Southern 1952, capp. 5 e 6; Nicoll 1971, 130-1; Ri​chards 1968; Freehafer 1973). Nonostante i continui e puntigliosi riesami della documentazione disponibile, nessuna conclusione per ora risulta pie​namente soddisfacente.

3.
La messinscena

i...] Can this cockpit hold

The vasty fields of France? Or may we cram

Within this wooden O the very casques

That did affright the air at Agincourt?

(Henry V, «Prologue», 11-14)

Il celeberrimo prologo shakespeariano all’Enrico V non solo indica la for​ma circolare dello spazio in cui la rappresentazione ha luogo e il materia​le ligneo con cui la struttura è costruita, ma sottolinea anche la realtà materiale di quella che viene spesso definita la scena «non illusionistica». Si tratta di una messinscena che non mira alla creazione della illusione teatrale che trasporti lo spettatore totalmente nel mondo fittizio, bensì di una rappresentazione che, come lo stesso «Prologo» dichiarerà pochi versi dopo, fa appello al «potere dell’immaginazione» degli spettatori. A quest’ultimo essi dovranno ricorrere per «correggere le [.41 imperfezioni col [...] pensiero» (v. 23). Quanto si afferma sulla «spoglia isola», il pal​coscenico secondo le parole di Prospero nell’«Epilogo» della Tempesta shakespeariana, va tuttavia integrato da testimonianze coeve, benché scarse, e visto nella prospettiva della compresenza a Londra dei teatri pubblici, di quelli privati, nonché del teatro di Corte.

Alla ricostruzione della messinscena del periodo sono dedicati innume​revoli studi: si vedano in particolare Saunders 1968, King 1971, D’Amico 1974 (basato sul dramma shakespeariano, ma con una documentata ap​

«Potrà questo cerchio contenere / le va​ste distese di Francia? O potremo forse sti​

pare / in questa «O» di legno quegli stessi elmi / che atterrirono l’aria ad Agincourt?»

pendice sul teatro elisabettiano in generale), Dessen 1984. Alcuni di que​sti lavori evidenziano anche i pericoli insiti in una sopravalutazione delle didascalie come strumento per la ricostruzione dell’azione scenica: essi in​dicano, cioè, che occorre verificare, ove possibile, se il testo a disposizio​ne sia derivato da una copia preparata per la scena o dalla copia d’autore (quindi da un testo non necessariamente approntato per gli attori). A vol​te si può incontrare addirittura il caso di testi pervenutici solo in versioni che, per ammissione dello stesso drammaturgo, sono diverse da quella recitata. In altre parole, è possibile che alcune didascalie rappresentino piuttosto ‘desideri’ dell’autore, derivati dalla sua sintesi pre-scenica, che indicazioni desunte dalle effettive rappresentazioni. Pur con le opportune cautele, tuttavia, resta il fatto che le didascalie costituiscono un supporto fondamentale per tentare una qualsiasi ricostruzione.

La messinscena nei teatri pubblici

La rappresentazione nel teatro pubblico avviene nel pomeriggio e non ne​cessita pertanto di illuminazione artificiale. Le scene notturne sono se​gnalate o dal linguaggio drammatico (a esempio l’episodio del balcone in Romeo and Juliet, II.ti, sottolinea più volte la propria ambientazione notturna) o dalla presenza di portatori di torce, come in Othello, I.t al momento in cui Brabantio scopre la fuga della figlia Desdemona: la dida​scalia del Folio indica «Entra Brabanzio con servitori e torce».

Tutto lo spazio scenico offerto dal teatro pubblico viene usato per la rap​presentazione. La piattaforma che si protende verso il pubblico è arricchita dalla botola che indica uno spazio altro, sotterraneo o infernale (in Mac​beth e Hamlet, rappresentati entrambi nel primo Globe, la botola serve ri​spettivamente per le apparizioni in IV.i e la tomba di Ophelia in V.i entro cui balza Laertes). Le due porte della parete di fondo (o forse tre: cfr. Saun​ders 1968, 240; King 1971, 17) permettono entrate e uscite e sono spesso segnalate entrambe nelle didascalie: Mathias e Lodowick «Escono separa​tamente», vale a dire attraverso due differenti porte in The Jew of Malta (L’Ebreo di Malta), I.ti.408, di Christopher Marlowe; la didascalia iniziale della scena xii di Arden ofFaversham, 1592, prescrive «Entrano Black Will da una porta e Shakebag da un’altra»; in The Spanish Tragedy, III.x.8, di Thomas Kyd (La tragedia spagnola, scritta ca. 1587), un personaggio «se ne va passando da una porta e rientra da un’altra».

Si aggiunga a questo il discovery space (spesso indicato degli studiosi del XIX secolo e degli inizi del XX come inner stage), certamente da non intendere come uno spazio-alcova delimitato da un piccolo arco di pro​scenio, quanto invece come uno spazio protetto da una tenda o un arazzo

—
basti pensare all’episodio dell’uccisione di Polonio in Hamlet — la cui origine è da far risalire al booth stage del teatro di strada, agli scaf folds delle moralità e agli screens della sala dei banchetti (cfr. Hosley 1968; 1975, 182-8, 234-5; King 1971, 45-78). The White Devil (Il diavolo
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bianco, 1612) di John Webster, recitato dai Queen Anne’s Men probabil mente al Red Bull, offre un’indicazione precisa: «Cornelia, il Moro e al​tre tre signore sono scoperte nell’atto di avvolgere il cadavere di Marcel​lo» (V.iv.65). In The Duchess of Ma/fi .(La duchessa di Ama/fi), dello stesso autore ma rappresentato dai King’s Men al Globe, la didascalia menziona proprio la tenda che copre il discovery space agli occhi degli spettatori: «A questo punto, dietro una tenda [traverse], si scoprono i corpi artificiali di Antonio e dei suoi figli» (IV.t.55).

Un altro spazio utilizzato dalla messinscena è sopra il livello del palco​scenico e funge da finestra, balcone, mura di cinta. Ancora le didascalie si affiancano al dialogo per segnalare l’uso di tale spazio: nel secondo atto di Volpone di Ben Jonson (1606, recitato al Globe dai King’s Men), «Celia lascia cadere dalla finestra il suo fazzoletto». Anche Bel-Imperia in La tragedia spagnola, III.ìx.1, è «a una finestra». Le mura vengono spesso indicate come luogo dell’azione dalle didascalie di Tamburlaine (se​conda parte) di Marlowe, scritto nel 1587-88 ca.

Anche il locale riservato agli attori, vale a dire la tiring house, dove si trovano gli arredi pronti per essere portati in scena e dove avvengono i preparativi (trucco, vestizione, etc.), può all’occorrenza divenire spazio utile per la rappresentazione Infatti sono molteplici le indicazioni di suo​ni ‘fuori scena’, rumori che, uditi dal palcoscenico e quindi dagli spetta​tori, provengono da «within». In La tragedia spagnola, III.xnt.44, la di​dascalia indica «Un rumore dentro», a cui fa immediatamente seguito la battuta di Hieronimo «How now, what noise?» («E ora, che rumore èquesto?»). Anche Malvolio è «within» nella shakespeariana Twelfth Night, IV.rt.21 (La dodicesima notte), durante la scena dell’esorcismo burlesco di cui è vittima: si deve rilevare che in molte rappresentazioni del XX secolo Malvolio è imprigionato sul palcoscenico e visibile agli spettatori, ma molto probabilmente l’indicazione del Folio non richiede che il pub​blico veda Malvolio, soprattutto perché il personaggio si lamenta dell’o​scurità totale in cui è immerso.2

Gli arredi - La differenziazione tra le scenografie e gli arredi dei teatri pubblici e di quelli privati da un lato (pur con le dovute distinzioni tra i due tipi) e quelli del teatro di corte dall’altro è un luogo tanto comune ormai quanto ineludibile: Chambers (1923) vi dedica gran parte del IV volume, Campben (1923) le parti Il e III, Bentley (1941-68) tutto il VI volume, Wickham (1959-81) un’ampia sezione del Il volume, I parte (stu​di più recenti sono Gurr 1980 e Hattaway 1982). Se infatti si può affer​mare con Prospero che la scena è una «bare island», occorre tuttavia ag​giungere che quest’isola si riempie, secondo le necessità del singolo dram​ma, di oggetti, di effetti, di musica, di costumi.

2 È vero, tuttavia, che l’originaria collo​cazione dell’attore che recita Malvolio non può essere individuata, dato che anche lo spa​78

zio sottostante la botola del palcoscenico op​pure il discovery piace potrebbero essere adat​ti a contenere il malcapitato personaggio.
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Il prezioso «diario» di Philip Henslowe, impresario teatrale e finanzia​tore di attori, proprietario di teatri e suocero di uno dei maggiori attori dell’epoca (Edward Alleyn), è una fonte unica per la ricostruzione delle esigenze tecniche della scena elisabettiana dal 1592 al 1604 (relativamente al teatro Rose e al periodo indicato, ma non vi sono motivi sufficienti per sospettare grandi diversificazioni tra i teatri pubblici coevi o trasfor​mazioni rilevanti nel teatro giacomiano e carolino). La prima pubblica​zione del «diario» fu opera di W. Greg (1904) che curò anche altri Docu​menti di Ì-Ienslowe (1907), commentando il tutto in un apposito volume (1908). Nel 1961 Foakes e Rickert hanno curato una nuova edizione del «diario» e nel 1977 sono stati pubblicati in fac-simile quest’ultimo e i Documenti (Foakes ed.). La lettura del «diario» risulta piuttosto com​plessa, ma viene in aiuto Carson (1988) con A Companion to Henslowe’s Diary, dove si ordinano i dati e i commenti sotto le voci più significative.

In una serie di inventari compilata nel marzo 1598 Henslowe elenca gli arredi a disposizione della compagnia operante al Rose, vale a dire gli «Admiral’s Men». Essi comprendono, oltre ai costumi di cui si parle​rà successivamente, oggetti che potevano servire per la rappresentazione di più testi, quali alberi, tombe, spade e fioretti, e oggetti legati a un singolo testo drammatico come la bocca d’inferno (per il Dr. Faustus di Marlowe), il paiolo (per L’Ebreo di Malta). Carson (1988, 52) sottolinea che dagli elenchi di Henslowe sono assenti oggetti molto più semplici e necessari come tavoli, sedie, boccali, libri, suggerendo che molto proba​bilmente essi erano tenuti in poco conto dall’impresario o, addirittura, venivano forniti dagli stessi attori (e, quindi, non risultavano di proprietà del teatro). Molto interessanti appaiono le indicazioni circa la presenza di oggetti «misteriosi» (ivi) denominati «la città di Roma», «un drappo del sole e della luna»: ciò fa pensare all’impiego di fondali dipinti per la collocazione e la identificazione di certi episodi drammatici. Hattaway (1982, 177) collega la presenza della «città di Roma» alla rappresentazio​ne di Dr. Faustus, senza tuttavia identificare esattamente l’arredo con

una casa tridimensionale, fatta fuoriuscire dallo spazio riservato agli episodi di svelamento [disco very space], o un drappo dipinto appe​so sullo spazio dei camerini [tiring house], o persino una struttura che si trova sul palcoscenico sin dall’inizio del dramma.

Gli appunti di Henslowe, soprattutto di carattere contabile, registrano an​che i pagamenti «al pittore degli arredi per il dramma [...]» (23 ottobre 1602, Foakes & Rickert eds. 1961, I, 184), indicando così che il teatro pubblico si avvale di un minimo di scenografia che ricopre o modifica le strutture del palcoscenico e fornisce informazioni allo spettatore, oltre che diletto estetico.

Da quanto riportato risulta evidente la continuità tra teatro medioevale ed elisabettiano circa l’uso di arredi e scenografie: in effetti, occorre ri​cordare che Wickham (1959-81, I, xxvii) protrae il limite della scena me-
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dioevale inglese sino al 1605, quando a corte compare la prima scena pro​spettica. Si tratta di una continuità sottolineata anche dalla presenza, sul palcoscenico, della botola per la s/comparsa improvvisa di personaggi e, sopra di esso, di macchinari per la ascesa e discesa aerea (questi ultimi erano celati sotto il tetto su cui si issava lo stendardo del teatro e nascosti dal soffitto che in alcuni teatri proteggeva il palcoscenico). Ovviamente le macchine sono state perfezionate e gli spazi ampliati rispetto a quelli del carro del dramma ciclico, ma, sostanzialmente, permane la medesima tradizione teatrale.

La musica - Anche per quanto concerne l’impiego di accompagnamento musicale, il teatro pubblico non risulta molto diverso dalla tradizione me​dioevale e Tudor. Le compagnie avevano al proprio interno degli attori​musici, poiché molti drammi richiedevano parti vocali o strumentali e se già la Gran Bretagna tardo-medioevale considerava lecita la figura del mu​sico,3 a maggior ragione il teatro pubblico elisabettiano e successivo si serve di questi professionisti per arricchire la proprie rappresentazioni. Ancora il «diario» di Henslowe soccorre nel fornire indicazioni: Henslo​we registra più volte prestiti alla compagnia o a singoli attori per l’acqui​sto di strumenti (Foakes & Rickert eds, 102, 122, 130), in particolare per la stagione 1598-99.~

Non si conosce il numero dei componenti dei gruppi musicali operanti nei teatri pubblici, tanto più che probabilmente le compagnie non dispo​nevano di ‘orchestre’ stabili, ma si servivano dei gruppi già attivi a Lon​dra, oltre che di attori-musici. Anche l’ausilio di una testimonianza del 1624 non risolve il problema: nel dicembre di quell’anno il Master of the Revels liberò dagli arresti ventun persone, «tutte assunte dalla compagnia dei Ktng’s Men in qualità di musici e altri mestieri necessari» (Bentley 1984, 75-6), affinché potessero partecipare all’allestimento degli spettaco​li di corte. Tuttavia solo sette tra costoro sono stati identificati quali mu​sicisti, e il documento non indica il loro reale rapporto con la compagnia, se, cioè, si trattasse di un impiego continuativo e tale da escludere altri rapporti di lavoro (cfr. Cutts 1966). Sicuramente Ben Jonson si servì di professionisti famosi per le musiche non solo dei suoi masques, come si vedrà, ma anche per quelle inserite nei drammi (la celebre canzone «Co​me my Celia» in Volpone, III.vii, fu musicata dal Alfonso Ferrabosco il Giovane, scelto da re Giacomo quale violinista di corte; cfr. Chan 1980,

91-6).

