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I ntroduzione

Quod enim genus figuraest, ego non quod obierim?
Catullg Attis

Insetti, rettili, uccelli, animali domestici e satici, predatori
della terra e del cielo. Le creature fantastichBadaitologia
classica, le «forme mutate in corpi nuovi» délletamorfosidi
Ovidio®. Gli animali simbolici dei bestiari medievali. bki e i
corpi antropomorfi e zoomorfi che si sovrappongo@osi
confondono tra loro nel corso della plurisecolaradizione
fisiognomica che va dall&toria degli animalidi Aristotele al
Della fisonomia del’lhuomodi Giovan Battista Della Porta.
Tutte queste immagini rivivono — in forme talvoltebitrici
della tradizione sia popolare che colta, talvoffatto nuove —
nel corpus drammatico di Shakespeare: migliaialldsiani al
regno animale che, ponendosi di volta in volta come fulcro
semantico di molteplici figure sintagmatiche o plganatiche,
sono tra gli strumenti espressivi e cognitivi pacdndi di cui
Shakespeare si serve per osservare e rappreséotar® in
tutto cio che lo definisce nel bene e nel male.

A dispetto della vastita e dell’eterogeneita I'ohslieme
costituito dalle figurazioni zoomorfe in Shakesmgear
I'elaborazione di un albero semantico costruitooseo il
modello della “ramificazione binaria” suggerito &aancesco
Orlandd, ha reso possibile la circoscrizione di sottoimsie

all'interno dei quali raggruppare immagini animabcostabili

! «In nova fert animus mutatas dicere formas cospo®vidio, Metamorfosi

I, 1 (trad. it. di P.B. Marzolla, Einaudi, Torind9942). Sul fertile rapporto fra
Ovidio e Shakespeare avremo modo di soffermarcvpiie.

2 Si veda IAppendiceal presente studio.

3 F. Orlando,Gli oggetti desueti nelle immagini della letterapiEinaudi,
Torino, 1993.



tra loro secondo criteri di contiguita semanticae Idue
macrocategorie individuate includono, rispettivateen le

figurazioni zoomorfe utili a descrivere ed intetpre le
dinamiche politico-sociali che stanno alla basded®llazioni tra
gli uomini (nell'albero semantico riunite sotto Il&oce:

“figurazioni zoomorfe nel cui effetto immaginariopgevalente
la percezione di un comportamerdallettivd’), e le figurazioni
zoomorfe di cui il drammaturgo si serve per gettaiee sui
meccanismi reconditi della psiche (nell’albero setita:

“figurazioni zoomorfe nel cui effetto immaginariopgevalente
la percezione di un comportameniadividuale’). Questa
bipartizione fissa il punto di partenza per I'aptezione interna
del presente lavoro, il cui percorso tematico preseuna
struttura, per cosi dire, piramidale; poiché, padtedallo studio
di figurazioni zoomorfe connesse all’analisi deflacieta si

giunge, mediante un progressivo restringimento adehpo di
osservazione, alle figurazioni connesse allo stui#tyanimo

umano inteso come ricettacolo delle contraddiza®miiessere e

della storia

Nel primo capitolo,Zoomorfizzazioni della guerra e del
potere ad essere analizzate sono le immagini animalp@ichte
per descrivere gli eventi delldundred Years’ Ware di altri
conflitti armati in opere qualdenry V, Henry VI, part I, Henry
VI, part Il, Henry VI, part Ill, King John,Coriolanus,
Cymbeline, Troilus and Cressida, Antony and Cle@pat
Richard II, MacbethSi tratta, nella maggior parte dei casi, di
similitudini zoomorfe utili sia a rendere visive Binamiche
della guerra che ad ammantare le scene dipathos che
intensifichi il sentimento nazionale. Qui ci si Iiaite
prevalentemente in predatori e prede, in animatibsio della
forza e del coraggio o della debolezza e dellavilt



Nel secondo capitolo,Cavalli e cavalierj sono stati
individuati e seguiti, in tre paragrafi corrispontiead altrettante
opere Henry V, Richard lle Antony and Cleopatja alcuni
percorsi retorici o logico-semantici il cui cenfyaavitazionale e
costituito dalla figura del cavallo, individuato me parte
essenziale di piu ampi procedimenti drammatici iissti
finalizzati a portare in superficie significati pprofondi o ad
intensificare il potere espressivo dell’'azione clse va
rappresentando in scena o quello, evocativo, dgliiggio.

Nel terzo capitoloZoomorfizzazioni della lotta intestina e
dell'inganng sono state messe a fuoco le immagini animali che
danno forma ai torvi intrighi di corte e ai mecaamni propri
dellinganno e della menzogna nella cosiddet@hole
Contention(ossia inHenry VI part 1l e Henry VI, part II)), in
cui vengono narrate le vicende legate ®Wlars of the Roseta
presenza di zoonimi e di tropi animali & talmemt@anente da
trasmettere l'idea di una grande caccia che vedesgéri umani
avventarsi gli uni contro gli altri in una lottaechon ha per fine,
come avviene nel regno animale, la sopravvivenzajl potere
e la sopraffazione. Al tempo stesso, i ripetugniihenti al regno
animale riscontrabili in queste opere strutturama gorta di
griglia linguistico-semantica da cui si sprigionaghei leitmotiv
che evocano piu nascosti livelli di significato, ech
imprimendosi nella mente del lettore-spettatorentrdouiscono
a suscitare in lui riflessioni profonde ed emozimbense.

Negli ultimi due capitoli I'attenzione e stataaita alle
figurazioni zoomorfe che gettano luce sull’'animoaunma e sulle
passioni che lo agitano. | due capitoli sono ddgica
rispettivamente, @thello e aKing Lear due tragedian cui
'esperienza del disinganno, sempre prodiga di r@glo
sconvolge gli animi dei protagonisti al punto ddurli allo stato

ferino. Le immagini animali sono qui utili a Shageare per



esprimere la crescita esponenziale della sofferarieaore dei
protagonisti e il loro conseguente crollo psicobagi Attorno
agli intrighi di lago, al disgusto sessuale di @tel
all'ingratitudine filiale di Goneril e Regan, presmb forma
alcuni dei tropi zoomorfi piu complessi e suggastigl’opera

del drammaturgo elisabettiano.

Interrogare in maniera altrettanto ravvicinaténtéro
macrotesto avrebbe richiesto ben altro tempo ealiem spazio.
Chi scrive ha piena coscienza di aver operato sa un
campionatura: di essersi sorretta, se cosi si P& solo ad
alcune delle mura che circoscrivono l'imponente bfada
dellopera shakespeariana. Si tratta, pero, di nmese ben
solide dall’alto livello (sia formale che concetieladelle opere
qui prese in esame, selezionate secondo criteri che
I'argomentazione bastera a chiarire — almeno dagirdida — in
maniera esauriente. Da un punto di vista squisieneritico, la
loro esemplarita poggia sulla constatazione (chestiadio
dell'intero corpus trasmette in maniera nitida) aipg come
altrove, che si tratti ddamleto del Macbetho delMerchant of
Venice o delle Comedies il drammaturgo viene mosso dai
medesimi obiettivi, da finalita che qui vengonadatonvergere
nel seguente assunto: il confronto, o per dir noggla
sovrapposizione fra mondo umano e mondo animatatre nel
testo e nella rappresentazione scenica una rea#ta, tche vive
dell'un mondo, dell’'altro e di sé stessa, offrendakanalisi
secondo le strategie retoriche che di volta inavdét danno

voce'. La permeabilita fra regno umano e animale, i icoit

“# Non va in nessun caso dimenticato che si tratapdre teatrali. Di opere,
cioé (ma anche su questo avremo modo di tornaravgiti), in cui la parola
tende per definizione al momento della performascenica ed ha per
destinatari soggetti socialmente ben definiti. Agsbae danno significato e
spessore determinanti la voce, il gesto, il movitnegli oggetti, la luce, la



sconfinamenti fra l'una e [laltra dimensione, le dig¥
contaminazioni semantiche che Ili accompagnano, BON
limitano ad alludere ad un uomo lontano dalla primigenia
condizione edenica o colto in tratti tipici, metasgti, propri di
un soggetto che nel tempo muta poco o nulla (ihélidella
favola animale, insomma, dominata quasi per intelad
didascalisma) ma lo definiscononel suo status, moderno, di
orfano di Dio e di soggetto diffidente di ogni @legia. Gravato
dai pesi che gli hanno posto sulle spalle un Capernun
Lutero, un Machiavelli, un Montaigne, ciascuno liaado dalla
sua prospettiva certezze secolari se non millensogtituite da
un relativismo epistemico che disorienta e snelfuammo di
Shakespeare va cercando puntelli in una realta ndre sa
offrirgliene. Il mondo, come Amleto ripete a sessie e a chi
abbia orecchi per udire in uno dei luoghi piu caletel suo
dramma (I, 2, vv. 133-137), € andato in gramignatamdosi in
un groviglio di sterpi/segni dal quale si pud cavaenso solo
ferendosi. A morte, talvolta: i suoi personaggigica sanno
sempre trovare la spada d’Aiace su cui lasciaciEa

Eppure, € proprio da questa «sensibilita lutiudsll’epoca
postcopernicana», come I'ha definita Alessandro piSar
parlando dei sonetti di Shakesp&aohe nasce un diverso modo

— febbrile ma dinamico — di indagare moti e motivaz

regia. E pur vero che il teatro di Shakespearegimipto com’e sulla parola
pil che sull'azione, subisce meno danni di altri wi@analisi condotta
esclusivamente sul testo, ma il problema suss@te @i assoluto rilievo. Si
vedano, in merito, i contributi raccolti in AlfonsBanziani et. al.Come
comunica il teatrodal testo alla scendl Formichiere, Milano, 1978, ripresi
e ben discussi da Marcello Pagnini nel $tagmatica dellaletteratura
Sellerio, Palermo, 1980, pp. 87-98, e Marvin Car)sbeorie del teatro.
Panorama storico e criticoil Mulino, Bologna, 1984. Preziosi anche: Anne
Ubersfeld, Lire le théatre Editions Sociales, Paris, 1977, e Keir Elam,
Semiotica del teatrdBologna, il Mulino, 1980.

® Sulla favola e sull’epopea animale in epoca tdndscimentale si veda il
saggio di Laura AuteriNel regno del «dis-umanox». Uno studio sull’epopea
degli animali nella Germania tardo-rinascimentat@uerini, Milano, 1990.

