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“THE PLAY’S THE THING” (11.11.600): IL TEATRO,
LCAMLETO EIBURLESQUES

ROBERTA GRANDI

La critica shakespeariana ha sempre dedicato molta attenzione agli adatta-
mentl, alle riscritture, alle parodie e persino alle citazioni delle opere di
Shakespeare che hanno affollato numerose il panorama letterario, “alto” e
“basso”, di ogni secolo a partire dalla Restaurazione. Il caso del burlesque
shakespeariano, perd, costituisce un’eccezione: questo genere — o meglio
sottogenere — che ha caratterizzato una parte consistente degli spettacoli
proposti dai teatri minori (e non solo) durante I’Ottocento in Inghilterra, &
ancora spesso trascurato, in particolare all'interno degli studi shakespeariani
in Italia! . Partendo dal presupposto che qualunque forma di riscrittura si
propone sempre come Un trait d’union tra passato e presente, e come spec-
chio dell’epoca in cui viene prodotta, recuperare il burlesqgue shakespeariano
pud costituire un interessante viaggio di scoperta all’interno del panorama
teatrale e culturale ottocentesco inglese grazie a un punto di vista originale e,
per certi versi, ancora inesplorato. Questo lavoro si propone I’obiettivo di
delineare lo sviluppo e le caratteristiche principali di questo genere attraver-
so 1 travestimenti burleschi di Amleto e di proporre una prospettiva meta-
drammatica che permetta di affrontare lo studio di queste opere non soltan-
to come componimenti ludici e caduchi, ma anche come una fonte di rile-
vamenti critici sulla situazione del teatro e della societa del diciannovesimo
secolo.

La scelta di Amleto come lavoro su cui focalizzare ’attenzione & dovuta
a diverse ragioni di cui la prima & senza dubbio il fatto che i burlesgues dedi-
cati a quest’opera sono 1 pitt numerosi. In secondo luogo, la stagione del
burlesque shakespeariano inglese si apre nel 1810 con Hamlet Travestie di
John Poole e si chiude con Rosencrantz and Guildenstern di William
Schwenck Gilbert nel 1891, assegnando, quindi, all’Amleto un ruolo predo-

! Uno studio interessante & proposto da C. Dente, ‘Burlesques’ da Hamlet: natura,
funzione e senso di un atteggiamento metaculturale in Shakespeare e la sua eredita,
Atti del XV Convegno dell’Associazione Italiana di Anglistica (Parma 22-24 otto-
bre 1992), C. Caliumi ed., Edizioni Zara, Parma 1993, pp. 157-165. Per altri lavori
dedicati pili in generale alle parodie di Amleto vedi: S. Manferlotti, Amleto in paro-
dia, Bulzoni, Roma 2005 e M. Tempera, Il resto ¢ risata: riletture parodiche di Amle-
to in Tradurre / Interpretare Amleto, G. Restivo — Renzo Crivelli ed., Clueb, Bolo-
gna 2002, pp. 117-139.
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minante all’interno del vasto spettro delle rielaborazioni shakespeariane.
Inoltre, come sostiene Richard Schoch, “as an emblem of the entire canon,
Hamlet offered burlesque artists an unparalleled opportunity to mock the
cult of Bardolatry” . Infatti, in seguito al diffondersi degli studi shakespea-
riani, della venerazione romantica per il Genio e dell’attenzione per la cor-
retta ricostruzione storica dei costumi e delle scenografie, nell’Ottocento si
diffonde la Bardolatria, ossia il culto del Bardo come fondatore incontrasta-
to della cultura e dello spirito inglesi, che individua nell’Amleto I'opera
maggiormente rappresentativa di tutta la produzione shakespeariana. Il ca-
rattere dissacratorio del burlesque non pud che compiere la stessa scelta per
dare corpo alla trasformazione parodica del canone sulla scena. In ultimo,
grazie alla sua forte componente metadrammatica® , I’ Amleto sembra essere
per sua natura predisposto a offrirsi come cornice privilegiata di un’analisi
attenta e fortemente polemica della situazione socio-politica, delle conven-
zioni teatrali e delle produzioni drammatiche di ogni epoca. Nell’Amleto,
infatti, la rappresentazione manipolata della realta attraverso la pantomima,
diviene la “trappola™ , espediente che permette di portare allo scoperto di-
namiche celate e dettagli ancora poco chiari. Il burlesque shakespeariano,
allo stesso modo, riflette come uno specchio deformante i vezzi e i vizi di
un’epoca intera con sguardo disilluso e ironico, divertito e divertente.

I

Prima di delineare le origini e lo sviluppo di questo genere drammatico oc-
corre fornire qualche precisazione terminologica. Storicamente la parola
burlesque & stata utilizzata in Inghilterra per identificare “a subset of literary
or theatrical parody which inverts form and content™ . Piti che un tipo di
produzione, quindi, definisce una tecnica di composizione. Come tali, i bur-
lesques in prosa, poesia e anche in forma drammatica, sono stati studiati in

2 R.W. Schoch, Not Shakespeare. Bardolatry and Burlesque in the Nineteenth Cen-
tury, Cambridge UP, Cambridge 2002, p. 10.

3 Cir. R Rutel%i, 1l metateatro interiore di Amleto,in A. Serpieri ed., Shakespeare: la
nostalgia dellessere, Pratiche Editrice, Parma 1985, pp. 103-124.

4+ “The Mouse-trap”, W. Shakespeare, Amleto, BUR, Milano 1993, 111.11.232. D’ora
in poi le citazioni shakespeariane saranno indicate solo coniil riferimento all’atto e
alla scena.

5 R. Schoch, Not Shakespeare, p. 17.
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modo approfondito. Inoltre, il problema dell’utilizzo del termine & ancora
pitt complesso se si considera il fatto che durante 'Ottocento i termini “bur-
lesque”, “travesty” e anche “extravaganza” erano utilizzati in modo indi-
stinto e intercambiabile sia dal pubblico che dagli “addetti ai lavori” . Cio-
nonostante, al giorno d’oggi, si & chiaramente delineata una seconda conno-
tazione del termine burlesque che identifica in modo molto preciso un parti-
colare genere di spettacolo teatrale in musica che si sviluppa nella seconda
meta del Settecento in Inghilterra e si esaurisce con I'inizio del Novecento.
Il burlesque come produzione drammatica musicale inglese & 'oggetto di
questo studio.

A questo punto ¢ possibile spostare I’attenzione sulla ricostruzione del-
la situazione culturale e teatrale in cui nasce e si sviluppa il burlesgue. Con il
gennaio del 1728, ossia con la prima rappresentazione di The Beggar’s Ope-
ra di John Gay, si apre la stagione delle ballad operas, un genere di spettaco-
lo musicale che incarna la reazione inglese al successo dell’Opera lirica ita-
liana che aveva ormai conquistato i palcoscenici e gli spettatori britannici.
The Beggar’s Opera, infatti, si propone, prima di tutto, come una parodia
dell’Opera e delle sue caratteristiche principali: il recitativo, il sensazionali-
smo, e il successo dei cantanti, la cui popolarita raggiunse livelli mai sfiorati
precedentemente (la disputa tra Polly e Lucy & notoriamente la caricatura
della rivalita tra le due soprano Faustina Bordoni e Francesca Cuzzoni). Na-
turalmente la parodia di Gay non si ferma al mondo dello spettacolo ma in-
veste per intero la societ inglese. Grazie al suo enorme successo e alla for-
mula teatrale originale ed efficace, opera di Gay costituisce un modello per
tutte le ballad operas composte in seguito. La combinazione di dialoghi par-
lati, solitamente in prosa, alternati a canzoni in rima diviene infatti uno
schema fisso. Agli arrangiamenti musicali, quasi sempre basati su melodie
gia molto note — provenienti dalla tradizione popolare, dai vaxdevilles fran-
cesi, dalle pantomimes e dalle arie delle Opere liriche — gli autori sovrappon-
gono un nuovo testo che si adatti alla trama comica. Questa mescolanza di
fonti diverse, provenienti sia dalle forme “alte” dello spettacolo che da quel-
le popolari, si conservera e sari costantemente riproposta nei burlesques ot-
tocenteschi venendo a costituire una linea di continuiti all’interno delle
produzioni teatrali minori inglesi del Settecento e dell’Ottocento — in cui si
possono includere anche pantomimes, burlettas ed extravaganzas .