Gruppi di menestrelli vengono pagati a stipendio annuo dalle città e un musico cita nel proprio testamento del 1558 i suoi due apprendisti, indicando cosi la liceità della pro​fessione regolata da norme simili a quelle de​gli altri mestieri (cfr. REED Norwich, 44).

~
«Instruments» risultano acquistati il 22

dicembre 1598 per 2 sterline, «musical instru​ments» il 13luglio 1599 per 1.10 sterline (per comprendere l’entità delle somme, basti pa​ragonarle alle 2 sterline ricevute da John Mar​ston il 28 settembre 1599 per la scrittura di un dramma; Carson 1988, 107-9).

Che la musica fosse una componente fondamentale del teatro londine​se è testimoniato anche dai documenti di viaggiatori stranieri: ecco quan​to scrive in una lettera Orazio Busino, cappellano dell’ambasciata vene​ziana nel 1617:

L’altro giorno insistettero per portarmi in uno dei molti teatri dove si rappresentano drammi, e vedemmo una tragedia che mi piacque pochissimo, soprattutto perché non comprendo una parola di ingle​se, tuttavia trassi piacere dalla vista dei magnifici costumi degli at​tori e dall’ascolto dei vari intermezzi di musica strumentale, dalla danza e dal canto 1...] (versione da Brown & Hinds eds. 1864-1939, XV, 67)

Si esegue musica quando entra il re in scena: «uno squillo di tromba» accompagna l’arrivo di Lear in I.t.32; cornette si odono all’entrata di En​rico VIII nel dramma omonimo, L.ii; suoni di ottoni indicano l’arrivo di re Edoardo IV in Richard III, 1I.i. Ma la scena del teatro pubblico ospita anche musica strumentale non connessa all’apparizione di perso​naggi di rango regale: Twelfth Night inizia con un verso che inneggia alla musica («If music be the food of love, play on, / Give me excess of it»

—
«Se la musica è il cibo dell’amore, continuate a suonare, / datemene in abbondanza») e che presuppone che dei suoni malinconici e sommessi siano percepibili anche dal pubblico. Oberon ordina «Sound, music!» («Ini​zi la musica!», A Midsummer Night’s Dream, IV.i.84), al momento della riappacificazione con Titania, e Caliban, in The Tempest, ILL.ii.133-6, de​scrive le meraviglie dell’isola (del palcoscenico?) in termini sonori:

[...] the isle is full of noises, Sounds and sweet airs, that give delight, and hurt not. Sometimes a thousand twangling instruments Will hum about mine ears; and sometimes voices,>

La musica, sempre nello stesso dramma, viene indicata dalle didascalie a volte «solemn», a volte «soft»; talvolta, come in tanti altri testi, si indi​cano rumori di tuono in modo specifico. Sin dalla prima apparizione, sia Lucifero che Mefistofele sono accompagnati dal tuono in Dr. Fau​stus; i rumori della tempesta sottolineano gran parte del III atto di King Lear: timpani e tamburi, nonché vere e proprie «macchine del tuono» sono impiegati per tali effetti sonori.

La musica viene spesso eseguita in scena come, ancora in Dr. Faustus, alla fine del IV.ut, quando la didascalia indica «entra un diavolo suonando il tamburo»; pifferi e tamburi sono suonati dai soldati in Edward Il, III.n;

«L’isola è colma di rumori, / suoni e dolci arie, che offrono diletto, e non fanno

male. / A volte il trillo di mille strumenti / vibra ai miei orecchi; e a volte delle voci».
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Ariel spesso entra sulla scena di The Tempest «playing» (anche se non è segnalato nessuno strumento specifico).

Il suono di strumenti musicali accompagna il dumb show, una sorta di pantomima illustrativa dell’azione drammatica successiva, spesso con significato simbolico, per lo meno dai tempi di Gorboduc (1561): La tra​gedia spagnola, I.iv.137, prevede che Hieronimo entri in scena con un suonatore di tamburo e mimi una serie di azioni; l’ultima scena di The Revenger’s Tragedy (La tragedia del vendicatore, 1607, di Cyril Tourneur) inizia con un dumb show a suon di musica, mentre le altre due pantomi​me che si svolgono nella stessa scena prevedono una danza, anch’essa, evidentemente, accompagnata da musica.

Musica, danza e ancor più il canto sono caratteristiche peculiari, come si vedrà, del teatro privato e delle compagnie di ragazzi, tuttavia questi ele​menti spettacolari non mancano nel teatro pubblico che si avvale di attori-cantanti e anche di forme specifiche di canto-recitativo come la jig, una pic​cola storia svolta in canto e danza al termine della rappresentazione princi​pale, spesso accusata di oscenità e addirittura proibita nel 1612 a seguito di disordini verificatisi soprattutto al teatro Fortune (cfr. Baskervill 1929, 116; Gurr 1987, 225-6). Il canto e la danza, come parte integrante della rap​presentazione drammatica, sono spesso presenti nel teatro pubblico, basti pensare alle numerose scene di feste e di banchetti, quali ad esempio il ballo a casa Capuleti in Romeo and Juliet, il masque in Henry Ville in The Tem​pest (cfr. Brissenden 1981 per la danza nei drammi di Shakespeare). Copio​se parti cantate in molteplici drammi sono testimonianza della importanza e della valorizzazione delle doti canore di singoli attori (per esempio Robert Armin tra i Chamberlain’s Men) e della comprensione della portata spetta​colare del canto (cfr. Long 1955 e Long ed. 1968; Seng 1967).

I costumi - Da quanto il cappellano dell’ambasciata veneziana osserva nel 1617 si deduce che i costumi costituivano una delle attrattive maggiori dei teatri londinesi. Il «diario» di Henslowe testimonia della importanza e del peso che le somme per comperare gli abiti di scena avevano sui bilanci delle compagnie. L’acquisto di stoffe e costumi rappresenta un vero e proprio in​vestimento, in quanto gli abiti possono essere riadattati e utilizzati per più rappresentazioni, anche di drammi diversi (cfr. Bentley 1984, 88-93), non​ché, in momenti di crisi finanziaria, venduti quali beni alienabili. Carson (1988, 52) suggerisce l’esistenza di un mercato dell’usato teatrale, mentre la testimonianza di Thomas Platter, un viaggiatore svizzero a Londra nel 1599, ci dice che il guardaroba delle compagnie veniva rifornito degli abiti di nobi​li deceduti (cfr. Chambers 1923, Il, 35; Gurr 1987, 214). Proprio perché l’in​vestimento in costumi era consistente,6 le compagnie disponevano di un ad-

6 Quando la compagnia dei Worcester’s Men inizia le recite al Rose (1602), Henslo​we segnala forti spese per i costumi: nella sola stagione autunno-inverno 1602-3 registra

pagamenti per oltre 50 sterline, a cui deve aggiungersi una voce mista per costumi e ar​redi pari a 26 sterline (cfr. Carson 1988, 117).
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detto al guardaroba, spesso un sarto, che comprava stoffe, preparava gli abiti, li adattava. Nel 1643, un anno dopo la chiusura dei teatri, l’anoni​ma The Actors Remonstrance (La protesta degli attori) asserisce che

i nostri addetti ai camerini, e tutti gli altri che un tempo lavoravano per il nostro guardaroba, sono fuori servizio: gli abiti del nostro repertorio, quelli che non si consumano per l’uso quotidiano, sono divenuti pasto sacrificale delle tarme. (Hazlitt ed. 1869, 263-4)

Data la scarsità delle documentazioni iconografiche direttamente riferibili a rappresentazioni, resta il complesso problema di farci un’idea più preci​sa dei costumi teatrali del periodo. E pressoché certo che molti drammi elisabettiani, giacomiani e carolini vennero recitati con abiti che seguiva​no la moda in auge al momento, ma se, come asserisce Platter, era così semplice procurarsi abiti usati precedentemente da nobili, perché Henslo​we registra tante spese per i costumi? In altre parole, il costume teatrale si distingueva, nella foggia generale o nei dettagli, rispetto alla moda coe​va? Già in Fulgenzio e Lucrezia (1497) due personaggi accennano alla specificità del costume dell’attore:

A: lÀ..] Pensavo davvero, dal vostro abbigliamento, che foste uno degli attori.

B:
No, niente affatto!

A:
Allora vi chiedo perdono!

Son proprio da biasimare. Ma, vedete, dico io, ci sono così tanti abiti stravaganti

tra questi bellimbusti oggigiorno

che non è certo facile

distinguere un attore da un uomo comune. (I, 49-56)

addirittura segnalando una possibile derivazione dal costume teatrale del​l’eleganza esibita negli abiti di uso comune, più che sottolineare il contra​rio. «Nessun costume, se deve essere efficace a teatro, può essere una copia degli abiti quotidiani», afferma Smith (1962, 243), aggiungendo che il costume fa parte del decoro spettacolare del teatro. Questi costumi, quindi, che impressionarono il sacerdote veneziano, non potevano essere vestiti indossati nelle normali attività, dovevano essere abiti trasformati in costumi, dovevano, cioè, significare qualcosa, soprattutto se si tiene conto dell’alto valore emblematico dell’abito già nella vita quotidiana e della valenza allegorica di molti dettagli dell’abbigliamento (basti pensare ai vari ritratti della regina Elisabetta, cfr. Yates 1978, 134-43; 251-5), non​ché della permanenza di personaggi allegorici nel teatro dell’epoca («En​tra la Fama, tutta dipinta a lingue» è la significativa didascalia all’inizio di Henry IV, Part Two).

Per quanto concerne la rappresentazione di drammi non contempora​nei o ambientati in terre esotiche, ci resta il disegno denominato «Pea​cham» che illustra una scena di Titus Andronicus, databile attorno al 1594
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1595 (ill. 11). In esso compaiono personaggi in costume sia elisabettia​no sia classicheggiante (ovviamente secondo la concezione coeva della la​tinità) e Aaron il Moro è tinteggiato di nero. Ciò starebbe a dimostrare la volontà del teatro di avvicinare i costumi al mondo fittizio rappresen​tato e di rendere più verosimile l’ambientazione delle vicende. Sembrano indicare tale volontà le annotazioni di Henslowe circa l’acquisto di «cap​pe dei senatori» e del «manto di Didone».

Linthicum 1936, un testo ormai classico sul costume teatrale dell’epo​ca, tratta del significato emblematico dei colori, dei tessuti, delle fogge e del loro apparire nelle Isole Britanniche, dei dettagli dell’abbigliamento con riferimento ai drammi (ad esempio illustra come dovevano essere le famose giarrettiere incrociate di Malvolio in La dodicesima notte, 263-4). Anche Kelly 1938 analizza il costume e ne tenta la ricostruzione, con rife​rimenti all’iconografia d’epoca (alla ritrattistica in particolare), mentre Newton 1975, adducendo la scarsità della documentazione specifica in Gran Bretagna, dedica il proprio studio soprattutto al teatro continentale (Ita​lia, Germania, Olanda), riconoscendo, seppur indipendentemente dalle os​servazioni di Smith 1962, che i quadri da prendere in considerazione per individuarvi la riproduzione di costumi teatrali sono quelli in cui «l’abito mostra lo sforzo di sfuggire alla moda corrente, piuttosto che il tentativo [del pittore] di trasformare in maniera irriconoscibile l’abbigliamento quo​tidiano» (Newton 1975, 88).

Un problema particolare presenta il costume di un personaggio altret​tanto particolare: il fool (sia nei teatri pubblici che in quelli privati). Per la complessa figura che il buffone di corte porta sulla scena, erede del giullare di strada e del carnevale, del mondo cortigiano e dell’ambigua definizione di insania e di stoltezza della cultura tardo-medioevale (cfr. Gentili 1978; Mullini 1983), il costume indossato dall’attore che recita ta​le ruolo può variare notevolmente. Esso può presentare o la ricchezza di colori emblematici (giallo e verde, in particolare) a cui si aggiungono una cuffia con orecchie d’asino o una cresta di gallo (il cockscomb) e, come accessorio, il bauble (una marotta riproducente la testa di un fooO;

o
la semplicità di un lungo camicione di ruvida stoffa (il motley), verde, in genere, ma anche bianca o marrone.7
La messinscena nei teatri privati

Le principali differenziazioni del teatro privato rispetto a quello pubblico sono date dalla rappresentazione al chiuso, con luce artificiale, e dalla più

Hotson 1952 sostiene questa ultima ipo​tesi, in particolare per il costume indossato da Robert Armin, l’attore che recitò le parti del fool nei drammi shakespeariani tra la fi​ne del XVI e l’inizio del XVII secolo. Wiles

1987 (182-91) lo confuta, asserendo che il mo​tley è un abito di molti colori, indossato con gli accessori elencati prima e tale da costi​tuire l’emblema della follia (si veda anche Willeford 1969; Belkin 1984).
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elevata somma che si doveva pagare per l’accesso. Le diverse dimensioni degli edifici, infatti, sembrano non aver influito sulla struttura generale del palcoscenico, sulle parti adiacenti e sull’impiego di porte e botole. Anche la scenografia, molto probabilmente vicina a quella dei teatri con​tinentali con scena fissa, non risente ancora delle applicazioni prospetti​che e delle scene mobili (occorrerà, per questo, attendere sino alla Re​staurazione). Basti pensare che una stessa compagnia, i King’s Men, reci​tava al Globe in estate e al Blackfriars in inverno, dopo aver rilevato que​st’ultimo teatro nel 1608, senza apportare sostanziali modifiche ai testi drammatici.