® W. ShakespeareSonettj a cura di Alessandro Serpieri, Rizzoli, Milano,
1991, p. 49.



dellagire umano su cui le scritture sacre taccjorth
scandagliare le profondita dell'inconscio, proped altrui; un
diverso modo, anche, di utilizzare gli strumentialéflessione
razionale. L’eroismo negativo che ne discende (ebea
pensarci, la rivendicazione di quel diritto a posg&mpre e
comunque domande, siano esse confortate 0 mengpdate, di
cui secoli dopo parlera Franz Kafkasi traduce anche in un pitl
avvertito scavo psicologico, in un’attenzione amesa inedita
verso gli oggetti materiali, verso l'irregolare, deforme, Il
disarmonico, e — per forza d'inerzia — verso tudi a cui la
razionalita non sa applicare i suoi protocolli.'8emo comune
(o, per dir meglio, non comune) ne patisce, glistirtne
traggono sicuro giovamento, perché si scoprono nudtiia a
nuove sfide, che accettano. Shakespeare, in paréco
anatomizza il reale con mano sicura, con ‘dantesedtezza’,
riplasmandolo con la creta di un linguaggio gia pdir sé
fortemente plastico, piegato a sperimentazioni esitige € non

di rado temerarfe Considerate da siffatta prospettiva, le

" «Un tempo non capivo perché non ricevessi rispaliamia domanda, oggi
non capisco come potessi illudermi di poter farendonde. Ma non & che
m’illudessi, interrogavo soltanto». F. Kafka, “Terguaderno in ottavo”, in
Confessioni e Diaria cura di E. Pocar, Mondadori, Milano, 1972,19.7

8 Se si prescinde dalleomediespiti eufuistiche, la sperimentazione formale
trova espressione particolarmente ardita nei spneétive la decostruzione di
una passione tortuosa, irregolare, nevrotica, cdasall'io narrante di
operare una parallela vivisezione del linguaggion i rado, questa torsione
avviene attorno ad un singolo lemma: si pensi alpatomememory time,
face eye glass lust, o a quei versi in cui a tenere campo sono i vari
significati connessi al nome — comune e propriwilt. Si vedano, sui
sonetti, oltre alla gia ricordata edizione da durata, il volume di A.
SerpieriWilliam Shakespeare. | sonetkel'immortalita, Bompiani, Milano,
1975; i contributi di Stefano Manferlotti: “I cingusensi nei sonetti di
Shakespeare”Belfagor 4, 1993, pp. 385-401; “Col tempo. Volti allo
specchio nei sonetti di Shakespeare”, nel vollaescrittura e il volto a
cura di S. Manferlotti, Liguori, Napoli, 2006, pp3-38, e quelli raccolti nel
collettaneo Shakespeare: The Sonnetsd. by Peter Jones, Casebook,
London, 1977. Sono anzi i sonetti ad aver posto ganforza la questione
degli elementi manieristici e barocchi nelloperai &hakespeare.
L'argomento, arduo e molto dibattuto, esula dai fepecifici del presente
studio, che pure lo ha tenuto nel debito conto. li@itiamo percid a
rimandare chi legge agli studi in cui se ne disat®ndo. Fra questi: P.



figurazioni zoomorfe qui analizzate si impongononeanarkers
complessi nella struttura, ma in grado di gettaoe Isu un modo
di fare poesia e di fare teatro a tutt'oggi inirbita. In ciascuna
di esse, infatti, Shakespeare fonde insieme — @nlega che trae
la sua essenza e la sua ragion d'essere propri@aia@ggio
sagace degli elementi che la costituiscono — finastetiche e
drammatiche, considerazioni sul mondo e sul linguag
informazione e caratterizzazione, storia degli uone natura
delle cose. NelMacbeth per esempio, I'assimilazione fra il
tiranno ormai giunto atedde rationeme l'orso che, legato al
palo, attende I'assalto della canea, ne offre un@strazione
particolarmente probativa: «They have tied me tstake, |
cannot fly, / But bear-like | must fight the couss@/, 7, vv. 1-
2) [Mi hanno legato al palo, non ho scampo: / Cemerso, ho
da affrontare la cane€a]esclama un Macbeth al tempo stesso
rassegnato e rabbioso. La disumanizzazione chedi® £ome
propria condizione assassinando coloro ai qualedavedelta e
amore e poi vessando il suo stesso popolo, lo Hatnin un
orso destinato a soccombere in uno scontro imfalettore-
spettatore, nel mentre va con la mente ad unot'sfrari piu
crudeli e piu praticati dai contemporanei di Shakese
(mentre, cioé, si fa elisabettiano fra gli elisaibet), vede nei
due versi la sintesi esemplare di quel senso clzobico che
informa la tragedia dall'inizio alla fine. Lo spazsi &€ andato via

Edward, I.S. Ewbank, G.K. Hunter, edShakespeare’s Style€ambridge
University Press, Cambridge-New York, 1980; J. @Gvemod, Shifting
Perspectives and the Stylish Styles: MannerisnBhakespeare and His
Jacobean Contemporarie&niversity of Toronto Press, Toronto- Buffalo-
London, 1988; A. MorelliLa scena della visione. L'eccesso barocco e la
teatralita shakespeariana Bulzoni, Roma, 1997; J.P. Maquerlot,
Shakespeare and the Mannerist TradifidBambridge University Press,
Cambridge, 1995; R. Macdonal@hakespeare and the Arts of Language
Oxford University Press, Oxford-New York, 2001. fwa preziose, per
meglio comprendere la realta inglese, le rifless@inMario Praz nel suo
Studi sul concettismda Cultura, Milano, 1934.

°® Trad. it. di V. Gassman, Mondadori, Milano, 1988i usera questa
traduzione per ogni altra citazione acbeth



via contraendo attorno a Macbeth: il castello, gadagonabile
ad una estesa trappola, si € ora ridotto alle dilnandel palo
che arresta un guerriero un tempo a suo agio neinmenti
frenetici della battaglia. Si potrebbe addirittiatiermare che
per Macbeth lo spazio coincide adesso con il supa®

La sovrapposizione Macbeth-orso, per quantedekhggiunge
gui un minuscolo tassello a quanto nel resto dadita lo
individua come personaggio. Altrove, invece, laufagione
zoomorfa e tutto quanto vi si collega gioca un ouol
determinante in cid0 che chiamiamo caratterizzazioNel
secondo atto delDthello per esempio, la figura di lago come
disumano artefice dei destini altrui viene definita maniera
perfetta dalla sua connotazione come ragno int@méssere una
rete dove tutti i suoi nemici cadranno per moriiakespeare,
infatti, sa rendere nuovo questo paragone fin toppto
mutando i lemmi che gli danno forma (“ensnare”y"fl“net”,
“enmesh”) in catalizzatori di tratti psicologiciq@pletano, cioe,
il ritratto dell'invidioso, del machiavellico maropatore del
linguaggio) e instarting pointsper gli eventi che lalfiere
indurra nel dramma con cronometrica precisionem8ialtre il
testo-ragnatela o il testo-reticolo di cui parlautaaDi Michele:
la metafora aracnea, infatti, arresta il suo mafo sell'ultima
scena, in cui questo mostruoso ragno in vesti unmanesapra
dare conto della sua perfidia: «kDemand me nothivtgt you
know, you know. / From this time forth | will nevespeak
word» (V, 2, vv. 304-05) [Non chiedetemi nulla. @Qaeche
sapete, sapete! / Da questo momento non dird mitparolal’.

19 Felicissima, da questo punto di vista, I'idea diirA Kurosawa che nella
sua transcodificazione cinematografica del drar(ifinano di sanguel957;
meno suggestivo ma piu vicino al nostro discorsditdlo originale, Il
castello dellaragnateld fa morire Macbeth lasciando che i suoi stessiinom
gli scaglino contro decine e decine di esilissimede, che infine lo serrano
in una sorta di mostruoso bozzolo-bara.

2 Trad. it. di S. Quasimodo, Mondadori, Milano, 1976
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La scelta di rinunciare alla parola, a quella parche distingue
'uomo da ogni altra creatura, ne sancisce la aaferina,
addirittura somministrandogliela come pena. Al tengbesso,
questo silenzio allude al vuoto di senso (“nothjrgiever”...),
all'ineffabile che talvolta accompagna il delittacendo di lago
il paradigma del male compiuto per amore del male o
addirittura, senza motivo. Tratto modernissimo: obigera
attenderd demonidi Dostoevskij (1873) &es caves du Vatican
di Gide (1914) perché la perfidia priva di altmifacquisti — in
letteratura — lo statuto di teffa

In Shakespeare, inoltre, ben di rado la mesganéo di uno
stilema o l'uso di una qualsiasi immagine, dlorso a questa o
a quella figura retorica, sono fini a se stessgsjunai, cioe, si
isteriliscono nello sfoggio di erudizione, nel gioeufuistico o
nell’esercitazione piu 0 meno scoperta, che piagaatola su se
stessa impoverendola. Se l'arte nasce dalla vitaode essere
vita, se suo fine é l'induzione in chi ne fruiseéeethozioni in cui
— per cosi dire — la verita della parola coincide da sua
bellezza, allora non vi sono dubbi che Shakespéagatista
sommo. Lo é in una quantita di casi impressionagtendi
anche nelle figurazioni zoomorfe di cui é disserunal
macrotesto. Si veda, a sostegno di questa tesglddrata scena
del King Lear, in cui il vecchio re, prima di pagare con la meort
i suoi peccati (che vanno, lo ricordiamo, dall'ala prodigalita
alla cecita di fronte al bene) puo riabbracciaredéba, la figlia

perduta e ritrovata:

2 Forse & da questi silenzi in un certo senso alciche Shakespeare
immette nella sua opera (vi possiamo aggiungereelébre «The rest is
silence» di Amleto o le mute peregrinazioni di t,égnoto a se stesso) che
trae la sua origine il teatro di un Beckett o diRinter. E invece certo che
tanta narrativa inglese postmoderna (si pensi &MaBwan, per esempio)
porta al suo estremo sviluppo il tema del male sihepifanizza in maniera
autotelica nell’agire umano.

11



KING LEAR:

No, no, no, no. Come, lets’ away to prison.

We two alone will sing like birds i'th’ cage.
When thou dost ask me blessing, I'll kneel down
And ask of thee forgiveness; so we'll live,

And pray, and sing, and tell old tales, and laugh
At gilded butterflies, and hear poor rogues

Talk of court news, and we’ll talk with them too —
Who loses and who wins, who's in, who's out,
And take upon’s the mystery of things

As if we were God’s spies, and we'll wear out

In a walled prison packs and sects of great ones
That ebb and flow by th” moon.

