
 
Il ricordo del teatro medievale in A Midsummer Night’s Dream                                   gb 2006 
 
 
 
Che cosa intendo per ‘ricordo’ e per ‘teatro medievale’ lo illustrerò con un ‘ricordo’ dello stesso 
tipo nell’Amleto, nella scena in cui Amleto dà istruzioni all’attore sullo stile di recitazione (3.2; il 
passo è anche nel primo Quarto). 
 
 
1.1  Un riferimento (meta)teatrale 
 
Anche l’Amleto ha un play-within-the-play, inscenato da attori professionisti (e girovaghi), non da 
dilettanti allo sbaraglio come in MND. E in Amleto ha un intenditore di teatro più congeniale del 
duca Teseo, interessato solo alla funzione di intrattenimento del teatro, mentre Amleto ne esalta 
quella conoscitiva (porgere lo specchio alla natura umana perché vi si riconosca). 
 
Amleto raccomanda uno stile di recitazione naturale, misurato nella voce e nel gesto: niente urla a 
spaccare le orecchie degli astanti e niente gesti esagitati come a segare l’aria con le mani. Recitare 
in questo modo, conclude Amleto, ‘è più Erode di Erode’ (‘it out-Herods Herod’). E le edizioni 
annotano che questo Erode è quello del dramma biblico medievale, regolarmente recitato come un 
tiranno sbraitante; e qualche annotatore cita una famosa didascalia del ciclo di Coventry, in cui si 
dice che ‘Erode fa la sua sfuriata sul palco e anche in strada’ (‘Here Herod rages in the pageant and 
in the street also’). È l’Erode che fuori di sé dalla rabbia ordina la strage degli innocenti; e le battute 
che pronuncia, come è caratteristico della drammaturgia di quel teatro, dicono anche quello che fa, 
 
 Pesto i piedi, strabuzzo gli occhi, roteo lo sguardo, 

[…] 
 Mi dimeno, sbraito, do in escandescenze. 
 
 
1.2  Dramma civico 
 
Coventry, nel centro dei Midlands, aveva un famoso ciclo di drammi biblici che veniva messo in 
scena su carri mobili (pageants) il giorno di Corpus Domini e attirava spettatori da tutta 
l’Inghilterra. Non è lontana da Stratford, e Shakespeare potrebbe avervi assistito da bambino: 
l’ultima messa in scena è del 1579. 
 
Ma più che il ricordo personale conta la memoria collettiva: il riferimento di Amleto implica che il 
personaggio è rimasto memorabile a venti anni dalla sua scomparsa. 
 
Ma dopo duecento di presenza teatrale: memoria lunga di un teatro di lunga durata. 
 
I cicli di drammi biblici sono la forma di teatro più caratteristica e imponente del tardo Medio Evo: 
da metà Trecento a metà Cinquecento (ed è un fenomeno europeo). È dramma religioso, perché gli 
episodi del ciclo sono tratti dalla Bibbia, e possono andare dalla creazione al giudizio; ed è dramma 
civico, in quanto è patrocinato dalla municipalità e dalle corporazioni artigianali, che lo finanziano, 
lo allestiscono, vi recitano e vi fanno anche da pubblico – le strade e le piazze della città facendo da 
palcoscenico. 
 
L’episodio di Erode a Coventry era allestito dalla corporazione dei sarti. 
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2.1. L’Atene elisabettiana di MND 
 
L’Atene del dramma shakespeariano è fatta dall’interpenetrazione di tre mondi: 
- quello della corte: Teseo e Ippolita e i quattro giovani – amori e permutazioni amorose; 
- quello urbano: i rozzi lavoratori, ‘rude mechanicals’, nel ruolo di attori dilettanti; 
- quello soprannaturale: elfi e folletti. 
 
Da quali tradizioni o memorie culturali vengono questi tre mondi? 
 
Quello soprannaturale appartiene al folclore elisabettiano: le credenze popolari in un mondo 
invisibile che abita quello visibile condizionando le piccole contingenze della vita quotidiana. È un 
mondo molto presente nello Shakespeare di questi anni (1595-96): Romeo and Juliet ne offre un 
altro frammento nel monologo di Mercutio su Queen Mab. 
 