Spesso il palcoscenico viene illuminato per l’azione drammatica, ma non tanto da un sistema fisso di luci, quanto da fonti luminose che ac​compagnano gli attori (si veda Sturgess 1987, 46 sull’eventuale uso dram​matico delle luci della sala). La prima didascalia di The Dutch Courtesan (La cortigiana olandese, 1605) di John Marston, recitato al Blackfriars dai Children of Her Majesty’s Revels, indica: «Entrano tre paggi con del​le luci»; parallelamente il Il e il IV atto iniziano con «paggi che recano torce» per una scena all’alba, e «servitori con luci» per una festa masche​rata, rispettivamente.

Le porte al fondo del palcoscenico sono spesso segnalate: nel dramma ora citato (111.11), la didascalia precisa che «Entrano mastro Burnish e Lionel [...] Cocledemoy resta in piedi vicino all’altra porta». In A Mad World, My Masters (Mondo matto, miei signori, 1608) di Thomas Mid​dleton, recitato dai Children of Paul’s, si prescrive che i personaggi in scena escano da una porta e che «All’altra, entri in fretta un fante», 11.1.6. Al termine della prima scena del III atto di The Changeling (Il lunatico, 1622), di Middleton e William Rowley, recitato «nel teatro privato in Drury Lane e al Salisbury Court», come attesta il frontespizio della prima edi​zione del 1653, i personaggi «Escono da una porta ed entrano dell’altra».

Il
discovery space, la botola, la tiring house e il palco sopraelevato ven​gono impiegati nel teatro privato con le modalità seguite in quello pubbli​co: La cortigiana olandese, V.I. 10, indica che Franceschina «nasconde [al​cuni personaggi] dietro la tenda»; «Un grido dall’interno» si ode in A New Way to Pay Old Debts (Un modo nuovo per pagare vecchi debiti, 1633) di Philip Massinger, recitato al Phoenix dai Queen’s Men; tamburi vengono suonati nella tiring house in The Knight of the Burning Pestle, V.78 (Il cavaliere dal pestello ardente, 1607) di Francis Beaumont; in Il lunatico, III.ttt.196 appaiono «dei pazzi in alto, alcuni in sembianze di uccello, altri di animali».8
Anche per gli arredi non esistono differenziazioni apprezzabili tra la recita nei teatri pubblici all’aperto e quella nei teatri privati al chiuso:

l’attrezzeria e gli oggetti necessari alle rappresentazioni non divergono da

8 Cfr. Hosley 1975, 217-26 per i dettagli

della messinscena al Blackfriars.
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quelli reperibili nei drammi messi in scena al Globe, al Rose o al Fortune. Analoghe considerazioni si possono fare per quanto concerne l’uso dei costumi.

La musica - L’impiego di accompagnamento musicale e del canto risulta il fattore che più di tutti identifica il teatro privato, particolarmente negli anni in cui prosperano le compagnie di ragazzi, per la ovvia facilità di reperire coristi all’interno di troupes, come i Children of Paul’s ad esem​pio, nate come cantori di cappella. Le rappresentazioni spesso erano pre​cedute da concerti della durata di un’ora (Chambers 1923, lI, 46-7) e mu​sica veniva suonata tra un atto e l’altro, tanto che John Webster nel 1604, nell’adattare per i King’s Men e per il teatro pubblico The Malcon​tent (Il malcontento) di John Marston, composto originariamente per i ragazzi, scrive un prologo in cui si afferma che si è dovuto «abbreviare la musica, poiché essa non è usuale per il nostro teatro» (cfr. Colley 1974, 64). Probabilmente Webster si riferisce agli intermezzi musicali e al concerto preliminare, più che alla musica e al canto all’interno del te​sto drammatico, poiché non si può dimenticare che brani musicali, stru​mentali o vocali, sono parte integrante della rappresentazione anche nel teatro pubblico.

Bulstrode Whitelocke, avvocato e membro del parlamento, scrivendo le proprie memorie riferite al periodo giacomiano e carolino, afferma di aver composto un’aria suonata poi dai «Blackfriars music», quasi a im​plicare l’esistenza di un regolare gruppo di musicisti operanti in quel tea​tro (Bentley 1984, 73). Pare addirittura che questa orchestra potesse esse​re assoldata fuori della Gran Bretagna, dato che ci resta una testimonian​za circa un invito rivolto al gruppo londinese perché si esibisse nelle Isole Barbados (ivi). Famosi erano anche i musicisti del Phoenix i quali, simil​mente a quelli del Blackfriars, potevano venire scritturati anche all’ester​no dei teatri.

In un dramma del 1635 recitato al Salisbury Court il numero dei musi-ci che appare in scena convocato da uno dei personaggi è pari a sei (Ben​tley 1941-68, IV, 483-5), un numero che risulta molto vicino a quello de​gli ‘impiegati’ dei King’s Men liberati dai carcere nel 1624, tanto da la​sciar supporre che i gruppi musicali si componessero di circa sei/sette strumentisti. Per quanto concerne gli strumenti utilizzati, i drammi di John Marston sono i più significativi per poter identificarli: vi si elencano cornette, viole, pifferi, liuti, cetre, organi e flauti.9
9 Accompagnandosi con il liuto canta Franceschina in La cortigiana olandese, I.n.l 15) e una chitarra è suonata all’inizio del V atto. Quanto ad altri testi, si ricordi, a mo di esemplificazione, che molte sono le canzoni disseminate ne Il cavaliere del pe​86

stello ardente, in cui si citano dei violinisti e (<the waits of Southwark» (i suonatori di Southwark, II.st.7). Un gruppo musicale èin scena in Mondo matto ..., II.ss.l52, defi​nito dalla didascalia e dal parlato «a con​sortx’, dopo il quale suona un organo.
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La messinscena a corte

Oltre che nei teatri pubblici e privati, rappresentazioni teatrali si teneva​no presso le Inns of Court (come si è altrove indicato, una vera e propria facoltà di giurisprudenza costituita dalle scuole connesse alle quattro cor​porazioni di giuristi e avvocati) e la corte stessa, a opera delle compagnie che recitavano nei teatri cittadini e, durante il regno di Elisabetta, della compagnia dei Queen’s Men (cfr. Feuillerat ed. 1908). La compagnia che sicuramente operò più di altre a corte fu quella dei King’s Men — sino alla chiusura dei teatri (cfr. Bentley 1981): i Revels Accounts riportano che tra il I novembre 1604 e il 10 febbraio 1605 i King’s Men recitarono ben 8 volte a corte, presentando solo drammi shakespeariani (sotto la di​citura «autore dei drammi» compare il nome «Shaxberd», facilmente identificabile). Ugualmente è registrata la rappresentazione di The Tem​pest a Whitehall il I novembre 1612. In questa e nelle altre simili occasio​ni si può supporre che le compagnie del teatro pubblico realizzassero la messinscena adattando i testi alle diverse condizioni architettoniche della sala di corte, sfruttando, se possibile, arredi e costumi approntati per lo spettacolo di corte per eccellenza, vale a dire il masque.

Nella Banqueting House di Whitehall («un tesoro nascosto della Coro​na», come lo definisce oggi il foglietto illustrativo distribuito ai visitato​ri), prima e dopo il rinnovamento architettonico di Inigo Jones, si svolge​vano i maestosi spettacoli della corte Stuart, vere e proprie celebrazioni allegoriche del potere regale (cfr. Orgel 1975), effimere nella loro non​riproducibilità (solo pochi masques furono ripetuti due o tre volte), ma costantemente rinnovate nella loro funzione dalla frequenza di nuovi spettacoli. E qui che, per la prima volta nelle Isole Britanniche, vengono importate la scena prospettica e la scena mobile, costruita su periaktoi:

le macchine sceniche si moltiplicano e si specializzano (cfr. Campbell 1923, Parte III), gli effetti spettacolari si raffinano e nel 1605, a opera di Inigo Jones, viene costruito il primo arco di proscenio, quell’elemento della struttura teatrale che porta Wickham a considerare terminato solo da questo momento il teatro medioevale inglese. Nel suo Breve discorso sul teatro inglese (A Short Discourse of the English Stage), pubblicato nel 1664, Richard Flecknoe riconosce che, al momento della Restaurazione,

le scene e le macchine non sono una nuova invenzione: i nostri ma​sques e alcuni drammi del passato (benché non così frequentemen​te) ne hanno avuto di altrettanto buone, se non addirittura di mi​gliori, rispetto a quelle che abbiamo ora. (Hazlitt ed. 1869, 280)

Il
<(masque» come teatro totale: gli arredi, i costumi, la musica

Certamente fu la collaborazione tra Jonson e Jones, sino alla rottura che nel 1631 contrappose irreparabilmente l’«anima» della poesia jonsoniana
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al «corpo» delle architetture di Jones e che causò l’allontanamento di Jonson, ciò che incise maggiormente sulla struttura del masque. Gli in​trattenimenti di corte precedenti si avvicinavano più alle celebrazioni alle​goriche per gli ingressi trionfali dei sovrani o per le feste del sindaco di Londra (cfr. Wickham 1959-1981, Il, I parte, 209-44; Anglo 1969; Berge​ron 1971; Yates 1978, 112-27), che a spettacoli veri e propri, mentre la formula del masque giacomiano e carolino, pur conservando i tratti cele​brativi che lo connotano quale affermazione del potere regale, assume caratteri derivati dal teatro continentale e si specializza quale momento e luogo di sommo spettacolo in cui la committenza della corte si rispec​chia (cfr. Reyer 1909; Welsford 1927, parte III; Jacquot (a c. di) 1956; Frye 1969, 387-94; Wickham l969a; Marcus 1981; per un repertorio cro​nologico cfr. Steele 1926).

Nella versione a stampa di The Masque of Blackness (1605) che uscì a soli due anni dalla rappresentazione, Ben Jonson si dilunga in una par​ticolareggiata descrizione di scene e costumi:

Per quanto concerne la scena [il fondale], fu disteso un Paesaggio [in caratteri gotici nel testo] raffigurante dei boschetti e qua e là una radura con scene di caccia; e quando questo si abbassò, appar​ve un mare artificiale che, con onde sollevate, irrompeva e sembra​va muoversi e fluire verso la riva 1...] Davanti al mare c’erano sei Tritoni che si muovevano agilmente, la parte superiore umana, sal​vo che i loro capelli erano blu, a significare il colore del mare; la parte terminale ittica, sollevata sopra il capo, e tutti in posizione diversa. Dalla loro schiena uscivano leggeri drappi di taffetà, come se fossero sollevati dal vento, e la loro musica proveniva da conchi​glie attorcigliate. [...] OCEANO, in forma umana, aveva la carne di colore blu, indossava un manto verde-mare, i capelli erano grigi [...] recava in capo una corona di alghe o erba marina, e in mano un tridente. [...]Il costume dei partecipanti [masquers] era per tutti lo stesso, senza differenze: i colori azzurro e argento; i capelli ric​cioluti e avvolti in trecce, come piramidi, ma raccolti in cima e or​nati di piume, di gioielli e intrecciati a fili di perle. [...]

Questo fondale appariva come un vasto mare (unito a quello che prorompeva in avanti) visto dal punto terminale o orizzonte (essen​do esso il livello del trono del re, che era posto all’estremità supe​riore della sala) da cui era stata concepita, secondo le linee della prospettiva, tutta la struttura che si distendeva davanti agli occhi 1...]. (Herford & Simpson eds. 1925-52, VII, 169-71)

La lunghezza di questa citazione si giustifica per la quantità e la ricchezza dei dettagli che essa fornisce circa la complessità dell’allestimento e per l’interessante accenno al ruolo che, nel teatro di corte, acquista l’applica​zione delle leggi dell’ottica: il trono diventa il punto focale della prospet​tiva e tutto viene costruito per esaltarne il valore gerarchico (cfr. Orgel
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1981). Tuttavia il circostanziato resoconto di Jonson tace sull’uso delle macchine: soprattutto non ci è dato di sapere se il mare che «irrompe» fosse reso con la «macchina delle onde» illustrata da Sabbatini (1638). In ogni caso la descrizione permette di individuare in The Masque of Blackness l’introduzione della scena prospettica e, in quel fondale che si abbassa e rivela lo scenario successivo, un primo esempio di sipario (cfr. Southern 1952; Nicoll 1971, 120-1).

Inigo Jones, l’artefice della parte «materiale» dello spettacolo (bodily la chiama Jonson, Herford & Simpson eds. 1925-52, VII, 172), è anche l’ideatore dei costumi lungo tutto l’arco della sua attività a corte che si protrasse per oltre tre decenni, sino al 1642 (ill. 12, 13). La raccolta com​pleta di disegni, schizzi e modelli mostra l’intensa attività di Jones archi​tetto, costumista e scenografo (cfr. Nicoll 1937; Strong (a c. di) 1969; Orgel & Strong 1973; Peacock 1989).