(King Lear, V, 3, w. 8-19)

[RE LEAR: No, no, no, no; vieni, andiamo in prigione. / Nhie soli
canteremo come uccelli in gabbia; / Quando tu @redla mia
benedizione, io mi inginocchiero / Per chiedertidomo, e vivremo
cosi, e pregando, e cantando, / E raccontandoahanfavole, e
ridendo / Delle farfalle variopinte; e sentiremoegpoveri furfanti /
Parlare della corte; e si discorrera con loro, £Riperde e chi vince,
di chi é dentro e chi é fuori; / E assumeremo snoadlil mistero delle
cose / Come se fossimo spie degli dei; e fra leandliiuna prigione /
Vedremo consumarsi branchi e conventicole di pgté@ome alte e
basse maree sotto la lurfd.]

Qui il pathos viene sottratto ad ogni facile wiadnel patetico,

nellarmoyantche bagna il ciglio ma incrina il raziocinio, pleéc
il drammaturgo sa ben ricondurlo al senso etimaiogdel
termine, che indica il dolore personale e la pemadivisa. Di
questo modello di sofferenza & qui intriso ogmswee da quelli
che investono i temi assoluti della colpa e debpeo, piu di
altri inerenti all’individuo, a quelli in cui troveo spazio le
sperequazioni sociali e la storia presente e paskagli uomini,
che sono invece retaggio collettivo. Ma se tutto %i muta in
bellezza € perché padre e figlia, metamorfosatiue uccelli

chiusi in gabbia (e avrebbe potuto, Shakespeanmettersi in

una strada piu battutd®)sanno liberarsi di ferri e mura con uno

3 Trad. it. di G. Melchiori, Mondadori, Milano, 1976

14 Come tutti i grandi, Shakespeare sa ridare nudtaavcid che & inerte.
Realizza, cioé, I'opposto di quanto osservava Nabo& proposito degli

artisti di meno nobile conio, incapaci di rinnované che la tradizione sa
offrire e percid produttori di «prosa morta e paesii putrefazione».V.

Nabokov, Lectures on Literature ed. By F. Bowers, Harcourt-Brace-
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scatto della fantasia che li rende liberi (il vefbaugh” avrebbe
altrimenti poco senso) e li assimila a farfall@ntiinate dal loro
riso. Gli uccelli e le farfalle, cioé, hanno deitmle mura della
prigione, sostituendole con un luogo della mente doiuso da
confini (o, se si preferisce un non-luogo perfeteso tale dalla
trasformazione del tempo in un eterno presenteguinLear e
Cordelia, ora uniti non solo dal sangue, indaganmisteri

dell’'essere, come se Dio in persona li avesse tinsidla terra
con questo ben definito scopo: diventare le sueie®sp
confermarsi — dopo aver molto sofferto — nella lpronigenia

natura di angeli caduti, di creature partorite, eonirebbe
Dante, dall’'amore che muove le stelle.

Abbiamo distinto i fini a cui tendono le figurami zoomorfe
intrecciate da Shakespeare nel tessuto delle sere gpinti da
mere esigenze dimostrative (tutte quelle che abbiaitato in
guesta introduzione, del resto, si ritroveranndiarate con piu
cura nelle pagine seguenti), ma € evidente chesingoli testi
esse convivono in una sintesi che — come abbiamocagito
modo di dire — ne costituisce I'essenza e che do,fanella
pratica della fruizione, viene recepita come thleogni caso, se
e vero che per definire una poetica bastano et@mil’arte due
lame di luce e al musicologo la successione difthss, se cioé
e vero che la parte sa dar conto del tutto, chves@sa sperare
di aver condotto una ricerca non disutile e di axartribuito —
pur nei limiti imposti dalle proprie capacita e daercorso
prescelto — ad avvicinare ulteriormente alla nosémasibilita un
autore che, come pochi, sa donare alla riflessnospettive

sempre nuove.

Jovanovich, New York (trad. itLezioni di letteratura Garzanti, Milano
1982, p. 405).
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Capitolo 1. Zoomorfizzazioni della guerra e del potre

[.1. 1l re drago-basiliscqHenry VI, part I; Henry V)

The fatal balls of murdering basilisks
(Henry V, V, 2, v. 17)

Com’é noto, il titolo del cosiddetto First Foldistingueva le
opere di Shakespeare in tre generi drammatBopmedies,
Histories & TragediesSe si pensa che Idistories ovvero i
drammi dedicati alla storia inglese recente o réssima>,

costituiscono quasi un terzo di taterpus se ne pudledurre

15| drammi storici di Shakespeare coprono circas&eoli di storia inglese:
daKing John in cui si narrano le vicende del re Giovanni (fieegonosciuto
come Giovanni Senzaterra), che regno dal 1199 #6,1&no aHenry VIl
(scritto in collaborazione con John Fletcher), cieconclude con un
avvenimento del 1533: la nascita della “royal ifara futura regina
Elisabetta, che viene portata in fasce sul palecosog e, in questa stessa
scena, Shakespeare trova il modo di elogiare aihchén carica, Giacomo |I.
L'arcivescovo di Canterbury, infatti, nella fastosé#rata celebrativa
dell'ultimo quadro del dramma, profetizza la grarmie della regina
Elisabetta, e, paragonandola alla “maiden phoedaile cui ceneri sorgera
un successore che la uguagliera in grandezzajrgjesgino a vaticinare la
gloria di Giacomo [: «This royal infant — heavenll shove about her! — /
Though in her cradle, yet now promises / Upon tlaisd a thousand
blessings, / Which time shall bring to ripenes® shall be / But few now
living can behold that goodness / A pattern topaihces living with her, /
And all that shall succeed [...] But as when / Thed lif wonder dies, the
maiden phoenix, / Her ashes new create another/h&irgreat in admiration
as herself; / So shall she leave her blessednes®tdNhen heaven shall call
her from this cloud of darkness, / Who from thered@shes of her honour /
Shall star-like rise, as great in fame as she wAsd so stand fix'd»,Henry
VIII, V, 5, w. 17-47). Come si € precisato nell'Intnagbne, tutte le citazioni
dallopera di W. Shakespeare sono tratte dall'ediei The Oxford
Shakespeare. The Complete Woréd. by S. Wells and G. Taylor, OUP,
Oxford, 2006. [Questa regale fanciulla — il ciedorhuova sempre intorno —
sebbene ancora in culla promette alla nostra teile benedizioni che il
tempo maturera: ella sara esempio a tutti i prinsywi contemporanei e a
tutti i loro successori ... come quando si spegnecBllo delle meraviglie, la
vergine fenice, dalle cui ceneri ne nasce un'alitpalmente degna di
ammirazione, essa lascera la sua fortuna a un eg gumando il cielo la
togliera da questa nube di tenebre, sorgera comestetia dalle sacre ceneri
della sua maesta, grande per fama come fu lerettalito saldo sul trono (tr.
it. di V. Gabrieli, Mondadori, Milano, 2001)]. Peguanto riguarda le
traduzioni delle opere di Shakespeare qui utilzzat precisera di volta in
volta I'edizione di riferimento.
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che l'autore abbia voluto avocare a sé il compitonpervio

guanto rischioso — di trasformare la storia nad®na

paradigma teatrale, contestualmente cercandoidgete (come
poi di fatto e avvenuto) le vette dell’'epos.

Anche se nei drammi storici non mancano versergiomio
nei confronti della politica interna ed estera aeibrona (un
tratto che per certi versi accosta il grande eéfadno al
Virgilio dell’ Eneide pure lui attirato — sia pure con margini di
liberta anche nel suo caso relativamente ampi cerwralismo
non democratico della Corte), la visione shakespeardella
storia inglese e del potere appare piuttosto prodliea e di
difficile interpretazione, al punto che una cospiquarte della
critica dell'ultimo trentennio ha ravvisato la peega
‘polifonica’ di voci discordanti e di prospettivedgologiche
‘alternative®.

Cio detto, la premessa ideologica sottesa Hiktories &
chiara: nulla meglio del teatro che, per cosi deena le azioni
umane nel loro ininterrotto divenire, le mostra loed articolato
svolgersi e contestualmente le interpreta, puo casskare il
progetto, prima di Elisabetta poi di Giacomo |, cdeare uno

2 Com'é noto, sia la critica ‘neostorica’ che queltailtural-materialista’
hanno ribaltato I'idea (avanzata dal cosiddettd taiktoricism’ e sostenuta in
particolare da E.M.W. Tylliard) di uno Shakespealéneato al potere
monarchico. Secondo Leonard Tennenhouse, nei swnmdi, piu che
appoggiare la propaganda politica Tudor, Shakespear hamostrato le
strategie argomentative di autolegittimaziof®wer on Display Methuen,
New York and London, 1986). Sulla problematicitéambivalenza della
rappresentazione della storia inglese e del patetecorpus drammatico
shakespeariano, cfr. anche — all'interno di unatavasesse di contributi
critici — G. HoldernessShakespeare’s HistonGill and Macmillan, Dublin,
1985 e, a cura dello stesso aut@kakespeare’s History Plays: “Richard II”
to “Henry V”, Macmillan, London, 1992; J. Drakakis (edAlternative
ShakespearesMethuen, London, 1985; J. Dollimor&radical Tragedy
(1984), Harvester Wheatsheaf, New York, 1989; Rylititi, Shakespeare
the Historian Macmillan, London, 1996; A. Serpieri,Polifonia
shakespearianaBulzoni, Roma, 2002; M. Stanco, “A Kingdom foiStage.
Shakespeare’s Theatricalisation of Histor$tudi rinascimentali 3, 2005,
pp. 201-17.
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spirito nazionale nuovo, unitario, che i tempi @ddirittura
impongono, pena la sopravvivenza stessa dell’lbeynal.