Quello di Teseo è la cultura alta classico-medievale. Shakespeare lo prende da Chaucer, che a sua 
volta lo derivava da un’invenzione di Boccaccio, che nel Teseida aveva innestato una storia 
cavalleresca d’armi e d’amori su un ceppo classico. Chaucer l’aveva riadattata facendone il primo 
racconto dei Canterbury Tales, ed è di qui che arriva a Shakespeare, che ne varia la storia di rivalità 
amorosa in una di permutazioni amorose, sostituendo alle divinità astrologiche i folletti 
elisabettiani. La cultura cavalleresca è particolarmente viva durante il regno di Elisabetta; è 
un’invenzione medievale che gode di continuità e prestigio – accresciuto, quest’ultimo, dal nome di 
Chaucer, il primo ‘autore’ a godere di una presenza continua nella letteratura inglese. 
 
Gli artigiani-attori appartengono alla cultura teatrale, ma a una tradizione dismessa una generazione 
prima – un’arte drammatica obsoleta, e perciò decaduta a farsa. La passione teatrale che anima 
Bottom e gli altri cinque, accompagnata da tale asinina incompetenza, non è lo spirito imitativo di 
spettatori che vogliono chisciottescamente rifare quanto vedono in scena: è invece il residuo di 
un’antica vocazione drammaturgica che aveva fatto dei ceti urbani i protagonisti della vita teatrale 
inglese per oltre due secoli – committenti, allestitori, attori e spettatori di un imponente teatro 
religioso che aveva l’intera città come palcoscenico. È la città che fa teatro, non va a teatro. 
 
 
2.2  ‘What is Pyramus? A lover or a tyrant?’ 
 
In questa Atene è un tessitore, Nick Bottom, che si dichiara portato per fare il tiranno sbraitante, 
Erode o Ercole che sia, di cui dà anche un saggio di recitazione – nello stile deprecato da Amleto. 
Mattatore del gruppo e attore per tutti i ruoli, Bottom sa che a teatro la parte memorabile è quella 
del tiranno, non quella dell’innamorato (‘effetto J.R.’ dalla serie TV Dallas anni 80 del Novecento). 
 
Bottom e compagni – i sei artigiani della Atene elisabettiana di MND – sono un ricordo di chi 
faceva teatro prima del teatro professionista di Shakespeare e compagni: sono un ricordo del 
vecchio dramma civico dismesso nel corso degli anni settanta del Cinquecento, il decennio in cui 
nasce il teatro professionista elisabettiano. 
 
I sei continuano la vocazione drammaturgica che i loro predecessori coltivavano come parte dei 
loro doveri civici e religiosi, ma non ne hanno più la competenza. Il loro teatro è hobby individuale 
e deferenza sociale. 
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3.1  Mestieri e ruoli 
 
Il sestetto compare in 4 delle 9 scene di MND (in una quinta è presente il solo Bottom trasformato 
in asino). 
 
Le tre scene importanti sono: 
      1.2: la distribuzione delle parti;  
      3.1: le prove, con il problema delle robe di scena (stage properties); 
      5.1: la rappresentazione subissata dal dileggio dei cortigiani. 
 
1.2 è anche la scena dell’appello nominale degli attori, con qualifica professionale e soprannome: 
- Peter Quince, Pietro Zeppa [che sia carpentiere è detto sono nella didascalia], è il capocomico del 
gruppo, e forse autore della ‘molto lamentevole commedia di Piramo e Tisbe’ (in 4.1 Bottom si 
ripropone di chiedere a lui di comporre una ballata sul suo sogno): dovrebbe fare il padre di Tisbe; 
- Nick Bottom, Nicolino Rocchetto, tessitore, fa Piramo; 
- Francis Flute, Cecco Zufolo, aggiusta mantici (d’organo), ha la voce flebile adatta alla parte di 
donna, Tisbe; 
- Robin Starveling, Berto il Mingherlino, sarto, dovrebbe fare la madre di Tisbe; 
- Tom Snout, Tommasino Beccuccio (di recipiente), calderaio, dovrebbe fare il padre di Piramo; 
- Snug the joiner fa il leone; Giustino il falegname, perché il soprannome indica che è uno che 
lavora di fino, di giustezza, un precisino che vorrebbe che la parte del leone fosse scritta per poterla 
imparare bene a memoria. 
 