La presenza a Whitehall di macchine sceniche è sicuramente attestata per la rappresentazione di Hymenaei (1608), nato ancora agli inizi della collaborazione di Jonson e Jones. Sulla scena è collocata una machina versatilis, un «Globo» rotante, sospeso «dato che non si vedeva nessun asse di supporto», illuminato dall’interno, oltre a nuvole che discendono dall’alto, recando personaggi al proprio interno:

due nuvole concave lÀ.] che portavano otto dame [...] e che (men​tre la macchina si muoveva) sembrarono addirittura inarcarsi (gra​zie alla loro ombra) e scaricare le proprie spalle del loro peso glo​rioso; in seguito le nuvole si raccolsero di nuovo verso l’alto, con rapimento e meraviglia dei presenti.

(Herford & Simpson eds. 1925-52, VII, 23 1-2)

C’è anche una «sfera di fuoco» che, parimenti, suscita lo stupore degli astanti.

L’anno successivo, con The Masque of Queenes, Jonson introduce nel​la struttura drammatica del masque una parte definita antimasque che sarà in genere recitata da attori professionisti, mentre il ruolo dei ma​squers sarà sempre tenuto dai membri della corte (la regina e le sue da​me, i cavalieri e anche il re, come in Love’s Triumph through Callt~polis del 1630; ivi, 743). Jonson attesta che l’ideazione originaria dell’antima​sque fu della stessa regina Anne che desiderava qualcosa che precedesse il «suo» spettacolo e ne costituisse parte contrastante (ivi, 282). E così che Jonson dà vita allo spettacolo delle «streghe» (recitato dalla compa​gnia degli Attori della Regina), contrapposto a quello delle «regine», sot​tolineando ancor più la funzione del masque quale celebrazione dell’ordi​ne e dell’armonia sul disordine e il caos.

Non solo Ben Jonson scrisse testi di spettacoli di corte, basti pensare che il masque accompagna i sovrani carolini sino alla vigilia della guerra civile (Salmacida Spolia di William Davenant fu infatti rappresentato nel 1640, cfr. Spencer 1968) e che anche John Milton, nel 1634 per il conte
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di Bridgewater, ne scrisse uno divenuto famoso col titolo di Comus (cfr. Fletcher 1971; per una raccolta antologica di masques si veda Spencer & Wells eds. 1967). Francis Beaumont compose The Masque of the Inner Tempie and Gray’s mn, rappresentato davanti a re Giacomo il 20 feb​braio 1613: in esso compare una montagna con due erte, nascoste da due sipari, vi sono macchine per le nuvole, fontane con acqua corrente, sce​nari in prospettiva e ricchi costumi.

Il masque come teatro totale trova nella musica e nella danza un forte elemento caratterizzante tanto che Francis Bacon, nel saggio «Masques e trionfi» (1626, 329), afferma che «Danzare al suono di un canto è se​gno di maestosità e offre piacere». Anche i suoni sono emblematici: le streghe del Masque of Queenes producono un «rumore confuso» unito a «strani gesti» (Herford & Simpson, VII, 283), mentre «musica» (e non rumore) accompagna l’apparizione contrastante dei masquers. In Oberon (1611) la danza scomposta dei satiri si contrappone a quella ordinata e solenne delle fate che appaiono entro il «Palazzo di Oberon» (una mac​china mobile), intenti a cantare e a suonare vari strumenti. Delle danze in Oberon Jonson ha indicato anche i nomi: sono correnti e gagliarde, tra le altre (ivi, 355; per i disegni di scena e i costumi cfr. Orgel & Strong

1973, I, 204-28).

Nomi di danze appaiono anche in The Masque of the Inner Tempie and Gray’s mn: si tratta di gagliarde, correnti e «durets» (prima di v. 320) ‘~ per i masquers, mentre gli actors dei due antimasques si muovo​no con gesti irruenti e scomposti al suono di musica che rende «un’atmo​sfera di gioia campestre» (righe 205-6). La musica che accompagna i per​sonaggi raffiguranti statue viventi viene eseguita da oboi e cornette (riga

174).

La danza viene considerata quale elemento di perfezione sia per chi la effettua sia per chi vi assiste (Meagher 1962, 265) e il mondo giacomia​no e carolino che, proseguendo il costume elisabettiano, legge e assimila la trattatistica continentale sull’argomento, assume i valori di armonia e ordine insiti nella simmetria delle figure coreografiche. Jonson, che si servì di Thomas Giles (maestro di danza del principe Enrico dal 1610) per molti dei balli dei suoi spettacoli di corte, nel masque Pleasure Re​conciled to Virtue esprime la lode della danza quale «esercizio che / non solo mostra l’estro dei ballerini, / ma rende saggio l’osservatore» (Il pia​cere riconciliato con la virtù, 1618, Herford & Simpson eds. 1925-52, VII, 489).

Contrariamente a quanto è successo, in massima parte, per la musica e le danze del teatro pubblico e di quello privato, questi aspetti del ma​sque sono stati parzialmente conservati (e pertanto sono riproducibili) in raccolte di madrigali (cfr. Cutts 1953; Kerman 1953; Sabol 1959 e 1982).

10 L’Oxford English Dictionary dà come prima occorrenza del termine «duret» pro​prio questo masque, senza fornire altre indi-

cazioni se non che si tratta di «un tipo di danza».
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Il successo delle musiche composte per i masques è scgnalato, oltre che dal​la loro conservazione, anche dal fenomeno del passaggio di alcune di esse dalla corte al teatro: è quanto succede per la danza (su musica di Robert Johnson) dell’antimasque dei satiri in Oberon, ripreso dai King’s Men per una rappresentazione di The Winter’s Tale di Shakespeare al Blackfriars (Il racconto d’inverno; Cutts 1954, 196). Ugualmente è possibile supporre un prestito tra lo stesso Oberon e La tempesta (cfr. Lindley 1984).

4.
L’attore

Intendo tralasciare tutti i Dottori, gli Zanni, i Pantaloni, gli Arlecchini, in cui i Francesi, ma soprattutto gli Italiani, si sono dimostrati eccellen​ti, e, data l’occasione, rendere giustizia ad alcuni nostri attori inglesi, quali Knell, Bentley, Lils, Wilson, Cross, Lanam, e altri [...].

(T.
Heywood, An Apoiogy for Actors)

Certamente il fenomeno più nuovo dell’età elisabettiana, a cui si legano e da cui dipendono tutte le trasformazioni nel teatro inglese, è connesso alla organizzazione delle compagnie di attori. La progressiva professiona​lizzazione dell’attore attraverso i vari regni Tudor sino ai primi anni del potere di Elisabetta e la relativa diminuzione della censura nei confronti di coloro che ottenevano il patronato di un qualche nobile, contribuirono a determinare «l’ascesa dell’attore» (Bradbrook 1962), una trasformazio​ne nella considerazione pubblica e nello status sociale attraverso la ricer​ca di legittimazione (cfr. Orgel 1981, 270), nonché il decisivo insediamen​to di gruppi di attori nella capitale. Tuttavia, se è vero che nel maggio del 1574 la regina concesse ai Leicester’s Men (James Burbage e gli altri) il permesso di recitare a Londra e «in tutto il regno d’Inghilterra» (Haz​litt ed. 1869, 26), è anche vero che proprio la City pochi mesi dopo, in dicembre, vietava ogni recita «nelle grandi taverne» a causa della massic​cia e disordinata affluenza di pubblico, soprattutto giovanile, agli spetta​coli («the inordynate hauntynge of great multitudes of people, speciallye youthe», ivi, 27). Evidentemente i luoghi di recita si erano moltiplicati e già nel 1578 il predicatore John Stockwood ne contava otto, lamentan​do la competizione tra il teatro e il sermone (cfr. Harbage 1952, 21-2).

Nonostante l’ostilità della città, gli attori si installarono a Londra e diedero vita, progressivamente, al grande fenomeno del teatro che ancor oggi contrassegna il periodo tra le recite al Red Lion nel 1567 — o quelle al Theatre nel 1576 (certamente la data canonica sino alle recenti scoperte sulla costruzione del Red Lion: cfr. Loengard 1984; Orrell 1988; Berry 1989) — e la chiusura del 1642. Per un certo tempo, poi, ebbero fortuna le compagnie di ragazzi, anch’esse pro fessionalizzatesi dopo l’esperienza ormai pluridecennale dei gruppi annessi alle cappelle reali e nobiliari. La loro attività, parallela ma certamente diversa da quella delle troupes di adulti, animò i teatri cosiddetti privati, al chiuso, per alcuni decenni, sino ai primi anni del regno di Giacomo.
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Le compagnie degli adulti

Scarse sono le notizie riguardanti i gruppi di attori sino a circa il 1594. Nel 1583 si costituì la compagnia dei Queen’s Men, il cui attore principa​le, Richard Tarlton (ill. 14), fu il primo a conquistarsi una fama a livello nazionale (cfr. Bradbrook 1962). Verso l’inizio della decade successiva questo gruppo perse il favore del pubblico che invece si concentrò sugli Admiral’s Men, sicuramente prosperi sino alla chiusura dei teatri per pe​ste nel 1592-4 (cfr. Chambers 1923, Il; Leggatt 1975). Quando fu tolto il divieto di recitare, gli Admiral’s Men dovettero dividersi ‘la piazza’ con una nuova compagnia, i Lord Chamberlain’s Men. Il primo attore degli uni, Edward Alleyn, e quello del nuovo gruppo, Richard Burbage — fi​glio di James —, divennero presto famosi e le due compagnie detennero a lungo il monopolio dei teatri pubblici, anche se l’équipe di più recente formazione fu quella che dominò tutto il periodo, con il nome di King’s Men, sono al 1642. Altre compagnie sorsero e si sciolsero, sempre legate al patronato nobiliare e, dopo l’ascesa al trono di Giacomo, direttamente alla famiglia reale (cfr. ivi; Bentley 1941-68, 1981 e 1984).

Le compagnie di cui si hanno maggiori informazioni sono le due già citate. Gli Admiral’s Men (divenuti poi i Prince Henry’s Men e successi​vamente i Palsgrave’s Men — gli Uomini dell’Elettore Palatino — sino al 1625), recitarono nei teatri di Philip Henslowe. L’altra compagnia, i Chamberlain’s/King’s Men, è sicuramente quella dominante, non solo per l’importanza assunta nel panorama teatrale londinese, ma anche per​ché di essa fece parte, quale attore e drammaturgo, William Shakespeare, e perché i suoi componenti, gli attori, erano proprietari dei luoghi in cui recitavano. A questi due gruppi vanno affiancati i Worcester’s Men/Queen Anne’s Men (sino alla morte della regina nel 1619), la Lady Elizabeth’s Company (la figlia di Giacomo, sposatasi con l’Elettore Pala-tino nel 1613), anch’essa operante sino al 1625; in fine la Prince Char​les’s (I) Company, sino all’ascesa al trono del principe stesso nel 1625.11

L’organizzazione delle compagnie risulta piuttosto simile, che si tratti sia degli «attori del re» sia di attori meno famosi. In genere la compagnia viene citata nei documenti ufficiali che la riguardano attraverso i nomi degli sharers, ovvero di coloro che non ricevevano compenso settimanale, ma dividevano le entrate di ogni singola rappresentazione. Essi potevano essere denominati pure «patented members», cioè «membri col permesso reale», dato che loro erano i nomi che comparivano sulla patente, la li​cenza per le rappresentazioni (Bentley 1984, 25). Essi erano in genere, gli attori più importanti, quelli che assumevano apprendisti a cui insegna​re l’arte del teatro e gli hired men (uomini a compenso) per le svariate

Per le successive trasformazioni, fu​sioni, divisioni, nonché i repertori e i luoghi di azione delle compagnie, fondamentali re​stano Chambers 1923; Murray 1910; Ben-

tley 1941-68, 1981, 1984. Per i nomi degli attori e le testimonianze su di essi cfr. Nun​gezer 1929.
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mansioni, compresa la recitazione di ruoli minori, di cui la compagnia necessitava (oltre ai riferimenti già indicati cfr. Baldwin 1927; Berry 1983). Agli sharers, molto probabilmente circa dieci-dodici persone, spettavano pure la scelta e il commissionamento dei testi drammatici, nonché la non sempre facile gestione dei rapporti con il Master of the Revels. A due sharers dei King’s Men — John Heminges e Henry Condell — si deve la pubblicazione del Folio shakespeariano nel 1623.

Tra gli hired men si annoverano, oltre ad attori minori, i musici, il suggeritore o addetto al testo, l’addetto al palcoscenico, il sarto o curato​re del guardaroba, e, talvolta, personale per la raccolta degli incassi al​l’ingresso del teatro. Il suggeritore era incaricato di preparare il testo del drammaturgo per la recita, stilando le singole parti (sides) e provvedendo ad adeguare le indicazioni sceniche alla realtà del teatro, nonché di defi​nire il plot, una sorta di piano di regia con indicazioni sommarie di entra​te, uscite, arredi necessari, effetti ecc., che veniva affisso nella tiring hou​se, per essere consultato in ogni momento dagli attori (cfr. Greg 1931, I; Bentley 1984, 80-6). Anche il doubling, probabilmente, veniva studiato e approntato dal suggeritore, che, a sua volta, poteva venire aiutato da degli scrivani per la trascrizione delle parti.