Motore immobile (due volte I'anno il monarcamsostrava al
popolo assiso in trono, muto, reggendo in mancbé&od’oro
sormontato dalla croce, simbolo visibile di un petesercitato
sia sui corpi che sulle anime) di uno Stato chee paantirsi
chiamato a un destino di grandezza, il re in tewippace ha il
compito di governare rettamente, garantendo il ésare e la

salute dei sudditf; in tempo di guerra, ha il dovere di difendere

6 Nell'Inghilterra di Shakespeare vige ancora la wiozione, di origine
medievale, secondo cui la salute del popolo (epdjudel regno tutto) € in
relazione diretta con quella del sovrano (fra itdbnti critici piu meditati si
vedano il volume di Marc Bloch.es rois thaumaturges: etude sur le
caractére surnaturel attribué a la puissance royaparticulierement en
France et en Angleterrelstra, Strasbourg, 1924; tr. it.re taumaturghj
Einaudi, Torino, (1989), 2005, e il saggio di GaedMcManus, “Queen
Elizabeth, Dol Common, and the Performance of theyaR Maundy”,
English Literary RenaissanceXXXIl, 2, 2002, pp. 189-213). Tale
concezione parte da una teoria elaborata dai gitituslor, secondo cui nella
persona del re si sovrappongono due entita: il coraturale (cioé quello
umano, vulnerabile, non immune dalle malattie eglai tipo di fragilita) e il
corpo politico (divino ed inviolabile). body politicviene identificato con la
nazione stessa, e le sue malattie, soprattuttoleqeble ne investono la
dirittura morale, hanno una ricaduta pressochénaatica sul regno, che ne
patisce (a questo specifico tema €& dedicato il ipsezsaggio di E.H.
Kantorowicz, The King’s Two Bodies. A Study in Mediaeval Pdlitic
Theology Princeton University Press, Princeton (NJ), 19&87t. | due corpi
del re. L'idea di regalita nella teologia politicenedievale Einaudi, Torino,
1989). Nei drammi di Shakespeare questo concelti®, @me ci ricordano
gli etnologi, ha origini antichissime: lo ritrovianpersino nelle leggende del
Fisher King che T. S. Eliot lesse nel FrazeiTte Golden Bougle riverso
nellaWaste Lanjitorna con una frequenza relativamente ampia.cBri,
ad esempio, nella seconda parte del’'omonimo drgnémmalato, e la sua
indisposizione coincide con un momento in cui I'diQtio dell'Inghilterra
appare minacciato. Il re e il conte Warwick si sb@amo alcune battute da
cui affiora l'idea della sovrapposizione tra il pordel re e il corpo dello
Stato:KING HENRY IV: «Then you perceive the body of our kingdom / How
foul it is; what rank diseases grow / And with widainger, near the heart of
it»; WARWICK: «It is but as a body yet distemper’d; / Which te Former
strength may be restored / With good advice atle lihedicinexHenry IV,
part I, Ill, 1, vv. 38-43) [Re: Allora sapete quanto il corpo del nostro regno /
E marcio, che malattie vi crescono rigogliose, ¢da quale pericolo, vicine
al suo stesso cuore;ARWICK: E solo come un corpo ancora indisposto / Che
puo essere restituito all’antico vigore / Con buoonsigli e alcune medicine
(trad. it. di M. Bacigalupo, Garzanti, Milano, 199&dimenticabili anche le
parole — modellate per intero sul registro clinicoon cui Macbeth chiede al
medico personale la guarigione del suo PaesecBdTH: «If thou couldst,
doctor, cast / The water of my land, find her diseaAnd purge it to a sound
and pristine health, / | would applaud thee to whey echo / That should
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e comandare il popolo e di portarlo alla vittofiaaffinché un
simile compito venga assolto nel migliore dei moldimonarca
stesso deve mostrare di essere un guerriero vaféros

Henry VI, part I,si apre con una scena in cui alcuni nobili
piangono la morte di Enrico V, il re dalle straoalie doti
militari che aveva piu volte portato gli inglesialittoria nel
corso della Guerra dei cent’anni:

GLOUCESTER

England ne’er had a king until his time.

Virtue he had, deserving to command:

His brandish’d sword did blind men with his beams:
His arms spread wider than a dragon’s wings;
His sparking eyes, replete with wrathful fire,
More dazzled and drove back his enemies

Than mid-day sun fierce bent against their faces.
What should | say? His deeds exceed all speech:
He ne’er lift up his hand but conqueréd.

(Henry Vl,part |, I, 1, vv. 8-16)

[GLOUCESTER Prima di lui I'lnghilterra non ebbe mai un vero e
proprio sovrano. Egli era virtuoso e degno di codaae: la sua spada
brandita accecava gli uomini con i suoi raggi; ladsia si stendevano
pit ampie che le ali di un drago; gli occhi sciatiti, pieni di fuoco
corrucciato, abbagliavano e respingevano i nemidi g¢el sole
meridiano che fieramente colpiva i loro visi. Che dovrei dire? |
suoi atti sorpassano ogni parola: egli non alzo lamanano che non
vincessef

applaud again»Macbeth V, 3, w. 49-54) [M\CBETH: Esamina I'urina del
mio paese, dottore, scoprine il morbo, purgalorjaargli salute: io ti faro un
applauso che echeggera in cento echi (trad. ¥.dbassman, Mondadori,
Milano, 1983)]. Ma la devastazione della Scozia soarrestera perché lui, il
re, nello scegliere il delitto come strumento poditprivilegiato, ha di fatto
trasmesso alla sua gente un male incurabile.

Y In Henry V (IV, 1, vv. 35-275) Shakespeare pone I'accentorsutome
“soldato fra i soldati”, in un episodio in cui vierdato risalto alla presenza
fisica del monarca sul campo di combattimento: ¢@ko della notte che
precede la famosa battaglia di Agincourt (o AzintolL415: 12.000 soldati
inglesi sconfissero un esercito di 30.000-40.0GMdesi) il re, spogliatosi
delle sue vesti regali e con indosso un mantellora farsi riconoscere,
passa di tenda in tenda per incoraggiare i suoiinioensondarne timori e
debolezze. Le due fonti principali dell’'operdke Famous Victories of King
Henry V e le Chronicles of England, Scotlande and Irelanfl&87) di
Raphael Holinshed — fanno entrambe riferimentoepiodio del re che
rincuora di persona i suoi soldati, ma Shakespeaméerisce maggiore enfasi
al tutto (di sua invenzione €&, per esempio, I'etgred del camuffamento).

8 Trad. it. di C. Pagetti, Garzanti, Milano, 1992.
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Le similitudini, i paragoni e i toni iperboliameditato retaggio
della retorica classica, collocano il defunto Eori;m una
dimensione leggendaria, allinterno della qualei,edl re-
guerriero, assume le sembianze di un essere nzitiocoiorfo:
un grande rettile, drago e basilisco insieme, pierslente del
sole. La declamazione ruota intorno alle due idetdplla luce e
del fuoco: la spada e lo sguardo di Enrico sprigmanuna luce
che acceca; la bocca del re-drago e gli occhi eddasilisco
sono colmi del fuoco che uccide.

Non a caso la regina Isabella di Francia, lanarvolta che
aveva guardato in viso re Enrico, gli si era rigofacendo

esplicito riferimento ai suoi occhi di basilisco:

QUEEN ISABEL

So happy be the issue, brother England,

Of this good day and of this gracious meeting,
As we are now glad to behold your eyes;

Your eyes, which hitherto have borne in them
Against the French, that met them in their bent,
The fatal balls of murdering basilisks.

(Henry \, V, 2, w. 12-17)

[REGINA ISABELLA: Sian dunque felici, fratello d’Inghilterra, / Gli
esiti di si fausta giornata e si eletta riunion€®ra che abbiamo il
piacere di guardarvi negli occhi: / Gli stessi dacche ebbero gia a
fulminare / Tutti i Francesi venuti loro a tiroCon le fatali folgori di
micidiali basilischi.}®

La bivalenza linguistica del v. 17 e chiara: [[§asta per
“occhi”, “pupille”, “globo oculare” ma anche per dpe di
cannone”, mentre “basilisks” rimanda ai velenodtilredelle
leggende (capaci, com’é noto, di uccidere con la mrza di
uno sguardo) ma anche ad un particolare modelloodca da
fuoco in uso tra il XIV e il XV secolo, noto per faa potenza

distruttiva, da cui il nome, appunto, di “basilisc8ia in questo

¥ Trad. it. di A. Cozza, Garzanti, Milano, 1992.
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caso, che (seppure in modo non cosi esplicito) veesi di
Gloucester sopra citati, i regni simbolici zoomoefanilitare si
fondono nella caratterizzazione e nell’elogio di Earico:
braccia come ali di drago; occhi micidiali come Itueel
basilisco e, allo stesso tempo, infuocati come boaca di
cannone pronta a sparare. La polivalenza figuratiaaca il
monarca di un surplus semantico in cui alla rapprezione
‘araldica’ del re-drago-basilisco viene sovrappogteella del
sovrano come personificazione stessa dei cannonpee,

accumulo immaginativo, delle forze armate in geleera

[.2. La belva della guerrgdKing John; Henry V; Henry IV, part
1))

...this hungry war
opens his vasty jaws
(Henry V, part 1] 4, vv. 104-105)

L’esaltazione del potere monarchico viene oti@nanche
attraverso l'ipostasi della guerra in una belva tmmsa che
l'autorita regale puo istigare 0 ammansire secoladropria

volonta:

BASTARD:

Ha, majesty! How high thy glory towers,

When the rich blood of kings is set on fire!

O, now doth Death line his dead chaps with steel;
The swords of soldiers are his teeth, his fangs;
And now he feasts, mousing the flesh of men,

In undetermined differences of kings.

(King John II, 1, vv. 350-355)

[BASTARDO: Ah, regalita, come torreggia alta la tua glor@uando il
ricco sangue dei re s’accende d'ira! / Oh, ora fartenfodera con
I'acciaio / Le sue terribili mascelle; le spade deidati / Sono i suoi
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denti e i suoi artigli, e banchetta, / Adesso, sango la carne degli
uomini / In questa inconciliabile disputa tra 7&.]