¢ Vedi W.D. Adams, A Book of Burlesque: sketches of English stage travestie and
parody, Henry & Co., London 1891; V.C. Clinton-Baddeley, The Burlesque Tradi-
tion in the English Theatre after 1660, Methuen, London 1952; ].D. Jump, Burles-
qne, Methuen, London 1972; R.W. Schoch ed., Victorian Theatrical Burlesques,
Ashgate, Aldershot Hampshire 2003; S. Trussler ed., Burlesque Plays of the
Eighteenth Century, Oxford UP, Oxford/New York 1995.

7 éfr. R. Schoch, Not Shakespeare, p. 18
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Ma perché gli autori dei generi minori inglesi in questi due secoli prefe-
rivano fare affidamento su melodie “prese in prestito” invece che comporre
musica nuova? Walter Rubasmen?® sostiene che questo fenomeno fosse do-
vuto a una serie di fattori dipendenti da una situazione britannica diversa
rispetto al panorama europeo che la circondava. La prima ragione & che il
pubblico delle ballad operas e dei burlesques — che frequentava anche ’Ope-
ra italiana — preferiva ascoltare musiche familiari e riconoscibili. Di conse-
guenza, gli autori drammatici sceglievano di affidarsi a quelle melodie in
grado di assicurare loro il successo piuttosto che rischiare con novita non
ancora testate. Inoltre, cosi facendo, evitavano di pagare il lavoro dei com-
positori non essendo gli arrangiamenti delle canzoni protetti da copyright
fino ad almeno il 1842. In secondo luogo, in Italia, la patria dell’Opera, lo
spettacolo lirico nasceva come una fusione tra la componente musicale e
quella teatrale, in cui la prima rivestiva un’importanza maggiore rispetto alla
seconda. Non & un caso, quindi, che in Italia le ballad operas fossero un fe-
nomeno praticamente sconosciuto: I’originalita della melodia era avvertita,
infatti, come una necessitd imprescindibile. Non era cosi in Inghilterra, pae-
se in cul, al contrario, mancava completamente una tradizione operistica au-
toctona. Gli autori inglesi, cresciuti sulle tracce di Shakespeare, di Jonson e
dei drammaturghi della Restaurazione, percepivano il dialogo in recitativo
dell’Opera come qualcosa di innaturale e quasi grottesco. Inoltre, dalla mor-
te di Purcell (1710) in poi, I’Opera di origine straniera aveva monopolizzato
il campo delle rappresentazioni musicali serie soffocando completamente
qualunque iniziativa britannica. Il risentimento contro queste forme “im-
portate” 1spird una sorta di “musical nationalism™ negli autori che sfrutta-
rono la composizione “mista” delle ballad operas e degli altri generi minori
per incorporare melodie appartenenti al patrimonio della tradizione musica-
le popolare inglese, irlandese e scozzese e affiancarle alle arie dell’Opera
straniera.

A queste motivazioni se ne aggiunse, nel 1737, un’altra fondamentale: il
Licensing Act promulgato da Walpole. Con questa legge, la situazione tea-
trale venne sovvertita: si stabili, infatti, che gli unici due teatri autorizzati a
mettere in scena spoken dramas fossero il Drury Lane e il Covent Garden e
che ogni nuovo testo dovesse essere prima approvato dal Lord Chamber-
lain. I teatri minori, cosi, si ritrovarono a non avere altra scelta che trasfor-
mare ogni commedia e ogni dramma in uno spettacolo musicale, 'unico tipo
di produzione che erano autorizzati a mettere in scena. Il genere della bur-
letta, un tipo di rappresentazione gid molto popolare che consisteva in una

§ Cfr. W.H. Rubsamen, The Ballad Burlesques and Extravaganzas, “The Musical
Quarterly”, vol. 36, n. 4, october 1950, pp. 551-561.
9 Ibid., p. 552.
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sorta di farsa in musica sulla struttura tipica dell’opera comica, ossia con al-
ternanza di arie, recitativi, duetti ed ensembles, divenne sempre pit diffuso
fino ad includere nel termine qualsiasi spettacolo teatrale musicale che po-
tesse essere rappresentato lecitamente!®.

Un passo ulteriore nel percorso di evoluzione del burlesque & costituito
da Midas, di Kane O’Hara, portata in scena nel 1762 con la dicitura “a bur-
lesque burletta”. In questo testo I’autore sostituisce il dialogo parlato con
versi in rima inaugurando una tendenza che si ripeters nelle opere successi-
ve. Si giunge cosi al 1810, anno che vede la nascita vera e propria del burles-
que teatrale inglese con due opere: il Bombastes Furioso di William Barnes
Rhodes (una caricatura dell’ Orlando Furiosodi Vivaldi) e ' Hamlet Travestie
di John Poole (pubblicato nel 1810 ma messo in scena per la prima volta nel
1811).

Allinterno di questo sviluppo, I’evoluzione del sottogenere del burles-
que shakespeariano segue un percorso a sé. Durante la Restaurazione, nel
1674, Thomas Dutfet scrive The Mock Tempest, un’opera che anticipa molte
caratteristiche dei burlesques futuri grazie alla scelta di proporre una parodia
di un’opera intera di Shakespeare (e non soltanto di qualche scena isolata) e
di focalizzare I'attenzione su particolari rappresentazioni teatrali di quel te-
sto. Per pitt di un secolo, The Mock Tempest sara I'unica parodia di un’opera
intera di Shakespeare ad apparire sui palcoscenici inglesi. Naturalmente, du-
rante il Settecento si possono trovare numerose rielaborazioni burlesche di
scene o dialoghi shakespeariani, la piti rilevante delle quali & Hamlet, with
Alterations; a Tragedy in Three Acts, di Arthur Murphy, del 1772, una paro-
dia del primo atto dell’opera del Bardo scritta per sferrare un attacco diretto
a David Garrick e alla sua messa in scena dell’Amleto nello stesso anno.

L'assenza quasi totale di Shakespeare dalle parodie teatrali settecente-
sche & tanto sorprendente quanto 'improvvisa diffusione di burlesques sha-
kespeariani all’inizio del secolo successivo. Per entrambi i fenomeni Stanley
Wells!! propone un’unica spiegazione. Il Settecento fu il secolo in cui si
combatté una battaglia tra il mondo del teatro e il mondo accademico per
'appropriazione di Shakespeare. Con le pubblicazioni dell’opera omnia
shakespeariana da parte di Nicholas Rowe nel 1709 e di Alexander Pope nel
1725 comincid un periodo di edizioni emendate piti o meno rigorose in cui i
versi di Shakespeare vennero “regolarizzati” ¢ interpretati, arricchiti con

1 Cfr. A. Nicoll, A History of English Drama 1660-1900, Cambridge UP, Cambrid-
ge 1955; S.W. Roche, Travesties and Burlesques of Shakespeare’s Plays on the British
Stage During the Nineteenth Century, Unpublished PhD Dissertation, University
of London 1987; S. Wells, Shakesp earian Burlesques, “Shakespeare Quarterly”, win-
ter 1965, vol. 16 n. 1, pp. 49-61.

