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PREMESSA


 


Tale è l’importanza del boy actor nel teatro inglese pre e post Rinascimento che molti studiosi gli hanno tributato nel tempo una gran quantità di saggi e di trattati. Questo fenomeno non solo teatrale sarà oggetto di questo studio dove verranno analizzate quelle condizioni socio-culturali che hanno favorito sia il suo emergere, cercando di individuare i motivi del costante impiego attoriale, sia il suo declino, spiegandone le cause, come anche le nostalgiche riprese, operate in diversi momenti storici. 


 Questa ricerca, composta da due parti – una storica, l’altra letteraria –, si incentrerà nella prima parte su questo attore intrigante e scomodo. Lo si studierà da più punti di vista: da quello teatrale (la ‘nascita’, il successo, l’impiego nei plays rappresentati fino alla Restaurazione e il declino) a quello sociale (riportando le reazioni e le impressioni del tempo); da quello religioso (per i puritani, e non solo, la sua vista offendeva Dio e favoriva pensieri e rapporti contro natura) a quello sessuale (scandaloso simbolo di sessualità proibita); e, infine, da quello letterario (analizzando il modo in cui è stato ‘trattato’ dai maggiori drammaturghi, critici e scrittori del periodo trattato).


Con un’analisi d’insieme, se così si può dire,  si  è giunti a considerare questo animale da palcoscenico il vero antesignano del travestimento, anche fuori dalle scene, il primo attore in drag ante litteram. Questo primato gli ha fatto ricevere apprezzamenti, consensi e ammiccamenti, ma ha anche originato ilarità, disgusto e invettive da parte della società a lui contemporanea. Verranno qui esaminate le varie tappe del suo cammino artistico, partendo dall’inizio, quasi sempre forzato, della sua carriera, evidenziando tutte le pressioni  subite dal ragazzo attore durante il suo training teatrale. Solo al termine di questo corso, lui poteva diventare l’interprete ideale di tutti quei ruoli femminili che, secondo critici e studiosi, venivano scritti appositamente per lui dai grandi drammaturghi del tempo. Si arriverà poi alla sua eventuale trasformazione in attore adulto.


L’obiettivo che qui ci si prefigge è quello di individuare, laddove ci fossero, eventuali legami fra il boy actor e altri fenomeni simili seguenti, altri travestiti ‘artistici’, e di capire se questi possano vantare come illustre predecessore proprio quel ragazzo attore che travestito per impersonare una donna, sembrava soddisfare non solo il gusto ma anche i desideri voyeuristici e omoerotici del pubblico del tempo.


L’ambiguità insita negli affascinanti boy actors porta inevitabilmente a parlare di un argomento ancora oggi, per certi versi, scottante, l’omosessualità, che veniva vissuta senza troppe riserve e in modo artistico, proprio negli ambienti teatrali inglesi del sedicesimo secolo. Infatti, i boy actors sono stati, consciamente o inconsciamente, gli alfieri di un omoerotismo non troppo velato che però gli ha fatto piovere addosso critiche a iosa da parte di quei pensatori e di quei scrittori che si sentivano provocati e offesi dall’esibizione quasi sfacciata della loro sessualità ritenuta peccaminosa.


La vita sfavillante, il grande successo e la carriera brillante dei boy actors subiranno una brusca e definitiva battuta d’arresto quando sulle scene teatrali inglesi ci sarà l’avvento delle attrici. Per il cammino professionale di queste ultime, si partirà proprio dagli albori, cercando di spiegare prima le cause del loro divieto di recitare in pubblico, per poi passare in rassegna, quando il teatro aprirà loro le porte, quegli elementi, o meglio, quei ruoli interpretati che le legheranno fortemente al boy actor e alla questione del travestimento in scena. Infatti, per interpretare i cosiddetti breeches roles, le attrici si travestiranno da uomo, facendo l’operazione inversa a quella dei loro scomodi predecessori.


