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Letture shakespeariane®

pre-pubblicazione

CORPI ABIETTI E RESTI DISSEMINATI IN
TTO ANDRONICO

Yoo o aperdt pel ve-
farne o My, Shakespeare dol
feeofer Tite Andronico {1 é la
fragedia pitt incoerente e in-
digesta fr Mtte © suor om
pemiRtentt; seribica pite on
ammasen A6 spazzatern olie
it costrizieme " (Vickers,
fO81:239 vl I)

in un caustico commento a Tio Andronica, il drammaturgo del XVII
secolo BEdward Ravenscroft da voce al senso di disagio espresso dalla maggion
pirte dei critici che - se si esclude 1"meredibile successo ricevuto dalla tragedia
nel periodo elisabettiano — hanno contribuito a far cadere guest” opera giovani
le di Shakespeare vell’oblio. I commentator del XV secolo non solo la con-
siderarono come la peggtore creazione del Bardo, main alcuni cast dubitarono
persing che potesse entrare a Tar parte della lista delle sue opere,' mente |
secnli seguenti praticamente laignorarcno. In particolare, le immagini che pii
spesso vengono adottate dai eriticl per deserivere le sensazioni provocate da
questa tragedia si riferiscono al corpo, e il commento di Ravenscrolt evoca
perfettamente 1] senso di repulsione che non solo caratterizza la reazione co-
mune a4 Tito. ma che non a caso & anche uno degli elementi ricorrenti della
tragedia.

FTre testh qui rianil, solko questo ek sone st el nel quadro della “Ify International
Conference in Literawre and Psychology™ diretta da N, Holland ¢ AL Gordon presse il Con-
ro Internazionale di Semiotica e Linguistica (Urbing, 8-12 Tugho [5999)

Traduziomi dall inglese di Elens Bonelli
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1] teatro, luogo privilegiato di espressione del corpo dellattore, offriva nel
periodo elisabettiano la possibiliti ai drammaturehi di giocare con infinite rifra-
zioni tra corpo e linguaggio: ad esempio, la struttura gerarchica del regno - il
cosiddetto “corpo politico” - era spesso paragonata a quella del corpo umano;*
inoltre, pensatori e filosofi quali Bacon e Montaigne rivalutarono I'importanza
del linguaggio del corpo, mentre contemporancamente sul palcoscenico Iin-
tensiti di un personaggio si misurava da certe caratteristiche fisiche quali I'obesita
di Falstaff. le cicatrici di Conolano, il colore di hello.

In Tito Andronico, le parole invadono lo spazio del corpo, s1 fanno
carne, tanto che le figure retoriche vengono prese alla lettera, le metafore di-
ventano “reali”, e i concelli astraltl appaiono person ificati sul palcoscenico. La
tragedia si apre con un sacrificio umano e si chiude con un pasto cannibalico,
durante il quale la regina dei Gotl mangia una torta farcita i cul ingredienti sono
la carne ¢ il sangue dei suoi figli; teste, mani e lingue mozzate attraversano la
scena per lasciare il posto a corpi mutilati, rrascinando lo speliatore in un ma-
cabro labirinto che non conduce ad una catarsi, bensi ad immagini di cadaver
in putrefazione - perturbante punto di passaggio tra la vita e la morte.

Abic ione e dispusto coinvolgono i corpi dei personaggd, il corpo di
Roma ¢ il corpo del testo. L'ingestione dei propri figli da parte di Tamora
riccheggia I'incorporazione dei Goti da parte di Roma, ¢ lasciano sul corpo del
testo dei residui Vindigesti” che il nuovo potere non riesce ad assimilare.” In
particolare, il concetto di “incorporazione” viene associato allo spetird di una
madre divoratrice, rappresentato da Tamora : il suo corpo ¢onlicne, nutre, -
ghiotte altri corpi, e il suo destino gara di essere a sua volla mangiata da anima-
li, priva di sepoltura, diventando quindi parte dei residui della tragedia.

Di-voragini

La tragedia si apre con il funerale dei figli di Tito : la bara viene posta
nella tomba di famiglia che il generale defimsce “sacello sacro delle mie gioie/
dolee sepolero di nobiltd e calore™ {11.95-96).* Gli spazi vuoti rivestono un
ruolo importante in questa tragedia © la maggior parte degli eventi nelle scenc
iniziali dipendeno dalla presenza della tomba e della fossa nelle quali alcuni figh
di Tito sono sepolti, ed altri intrappolati. In particolare, la scena in cui Marzio
¢ Quinto vengono trovati in fondo alla caviti & assai importante per 1o sviluppo
della trama ; i personagei adottano metafore spaventose per mezzo delle guali
si immagina la fossa come entitd divoratrice : “orrida fossa”, “buca dannala ¢
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lorda di sangue”, “pozze odioso. oscuro, intriso di sangue”, “luogo crudele e
odioso quanto la hocea brumosa di Cocito”, “grembo famelico™ (1111 198; 21,
224:235; 236: 239)F

Mol studiosi hanno interpretato Tito Andronico dal punto di vista psi-
canalitico o simbolico @ il comportamento di Tamora & visto come “laconlerma
catastrofica della malvagith materna”™ (Willbern, 1978:166), mentre la sua boc-
ca & immaginata come “vagina destata” (Marshall, 1991:208):° secomdo David
Willbern le descrizioni terrificanti che attraversano la tragedia esprimonao “fan-
tasic estremamente sadiche di aggressione sessuale eomatricidio”™. mentre il
“pozzo intriso di sangue” (T1i1.224) assumerd un significato simbolico di vagi
na, utero, tomba, e bocea (1978: 16917

Questo tipo di approceio ertico & Tito Andronico s1 basa su clement
ricorrent nella tragedia, quall Passociazione del corpo materno - ¢ in partico-
fare 'utero - a tatti quegli spazd vuoli che sono portatorn di morte ¢ violenzi
L'utero, ad esempio, e la sessualith femminile in generale, sono stati spesso
associati ad immagini shakespeanane di decomposizione, castrazione ¢ mor-
et Anche in o Andronico. una lunga serie di melalore e similitudim sugge-
riscono unimmagime aggressiva del corpo materno | associazione simbohca
dell utern di Tamora con il “grembo famelico’ {(TL1i1.239) che contiene 11 cada-
vere di Bassiano & solo uno degli esempi,

Tutlavia, cid che distingue Tite Andronico dalle altre tragedie & che
quella della madre divoratrice non & solo un’ immagine mefaforica assoctata ad
un persomnageio :gquando Tamora mangia i suoi figli, 1a metalora diviene una
perturbante realta. Cidy che i personageer vedono in Tamora di primimnaceioso 2
rappresentato dal suo corpo materno che, come la terra, ha il potere di genera-
re e allo stesso tempo distruggere. La Regina dei Got impersona aspetto
negative della maternitd paiché capovoelge quei luoghi comuni che general-
mente counotano guesto state : il suo ventre & descritto da Aronne come una
prigione, dallaguale il Toro figlio & infine liberato per venie alla loee (IVi127);7
inoltre, quando Lavinia dice ai fratelli Goua di aver succhiato 1a cattiveria dal
seno della madee, Iimimagineg evocata € assa eloguente :

Che? T eaceioli di tigre fanne scuola ally madre?
Non insegnarle Mira: Phai imparata da lei;
I Balte che succhissti da led 878 Fatlo marmo;
attaceato al suo seno poppavi ferocia,

{10ii_ [42-145"




La l1gura del latte che diviene marmo ricorda quella evocata da Lady
Macheth, che chiede aghi spiriti di mutare il suo latte in fiele:" sia Lady Macheth
che Tamora sone donne terribili e sinistre, che ricscono a distruggere persino
coloro che hanno creato. Ma mentre la maternitd di Lady Macheth ¢ solo pre-
sunta, le caratteristiche materne di Tamora sono spesso evocale e addirittura
visihili, dal momento che dicalla luce un figlio nel corso della tragedia,

Liimmagine della madre nutrice che allo stesso tempo divorad figh pud
essere ricondotta all idea di “abiezione” descritta da Julia Kristeva. Ne f poters
dell’orrore, la studiosa francese esplora molteplici aspetti dellabiezione. non
solo da un punto di vista psicanalitico, ma con lo scopo di identilicare una
relazione tra la repulsione e alcuni test letteran | in particolare, ¢io che carat-
terizza 1" ahietto & per Kristeva fortemente legato all’ esperienza dei “margini™

Mon & Massenea di pulizia o di salule a rendere abietio ma
quel che turba un'identith, un sistema, un ardine, Quel che
non rispetta i Himit, i posa, leregole, L'intermedio, Mambi-
auo, il miste, (198 1:6)

"Tambra riesce a disturbare 'ordine di Roma e 1a sua slessa identitd
all'intzio della tragedia, 'opposizione tra Romani ¢ Got ¢ ben delineata, ¢
viene immediatamente descritta da Marco quando ricorda a Tito il suo essere
Romano, e non “barbaro™ (Li.383), Roma viene immaginata come un “corpo
glorioso™ (Li. 190 che ha bisogno di un nuevo capo, ma la decisione inaspetta-
ta da parte di Saturnino di sposare Tamora crea una “contaminazione”™ del cor-
po di Roma; la prima frase pronunciata dalla nuova imperatrice - “Tito, 1o
sono incorporata a Roma”™ (11.467) segna I'inizio di una mive en abyme di
incorporazioni/repulsiont di cul Tamora sard la protagonista,

Tamora viene dungue ncorporata dentro Roma e, allo stesso tempo,
porterad dentro di s€ 1l fglio dell Imperatore. La sua gravidanza non solo crea
conlusione nella distinzione tra Bomani ¢ Goti, ma introduce un ulteriore ele-
mento di contaminazions, poiché il bimbo & in realtd fighio di Aronne il moro,
Tamora trasgredisce il confine che all’inizio separava i Romani dai barbari - il
SU0 corpa & un territorio incui guesto limite scompare per divenire “un mondo
che ha cancellato i suoi limiti™ (Kristeva, 1981: 6),

Come ['abiezione, anche la gravidanza abita nel misterioso regno del
limite ¢ dell’ambiguo, in un tempo ¢ in uno spazio estremi, in grado di confon-
dere ¢ allo stesso tempo creare due identiti distinte. Per questo 1] nelto rifiuto
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del bimbo da parte di Tamora diviene un atto estremamente significativo, non
solo perché pone dubbi sul destino del figlio, ma soprattutto perché mostra
Iambiguitd di Tamora, un’ambiguiti che Kristeva definisce 'emblema stesso
dell’enigmaticiti femminile, e una fonte di seduzione per erot letterari quali, ad
ahempio, Edipo

Gincasta, un Giano, ambiguiti ¢ capovolgimento in un solo
essere, inoun solo ruolo, in una sola funzione, Un Giano
coime forse oeni donng, seoghi donna & contemporaneamente
un esseredi desiderio, cioé partante, e un essere di riprodu-
cinne, ciod chie sisepara dal fghio, (198 1:56)

Tamora sembra giocare con 1 due ruol di madre ¢ seduttrice, tanto da
arrivare persino a confonderl. Nel primo atto, si presenta come una madre in
luerime per il saerificio del fighio Alarbo, e pil tardi nella stessa scena, quando
Saturning le chiede di diventare la nuowva imperatrice di Roma. gli promette di
essere “nutrice affettuosa, e madre della sua giovinezza'™ (Li.337). La regina
dei Gotl & anche molto seducente; viene definita una “dea”, una “ninfa”, e
Aronne la paragona all’ambiziosa, crudele ¢ lussuriosa regina Semiramide
(11,521-522). Nell atto seguente, & la stessa Tamora ad invilare Aronne a go-
dere dei piacert del sesso seguendo Pesempin di Didone ¢ Enea “quando, sor-
prest da felice uragano,/ trovarono rfugio 1o una grotta amica”™ (11,111, 23-24),
M Tamora & soprattutto ung madre sessualmente seduttiva, e maostra tutta la
sua ambiguitd guando invita 1 [gh a stuprare Lavinia, mettendo in dubbio il
loro amore per lei

Wendicatevi vod, se amale vostra madre,

od'orain pod cessate di chiamaryi miet e,

(..

Portateta via, dungue, e Talene quelle che valete,

anzi, quanto pegeio la tratterete, pin carl mi sargle.
(ILiii. 114-115;156-167)"

Congueste parole. Tamora suggerisce a Chirone e Demetrio una relazio-
ne tra il loro amore filiale e una sessualitd violenta @ il ricatto che essa adotta
minaceia la mascolinitd der due ratelli, tanto che in risposta alla paura di
Demetrio che Lavinia possa portare la sua castitd fino alla tomba, Chirone




risponde, “Se ¢ fiesce lo mi faceio eunueo” (11iii, F280." Ma i fratelli Gotj
hanno gid assimilato 1a lezione materna che unisce sessualiti e violeny, e lo
dimostrano dal primo atto, quando considerano Puso della spada un criterio
adatto per giudicare Ta loro virilith - Demetrio deride Iy giovane etdi di Chirone
e metie i dubbio lasua abilit nel destregpiarsi con lo spadino ; wtkivia Chirone
¢ convinto che sia proprio quell’arma - che ha ricevuto in dono dalla madre — »
provare T sua abilitd con Lavinia, L'arma-fallo ¢he Tamora di al lielio & un
sSuggerimento g commettere lo Stupro (rape): il lermine “rapier” - spading
sembrainfatti condensare i concett dj violenza sessuale e guerriera, e allu sles-
0 tlempoantcipa l'imminente violazione di Lavinia.