La figura dell’addetto al palcoscenico (lo stagekeeper) è posta da Ben Jonson nella «Induction» di Bartholomew Fair (La fiera di S. Bartolo​meo, 1614, recitata dai Lady Elizabeth’s Men per l’inaugurazione del nuovo teatro di Henslowe, lo «Hope»). Tra la manodopera teatrale forse è l’ele​mento meno rilevante, il cui compito, come Jonson fa dire circa il suo personaggio, è quello di «sweeping the stage 1...] or gathering up the bro​ken apples for the bears within» («Induction»: «spazzare il palcoscenico [...] o raccogliere le mele rotte per darle agli orsi»). Altro suo compito pare fosse quello di reclamizzare lo spettacolo in città, attaccando mani​festi (i playbilis) con le informazioni sulla prossima recita, come traspare da una lettera a Henslowe del 1613 (Greg ed. 1907, 71). In caso di neces​sità, lo stagekeeper poteva figurare tra le comparse.

Il guardarobiere, chiamato wardròbe keeper o tireman, era addetto al​la cura, conservazione, modifica dei costumi che, come si è visto, costi​tuiscono uno dei beni principali, assieme ai testi drammatici, della com​pagnia (cfr. Bentley 1984, 88-93). Era anche un vero e proprio sarto, co​me testimoniano alcune indicazioni di Henslowe che, a esempio, il 4 set​tembre 1602, registra di aver pagato «al tireman per aver confezionato il costume di Will Kemp 8 scellini e 8 pence» (Foakes & Rickert eds. 1961, 215). 12

Oltre che di musici, le compagnie si servivano di trombettieri e suona​tori di tamburo che, pare, non si esibivano assieme ad altri strumentisti. Si tratta di personale particolarmente necessario, visto che spesso la scena

12 Will Kemp, grande interprete dei fools shakespeariani, prima di Armin, per i Cham​berlain’s Men sin circa alla fine del secolo

XVI, passò agli Admiral’s Men successiva​mente e pertanto figura nei documenti di Henslowe: cfr. Wiles 1987.
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richiede il loro impiego e che lo stesso inizio dello spettacolo viene segna​lato da squilli di tromba (tanto che durante i regni di Giacomo e di Carlo I i teatri privati tendono a sottolineare la loro diversità rispetto al teatro pubblico proprio per il minore uso, evidentemente ritenuto chiassoso e poco raffinato, di trombe e tamburi; cfr. Bentley 1984, 78-80).

Un altro ruolo determinante all’interno della compagnia doveva essere quello del contabile, tuttavia non se ne hanno testimonianze eccetto che per quanto concerne Philip Henslowe. Ma Henslowe è sicuramente una figura molto complessa, in cui la ‘parte contabile’ gioca un ruolo del tut​to marginale. Henslowe è proprietario di teatri che affitta alle compa​gnie; gestisce, come si è visto, le finanze delle compagnie e di singoli atto​ri; effettua prestiti; trasferisce denaro per conto degli sharers. Per tutto questo è stato visto quale impresario teatrale, il primo di cui si abbia no​tizia nelle Isole Britanniche. Ma la terminologia, assicura Bentley (ivi, 149), non è corretta, in quanto il manager dell’epoca viene sempre identificato, a parte Henslowe stesso, in uno degli sharers della compagnia: John He​minges per i Chamberlain’s/King’s Men, a esempio, e Christopher Bee​ston, agente per più di un gruppo a seconda dei periodi. Uno dei compiti del manager era quello di pagare il Master of the Revels per la lettura e il controllo operati da quest’ultimo sui testi scritti, ma anche quello di conquistarne i favori. In ogni caso, sia che si trattasse di una persona interna alla compagnia sia che si trattasse di un esterno, come per Hen​slowe, la presenza di qualcuno con competenze contabili e manageriali testimonia della complessa organizzazione vigente entro i gruppi di attori.

Delle compagnie di attori facevano parte, come è noto, solo uomini, i più giovani dei quali recitavano le parti femminili. Per questi attori Granville-Barker coniò il termine di Boy Actress, a indicare il ragazzo che recita come un’attrice (1927, 14 ediz. 1946). Gli apprendisti reclutati per insegnare loro il mestiere venivano usati soprattutto per mettere in scena i ruoli femminili, attirando non poche delle accuse di corruzione che il mondo puritano lanciava continuamente contro il teatro (cfr. Ja​mieson 1968). La consapevolezza del pubblico circa questa convenzione pare consolidata e totalmente accettata: del giovane attore si valuta la recitazione e la capacità di creare illusione teatrale più che il gioco di tra​vestitismo (cfr. Shapiro 1989). La scena inglese vide la presenza di attrici solo attraverso la visita di compagnie straniere, ma la reazione fu forte​mente negativa, come accadde nel 1629 quando attrici francesi recitarono al Blackfriars (questa fu l’occasione immediata, pare, dell’attacco alla re​citazione femminile da parte di Prynne nell’Histriomastix; cfr. p. 107). D’altra parte gli spettatori apprezzavano la recita del boy actress, tanto che Thomas Coryate, in visita a Venezia nel 1608, quando vide per la prima volta delle donne sul palcoscenico si stupì che esse

recitassero con grazia, capacità d’azione, gestualità appropriata e

qualsiasi altra cosa conveniente per un attore, così bene come qual​siasi attore maschio che ho veduto in precedenza. (1611, 247)
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E quando gli attori protestarono per la chiusura dei teatri, lamentarono che «i nostri ragazzi, prima che ci venga concessa la libertà di recitare di nuovo, saranno cresciuti sino a non essere di alcuna utilità, come can​ne d’organo fesse [like crakt organ-pipes], e avranno volti vecchi come le nostre bandiere» (Hazlitt ed. 1869, 263).

Un’altra caratteristica delle compagnie del periodo è che molto spesso disponevano di un drammaturgo «attached» (a contratto, si può intende​re), vale a dire di uno scrittore che componeva testi solo per quegli attori, almeno per la durata del contratto. Shakespeare è il caso più famoso:

autore per i Chamberlain’s/King’s Men, non scrisse mai per altre compa​gnie, tanto che spesso, nel secolo XVII, i King’s Men rivendicarono una sorta di copyright sulle sue opere. Non esiste traccia di un eventuale con​tratto di Shakespeare, ma vi sono testimonianze per altri drammaturghi:

il documento più completo è piuttosto tardo (stilato nel 1635, rinnovato nel 1638, tra Richard Brome e la Queen Henrietta’s Company, gli attori operanti allora al Salisbury Court; cfr. Bentley 1971, 112 e ss.), ma lo si può considerare valido, nelle sue linee generali, anche per contratti pre​cedenti. Esso prevede che lo scrittore componga drammi solo per quella compagnia, nella misura di tre all’anno, e che gli vengano corrisposti un compenso settimanale per la durata del contratto e una somma pari al guadagno di un giorno di rappresentazione di ogni suo nuovo testo (si tratta del cosiddetto benefit, corrispondente in genere alla seconda gior​nata di recite; cfr. ivi, 129-34. Lo stesso termine significherà qualcosa di simile durante la Restaurazione e il ‘700: cfr. p. 149). Altrettanto esclu​sivo pare essere stato il rapporto tra John Fletcher e James Shirley e i King’s Men (ivi). A volte, invece, gli sharers acquistavano drammi da scrit​tori freelance, come attestano le note di Henslowe.

Durante i periodi di chiusura dei teatri per peste (oltre a quello già citato del 1592-4, ve ne furono di particolarmente lunghi nel 1625 e nel 1636-7), le compagnie londinesi lasciavano la città e si mettevano in viag​gio per recitare in provincia. Di solito questo significava una forte ridu​zione delle entrate, in quanto gli attori non solo dovevano sostenere le spese e i disagi degli spostamenti, ma soprattutto non potevano più con​tare sull’afflusso massiccio del pubblico cittadino. Inoltre non sempre l’ac​coglienza era delle migliori: nonostante le patenti regali, a volte agli atto​ri fu vietato di recitare, come accadde a Norwich nel 1616, quando i La​dy Elizabeth’s Men ricevettero 40 scellini «perché non recitassero all’in​terno della città» (t~.uED Norwich, 148). Ugualmente, nella stessa città, furono proibite le rappresentazioni della Prince Charles’ s (I) Company nel 1623 (ivi, 176).

Gli attori inglesi, occorre ricordare, non godono fama solo in patria, ma in questo periodo raccolgono applausi anche sul continente, dove si hanno testimonianze di troupes itineranti in vari paesi.
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Le compagnie di ragazzi

Il fatto che ragazzi pre-puberi venissero impiegati nei teatri non costitui​sce certo una peculiarità del teatro pubblico, anzi si rifà alla lunga tradi​zione di giovani attori delle scuole, delle università, delle cappelle (cfr. Motter 1929). Molti dei drammi Tudor pervenutici furono scritti per i ragazzi della cappella reale o per quella della cattedrale di Londra, St. Paul. Già The Play of the Weather di John Heywood (pubblicata nel 1533) fu composta per essere recitata molto probabilmente da ragazzi, dal momento che alla fine del dramma si richiede la presenza in scena di tutti e dieci i personaggi, cosa abbastanza irrealizzabile da parte delle piccole compagnie di giro che vivevano sul doubling. Anche Wit and Scien​ce di John Redford pare scritta per ragazzi; sicuramente lo fu il testo che da esso derivò, The Marriage of Wit and Science (1568), attribuibile a Sebastian Westcott che fu maestro della Cappella di St. Paul (cfr. Len​nam 1975). Pure Respublica, per l’ascesa al trono di Maria Tudor nel 1553, fu messo in scena da ragazzi. Il fatto nuovo del mondo elisabettia​no è che i gruppi di ragazzi-attori iniziano a recitare per denaro, fanno cioè pagare un biglietto di ingresso alle loro recite, si organizzano — o meglio, data la loro giovane età, vengono organizzati — in compagnie, si esibiscono non solo a corte, ma in un luogo dedicato.

Molto è stato scritto sulle compagnie di ragazzi, in particolare dal mo​mento della professionalizzazione dei coristi che vivevano all’ombra delle cappelle reali di Whitehall e di Windsor e di quella di St. Paul attorno agli anni ‘80 (cfr. Hillebrand 1926; Harbage 1952; Bradbrook 1962; Sha​piro 1977; Gair 1982). In particolare Harbage considera la produzione dei ragazzi come fortemente antagonistica di quella degli adulti, tanto da parlare di tradizioni rivali per repertori e modalità di recitazione differen​ziati, per la diversità dei luoghi e, soprattutto, del pubblico che affluiva ai due tipi di rappresentazioni.

Nello stesso anno della costruzione del Theatre, Sebastian Westcott dà inizio a rappresentazioni regolari con i Children of Paul’s e, contempora​neamente, i Children of the Chapel Royal aprono il loro teatro a Black​friars, ove è stata modificata all’uopo una sala. Non si conosce con esattez​za dove recitassero i Children of Paul’s (Shapiro 1982), anche se quasi sicu​ramente in locali vicino alla cattedrale (Richard Flecknoe li colloca «dietro l’edificio delle Convocazioni a St. Paul», Hazlitt ed. 1869, 276). Dopo la morte di Westcott nel 1582 viene nominato maestro dei Children of Paul’s Thomas Gyles (sino al 1600) e per qualche tempo i due gruppi di ragazzi recitano assieme. I Children of the Chapel scompaiono nel 1584, quando il loro teatro chiude, mentre i ragazzi della cattedrale, sotto la direzione del drammaturgo John Lyly, continuano a prosperare. Nello stesso tempo, la regina Elisabetta autorizza Gyles a costituire di nuovo un gruppo di ragazzi

adatti a essere istruiti nella scienza della musica e del canto, tratti da qualsiasi luogo di questo nostro regno di Inghilterra e Galles,

perché siano, tramite la sua azione educatrice, resi edotti e capaci di servirci in quelle arti, quando ci parrà opportuno convocarli.

(Hazlitt ed. 1869, 33)

Nel 1590 la «compagnia» di St. Paul fu soppressa per la parte che aveva avuto negli attacchi satirici ai vescovi della Chiesa anglicana della cosid​detta controversia Marprelate. Solo verso la fine secolo, nel 1599, com​pare un nuovo gruppo di Children of Paul’s, mentre nel 1600 ricomincia​no a recitare in una nuova sala (allestita da James Burbage originaria​mente per i Chamberlain’s Men) a Blackfriars i Children of the Chapel Royal. Le due compagnie lavorano sino, rispettivamente, al 1607 e 1613, anno — quest’ultimo — in cui i Children of the Chapel, divenuti nel frat​tempo «Children of the Queen’s Revels» e passati alla sala di Whitefriars, confluiscono nei Lady Elizabeth’s Men, mentre tre dei ragazzi — tra cui il più famoso, Nathaniel Field — si uniscono ai King’s Men (Hillebrand 1926, 239; Harbage 1952, 40-1. Per la breve storia dei Children of the King’s Revels cfr. Melchiori 1981).