W Ctr. S. Wells, Shakespearian Burlesques.
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note esplicative e corretti qualora la grafia risultasse ambigua o corrotta.
Molti altri autori si cimentarono nell’opera di “ripulitura” dei testi del Bar-
do tra cui Lewis Theobald nel 1733, Thomas Hanmer nel 1744, William
Warburton nel 1747, Samuel Johnson nel 1765 e George Steevens nel 1766.
Eppure, Wells rileva come, nonostante I’arduo lavoro degli studiosi tentasse
di cristallizzare le opere di Shakespeare in una forma definitiva e immutabi-
le, gli autori teatrali e gli attori continuassero a rivendicare il loro diritto di
prelazione sui testi del Bardo. Le opere shakespeariane erano considerate
patrimonio del teatro inglese e, in quanto tali, adattate, tagliate e riviste, qua-
si non fossero altro che una fonte inesauribile di dialoghi e monologhi da
combinare e disporre assecondando i gusti del pubblico: “the Eighteenth
Century got its Shakespeare as it liked it, and so felt no need to mock™?.
Con il nuovo secolo, invece, si diffuse anche a teatro I’esigenza di recuperare
e portare in scena le opere originali di Shakespeare come egli le aveva scritte.
A questo si aggiunse la moda delle ricostruzioni scenografiche e dei costumi
storicamente accurati che diede origine a rappresentazioni celebri e spettaco-
lari come quelle di John Philip Kemble, a cavallo tra i due secoli, e di Char-
les Kean e William Charles Macready in pieno Ottocento. L'ostentazione di
alcune messe in scena e I’artificiosita di alcune interpretazioni proposte dagli
studiosi divennero il bersaglio naturale dei burlesques. Questa spiegazione
di Wells, per certi aspetti un po’ riduttiva, & utile per chiarire la vera anima e
il vero motore dei burlesques shakespeariani. Questo tipo di spettacolo, in-
fatti, ha poco o nulla a che vedere con la parodia di Shakespeare e delle sue
opere in quanto tali. Il Bardo non & quasi mai oggetto di ridicolo o derisio-
ne. Il burlesque incarna, piuttosto, la protesta proveniente dai palcoscenici
minori contro un mondo di accademici pretenziosi che cercavano di “rapi-
re” Shakespeare dalle scene per rinchiuderlo sulle mensole di una biblioteca;
di autori-attori ambiziosi e accentratori che si proponevano, di volta in vol-
ta, come gli unici legittimi eredi del Bardo e di leggi penalizzanti e influssi
stranieri che rischiavano di soffocare la creativita del teatro inglese.

Sarebbe errato, perd, pensare che il burlesgue rimanesse soltanto un ge-
nere minore rappresentato nelle sale “non autorizzate”. Al contrario, alcuni
travestimenti burleschi ottennero un successo tale da essere successivamente
portati in scena anche al Drury Lane e al Covent Garden. Inoltre, nonostan-
te nel 1843 il Theatre Regulation Act avesse liberalizzato le rappresentazioni
di spoken dramas in ogni sala, la voga dei burlesques prosegui ancora fino
alla fine del secolo.

L’opera che segna la fine del periodo dei burlesques shakespeariani & Ro-
sencrantz and Guildenstern di William Schwenck Gilbert, scritta in una
prima versione nel 1872 ma portata sulle scene solo nel 1891 con un testo

12 [hid., p. 49.
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modificato. Un particolare interessante & che, pur essendo considerato 1ul-
timo dei burlesques, Rosencrantz and Guildenstern ha una struttura molto
diversa. Innanzitutto, non & in musica, e questo dettaglio risulta ancora piu
sorprendente considerando che Gilbert insieme al compositore Sullivan
proprio in quegli anni regnava sulle scene grazie al successo delle Savoy
Operas. In secondo luogo, Rosencrantz and Guildenstern & in prosa, non in
rima, e trasforma in modo profondo non solo lo stile ma anche la trama
shakespeariana, avvicinandosi molto a quella che oggi sarebbe definita una
riscrittura, piti che un travestimento burlesco. Sorte curiosa: la stagione del
burlesque shakespeariano in musica si chiude con la prosa e la mano che ne
scrive la fine & quella di Gilbert, il nuovo re delle rappresentazioni musicali.
Il termine burlesque, in realta, sopravvive negli Stati Uniti ma viene a iden-
tificare un tipo di spettacolo erotico composto da una fusione di varietd in
musica e spogliarello, una probabile degenerazione dell’attenzione dedicata
al corpo femminile negli spettacoli ottocenteschi.

I

Scrittore di farse e uomo di teatro, John Poole & il primo di quelli che sono
stati definiti gli “onesti artigiani”® dei palcoscenici minori inglesi. Il suo
Hamlet Travestie pud vantare un successo eccezionale per un burlesque sia
nella stampa che in teatro: nel 1817 arriva alla sesta edizione e dopo la messa
in scena del 1811 viene nuovamente rappresentato nel 1838, nel 1870 e nel
1874. In quest’opera Poole delinea le caratteristiche principali di questo sot-
togenere creando un vero e proprio “prototipo” per oltre una settantina di
burlesques shakespeariani prodotti successivamente!* . Gli elementi cardine
di questo modello sono la parafrasi o la parodia in rima del testo originale,
Padeguamento dello stile da alto a popolare, l'utilizzo frequente di anacroni-
smi e di riferimenti alla situazione sociale, politica e teatrale del momento, i
giochi linguistici e, naturalmente, i soliloqui e i dialoghi riproposti come
canzoni su arrangiamenti di melodie famose. Questi diversi aspetti saranno
esaminati attraverso ’analisi dei lavori di John Poole e di Francis Talfourd e
degli anonimi A Thin Slice of Ham-let!, e Hamlet! The Ravin’ Prince of

13 S. Manferlotti, Amleto in parodia, p. 44.
'* La raccolta piti completa di burlesques shakespeariani si trova in Nineteenth-Cen-
tury Shakespeare Burlesques, S. Wells ed., Diploma Press, London 1977.
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Denmark?’s . Data la difficile reperibilita sul suolo italiano di questi testi, nel-
le pagine che seguono si ¢ scelto di dare ampio spazio alla citazione diretta
di brani al fine di chiarirne i meccanismi stilistici e comici.

La caratteristica principale di ogni travestimento burlesco risiede nel
fatto che esso conserva quasi inalterata la trama dell’opera originale rielabo-
randone completamente lo stile. La composizione prevede quindi la versifi-
cazione in rima baciata o alternata, che si propone come una parodia del di-
stico eroico e si applica a versi di lunghezza variabile venendo a sostituire il
blank verse shakespeariano. L’aspetto pill peculiare di queste opere &, perd,
la componente musicale e, come tale, merita di essere approfondito. In
Hamlet Travestie di Poole i momenti musicali sono numerosi — diciotto per
la precisione — e ad essi si deve aggiungere un breve passaggio in recitativo.
Le canzoni sono il risultato di testi basati sulla riscrittura parodica di brani
shakespeariani, eseguiti su melodie provenienti da ballate tradizionali londi-
nesi, irlandesi e scozzesi e da arie appartenenti a ballad operas di diversi au-
tori, tra cui The Beggar’s Opera di John Gay e Liberty Hall (1785) di Char-
les Dibdin. L’esempio forse pilt efficace di come la componente musicale
agisca sui momenti drammatici ¢ la trasformazione che il monologo dell’atto
I11.1, subisce sulla melodia di Here we go up, up, up.

HAMLET: When a man becomes tir’d of his life,
The question is, “to be, or not to be?”

For before he dare finish the strife,

His reflections most serious ought to be.

When his troubles too numerous grow,

And he knows of no method to mend them,
Had he best bear them tamely, or no?