Anche il nome di Tamora partecip

aalcomplesso gioco dj incorporazion
della ragedia, La leteratura restiluisce

al nome proprio quella segniciti che
["uso comune impedirebbe, “fo rende verosimile, aprendo un racconto 4 partire
dal nome™ (Kristeva, (9797 & sulo immergendolo nelld rete testuale, tessendo-
ne le invisibili trame di significati e significanti, che il nome PrOprio pud aprirsi,
suggerisce Barthes, all'esplorazione., alla dectlrazione, come un fiore (1982:122),
Ed & city che avviene se giochiamo con il nome di Tam ora. Mentre nell

A probi-
bile Fonte di Tiro Andromico 1a Regina dei Goti & chiamata Altava, Shakespeare
le cambia nome - forse riface

ndosi a Tomyris, una rE8Ing selita famaosy par i
sua erudelld, Tuttavia, nell” analisi dj un’opera in cui corpo ¢ linguaggio si ri-
frangono, & forse lecin 1gnorare la spiegazione basata sy fonti ¢ signiffcar, per
ocare con il sienilicante - Ta-mora contie
setl destino della sua eravidianza fosse gil seritto in quelle lettere che peneral-
mente costituiscono Parbitrarietd del nome proprio, ma che nel mondo delly
finzione creano una I rete d; significau,

La produttivitd semantica del nome di Tamara si fa ancor pruinteres-
sante se st considera che esso caralterizza un personaggio che, nel corso dellu
tragedia, decide di ribattezzarsi - quande mtende
traveste e adotta il nome di “Vendeta”, e lo fa proprio dopo aver partorito -
forse, una volta che il piccolo moro ha lasciato i) Corpo materno, niente sembra
giustificare il nome-icony di Tamora. Nella seelta del SUG OUOVO nome, 1
na der Goti sembra confermare le parole di Barthes quando afferma che “ogni
sovvertimento, ogni sottomissione romanzesca comineia dal Nome Proprin”
(197390}, Tamora & infaui il PETSONagaio atlraverso cui la vendetly si infiltra
nel corpo politice di Roma @ Ja donna dapprima incita i figli 4 vendicarsi su
Lavinia, e poi, nel quinto atto, entra in Scend travestita da “Revenge”(Vii. [-5).
Nel nome proprio generalmente il signilicante prey

ne nel nome il piccolo moro. come

ingannare Tito, Tamora &1

il I -
=

ale sul significato : wittivig
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in guesto caso sembra perdere la sua natura arbitraria @ il significato “vendetta™
diviene significante. determinando non solo le caratteristiche del personaggio
che portera quel nome, ma segnandone anche il destino, poiché Tamora-Revenge
verrd uceisa dal proprio nome : per vendetta,

If Bancheito osceno

I banchetto finale, nel quale Pignara Tamora mangia i suoi figh, segna
il momento in cui 'immagine della madre divoratrice diviene spaventosamente
“reale”. Nei momenti che precedono la festa, Tito fa un’accurata descrizione
del modo in cul intende cocinare i fratells Goti

Udite, scellerati: riturced e vosire ossa fing a ridurle i polvere,
le impasterd insieme al vosro sangue,

e poi con quella pasta o stenderd una sfogelia

& fard due crostate con quelle vostre teste infami.

e

Ed ora porgete L4 gola, Lavinia, vieni

A raceosliers il sangue: quando saranno morti

Lascia che o titl in polvere minuta le loro gssd

E e impast con questo liguido abominevole;

in lale pasta le loro teste abtette suranno cotle al ferno
il

Taplta lore it ol
(WAL PR 6= 59 19a-200) '

Questa desenzione ha molto in comune con le scene di lortura comune-
mente esibite nelle piazze at lempi di Shakespeare. 1 pubblico del tempo non
era nuove a smembramenti o decapitazioni, e i drammaturghi metteyvano in
scena tragedie della vendetta piene di deserizioni macabre ed episodi cruenti."
La spettacolarizzazione dei ritnali di tortura, in particolare, viene spesso de-
scritta, sia nel documentt legali che nei racconti popolart. con un lessico culina-
o in cul compaiono termind gquali “scalcare”, “sguartare”™ o “far shollentare la
esta in acqua calda™. '™ Nel Rinascimento, infatti, esisteva un altro momento
estremarnente spettacolare -1l cerimoniale del pranzo del re. 11 trattato di Erasmo
De Civilitate Morum Puerilivon (1530) e il Galateo di Giovanni della Casa




(1609) descrivono 'importanza del decorum nei secoli XVIe XVIL: la pures-
zadel corpo diviene il simbolo di una purezza sociale e politica, ¢ la crearione
di regole sul comportamento a tavola, o 'adozione di forchette e tovaglioli
imphicano codici socialt assai rigorosi, Questo & il prodotto di importanti muta-
menti socio-economic, e i nuovi aspetti delle buone maniere mostrano la na-
scita di cio che Norbert Elias definisce 1] “processo di civilizzazione”™ (Ehias,
1982-88).

Uno der moment piispettacalari della cerimonia del banchetto & 1'en-
trata del trinctante, chiamalo a taghuare la pietanza davant al tavolo a cui sono
sedutii nobilied il re. 1 abilita nel tagliare I'animale ¢ considerala importante,
ed & fleramente mostrata agli invitati. Inveee, la preparazione delle pietanze in
cucing & segreta @ si suppone che avvenga, per usare un termine teatrale, fivori
seena, ed ¢ quindi opposta all esibizione spettacolare del trinciante.

La “preparazione gastronomica’ di Chirone ¢ Demetrio & un'inversio-
ne della tipica cerimonia del banchetto @ Tito decide di “larfe] da cuoce”
(V.i1.204) e per questo indossa gli abiti adatti:"™ il metodo usato per cucinare &
prima reso noto al pubblico, ¢ poi agli invitati, tasgredendo cosi le regole
dell’etichetta, Tito non solo descrive la ricetta, ma tnizia la preparazione delle
torte farcite in scena. quando raccoglie in una bacinelly il sangue delle vittime
dopo aver tagliato loro la gola ; eghi metie cosi in scena qualcosa che € conside-
rato cosi o-sceno da essere relegato nello spazio segreto della cucina,

In Tito Andronico Shakespeare [a numerost riferimenti al mito ovidiano
di Tereo, Progne e Filomela. Nelle Metamorfosi. Progne vendica lo stupro
della sorella veeidendo il figlio di Tereo, che ella cuoce e serve al marito. La
narrazione di Ovidio si sofferma sulle pratiche culinarie della donna :

Chuelle membra ancor vive, che ancora racchiudono un po’
di soffio vitule, sone fatte o pezai | una parte v poi a
ballottare in calderoni di tame, una parte stride allo spicedo,
Turta Ia stanza trasuda sangue. (Libro VI 1L644-646)

La preparazione di [t rievoca una delle varianti del mito di Dioniso ;1
Titani catturarono il giovane Dioniso, ¢ lo smembrarono in sette parti ; poi
bollirono 1 pezzi in un calderone e infine li arrostirono.® Tito non imita I'esem-
pio di Progne in tutt i dettagli, forse perché la vendetta che escogita deve
seguire una struttura che sia coerente con il resto della tragedia, e che implica




unaltre tipe di “eottura”,

Prima di tutto, mentre Ovidio non specifica che tipo di piatto Progne
intende servire al banchetto di Tereo, Tito sembra conoscere bene il suo menu ¢
viole fare una pie, una torta farcita, ¢ ghi ingredienti che sceglie sono costituil
dalle vssa, il sangue ¢ le teste di Chirone ¢ Demetrio. | corpi dei due fratelli
costituiscons intero universo culinario di Tit @ non solo esst formiscono la
carne per il ripend, ma le ossa vengono usate al posto della faring, mentre il
Sangue sostiwsce acqua; In partcolare, Tito opera un gioco di inversiond .
poiché usa le sostanze pin inferne al corpo (sangue ed ossa) per proparace la
crosta esfeina, mentre le teste verranno usate per il ripieno.

Chirone e Demetrio song allo stesso lempo contenuti ¢ contenitor dei
foro stessi corpl. ¢ Peffetto speculare ereato da questo gioco di scatole cinesi
raggiunge | apice nell ullima scena, quando Titw serve la pictanza a Tamora,”
esclamando :

Eccoll, sono qua [Chirone ¢ Demetrio], ben colii in questy crostalis
D1 cui la loro madre 81 & nuoirita con gusto,

mangiando la carne chella avevi generato.

I vore, & vera) To testimonia 1 punta apuera delmio collello,

Frograla {imperatrice
{V1.50-A2

Tamuora re-mcorpora i figh, e Vorrore del cannibalismo & ribadito da
un'inversione patologica del partoe, in cui la madre nprende 1l corpe del figho
dentro di 8¢ ; Marjorie Garber associa le parole di Tilo con 'immagine - evoca-
ta da Lavinia - che trasforma il latle di Tamora in marmo, e sugeerisce che
guando Clirone ¢ Demetrio “sono orrendamente re-ingeritl dalla madre, essi
completana la serie di inversioni che la stessa madre avevainstauralo attraver-
so 1] perfido nutrimento™ (1981:152).

L'incorporazione dei fratellh Got & [orse non solo un'inversione
metatorica del parto. ma rievoca anche 1] momento della nascita del bimbo &
Tamora, che avviene fuori scena. I parto, serive Knisteva, & il momento in cui
Céline situa il massimo dell”abiczione,™ poiché il fantasma che implica &

Un arrere dea vedere alle porte impossibill dell invisibile che
& il corpo della madre. La scena delle scene qui non & la

|



cosiddetta scena primaria ma quelia del parto, incesto aro-
vescio, identith scorticata, 11 parto: culmine della carnefici-
e edella vita, punto bruciante dell’ esitazione (dentro/Tun-
i, infaliro, vita'morte); orrore e bellerza, sessualitd e hruta-
le negazione del sessuale, (1981:176)

Il parto di Tamora & forse il momento supremeo di ambivalenza e abie-
sone dell’intera tragedia, e non a caso avviene fuort dal palcoscenico. Il neo-
nate & proprio suila sogha tra Pinterno e Pesterno del corpo materno, e questa
“esitazione” termina quando viene lnalmente espulse, repulso: il bimbo & eghi
stesso una creatura ambigoa, in quanto derivante da razze diverse ;s eghi & “1'in-
termedio, ambiguo, il misto [che] turba un®identiti, un sistema, un ordine,”
{ibid.: 6

Nelle Metamorfosi, Ovidio descrive il senso di disgusto provato da Tereo
subito dopo il banchetto, quando “vorrebbe squarciarsi il petto per ributtarne
fuori, se possibile, lo spaventoso cibo, 1 visceri ingodati [...] del miserabile fi-
elio” (Libro VI, vv.664-665). 1l disgusto del cibo, secondo Kristeva, & forse la
forma pil arcaica di abiczione | il cibo diviene abietto solo se sta al margine fra
due entitd o wereitord distintl, Un confine tra natura e cultura, tra 'umano ¢ il
non-umano. Questo sembra essere proprio il caso di Tire Andronico © mentre
nel banchetto di Tereo la vittima & ancora riconoscibile - Progne mostra al
marito Ja testa di Ti - 1a preparazione di Tito elimina le differenze che costitu-
iscono i corpl umant, e ne confonde interno ¢ 'esterno ; il momento dell”abie-
zione & percid marcalo dalla rivelazione di Tito @ la pie fatta di carne, ossa ¢
sangue rappresenta un conline mutevole tra umano e non umanao, cosi come la
distinzione confusa tra le parti esterne ed interne de corpi cucinati.

Dopo aver rivelato il segreto della sua ricetta, Tito pugnala Tamora : le
apre il corpo. ¢ grida che la punta del suo coltello & testimone (V11,62 ) dell’ or-
renda incorporazione ; Tito mette in scena una simulazione del parto che nes-
suno ha visto. e, con la freddezza dell’anatomista, mostra cid che ¢'e dentro il
corpo di Tamora.

Alla fine della tragedia, la vendetta di Tito ha finalmente completato i
suo ciclo, ¢ la morte di Chirone e Demetrio riecheggia I'incorporazione della
prima sceng, quando la bara contenente i corpi dei fighi di Tito viene posta nella
tomba di famiglia ; il gioco di metafore che avvicinava la morte al corpo di
Tamora diviene letterale quando i fratelli Goti vengono posti inun’altra tomba,
ovvero ingoiati dalla loro madre.
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Resti gravidi

Chuando il drammaturgo Edward Ravenscroft scrive che Tito Andronico
“sembra pill un ammasso di spazzatura che una costruzione” (Vickers, 1981 :
239, vol. 1), pone in evidenza - anche se in modo caustico - 1 numerosi clementi
di frammentazione che caratterizzano la tragedia. Corpi ¢ 1est sono sottopost
ad unaserie di lacerazioni : mani, lingue ¢ leste mozzate, assieme 4 [rammeni
di citazioni da testi classicl rimangono come sospest senza una collocazione,
fino a che Marco, nei versi finali, tenta di insegnare al popolo di Roma “come
ricomporre! in un unico fascio il grano che si & sparso./ queste membra disperse
i un unico corpo’’ (Viin69-72).

L iden di frammentazione implica anche un aspetto di difficile colloca
ziong e contrisllo 11 resicdio. Rimangone, alla fine di Tito Andranico, domande
che non troveranno risposta, come il desting del lieho di Aronne. E persing
resti di corpt : il corpo di Romanon sa assimilare i cadaveri di Aronne e Tamora,
Ji cui particolare sepoltura, alla fine della tragedia, sembra rifletiere, in negati-
v, la cerimomia iniziale di sepoltura dei figl i Tiw.

Le ultime parole di Lucio con cui la tragedia ha fine riguardano la puni-
zione dei nemict di Roma ¢

Ficcatelo fAromne| finoe al petto nella terra, ¢h'cali muoia di fame,
che resd B, frenetico, ad invogare il cibo.
Chiungue osasse confortarle ¢ aiwtarto,
per una tale colpa morird, Questo & i1 nostro giuwdizio,
Che qualcuno provveda a conficcarlo saldamenle in terra.
[on)
(uzmte o Tamora, 1a feroce tigre,
nessun funebre rito, né persone in gramaglie,
Né g campana & morte per la sua sepollura;
seltatela pinttosio alle bestie e agli uecclli, che sia la loro preda,
Bestiale & stata Lo sua vita, ¢ priva di gqualsiasi pleta:
ora ehe & mona, siano dungue gli vecelli o mostrarle picti,

{(V.iil, 1 78-182; 194-]199)*
I corpi di Tamora ed Aronne costituiscono gh elementi inassimilabili

della tragedia  mentre per gli Andronict lacerimonia funebre € parle integrante
di una tradizione che permette di ricordare ghi avi. Tamora ed Aronne non




vengono accettatl nel “sacello sacro” (11.93), ma sono destinati ad essere man-
giali e smembrati dalle bestie e dalla putrefazione. per non venir mai pitl ri-
membrati.

Ladescrizione del cadavere di Tamora conclude la tragedia, ¢ con esso
termina una lunga serie di incorporaziont © il personaggio che ha dominato 17al-
ternanza di ingestioni e repulsioni viene infine espulsa dal corpo di Roma, per
essere iImmediatamente reingerita dagli animali. Ma questa fine crudele & anche
un inversione del mito di Progne, Filomela e Tereo @ mentre nelle Metamorfosi
il racconto termina con la trasformazione dei tre personaggl m usignolo, upupa
e rondine, Tamora viene mangiata dagli uecelli.

Alla lne di Tito Andronico non ¢'& catarsi, né la restaurazione di quel-
'impero patriarcale su cu ghi Andronici avevano fondato il potere. Troppi
mister restano nrisolti, ¢ | resti disseminati del nemici assillano il sepolero di
Famiglia i cui Tito e Lavinia vengono sepolti. Il testo, mvece di affermare 1
propri significall, rimane sospeso, & $i apre a nuove prospettive @ & un esto
gravido di trame potenziali.

Universiti di Arezzo
Elena Bonelh
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Mote

P el 1730 Lewis Theobald, coratore delle opere di Shakespeare, scrisse "Bl org passo
Trter Anefromies che, aoparte alouni versi ¢ descrizioni, non mi pare possa compartre (o e
opere attriboiie o Shokespeare’ (Yickers, 1981400, vol. 11, trad. mia}. Circa cinguant’annd
dopo George Pinkerton commentera “Non capisco come guello stupido Tio Andrenien possd
apparire sempre tra le opere di Shakespeare,™ (Ibid ., 397, vol, V1

| persenaj shalkespeanan giocana spesso con lecormspondenze ra il macrocosme divi

waente ordinao @il microcosmao del corpo nmane, che aveva come intermediario il “daop-
pie™ corpa politce deb soveano (Kanlorowicz, 1957)

"Ouande alla fine della tragedia, Marco promette al romani di insegnare loro “come
ricomporre! in un unico fascio il grano che si e sparso, queste membra disperse in up unico
corpo™ (VAILES-T1Y non 41 ha catirsi, ma pinttosto un “eflfeln Frankensiein”,

Pgaered recepiacle of my jovsd Sweet cell of viriee and nohility™

Fanhile hole™, “unhallewed and bBloodstained hole™. “detested. dark, blood-drinking pin”,
“devouring receplacle”, “Coovius” misty mouth™, “swallowing womhb™

“uesta matafora viene anche assoctaln da Wanne-Davies alla Tossa, che immaging coma
“yagring, Lo boces sessuale delly erra lemminile che divora o, e che rimane al di fuord
dell*ordine patriarcale di Roma”™ (1991:133, wad. mia)

*Mel 1978 Willbern biasimava 1] fatto che “pochi {sapm ] () hanno alfrontate seriamente gh
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elementi apertamente sessuall, simbolici e sadict dell’opera, forse a causa di quel disagic che
spesso accompagna la spiegazione di cid che & ovvio™ (159-160, trad. mia). Dopoquella data
sona statl pubblicati aleuni articoli sulle rappresentazioni simboliche di Tie Andrenice, ol
i particolare sui personagel femminili (O Marshall, 1997 and Wynne-Davies, 19%1)
Viodi i punti di vista psicanalitici di Willbern (1978) e Adelman (1980), Barber ¢ Wheeler
C19R6) ¢ Wynne-Davies (1991)

* Una simile metafora si trova ne fT recconta o inverno, quando Paoling dice "La bimba/ era
prigioniera del ventre, e in virt della legee! ¢ del processo delly grande Natra! ha congui-
stato liberth e franchipio.. . (162640, ¢ Shakespeare spesso associa utero alla terrn,
alla tomba, e ally worte (ef, Giwdietta ¢ Romeo [L19-14, Vil 45-48; Ricearde 1T 11.1.73-83;
Riceardo I IV52-55, IVIv 353-356; farico VI TV.v.34-35, e naturalmente a celebre in-
vertiva di Re Lear contro le donne)

S en did the tger's voung omes teach the dam O, do net learn her wrath: she taught it
thee! The milk thou suckst Tom her did ten w marble;! Even at thy teat thou hadse thy
Lyranoy.”