 
3.2  ‘I, Pyramus, am not Pyramus, but Bottom the weaver’ 
 
In 3.1, la scena delle prove, la drammaturgia del gruppo subito deraglia (va a remengo): per non 
spaventare le dame, Bottom vuole che in un prologo si dica che lui, Piramo, non è Piramo ma 
Bottom il tessitore; e che il leone non solo deve dire che non è il leone ma Snug il falegname, ma 
deve anche mostrare la faccia d’uomo attraverso il travestimento animale. 
 
Questa è una non-drammaturgia – nega l’illusione scenica scoprendo l’attore dietro il personaggio 
– e per un malinteso senso di cortesia cavalleresca.  
 
 
3.3  ‘the person of Moonshine’ 
 
Ed è ancora Bottom, con la collaborazione di Peter Quince, a completare l’opera a proposito delle 
robe di scena: come ‘impersonare’ Chiaro-di-luna e Muro. E questo porta a una riassegnazione 
delle parti per Quince, Starveling e Snout. 
 
Questo è letteralismo scenografico: il chiaro di luna non si rappresenta ma si evoca verbalmente, 
come il paesaggio sonoro della caccia in 4.1 (ma si sa che MND è stato spesso vittima di questo 
letteralismo). 
 
 
3.4  Audience address 
 
E 5.1 mostra tutto il disastro di questa non-drammaturgia: come cioè invece di creare illusione 
scenica e catturare in essa gli spettatori, i sei riescano fin dall’inizio a inibirla attraverso ripetute 
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presentazioni in audience address, dove però a presentarsi non è il personaggio ma l’attore: ‘Io, 
Snout di nome, presento un muro… Io, Snug il falegname, sono un leone feroce… ’. 
 
L’audience address è l’istituto drammaturgico fondamentale del teatro medievale, con la funzione 
di coinvolgere gli spettatori dentro la rappresentazione.  
 
Il più bell’esempio è nell’Uccisione di Abele del ciclo di Wakefield (Yorkshire). L’ingresso in 
scena di Caino è annunciato dal servo (!), che si rivolge agli spettatori con lazzi e insulti invitandoli 
a trattare il padrone con rispetto perché è un tipo litigioso – ‘e voi lo conoscete bene’. Quindi entra 
Caino con un aratro tirato da otto animali: è il contadino ricco, litigioso e taccagno: è l’eterno Caino 
che è fra noi, magari in noi. 
 
L’Erode di Coventry che sbraita ‘anche in strada’ lo fa tra gli spettatori nel ruolo di comparse; ai 
quali ha già rivolto un lungo discorso in cui grottescamente si autopresenta come un tiranno crudele 
e fanfarone (il teatro medievale non conosce il tragico e il male è rappresentato con qualche 
modulazione del comico). E l’autopresentazione sicuramente provoca la reazione del pubblico, che 
toccato nei propri sentimenti manifesterà indignazione con fischi e lazzi. Ma questa è la reazione di 
chi è stato catturato dalla finzione scenica del personaggio; cosa diversa dai lazzi dei cortigiani di 
MND, che dileggiano invece l’incompetenza degli attori. 
 
 
4.1  ‘Wretchedness o’ercharged’ 
 
I sei sono il comico della ‘sprovvedutezza intraprendente’; e il più intraprendente, Bottom, ha 
anche l’altro tratto comico dell’impervietà allo smacco e al dileggio – l’immortificabilità. Preso da 
stage fright Quince ingarbuglia il prologo e Starveling-Moonshine è smontato dal dileggio dei 
cortigiani: ma non Bottom dalla derisione di Teseo e Demetrio su Muro (5.1.182 e 344).  
 