Quando sulle scene della lirica apparirà il travesti, i collegamenti con il boy actor diventeranno ancora più forti, specialmente per la giovane età e la bellezza. La sconvolgente differenza sta nel fatto che il travesti, emulo delle attrici in drag, indosserà abiti femminili anche fuori dalle scene, turbando l’opinione pubblica del tempo, e avvierà, quasi in sordina, quel discorso di confusione del genere nettamente diverso da quello biologico che nel Ventesimo secolo diverrà un argomento molto dibattuto, notto come ‘la questione del gender’.


Vedremo come nel corso dei secoli, sempre più attori e attrici useranno il drag, o il travestimento scenico, anche come arma per far conoscere la loro diversità: cosa che diventerà sempre più chiara quando i female impersonators, caso teatrale nato in America agli inizi del Novecento, approderanno sulle scene europee, proponendo sofisticate ‘riproduzioni’ femminili di icone del momento, e rivendicando un corpo diverso da quello avuto per nascita.


In seguito, la macchina del cinema, della musica pop e della televisione si approprierà del drag, costruendo e lanciando delle vere e proprie star che favoriranno una maggiore conoscenza e accettazione del fenomeno anche da un punto di vista sessuale, e che serberanno del boy actor la principale caratteristica del travestimento: essere per motivi artistici una persona del sesso opposto.


 Questa prima parte termina con uno sguardo ad alcune pellicole famose uscite fra il 1950 e il 1980 che hanno avuto come protagonista un uomo in drag. Mi è parso importante  occuparmi, seppur brevemente, del trattamento che nello stesso trentennio il cinema anglo-americano ha riservato all’omosessuale non in drag, ritraendolo come un vero e proprio nemico da sconfiggere.


Nella seconda parte, verrà dedicato spazio sia ai momenti più importanti della storia della traduzione, mettendone in risalto i continui sviluppi e le diverse teorie affermatesi attraverso i secoli, sia alle tappe fondamentali dell’analisi traduttologica. Verrà poi proposta una traduzione (dall’inglese all’italiano) di un testo, una canzone, inerente l’argomento trattato nella prima parte. Saranno messi in pratica gli approcci, le strategie e i metodi pertinenti al processo traduttivo, illustrandone e motivandone le scelte e i criteri adottati.


In conclusione quello che di primo acchito potrebbe sembrare un “accoppiamento non giudizioso” (parafrasando Gadda), la coppia boy actor/la traduzione svela legami impensabili, se ci si connette all’idea basilare che accomuna entrambi: l’atto del tradurre. Da un lato, il boy actor “traduce”, ossia porta da una parte (testo/palcoscenico) all’altra (pubblico) la donna, la sua idea, la sua interpretazione e/o la sua identificazione, così come dall’altro lato, la traduzione porta da una parte all’altra, da una cultura all'altra, un testo, con le sue interpretazioni, le sue versioni e le sue riscritture.




 


 


 


 


 


 


PARTE PRIMA




Capitolo I


 


Il boy actor  in Inghilterra dal Medioevo alla Restaurazione


 


I.1 Il trattenimento pubblico nel Cinquecento


 


Prendere in esame la figura del boy actor significa innanzitutto parlare di attori.


La prima traccia storica sull’attore è reperibile in un testo dei Veda (XX sec. a. C.) nel quale sono fornite indicazioni a un gruppo di attori-sacerdoti per la rappresentazione di un rito nel primitivo teatro indiano. Nel novembre del 530 a. C., l’attore greco Tespi, in un tempo in cui la narrazione delle storie era fatta in terza persona, salì sul palco del teatro di Atene e per primo recitò un personaggio in prima persona, e da allora, per quest’atto rivoluzionario, gli attori furono chiamati anche tespiani. Nell’antica Roma, invece, gli attori furono chiamati ludii o histriones, e provenivano dal mondo gli schiavi ed erano classificati come infames, persone che non avevano nessun diritto.{1}


Dopo la caduta dell’Impero romano, la chiesa cattolica, ormai diffusa in tutta Europa, arrivò, a causa del suo disprezzo per il teatro, addirittura a scomunicare gli attori, anche se poi, proprio dal suo apparato ecclesiastico nacque un genere teatrale a lungo rappresentato: il dramma religioso o sacra rappresentazione, per mezzo del quale i fedeli, in gran parte analfabeti, appresero gli episodi più importanti delle Sacre Scritture.