"SCnme, you spiritsThat tend on mortal thoughts, unsex me hered And il me from the
crown 1o the toe lop-fullf OF direst cruelty, () Come to my woman's hreasts! And take my
milk Tor gall, you murderiog ministrers” (L. 39-42; 46-47) . “Venite, Spiriti! che presicdete
a pensieri i morte, woplieemi i1 sessod ¢ riempitem i, dalla testa ai piedsd della pi
spretata crudeltd, o Venite alle mie mammelle di donnad ¢ mutate i1 mic latte in fiele, vol,
ministen o assassinio”

" g loving nurse, a mother 1o s yoeuth™

Mo fhen with o happy storoy ey were surprised! And curtained with o counsel-keeping
e

HRevenge il as you love your mother’s Lifis/ Or be ye oot henceforth called my children./
{...) Therefore wway with her and use her as you will:! The worse 10 her, the better loved of
mie.”

Hotand 90 she dey | would T were an eunnch™

o Hark, willaing, 1 will grind vour bones to dust) And with your blood and it P'I make a
pasted And of the paste o collin [will rear And make teo pasties of your shameful heads./
(.00 And now prepare your throats. Lavinia, come/ Receive the hlood, and when that they
are dead/ Let me go grind their bones (o powder small,! And with this hateful liguor temper
it/ And o that paste let their vile heads be baked,” () He culs their thropats

¥ Tamerlana si rivolpe cosi al nemico; “Gio, villain, cast thee headlong from a rock/ Or rip
thy howels, or rend out thy hearl,! T appease my wrath;or else T'll torlure thee,! Searing thy
Dbl Neshowith ening ironsd And drops of scalding lead, while all thy joints/ Be rack’d
and beat asunder with the wheet,” (pt.IL 1TLv. 12 1-126), ad anche Faustus ¢ Barabba evocany
immagind cruente di toroure.

Bl 1ST0, 00 traditere John Felton Tu squartato e portato a Newgate per essere sholtentato
CHowell, T8O9 10833, ¢ il racconto dell esecuzione del Vescovo di Rochesler nel 1535 mo-
sira che la “scottacura”™ della testa ha perfine effiete di farla apparire ringiovanit “E gui
non posso evitare di descriveryd PDaspetio miracoloso di questa lesta, la quale, dopo esser
Stata per quattordict giorni sul ponte, non dava il minimo segno di decomposizione: né per il
tempa che era mollo caldo, né per la scottatura in acqua bollente, ma al contrario diventava
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sempre pii forida, anto che i vescove in vila nen era mal parso cosi in salute™(cilin
Cunningham, 990212, madur, mial

¥ L digdasealic indicana “Af suono delle teombe griva Tito, vestito da cuoen, ol sisteme |
pratts (¥iie ) Poco dopo, Sawenine chiede a Tito "Andronico, perché mai sei vestilo cosi™
(V1300

= Un" operazione culinacia simile avviene nel primo liboo delle Metamorfiss, quando Giowve
parra orrendo pastecdi Licaone “Sgoeea con unn spada un ostaggio mandatogli dal popolo
dei Muolossi, e gualle membra ancos mesze vive L parte le lessa in acgua hollente, in paiie 1o
arrcalisce alla Gamma' (Libeo L L227-2300

I eolpo di scena ool venpono rivelat gli ingredient della pietanes & preceduto dallevo-
carione di Chirone ¢ Demetric da parte di Saturnine, che dice “Andate subito g cercarli e
Portateli gua™ (Vill58)  gualeosa i simile avviene nel raccontosdi Ovidia, in owr Teree,
durante 1l pasto, esclama “Fate venire 157 (Libeo V1L L 6300

W, there they [Chiron and Denetrius] are, both baked in this ple/ Whereof their mother
datndly hath fed.! Eating the flesh that she hersell hath bred,! "Tis true, "0s troe, silness my
lenifes sharp poiet,” He siabs the empress

P romangs A cwl Kristeva si riferisce & Rieodos, soritte da Céline nel 196%

HrSe him [Aaron] breast-deep in earth and farmish omed There let him stand and rave and
ery Tor food /T anyene relieves or pilies himy! For the olfence he dies, This @ oor doom;/
Some sty toosee him fastened in the earthyf O And lor that ravenous Hger, Tanora,d No
funeral rile, nor man in mourning weed ! No mournful bell shall ring ber burial,/ But throw
her forthy to beasts and birds to prevy’ Her life was beastly and devoid of pity Awd being
dead, let hirds on her take pily,”



IL MIO SHAKESPEARE IN LOVE

E’ una delizia. Squisite. E divertente. Lo adoro, anche se non & altro che una
piuma. O no ? & una commedia, ¢ le commedie sono difficili da analizzare,
Come disse un attore, La tragedia chiungue pud farla, ma la commedia & diffi-
cile. Chi pud analizzare una piuma?

E perché sento di doverlo analizzare ? In qualche modo, non posso yolo go-
dermelo - devo parlare della visposta ed analizzarla. E il mio modo, credo, di
competere, di affermare la mia intelligenza rispetto a quella di Shakespeare.,
Dimostro di saper padroneggiare anche i suoi testi infinitamente complessi,
Devo analizzarlo, perché mi sfida, Come scrive Freud in “1l Mosé di
Michelangela”, "' Una disposizione razionalistica o forse analitica si oppone
in me a ch’io mi lasci commuovere senza sapere perché e da che cosa”, E la
malaitia del critico. Non posse neanche ridere senza chiedermi il perche.

Ecco came mai ho scritto un libro sul perché la gente ride. L'ho concluso
affermande che ogni persona ride per le sue particolari ragioni. Ognuno di
not ha un senso dell wmorismo individuale. Ridiamo perché ognuno di noi ri-
crea la propria identitd in maniera improvvisa e giocosa. Quindi, dovref esye-
re in grado di dive perché amo questo film e ci rido cosi di gusto.

Shakespeare in Love inizia durante la “goerra fra i teatri”, la rivalitd tra due de
teatri pubblici di Londra nel 1593, Da una parte ¢’& I'impresario perennemente
aftlitto dai debiti Philip Henslowe, il cui Teatro Rose € situato nel Bankside, la
sponda destra del Tamigi. 11 suo rivale & Richard Burbage, il grande tragediografo
della Fine del *500, proprietario del Theatre, dall’altra parte del fiume nella
parte nord di Londra,

Il film imzia con una scena comica, Un usuraio, Hugh Fennyman (penny-man ¥},
pretende il pagamento di Henslowe mentre duc dei suoi scagnozzi lo minaceia-
no mettendogli i piedi sul fuoco. Dopo aver promesso il denaro, Henslowe
esce per assicurarsi che lo scrittore con cui ha il contratto, Will Shakespeare,
finisca la sua nuova commedia “Romeo e Ethel, la figlia del pirata”™. Si passa
dalla larsa ai fatti e di nuovo alla farsa.

Henslowe cerca di ottenere la commedia da Will Shakespeare, che invece ter-
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giversy, (Disorienta Henslowe poetando

Dabita che di fuoco sian le stelle
e che il sole si moova......

n guesto ¢ Amfeto, che non verrd scritto fino al 1601 - una battuta per noi
studiosi shakespeariani), 1l povern Will sollre i1 bloceo dello serittore.
(Shakespeare con if blocco dello yerittore 72!} 51 siede pigramente al lavolo ¢
serive e riserive il suo nome. (Anche questo é un riferimento alle sei firme di
Shakespeare). Will esce da casa per incontrare la versione elisabettiana di uno
psicanalista, completo di lettino e clessidra per misurare 1" ora di SO minut e del
“ci vediamo la prossima settimana” — che immagine deliziosa! Dagli ovvi sim-
boli fallic espost da Shakespeare, I “analista” deduce che non € solo la serit-
tura ad essere bloceata, ma anche le sue prestazioni sessuali, Questo mi ricorda
una frase di Freud che ho lelto recentemente :

“Il comportaments sessuale di una persona & spesso evem-
plare i tutd gl altri suoi modi di reagire al mondo, All'uo-
mer che conguista vigerosamenie il proprio oggetio sessua-
le, attribuiame pari irfiguardosy cnergia anche nel perse-
guire altre mete: Chi invece rinuncia o soddisfare le propric
forti pulsioni sessuali parogni sorta df seropoeli, aved anche
i alire occasioni della vitoon comportamento conciliante ¢
russepnato, piuttosto che riseluto™

Come in guesto episodio di psicoterapia, il [lm gioca con noi: inevitabilmente
projettiamn la nostra conoscenza del XX secolo nell’ambientarione
shakespeariana, e da cit deriva gran parte del divertimento. Allo stesso lempo,
il film illustra in modo accurato la vita di strada e di teatro nel periodo
clisubettiano. 11 modo in cut le opere erano diretie, 1 costumi, dove il pubblico
sedeva o stava in piedi, e quanto spendeva - twitlo gquanto ho imparato nella mia
seuola del XX secolo. Tutto sembra accurato, anche gl abbeveraton dei cavalli,
i iruttivendoli ambulanti ¢ le pozzanghere nelle sirade non lastricate. Questo
mondo elisabettiano & davvero elisabettiane,

[nvece, perquanto rguarda 1] versante “psicanalitico™, il film proietta scherzo-
samente la mig/nostra conoscenza del ventesimo secolo nel mondo realistico

del 1593, L'intero film, dall’intzo alla Gne, si sviluppa sull’idea che noi sappia-
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mo che Will Shakespeare diventera forse 1] pit grande drammaturgo del mon-
do, mentre loro nel 1593 lo conoscono solo come serittore di basso livello, in
secondo piano rispetto a Kit Marlowe. Percid noi possiamo sorridere quando
vediamo Marlowe e Viola suggerirgli titoli, nomi e trame. Neoi possiamo capire
e ridere davant ad una tarza souvenir da Stratford-on-Avon nella soffitta di
Shakespeare. Insomma, noi proiettiamo, analizzando la grammatica di un pas-
suto simulato con il presente che conosclamo.

Ouesto giocare con le proteziont di cié che conosciamo dentro i film da, a chi
come me ha insegnato Shakespeare, guel divertimento ulteriore che Stoppard
in wn'intervista ha definito “pure inganno”. Gran parte di cio che mi ha
deliziate in questo film é stata la sua rappresentazione - alquanto accurata -
delle pratiche teatrali elisabettiane. Guande ero all wniversita frequentai un
seminario tenuto dal grande studioso del teatro elisabeitiono e giacomiano
Alfred Harbage, Egli dedico Uintero seminario alla costruzione del teatro
elisabettiano e alle pratiche teatrali, Fui estremamente colpito dalla quantita
di nozioni di Harbage, tanto che anni dopo mi ricordave ancora a memonia
alewne delle sue lezioni. Evo affuscinato dai dettagli di cui eravamo a cono-
scenza, come I guadagni e le perdite di chi possiede un teatro o le azioni di
wna compagnia di attort, il modoe di stipulare i contratti, le dimensioni del
palcoscenico, gli usi degli spogliatoi e del palco superiore, I'assenza di arti ¢
di divisione delle seene; oppure il modo in cui un artore provava la sua parte
aiwtandosi con un rotolo di carta infilate nella manica, o di come 1 registi
dirigevano con un bastone per indicare le interruzioni (come Shakespeare of
fa notare ne La Tempesta), o ancora il prezzo del biglietto, la disposizione dei
posti a sedere. Mi ricordo in particolare un congegno; un pezzo di carta incol-
lato si una tabella. Si trattava di una lista di materiali di scena del puardaro-
biere. Nella tabella era ritagliato un buco quadrato - evidentemente veniva
appesa con ung molletta accanto allo spogliatoio, e qualcuno doveva stare (i
vicing per dare agli attori i materiali di scena di eui avevano bisogne - spade,
libri, candele - mentre entravano nel palco di dodici metri per dodici. Inma-
ginate un dettaglio che sopravvive per trecentocinguanta annt! Ero estusiato!
Trovare dei particolari cosi affascinanti - fatti, certezze - dietro la superficie
irreale delle opere teatrali era per me un lavoro investigativo,

Natwralmente, ¢ erano molte cose a nol sconosciute, Ma anche molte altre
che sapevamo, ed io traeve enorme piacere da queste minuzie storiche. Penso
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st possa dive che, da un punto di vista psicologico, stave sostituendo le realid
storiche derivanti dalle ricerca alle fantasie messe in yeena nel teatro stesso,
Erano realta sicure ¢ solide, una conoscenza con la guale potevi costruirti
una carriera df studiose. Potevi avere un lavoro imparando questo geneve di
informazion.

Naturalmente fui felice quando, decenni dopo, ebbe inizio la costruzione del
nuave Globe vicino al luogo in cul esisteva il vecehio a Sowthwark. Mentre il
progetto-era in corse di realizzazione, trascinai la povera Jane al piceolo
mitseo nel semintervato nel quale erane descritti i risultati che si spevavano di
raggiungere. Quando infine il nuovo Globe fu costruite e pronto per Uaperiu-
e i svegliar alle tre del matting per chiomare il botteghing o Londra ¢
prenatare i biglietti. Doveve exsere vicuwvo di assistere ad una delle opere di
natgiurazione.

[ film collega la capaciti di serittura all”abilitd sessuale, Si pud leggere questo
film adottando le teorie della metafora sviluppate dai soi-disant linguisu
cognitivisti (George LakofT, Mark Johnson, Mark Turner ed aluri), Essi svilup-
pano 'dea che la metafora & uno dei modi di conoscenza umanit, forse il pil
basilare e pervasivo. Nella metafora, in linea generale, adottiamo qualcosa che
conosciamo bene. i1 dominio di partenza, per intendere qualcos’altro che
comprendiamo meno, il dominio di armivo, Noi “ricalchiamo™ il dominio di
partenzi, ad esempio un viaggio, sul dominio di amivo, ad esempio una storia
d'amore. E glungiamo ad espressioni come - “Abbiamo avuto degli incidenti di
percorso nella nostra relazione”, “Ne abbiamo fatta di strada insieme”, “Siamo
giunti al bivio™, “La nostra storia sta girando a vaoto™,

Usiamo dei concetti che conosciamo bene, come ['idea di una macchina che
gira le ruote a vuoto, per comprendere qualeosa di difficile da afferrare, cioé
una relazione che giunge ad un punto morto, Shakespeare in Love costraisce
questa mappatura: si tratta di un film di fine secolo, ¢ pensiamo di capire il
sesso e amore cosi bene da usarli come mappa di qualcosa di pilt misterioso -
IMimmaginazione ereativa, Eun film ¢he spicga lo stallo di Shakespeare come
serittore con il suo blocco come amante.