 
4.2  ‘L’ignoranza dei nostri antenati’ 
 
Dietro il dileggio dei cortigiani si avverte la spocchia dell’attore professionista nei confronti del 
dilettante – e del dilettante attardato. In questa divaricazione c’è un capitolo importante del teatro 
elisabettiano: nel corso degli anni settanta del Cinquecento viene dismesso il vecchio dramma 
civico delle corporazioni artigianali e contemporaneamente nascono le prime compagnie di attori 
professionisti, vengono costruiti i primi teatri e si affermano i primi autori teatrali. 
 
E la rapida evoluzione delle forme drammatiche del teatro professionista fa apparire sempre più 
obsoleto il vecchio dramma civico, che rapidamente cade in un discredito da cui si riscatterà solo 
nella seconda metà del Novecento (‘mostrano solo l’ignoranza dei nostri antenati,’ scrive qualcuno 
nel 1609 [citato in King and Davidson, p. 58]). 
 
 
4.3  ‘like to the old Vice’ (Twelfth Night, 4.2.127) 
 
Più obsoleto di un altro genere medievale di cui il teatro shakespeariano conserva un ancor più vivo 
ricordo: le moralità con il loro Vizio. La moralità, dramma allegorico, è contemporanea del 
dramma biblico, ma il dispositivo dell’allegoria si mostra duttile nell’adattarsi al contesto culturale 
del Cinquecento e a sviluppare temi politici e sociali. Si è anche intrecciato con lo sviluppo del 
professionismo teatrale; e le moralità entrano nel mainstream del teatro Tudor ed elisabettiano – 
sono la matrice di personaggi come Riccardo III e Falstaff. 
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Il dramma biblico è fuori dal mainstream, perché si fa sempre più estraneo alle condizioni sociali e 
culturali del Cinquecento – in particolare la Riforma. 
 
 
5.1  I sei attori da strapazzo rimessi in bella copia 
 
Sono stati gli studi e le messe in scena degli ultimi quaranta anni che hanno riscattato la 
drammaturgia di questo teatro. E un teatro che è durato oltre due secoli deve aver avuto una 
drammaturgia efficace. 
 
A York il sindaco nominava una commissione di quattro attori esperti perché esaminassero attori, 
drammi e palchi e ammettessero solo quelli giudicati adeguati all’onore della città e della 
corporazione. 
 
 
5.2  Centralità sociale 
 
Quello che imbarazza e un po’ mortifica nell’asinina esecuzione dei sei artigiani è che essi offrono i 
loro sforzi a intrattenimento del principe, ed è quel malinteso senso di cortesia cavalleresca verso le 
dame che li porta alla loro becera messa in scena. 
 
Nel teatro dei loro predecessori l’aristocrazia non aveva nessuna parte (e neanche la Chiesa): era un 
teatro che essi offrivano a loro stessi, per accrescere la loro devozione cristiana, contribuire 
all’onore civico, e anche come intrattenimento. E quel teatro aveva una centralità sociale che quello 
elisabettiano non ha – con i suoi teatri relegati nei quartieri a luci rosse! 
 
 
5.3  Geografia dell’Inghilterra di mezza estate 
 
Se si immagina una veduta a volo d’uccello dell’Inghilterra di mezz’estate, tra maggio e giugno (tra 
Pentecoste e Corpus Domini), si vedrebbe un proliferare di attività teatrale, in centri urbani grandi e 
piccoli, commisurata con le risorse economiche a disposizione. Ma è l’Inghilterra di centro-nord, 
perché la Londra tardo-medievale non sembra aver prodotto un teatro simile. Londra si mette a fare 
teatro quando il resto dell’Inghilterra smette, e sarà solo essa a farlo – gli altri centri dovranno 
aspettare le compagnie di giro, come quella dell’Amleto. 
 
 
5.4  ‘The best in this kind are but shadows’ 
 
Questo teatro sembra aver sviluppato una consapevolezza teorica della sua natura, come risulta da 
un singolare trattatello dei primi del Quattrocento, in cui si espongono sei argomenti a favore del 
teatro. 
 