Quando il pericolo di guerra & imminente e Igisdei regni
dipendono unicamente dal volere dei re, il poterdlad
monarchia raggiunge vette altissime e diviene wib@o
tangibile. In questi versi (pronunciati dal Bastgrdino dei
personaggi principali deKing Johr), viene sottolineato |l
carattere della guerra come “discorso in armi’ s@rani
(nell’Europa del tempo la guerra € infag@mpreguerra di re),

ma ad essere evidenziata €, in primo luogo, laradarina del

conflitto armato. La macabra visione del “banchetto

antropofago” di cui si pasce la mostruosa belvabsieggia la
guerra nella sua accezione piu cruda e reale dipcadi
battaglia su cui gli uomini ledono, uccidono, laoey, fanno a
brani i corpi di altri uomini: “Now doth Death linkis dead
chaps with steel”. la Morte stessa si reincarnsgan@ulerra, per
venire tra gli uomini a nutrirsi del loro sanguea Querra e
assimilata innanzitutto alla Morte, che ne rappnesé logico
effetto, il che suggerisce al drammaturgo di radéoe il lemma
“death” affiancandogli, nel medesimo verso, il noiméunzione
aggettivale “dead”, che vale sia “mortale” che “tior
realizzando in tal modo una percepibile espansideléarea
emotiva legata al segno “morte”. A sua volta, |@lypngata
allitterazione prodotta dall'interazione dei fomichtivi impone
ai versi un ritmo nervoso, serrato, che intendentettere
I'angoscia per 'imminente arrivo della guerra, riveril sibilare
delle fricative (“dah”; “death”; “hi s’; “chaps’; “wi th”; “ steel”;
“the”; “swords’; “of”; “soldiers’; “hi s”; “teeth”; “his’; “fangs’;
“feasts’; “mousing”; “flesh’; “0f”) sembra riprodurre, insieme al

digrignare delle fauci della bestia, il cozzarelelermi. Per il

2 Trad. it. di S. Sabbadini, Garzanti, Milano, 1993.
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Bastardo, la guerra € una ‘belva catafratta’: urstnaoibrido di

nervi e d’acciaio, pronto a spalancare una bocsasafa in cui
le zanne affilate si sono mutate — in ossequio & gioco di

metamorfosi che si rincorrono, cosi caro al masiari
Shakespeare — in spade di soldati. La sovrapposidemantica
“zanne-spade” si era gia verificata, qualche veusosopra, in
alcuni versi di Filippo di Francia:

KING PHILIP:

Be pleased then
To pay that duty which you truly owe
To that owes it, namely this young prince:
And then our arms, like to a muzzled bear,
Save in aspect, hath all offence sealed up.
(King John II, 1, vv. 246-250)

[RE FiLIPPO: Vi piaccia, percio, rendere quel tributo / Chetitta
onesta dovete a colui cui spetta, / E cioé a qugist@ane principe. /
Le nostre armi, allora, tranne che nell’aspetyranno bloccata ogni
capacita offensiva, / Come un orso con la musefuola

Sebbene re Filippo paragoni gli armamenti del esercito ad
un orso, il participio passato con funzione aggelti “muzzled”
attiva un movimento sineddochico che fa del mudelle zanne
dell'orso (e dunque non dell'intero animale) ildtd semantico

della similitudine.

In Henry V, nel momento in cui si affaccia il pericolo di una

ripresa della Guerra dei cent’anni, il messagger&rmtico si

rivolge al re di Francia con queste parole:

EXETER:

Bloody constraint; for if you hide the crown
Even in your hearts, there will he rake for it:
Therefore in fierce tempest is he coming,

In thunder and in earthquake, like a Jove,
That, if requiring fail, he will compel,

And bids you, in the bowels of the Lord,
Deliver up the crown, and to take mercy

On the poor souls for whom this hungry war
Opens his vasty jaws; and on your head
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Turning the widows’ tears, the orphans’ cries

The dead men’s blood, the pining maidens groans,
For husbands, fathers and betrothed lovers,

That shall be swallow’d in this controversy.

(Henry V11, 4, vv. 97-109)

[EXETER: Una campagna sanguinosa. Quella corona poteteeanc
occultarla / Nei vostri petti: pensera lui a strapgla. / Tanto € vero
che adesso si avanza fiero e tempestoso / Fra &damnpi, come
Giove, facendo tremare la terra; / Sicché, serdalion le buone, vi
costringera a forza. / Egli vi ingiunge, per lecéee del Signore, / Di
rassegnar la corona e di aver pieta / Delle poapime per cui questa
guerra famelica / Sta spalancando le fauci immefska vostra testa

/ Ricadranno le lacrime delle vedove, i lamentildedani, / Il sangue
dei caduti, i gemiti delle fanciulle abbandonateMariti, padri e
amanti promessi sposi, / Tutti saranno inghiatigitiquesto conflitto.]

Di fronte alla minaccia di un conflitto armatonr€co V
avanza, simile a Giove, “in fierce tempest”. SeeilCarlo non
rinuncera alla corona di Francia a favore dellliitghra, la
belva della guerra diventera furiosa, aprira le ‘sasty jaws” e
inghiottira (“swallow’d”) esseri umani il cui sangu(*men’s
blood”) ricadra sul capo dello stesso sovrano.

Anche in questo caso la ‘bocca assassina’ € uitleo
figurativo dellimmagine della belva della guerdsla qui, a
differenza di quanto accade nei versi del Bastaawa citati,
non viene messo a fuoco il momento del ‘banchetto
antropofago’: la metafora, infatti, si apre commimagine delle
fauci spalancate e si chiude con il momento risabut
dell'inghiottire. In questo modo, la minaccia diegta viene
immediatamente connessa alla sua conseguenza ukima
inevitabile: la morte. Si tratta di una sorta dizbafigurativo che
va a potenziare le ripercussioni semantiche dédos&swallow”:
I'effetto retorico complessivo riproduce appieno sgknso di
caduta nel vuoto connesso allidea di morte. A dare e
dunque 'immagine della guerra come bocca assagsioai va
ad annullarsi, di volta in volta, non solo la vitaa la Storia

degli uomini.



Se in due delle metafore sopra osservaiieg(John I, 1, vv.
350-355;Henry \, 1l, 4, vv. 97-109) il conflitto armato viene
ipostatizzato in unmonstruumantropofago al confine tra il
mitologico e lo zoomorfo (in entrambi i casi il tiete-spettatore
potrebbe assimilarlo ad un qualsiasi grande preeatantastico
o reale), una similitudine tratta déing John gli conferisce,
esplicitato, I'aspetto di un leone. Accade nellarnscin cui |l
cardinale Pandolfo chiede al monarca francese di dare
seguito ai suoi bellicosi intenti e di accettaredadizioni poste

dal re Giovanni:

CARDINAL PANDULPH:

And tame the savage spirit of wild war,
That like a lion foster'd up at hand,

It may lie gently at the foot of peace,
And be no further harmful than in show.
(King John V, 2, w. 74-77)

[CARDINALE PANDOLFO: E doma lo spirito selvaggio della guerra
violenta / Cosi che, simile a un leone addomestjcat Possa
accovacciarsi gentilmente ai piedi della pace EEskre terribile solo
nell'aspetto.]

Nel campo semantico generato dalla similitudiwed war-
like a lion” si ritrova ad essere attirata anchefigura del
sovrano, qui connotato come signore della guerra e,
contemporaneamente, sul piano immaginativo, conmeattre
del leone. I versi, infatti, instaurano umaageryche potremmo
definire circense, in cui il re e il domatore cleeih suo potere il
leone della guerra. Dal binomio domatore-bestia atamsi
sviluppa un processo simbiotico/semiotico che coteseal
primo di appropriarsi delle caratteristiche dellecanda. Ma
accade di piu: per ammaestrare la belva simbola teiza e del
coraggio, e necessario che il domatore ne posseggaplicati,
gli stessi tratti distintivi. Si crea, insomma, wata di gioco di
specchi deformanti, attraverso cui le marche denéde si
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riflettono, ingigantite, su colui che lo ha in spotere, sino a
modificarne lo statuto biologico: il re diventa,i Istesso, un
leone: ma e il capobranco, la sua supremazia dusssed il
leone della guerra &€ a lui sottomesso. Il valorkadgotesta
monarchica ne risulta intensificato al massimo gfad

Ma volgiamo adesso la nostra attenzione altidti verso:
“And be no further harmfuhan in show: Al re viene chiesto di
quietare il leone, in modo che la temibilita debalva non
risieda che nel suo aspetto. Il Cardinale Pandmifebbe anche
potuto concludere il suo discorso con la parolaatieg (v. 43),
invece precisa che il leone (seppureshow deve seguitare ad
incutere terrore. Sempre King John qualche atto prima, nei
versi in cui I'esercito a riposo viene paragonadoua orso con
la museruola (ll, 1, vv. 246-250), si rinviene umeedesima
postilla: “And then our arms, like to a muzzled hdaSave in
aspect hath all offence seal’d up” [E allora le nostreng come
un orso reso innocuo dalla museruola, / Non avrapiib
possibilita di offendere, tranne che in apparentahessaggio €
chiaro: se i re avessero in loro dominio una bebrenai
inoffensiva, cido sminuirebbe il valore della lorapacita di
assoggettarla al proprio volere. L'immagine di wvrano che
tiene ai propri piedi una bestia dall’aspetto fexante é invece
un segno concreto di smisurata potenza. In sinté&si,
zoomorfizzazione della guerra in un animale spasmpronto
ad aggredire e uccidere ad un solo cenno del sovanuna
duplice funzione: da una parte esalta il potereolass della

monarchia, dall’altra trasmette al lettore-spet@tia tensione,

2L Com’é¢ noto, I'associazione del leone o dell'aquilla figura del re
costituiva uno detopoi piu diffusi nell’eta elisabettiana. Tale associas

figurale trovava la suaraison d'étre allinterno di un sistema di
corrispondenze analogico-simboliche e di una omxaiione gerarchica
degli elementi [cfr. E.M.W. TylliardThe Elizabethan World Pictufg 943),

Penguin, Harmondsworth, 1984].
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lo stato di allarme e la paura dell'imprevedibileecconnotano

'imminente pericolo di guerra.