Fino ad ora, le opere di Will Shakespeare sembrano netlamente peggiori di
quelle di Martowe, e 1] [ilm mosira come quest ultimo snohbi vli Enrico VI di
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Shakespeare (che sono in effetti delle imitazioni del Marlowe pit alla moda).
Potremmu leggere il film come un caleo delle limitazioni di Will come serittore
sulle sue limitazioni di amante. Tutte le donne di Will fine ad ora sono state di
second ordine : Anne Hathaway, che lo ha intrappolato al matrimonio; Afrodite
“che esercita dietro 1l Dog e il Trumpet™; le varie sgualdrine che lo salutano alla
taverna | ¢ Rosalina, la sarta di Burbage che nel corso del film va con i gh
uomini della compagnia, e dai quali & trattata con notevole disprezeo, Rosalina
& anche, naturalmente. il primo amore di Romeo in Giulietta e Romeo.
Shakespeare laritiene degna di indossare il braccialetto che lo “psicanalista™ gli
ha dato per curare le sue impolenze.

Ma non lo & Entra la bella e ricca Viola de Lesseps, innamorata del teatro e
della poesia. La vediamao per la prima volta mentre assiste ad una commedia
rappresentata a corte al cospetto della Regina Elisabetta « 7 due gentilwomini di
Veroma di Shakespeare. Lui & venuto allo spettacolo per vedere la reazione del
pubblico. Elisabetia scoppia a ridere alla scena grossolana di Lanciotto e del
suo cane Canchero, ma sonnecchia durante il soliloguio disperato di Valentino
“Qual luce & luce. se Silvia 1o non vedo 7. f due gentiluomini & n ellett una
commedia ampollosa e artificiale, ma quel soliloquio manda Viola in una lelice
trance crotica (un altro ponte tra finzione e vita, tra creativita ¢ sesso).

Riconasce tutti questi riferimenti perche ho insepnato Shakespeare per i primi
undici anni della mia carviera, ¢ ho scritto diee {ibri sulle sue opere. Solo
adessa, treat'anni dopo, sto lentamente migiande a dimenticare le citazioni.
Ne avevo memorizzate a dozzine, perché le esponevo come evidenza delle mie
interpretaziont ai miel studenti scettici ed intelligenti.

A gitel tempo, credevo di insegnare at miel studenti come scavare "il” signifi-
cata, un principio unitario che avrebbe permesso lore di sperimentare ¢ rico-
noscere lu piacevole unita estetica di un"opera shakespeariana o di una gual-
stast altra opera d'arte. Ero piuttosto dogmatico ma, per delle menti acute
come e lovo, anche convincente. I miei studenti amavano fatti coneretl ¢ ra-
cionamenti logict, E anch'io. Amave interpretare Uunita e il significato di
opere complesse e misteriose come 1l settimo sigillo o L'anno scorso a Manenbad
-0 le opere di Shakespeare. E lo fuccio tuttora. Mi dispiace, ma non mi entu-
siasmano pli stddi letterari odierni, Mi sembra che sguazzino in dubbia “teo-
ria” ma non si curing della bellezza, dell unita nella diversiti delle opere
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letterarie che studiano, “Unira”, Vdiversita" - brutte parole al giorno d'og-

gi!

Mi piace conoscere dei fanti stovict particolari come quelli che riguwardano la
staria teatrale elivabettiana, e guesta ¢ una cosa contraddittoria detta da un
relativista come me, I Conservatorf del Congressa hanno annunciato che le
puerve cilturali americane - civili o non-cosi-civili - degli anni "9 stanno tra
wn tmabile “veritd assaluta” (buona) ¢ il relaiivismo (cattivo). Supponge che
ler verita assoluta 81 viferisca a qualche divinita - perché chi altro vi ha acces-
so P Ma stcuramente Dio ¢ morto da molte tempo, anchie se guelli di destra
vorrebbero tenerlo vivo e areuclarlo come celebritg o uppoggio per [ vari
progetti dei ricehi e delle grandi corporazioni.

La veriti assolita ? Non credo. Ho scritio recentemente che armai il velativismo
regna sulla vita intellertuale del nostro tempo | mi sembra che questa sia Uidea
dominanie del secolo. iniziata con I movimento culturale nell’ antropologia
negeli anni 1880 - da Tylor a Malinowski, Boas, Mead, Kluckhohn, ¢ i loro
successort. dvalori sono espressioni i culture diverse e non hanno validita al
At fuort di gquelle culture.

Arriviamo alla relativita nella fisica, iniziando nel 1905, poi piic tavdi, la fisi-
cet dei quanti, il principio di Heiselberg e cosivia, Le caratteristiche fisiche di
wh eventto dipendono dalla posizione e dai metodi dell’nsservatore,

Nelle scienze wmane, subiamo un'ulteriorve spinta verse (| velativisme dalla
paicanalisi, iniziando dal 1900 Gl eventi traumatict non causane diretta-
mente le neveosi, B il modo in cui Uindividuo menialmente tratta gli eventi che

derermine { risultate,

Negli anmi 1950, gli pyicologi si orientarono verse il costruttivisime, secondo
citf le persone costruiscono gli eventi facendo appello alla lovo personalita ¢
cultura, Lidea implicita della scienza cogritivista ¢ che non si puo conoscere
aulla al di li di alcunt modi wmant di percepive, che sono relativi alla perso
nalita, alla cultyra, alle circostanze dell” evento.

ok
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Un altra spinta verso il relativismo é stata la diffusa accertazione delle tesi di
Thomays Kuhn, yecondo cui la scienza giunge con delle rivoluziont improvvise
e lunghi periodi di “normale scienza”. In periodi come quelli, le conclusioni
a i gli scienziali arrivane, anche cié che essi percepiscono, dipendono da
quello che gia sanno.

Il relativismo ¢ Uargomento intellettuale fondamentale del nostro tempo, ed ¢
cresciuto per un secolo.

Vi ho preso in givo, Ho citato wno storico fittizio che si rivolge ad un grappo di
persone in una commediola che ho scritto, uno dei miel esperimenti bizzearsi
nel monda della finzione degli ultimi tempi. Il che mi riporta a Shakespeare in
Love e me. non in guanto aspivante yorittore, ma come critico.

Shakespeare in Love st sviluppa sullo schema di base delle storie d amore di
Shakespeare. Ovvern, sianelle opere eatrali che nei poemi, non ¢ sono amant
che sono semplicemente felici ed imnamorati. Da La commedia degli equivoci
a Ler tempesta, Wl 1 suol amant devono superare ostacoli, Affrontano barriere
di classe, razza, nazionalith, identiti confuse. ma pil spesso opposizioni paren-
tali (soprattutto paterne}. Poi 'opera supera I'ostacolo per procedere verso il
licto fine o la tragedia.

La storia d*amore in questo (ilm rende omaggio alla formula shakespeariana
{che adire il vero quasi ttti ghi serittort di commedic adottano): la bella ¢ ricca
Viola si innamora di Will Shakespeare, attore che vive alla giornata e mediocre
drammiaturgo, non all’altezza di Christopher Marlowe. Perd il padre I'ha pro-
messi in sposa 4 Lord Wessex, un rozzo possidente di prantagiont di tabaceo in
Virginia. (No, Jamestown non sard fondata fine al 1607), Wessex ha debin. ¢
solo interessato al denaro, e lo ammette a Viola. Anche Will Shakespeare &
squattrinato, ma i due si amano, Inoltre, mentre Wessex le pud offrire un titolo

llustre, Will fa parte di una classe disprezzata, quella degh attorl.

Ecco una lettura “freudiana” di Shakespeare e di Shakespeare in Love, un’ipo-
tesi di percorrere. Esst sono “edipici”. Potrei perd dirfo in modo pi erudito.
Gli nstacoli di classe, razza, padri e cosi via ci formiscone una “proibizione” che
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si oppone alle nostre fantasie di una passione travolgente per qualcuno che ci
soddisfa totalmente, un’anima gemella”, forse una Musa, una donna o un uomo
“perfetto/a” come Viola de Lesseps o Will Shakespeare, Rappresentiamo | ini-
bizione interna causata da una forza esterna. “Edipico”, in questo senso, & la
parola per una proibizione che pud fornire tanto la minaccia quanto Iestasi per
ogni nostro amore romantico o rivalita, iniziando con quelle per il padre ¢ la
madre. Credo che questo film cred e poi superi tali barriere, come in Gindietta
¢ Romen, I'uno in modo comico, "altro tragicamente.

In quanto parte dello schema edipico, vedo un secondo grande tema edipico: il
tradimento. Will tradisce 1a sua fidanzata precedente, Rosalina, Rende Wessex
cornuto, Tradisce Viola non dicendole che & sposato. Tradisce Marlowe la-
sciando credere a Wessex che & stato Marlowe a far I’ amore con Viola. Inoltre,
gli attori ¢ gli impresari i tradiscono gli uni con gli altri rubandosi le opere
teatrali. E molti di questi uomnini tradiscono Burbage con Rosalina.

In hreve, ¢i sono barrere — sessuali (edipiche), ctiche, finanziarie, di genere,
artistiche, A volte & un bene superarle; altre volte spezzarle signilica tradire.

In tutto questo, il film giocosamente crea paralleh con Gielietta ¢ Romeo, In
entrambi gli amanti si incontrano ad un ballo, In entrambi ¢’& un’interferenza
paterna; in entrambi abbiamo un amante proibito, un amante autorzzalo e un
matrimonio forzato (Wessex come Paride). Ned (Edward) Alleyn, I attore pro-
tagomista di Henslowe, recita la parte di Mercuzio. In entrambi, 1 regnanti (Re-
gina o Principe) entrano in scena alla fine per sistemare le cose. Anche i primi
rapporti sessuali di Will corrispondono all’ infatuazione di Romeo per Rosalina
all'inizio di Crulietta ¢ Romen. Anche se i paralleli non sono esatt, i trovo
diverlent e suggestivi — penetrant, se volete.

Viola, Ja patita per 1l teatro, si traveste da ragazzo — Thomas Kent - ¢ cerca di
avers una parie nell opera di Will Shakespeare ancora in fase di serittura “Romeo
e Ethel, la figlia del pirata™. Ma quando Will tenta di ingaggiarla, lei si rifugia
nella residenza di famighia presso 1l Tamigi. La classe 1 separa. Will Tofla rincor-
re ¢ chiede di Thomas Kent bussando all’immensa, imponente porla di casa —
ma nessuno (tranne la balia di Viola) si accorge di cosa sta accadendo. Ma noi,
come lei, 1o sappiamo.
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Siccome questo & un film degli anni 90, alle barriere di classe ¢ all’opposizio-
ne palerni ne viene aggiunta un’altra che ostacola 'amore — ciog il genere
sessuale. Giocando sull’interesse attuale per il travestimento, Shakespeare in
Love approfitta delle convenzioni elisabettiane che proibivano la presenza di
donne sul palcoscenico. Trasgredendo 1 tabli della sua classe e del suo genere,
ViolafThomas rischia di lar chiudere il teatro di Henslowe, il Rose (come effet-
tivamente accadra in seguito), La corsa con la gquale Will insegue il ragarzo, i
bacio tra loro & — inguietanie,

A questo punto la trama accelera e si aggrovighia di contrattempi. Will conosce
Viola ad un ballo nella casa di lei, un preludio al suo fidanzamento con Wessex
feome in Gielietta ¢ Romes). Stinnamorano. Romeo, tuttavia, come sappiamo
not del ventesimo secolo, improvvisa un sonctto con Giulietta al loro primo
incontro, Will, invece, & ammultolito, non riesce a pronunciar parola, ¢ non
ricsce neanche a salire sul balcone come fa Romeo. Invece sale, si ritrova faccia
a faccia con la balia, cade, sveglia I'intera casa ed & costretto a scappare. Para-
gonato all’amante ideale del palcoscenico, questo innamorato della realti fa
una magra figura.

Eppure il suo incontre con Viola/Giulietta ispira Will, e cosi inizia a comporre
la sua commedia “Romeo”. La compagnia dell’ Ammiraglio di il via alle prove
con Thomas Kent nella parte di Romeo. Attraverso Thomas, Will manda delle
lettere d’amore a Viola (il sonetto del “giorno d’estate”). Questa volta, perd,
riesce a scalare il balcone e a trascorrere un’estatica notte damore. E interes-
sante notare che 1l linguaggio di questa scena erotica deriva dalla scena del
balcone in Ginlietta e Romeo, una scena che avviene prima che i due amanti
facciano I'amore. Il film vuole forse dire che la tragedia ¢ pili casta, pin “poeti-
ca’” della vita reale?

La mattina dopo, Viola insiste (come fard anche in seguito) affinché Shakespeare
si metta al lavoro e seriva, e Will, ispirato, inizia a comporre il “vero” Ginlierta
e Romeo. Mentre Will presenta il testo giusto in tempo per farlo provare agh
attord, il film procede su passaggi alternati tra la scena d’amore nella camera di
Violae I'azione sul palcoscenico, con il testo di Ginlietta e Romeo (soprattutto
la scena del halcone) che fa da sottofondo.

Dopo sconti tra le due compagnie di attori, Viola apprende che Shakespeare &
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sposato, e sesticns che il matrimonio tra lore & doppiamente impossibile. Lui &
sposalo, ¢ lei & promessa o Wessex, “Se non (u, perché non Wessex'? allerma
realisticamente, Will deve scrivere, Torniamo a tagh merociall tra le scene
d'amore ¢ le prove della ragedia in una combimazione di rach di genere, di-
scorsi e luoght,

Wessex capisce che Shakespeare & amante di Viola e, spada in mano, si dirige
verso il Rose. Will 1o sconligee, ma il Maestro dei Festeggiamenti chiude i
Rose per aver fatto recitare una donna (Simbolisma delle rose?).

La tristezza degli atlor st ramuta in gioia quando Henslowe coragmosamente
oftre Puso del suo leatro, i1 Theatre. Allora possono davvero metlere i scena
Ciulietier ¢ Romeo! Wi purtroppo, propric mentre stanno per miziare, fa voce
del rapazzo che doviehbe recitare la parte di Giulietta, cambia timbro (un altro
passageio?). None’e Gulieita!

Ma indovinate chi ¢'¢ tra il pubblico! Viola: Fuggita da Wessex dopo la cerimo-
nia del matrimonio per poter vedere la rappresentazione. Viola entra. Adesso
recia Giulieta. Abbiamo fmalmente un perletto Giulietta ¢ Romeo con Wil
che recita la parte di Romeo ¢ Yiola quella di Giulieua, E il “vero” (¢ioe 1o
storico) Gidierta o Ropreo nell’ immagmario Shakespeare in Love.

[ mioda mcui ki tragedia viene messa in scena rappresenta unaltro superamento
delle barriere. Come dice Henslowe, “E" un mistero™. In effetti egh miroduoce
nell’opera cily che mof sappiame cssere alle origini del dramma occideniale,
pvvern 1 mistert diomisiaet dell” antica Atenc. Allo stesso tempo, Ci suggerisce
chie not del pubblice stiamo assistendo ad un “mistero”™, allo stupelacente atto
creativo racchiuso in Ginfietia ¢ Romeo di Will Shakespeare ¢ in quello quast
alirettanto stupelacente di Shakespeare in Love.

Dapo la tragica scena lnale ¢ 1l panegirico del Principe, Ja Regma Elisabetia L
il suo ingresso, perdona la presenza di donne sul palcoscenico ed elogia Will
Shakespeare, Bl trionfo del drammaturg.