L’organizzazione delle compagnie di ragazzi è, ovviamente, diversa da quella delle compagnie di adulti. Non esistono le distinzioni valide tra gli adulti, perché la compagnia non nasce dall’accordo libero di persone indipendenti, ma da una decisione esterna: Harbage (ivi) definisce gli adulti impegnati nella gestione della compagnia dei Children of the Chapel Royal degli «speculatori» immersi in una iniziativa puramente commerciale. Cer​tamente anche tra i ragazzi esistono ruoli relativi alle competenze e alle abilità individuali, ma non nel modo strutturato e fondamentale per la vita del gruppo come per le compagnie dei teatri pubblici. Il fatto stesso che vi fosse un maestro nominato indica tale differenza. Come per gli adulti, tuttavia, pur non essendoci uno scrittore «attached», vi sono dei drammaturghi che sembrano scrivere quasi esclusivamente per i ragazzi:

è il caso di John Lyly prima della fine del ‘500 e di John Marston nei primi anni del ‘600. Agli autori che scrissero prevalentemente per il teatro dei ragazzi si deve anche l’aspra «guerra dei teatri» (cfr. Harbage 1952, 90-119), che attorno alla fine del secolo contrappose il teatro pubblico a quello privato. Shakespeare, in Hamlet 11.11.343 scritto proprio nel mo​mento più caldo della «guerra dei teatri», fa esclamare ad Amleto, quan​do arrivano gli attori a Elsinore, «What! are they children? Who main​tains ‘em? How are they escotted?» («Cosa! sono dei ragazzi? E chi li mantiene? Come sono pagati?»), lasciando così trasparire la sua animosi​tà nei confronti delle compagnie dei ragazzi.

La recitazione

Nella Actors Remonstrance del 1643 gli attori rivendicano la propria «ve​ra e genuina arte della recitazione» (Hazlitt ed. 1869, 260), ben consci, al momento della chiusura dei teatri, del livello raggiunto dalla recitazio​
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ne sulla scena inglese. Quale fosse lo stile attoriale non ci è dato sapere:

gli studiosi, a questo proposito, si dividono tra chi ipotizza uno stile na​turale e chi uno stile formale e ogni possibile traccia lasciata dai dramma​turghi, soprattutto nei prologhi, è stata sondata per trovare indicazioni a conforto di una tesi o dell’altra. Muriel Bradbrook (1932 e 1935) ana​lizza ampiamente, attraverso svariati testi drammatici, le convenzioni del​la rappresentazione e della recita, ponendosi tra i propugnatori della tesi formalista, seguita nel 1951 da B.L. Joseph, che, tuttavia, nella seconda edizione del suo volume (1964) passa decisamente dalla parte dei naturali​sti. Tra costoro si annoverano Russell Brown (1968: l’articolo risale però al 1953) e Rosenberg (1968; il saggio apparve originariamente nel 1954). La diatriba è proseguita e ancora non si è spenta, anche se la posizione attuale degli storici del teatro tende a confrontare le modalità di recita del teatro classico con i canoni retorici coevi, e non a contrapporle tout court ai modelli interpretativi del XX secolo (cfr. Styan 1967; Bevington 1984, 66-98; Hattaway 1987, 78-9).

In ogni caso, occorre tener presente che le testimonianze documentali e drammatiche giunte sino a noi sottolineano sempre con apprezzamento la naturalezza della recitazione e condannano l’eccesso e l’artificio inter​pretativo: il brano più spesso utilizzato a esemplificazione della pratica attoriale del periodo è il discorso di Amleto agli attori giunti a Elsinore (Hamlet, III.n. 1-45). Già si è citato il commento negativo che Amleto esprime nei confronti della dizione roboante, ma occorre aggiungere che il passo, nel suo complesso, può intendersi quale «manuale» della recita​zione elisabettiana. L’attore non deve eccedere nella gestualità nè nell’uso della voce, deve, invece, «suit the action to the word, the word to the action» («adattare l’azione alle parole, e le parole all’azione», vv. 17-18), poiché la finalità del suo lavoro è di riprodurre la natura come in uno specchio («to hold as ‘twere the mirror up to nature», v. 22). La critica aspra di Amleto si appunta, tra l’altro, contro coloro che «imitated hu​manity so abominably» («hanno imitato l’umanità in modo tanto abomi​nevole», v. 35), contro i clowns che non si attengono al testo che è stato «set down for them» («predisposto per loro», v. 39) e appesantiscono la loro parte con improvvisazioni. Non solo in questo dramma, però, Sha​kespeare inserisce situazioni e discorsi che metadrammaticamente riman​dano alla situazione di recita nel teatro elisabettiano: oltre ai prologhi già citati, si pensi al monologo con cui Viola, in Twelfth Night, III.i.61-9, elogia il ruolo del 100! (e Robert Armin che lo impersona); oppure, nello stesso testo, alle parole di Orsino in I.iv.33 in lode del suo paggio

— ovvero del boy actress che lo recita — la cui voce è sottile «as the maiden’s organ» («come l’organo di una fanciulla»), vale a dire non an​cora mutata dalla pubertà.

Ancora gli attori, nella loro Protesta del 1643, affermano che le spetta​trici «credono che essi [i giovani attori] siano davvero le persone che in​vece solo rappresentano» (Hazlitt ed. 1869, 263), e Henry Jackson, mem​98
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bro del Corpus Christi College di Oxford, registra come segue la recita di Othello da parte dei King’s Men a Oxford nel 1610:

In questi ultimi giorni sono stati qui gli attori del re. Hanno recita​to con grande successo e afflusso di pubblico 1...]. Recitarono tra​gedie con abilità e proprietà; in alcune di esse certi dettagli, nelle parole e nei gesti, provocarono le lacrime.

Inoltre, quella famosa Desdemona, uccisa davanti a noi dal ma​rito, benché recitasse tutta la sua parte estremamente bene, quando fu uccisa fu ancora più commovente, perché, al momento di cadere indietro sul letto, implorò la compassione degli spettatori con il suo stesso volto. (Salgado ed. 1975, 30).

Come nella pratica delle compagnie di giro del periodo Tudor, gli atto​ri elisabettiani, giacomiani e carolini continuano a servirsi del doubling sia per sopperire alla mancanza di attori per i molti ruoli richiesti dai drammi, sia per sottolineare una specifica «funzione drammatica» vale a dire «che allo stesso attore venivano affidati diversi personaggi che nel corso della rappresentazione assolvevano funzioni simili o identiche nei confronti di altri personaggi o della trama nel suo complesso». Ciò è quan​to Melchiori (1982, 147) annota a proposito del doubling in Romeo and Juliet (cfr. anche Ringler 1968), ma possiamo legittimamente estendere l’impiego di questa soluzione tecnica per lo meno sino alla Restaura​zione.’3
Il doubling non pare necessario nelle recite delle compagnie di ragazzi, ora come nel periodo Tudor, essendo esse costituite da un numero suffi​ciente di persone per ricoprire tutti i ruoli necessari. Problemi più comples​si, invece, ha suscitato la definizione dello stile di recitazione delle compa​gnie di ragazzi, dato lo scarto tra l’età dei giovani attori e quella dei perso​naggi rappresentati. A questi attori, in particolare, può applicarsi il concet​to di «dual consciousness» (doppia consapevolezza) coniato da S.L. Bethell circa la coscienza, nello spettatore coevo, della distinzione e della tensione tra attore e personaggio nel teatro non-illusionistico (1944, 28-42. A questo principio si ricollegano anche i frequenti richiami metateatrali dei drammi dell’epoca, soprattutto nelle «inductions» di testi recitati dai ragazzi). Sha​piro (1977, 103 e ss.) dedica un intero capitolo alla discussione dello stile recitativo delle «Children’s Troupes»: egli individua, oltre allo stile natura​listico (prevalentemente «usato in quelle inductions in cui i ragazzi fingeva-nodi non stare recitando», ivi, 113), due sotto-tipi all’interno della catego​ria della recitazione formale: lo stile declamatorio e quello parodico, parti-

13 Cfr. Melchiori 1983, 790. Si può ag- ge One Theatre Company al teatro Shaw di giungere che anche attori del ‘900 impiega- Londra vi ha fatto ricorso causando, tutta-no il doubling per recitare drammi rinasci- via, l’irritazione del critico del Guardian che mentali: la recente messinscena di Sir Tho- ha imputato a questo «alcune confusioni d’i​mas More, settembre 1990, a opera della Sta- dentità».
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colarmente adatti alle commedie satiriche dei ragazzi, suggerendo tuttavia che, in mancanza di testimonianze, occorre valutare i singoli drammi per verificare l’applicabilità presunta di uno stile o dell’altro (ivi, 116).

5.
L’evento

Today I go to the Blackfriars playhouse,

Sit i’ the view, salute all my acquaintance,

Rise up between the acts, let fall my cloak,

Publish a handsome man, and a rich suit

(As that’s a special end, why we go thither,

All that pretend to stand for’t o’ the stage).

The ladies ask who’s that? (For they do come

To see us, love, as we do to see them).

(B.
Jonson, The Devi! is an Ass, I.m.59-66) 14

Dopo le due del pomeriggio iniziano gli spettacoli nei teatri pubblici e in quelli privati ‘~ per durare, secondo quanto asseriscono i Prologhi di Ro​meo and Juliet e di Henry VIII, due ore. Anche Philip Sidney (A Defence 01 Poetry, 1595, 66), nel biasimare la commistione dei generi e la mancata osservanza dell’unità di tempo del teatro coevo, lamenta che sul palcosce​nico vengono rappresentate le imprese più disparate e complesse, «e tutto ciò nello spazio di due ore». Pur tenendo conto della diversità della recita​zione rinascimentale inglese, possiamo considerare che, molto probabilmente, il tempo occupato dallo spettacolo eccedesse questi limiti, anche se una te​stimonianza del 1639 ancora parla di due ore quale tempo del teatro (citato in Gurr 1987, 248). Il calendario prevede recite quotidiane (esclusi ovvia​mente i giorni festivi, i periodi di epidemia e qualsiasi altra occasione defi​nita dall’autorità) per i teatri pubblici, mentre le compagnie di ragazzi met​tono in scena spettacoli una volta alla settimana (Harbage 1952, 44). In ogni caso è tale l’affluenza del pubblico, sia ai capienti teatri pubblici sia ai più piccoli teatri al chiuso che chi vi abita vicino si lamenta e reitera petizioni alle autorità affinché il traffico venga regolamentato: nel 1634, a esempio, il governo della City fa esporre delle ordinanze vicino al Black​friars perché le carrozze portino gli spettatori a teatro, ma poi parcheggino in strade adiacenti e non «tornino a raccogliere i loro passeggeri, ma essi raggiungano a piedi le carrozze» (citato in Gurr 1987, 242).

14 «Oggi me ne vado al teatro Blackfriars / mi siedo ben in vista, saluto tutti i cono​scenti, / mi alzo tra un atto e l’altro, lascio cadere il mantello, / mi mostro nella mia av​venenza e nel mio bell’abito / (dato che que​sto è lo scopo speciale per cui vi andiamo, tutti noi che fingiamo di recarvicisi per ve​dere lo spettacolo). / Le signore si chiedono

—
Chi è quello? — (Perché loro vengono

proprio / per vedere noi, cara, e noi per ve​dere loro)».

15 Nel 1599 Thomas Platter attesta di aver attraversato il Tamigi «alle due» per re​carsi a teatro (citato in Gurr 1987, 213) e nel 1611 un principe tedesco in visita a Londra afferma che a Whitefriars la recita comincia «um 3 Uhr» (Harbage 1952, 44).
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Lo spettacolo viene annunciato in città con manifesti, che compaiono soprattutto all’ingresso dei teatri. L’unica testimonianza diretta di questo tipo di pubblicità, che spesso pure è citata indirettamente (cfr. Bentley 1984, 147-8, 179), è data dalla trascrizione, a scopo di produrla come imputazio​ne contro gli attori che non si attengono al divieto di recitare, di uno di tali playbills nei Mayors’ Court Books di Norwich il 26 aprile 1624:

Oggi Wakefield ha consegnato al sindaco una locandina [note] che ha trovato affissa al portone della dimora di Thomas Marcon, che è all’insegna del «Cavallo Bianco» vicino a Tomeland a Norwich; in essa erano scritte queste parole: «Qui, in questo luogo alle ore una verrà recitata un’eccellente nuova commedia dal titolo Il con​tratto spagnolo [the Spanishe Contract], dai Servitori della Princi​pessa [The Lady Elizabeth’s Men] / Vivat rex I»

(I~EED Norwich, 181; punteggiatura variata)

Non manca neppure una pubblicizzazione sonora, con trombe e tamburi, a ricordo della tradizione dei Banns medioevali.

Il pubblico è, nel teatro commerciale di questo periodo, il principale committente degli spettacoli: per lui vengono approntati, a lui si rivolgo​no (da cui le specifiche caratterizzazioni dei diversi testi per il teatro pub​blico e per quello privato), esso paga l’ingresso e sovvenziona lo spettaco​

lo.
A parte, quindi, il teatro di corte — sia esso dato dalle recite di com​pagnie esterne o dai masques — che viene patrocinato e pagato dalla cor​te stessa, sono gli spettatori i grandi finanziatori delle rappresentazioni londinesi, anche se, con l’avvento di Giacomo, tutte le compagnie di at​tori adulti assumono nomi che segnalano il patrocinio della famiglia rea​le. E sono gli spettatori, ancora, che lasciano numerose testimonianze di​rette sul teatro, oltre a quelle indirette fornite da quanto essi, proprio per il loro ruolo determinante sul gusto del teatro dell’epoca, inducono gli autori a scrivere nei testi drammatici, soprattutto in prologhi ed epilo​ghi, spesso il luogo della critica al comportamento e al gusto del pubblico stesso.