Or by stoutly opposing them end them?16

Per comprendere meglio il potenziale comico di questo procedimento sa-
rebbe perd necessario conoscere anche il brano che tradizionalmente si ac-
compagnava alla melodia. Queste canzoni, infatti, si basano su una doppia
parodia: quella applicata al testo shakespeariano e quella applicata al brano
musicale originale. Una dimostrazione che questo procedimento costituisce
ancora al giorno d’oggi un valido intrattenimento comico qualora entrambi i
livelli parodici siano riconoscibili dal pubblico & offerta da Hamlet! The

15]. Poole, Hamlet Travestie, .M. Richardson, London 1810; Anonymous, Hamlet
Travestie. A Burlesque, ]. Vincent, Oxford 1849. Nella sua raccolta, Wells (Nine-
teenth-Century, vol. I1T) riporta la stessa opera attribuendola a Francis Talfourd.
Anonymous, A Thin Slice of Ham-let!, c. 1863, in S. Wells, Nineteenth-Century,
vol. IV, pp. 51-74; Anonymous, Hamlet! The Ravin’ Prince of Denmark!! Or, The
Baltic Swell!!! and the Diving Belle!!!!, A burlesque extravaganza, 1866,in S. Wells,
Nineteenth-Century, vol. IV, pp. 75-140.

16 Poole, Hamlet, 11.1.
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Ravin’ Prince of Denmark, che mette in scena un trio interpretato da Amle-
to, Orazio e il fantasma sulla melodia di John Brown’s Body:

GHOST:

Your Poor father’s body lies a2 mouldering in the ground
HAMLET:

My Poor father’s body lies a mouldering in the ground
HORATIO:

Your Poor father’s body lies a mouldering in the ground
ALLz

But his ghost comes marching on.

CHORUS:

We mustn’t make a hullahbaloo here. (repeated 3 times) Or the
p’lice will cry “Move on”17.,

Analogamente efficace & anche il duetto proposto in Hamlet! The Ravin’
Prince of Denmark in cui Amleto e Ofelia cantano sulla melodia dell’aria L
ct darem la mano dal Don Giovanni di Mozart. La componente sentimenta-
le del brano appare sin dall’inizio sopra le righe grazie all’esordio di Amleto
(che starnutisce a tempo di musica) e alla consapevolezza che la scena origi-
nale prevedeva, al contrario, l'alterco tra i due giovani:

HAMLET:

(sneezes to music): A-chee! Dear I’'m your man [sic], oh!
Come darling home to tea;

See, see my deep concern, oh!

That you should wed with me!

OPHELIA:

[ would, yet I would not,

[ haven’t asked papa.

Darling, you really should not

Ask me to go so far (2 times)!s.

Ma non sono soltanto la parafrasi dei versi e la melodia a determinare ’in-
versione stilistica tipica del travestimento burlesco. Un aspetto fondamenta-
le & costituito dall’abbassamento del registro linguistico!® che viene ottenuto
attraverso diverse modalita. Innanzitutto, alcuni termini provenienti dal fra-
sario familiare prendono il posto di parole piti formali come, ad esempio,
“father” che diviene “dad”, “papa” o “pa” e “mother” che ¢ talvolta sostitui-
to da “mama” o “ma”. In secondo luogo, gli autori di burlesques pongono
grande attenzione all’utilizzo di formule provenienti dal lessico popolare.
Nella rielaborazione di Poole, ad esempio, Claudio nel suo discorso iniziale

V7 Hamlet! The Ravin’ Prince, p. 95. Con “p’lice”, naturalmente, si intende “poli-
ce”.

5 Thid., p. 108.

19 Ctr. C. Dente, Burlesques.
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si riferisce al fratello defunto con ’espressione “he’s laid in peace upon the
shelf”20 | utilizzata anche in Hamlet! The Ravin’ Prince of Denmark?!. Nella
stessa opera si nota anche il ribaltamento della manifestazione di cordoglio
di Orazio davanti alla morte di Amleto che, dall’originaria “Now cracks a
noble heart” (V.ii.364), diventa una poco rispettosa “Well, here’s a noble fel-
low gone to pot!”22. Molto numerose sono, poi, le espressioni idiomatiche
introdotte nei testi, come in Poole, “Don’t let the cat out of the bag” e “We
can’t make a silk purse of the ear of a sow”? . L’abbassamento del registro
linguistico attraverso l’utilizzo di proverbi diviene ancora pit evidente
quando viene applicato a momenti particolarmente noti e ricchi di pathos
come la conclusione dell’atto I.v, “The time is out of joint: O cursed spite, /
That ever [ was born to set it right!” (196-197), che in Poole viene cosi alte-
rata: “The world’s gone mad — Curs’d fate, that ever I / Was born to have a
finger in the pie!”2*. In ultimo, & importante osservare come anche i giochi
di parole costituiscano una parte rilevante della trasformazione comica dello
stile. Cosi, la battuta di Amleto nella scena dei becchini di Shakespeare,
“Has this fellow no feeling of his business, that he / Sings at grave-making?”
(V.1.65-66), diviene nel testo di Poole, “This fellow digs and sings — unfee-
ling knave! / He’s making merry of a trade that’s grave ”25 . In A Thin Slice of
Ham-let! la celebre frase “Something is rotten in the state of Denmark”
(L.iv.90) viene sostituita con “There’s something rotten in a Cheshire chee-
se”26 . Un esteso calembour & infine presentato in Hamlet! The Ravin’ Prince
of Denmark: “Pa would approve it — pas st manvais pas. / But to pass on;
that pun’s not up to par™?.

L’elaborazione stilistica non &, perd, I’unica componente a subire un
generale abbassamento di livello: talvolta il travestimento burlesco prevede
anche il ribaltamento dei valori e la parodia della caratterizzazione di alcuni
personaggi e del contenuto drammatico di alcuni passaggi fondamentali. La
maggiore celebritd di alcune scene rispetto ad altre e il maggiore pathos in
esse contenuto rende immediato per il pubblico il riconoscimento dei brani,
anche se in versione parodiata, e provoca un effetto comico pit sicuro tra-
sformandoli in veri e propri anticlimax. La degradazione di alcune tematiche
fondamentali dell’opera e di alcuni passaggi chiave merita un’analisi detta-
gliata.

2 Poole, Hamlet, 1.1.

21 Hamlet! The Ravin’ Prince , p. 86.
22 Poole, Hamlet, 111.iv.

B Ibid., 11.

24 Ibid., 1ii1.

% Jhid., 11Liv.

% A Thin Slice, p. 53.

27 Hamlet! The Ravin’ Prince, p. 111.
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La semplificazione e il rovesciamento dei valori trova spazio in Poole
sin dalle prime righe. Il discorso iniziale di Claudio nell’opera originale
(L), con 1 suoi riferimenti alla situazione politica danese, al conflitto con la
Norvegia di Fortinbras e al matrimonio con Gertrude, vengono qui comple-
tamente eliminati. Lo stesso procedimento & utilizzato anche nell’opera

Hamlet! The Ravin’ Prince of Denmark :

KING:

Here on our throne, secure from war’s alarms,
We sit, and gaze upon our spouse’s charms; [...]
Married his widow — how it makes me weep!
This very day his funeral we keep.

And also - strange the same breath to be said in —
This very day we celebrate our wedding.

For though we’re king and queen, we’re poor, I fear,
And butcher’s meat is so uncommon dear

That this piece of economy we’ve done,

And lumped the feast and the funeral into one2,

In questo brano & possibile osservare come non solo il motivo politico e bel-
lico sia completamente espunto, ma anche come il tema delle nozze affretta-
te sia proposto in forma degradata. La battuta di Amleto sulla carne del ban-
chetto funebre servita fredda durante il rinfresco di matrimonio
(L.11.180-181), metafora per la fretta con cui le nozze seguono al lutto, viene
trasformata conservandone soltanto il valore letterale: & lo stesso Claudio,
infatt, ad annunciare la coincidenza dei due eventi e a giustificare tale scelta
con la necessita di fare economia.