  Da questo momento in poi, nel Regno Unito nacquero semplici forme teatrali che, a mano a mano, si svilupparono e diventarono sempre più raffinate, fino a raggiungere il loro splendore nel periodo elisabettiano.


Le forme teatrali dell’Inghilterra del Medioevo furono in parte simili a quelle del resto d’Europa. I vari pageants, Misteries e Morality plays sopravvissero fino a tutto il XVI secolo e vennero interpretati sia da dilettanti, sia da compagnie di buffoni, giullari, menestrelli e bravi istrioni,  che giravano per il regno tra interdizioni e tolleranza, in tempi di grandi cambiamenti politici e sociali.{2}


Con l’Atto di supremazia del 3 novembre del 1534, il re Enrico VIII d’Inghilterra si autoproclamava Capo della Chiesa anglicana, segnando così il distacco dalla Chiesa cattolica e la fine dell’autorità di quest’ultima sul popolo inglese, contribuendo a quel processo di consolidamento dell’unità nazionale, iniziato sotto Enrico VII.


Proprio sotto il re scismatico, la lingua e la cultura inglesi si svilupparono tanto da raggiungere nei decenni seguenti dei livelli straordinari, grazie ad una fiorente produzione letteraria di artisti eccezionali che, fra l’altro, modificarono sia il mondo e la concezione del teatro, sia il modo di farlo.


Anche se prima c’erano stati eventi non trascurabili per il riconoscimento della professione di chi faceva spettacolo, si può affermare che questo processo, che determinò il superamento della concezione medioevale della messa in scena, fu legato alle vicende storiche, sociali e religiose che sconvolsero l’Inghilterra a cavallo tra il XIV e il XVI secolo.


Fino agli inizi del XVI secolo, le compagnie di attori girovaghi si spostavano da un posto all’altro su carri che fungevano da palcoscenico, dove offrivano spettacoli di natura religiosa e morale che miravano alla salvezza dell’anima, come accadeva nei Mistery Plays e nelle Moralities, rappresentati all’inizio in chiese e cattedrali, che potremmo definire i primi spazi teatrali ufficiali.


In seguito, fu creata una forma di teatro permanente, il place-and-scaffold theatre, costituito da impalcature erette intorno ad un’area centrale – il palco – ed era generalmente situato nelle piazze; a corte e nei palazzi dei nobili, sia per le occasioni speciali, sia per la celebrazione di feste stagionali, era costume avere delle sale apposite riservate alle esibizioni di piccole compagnie di attori, che godevano della protezione dei sovrani inglesi, i quali spianarono loro la strada verso l’acquisizione dello status di professionisti, raggiunto definitivamente nel periodo elisabettiano.


L’avvio legale di questo percorso fu la formazione della corporazione dei menestrelli per opera del re Eduardo IV {3} (re dal 1461 al 1483). In seguito Enrico VII (re dal 1485 al 1509) mantenne a corte una piccola compagnia di attori (playing company, termine usato allora per company of actors) chiamata Lusores Regis (King’s Players), che recitavano gli interludes, genere teatrale in auge fino a Enrico VIII.{4}


Va detto che proprio questo re, favorendo l’introduzione di riforme storiche su questioni religiose e sociali, emise un editto che indirettamente regolava il pubblico intrattenimento: si trattava dello Statute Against Vagabonds (1531), che, nato come provvedimento generico contro il vagabondaggio, colpiva le compagnie teatrali, tutte costituite da attori girovaghi, i quali d’ora in poi, se non avessero avuto un protettore, sarebbero stati bollati come vagabondi.