Il pubblico

A questa entità dell’evento teatrale, «la più volubile di tutte» (Styan 1975, 6), sono state dedicate molteplici ricerche, nel tentativo di definirne le caratteristiche numeriche, sociologiche e culturali. Nella «Introduzione» al suo volume Playgoing in Shakespeare’s London (1987), lo studio più recente e completo sull’argomento, Andrew Gurr non accetta nè la posi​zione di Harbage (1941) tendente a vedere nei soli artigiani, lavoratori e apprendisti londinesi il pubblico dei teatri, nè la tesi di Ann Jennalie Cook (1983) che, al contrario, identifica gli spettatori esclusivamente nel​la classe aristocratica. Il pubblico del teatro rinascimentale inglese, inve​
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ce, come si è notato in precedenza, è vario e comprende sia gli artigiani che gli aristocratici, sia gli apprendisti delle varie corporazioni cittadine che gli studenti delle Inns of Court, sia le prostitute e le donne borghesi che le dame di corte, solo che esso si differenzia in base ai gusti indivi​duali e di classe. Infatti i rappresentanti dei gruppi più umili dimostrano di preferire il repertorio dei teatri pubblici e quelli delle classi elevate la produzione dei teatri privati, anche se è vero che l’artigiano può recarsi al Blackfriars e il cortigiano al Globe. Inoltre, avverte Gurr (1987, 10), occorre tenere presente che la grande stagione del teatro inglese si estende per 75 anni (dal 1567 al 1642) e che, di conseguenza, mutano la situazio​ne politica e sociale, le mode, le tendenze, i gusti. Se, quindi, si può esten​dere ciò che si conosce circa l’organizzazione di una sola compagnia di attori adulti anche alle altre simili, o la struttura di un teatro a quella degli altri coevi, non si possono generalizzare le osservazioni sul pubbli​co, che, al contrario, devono essere rigorosamente contestualizzate.

Nel teatro pubblico l’ingresso alla zona attorno al palcoscenico dove si assiste in piedi allo spettacolo costa solo un penny, mentre accedere ai posti a sedere delle gallerie comporta l’ulteriore esborso di un altro penny e di un altro ancora, se lo spettatore desidera avere un cuscino a disposizione: la testimonianza è sempre di Thomas Platter (ivi, 214) il quale aggiunge che in questi ultimi posti lo spettatore «non solo vede be​ne ogni cosa, ma può anche essere visto [...] E durante la rappresentazio​ne cibo e bevande sono fatti girare tra il pubblico». (Quanto incassi un teatro si può dedurre dai libri di Henslowe, cfr. Carson 1988, 39-43).

Il prezzo minimo per accedere ai teatri privati ammonta a 6 pence, vale a dire sei volte l’ingresso al Globe o al Red Bull, e già determina una prima e fondamentale distinzione all’interno degli spettatori (la composi​zione del pubblico nei teatri privati è analizzata da Armstrong 1968 e, per il periodo carolino, da Neill 1978). A Blackfriars, al Cockpit e al Sa​lisbury Court i prezzi possono salire sino a mezza corona (30 pence), a seconda della collocazione del posto più o meno vicina al palcoscenico (contrariamente a quanto accade al Fortune o al Red Bull, più si è vicini e più si paga) e il tipo di posto occupato: un posto a sedere su una panca in platea costa 18 pence e di più in un palco (cfr. Armstrong 1968, 223). Il luogo più richiesto è ... il palcoscenico stesso, dove membri del pubbli​co possono addirittura sedersi, interagire con altri spettatori e con l’azio​ne del dramma, uscirsene con commenti ecc. Contro costoro Ben Jonson e molti altri drammaturghi scagliano i loro strali soprattutto nei numerosi prologhi in cui si accenna ai «gallants on the stage». Stare sul palcosceni​co non è tipico solo del teatro privato, tuttavia, tanto che Thomas Dek​ker quando scrive il libello satirico The Gull’s Horn-booke (1609), pare riferirsi, secondo quanto osserva Bentley (ed. 1968, 3), proprio al com​portamento del bellimbusto nel teatro pubblico. Sedendo sul palcoscenico («si può avere uno sgabello per sei pence», Dekker 1609, 49 edn. 1904) ci si mette in mostra, «si può essere visti» come osservava Platter, si espri​mono giudizi sul dramma e sul suo autore tanto che «acquisterai una tale
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autorità scenica che qualche Poeta non oserà presentare rozzamente la sua musa ai tuoi occhi, senza averla prima smascherata di fronte a te in una taverna» (ivi).

Il pubblico femminile è presente sin dall’apertura dei teatri. La critica puritana sottolinea la frequentazione femminile, dal momento che mette in guardia soprattutto le donne dal pericolo di corruzione che viene dagli spettacoli. Il trattato A Second and Third Blast of Retrait from Plaies and Theatres (Un secondo e terzo ordine di ritirata dai drammi e dai tea​tri, pubblicato anonimo nel 1580, ma attribuibile a Anthony Munday) cita le «mogli dei cittadini», le «donne di casa», la «castità delle vergini non maritate e delle vedove» (Hazlitt ed. 1869, 125, 143) quali persone e virtù massimamente in pericolo. Molti drammi sembrano diretti a un pubblico femminile: Levin (1989, 168) accenna a testi shakespeariani qua​li Love’s Labour’s Lost e Merry Wives of Windsor e aggiunge che, dagli epiloghi a As You Like It, Henry IV e Henry VIII, possiamo dedurre che Shakespeare «era consapevole delle donne quali una componente di​stinta del suo pubblico che egli doveva soddisfare». Le dame dell’aristo​crazia, a loro volta, divengono, soprattutto nel periodo carolino (cfr. Neill 1978), arbitre del gusto drammatico, tanto che nel 1632 il drammaturgo James Shirley afferma che «nel campo del giudizio e dell’ingegno non ha vigore la legge salica» (citato ivi, 343). A queste stesse dame, tra cui emergono particolarmente la contessa di Bedford e quella di Pembroke (quest’ultima sorella di Philip Sidney), i drammaturghi spesso rivolgono dediche per ottenere denaro, appoggio o, più semplicemente, forme di patrocinio che facilitino il successo dell’opera (cfr. Bergeron 1981). Nel​son 1990, commentando l’informazione da lui reperita nella compilazione del REED Cambridge (1989), attribuisce il progressivo aumento di drammi recitati in inglese e non in latino all’interno dei colle ges di Cambridge, soprattutto durante i regni Stuart, proprio alla presenza di pubblico fem​minile, meno acculturato rispetto al pubblico accademico (maschile).

In piedi attorno al palcoscenico o seduto, il pubblico elisabettiano non è silenzioso: lo spettacolo, nel teatro pubblico sulla riva destra del Tami​gi, può essere disturbato dalle grida provenienti dalle vicine arene dove si svolgono i giochi con orsi e tori, dal lancio di frutta (le mele rotte a cui accenna lo stagekeeper in Bartholomew Fair, ad esempio), nonché, in qualsiasi tipo di teatro, da fischi, da commenti, dalla claque e dalla presenza dei «gallants on the stage». Sono le condizioni generali della messinscena dell’epoca che sembrano giustificare i frequenti riferimenti dei testi drammatici ai propri spettatori e alle condizioni di recitazione:

il brano citato in exergo ben tratteggia il comportamento di uno spettato​re che va a teatro non certo per assistere alla rappresentazione, ma per offrire se stesso come spettacolo e per godere a sua volta dello spettacolo fornito dal pubblico, soprattutto femminile.

Non solo prologhi ed epiloghi, come si è visto, decretano la lode o la condanna del proprio pubblico, ma anche interi testi metateatrali. Già Fulgens and Lucres è costruito sulla piena consapevolezza, da parte del-
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l’autore, delle regole dell’evento teatrale (pur ancora in assenza di un tea​tro e di compagnie stabili come quelle londinesi della fine del XVI seco​lo), ma è soprattutto il dramma elisabettiano-giacomiano che dedica testi al proprio essere e fare teatro e agli spettatori, trasformando questi ultimi in personaggi attraverso la cui caratterizzazione si esprime la critica a par​ticolari comportamenti e gusti del pubblico stesso (cfr. Haynes 1987). Il già citato Bartholomew Fair di Ben Jonson e The Knight of the Burning Pe~tle di Francis Beaumont sono i testi completi a cui maggiormente si deve far riferimento per rilevare sia l’analisi dello spettatore, sia la diatri​ba che vede opposti il gusto per il teatro popolare e quello per il teatro d’élite.

11 controllo, la censura e la condanna

Durante i regni di Elisabetta, Giacomo e Carlo, nonostante l’appoggio di patroni aristocratici e della stessa corte, l’attività teatrale continua a subire interventi censori che, anzi, si infittiscono proporzionalmente al successo che i teatri ottengono presso il pubblico. Dopo lo statuto di Eli​sabetta contro i «Vagabondi» del 1571-2 da un lato, e dall’altro il per​messo della stessa regina agli attori dei Leicester’s Men per la recita di drammi nel 1574, la già ricordata ordinanza del Common Council di Lon​dra del dicembre 1574 vieta le rappresentazioni a meno che esse non av-vengano «per celebrare qualche matrimonio, riunione di amici, o altro motivo, senza raccolta di denaro tra il pubblico (...] in luogo privato» (Hazlitt ed. 1869, 31). Ciò che si proibisce, in altre parole, è la rappresen​tazione pubblica, finanziata dagli spettatori. Saranno, invece, queste le caratteristiche del teatro inglese del periodo, quelle che esaspereranno la critica puritana pronta ormai a unificare in una sola condanna gli attori, i drammi, i luoghi di rappresentazione e gli spettatori.

Il permesso concesso dalla regina, tuttavia, non elimina assolutamente il controllo preventivo sui testi instaurato da Enrico VIII attraverso la persona del Master of the Revels, ora non solo maestro delle cerimonie e degli spettacoli di corte, ma vero censore e garante della legittimità dei testi scritti per la rappresentazione.

r

Il Master of the Revels - Edmund Tilney, investito della carica da Elisa​betta nel 1578, ricevette tre anni più tardi una nuova patente, che gli con​feriva poteri sino a quel momento non previsti (cfr. Streitberger 1986). Il Master of the Revels, infatti, d’ora in avanti potrà richiedere ad attori e drammaturghi

di apparire di fronte a lui con tutte le commedie, tragedie o spetta​coli che hanno pronti o intendono approntare e [gli attori dovran​no] presentarli e recitarli davanti al sopraddetto nostro servitore, o a un suo valido sostituto, che noi nominiamo e autorizziamo con
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la presente a legittimare e interdire, come riterrà opportuno egli stesso o un sostituto di sua nomina, attori e drammaturghi, assieme ai luoghi di rappresentazione. (Feuillerat ed. 1908, 52).

L’autorità del Master, quindi, viene a manifestarsi in una sorta di con​trollo generale su tutta la vita del teatro. Nel 1589 il Consiglio della Co​rona affidò a un rappresentante dell’arcivescovo di Canterbury, a una persona nominata dal sindaco di Londra e a Tilney il compito di richie​dere agli attori la consegna

dei loro libri [i testi per la recitazione], così che [la commissione] possa analizzare il contenuto delle loro commedie e tragedie, e pos​sa cancellare quelle parti e quegli argomenti che troverà indecenti e inadatti a essere trattati nei drammi, contrari sia alla religione che allo stato, e ordinare alla compagnia di attori in nome di Sua Mae​stà che si trattengano dal recitare in pubblico commedie e tragedie che non siano state viste e licenziate da loro tre. E se [gli attori] non si atterranno a ciò, essi sapranno dalle loro Signorie che non solo saranno severamente puniti, ma anche privati per sempre del​l’esercizio della loro professione. (in Leeds Barroll 1975, 43)

Quale fosse il reale potere del Master of the Revels nell’applicazione della legge ora citata è evidente attraverso le note vicende del dramma Sir Tho​mas More, scritto a più mani tra cui quella di Shakespeare, nella decade finale del secolo XVI: il dramma non giunse mai sul palcoscenico perché Tilney, per il contenuto pro-cattolico e per le scene di ribellione popolare, ne censurò il testo (ne sono rimaste alcune pagine con i commenti del Master). Secondo quanto imponeva la legge, quindi, gli attori dovevano sottoporre a questa commissione, ma successivamente al solo Master, i loro testi per ottenerne l’approvazione (cfr. Dutton 1991).

La carica di Master of the Revels appare fortemente remunerativa già ai suoi inizi, almeno a giudicare da quanto Philip Henslowe registra nel suo diario a proposito dei compensi versati per ottenere il visto di dram​mi e il permesso di aprire teatri (cfr. Wickham 1959-81, Il, Part I, 88; Bentley 1971, 145-52).