Immediatamente successivo & il passaggio relativo all’incontro tra Amle-
to e lo spirito di suo padre. Le trasformazioni che subisce la caratterizzazio-
ne del fantasma sono molte ed eterogenee ma sono tutte volte a rendere
Papparizione meno solenne. Cosi in Poole, Amleto si rivolge a lui con le
parole irriverenti “Lie still, Old Grey-bones™? invece delle shakespeariane
“Rest, rest, perturbed spirit!” (1.v.190). In Hamlet! The Ravin’ Prince of
Denmark & il fantasma stesso a presentarsi in forma pitt “umana”: la sua
fretta non ¢ pitt dovuta alle leggi dell’oltretomba che gli impongono il ritor-
no prima dell’alba, bensi al fatto che “the fog is plaguey thick, / It gets all
down my throat and sets me sneezing™°. Nell’opera anonima A Thin Slice
of Ham-let! la modifica di questo personaggio segue un percorso diverso.
Invece dell’abbassamento del registro linguistico e dell'umanizzazione, qui

3 Ihid., pp. 86-87.
2 Poole, Hamlet, 1.iii.
° Hamlet! The Ravin’ Prince, p. 92.
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I’autore decide di sfruttare ed estendere il calembour tra spirit-fantasma e
spirit-liquore. Al fine di incitarlo a parlare, Amleto si rivolge al padre cosi:

HAMLET:

Gladstone and ministers in place, defend us!
No more illicit distillations send us.

Art thou a spirit of proof, or doctored some?
What must I call thee — whiskey, gin, or rum?
Of one of those a sample you must be,

For as you’re dead you can’t be eau de vie!
What brings you from the cellar, where we saw
Thee laid in sawdust, snugly packed in straw?
Why do you keep your mind close-bottled so?
Uncork your thoughts, old boy, and let them flow!3!

Ma ’autore non si limita soltanto a giocare sulla polisemia della parola, il
motivo dell’alcol viene esteso fino a caratterizzare per intero il personagglo
del fantasma cosicché, al momento del racconto dell’assassinio, la narrazione
risulta inficiata da quello che &, chiaramente, un disturbo di pronuncia pro-
vocato dall’ubriachezza:

GHOST:

You’ll be very much surprised when I mention the chap

Who so unceremoniously extended my nap,

For the wenomous wiper [sic] as tumbled me down

Is the werry [sic] same indiwidual [sic] as now wears my crown
crown”™?2,

Il successo di questo tipo di trasformazione risulta evidente nel fatto che,
all’interno dell’opera Hamlet! The Ravin’ Prince ofDenmark scritta tre
anni dopo, si ripropone, nelle parole di Claudio, la tematica della dipenden-
za dall’alcol del vecchio re: “For grief I've scarce been able to draw breath, /
Since my poor brother drank himself to death™.

Il motivo comico legato all’abuso di alcolici appare in un’altra opera,
Hamilet Travestie di Talfourd, all’interno del soliloquio di Amleto. In questo
burlesque, il dilemma esistenziale si trasforma nel dubbio “amletico” sul-
Putilita dell’alcol come fuga dai problemi e la disamina dell’essenza della vita
dopo la morte & sostituita da un’accurata descrizione dei sintomi della disi-
dratazione provocata dall’ubriachezza durante il sonno:

3 A Thin Slice, pp. 59-60. William Ewart Gladstone, ministro dell’economia in que-
gli anni, aveva varato una legge, tra il 1860 e il 1861, che concedeva ai negozi di ali-
mentari di vendere alcuni tip1 di alcolici con la speranza di far diminuire il numero

degli avventori dei pub incoraggiando il consumo domestico.
32 Ihid., p. 60.
3 Hamlet! The Ravin’ Prince, p. 86.
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HAMLET:

To drink, or not to drink! That is the question.[...]
So easy too — to drink, to sleep, to dream —

There’s more in that thought than at first doth seem;
For I have heard the restless toper knows

(When he has shuffled off his bed the clothes)
Nocturnal horrors! Spirits, floor’d by day,

Rise up in vengeance, and assert their sway:

Some grin like gurgoyles; like night mares infest
His sleep, and chaff him; some upon his breast
Dance endless Polkas some fan fever’s flame,-

Vex him with thirst, and of his thirst make game;
Bring Schweppe’s ic’d waters to his dreaming gaze-
Just to his mouth the claret cup they raise -

And while, like Tantalus, he may not sip,

Cool lumps of “Wenham’ bob against his lip!3+

Nessuno dei capisaldi dell’opera shakespeariana risulta intatto dopo il trat-
tamento burlesco: persino il momento tragico della morte per annegamento
di Ofelia ¢ travisato e banalizzato. Gii nelle dramatis personae di A Thin
Slice of Ham-let!, infatti, & possibile notare come Ofelia sia definita “a little
duck, naturally taking to the water”™3 segnando il tono lieve e scherzoso con
cui ¢ affrontata 'evoluzione del personaggio. Al termine dell’opera, che si
conclude con il lieto fine, ella riappare in perfetta salute ma bagnata dalla
testa ai piedi. Alla domanda di Amleto “How damp you are! Have you been
in the water?”, la risposta di Ofelia non pud che essere “My head’s been
swimming, just as women’s do / When they suspect their lovers are not
true”®,

Un’ulteriore trasformazione & quella che investe il momento drammati-
co del duello tra Amleto e Laerte dell’atto V.ii dell’opera shakespeariana. I
due contendenti, anziché affrontarsi con il fioretto, nell’opera di Poole si
cimentano in un incontro di pugilato e la verifica delle spade & sostituita dal

3 Taulford, Hamlet, ILii. Pud essere utile sapere, al fine di comprendere meglio le
allusioni comiche alla situazione dell’epoca, che proprio in quegli anni la Polka era
arrivata in Inghilterra generando una vera e propria mania. Inoltre, nel 1842
Schweppes aveva ricevuto la Royal Warrant dalla Regina Vittoria per la sua acqua
minerale e la soda, ossia un riconoscimento quale fornitore ufficiale della famiglia
reale. Infine, Wenham era il nome della compagnia, la Wenham Lake Ice Company,
che si occupava dell’importazione del ghiaccio in Gran Bretagna dagli Stati Uniti a
artire dal 1840.

35 A Thin Slice, p. 52. Interessante questa definizione che & la fusione di due espres-
sioni idiomatiche inglesi: /ittle duck, una locuzione familiare corrispondente all’ita-
liano “tesorino”, e like a duck to water che si potrebbe tradurre con “come un pesce
nell’acqua”.

3 Ibiac'fl, p. 74.
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controllo della misura e della consistenza dei guantoni. Anche in Hamlet!
The Ravin’ Prince of Denmark, sull’esempio di Poole, la sfida diventa uno
scontro tra pugili. Diversamente, nell’opera A Thin Slice of Ham-let!, il
duello con ’arma bianca & sostituito da una gara di tiro col fucile. Laerte,
invece che mirare al bersaglio, spara ad Amleto ma il tempestivo intervento
del fantasma permette al burlesque di proporre al pubblico il lieto fine.

La conclusione dell’opera, infatti, & I'ultimo elemento cardine trasfor-
mato dal trattamento burlesco. Se in Poole il finale tradizionale viene con-
servato, nell’opera di Talfourd la tragedia ¢ addirittura amplificata, venendo
ad includere nella carneficina dell’ultimo atto anche quei personaggi — pochi
= come Orazio, Marcello e i cortigiani che nell’originale sopravvivevano.
Questo procedimento, probabilmente ispirato al disagio del pubblico coevo
per un palcoscenico “ingombro di cadaveri”, esacerba la situazione facendo
bere dalla coppa avvelenata tutti gli attori sul palco. Al contrario, come si &
gia visto dalle osservazioni precedenti su Ofelia e sul duello, A Thin Slice of
Ham-let!, proponendosi come una parodia del dramma sentimentale, non
puo prescindere dal lieto fine lacrimoso e riconciliatorio in cui persino il
fantasma torna sul palco, non soltanto per proteggere il figlio, ma per negare
la tesi dell’omicidio e portare il perdono generale:

GHOST:

I've some remarks to make.