In Henry IV, Il part, Shakespeare conferisce alla guerra le
sembianze dell'ldra, la bestia mitologica dalle umerevoli

teste:

ARCHBISHOP OFY ORK:
| sent your ¢ga
The parcels and particulars of our grief,
The which hath been with scorn shoved from thetcour
Whereon this Hydra son of war is born;
Whose dangerous eyes may well be charm’d asleep
With grant of our most just and right desires,
And true obedience, of this madness cured,
Stoop tamely to the foot of majesty
(Henry IV, part I, IV, 2, w. 35-42)

[ARCIVESCOVO DI YORK: Inviai a vostra grazia, / | dettagli e i
particolari delle nostre lagnanze, / Le quali lateda respinto con
disprezzo: / Da cio & nata questa guerra, figlieedaste d’ldra, / | cui
occhi tremendi possono facilmente indursi al soh@mncedendo le
nostre richieste sacrosante, / E la fedele obbedjeguarita da questa
follia, / Si pieghera sottomessa ai piedi della steaé

L’ldra di Lerna, il mostro ‘multiplo’ della mitogia greco-
romana, che «si rigenerava dalle sue stesse ferit#glle cento
teste che aveva, non ce n’era una che si poteszeaneosenza

che sul collo, piti sano di prima, due gliene suessdro%, &

22 Nelle Metamorfosi ovidiane, Ercole rievoca la sua seconda fatica
(l'uccisione, appunto, dell'ldra di Lerna) per sohiee il dio fluviale
Acheloo, suo rivale in amore, il quale, per sfidadi era trasformato in un
lungo serpente: «Cunarum labor est angues supemasgum ... / Et ut
vincas alios, Acheloe, dracones, / Pars quota leammaserpens eris unus
echidnae? / Vulneribus fecunda suis erat illa, wleen / De centum numero
caput est inpune recisum, / Quin gemino cervix enaglentior esset. / Hanc
ego ramosam natis e caede colubris / Crescentenmal® domui
domitamque perussi. / Quid fores te credas, fatgusversus in anguem /
Arma aliena moves, quem forma precaria celat?»¢LiK, vv. 67-76) [Ma
vincere i serpenti &€ un lavoretto che facevo quemdhella culla! Anche se
tu, Acheloo, superassi qualsiasi drago, che cotagibmai essere, da solo,
in confronto al mostro di Lerna? Quello si rigeneralalle sue stesse ferite,
e, delle cento teste che aveva, non ce n'era uaaighotesse mozzare senza
che sul collo, piu sano di prima, due gliene suessdro. Questo mostro che
ad ogni taglio si ramificava in nuove serpi e pia eolpito e piu cresceva, io
lo domai e, domatolo, lo bruciai. Che cosa credvater fare, tu che mutato
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perfetta per rendere 'idea dell’irrefrenabile pagpzione degli
orrori della guerra, la cui forza distruttiva pucoltiplicarsi
all'infinito. Shakespeare utilizza il simbolo déflira in un
contesto che ne amplia la risonanza significant€: igfatti, ad
essere stigmatizzata attraverso il simbolo delldon € solo la
guerra in quanto tale, ma una sua particolaredgal la lotta
intestina, il conflitto tra compatrioti, talvoltaonsanguinei, che
trae il suo nutrimento dai contrasti interni allarte stessa. Il
simbolo rappresenta inoltre, da un lato, la fede&asudditi di
Enrico, pronti a prendere le sembianze del re éalimodo, ad
attirare su di sé i colpi dei nemici; dall’altro, $pavento che tale
moltiplicazione delle personae regali incute nell’esercito
avversario. Il significato del simbolo, dunque, estende: il
moltiplicarsi delle teste dell'ldra € anche il mplicarsi delle
‘teste’ di tutti coloro che ambiscono al potere @ummhico:
«Another king? They grow like Hydra’s headstefry 1V, part
I, V, 4, v. 24) [Un altro re? Crescono come le tektIdra]®,
dice lo scozzese Douglas, uno dei ribelli alla carauando, nel
mezzo della battaglia di Shrewsbury, dopo Giovarini
Lancaster, il conte di Westmoreland e il principeris,
sopraggiunge un quarto rivale, il re in persona.aSpiranti alla
corona inseguono i propri ambiziosi progetti incdradella
‘salute’ del regno: I'ldra e anche il corpo di uBtato malato,

soggetto ad un inarrestabile processo di decomiposfZ

in falsa serpe sfoggi armi non tue, tu che ti selito una forma precaria?
(Ovidio, Metamorfosj a cura di P. Bernardini Marzolla, Einaudi, Torino
1994, pp. 345-347)].

% Trad. it. di M. Bacigalupo, Grazanti, Milano, 1991

24 ’|dra di Shakespeare evoca anche I'Hydrus, osliscendente dell’'ldra
nei bestiari medievali: il mostro che, per sconfiggi suoi nemici, si fa da
questi ingoiare per poi roderne [lintestino. Un limojpo riferimento
all'Hydrus lo ritroviamo inHenry V| quando il giovane re, nell’'ammonire il
duca di Gloucester e il vescovo di Winchester cha fanno che litigare
aspramente, dice: «Uncles of Gloucester and of Wésier, / The special
watchmen of our English weal [...] / O what a scandait to our crown /
That two such noble peers as ye should jar! / Belime, lords, my tender
years can tell / Civil dissension is a viperous mwdrThat gnaws the bowels
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Il mito racconta che la seconda fatica di Ersdleoncluse con
l'uccisione dell’ldra. Nelle parole del duca di ¥osi attesta
invece la convinzione che I'ldra della guerra, sgpgconfitta
dalla pace, non morira. Se il Lord di Lancastersst patti che
gli sono stati proposti, il mostro dalle cento ¢egtrra indotto al
sonnd>, ma non si fa cenno ad alcuna soppressione dela:b
per I'ldra della guerra non esiste nessun Ercole.

Se adesso riconsideriamo i tropi presi in esaele pagine
precedenti, ci balzera agli occhi un dato di fatogualunque
particolare forma si metamorfosi — che sia omonstruum
antropofago, un leone o un’ldra, che abbia le fapalancate o
strette nella morsa di una museruola — la belvia dgierra (tra
nazioni o intestina) non muore mai: assume le faoaaliverse,
si addormenta e si risveglia, viene chetata oattigma nessuno
ha il potere di sopprimerla.

Secondo Jan Kott, i drammi storici di Shakespear
individuano nella storia dell'umanita un “Grande ddanismo”
che si ripete sempre uguale a se stesso e cheal/ede centro

la lotta per il potere:

Di quale mondo parlava Shakespeare? Quali tempéevaol
descrivere? Quelli dei feudatari della meta del X&tolo che si
massacravano a vicenda, oppure il governo dellandusaggia,
devota regina Elisabetta, che fece tagliare laatasiMaria Stuarda
quando Shakespeare aveva ventitré anni, e che nadmuiiibolo un
migliaio e mezzo di Inglesi, tra i quali i suoi Steamanti e ministri
del regno, dottori in teologia e dottori in leggmpitani d’arme,
vescovi, giudici supremi. Che bel mondo... Ma fordel&speare

of commonwealth.»Henry V| part I, lll, 1, vv. 66-74) [O zii, duca di
Gloucester e vescovo di Winchester, o particolastadi di questa nostra
Inghilterra [...] Quale scandalo € mai per la nostoaona il fatto che due

nobili Pari, quali voi siete, si trovino in talesdbrdia! Ah, credetemi, nobili
signori, i miei giovani anni gia possono insegnargoi come le discordie
civili non siano se non serpi velenose intente dere le viscere del bene
pubblico]. Le “discordie civili”, dunque, fanno ldeegno un’ldra dalle cento
teste, e sono esse stesse un Hydrus, che rodmd dall'interno.

% |a suggestiva visione dei cento occhi dell'ldra i serrano a seguito
dell'induzione al sonno, rende agevole sovrappdendigura a quella di

Argo, il mostro contornato da cento occhi.
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mostrava un mondo in cui la sola cosa che camibiacgne dei re, ma
in cui il Grande Meccanismo resta sempre lo stesisoche intorno
alla grande tavola siedano dei cavalieri in elnmmo#a di maglia, dei
gentiluomini sorridenti e incipriati dalle grandapucche bianche e gli
aderenti pantaloni di seta coi bottoni brillantidegli uomini di una
certa eta dai capelli tagliati corti e dalla divisditare abbottonata a
giro di collc®®.

| secoli passano, i homi dei potenti cambiaroideologie si
rincorrono, ma la lotta per il potere non si a@est la sua
inevitabile conseguenza resta la guerra. Potremnuuesto
punto aggiungere che, nellelistories di Shakespeare, la
metamorfosi della guerra in una bestia immortalee (torna a
svegliarsi e ad infuriarsi, secolo dopo secolopsdo la volonta
dei sovrani di turno), oltre ad enfatizzare la penonarchica e
a fare da peculiare commento alla storia naziorsaeziona un
male congenito alla politica, atavico, un vero eoppio

paradigma dell’'umana nequizia.

[.3. Stirpe leoningHenry V, Henry VI, part )

The other Lords, like lions wanting foods,
Do rush upon us as their hungry prey...
(Henry VI part, I, 3, w. 6-7)

I motivi di fondo diHenry Vsono la celebrazione del monarca
e della monarchia e tutto quanto si connette adewento
bellico. L'opera si apre con un’immagine accoswhiler alcuni

versi, a quella del re domatore del ledne

CHORuUS

Oh, for a Muse of fire, that would ascend
The brightest heaven of invention;

A kingdom for a stage, princes to act

And monarchs to behold the swelling scene!

%6 J. Kott, Shakespeare nostro contemporangeltrinelli, Milano, 20062, p.
31.
?"King John V, 2, w. 74-77.
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Then should the warlike Harry, like himself,
Assume the port of Mars; and at his heels,

Leash’d in like hounds, should famine, sword angl fi
Crouch for employment.

(vv. 1-8)

[Cora Oh, per una Musa di fuoco, capace di ascenderd /
risplendente empireo dell'lnvenzione: / Un regna palcoscenico,
principi per attori, / E monarchi, a spettatorudi dramma grandioso!
/ Allora si che, da par suo, il battagliero Harr$gdrebbe un Marte
personificato, ed alle sue calcagna, / Tenuti adfreome dei segugi,
Ferro, Fuoco, e Fame / s’acquatterebbero, cupidiiahe.]

In questa scena, che riceve ulteriore spessila non celata
tensione metateatrale, il re, da signore dellargugual era, ne
diventa addirittura il Dio. Oggetto del suo domimon € piu il
leone, ma le creature che da esso si generanoameénto in cui
viene sciolto dalle catene che lo legano: si trditére segugi,
“Famine, Sword and Fire”. | cani della guéfrasono al
guinzaglio e tirano, pronti all’azione. Non appeila re
d’Inghilterra vorra, balzeranno all'attacco. Andhequesto caso
(come nella figurazione del monarca domatore dmhdg al re
non vengono attribuiti espliciti tratti zoomorfi.idnonostante,
la raffigurazione simbolica che lo ritrae inscinthiente legato
alle bestie della guerra e talmente icastica ddeciogli una
forza soprannaturale e fare di lui — ancora undavel una
creatura al confine tra 'umano e lo zoomorfo. Linagine non
e, in realta, frutto della fantasia di Shakespea@iché il
sintagma viene ripreso — quasi lemma per lemma He da

cronache diHolinshed®. Ma cid che la contraddistingue & il

2 Aj “cani della guerra” fa riferimento anche Antonnel Julius Caesar

ANTONY: «And Caesar’s spirit, ranging for revenge, / Witte by his side,

come hot from hell, / Shall in these confines, vatimonarch’s voice, / Cry
‘Havoc!” and let slip the dogs of wardylius Caesarlll, 1, w. 270-273)

[Antonio: E lo spirito di Cesare, vagante / In e vendetta, con Ate al
fianco appena uscita / Dall'inferno, chiamera coocesr di monarca lo
sterminio, / Dentro questi confini, e liberera ncdella guerra (trad. it. di A.
Serpieri, Garzanti, Milano, 2003)].