Enrico VIII si concentrò sulla repressione del modello degli attori vaganti e per controllarli meglio, li costrinse a diventare retainers, stabilizzando in qualche modo la loro professionalità e controllando il mondo del teatro.{5}


Nei primi decenni del XVI secolo gli spettacoli teatrali erano per lo più rappresentati in sale private o pubbliche, con spettatori che spesso intervenivano nel corso delle messe in scena Ad interpretali c'erano attori che oggi si ritiene fossero dotati di bravura e versatilità notevoli, qualità ereditate dai menestrelli, già presenti sul suolo inglese nel Medioevo e protagonisti di spettacoli di natura musicale e declamatoria. Purtroppo questi artisti girovaghi erano visti come sfaccendati dai facili costumi. Anche la concezione che si aveva degli attori non era confortante, in quanto, sebbene si attribuissero loro ottime doti recitative, erano visti come figure marginali, considerati più vagabondi che professionisti dello spettacolo.


Il difficile cammino per la dignità professionale dei teatranti raggiunse un traguardo importante sotto il regno di Elisabetta I (regina dal 1558 al 1603), quando fu promulgato l’Act for the punishment of Vagabonds (1572), con il quale si obbligava tutta la gente di spettacolo e le relative compagnie a cercare protezione presso personaggi di alto rango o a registrarsi presso un avvocato se non volevano essere perseguiti dalla legge.{6}


Va aggiunto che questa stessa legge non garantiva alle compagnie di attori compenso alcuno, anzi le caricava di tutte le incombenze inerenti alla preparazione e messa in scena delle loro rappresentazioni. Infatti, quando recitavano per il loro patrono, dovevano scegliere sia il play adatto all’occasione, sia la scenografia e i costumi da indossare,  fattori che incidevano non poco sulle loro precarie condizioni economiche.


Un importante passo avanti per il miglioramento dell’aspetto economico delle compagnie e degli attori avvenne quando James Burbage, insieme ad altri cinque membri della sua compagnia, indirizzò una lettera al loro patrono Robert Dudley, il conte di Leicester, in cui si esprimeva il desiderio di essere trattati non più come liveried retainers ma come household servants, una distinzione questa che permetteva loro di andare e venire da Londra senza restrizioni, di continuare ad avere protezione legale del nobile e di pensare alla loro compagnia come entità commerciale.{7} Il risultato di questa lettera fu che il 10 maggio 1574, la regina Elisabetta autorizzò la compagnia di James Burbage:


 


[…] a praticare, esercitare e a occuparsi dell’arte e della facoltà di recitare commedie, tragedie, interludes, opere teatrali e altro […] sia all’interno della nostra città di Londra e delle sue zone franche, come anche all’interno di queste ultime e di quelle libere e in tutti i centri, le città, le contee, etc., quali che siano (…) per tutto il nostro regno d’Inghilterra.{8}


 


Da grande amante delle lettere e degli spettacoli, la regina Elisabetta I previde forse nel realismo di questi ultimi e nelle chiare allusioni politiche di alcuni attori, la nascita di un teatro nazionale. Intuendo quanto l’arte teatrale potesse mostrare in modo critico e divulgare il suo mondo, la regina si adoperò per la diffusione del teatro, e si prodigò affinché il mestiere dell’attore fosse riconosciuto con tutti i crismi.


Elisabetta I  incoraggiò il formarsi di compagnie dotate di regolare licenza e ospitò a corte ogni genere di performance, dai divertimenti raffinati agli spettacoli popolari. Essi avevano luogo in una Banqueting Hall, una sala per cerimonie di stato, ricca di decorazioni, che all’occasione si trasformava in uno spazio teatrale.


In questo momento di eccezionale interesse per lo spettacolo in genere, sorsero presto molti teatri pubblici: il primo, The Theatre, fu costruito sotto la protezione del Conte di Leicester nel 1576 dall’impresario James Burbage a Shoreditch, una delle zone londinesi, franche e decentrate, le cosiddette liberties. Il permesso di edificare un teatro in queste aree fu pienamente appoggiato dal sindaco, che temeva che la presenza di folle popolari nel centro della città potesse originare risse, diffondere la peste e far storcere il naso ai puritani, notoriamente avversi al teatro.


Diverse compagnie di attori cominciarono ad avere un’organizzazione più strutturata, con un massimo di otto attori più il capocomico, per le compagnie itineranti in genere, mentre per le compagnie stabili, quelle che recitavano nei teatri pubblici e privati, il numero degli attori raddoppiava e alcuni di loro diventavano anche soci e azionisti.
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