There’s been, I think, a singular mistake;

For I have analysed myself, and find

No poison in my frame of any kind.

So I forgive you; and I'm proud to say,

Ive brought the pardon, too, of Sir George Grey?.

Un ultimo fattore che costituisce una componente umoristica fondamentale
dei travestimenti burleschi & I'utilizzo di anacronismi e riferiment; all’attua-
litd. Questo aspetto rappresenta un’arma a doppio taglio per queste opere.
Se, da un lato, il richiamo alla quotidianita rende immediato il successo co-
mico sul pubblico coevo, tale “spirited timeliness”3$ determina anche la par-
ticolare brevita della “data di scadenza” del testo. Per questa ragione, infatti,
a distanza di pochi anni dalla stesura i burlesques necessitavano di essere ag-
giornati prima di essere portati in scena. Sebbene al giorno d’oggi la caducita
di queste opere rappresenti I'ostacolo piti grande alla fruizione da parte del
lettore moderno, essa potrebbe anche essere considerata una risorsa partico-
larmente interessante. In effetti, esse contengono un variegato assortimento

37 Ibid., p. 73. Sir George Grey, secondo Baronetto di Fallodon, (1799 — 1882) rico-
pri la carica di Home Secretary dal 1861 fino al 1866. I suoi compiti prevedevano la

lotta alla criminalita e il controllo del sistema giudiziario e carcerario.
* R. Schoch, Not Shakespeare, p. 48.
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di riferimenti storici, sociali e culturali e della percezione che di essi aveva la
popolazione in quegli anni. All’utilizzo piuttosto intuitivo e scontato di
anacronismi quali ’orologio con cui Marcello conferma I’ora “My watch
says twelve™ , oppure il cab in Hamlet! The Ravin’ Prince of Denmark con
cui il fantasma arriva per parlare con Amleto*, si affiancano alcune interpo-
lazioni piti complesse. Abbiamo gia visto alcuni interventi come I’accenno
alla Polka e alla Schweppes in Talfourd oppure a Gladstone e a Sir George
Grey in A Thin Slice of Ham-let!. In questa stessa opera si trovano due rife-
rimenti alle imprese di Garibaldi e Mazzini che avevano ottenuto grande
risonanza anche sul suolo britannico. Innanzitutto Ofelia paragona lo strano
comportamento di Amleto e la sua fuga a quella di Garibaldi che, ferito al
piede nella battaglia in Aspromonte del 1862, aveva ottenuto di potersi rifu-
giare sull’isola di Caprera:

OPHELIA:

His wits have fled as suddenly away

As Garibaldi left the other day.

Was it caprice that made him seek Caprera?+!

In secondo luogo, nel corso del soliloquio in cui Amleto pianifica la “mouse
trap” e 'eventuale uccisione di Claudio qualora ne fosse provata la colpevo-
lezza, viene pronunciata la battuta “And slay with mortal dagger, like Maz-
zini”* . Questa frase si riferisce alla credenza, diffusa a quel tempo, che
Mazzini sostenesse I'idea del tirannicidio come imperativo morale per il pa-
triota e trasporta, dunque, il tema della vendetta e dell’uccisione dell’usurpa-
tore all’interno delle scottanti tematiche relative alle idee repubblicane. Inte-
ressante ¢ anche il momento in Hamlet! The Ravin’ Prince of Denmark in
cui, descrivendo la bellezza di Gertrude, Claudio si lascia andare alla cita-
zione dell’incipit di The Deserted Village di Oliver Goldsmith, segnalando
la grande popolarita di cui godeva il poema del 1770:

That hair so auburn — pray admire my train —
“Sweet Auburn, loveliest village of the plain!”
So sung the bard - but that’s about a village,
Not about hair®?,

¥ Poole, Hamlet, L.ii.
“ Hamlet! The Ravin’ Prince, p. 91. Con il termine cab, forma abbreviata di cabrio-
let, si intendeva un calessino a noleggio che aveva sostituito lo hackney carriage nel
corso dell’Ottocento.
A Thin Slice..., p. 64. In Inghilterra esisteva una vera e propria “garibaldimania”;
nel 1862, al momento della sua cattura da parte dell’esercito di Napoleone 111, la
po qulitzionée;nglese scese in piazza a manifestare per la sua liberazione.

id., p. 67.
4 Hamlel‘at! The Ravin’ Prince, p. 86.
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In questo stesso burlesque il castello di Elsinore & sostituito con Marlbo-
rough House (p. 77) che proprio in quegli anni, ossia dal 1863 fino all’ascesa
al trono di Edoardo VI, era diventata la residenza dei Principi del Galles e il
fulcro della vita dell’alta societi londinese. Questo riferimento permette di
identificare le vicende di Amleto e dei sovrani di Danimarca con quelle della
famiglia reale d’Inghilterra e di moltiplicare, quindi, le possibilita di inter-
pretazione dell’intera opera.

111

A questo punto occorre fare un passo indietro e tornare a riflettere sulle ra-
. . . p . . .
gioni del successo di Amleto come ipotesto* di questi burlesques. Nella Pre-

fazione al suo lavoro Hamlet Travestie, John Poole si preoccupa di spiegare
con chiarezza i motivi della sua scelta:

From the force of its sentiments, the beauty of its imagery, and,
above all, the solemnity of its conduct, there is, perhaps, no tra-
gedy in the English language better adapted to receive a burle-
sque than Hamlet; and from its being so frequently before the
public, so very generally read, and so continually quoted, it is,

more than any other, calculated to give to burlesque its full ef-
fect®.

Infatti, Amleto non & soltanto il testo che meglio rappresenta il canone sha-
kespeariano nel periodo della Bardolatria; & anche il testo pill conosciuto e
quindi pii riconoscibile dal pubblico. Senza la complicita dello spettatore e
la condivisione di un comune livello di conoscenze, che comprendono non
soltanto I'opera di partenza ma anche, come gia visto, 1 riferimenti all’attua-
lita storica, sociale e culturale, il meccanismo del burlesque non potrebbe
funzionare: “burlesque can never displace Shakespeare because it cannot be
understood without Shakespeare” . Diventa dunque chiaro come I’atteg-
giamento di queste opere sia completamente privo di intenzioni critiche nei
confronti del Bardo, come ancora sottolinea Poole nella Prefazione:

The objection most commonly urged against burlesques and
parodies in general, is that they tend to bring into ridicule and
contempt those authors against whose works they are directed.
That this objection will hold when applied to works of inferior
merit, [...] is freely admitted; but when used with reference to
such writings as, from their intrinsic merit, have been long esta-

# Utilizzo questo termine nell’accezione proposta in G. Genette, Palimpsestes: La
littérature an Second Degré, Editions du Seuil, Paris 1982; trad. it., Palinsesti: la let-
teratura al secondo grado, Einaudi, Torino 1997, p:13;
# Poole, Hamlet, Preface.

* R. Schoch, Not Shakespearep. 12.
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blished in the public estimation, its futility is evident. Homer
and Virgil have both been the subjects of strong burlesques, but
they are still read with unabated admiration; [...] and it would
be an insult to the high character of our Poet, were it supposed
that the wreath is so loosely twined around his brows as to be
endangered by so mere a trifle as that which gives rise to these
remarks*,

Nella scia della parodia dei classici, una pratica in uso da secoli, il burlesgue
ribadisce il diritto alla riscrittura e, allo stesso tempo, il rispetto per quegli
autori che costituiscono la struttura portante della letteratura occidentale.
Shakespeare, come Omero e Virgilio, si moltiplica nelle imitazioni e nej tra-
vestimenti senza esserne scalfito. Il rispetto per il Bardo & ribadito anche al
termine di un’altra opera, Hamlet! The Ravin’ Prince of Denmark. Nella
conclusione affidata al suggeritore (ossia all’unico orma; rimasto in vita sul
palco) il tradizionale appello alla benevolenza del pubblico assume accenti
profondamente metadrammatici:

PROMPTER:

And now kind friends, whatever can we say,

For having murdered Shakespeare in this way?