29 «l versi 6, 7, 8, sulla crudezza e sulla brutali#la Guerra: “... and at his
heels, / Leash’d in like hounds, should famine, rslvand fire / Crouch for
employment”, si rivelano come un prelievo da Hdtiesd e in particolare da
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fatto che essa venga collocata in posizione ewlfatissia tra i
primi versi del famoso Coro che da inizio al dramimacui la
voce narrante preannuncia il tema su cui si regdjaréera
opera. L'immagine del Re-Marte che tiene a frencani da
caccia smaniosi di precipitarsi all’attacco asspbe un livello
pittorico-figurativo, la medesima funzione prolettidel Coro: ci
troviamo, infatti, di fronte ad un’icona che addens sé i
referenti maggiori dell'opera, che sono — e bepeterlo — la
potenza della monarchia inglese e la tensione cheede e
accompagna l'evento bellico.

Se adesso ci addentriamo nel vivo Henry \, possiamo
osservare da vicino i tropi animali di cui Shakespesi serve
per celebrare il re d’Inghilterra, e, con lui, téma stirpe inglese.

Come vedremo, nel corso dellopera compaiono \miie
metafore e similitudini tratte dal regno dei feldligrossa taglia.
Ad esempio, nella seconda scena dell’atto |, perta< il re a
riprendere la guerra con la Francia, Canterburgigivolge con

queste parole:

CANTERBURY:

d8ous Lord,
Stand for your own; unwind your bloody flag;
Look back into your mighty ancestors:
Go, my dread lord, to your great-grandsire’s tomb,
From whom you claim; invoke his warlike spirit,
And your great-uncle’s, Edward the Black Prince,
Who on the French ground play'd a tragedy,
Making defeat on the full power of France,
Whiles his most mighty father on a hill
Stood smiling to behold his lion’s whelp
Forage in blood of French nobility.
(Henry V, 1, 2, vv. 100-110)

una delle tante pagine non pertinentizzate, dove giferite le parole di
Enrico agli assediati di Rouen: “that the goddesisbattel called Bellona,
had three handmaiden, ever of necessitie attenging hir as blood, fire and
famine” (567/1/64-66)». A. Serpieri et al., a cui Nel laboratorio di
Shakespeare: dalle fonti ai dramn®ratiche, Parma, 1989, Vol. Ill, “La
seconda tetralogia”, p. 292.



[CANTERBURY: Grazioso sovrano, / Difendete il vostro diritto,
spiegate la vostra bandiera tinta di sangue, /rBatevi dei vostri
possenti antenati: / Andate, mio temuto signote, tamba del vostro
bisnonno, / L'eredita del quale voi reclamate; icate il suo spirito
guerriero / E quello del vostro prozio, EdoardBrincipe Nero, / Che
in territorio francese compi gesta tremende, / &pmndo l'intero
esercito di Francia, / Mentre il suo formidabiledpg dall’alto di un
colle, / Ristava sorridente a guardare il suo lebac/ Predare nel
sangue dei nobili francesi.]

La costruzione di questa immagine zoomorfa évelav
geniale, un momento g@ilay within the playrasformato in pura
immagine: Shakespeare non si limita a rendereilriggbazioni
del Black Prince mediante la metafora del leoncele fa
strage dei nemici ma, attraverso I'evocazione dodtdo IIl,
colloca spettatori e lettori in un punto di ossewae che
coincide con laltura dalla quale il re guarda stiglio
combatter®. E come se il colle divenisse un palco dall'ale d
quale il pubblico, seduto accanto ad Edoardo (oyaggiamo,
guardando con gli stessi occhi del re) puo assistha tragedia
che il Black Prince sta recitando (“play’d a traggdsul campo

francesé.

%0 E forse opportuno ricordare che la figura di reo&do 1l & al centro
dell’'omonimo dramma storicd@ward IIl) nel quale alcuni critici, tra i quali
Giorgio Melchiori, hanno riconosciuto la mano shedeariana (almeno per
guanto riguarda la seconda scena del primo atioterb secondo atto). Cfr.
I'Introduzione di Giorgio Melchiori aEdward Ill, in W. Shakespeard,
drammi storicj t. 11, Mondadori, Milano, 1991, pp. 217-30.

%1 In King John analogamente, il Bastardo osserva che i cittadlidingiers
«gape and point», osservano e indicano, i re diltegha e di Francia “as in a
theatre” (I, 1, v. 379). In altri termini, i suddisono rappresentati come
pubblico che assiste allo spettacolo della regal@a ricordino, a tale
proposito, le parole pronunciate dalla stessa eegiisabetta | al cospetto di
una delegazione parlamentare: «We princes arensstiages in the sight and
view of all the word» [«Noi principi siamo posti sliun palcoscenico che si
apre allo sguardo del mondo intero»]. Come ossSteahen Greenblatt (al
qguale si rimanda per la citazione), il potere dletdano si fondava, per
buona parte, sulla sua “privileged visibility” (Ssreenblatt, “Invisible
Bullets”, 1981; ora irShakesperean Negotiations: The Circulation of Socia
Energy in Renaissance Englan@larendon, Oxford, 1988, p. 64). Sulle
strategie di “visibilita” del potere monarchico .cénche Laura Di Michele,
La scena dei potenti: Teatro politica spettacololleg& di William
ShakespeareNapoli, Istituto Universitario Oriental&988. Come osserva Di
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Si noti inoltre la duplice occorrenza, nei vec#ati, del
lemma “blood”: prima, in forma aggettivale e comiione
simbolica, nella locuzione “bloody flag”, riferitalle vittorie
militari conseguite contro i francesi; poi, comestsmtivo
(“Forage in blood of French nobility”), a intensifizione della
figurazione zoomorfa in cui il giovane leone d’liigdrra fa
strame dei nemici, il cui sangue € lo stesso dstceaigia tinta la
bandiera inglesé.

Sangue e leoni sono evocati, immediatamente,copiine dal

duca di Exeter:

EXETER:

Your brother kings and monarchs of the earth
Do all expect that you should rouse yourself,
As did the former lions of your blood.

(Henry V, 1, 2, vv. 122-124)

[EXETER: Tutti i vostri confratelli, re e monarchi della ey si
aspettano che vi ridestiate come gia fecero i ldehia vostra stessa
razza.)

Questa volta il sangue € inglese, ma il ternfiaetutt’altra
accezione. Non € piu “sangue” nel senso clinicae®hine, ma

in quello figurato che denota I'appartenenza addinastia: una

Michele, «sul palcoscenico [...] € tracciata larist@ell’autorita e quella dei
sudditi» (p. 7).

%2 Che quella inglese sia una stirpe sanguinarianénbé anche alla corte di
Francia, dove il re Carlo, alla vigilia della baffia di Agincourt, cosi
ammonisce il suo seguito: kG CHARLES. «Think we King Harry strong. /
And princes, look you strongly arm to meet him.heTkindred of him hath
been fleshed upon us, / And he is bred out of blabdy strain / That
haunted us in our family paths. / Witness our tagshamemorable shame /
When Crécy battle fatally was struck, / And all quinces captived by the
hand / Of that black name, Edward, Black Princ&Valles», Henry V, Il, 4,
w. 48-56) [ CARLO: Giudichiamo forte re Harry; / E voi, principi, pe
affrontarlo / Badate ad armarvi fortemente. La stirpe / S’é nutrita di noi, e
lui discende / Da quel ceppo sanguinario che énb@guito sui nostri sentieri
domestici. / Lo attesta la nostra troppo memorabdegogna / Quando si
combatté nella fatal Crécy / E tutti i nostri pipicurono catturati per mano
di quel nero nome, Edoardo, il principe nero dell€dd Oltre all’'espressione
“bloody strain” e alla rievocazione del Principe rblg“lion’s whelp”), la
mutazione zoomorfa della stirpe inglese & consaguitche attraverso I'uso
di un lessico agevolmente riferibile al mondo arer{&fleshed”, “bred out”,
“captived”).
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stirpe coraggiosa, quella di cui Enrico V e a capoa razza
leonina che vanta tra i suoi “former lions” l'infiéo Riccardo
Cuor di leone, che volle tre leoni ruggenti sulleensma
dell'Inghilterra®.

Enrico V, degno discendente del leoncello Edoardi
Riccardo Cuor di leone, e di tutti gli altri “leomiella [sua]
stessa razza”, non delude le aspettative dei medddrisuo
seguito, e, nel momento in cui gli viene mossa igensorge.

Se Harry e un leone, i suoi soldati saranno tigri:

KING HENRY V:

In peace there’s nothing so becomes a man
As modest stillness and humility:

But when the blast of war blows in our ears,
Then imitate the action of the tiger;

Stiffen the sinews, summon up the blood,
Disguise fair nature with hard-favour’d rage;
Then lend the eye a terrible aspect;

Let pry through the portage of the head

Like the brass cannon; let the brow o’erwhelm it
As fearfully as doth a galled rock

O’erhang and jutty his confounded base,
Swill'd with the wild and wasteful ocean.

Now set the teeth and stretch the nostril wide,
Hold hard the breath and bend up every spirit
To his full height.

On, on, you noblest English,

Whose blood is fet from fathers of war-proof!
Fathers that, like so many Alexanders,

Have in these parts from morn till even fought
And sheathed their swords for lack of argument:

% Lo stemma inglese fu introdotto nel 1190 da Ridoat d'Inghilterra
(1157-1199), detto Cuor di Leone. L'epiteto “Cuadebne” gli fu attribuito
perché, secondo una delle tante note leggende su#laforza, dopo aver
ammazzato con un pugno il figlio del Duca d’Austsianne rinchiuso in una
cella con un leone, che avrebbe poi ucciso e alegaarebbe strappato il
cuore introducendogli una mano nuda nella golare&tinto diffusa era la
convinzione che Riccardo avesse un figlio illegitti ed € partendo da tale
supposizione che Shakespeare crea il personaggiadtardo, che in alcuni
versi delKing Johnrievoca I'episodio: «The aweless lion could nogedhe
fight, / Nor keep his princely heart from Richartiand» King John I, 1, vv.
266-267) [Il leone impavido non riusci a sosteranetta / E a tenere lontana
dal suo cuore regale la mano di Riccardo]. Ed érésisante notare il fatto
che il Bastardo pronunci la parola “lion” per beove volte nel corso
dell'opera (I, 1, v. 54; 1, 1, v. 266; II, 1, v38; I, 1, w. 291-292; II, 1, v.
295; 11,1, v. 459; V, 1, v. 57).