Il secondo attribuisce al teatro un effetto di derealizzzazione, in quanto esso mostrerebbe che 
l’esistenza terrena è vanità, durando il tempo di una rappresentazione drammatica, è cioè 
insostanziale e impermanente: ‘insubstantial pageant’, come dirà Prospero dopo il suo play-within-
the-play (Tempest 4.1; ma anche Macbeth 5.5, e le ‘ombre’ di MND) usando anche un termine 
tecnico della drammaturgia medievale (pageant = palco mobile e dramma su esso rappresentato). 
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E il sesto argomento è che il teatro è ‘libro degli illetterati’, il libro essendo la Bibbia, che la Chiesa 
medievale si rifiuta di tradurre, temendo letture selvagge ed eresie, riservandone il monopolio ai 
chierici: il teatro è allora partecipazione al sacro, religiosità laica. ‘Libro vivo’, il teatro, rispetto al 
‘libro morto’ delle arti figurative, che avevano la stessa funzione comunicativa, ma non lo stesso 
coinvolgimento produttivo. 
 
La riforma protestante, le bibbie inglesi del Cinquecento, fanno la differenza, e quel teatro perde la 
sua ragion d’essere – come tutta l’iconografia sacra (idolatria). 
 
 
5.5  ‘Arlechin batocio, orbo de una recia e sordo de un ocio’ 
 
E qualcosa di questa nuova, anche se maldestra, literacy si coglie nei sei artigiani: gli strafalcioni 
del parlar forbito, l’incapacità di leggere o declamare un testo scritto rispettando la punteggiatura 
(Quince in 5.1), e soprattutto la citazione ingarbugliata di un passo biblico che fa Bottom in 4.1 
appena risvegliatosi dalla sua trasformazione asinina, ‘occhio d’uomo non ha sentito, orecchio 
d’uomo non ha visto…’ 
 
‘Le cose ch’occhio non ha vedute, ed orecchio non ha udite, e non son salite in cuor d’huomo …’ 
(1 Corinzi 2,9: Bibbia Diodati 1641). 
 
 
6.  John Careless 
 
Fedele alla sua vocazione comunitaria, questo teatro è tutto anonimo, e lascia solo intravedere 
qualche profilo o figura individuale. 
 
Un attore di cui si sa è John Careless di Coventry, arrestato come protestante durante il regno della 
regina Maria: il carceriere lo lasciò libero sulla parola perché potesse recitare con i suoi compagni 
nel dramma civico della città; tornò poi in prigione, e in prigione, ma a Londra, morì nel 1556 (ne 
parla John Foxe nei suoi Acts and Monuments). 
 
Forse il dramma non poteva essere messo in scena senza di lui, o forse non gli si volle negare la 
possibilità di ottemperare ai suoi doveri di cristiano e di cittadino: l’episodio lascia trasparire 
serietà, passione e competenza. 
 
Era un tessitore, come Nick Bottom. 
 
 



gb 2006     Ricordo del teatro medievale in MND 7 

 
 
Bibliografia 
 
Giuseppe Brunetti, “Il gioco di Ismaele: un trattato medio inglese sul teatro”, in Riscritture del testo 
medievale: dialogo tra culture e tradizioni, a cura di Maria Grazia Cammarota, Edizioni Sestante, Bergamo 
University Press 2005, pp. 159-190. 
 
Clifford Davidson, “What hempen home-spuns have we swagg’ring here? Amateur Actors in A Midsummer 
Night’s Dream”, Shakespeare Studies, 19, 1987, p. 87-99. 
 
Pamela M. King and Cliford Davidson eds., The Coventry Corpus Christi Plays, Medieval Institute 
Publications, Western Michigan University 2000. 
 
Louis A. Montrose, “A Kingdom of Shadows”, in D. L. Smith, R. Strier and D. Bevington eds., The 
Theatrical City. Culture, Theatre and Politics in London, 1576-1649, Cambridge University Press 1995, pp. 
68-86. 
 
 
Sul sito <https://www.giuseppebrunetti.eu> c’è una breve presentazione dei cicli biblici medio-inglesi. 
 
 
 
 
 