We know that many, ‘stead of harmless fun,

Can only see ill-breeding in a pun;

And, superdilious, can but descry

Contempt for genius in a parody.

Of any such, if any here there be,

Pardon we ask in all humility.

The point and polish of th’immortal pen,

That hath delighted great and little men,

We honour still; nay, love him more to-day*s, A
Si viene, cosi, a delineare un’altra caratteristica di questo genere di produ-
zione, ossia la compresenza di un livello parodico dedicato allo stile del-
lipotesto e di un livello satirico che prende di mira la situazione teatrale e le
messe in scena dell’epoca®® . Grazie alla loro natura intrinsecamente meta-
drammatica, i burlesques ci offrono un’opportunita senza paragoni per
comprendere non solo come lo spettacolo teatrale s; & evoluto nel corso del-
I’Ottocento ma anche come opinione pubblica e la cultura popolare ri-

spondevano a questi cambiamenti, operando come uno strumento di indagi-

¥ Poole, Hamlet, Preface.

8 Hamlet! The Ravin’ Prince, p. 138.

# Per questa distinzione tra satira e parodia mi rifaccio a M. Billi, 7/ testo riflesso. La
parodia nel romanzo inglese, Liguori Editore, Napoli 1993, p. 50: “mentre il bersa-
glio e il referente della satira & un sistema di contenut; (res), quello della parodia &
un sistema di espressione (signa)”.
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ne delle altre forme drammatiche. La riflessione sul mondo del teatro, sul
suo linguaggio, sui suoi strumenti, sulle sue forme e sulla loro relazione con
la realta & uno tra i temi dominanti del corpus shakespeariano’° e dell’Amle-
to in particolare. Ricalcandone le orme, anche i burlesques di Amleto ricor-
rono alla “trappola per topi”, al teatro nel teatro, per mettere in discussione
il proprio mondo. E infatti in questa confluenza tra “self-reflexivity and in-
tertextuality ™! che si trova uno degli aspetti piti avvincenti di queste forme
di riscrittura.

Innanzitutto, si pud rilevare come siano gli spettacoli teatrali e la situa-
zione generale dei palcoscenici in Inghilterra a diventare oggetto della satira.
Vediamo cosi che il momento del dumb show (I1Li1) dell’opera originale di-
viene in Poole un’occasione per mettere in scena e parodiare il ballet panto-
mime, un genere di spettacolo musicale molto di moda in quegli anni. Sem-
pre in Poole, nella conclusione dell’opera, Orazio, rimasto incolume al ter-
mine della carneficina finale, getta uno sguardo al palcoscenico ingombro di
cadaveri e, conscio che tale spettacolo ormai non si conf al gusto del pub-
blico, commenta: “To see dead bodies strew’d about like cattle, / Were bet-
ter suited to the field of battle”2. Lo stesso problema, come & gii stato os-
servato, ¢ affrontato anche in Talfourd. Circa vent’anni dopo, I'attenzione
dell’autore di A Thin Skice of Ham-let! si rivolge al problema dell’invasione
degli spettacoli francesi che riscuotevano grande successo sul suolo britanni-
co. Cosi, durante la scena del dialogo tra Amleto e Polonio (atto ILii del te-
sto shakespeariano), il principe, invece che un libro, legge un programma
teatrale di uno spettacolo francese, I’Amleto che Fechter aveva portato sulle
scene inglesi nel 1861, e Polonio, indignato, si scaglia contro “those folk
who’ve come here from “Paris” / To Frenchify our stage with accent odd”s3.
Come ¢ gia stato osservato nel paragrafo precedente, questa stessa opera
porta avanti anche un’aspra critica del dramma sentimentale e del sensazio-
nalismo in voga in quegli anni. Anche Hamlet! The Ravin’ Prince of Den-
mark, condanna la degenerazione dei gusti del pubblico. Al momento del
soliloquio dell’atto IIL.i, Amleto non sembra in grado di apprezzare la ver-
sificazione shakespeariana e, dopo essersi interrotto diverse volte, tronca il
monologo prima della meta commentando: “I really can’t go on, for people
say / This is the noblest passage of the play! / A truce nonsense” . Poco

50 Cfr. J.L. Calderwood, Shakespearean Metadrama, University of Minnesota Press,
Minneapolis 1971, p. 5.

*1'S. Soncini, Playing with(in) the Restoration. Metatheatre as a Strategy of Appro-
priation in Contemporary Rewritings of Restoration Drama, Edizioni Scientifiche
Italiane, Napoli 1999, p- 19.

52 Poole, Hamlet, 111.1v.

53 A Thin Slice, p. 66.

** Hamlet! The Ravin’ Prince, p. 107.
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dopo, nel mezzo della nunnery scene, nuovamente Amleto interrompe il suo
attacco a Ofelia con un intervento metateatrale: “There’s lots more of it,
darling; shall T quote it? / And be as rude as Shakespeare wrote it755 . A cid,
naturalmente, Ofelia non puo che rispondere “No, no; no more of that to
me, my dove, / Suppose we make a little bt of love?” ricadendo senza esita-
zione nel cliché della moda sentimentale. Infatti, poco dopo, durante il di-
scorso agli attori, Amleto delinea un quadro molto pessimistico della scena
teatrale di quegli anni, in cuj alla mancanza di autori drammatici che reggano

il confronto con quell; del passato si affianca una generale degenerazione del
gusto:

Fall’n is the Thespian art, alas! At any rate
The public taste in plays is most degenerare;

ere once the Drama reigned in all her glory,
And dense-thronged houses hung on Shakespeare’s story;
Where the refinement of a polished age
Forbade insane buffoonery from the stage; [...]
O for some Bard to consecrate the scene,
And bid the Drama be what she hath been!
In fact, my friends there animates the nation
One taste, one passion, one desire — Sensation!56

Ma ancor piti che i generi di spettacolo e gli influssi stranieri, ad essere presi
di mira sono le tecniche dj recitazione e gli attori stessi

Settecento, nell’opera di Arthur Murphy Hamlet with Alterations, I’obietti-

vo era stato il padre-padrone delle scene inglesi, David Garrick. Scomodan-
do addirittura Shakespeare in perso 1

otturna sui bastioni (in questo caso, le

rige un attacco deciso a tutte le conven-

uttamento e al travisamento de] corpus
shakespeariano da parte di Garrick. Dopo aver accusato Pattore di essersi

arricchito con le sue opere ben pit di quanto egli avesse potuto fare, Sha-

kespeare si lamenta specificamente per il taglio della scena dei becchini nel-
adattamento di Garrick concludendo con Ia richiesta,

che egli interrompa la revisione delle sue opere:
your soul conceive / Aught ‘gainst my other plays”s7 . John Poole, invece di
concentrarsi come Murphy su di un unico bersaglio, sceglie di prendere di
mira svariati attori, la cuj identificazione & perd piuttosto complicata, essen-

quinte del Drury Lane), Murphy di
zioni teatrali e soprattutto allo sfr

ovviamente ignorata,
“Attempt no more, nor let

» Ibid., p.108.
% Ihid ., p. 111.