L realistica Elisabetta insiste fermamente che il posto di Viela ¢ in Virginia
con Wessex. Anche se Will la perde come donna, ler sard comunque la sua

“eroina’, lasua Yeroina ineterno”, Il suceesso suciale e sessuale con lerncalea,
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quast esaitamente, Ta sua affermazione come drammaturgo,

E nella produzione della ragedia che il film sviluppa i suoi temi (per come li
vedo o) pit chiaramente. Will e 1l resto degli atori avevano provato Gidierta
¢ Reoneo con Vinla nella parte di Romeo (e guindi, con un ulleriore scambio di
identita sessuale). 11 ilm 81 & poi spostato verso una serie di tagli incrociali tra
Viola nella parte di Romeo e Viola mentre Fa 'amore nella sua camera (con la
bulia di guardia alla porta). Il suone — 1 verst di Giudietta ¢ Romeor — st sovrappone
ai tagli, In effetu ghi amanti, facendo I"amore, creane le parole della tragedia,
La vitacrea I arte. O — per dirlo in altri termini - la penetrazione di Viola porta
al successo di Will Shakespeare nella sua scrittura, Come sottolinea Elisabetla,
Shakespeare & riuscito a mettere in scena "1 esatla natura e veritd dell’amore™,
E di un trisle amore $i tratta, con tulte le sue ristezze e barriere. Un amore
contrastato, un amore cdipieo.

In alive pavole, i film (nella migliore tradizione hollywoodiana) considera be
creaziont arfistiche come semplict riproduzioni della vita dell artista nella
pittura, musica o serittira. Credo di aver visto troppi filn guando evo adole-
seente, perche guesto era cio che penyavo guando volevo fare lo scrittore da
giovane. Hat wn esperienza e poi la scrivi, e cosi fai letteratura, Dopotutio,
non & proprio cio che fecero Hemingway ¢ Wolfe?

Aveve ambiziont grandiose. Sarel diventato 1l nuove Shakespeare. Doveve
solamente serivere cio che provave, Mici vollera anni pev vendermi conto che
cio ¢he & importanie nella scritiura non sono [ eontenuti ma lo stile, le parole.
Lino serittore — un vero scritfore — scrive parole inaspeitate ma che sembrano
grigste. Anche gli eventi dovrebbero essere sorprendenti ma giusti. E cosi |
personaggl. Puol avere ogni tipo di eventi o di personaggi purché il linguag-
glo funzioni.  lettori si ritrovano a dive, non me Uaspettave ma si, si, suona
Dene, mi yoddisfa. Adesso, quando ricevo un promemoria nel mio dipartimen-
to di Inglese, posso capive da una o due frasi se proviene da uno dei nostri
Ywerittori creativi”, Ne sono sorpreso e deliziato — come lo sono da questo
film.

Devi esser capace di sorprendere, di andare al di la dei cliché. ¢ ¢ me non

risscive mal. Now i riesce mai. Posso fave "bene” — come critico, per esem-
plo. o come studioso. Ma essere “sorprendente” ? No. Il bloceo di Shakespeare

26




¢ il mier blocco. Eceo il mio punto di identificazione con guesto film,

Will var da wne strizzacervelli, Anch’io of andai. Per-anni aveve provato
sertvere poesie, ma senza alcun successo. Presi appuntamenio con uho psica-
palista ¢ o primea cosa che dissi mentre entrave nello studio stretto e silenzio-
vo fity vaghio diventare uno serittore, ma non voglio sevivere”, Volevo il pre-
stigio, te fantasie romantiche che inmagimavo sulla vite di un letterato, ma la
serittura era dolorosamente lontana de me. Una volia che lo aveve ammesse,
nen aveve pite lsogno dell'analista. Lo avevo superato. Aveve superato il
mia astacolo. Poteve dedicarmi ad altre cose. Scoprii di essere bravo a fare il
criticoe con enfusiasmo diventai wn critico, o cia che oggigiorno definirem-
mo un “teorice . MI accomodai sulla verita, su quella tabella con il foro in
mezza o appesa ad wna molleita invece di cercare di servivere fantasie per i
fediro,

Cuanen penso alla serittura creativa, immaging che gli autori debbane attin-
gere a def fuoghi nelle lovo menti che sono “profondi”, scomaodi, delivat,
pervsing doloresi. Devono aveolgere 1 pensieri che lhanneo scovato in parole
che cmana, parele che sorprendono e dilettano, " parole limite " come unamico
pocta te ehiama. lo non ero rivscito a farlo. Fine della carviera creativa, ad
cecezione di puntate occasionali negli anni recenti.

Barriere, barriere, barriere. E un film sul bloceo dello scrittore. il blocen ses-
suale & 1l superamento der blocchr, Ma non solo serittura ¢ sesso. €8 anche il
superamento delle barriere di classe ¢ opposizione parentale, Will salta le
distinzioni di eclasse e, come Romeo, rischia la vita per fare 'amore con Yiola.
“Un fiume ¢i separa”™ In maniera mitica, Will deve attraversare il fiume per
entrare nel castello di Viola o perentrare dentro Viola, “Un ampio fiume divide
Lmiet innamoerati’.

Will deve superare anche le barriere di genere sessuale. I1 [ilm lo ritrae mentre
bacia Viola anche quando let ba 1 balfi finti e la calzamaglia di Thomas Kent/
Romeo, Devo ammetiere che non mui sarei sentito a mio agio se non avessi
sapute (con la mia conoscenza del ventesimo secolo) che Thomas & in realtd la
hella Gwyneth Paltrow.

Alla line del Nlm. una donna & apparsa con successo su un palcoscenico
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clisabettiann, anzi due donne: Violwde Lesseps e lu Regina Elisabetta. Anche il
tahl & stato inlranto (ro — fon sforicamente),

Ouando proietta il nostro sapere del ventesimo secalo nells Londra del
sedicesimo secolo, il Tilm penetra il passite con il presente. Queste sono le [rasi
che provocana le risate pit fragorase nel pubblico moderno:

“La spettacolo deve..” “Continuare”™

“In bocea al lupe™

“Sepui guella barea”

“Credo che il tabaceo avei un gran futuro”

“Ne so qualeesa di denne che fanno un mestiere maschile™
“Sei tu awtore delle opere di William Shakespeare?”

Al contrario, “versi di Shakespeare™ si odono per le strade, “La peste a e
due le case” grida un Puritano, insultando i due teatrr. “1 Rose anche con aliro
nome avrebbe il suo profumao.. " riferendosi al teatro di Burbage,

I finale, in particolare, sfrulta it che nof sappiamo, La reging Elisabetta solle-
cita una scommessa tra Shakespeare ¢ Wessex sulla possibilita di mostrare a
teatro “Pesalta natura e veritd dellamore” — © noi sappiamo che Ginlietia ¢
Romeo <& rinscito, Ne segue un rilerimento ai mantelli ¢ Sir Walter Raleigh.
La regina chiede a Will di serivere gualeosa di pil divertente in occasione della
dodicesima notte, & nof sapplamo che egh realizzera quella dehiziosa commedia
et sred 160G, non nef 15931, Pol, segue la scena di annegamento mentre
Viola e Wessex navigano verso la Vireinia (dopotatto, se ha funzionato in Le-
sioni di piano, perché non dovrebbe funzionare gui?). Nell ullima immagine
del film, Viola, I omea sopravvissuta, cammina dal mare verso laterra altraver-
so una spiageia deserta, Credo che siama indott o pensare alla seconda seena
de La dodicesing notte (anche se ne La dodicesima nofte lel era accompagnata
dal capilane Antonio e da aleunt marinail, “Che terra & questi, amici?” "E
I'Iliria, signora’.

1 film ei mostra, alternandolo alla scena dell "anncgamento, Will Shakespeare
nella sua soltfing, mentre adempie al suo desting solitario con Yiola come Mero-
ina in eterno’, Sembra di assistere al non plus ultra nell ideale romantico de o
serittore”™. B, ttavia, la penetrazione conelusiva dell’amoene e della vita nel-
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I"arte. Su un loglio bianco, Shakespeare scrive “Twelfth Night, Act I” ¢ una
voce fuori campo descrive la trama della commedia. Ma - e questo & straordi-
narto — le opere teatrali pubbliche clisabettiane non erano suddivise in ali &
scene al tempi di Shakespeare; furono suddivise dai curatori dei secoli succes-
sivi. Pitt ovviamente, ¢i0 che la voce di commento ¢i consegna non sono i versi
da La dodicesima notte, bensi una narrazione della trama, un riassunto da im-
maginare come possibile “sviluppo™ per un film moderno. Cit che questo
Shakespeare sta serivendo mon & 'opera elisabettiana La dodicesima notte, ma
un “progettey’” del ventesimo secolo, una trasposizione de La dodicesima notte
Sicuramente questo & IMultimo passaggio dalla storia scenica e filmica alla vita,
a quel medium che in quel momento abbiamo davanti ai nostri oechi. Ma sto
facendo la parte del critico. Forse sto esagerando,

11 film infrange un’altra barriera tra Ia vita e Iarte nelle scene finali della trage-
dia, ovvero la barriera tra pubblico ed attori. L'inquadratura include sia gli
attori che gh spettatori, mischiando gli “ooh, ahh ! e le lacrime — la vita reale
—nell’opera sul palcoscenico. I film si diverte anche a soulingare la vicinanza
tra pubblico e attori al tempo di Shakespeare, quando mostra gh spettatori di
platea che fissano rapiti ghi attori morenti a poco pin di un metro e mezzo di
distanza.

Eio ¢'ero! Ho assistito alle prime produzioni estive del Nuovo Globe a Lon-
dra. Ero incredibilmente eccitato all’idea di vedere tutte guelle cose che ave-
vo imparato durante | seminari di tanti anni prima.

I teatro in 5é & la riproduzione del Globe — per quanto esatta si possa imima-
ginare -, ed & davvero bello da vedere. E stato adornato accuratamente sul
modello Tudor-Giacomiano con dorature, colori e mascheroni nella facciata
posteriore. colonne in finto marmao, ¢ il firmamento dipinto. Quel prande spa-
ziow di recitazione, dodici metri per dodict, é Ii che attende. La costruzione
circolare significa che dovungue cf si trovi, seduti o in pledi, 5i é nel raggio di
circa nove metri dagli attori. E come se ognuno si trovasse nell’ orchestra in
decima fila di un teatro di proscenio. Eppure sia gli spettatori che gli attori
sono, alle stesso tempo, perfettamente consapevoli della presenza fisica delle
persone attorno nel pubblico. 5i muovono, si accalcano, sudano, si grattano.
Non sono, come nel teatro moderno, vaghe forme nell’oscurita, ma volti ¢
abiti reali. Cio é particolarmente vero con gli spettatori di platea, che si spo-
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stano, i scambiono { posti, vanno verso i corridol. Non é un teatro di illusiond,
it i aveolto,

I tearre era strabiliante. La produzione de 1] racconto d'inverno che vedem-
mo o era un po’ meno. I vegista aveva intelligentemente immaginato la Sici-
lict & la Boemia come due vepni afticani, completi di troni fatti con copertoni
di trattori. Ma nel teatro elisabettiane non si cevca un effetto visivo, e invece
wi feairo i cul st guarda e st ascolta wn attove. I ruolo del regista ¢ maolto
riddotto rispetio all'tdea moderna, cosicohé in Shakespeare in Love ralvolta il
Fegivia ¢ Shakespeare, ¢ a volte Ned Allevn. (A desso che ci penso, corosciamo
ol nomi di attori e proprietart df teairi elisabe ttiani, ma pochissimi registi).
Ouesto Globe dovrebbe exsere un teatro di atiord, geer di regisii,

Autolico ne Tl racconto d'inverno, comungue, era stupendo. Mentre gli altrt
attori erano intenti a sembrare a tutti 1 costi africam, Nicholay Le Prevost
recitava il tipico pseuado artista rurale inglese, coinvolgendo il pubbico. Nel-
ultima parte dell opera, decisi di lasciare il posto a sedere (pinttosto costo-
so) i prive gallevia per mettermi in piedi in platea proprio davanti al palco-
seenico, Fu incredibile! Erva come guardare un privmoe piane al cinema. Ero a
mena di un metro dagli attori (proprio come gli spettatori in Shakespeare in
Love), Gl attori recitavano ed to patevo vedere il sudore e la saliva menire
parlavano. Era eccitante, come assistere da vicino ad un incontro di pugilaio.
Ma eva gqualvosa di piv importante che guardare semplicemente qualcune che
Fecii,

Essere in piedi in platea era divertente sopratiutto guardando Autolico. Egli
st rivolgeva al pubblico, suwonando un whulele mentre in altri momenti confi-
denver e sue oycure macchinazioni sia agli spettatori in piedi che a quelli sedu-
i nelle gallerte. Eppure, b sembrava che si rivolgesse propeio a me. Quando
si ntve o chiedere soldi, Te persone nella prima fila in piedi gli davano defle
monete, St prendeva queste monete vere (1) tutio divertito e ye le intascava
facendo ridere il resto del pubblica. Non aveve mal provato guellu sensazione
nei riguardi di un attore: non solo stava recitando, ma io evo parie della sua
exibizione. La gente spesso parla di come sia possibile superare la barriera
tra attore e pubblico, ma in questo caso é avvemito in mantera spectale. Lul
restava U'interprete che recitava al resto del teatro, ma o evo i con lui, Non
avevo mal provato niente di simile inoun teatro. Evo sopraffatto. Davvero,
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come dice Henslowe nel film, é un mistero. Parte del mistero é che la sensazio-
ne i My Le Prevost nei riguarvdi di questa esperienza ¢ straordinariamente
simile alla mia, come ci spiega nel sito http:// www _rdg. acakd/elobe - davvero
win mistero che va al di i della comprensione del evivico o dello stidiose.

Shakespeare in Love unisce la presenza di attori che impersonano degli attori
che recitano una parte in un’opera shakespeariana, ad un pubhlico di attori che
impersonano degli spettatori 1 guali rispondono ad attori che recitano la rarte
di attori che recitano in un’opera shakespeariana — caring | Molto postmodernao,
Ancora pin postmoderno & il modo in cui la realtd del film (la storia d’amore)
crea "opera di finzione. Ma I’opera di [inzione & storicamente reale e li verosi-
mile storia damore ¢ fmzione, La realti & una finzione, e una finzione & realti,
I tuttavia, nonostante la postmodernitd, il divertimenta che ho provato in que-
sto Film & semplice: stavo assistendo a delle parti di Giulietta ¢ Romeo recitale
da bravvissimi attori su un accurato paleoscenico elisabettiano.

Per me, la pid importante di queste incursioni dentro Shakespeare in Love & il
modo in coi L vita irrompe nel teatro ¢ viceversa. B pruttosto ovvio nello
scambio delle seene d'amore dentro e fuord il paleoscenico, ma & anche 1'og-
getto della scommessa tra Will ¢ Wessex. Pud il vero amore - pud la vita reale
— essere rapprescitata in un’opera teatrale? In precedenza, Viola aveva detto
che il teatro non sarebbe stato m grado di rappresentare davvero amore (ino a
che le donne fossero state interpretate da queeli “squittenti bambocei”, E nel
Finale, vediamo una donna nel ruolo di una donna, Viola che recita Giulictia
con Will conme Romen.

Lavita reale irrompe ancora una volta quando Viola si adatia al proprio matri-
moenio. Mestamente ne accetta Iineluttabilitd, La realta irrompe quando Elisa-
betta insiste affinché ognune accelti realisticamente il proprio desting, Viola
senza teatro in Virginia, Wessex come sposo ingannato, Shakespeare come
serittore, In questo film — come nella vita'! — le donne hanno a che fare con la
realti, gl vomini con le fantasie. E “la veritd e natura dell’ amore”™ sembra esse-
Te Uni triste veriti: frustrazione e sconfitta oppure — psicologicamente — inibi-
zione.