Il più famoso successore di Tilney è sicuramente Henry Herbert, in ca​rica dal 1622 alla chiusura dei teatri e di nuovo al momento della Restau​razione. Herbert tenne una registrazione accurata non solo delle proprie entrate, ma anche dei commenti e delle reazioni di fronte a testi e perso​ne. Purtroppo l’originale di questo documento è andato perduto, tuttavia nel XVIII secolo Edmund Malone ne trascrisse lunghi brani, stampati al​l’inizio del ‘900 a cura di J.Q. Adams (Adams ed. 1917). Da questi si viene a sapere, a esempio, che nel 1630 ca. il Master riceveva ben 2 sterli​ne per la lettura e l’autorizzazione di un dramma (mentre Tilney, prima della fine del ‘500, incassava solo 7 scellini, Bentley 1971, 154); che, oltre a imporre trasformazioni del testo, poteva impedirne la recita: è quanto
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successe nel 1630 a un testo di Philip Massinger che, poiché conteneva «materiale pericoloso» («dan gerous matter»), non fu licenziato (ivi, 155). O che, addirittura, arrivò a bruciare un testo per «la impudenza e le offe​se che conteneva» (ivi, 158). Herbert dovette visionare anche drammi del passato, già approvati dai suoi predecessori, e controllare la liceità di pro​loghi ed epiloghi con cui i vecchi testi venivano preparati per il nuovo pubblico, nonché la conformità del contenuto ai nuovi provvedimenti re​gali. La meticolosità del Master of the Revels, però, pare alleviarsi di fronte ad attori fidati: è quanto accadde nel 1623, allorché i King’s Men sottoposero a Herbert The Winter’s Tale di Shakespeare, già licenziato circa dieci anni prima. Herbert annota:

Per gli Attori del Re, un vecchio dramma dal titolo Il racconto d’in​verno, precedentemente permesso da sir George Buc, e ugualmente da me in base alla parola di Mr. Heminges che non è stato cambia​to nulla né aggiunto alcunché di blasfemo, anche se il testo licenzia​to non mi è stato consegnato. (Adams ed. 1917, 25)

Le basi per l’intervento censorio del Master of the Revels (su cui avevano potere solo il Lord Chamberlain e il sovrano) sono enucleate da Bentley (1971, 167-96) in cinque punti. Un dramma doveva essere mutato se con​teneva 1) critiche alla politica e al comportamento del governo; 2) presen​tazione sfavorevole (vilipendio) di stati esteri alleati, dei loro sovrani e cittadini; 3) commenti su controversie religiose; 4) blasfemia (dopo il 1606); 5) attacchi a persone influenti.

Oltre a ricevere denaro per l’approvazione dei testi drammatici, Her​bert otteneva dagli attori — per lo meno dai King’s Men di cui registra i pagamenti — due volte all’anno il ricavato di una recita. È interessante evidenziare anche che, soprattutto nei confronti dei King’s Men, Herbert operò quale difensore del copyright (concetto per altro ancora inesistente) dopo la pubblicazione del Folio delle opere di Shakespeare nel 1623. In​fatti, poiché ormai con la pubblicazione tali testi erano disponibili per chiunque volesse metterli in scena, Herbert intervenne per garantire ai King’s Men la proprietà dei drammi stessi e l’esclusiva della loro rappre​sentazione: l’il aprile 1627 egli registra di aver ricevuto 5 sterline da He​minges per «proibire la recita dei drammi di Shakespeare da parte della compagnia del Red Bull» (Adams ed. 1917, 48).

Il controllo del sovrano - Re Giacomo rinnovò più volte quanto aveva decretato Elisabetta circa il controllo degli attori girovaghi ma, con la sua azione di protezione, diretta o indiretta, dell’attività teatrale, sempre più evidenziò il rapporto stretto tra corte e teatro. Nel 1606, tuttavia, anche per tacitare la crescente ondata di ostilità puritana, emanò un atto Per frenare e limitare le infrazioni della legge da parte degli attori (An Acte to restraine Abuses of Players). Tale legge venne emanata per impe​dire
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il
diffuso uso blasfemo del santo nome di Dio in rappresentazioni teatrali, interludi, feste di maggio, spettacoli e manifestazioni simili [pertanto chiunque si macchierà ditale colpa] verrà punito con am​menda di £. 10, di cui la metà andrà al sovrano o ai suoi eredi e successori, e l’altra metà a colui o coloro che avranno denunciato il fatto in qualsiasi corte di Westminster. (Hazlitt ed. 1869, 42)

Appena salito al trono, Carlo I, figlio di Giacomo, emanò un altro decre​to datato 8 giugno 1625, per cercare di porre rimedio alla diffusa infra​zione del divieto di recita durante i giorni festivi. Dato che la popolazio​ne si recava in massa «ai giochi dei tori, degli orsi, agli interludi, agli spettacoli teatrali e ad altri simili passatempi illeciti durante il giorno del Signore», causando «liti, spargimento di sangue e altri grandi disagi», si vietava l’uscita dei cittadini dai confini della propria parrocchia per partecipare a tali spettacoli. I trasgressori erano puniti con l’ammenda di 3 scellini e 4 pence da devolvere «ai poveri della parrocchia» (ivi, 59-60). Ma fu proprio il favore sempre maggiore di Carlo e della regina Hen​netta Maria verso gli spettacoli teatrali (sia nei luoghi pubblici di Londra che a Whitehall) che esasperò gli attacchi dei Puritani, i quali vedevano nel teatro la manifestazione della degenerazione e del potere della corte (cfr. Butler 1987).

La censura puritana - La critica mossa al teatro dal wycliffita Trattato sulla recita dei miracoli condannava il dramma sacro in quanto imitazio​ne della vita di Cristo e, di conseguenza, stimolo a spese per inutili e blasfemi allestimenti durante occasioni di peccato quali fiere e mercati. Tali motivazioni riaffiorano, non molto dissimili, due secoli dopo di fronte alla crescente popolarità del teatro elisabettiano. La corrente puritana della Chiesa inglese, infatti, vede, nel teatro il maggiore antagonista della ceri​monia religiosa, la più pericolosa occasione di mescolanza tra le classi sociali e di promiscuità tra i sessi, il luogo di perdizione più peccaminoso, l’esca più allettante per i delinquenti di tutta la città. Tale ostilità non si manifesta, tuttavia, principalmente contro gli attori: certo essi sono l’oc​casione prima delle recite, ma ciò che si osserva nei frequenti attacchi puritani è la condanna della globalità dell’occasione, dell’evento teatrale e, in modo particolare, dei luoghi e del pubblico.16
Nel 1633 William Prynne pubblicò Histriomastix, ovvero, come prose​gue il lunghissimo sottotitolo esplicativo,

la sferza degli attori f...] in cui è ampiamente dimostrato che [...]

i drammi popolari (proprio quei misfatti di Satana a cui rinuncia-mo col Battesimo, se crediamo nei santi Padri), sono spettacoli pec​

16 Molte prese di posizione puritane con​tro il teatro sono raccolte in Hazlitt ed. 1869; la più completa discussione del (<pregiudizio

antiteatrale» si trova in Barish 1981; cfr. an​che Rice 1988 e Clare ed. 1990.
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caminosi, pagani, immondi, blasfemi e pericolosissime occasioni di corruzione; condannati in ogni tempo come mali intollerabili dalla Chiesa e dallo Stato per i costumi, la mente e l’anima dell’uomo. E che la professione di drammaturgo, di attore è illegale assieme alla scrittura, recita e frequentazione degli spettacoli [...]

Il
testo di Prynne, che causò al suo autore la prigionia e la mutilazione degli orecchi perché la regina Henrietta Maria vide nella condanna della recitazione femminile una diretta accusa ai masques di corte a cui lei stes​sa prendeva parte, può considerarsi il culmine della critica puritana, l’at​tacco più virulento al teatro di una serie ormai in auge da oltre mezzo secolo. Come osserva Barish (1981, 88) gli interventi della polemica anti​teatrale «sono ripetitivi alloro interno e non si fanno scrupolo di ripro​durre sempre le stesse argomentazioni».

E così il teatro, come luogo e come evento, viene denominato «scuola di trasgressione» (The School of Abuse) nell’omonimo trattato di Stephen Gosson nel 1579; «bordello di lussuria» e «cappella di Satana» in Un secondo e terzo ordine di ritirata ... (Hazlitt ed. 1869, 121,139). I dram​mi, a loro volta, meritano una trattazione a parte, tanto che Gosson scri​ve I drammi confutati in cinque dimostrazioni (Playes Confuted in five Actions) nel 1582, definendoli

invenzione del demonio, sacrifici idolatri, spettacolo dei peccatori, fioritura della vanità, causa dell’apostasia, alimento dell’iniquità, della rivolta, e dell’adulterio [...] maestri di vizio e di lascivia, sti​moli all’impurità, figli della pigrizia. (ivi, 218)

I plays sono oggetto diretto di attacco anche da parte di Philip Stubbes che, nel 1583, dà alle stampe L’anatomia dei misfatti (The Anatomie of Abuses), perché da essi, la miglior «scuola di pseudocristianesimo», il pub​blico «ogni giorno e ogni ora, di giorno e di notte» apprende inganno e falsità, «gesti osceni» e «discorsi lascivi», «baci e abbracci» peccammo​si che portano alla «dannazione eterna» (ivi, 223, 224).

Gli attori sono chiamati, sempre da Stubbes che gioca sull’etimologia greca della parola, «ipocriti simulatori» e, con riferimento ai decreti reali contro la categoria, «farabutti e vagabondi» (ivi, 225). «Uomini senza mestiere» li definisce Gosson in I drammi confutati ..., votati pertanto alla pigrizia (ivi, 2 15-17) e alla ignominia, soprattutto perché usano trave​stirsi assumendo «l’abito, l’atteggiamento, le passioni delle donne» (ivi, 197). Nel 1616 una pubblicazione anonima riavvicinava, secondo l’accusa medioevale, l’attore alla prostituta «che ottiene il proprio denaro in mo​do disonesto e lo spende a profusione» (ivi, 230). La condanna della pra​tica di impersonare ruoli femminili, basata su Deuteronomio 22.5, ritor​na anche nel 1625 nell’anonimo Breve trattato contro i drammi (A Short Treatise against Stage-Playes) che riassume, anteriormente a Prynne, tut​ta la polemica precedente, compresa l’accusa al teatro quale momento che distoglie denaro «che dovrebbe essere dato ai poveri» (ivi, 245).

IL TEATRO RINASCIMENTALE

In Un secondo e terzo ordine di ritirata ... si attaccano anche i dram​maturghi, poiché il loro unico scopo è quello di

accondiscendere l’umore degli uomini, e di accontentare la loro mente con cose vane più che offrire loro buoni esempi [...] Il più notonio ingannatore è ritenuto il miglior poeta [colui che] inventa terre di cui non si è mai sentito parlare, mostri e creature prodigiose che non esistono [...] e se scrivono di storie che sono note, quali la vita di Pompeo, le imprese marziali di Cesare, di altri insigni personag​gi, vi danno un nuovo aspetto e le trasformano in contraffazioni per mostrarsi sul palcoscenico. (ivi, 145)

Il pubblico che accorre numerosissimo agli spettacoli è, contemporanea​mente, oggetto di riprovazione e di ammonimento: da un lato, infatti, esso viene visto quale committente e finanziatore del teatro e, dall’altro, quale vittima irretita dalla depravazione che passa sul palcoscenico. Le accuse puritane sottolineano spesso che i teatri raccolgono la peggior fec​cia londinese (ladri, borsaioli e prostitute che approfittano della folla per adescare e colpire) assieme agli apprendisti artigiani che spendono denaro e tempo agli spettacoli. Così la preoccupazione morale si mescola inscin​dibilmente con quella economica circa la produttività dei lavoratori e con quella sociale circa la promiscuità del pubblico.

L’anonimo autore di Un secondo e terzo ... giudica «attori e spettatori ugualmente colpevoli», i secondi perché «pur non parlando, si divertono a guardare, e con la vista e il loro assenso divengono attori», dato che «ridendo di cose abominevoli e oscene» si commette peccato (ivi, 104, 116). Il «disordine degli spettatori» viene arringato successivamente, so​prattutto per quanto concerne le donne: alcune oneste mogli di cittadini si sono ammalate di «vili infezioni» agli spettacoli (con implicito riferi​mento a possibili contatti sessuali facilitati dalla promiscuità), dato che anche la donna più onesta può venire «assalita e allettata» da «discorsi abominevoli» (non specifica l’autore se a pronunciarli siano gli attori o qualche spettatore) e circondata da malfattori (ivi, 126-7). Più avanti l’au​tore osserva che a teatro ruffiani e prostitute «si spingono sino ai bordi del palcoscenico per mostrare la loro impudenza e divenire oggetto degli sguardi di tutti» (ivi, 139). Il teatro, quindi, come fiera delle vanità, dove si va per essere osservati e per vedere, come Gosson ancora stigmatizza in I drammi confutati ...: «Nei teatri londinesi, è costume dei giovani en​trare prima nel cortile e far girare lo sguardo per tutte le gallerie, simili a corvi che spiano una carogna su cui volare, e poi si avvicinano alla più bella quanto più possono» (ivi, 215).

Con un’accusa generale e generalizzata si chiude l’anonima pubblica​zione del 1616, che condanna autore, attore e pubblico, «perché sono di supporto l’uno all’altro: uno scrive per denaro, l’altro recita per denaro, e lo spettatore paga denaro di tasca sua» (ivi, 230).

Eccezionale epitome della stagione elisabettiana è William Shakespea​re, il drammaturgo più studiato e più rappresentato di tutti i tempi. Atto​re nella compagnia del fondatore del Theatre, James Burbage, patrocina​ta dal Lord Chamberlain, poi azionista della stessa compagnia dal mo​mento della fondazione del teatro Globe, scrittore dei drammi che la com​pagnia mette in scena per i frequentatori del teatro pubblico, come per la corte di Elisabetta, e poi per Giacomo I, il re che diventerà il grande patrono degli uomini del Globe, Shakespeare come drammaturgo forgia immagini per la storia nazionale inglese (Henry V, Richard 11, Richard 111) e scenari romantici, festosi e arguti per i suoi mondi di commedia (The Merchant of Venice, The Taming of the Shrew, Twelfth Night, Mid​summer Night’s Dream), plasma complessi eroi tragici (in Hamlet, Othel​lo, King Lear, Macbeth, Antony and Cleopatra) e delicate atmosfere ma​giche (in Pericles, The Winter’s Tale, The Tempest), rappresentando così la punta più alta dei processi di catalizzazione di tradizioni teatrali, speri​mentazioni e innovazioni, in atto tra la fine del Cinquecento e gli inizi del Seicento.
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