¥ A. Murphy, Hamlet, with Alterations, a Tragedy in Three Acts (1772),in The Life
of Arthur Murphy, J. Foot, William Combe ed., London 181 1, Appendice, atto IIL.
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do 1loro nomi indicati solo con I'iniziale. Ribaltando parodicamente la le-
zione di recitazione impartita da Amleto ai commedianti (IILii), il principe,
cantando sulle note di Liberty Hall, li invita innanzitutto a borbottare sul-
’esempio di Richard Wroughton8, a fendere I’aria con le braccia come Wil-
liam Augustus Conway e a declamare e ruggire come Alexander Rae. Con-
tinua, poi, citando Robert Elliston, famoso per il pathos drammatico con cui
recitava, Kemble, uno tra i piti celebri attori di quegli anni, e Henry Sid-
dons, nipote di Kemble e figlio di Sarah Siddons, che pare non aver ereditato
dai parenti il talento nella recitazione:

But in speeches which, teeming with passion, require
All an E-’s spirit, a K-’s own fire,

If you’d hope H- S- to equal in fame,

You, like him, must be(iifeless, insipid, and tame®.

In A Thin Slice of Ham-let!, oltre all’ Amleto con accento francese di Char-
les Fechter, viene evocato anche ’attore Horace Wigan, il cui sguardo ma-
gnetico contribuiva al successo della rappresentazione di The Ticket of Lea-
ve Man, in scena all’Olympic Theatre proprio nel 1863, in cui egli imperso-
nava il ruolo di un detective:

Yes the play’s the thing

To screw some conscience-money from the king,
Like the absconding clerk who, startled by

A horrid glance from Horace Wigan’s eye,

The great amount that he had stolen confessed,
Restored a part, and — bolted with the reste.

In Hamlet! The Ravin’ Prince of Denmark, il rimpianto per attori celebri
quali Macready (che aveva ormai abbandonato le scene da anni), e gli scom-
parsi Edmund Kean, Kemble e Sarah Siddons, si unisce all’attacco contro
quei nuovi generi di spettacoli musicali che si stavano diffondendo nelle sale.
Viene dunque criticato Alfred Vance, che era un cantante di music halls;
Adah Isaacs Menken, un’attrice e cantante che aveva interpretato il ruolo di
Amleto in una rappresentazione burlesca ma che era soprattutto famosa per
le apparizioni sul palco in vesti discinte durante spettacoli di varietd; infine

58 Per questo e altri riferimenti agli attori nell’opera di Poole, vedi S.W. Roche, Tra-
vesties, pp. 114-115.

59 Poole, Hamlet, 11.i1.
60 A Thin Slice, p. 67.
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si nomina E.W. Mackney, quale autore di minstrel songsS!, tra cui la citata
Perfect Cure:

No more the great Macready you behold,

In all the acts of scenicaction old!

No Kean, no Kemble now salutes you here,
No Siddons draws the sympathetic tear!

But what instead? The stage can condescend
To soothe the sickly tastes it dares not mend.
A Menken can entice a wanton throng;

A Vance, a Mackney, stammer out of a song;
A “Perfect Cure” for public favour seek6?,

L'infinita trasformazione del personaggio di Amleto attuata dagli attori e
dalle messe in scena dell’Ottocento trova una perfetta espressione nelle pa-
role scritte da Gilbert per Ofelia:

Sometimes he’s tall - sometimes he’s very short
Now with black hair — now with a flaxen wig
Sometimes an English accent — then a French
Then English with a strong provindial “burr.”
Once an American, and once a Jew-

But Danish never, take him how you will!

And strange to say, whate’er his tongue may be,
Whether he’s dark or flaxen — English — French
Though we’re in Denmark, A.D., ten - six — two
He always dresses as King James the First!63

Talora, la natura del burlesque non si esaurisce nella metadrammaticiti ma si
manifesta anche in una piti ampia prospettiva metaletteraria. Gix nell’opera
di Murphy, attraverso la voce dello stesso Shakespeare trova spazio, oltre

alla denuncia dell’”ignorance of players” anche una sentita critica della
“barbarous hand of Gothic editors” ¢ del “ponderous weight of leaden
commentator”®*. Ma I’opera in cui senz’altro la dimensione critica raggiunge
maggiore compimento & quella di Poole. Una parte fondamentale di questa
composizione, infatti, non & stata scritta per essere portata in scena ed @ ri-

82 Hamlet! The Ravin’ Prince, p. 111,
8 W.S. Gilbert, Rosencrantz and Guildenstern. A tragic episode, in three tableanx,
founded on an old Danish legend. A travesty of Shakespeare’s Hamlet, (1891), Sa-
muel French, London 1912, First Tableau.,
¢ A. Murphy, Hamlet, atto 111.
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masta, quindi, sconosciuta a tutti quegli spettatori che hanno assistito sol-
tanto alla rappresentazione di questo burlesque (ma ad essa si deve il grande
successo editoriale di quest’opera). Subito dopo la fine del testo drammati-
co, Poole ha inserito un “apparato di note” che vuole essere una riprodu-
zione “infedele” delle edizioni emendate e commentate che ormai da quasi
un secolo accompagnavano le pubblicazioni shakespeariane. Nelle note di
Poole si trovano cosi interventi fittizi di Alexander Pope, Willjam Warbyr- .
ton, Samuel Johnson, George Steevens e persino un commento di un tale
Mr. Collins, un nome inventato con cui Steevens aveva firmato, nella sua
edizione, una lunghissima nota sull’interpretazione del termine “patata”
usato in Troilo e Cressida (che infatti qui viene associato alla spiegazione
delle proprieta diuretiche delle cipolle). Un esempio particolarmente signifi-
cativo ¢ quello offerto dai commenti di Warburton e Johnson sulla battuta di
Ofelia in cui, al posto dello shakespeariano “Come, my coach!” (IV.v. 71-
72), la ragazza chiama la vettura a noleggio col numero distintivo di licenza
“My coach — three thirty-five™s . La fama di Warburton come commentato-
re shakespeariano poco affidabile e, soprattutto, poco edotto sulla termino-
logia in uso in epoca elisabettiana ¢ tradotta, in queste note, con Iincapacita
dello studioso di riconoscere il significato dell’espressione numerica. Il suo
commento &, dunque, completamente errato ed egli, ignorando che le vettu-
re a noleggio erano identificate da un codice di riferimento, interpreta le pa-
role di Ofelia come “an exquisite touch of nature” in cui la fanciulla deliran-
te “calls, first, for one coach; and then, for three hundred and thirty-five
coaches™¢. Al grande studioso Samuel Johnson, che aveva prodotto una va-
lidissima edizione shakespeariana e che esprimeva anche valutazioni che
comprendevano non solo lo stile delle composizioni ma anche il contenuto
etico e morale, spetta il compito di rettificare I’errore e di interpretare cor-
rettamente il verso “shakespeariano”: ‘

JOHNSON:

In a short interval of lucidity Ophelia calls for her coach; and
then, forgetful of the presence of the “Majesty of Denmark,”
she calls for it by its number 335. This is madness pathetic and
interesting: had she, as Dr. Warburton erroneously supposes,
called for three hundred and thirty-five coaches, it would have
been a representation of madness too terrific for exhibition on
the stage. Madness is agreeable only until it becomes outra-
geous?,

65 Poole, Hamlet, 111.11.
¢ Ibid., Nota 30325019.
67 Ihidem.
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Satira politica e parodia in musica, riflessioni metadrammatiche e metalette-
rarie, giochi di parole e osservazioni di costume: i diversi livelli di lettura dei
burlesques si intrecciano in variegate combinazioni. Al termine di questo
breve studio risulta chiaro come gli autori di questo genere minore possano
esser considerati qualcosa di piti di “onesti artigiani”. La loro preoccupazio-
ne nel produrre spettacoli di sicura efficacia sul pubblico non deve far di-
menticare la peculiare verve comica e la stratificazione semantica di queste
opere. Nel complesso equilibrio tra cultura bassa, tradizioni popolari e ri-
chiami letterari, nell’amalgama affascinante di melodia e prosa, trova corpo
una produzione drammatica che parla al pubblico di se stessa, del mondo e
del palcoscenico inglese con straordinaria ironia ed efficacia. Il burlesque
shakespeariano costituisce tuttora una riserva quasi inesplorata di voci tea-
trali ed echi letterari che aspettano di essere riscoperti e interpretati.