Infine la vita— la nostra vita net film — irrompe quando Will inizia a scrivere. Le
Itasi che pronuncia non sono quelle di un’opera teatrale, La dodicesima notte,
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che inizia con “Se di musica vive amore...”. Shakespeare pronuncia un rias-
sunto per un llm come quello che stiamo vedendo, (Come molti hanno solto-
lineato, se Shakespeare serivesse ogel, non scriverebhe pér il teatro ma per o
schermao. Se si tratti di piccolo o grande schermo & discutibile e discussid,

In queste come in tutti 1 bei film, se ne pubd leggere essenza nelle prime scene,
Nel caso di Shakespeare in Love, addiritiura nei primi secondi, All'inizio si
vedono delle immaging di un teatro elisabettiano, Poi Iinguadratura di un car-
tellone che fu pubbliciti ad una tragedia “La vendetia dell’usuraio”. La scena
seguente mostra ' usuraio Fennyman che tortura il povero Henslowe lenendo-
li1 piedi sopraun secchio di carboni ardenti. Stiamo assistendo alla traduzione
di un’opera teatrale nella vita o della vita in un’opera teatrale — cosi come far
il 11lm con la creazione di Giulietta ¢ Romeo dalla storia d'amore tra Wil
Shakespeare e Viola de Lesseps oppure, parimenti. alla creazione di ein che
stiamo vedendo in guellistante nel teatro del cinema, Shakespeare in Love,
tratto da Giulietta ¢ Romeo. Allo stesso tempo, un idioma moderno come “se-
gua quella barca”™ diventa un episodio in un immaginario 1593, Vediamo
Fennyman mettere i piedi di Henslowe “sui carboni ardenti”, come oggi direm-
mo di coerciziont politiche o finanziarie. 11 [ilm parte da parole di weatro, ¥La
vendetla dell’usuraio™ ¢ da termini moderni. per raggiungere la “vita”, le per-
sone sullo schermo, il che &, naturalmente, finzione. 11 film supeta, barriera
dopo barriera, qualeosa che Will, aleune riprese dopo, nella scena dello psica-
nalista, non riesee afare. Dopodiché I'azione del [ilm mostra come egli riesca a
rompere le barriere — con la penetrazione.

I Tilm pone sullo stesso livello la potenza sessuale a quella della serittura, Si
tratta di un tipo di “freudianesimo™ standard, ridotto a lnogo comune, C*8
un’altra interpretazione tipicamente psicanalitica che mi sembra rilevante: la
scena primaria. Un bambino vede, sente oppure fantastica sull atto sessuale:
sulle persone di servizio, i genitori, o degli-animali che fanne sesso, oppure su
qualcosa che vede in televisione o al cinema. 11 bambing pud interpretare il
sesso come un alto aggressivo, che fa paura, Pud addirittura fGantasticare sul
tmore di perdere delle parti del proprio corpo, o diventare confuso su cid che
nella seena & reale e cid che non lo & Sono nella seena oppure ne sono Tuori, ¢
la sto guardando? Assistere ad un’opera teatrale o ad un (Glm, Panalista ¢i dice.
“equivale” alla scena primaria,



In questo film di fine secolo, naturalmente, la scena primaria ¢ il rapporto ses-
suale sono abbastanza reali. Vediamo Will e Viola Fare |'amore in diverse scene
erotiche, Will, attraverso la sua poesia ha penetrato, letteralimente, la casa dei
de Lesseps e la fin qui virginea Viola.

Lua prima volta che 1 due fanno Uamore, la balia di Viola sentle cio che sia
accadendo. Mette la sua sedia a dondolo davantn adla porta, tenendo lontant gh
altrr, mentre [a dondolare sempre pio rumoreosamente la sedia man mano che o
rumort dalla camera diventano piti fortl, Essa slessa diventa sempre pio smaniosa,
sudata e agitata, I pubbilico rideva, ma to non mi divertivo né mi seniive a mio
agie. La balia era allo stesso tempo testimone e partecipe della scena proibira.
Ma subito il Tilm fa dei taghi incrociadi tra le scene romantiche in Ginlietta ¢
Romeo e le deliziose scene erotiche nella camera di Viola, e il inguaggio della
tragedia ¢i porta dalle prove degli attori sul palen alle seene della camera da
letto. Cos'é reale e cos™e linzione? E poi va™ a parlare di seena primavial

Ricco ¢ povero, nobile ¢ plebeo, maschio e femminad, leatro e vita, atlori e
speltatort, passato e presente, tutle le barnere sono rolle — penetrate — ¢ lo
sono seprattutto 1 blocehi creativi e sessuali di Shakespeare. Se dovessi riunire
tutte gquesto in un’ “idea unitaria”, nel tema dei temi, direi qualcosa come “la
capaciti di penetrare della creativitd artistica”. “Penetrare” esprime cid che
avverto come la qualiti essenziale del film: dei varchi - sessuali — che penetra-
no le barriere. 1 eriticn moderni alfermano che un concetto come questo
“marginalizza™ i dettagli. To non credo. Ritengo invece che esso dia importanza
anche a dettagli minimi, come la pulizia che la balia fa delle orecchie di Viola—
penetrandole - prima di metterla a letto.

Nellattraversare queste barriere, sia la tragedia Giulietta e Romeo che il [ilm
Shakespeare in Love vengono creatt. attimo per attimo, dal successo di Will sul
fronte sessuale e su quello teatrale. La creativita della vita — il sesso — si fa
strada tra le inibizioni e la creativiti poetica di Shakespeare. Se potessimo fare
Lutli cosi. ..

Ma non possiamo. O, almena, io non posso, Alcuni di noi accettano | fatti
certi, gl argomenii saldi e le idee normalizzanti — dissertando (come in questo
sageio) sull arte e sud vesso. Nessuna breceia da superare per noi — per me.
Invece mi rasyicuro cercando di cacctar via le paure dell'incerto, dell'ignoto
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e del non compreso, aspettando che qualche cosa dentro di me si scavi fa
strada verso la superficie, Quando cf penso, le mani mi i irrigidiscono, mi
sento la pelle fredda e sudata, il cuove mi batte forte, Come gli incubi che
fucevo da piccolo.

Come molti critici cinematograficl, aveve da piecolo degli incubi per via di
gualcosa a cui assistevo durante @ film. Suppongo che nof appassionati di film
ci ricompensiamo da grandi. Comungue. verso i sefte anni, iniziai ad avere
incubi a causa dei film che vedevo. Per molti anni, [ miel genitori mi jmpe-
dirono di andare al cinema. (Now ©'¢ bisogno di dire che da allora mi sono
rifatte). Decenni dopo, durante le sedute di analisi, mi ricordai di 1uito gue-
sto, e mi resi conto che le scene primarie evano una parte importante della
mia infanzia. Fui persino capace, molti anni dope la fine dell analisi, di sco-
prive cos'era che mi aveva spaventato: un'innocentissimo spezzone di un film
con Stanlio ¢ Ollio, ma che aveva delle immaging che io avevo interpretito
come altre fnunagini. pite spaventose. pit potenti, Se mi lasciassi andarve, ye
abbandonassi le certezze, quelle immeagini sarebbero ancora i, e sarebbero
travolgenti. E quando i penso, mi i frvigidisce i cuore,

I blocco di Shakespeare é anche il mio. Lid ha avate successo, fo no, Ma va
bene lo stesso.

for mii sono viparato in wna vita sicura come professore ¢ crifico (spesso cine-
matografico), invece di condurre wn'esistenza incerta da scritfore, senzi mai
sapere da dove mi sarvei procurato 1 prossimo dollaro. Oppure wna vite di
pasticei sessuali e domestici e, si. brecee attraverse le inibiziond vessuali. For-
se & per questo che sono contento di dati certi come quelll sul teatro
elisabettiano, come la cartella appesa alla molletta. I fatii yono solidi, sicuri,
appagants, Posse whilizzare le mie inibiziont sesswall e creative per acconten-
tarmi; in altre parole, per difendermi.

Freud ha detio che, per exsere uno scrittore creativo, devi avere “assenza di
inibizioni ", Gli serittori sono ervotict, pensava. Ho persine scritto un saggio
nel quale suegerivo che Uidea un po’ sprezzante che Freud ha nei viguardi
degli scrittori - immaginati come in balia del principio del piacere o come
bambini che giocanao - devivasse dalla propria pawra e invidia nei loro con-
fromti in guanto esseri romanticl, sesstalmente pii vigorosi di studiosi come
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me. Credo che la maggior parte delle persone legga Shakespeare in Love con
quest tdea in mente. lo o di farlo,

Credo che molte persone considerine questo film incoraggiante. Se si pud
avere una storvia J amore cosi stupenda, 51 pud anche scrivere Giuliella e
Romeo. S pue essere un grande scrittove. Tutto i che si deve fure e serivere
fa storia d’amore che si sta vivendo.

Stranamente, guesio non é il modeo in cud il film finisce. La reginag Elisabetta
sembra voler dive, “non puet avere questa donna desiderabile di cui yei paz-
samente IMaamorato, pera puol essere un grande yerittore, Devi inihire te stesso.
Allora puot sublimare il tuo amore nella serittura che io e nutd gl altro cele-
brevema.” Tutto questo é assurdo, ma un assurdo benedetto. Hollywood cf
blandisce. Gli serittori hanno bisogno di essere meno nibiti, non pity inibiti, ¢
questa puo exsere un'idea scomoda. Lo é per me.,

Anch'io avverto che il film collega le prodezze sessuali a quelle di serittura,
Ma per me il finale dice “devi accettare le tne inthizioni sessuali ¢ le tue
limitazioni di scrittore. Non sei Shakespeare ¢ non lo sarai mai. Non puoi
avere Gwyneth Paltrow e non puof essere un grande scrittore”.

MA VA BENE LO STESS0. Non st deve per forza sfidare aspra reging o
lMomicida Wessex. Serivendo di inibiziont, Freud tratto “il disagio della civil-
ta”. Eppure le inibizioni sono gli appagamenn delle civilta, cosi come le
insoddisfazioni, Non potreste stare seduti a legpere questo saggio se non ave-
ste aceettato le vostre inibizioni. lo non avrel potuto seviverfo se non avessi
farto altrettanto. I film mi consola net viguardi della scelta che ho fatto, cri-
tico invece di scrittore, la molletra e la lista dei mateviali di scena invece
dell ' opera teqtrale. Sono, nel mio modo piccolo borghese, contento,

£ per questo che amo tanto un film cosi incredibile, un film che drammatizza
wna liberta sessuale e creativa che io fro abbandonato, Perché sono al sicurn.
Perché ho avuto ed ho una buona vita. Posso crogiolarmi nel fatto che ¢'é un
Will Shakespeare senza che io debba essere quel Will Shakespeare. Posso sem-
plicemente godermi il gioco di immaginazione mio ¢ degli autori del film
senza cercare di competere, di imitarlo. Cid é fonte di piacere per me, ¢ quel
terribile imperative che avvertivo da giovane di fare od essere il pite grande, il
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migliore, si ¢ placato. Posso assistere al successo di Shakespeare senza venti-
re di doverlo ottenere anche io. In effetti posso usare le mie inibizioni sexsuali
& creative per aecomtentarni, oviero per difendermi. “H caRtarfamento yes-
siale di una persona é spesso esemplare di tutti gl altri suoi modi di veagive al
mondo ™. Proprio Uopposto di Will Shakespeare in gueesto film,

Leco o vor la commedia. Ci fa sentive bene con noi stessi, Quando assistiame
aduna tragedia. abbattiamoe wna difesa. Ci sentiameo ansiosi e a disagio. Onan-
dor vediame una commedia, iniziamo ad abbattere uny difesa — penetrando
mia fimiame con il ricrearla o con il costruime un'altra. Ci yensicone di miove
al sicuro. Shakespeare in Love mif concede dei vecchi amici, vepressione ¢
rifinto. fo non sone Shakespeare e neanche voglio exserlo. 11 1593 won ¢ il
F999. Al ol

Tutto ¢in, dove porta me come critico ¢ vor come lettori? Cosa ho scritto fine
ad ora? Daun lato generabizzo sulla tragedia e sulla commedia, o deserivo le
tracee metatoriche dell’amore sessuale sulla serittura creativa. Dall’altro, de-
serivo le mie ambiziont poetiche e la lore mancata realizzazione. Capisco che il
lettore possa essers interessato alle mie idee sulla commedia o sulla metafora,
ma perché dovrebbe importargli delle mie aspirazioni giovanili?

Cosa ne ¢ del mio mesticre di ripiego da eritico? Credo di comportarmi ancora
da critico, da servo della musa, Se lo scopo dello serittore &, come insegna
Orazio, aut prodesse aul delectare. giovare o divertire, 1o scopo del eritico @ di
valortezare 'opera dello serittore.

Con un po’ di fortuna, potrei averlo falto qui. Ho spiegato i processi e le asso-
craziont di pensiero che mi hanno portato ad amare tanto questo film. Potreste.
volendo, usare questi concetti cosi psicologicamente importanti per me. Polre-
ste provarli e, come dico disolito, “passarli attraverso” il Tilm ¢ vedere se, per
caso, funzionang per val,

Ciog, potreste dire. “lui dice che questo & un film sulle inibizioni sessuali ¢ di
serittura. Fammi pensare alle mie inibizioni di serittore. Una volta volevi scri-
vere, vero? Molle persone lo desiderano. Fammici pensare mentre guardo il
film. Come mi sente quando penso w miei imit di serittore in relazione a
Shakespeare in Love?” Potete scommettere che Tom Stoppard e Mare Norman,
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quando hanno scritto il film, stavano pensando alla loro competizione con
Shakespeare come scrittori.

In modo ancora pit interessante, potreste dire “come mi sento gquando penso
alle mie inibizioni sessuali in relazione 4 Shakespeare in LoveT™. E si, le avele,
tutti le abbiamo. Non posso giurarci, ma sono quasi certo che troverete una
risposta pitt complessa, pio inleressante ¢ piacevole a questo film. E allora io
avro assolto 1 mio compito, meno grandioso di quello dello serittore, ma un
compito che mi soddisla, quello del eritico.

University of Florida

Norman N, Holland

MNote

'La citazione & tratta da “La morale sessuale ‘civile” ¢ il nervosismo moderno™ 1908) in
Opere di Sigmund Frewd, Torino, Boringhiced, 1976, p 425 [NA.T]



LA FORMA ISTERICA DI AMLETO

“Frosdidg, oty nome & donna”
FPrisma soltloguio di Amleto

1. Eliot, Rose ¢ Showalter

el 1917, alla vigilia degli Aandes Folles, quando 1 Surrealisti sostene-
vano le poetiche connesse all'isteria, T.S. Eliol defini la pid celebre opera
shakespeariana come scarsamente unitarta nella forma, poiché comprendeva
“seene mspregale”, come quelle in cul ligurano Polonio e Laerte e Polonio e
Rinaldo. Secondo Eliot, i eritiei precedenti non avevano notato 1 difetti formali
della tragedia perché troppo coneentrati sul personaggio di Amleto e sulla ven-
detla, prattoste che soffermarst a considerare opera nella sua iterezza in
gquanty opera darte, 1l caratters toppo emotive i Amleto, secondo Eliot,
attrae le menti creative, che tendono a trasferirvi la propria immagine perché la
loro mancanza di capacita creativa vacalla ricerca di un’esistenza artistica sosti-
tutiva : Amdeto, un’opera sull’espressione frustrata, atlrae quei critel con gli
istint artistici rustrati, Eliot scrive che Amleto solfre di eccessive emozioni
prive di riferimento ai fatti ehe accadono nell’opera, e che la buffoneria del
leroe — sua antica inclinazione - ¢ meno che follia e pin che simulazione, olure
ad essere una proiezione nella tragedia della confusione di Shakespeare net
conlrontt del suo problema artistico. Eliot scrive che in Amleto “sia l'esecuzio-
ne che 1l pensiero sono in una posizione instabile™! Le incoerenze ed instabiliti
dell”opera sono dovule, secondo Eliot, alla soveapposizione del problema prin-
cipale della tragedia (1 sentimenti “inspicgabilmente omibili™ di disgusto per la
colpa di sua madre) al materiale “ancor pit crudo” di vendetta che persiste
anche nella forma finale. Neanche Shakespeare era riuseito a capire Amleto ¢
per (uesto non poté creare una tragedia formalmente equilibrata atingendo
alla relazione patologica tra madre e fighio basata sul disgusto erotico.? Le
imperfezioni di Amleto possono essere viste come la conseguenza dell’incapa-
citd di Shakespeare di ricavare una tragedia dal tema sulla vendetta a sua dispo-
siziong, poiche il drammaturgo, come il suo personaggio, cra preda di emozio-
ni intense ed inesprimibili, Percid, conclude Eliot, Shakespeare con Amleto non
ha creato un’opera darte, bensi un’enigmatica “Monna Lisa” della [etteratura.

Se concordiamoe con Eliot, st pud dire che 'opera considerata come la
chiave per la scoperta freudiana del complesso di Edipo e la formulazione della
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leoria dell’ inconscio, difetta di quella maestria necessaria per il successo cultu-
rale ; la tragedia & un fallimento artistico, secondo Eliot, poiché il materiale
psichico - I'eros disgustato - resta formalmente senza controllo.

La femminista lacaniana Jacqueline Rose ha notato la straordinaria ri-
sonanza postmoderna di termini che compaiono, in senso negativo, nella critica
di Eliot - buffoneria, estasi, eccessivo, instabiliti, I'inespresso, inconaoscibile
- tutti termini che, almeno a partire da Freud, riconosciamo essere presenti in
ognl atto di serittura, un atto che tende a dar loro una forma con il difetto di
sopprimerne alcuni e trasformarne altri, Nel respingere Amleto, Eliol ha sotto-
lineato 1 modt in cui la tragedia drammatizza 'inconscio, Minespresso e
Minesprimibile nelle risposte di Amleto alla madre. Per Eliot una delle imperfe-
ziont della tragedia risiede nella caratterizzazione di Gertrude - & troppo insi-
entlicante per rappresentare una cansa oggettiva che giustifichi lo stato d"ani-
mo di Amleto. “Gertrude non & un equivalente adeguato per il disgusto che
provoca in Amleto, un disgusto che ‘la avvolge e la olirepassa’ e che, siccome
la madre non ricsce a contenerlo, attraversa il lessuto dell’opera”. Gertrude &
ripugnante, osserva Rose, “ma non ko & abbastanza”™. Tuttavia Eliot non si aspet-
tava un personaggio femminile pit solido nella tragedia, proprio perché, pro-
segue Rose, il problema di Amleto consiste nell’inadeguaterza di Gertrude nei
confronti del disgusto che il figlio prova per lei. E proprio perché il suo perso-
naggio ¢ cosi negativo e insignilicante, secondo Eliot, che Gertrude suscita dei
senumenti in Amleto “che lei & incapace di rappresentare”, ¢ per 1 quali la
tragedia non fornisce aleun “correlativo oggettivo”,

Nella lettura eliotiana di una Gertrude insignificante e nogativa, ¢ nel-
I'immaginare I"opera come una Monna Lisa letteraria, icona culturale dell” “enig-
ma della femminmlitd”, Rose nota come la versione modernista di Eliot del for-
malismo mostri un super 1o dure e repressivo che tenta di contenere il femmi-
nile come un pericoloso eccesso. La critica estetica di Eliot, nel sottolineare
I"unita di forma, scrive Rose, “ripete il momento di repressione in cui linguag-
210 & sessualitd furono inizialmente regolati, mettendo da parte i processi in-
consel che minacciano la nsoluzione del dramma edipico e allo stesso tempo s
[orma narrativa™, Nel rifintare gli effetti drammatici della sessualitd femminile,
la eritica di Eliot dimostra come 'espressione linguistica ¢ il genere siano
interdipendenti, e allo stesso tempo come la loro interdipendenza sia fonda-
mentale nella elaborazione della forma letteraria. Rose serive “Amleto rappre-
senta un problema per Eliot sia a livello della sostanza che della forma. La
femminilita ¢ I'immagine del problema ; essa sembra infatti essere ["unica im-
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magine atiraverso cui il problema pud venire pensato o concettualizzato. La
femminilitd dungue diventa il punto focale per un riconoscimento parzialmente
teorizzato della disintegrazione letteraria ¢ psichica che in qualsiasi momento
pud stociare nella forma letteraria”™

Stranamente, né Eliot né Rose accennano ad Ofelia, [orse per Eliot
un’altra delle inutilita dell” opera, e forse anche per Rose. che considera proble-
malico cid che accade alla sessualitd di una vedova il cui marito defunto non
pud piti limitame gli eceessi potenzialmente pericolosi entro 1 confing del con-
trollo soeiale.® Ma se ¢'é un personaggio che emerge come segnale della
disintegrazionc linguistica. questo & proprio Ofelia, i cui “discorsi non voglio-
no dir nulla”, come dice Orazio, Nella sua sintesi del femminismo lacaniano,
Elaine Showalter ha seritto “Ofelia sembra confermare Iimpossibilita, da parte
del discorsa patriarcale, di rappresentare il femminile come qualeosa che non
sia follia, incoerenza, NMuidith o silenzio”, poiché il femminile (. 2 eid che
stugge alla rappresentazione nel discorso patriarcale™

I1. Formalismo psicanalitico

Freud ci ha insegnato a leggere Pisteria come espressione di genere doppio;
Lacan i ha insegnato 2 immaginarfa come indirizzo e sfida all autoriti - I"iste-
ria insiclia I autorith sconcertandone i rappresentant 3 Fisterica/o cerca lo sguardo
del padrone per sovvertirne il potere verbale. Nell'analizzare il discorso di
fluiditi, superfluith ¢ femminiliti che circondano e pervadono la caratierizza-
sone di Amleto e checulminano con I'annegamento di Ofelia, ¢ il modo in cui
Ja tragedia si forma attorno alla rabbia e al dolure di Laerte e di Ofelia mentre
Amleto & lontano in mare, possiamo vedere come il disegno dell’opera agisca
da veicolo per la psicologia dellisteria come lutto melodrammatico e divisione
del s¢ teatralizzata,

Amleto pud servire come modello per la scissione ¢ teatralitd spesso
notate nella storia clinica e culturale dell’isteria, dimostrando la relazione tra
una particolare psicologia e una specifica forma drammatica. Nella critica let-
teraria psicanalitica scritta a partire dagli anni 80, la categoria diagnostica
dell’ isteria si & dimostrata uno strumento interpretativo per le narrazioni carat-
terizzate da contraddizioni interne, ansia di castrazione, vuoli, incoerenze, pro-
spettive multiple, ambiguiti di genere, e femminilitd repressa, Questi aspetti
narrativi hanno anche interessato le teeniche decostruzioniste e la condizione
postmoderna, che vede la soggellivild umana come ung stato di mancanza o
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vuolo interiore, un non essere, al quale vengono sovrapposti una serie di ruoli
¢ identificazioni mutevoli, ka pitt importante delle quali coinvolge il genere che
si maschera da differenza sessuale. Il postmodernismo ci ha reso pill consape-
voli di come i nostri sensi di realti ¢ destino consistano in una mappa che agisce
su di noi come un copione seritto dai nostri predecessori e sancito da dubbie
autoriti.

Leggendo Amlero alla luce della psicanalisi postmodema e delli eritica
femminista di genere come messa in scena, possiamo vedere Uisteria di Amleto
come una lotta contro Ja sua identificazione femminile repressa, che viene ge-
stita nella tragedia attraverso la follia di Ofelia ¢ la forzata appropriazione/
incorporazione dei ruoli maschili da parte di Amleto, La tragedia mostra Ofelia
come un veicolo per evitare I'identificazione di Amleto con sua madre in quan-
to donna, che egli vede come “lragility”,

Adottando il formalismo psicanalitico. possiamo svelare la significanza
psichica delle trame multple dell’ opera, i suoi vuoti ¢ incoerenze, I'immagina-
rio orale e di genere. e le sue espressioni mascherate di castrazione, Le scene
che comvolgono Polonio e Laerte, ¢ Polonio e Rinaldo sono ben lontane dal-
I"essere non pertinenti come mtendeva Eliot ; anzi, esse dimostrano come L
tragedia si incentri non solo sull’amore disgustato di un figlio per la madre, ma
anche su come i padri spiino i propri fighi e i usine per i loro scopi, specialmen-
te per ri-membrare o ri-fallicizzare i figli tenendo alto I onore paterno.

Credo che 1l personaggio di Amleto e la forma del suo dramma espri-
mand insieme questa psico-logica ; siccome mi identifico sia con una madre il
¢l amore & pericolose, sia con un padre morto che uccide, per completare il
mio amore e seguire il mio destino devo morire avvelenato con lei, in modo da
esaudire il desiderio paterno. Le allernative sono quelle di attaccare verhal-
mente oppure recitare la parte del buffone con conseguenti scissioni dei miei io
addolorati, avvelenati e vendicativi, Ofelia, Lacrte e Fortebraceio agiscono come
variazioni su queste identiti e destino. Il mondo immaginario dell’ opera si fon
dasurelazioni speculari ¢ su una proliferazione di doppi che suggeriscono una
rivalitd tra ego/immagine corporea e coerenza interna che caratterizza quello
stadio dello sviluppo che Lacan definisce come “le stade du miroir”? Lim-
magine dell"uomo in armatura rappresenta Fimago maschile che Amleto deve
assumere per compiere la sua vendetta. Ofelia e Laerte incarnano delle abboz-
zate alternative sulla via verso quell”alter ego di se stesso che sard Amleto.

Nonostante il disprezzo di Lacan per la psicologia dell'io americana, la
sua concezione dell’io come serie di immagini interiorizzate e di identificazioni
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concorda con Posservazione di Erik Erikson secondo 1] guale, nell analizzare 1
sogni, non s sa mar se considerare la configurazione di ¢id che egli definisce
“lo stadio del sognatore” come un “riflesso microcosmico della sua realtd so-
clale passata o presente, oppure come una ‘projexione’ di differenti frammenti
di identith del sognatore stesso, di ruoli diversi assunti in momenti o in stug-
rioni differenti™.” Se consideriamo 1a iragedia come equivalente ad un sogno.
possiamo osservare che, in quanto sopravvigsuto al lutto per il padre morto,
Amleto si scinde nella configurazione di figli orfani costituiti dal eiovane
Fortebraceio, Laerte e Oehia, 1guali recitano variazioni del desiderio di Amleto
¢ del suo desting. Dopo il soliloguio finale di Amleto, in cui eghi si paragona
negativamente come guerriero a Fortebraccio. Lacrte ed Ofelia per un po’ as
sumono un ruolo centrale nel drammag nelle scene seguenti sembrano alternare
¢ in seguito rifiutare 1 precedent ruoli di Amleto come parzo e vendicatore
[urinse.

Al mizio di quelle che viene convenzionalmente considerato i1 1V atto.
assistiamo alla prima delle celebri seene di follia di Ofelia, nelli quale la giova-
ne riesce ad ottenere riluttante ndienza dalla Regina, per poi offuscare i goffi
tentativi del Re di consolare il suo dolore nella sfera della sua autoriti
interpretativa, ¢ infine allontanarstcon la minacera implicita che il fratello pos-
sa venire a conoscenza della morte del loro padre, Dopo Uimprovyisa uscita di
scena di Ofelia, entea Pirato e ribelle Laerte, che nonostante 1l entitive di
calmarle da parte degli alim personaggi reagisce esclamando “La gocera di
sangue che m me & pio calma/ mi proclama bastardo, erida cornuto a min
padre,/ pone uno stampo di baldracea (... sulla fronte immacolata di mig ma-
dre” (4.5.114-117), un insulto implicito a Gertrude, cosi come al Re Amleto e
al Principe, per chi riconosce che Ta cavsa di Lacete, come dice Amleto nel V
atto, & un “ritratto” di quella di Amleto stesso (5.2.79)." Cosi come ad Amleto
& stato ordinaw dal Fantasma, “Se hai amato mai tuo padre () ricordati di
me”, Pidenata filale di Laerte e 'onore Fallico dipendono dal suo raolo di
vendicatore. Dopo Ta furioss aggressione nei confronti di Claudio, Lacrte rie-
sce a calmare la sua rabbia, ma vedendo entrare Ofehia, viene sopraftatio assi-
stendo alla folha della sorella, Quindi, dapprima stamo lestimoni del triste do-
lore di Ofelia, poi del dolore rabbioso di Laerte. e infine i due appaiono unit
nella scenain cui Qfeha sembra accentrare I attenzione come folle Intrattenitrice.
offuscundo I'immagine della coppia reale che su di let ha ormai solo autonts
putativa, Dopo che Claudio ha tramutato La rabbia di Laerte in perfido deside-
rio di vendetta per Amleto. in una stanza reale alla quale Laerte ¢ stato ammies-
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s0 come pari e addirttora come consigliere, 1 due si confrontano con la notizia
dell’annegamento di Ofelia, annunciata da Gertrude in quello che sard il suo
discorso pit lungo, provocando le lacrime dh Laerte :

Regina In guel ruseello dove un salice sghembao
... [ella]
cadde nal ruscello
i...) Familiarg
a quetl element L ..)
Lo sue vesth, pesanti per Macqua assorbila
trascinarono infelice (...)
a .. ) morte,

Laerte Tropp'acgua & su e, povera Olelia,
e mi vieto le lacrime, Eppure & nosioo costuime:
la natura rectama 1 suoi diritti,
anche sela verpoeng vi 51 opponga.
Chuando il planto sard finito non avr
Pin nulla i fenmines in me. Addio, mio soveano;
ho parole di fuoco che vorrebbera
liammeggeiare, N guesta sciagura le spegne,
(4.7.167-192)*

Quando rivediamo Laerte, nella scena del cimitero, il suo dolore smisu-
rato & tale da provocare una sorta di parodia ¢ rimprovero in Amleto, il guale
salta nella tomba di Ofelia per inveire contro Laerte. Si pud dire che 1] dolore
istrionico & prettamente femminile in quanto impersonato da Ofelia, mentre la
vendetta rabbiosa & impersonata dal fratello. Ma la morte della ragazza lo spin-
gt a quelle che lui considera lacrime femminili, ¢ poi ad un indecoroso compor-
tamento al funerale.

Nel frattempo, anche Amleto & andato al di 1 del dolore e della lollia,
nonostante cid rimanga insplegato Mno all'inizio dell” ultimo atto. La scena del
cimitero mostra come 'espressione di dolore che aveva segnato la sua prima
apparizione appartienc ormai ad un ruolo superato, Una volta scoperto I'in-
ganno di Rosencrantz ¢ Guildenstern per condurlo a morte in Inghilterra, Amleto
suggella le sue identificazioni omicide il suo istinto di rubare il pacchetto diplo-
matico nella nave come considerando divinamente 1spirato. In seguito Amleto
cambia il messaggio imitando 1o stile di Claudio per poi contraffare a gralia del
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riz ¢ far uecidere Rosencrantz ¢ Guildenstern “prinia che avessero il tempo di
dire unamen” (3.2.47)." Quest ultimo detaghio seena I identificazione di Amleto
con il suo “avversario pin forte”™ Claudio, per quanto il crimine onginale, aveva
spicgato il Fantasma. era ancor pit malvagio per il fatto di aver ucciso Re
Amleto con i peccat ancora sulla coscienza, Percid Amleto si & identificato sia
con Dio-padre, il “Dio che di forma ai nostri propositi” (5.2.100," nel seguire
quegli impulsi che o tenevano sveglio, sospettoso e “avventalo”™ a bordo | ma
anche con Claudio nel progetlare una morte senza preparazions spirituale per
le vittime. Sostituendo 1o lettera di Claudio, Amleto conferma anche la sua
wentilicazaone con 1l vero padre, 11 vecchio Re Amleto, 1l cut anello egli ha
usato per sigiflare la lettera contradTatta che condurra a morte Rosencrantz ¢
Guildensiern. Le ue denulicaziont paterne di Amleto - con Dio-padre, o il
Cielo” {5.2.49)." con Claudio, il patrigng ¢ assassing che fa maorire le sue
vittime “prima che abbiano il tempo di dire un amen”™, e con Re Amleto, 1l cut
sigille di autornid ratifica Pordine di esecurzione - sembrano cocsistere nella
mente di Amleto con Pidea di regalita, e allo stesso tempo, conlinano 1 suo
runlo di melanconico che annega nel dolore e nel disprezzo di sé, Per questo
motivo, quando Amleto alfronta con vigore e sicurezza i personaget al funerale
di Ofelia, dichiara “Eccomi gqua, Amleto di Danimarca™ (ovvero ~“Amleto il
Re™), mettendost a imitare, deridere e rivaleggiare 1l dolore melodrammatico di
Laerte. 51 pud dire che Laerte ed Ofelin hanno fatto cid che Amleto iemeva per
se slesso dopo la prima scena con il Tantasma, ovvero, raggiungere inferno
{Amlcto : “Che altro aggiungerd, inferne 7)1 Laerte, perseguendo una ven-
detta avvelenata, Ofecha, annegando nel dolore. Amleto ha fatto la parte del
Foalle ; Ofelia lo & diventata, Mentre Amleto parla di smtodistruzione all inizio e
a meta della wagedia, Ofelia. almeno per aleunt eriticd, la mette inatto.”~ La
coincidenza che segna l’annegamiento di Ofelia e il ritorno di Amieto dal viag-
gl in mare carico di morie per presentarsi come CAmleto d Danimarca’™ (ciod
“Re”) suggerisce che I'iabissarsi di un aspetto femminile di Amleto gli per-
mette di rivestire il ruole maschile di vendicatore, come se fosse rinato dal
mare. Amleto descrive se stesso a Clavdiocome “nudo™ ¢ “solo™ sullaspinggia
della Danimarca,"

Lo Amleto determinato del ¥V oatto appare diverso dal personageio che
abbramo visio net primi guattro atli della tragedia. Non [a pia solilogui. Non
deve piin, “come una puttana”™, sgravarsi I anima con le parole - come afferma
nell’importante soliloguio a metd tragedia (3.1.585). Disprezza il loguace Osric,
che "l salamelecchi alla mammella primadi succhiarla™ (5.2, 1407 Anche se ¢
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preoceupato per la shda a duello con Laerte, Amleto scaccia il sospetto come
“una sciocchezza (...) una sorta di presentimento che potrebbe turbare solo
una donna” (5.2.153-154)." Mentre il primo soliloquio di Amleto esprime la
sua identificazione con una madre indegna, I"ultimo & pieno di ammirazione per
Fortebraccio, un’immagine di uomo in armatura, come il fantasma,

LL Gli immaginari orali e di genere della tragedia

Inizialmente Amleto si augura che la sua durafsporea “carne si sciolpa’”,
Chiama il suo mondo decaduto “un giardino di gramigna” e ripensa a Gertrude
che dipendeva dal Re Amleto “come se il proprio desiderio/ di sé s alimentas-
se”, Perché Amleto dovrebbe sperare di consumarsi lentamente, a meno che
nen $isenta cotnvolto nel matimenio alfretiato e sconventente di Gertrude ?
Feli deve sentirsi identificato con lei - immaginando in questo caso | identifica-
ZIONe cOMme un nutrirsi vorace ¢ annichilante. Se interpretiamo I'immagine del
grardine di gramigna come la rievocazione di un Eden perduto, possiamo con-
cludere che la fase orale di identificazione materna di Amleto & stata morlilica-
" La madre con cui si & immedesimato gli appare adesso inferiore ad una
“hestia” mentre finge il lutio al lunerale del Re, durante il quale ella segue il
corpo del marito “Come una Niobe in lacrime™ (1.2.129- 149}, Dal momento
che le lacrime di Gertrude st sono dimostrate solo teatrali. di finzione, allora
Amleto ricorre ad un eceesso di teatralith per umiliarla pubblicamente.

Ma Amleto nen riesce neanche a conservare un’identificazione paler-
na, come afferma nel Fatto, Quando Amleto dice di avere dentro qualcosa che
¢ al di li d’ogni mostra, I'ornamento e il vestito del dolore, egli sembra voler
esibire un rituale di soffercnza superiore a quello fornito dalla madre quando
Parrosto del funerale fu servito Mreddo al banchetio delle nozze. Amleto defini-
sce 1l padre defunto un Re “eccellente”, che paragonato a Claudio era come
“Iperione, e IMaltro. / a suo confronto, una satiro”, 1l vile, depravato Claudio &
nell immaginazione di Amleto degno del vecchio re non pit di quanto Amleto
stesso lo sia rispetto ad Ercole : “Fratello di mio padre e simile a mio padre
com'io a Ercole”. Queste due analogie ; Iperione sta al satiro come Ercole sta
ad Amleto, situano Amleto e Claudio alla pari come versioni inferiori di ma-
scolinita, Mentre agli occhi del figlio il vecchio Re Amleto era un dio del sole
ed un Titano, un"immagine idealizzata della forza virile, Claudio & invece visto
COME metd umano e metd capri, cosi come Amlelo stesso, che deve trattenere
unpotente le parole durante il primo atto, non & un Ercole.



Claudio, che agli occhi di Amleto & un “'un re di rattoppi e di shrendoli”
(34931 non & solo un ubriacone e un satiro, ma anche un dissimuolatore, un
“maledetto furfante che sormd]e]” (LS 109" Questa dissimulazione porta
Amleto alla simulazione. Quando viene a sapere che gl altori sono giunti a
corle, eglicommenta “colun che rectta la parte del re @ benvenuto™ (2,2.321). 11
soliloguio centrale - “servile buffone” - mette in scena le Mutvazioni di genere
cosi come la sua sensazione di sentirsi meno espressivo di un attore, che grida
“E tutto per nulla, Per Ecuba " (2.2.560). mentre il Principe stesso si avvilisce
come “Calandrino alla luna, matrice sterile™ (2.2.5700" per la sua vendetta. Si
immagina con la barba strappata e di umili origini, un “furfante” che deve “come
una puttana’ sgravarst con due bestemmie, Scegliendo di mettere in scena una
tragedia per scrutare nelly coscienza del Re, Amleto sembra dirigersi verso Ja
vendetta, Diventera drammaturgo e regista, organizzatore ¢ osservatore del
crimine nascosto del Re. Ma guando rivedremo Amleto, 1o ritroverentio
imvischiato sulla questione dell’ essere o non essere. mentre ancora contempla il
suicidio,

La sua apparente contraddittoneti sug perisee quanto la malineonia di
Amleto sia una specie di messinseena Mlosolica, esihizione istrionica di scissio-
nedell'io e disillusione aristocratica.** 1L dilemma di Amleto - se sia meglio per
I"anima soffrire o prender 'armi - da alla instabilitd di genere del soliloguio
“servile buffone” una dimensione pit {ilosofica e universale. Egli si chiede, in
generale, se sia pit nobile essere attivi O passivi, un opposizione binaria asso-
ciata, nella cultura di Amleto; a quella tra maschile ¢ fTemminile. 11 ruolo d
nobile ¢ malinconico filosofo che st mete in mostra mentre legge nelle sale del
palazzo o si chiede se sta meglio essere 0 non essere, s1 rastorma nel ruslo di
ambiguo amante di Ofelia ; ¢ in seguitn; quando si rende conto di esser oggetin
di sguardi. mette 10 scena la parte del lolle a benehicio del suol nemict nascost
nel ruckodi osservatorn, Anche se Claodio riconosce alla fime delly scena che il
comportamento bizzarro di Amleto non € “da parzzo™. 1] Re ne teme 1 penicoli.
e decide di mandare Amleto in Inghilterra poiché, dice a Polonio “la pazzia dei
grandi dev'essere sorvegliata” (3.2.186)." Questo ragionamento mostra 1iche
Claudio riveste un ruolo contrapposto ad Amleto - una specie di contrario
della simulazione di Amleto che minaceia by dissimulazione di Claudio e 2)
che la follia di Amleto, vera o finta, domina gl sguardi - “dev’essere sorveglia-
a"”,

L'autorita in gquesta tragedia & questione di messinscena. Amleto ini-
#almente sfida gli attesginmenti della Regina ¢ del Re rilinandos di interrom-
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pere i lutto, e imanendo ostentadamente i abiti neri; in seguito I umilia nella
tragedia dentre la tragedia e I metie pubblicamente di fronte all’ evidenza del-
Pipocrisia e della colpa, spostandoli dallo spazio pubblico del teatro di corte.

Mente Amleto & assente dalla corte, le canzoni folli di Ofelia interrom-
pone le parole della Regina ¢ limitano il Re a frasi gquali “Come stale. mia
eentile Ofelia™, "Graziosa Ofelial”, "Fametica intorno a suo padre”, in rispo-
st alle osservazioni sconvolgenti di Ofelia “Dicono che il gufo era la figha di
un fomato, Signore | Sappiamo ¢it che siamo ma non quel che potremmo esse-
re’ (4.5.40-541% Quando la ragazza chiama il suo cocchio, augurando loro
“huonanetie dolei signore”, sembra femminilizzare Claodio emulando le paro-
le di Amleto che lo definiva un pavone che fa la ruota nella tragedia dentro Ja
tragedia (3.2.261),7 ¢ poi, partendo per I Inghilterra, salutandolo “addio. cara
madre” (4.4.51). Dopala prima scenadi follia di Ofichia, st avvertono il senso di
colpa del Re e la sua paora di vendetta in una replica che m parte @ rivolta alla
messiin seena e alla sua conseguenza, ¢ che si annuncia nelle parole di Claudio
“Questo ¢l veleno di untangoscia profondal™ ¢ nella deserizione di Luerle
“une sciame di ghi va versando nelle orecchie il veleno di pestiferi discors sulla
morte di suo padre | gente che quando sard ridata a corto di materia (20 non
s1 fard serupoedo di accusare, all orecchino di guesto e di guello., (4.5.73:86-91).
corsive mio)* Come conseguenzy della capacitd di fare scenate da parte di
Amleto, Ofelia. ¢ Laerte, Clandio viene costretto alla passivitd, e infine diventa
il destinatarie del veleno.

Come nel cagso del dramma nel dramma - usato come strumento per
attaccare Mawtorita di Claudio ¢on Gertrude e la corte — Amleto. durante il
viaggio in nave verso I Inghilterra, usa la serittura ¢ la contraftazione per batwe
re in astuzia i suoi perfidi ed ipoeriti nemici, Deserivendo il trueco della missi-
v, Amleto dice ad Orazio il mio cervello non aveva ancora riflettuto/ al pro-
logo, che oid stava serivendo il dramma” (5.2.31-320.% Amleto rivede il suo
dramma riscrivendone 1l finale. Cid che resta dello sprologuiare superflue ¢
ostentato & alfidato a Osric. personaggio ridicolo, antipatico ¢ effemminato,
cosi come viene impersonato da Robin Williams nel film di Kenneth Branagh
{1997, Anche se i volt dipann e Falst sono legats, ned vart comimenti misoginisic
di Amleto, alla femminility. In mascolinith non & da meno. 1 fantasma muore
mentre dorme sotto il pergolato ; quando si presenta ad Amleto indossa Par-
maturi. Quando Forlehraccio appare nell uluma scena della tragedia, egli met-
L e seent un funerale da soldato per 1 dotto Amletwo “51 sarchbe mostrato
[ciod rectlato ! veramente regale, se il suo momento [osse giunte” (5.2.341).%
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In quest’opera il potere maschile & azione o recitazione.
I'V. Isteria come fantasma e difesa fallita

Norman Holland ¢ ha inscgnato a considerare 1a forma letterana come
difesa.™ Se alferminmo che la forma di Amdleto ¢ 1sterica, possiamo forse con-
cludere che isteria in questa tragedia & una difesa contro la depressione. Nella
sua Jettura di Amiero, Holland identilica ' idea ispiratrice o il principio struttu-
rule del dramma con la dimostrazione di come un’ombra (" inconscio) cada tra
intenzioni e azioni, scindendo le parole dalle azion . Questa divisione ¢ coe-
rente con | isteria vista come somabizzizione dell imesprimibile.

Ma 1'isteria che prende la forma di identificazioni seisse ¢ multiple in
Amieto & tanto parte della sua fantasia inconscia quanto della sua forma, Ovve-
ro, Amlero melte in scena versioni risolie del lignaggio padre-figho come
caonsubstanziazione (Re Amleto-Principe Amleto : Polomo-Laerte | Re
Fortebraccio di Norvegia-Fortebraceio/ Re Amleto redux) ; e relaziom madre-
Mglio, come fuidits avvelenata (Gerteade-Amlet, con Ofielin come un ver-
sione spostata della fuidith di madre e figho), Queste identita di genere mute-
vaoli, problematiche e seisse non sono solamente il nuclew di it che si pud
definire Ia fantasia inconscra dell” operi, ma ne delmiscono anche cio che po-
tremimo chianare 1 progetio strutlurante.

Possiamo dungue concludere che 1istenia come dilesa (contro | identi-
ficazione depressiva con una madre-morte amati/odiala) viene meno i A mileto,
A sostituire questa difess mancata notiamo una deliberata identificazione con
la vendetla paterna nel corso di una morte avvelenita, teatrale, e accettata con
wia voce rassegnata rivolty ad alun - a Orazio, che cerca di sopravvivere ad
Amleto per narrarne La storia e a Fortebraceio, che ba il “voredi mortbondo™
di Amileto (5.2.2980.% 11 femminile come Tuiditi autodistrutliva non viene Lan-
to uecise, quanto evitato ¢ in gepuilo reinteriorizzato per agire dall intmu
{Lacrie) per distrugeere se stesso (Amleto) mentre un 10 rinalo. armalo-
specchiate (Fortebraceio} sopravvive.

Trinity College, Hartford, CT
Dianne Hunter
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specches of his Mather’s death; Wherein Mecessity () [w]ill nothing stick our persons to
arradpnd in ear and ear™

" Ere [ could make a prologue to my brains! They had begun the play”

* “For he was likely, had he heen put on/ To have proved [1e. acted] most royally™

# Norman N. Holland, The Dyramics of Literary Response (Oxford Ulniversity Press, 1968,
pp. 104-133.

# Norman N, Holland (1964), The Shakespearean Imavination (Bloomington: Indiana
University Press, 1968, pp, [ T8-9,

¥ Dying voice”




Stampato al Centro Stampa dell’Universita di Urbino
nel mese di febbraio 2001




“

Sarmiotica, inguistica, sermantica
Sérmatigqua, inguisticue, sdeantioue
Semiatica, Linguisting. Samantics

B

Sermiotica narrativa e disaorsiva, Retorica
Semiolique faralive el discersive,
Ahétornue.

Semictios of narative and discaourse.
Rhialans

Semictica lettesaria: mitalagla & falklore
poetica

Sdminfigque Iillerslies: mythologio ol lolkiore:

potinue
Literary Semiotins:
Mytholagy and Folldoristios: Poetics

E

Sarmiotiche aoditiv,
Samiatiques acdilves
Audin Semiotics

C

Sacig-senabea (soeiee ol alnalinguishcs)
Socio-zémiotique

raacio: ol efhino-lnguistique)
Sacko-Samicfics (Socio- and Ethnog-
Linguistns)

F

Serniotahe visive & audio-vigive
Semiclgues visuelles al audio-visuelles
Visual and audic-visual Semaatics