Dishonour not your mothers; now attest

That those whom you call'd fathers did beget you.
Be copy now to men of grosser blood,

And teach them how to war. And you, good yeoman,
Whose limbs were made in England, show us here
The mettle of your pasture; let us swear

That you are worth your breeding; which | doubt, not
For there is none of you so mean and base,

That hath not noble lustre in your eyes.

| see you stand like greyhounds in the slips,
Straining upon the start. The game’s afoot:

Follow your spirit, and upon this charge

Cry “God for Harry, England, and Saint George!”
(Henry \, 111, 1, vv. 3-34)

[RE ENRICO: In tempo di pace nulla si addice piu alluomo da@to
un contegno tranquillo e dimesso; Ma quando clandgorguerra
c'intronan le orecchie, / Allora prendete a moddlesempio della
tigre: / Tendete ogni fibra del corpo, portate dngue a bollore, /
Nascondete una tempra equanime facendo la facceefe/ Prestate
agli sguardi un che di terrificante, / Fate cheagithi scrutino, tra le
due feritoie del capo, / Come bronzei cannoni, fedate incomba su
di essi paurosamente, cosi come un gran faragliohéSi erge
incombente sulla sua base, flagellata / E frasttglidalla furia
devastatrice dell'oceano. / Ora € il momento dingtare i denti e
dilatar le narici, / Trattenere il respiro e terelegni vostra energia /
Fino allo spasimo! Dateci sotto, nobilissimi ingléd| vostro sangue
deriva da padri ben rotti alla guerra, / Padri cbeme altrettanti
Alessandri, / Si son battuti in questi luoghi dalba al tramonto, /
Rinfoderando le spade solo a cose finite. / Noworaisate le vostre
madri: ora si che potete provare / Di esser davveligli di chi
chiamate padre! / Siate ora di esempio a uomimet nobile sangue,
/ Ed insegnate loro l'arte della guerra. E voi, sinéanti, / Le cui
membra fu I'Inghilterra a plasmare, fateci qui vedé Di quale
tempra e quel suolo! Noi vorremmo giurare / Chdesigomini di
buona razza: sul che io non ho dubbi, / giacchéumesfra voi € si
indegno e mediocre / Da non mostrar nello sguanddampo di
nobilta. / Vi vedo tesi come levrieri al guinzaglib Smaniosi di
scattare. La partita € aperta! / Siate voi stédkl. carica! Fate tremar
la terra! / Gridate: “Harry e San Giorgio! Dio sainghilterra!”]

| primi quindici versi ci consentono di osseevdutte le fasi
del processo attraverso cui i soldati si metamarfodn tigri: si
trasforma prima il corpo (“sinews”), quindi il vis@‘eye”,
“brow”, “teeth”, “nostril”). Zampe dai muscoli inensione
prendono il posto di braccia e gambe. | volti sitamo in ceffi

minacciosi. L'intero processo di zoomorfizzazionego ancora
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piu efficace dalla sotterranea metateatralita dskp: I'esplicito
verbo “imitate” usato da re Enrico annuncia agletsgtori il
sopravvenire di un’immagine. Potremmo addirittuiiee cche
mentre il re prepara i suoi uomini alla guerra, Kéispeare
prepari il pubblico a seguire con gli occhi dellante I'azione
dei soldati: ai militari viene insegnato I'atteggianto da
assumere in battaglia, allo spettatore viene sitggeome
figurarsi gli uomini in armt®. In ogni caso, i versi «Imitate the
action of tiger / Stiffen the sinews» consentonovidualizzare
subito la tigre, cristallizzata in quella posa ptzsche precede il

balzo verso la preda: immobile, con tendini, nenmuscoli in

% Non si insistera mai abbastanza — accostandéspeth di Shakespeare —
sul fatto che si tratta di opere teatrali, conaepit funzione della sintesi
testo/voce/gesto che si realizza solo sulla scBhakespeare ne era tanto
consapevole da instaurare piu volte un dialogottdireon gli spettatori,
invitandoli ad un processo di co-creazione che égharesaltazione meditata
del potere dellimmaginazione. Lo si legge nel Bgal stesso (e per tali
motivi famoso) diHenry V, dove il Coro (che si pud in questo caso far
coincidere con l'autore empirico) invita gli setri esortandoli a supplire
con questa qualita a tutto quanto il minuscolo Epadestinato alla
rappresentazione non potra né riprodurre né cergerChorus: «O for a
Muse of fire, that would ascend / The brightestveeaof invention, / A
kingdom for a stage, princes to act / And monartchbehold the swelling
scene! / Then should the warlike Harry, like hifisélAssume the port of
Mars; and at his heels, / Leash'd in like hountdsukl famine, sword and
fire / Crouch for employment. But pardon, and gesill, / The flat unraised
spirits that have dared / On this unworthy scaftoltring forth / So great an
object: can this cockpit hold / The vasty fieldsFsnce? Or may we cram /
Within this wooden O the very casques / That diftigift the air at
Agincourt? / O, pardon! Since a crooked figure mattest in little place a
million; / And let us, ciphers to this great accdpi@n your imaginary forces
work» (Henry V,Prologue, vv. 1-18). [Oh, aver qui una Musa dicluache
sapesse salire / Al pit luminoso cielo dell'invems; / Un regno che servisse
da palcoscenico, principi che facessero da att&imonarchi da spettatori di
guesta scena grandiosal! / Allora, il valoroso Emrida quel che era, /
Assumerebbe davvero il portamento di Marte e, /dotn al guinzaglio
come segugi, la fame, il ferro e il fuoco / Gliisterebbero alle calcagna
chiedendo impiego. / Ma, miei signori, perdonatarienti basse e piatte /
Che hanno ardito portare su questo indegno pala@rgmmento cosi grande:
/ Potrebbe mai infatti questa platea contenerestivampi di Francia / O
potremmo stipare entro questo cerchio di legno arickoli elmi / Che
impaurirono l'aria stessa a Azincourt? / Ma scusatmme uno sgorbio di
cifre / Serve in breve spazio a rappresentare Uiormj / Cosi lasciate che
noi, semplici zeri in questo gran conto, / Mettiamomoto le forze della
vostra immaginazione]. Il passo che abbiamo appeatizzato obbediva alla
medesima strategia. Sul rapporto tra testo e ssenavia a K. Elam,The
Semiotics of Theatre and Dramilethuen, London, 1980; tr. iBemiotica
del teatrq il Mulino, Bologna, 1988.
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massima tensione (“sinew” sta infatti per “tendjrn@mervo”,
“muscolo di animale”). L'immagine e talmente nitidadefinita
che quando il re, immediatamente dopo, si rivolgesaddati
portandosi su una similitudine militare, questa remdra a
caratterizzare il soldato in quanto essere umamd,animale in
cui si €& appena metamorfosato: cosi, gli occhilisancannoni
scruteranno da dietro le “feritoie” di una testa pal umana ma
gia felina, e l'immagine della fronte come una Smrg
sporgente e frastagliata contribuira alla costmeidel temibile
volto della tigre, che apparira completa nel momdntcui re
Harry — tornando, come a chiudere il cerchio seroanal tropo
animale — chiedera ai soldati-tigre di serrarentde dischiudere
le narici. Si tratta, in effetti, di una concateioae di
similitudini che ruotano intorno ad un nucleo figtivo centrale
— immagine, quasi scultorea, della tigre — attisdla una pluri-
figurativita (se ripensiamo ai soldati-tigre dagtichi/cannoni e
dalle fronti/scogliere) che fa di Shakespeare upaas di
Arcimboldo elisabettiano.

Questa figurazione zoomorfa ha anche il comgitoostruire
quello che in termini militari si chiama spirito diorpo:
imitando tutti I'azione della tigre, I'esercito diventa umancg
forte e invincibile perché lo uniscono intenti engmortamenti
comuni. La lunga esortazione di Harry prosegue wen labile
incursione nella sfera antropomorfa: “On, on, yoablast
English, / Whose blood is fet from fathers of waogdf! /
Fathers that, like so many Alexanders...”. Il re rda ai suoi
uomini le gesta compiute dai loro valorosi padrihec
combatterono come “tanti Alessandri”; ma, a beneved la
presenza del lemma “blood” fa in modo che partéadebstra
attenzione continui ad essere attirata dalla sEFmantica
zoomorfa, nella quale veniamo ricondotti subito @oguando il
re, nell'incitare i fanti a dimostrare il propricalre, vi fa
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implicito riferimento utilizzando un lessico in pamriferibile al
mondo animale (vv. 24-29). Nei versi immediatamente
successivi, il ritorno al bestiario e invece netta@ompare,
infatti, I'immagine canina con cui si era apertapkra. Ora,
pero, le parole non provengono dal Coro, bensadedtca dello
stesso Harry, ch@rimus inter paresnon fa alcuna allusione al
fatto che é lui stesso a tenere il guinzaglio, inkrsta a dire
che vede i suoi soldati-levrieri, li, pronti a 4aa¢. In tal modo,
'emblema “Marte-Sovrano in potere dei segugi dejieerra’
(che aveva come fine ultimo I'esaltazione del moagawiene
scisso per isolare la muta di cani (che adesso sengiu di tre)
e dare risalto ai soli combattenti. Appare chialtwe,cdal
momento in cui il conflitto armato ha smesso dieesssolo
un’ipotesi, i segugi, da simbolo delle possibilnseguenze della
guerra (“Famine, Sword and Fire”), diventano laufagione
zoomorfa dei soldati stessi.

Se la similitudine dei soldati-tigre cristallgzenfatizzandole,
le qualita della forza e del coraggio, divenendaigmione fissa,
immobile, del furore guerriero, attraverso la sitadine dei
soldati-segugi si da invece vita a un'immagine iovimento: i
cani rappresentano l'aggressivita e il dinamismd’atéone
militare. Non possiamo, a questo punto, non soialie il fatto
che l'intera esortazione di Harry ai soldati sid wéto assente
dalle cronache di Holinshed; il che, all'internoutiiopera in cui
Shakespeare segue la fonte molto da vicino, divemtateriore
conferma dellimportanza assunta, nella sua opefalle

immagini zoomorfe.

La maggior parte dei tropi animali analizzatisa proviene
da Henry V. dramma patriottico (vera e propria epopea
nazionale) in cui gli inglesi, guidati dal loro ‘fogu’ring
Caesar” Henry V, Chorus, v. 28), sono i vincitori. Per cantarne
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il trionfo e dare conto, drammaticamente, del cligugerresco,
Shakespeare sceglie, come abbiamo vist@nlenal analogies
attingendole soprattutto dalla vasta area semanties
“predatori” (dal drago-basilisco agli ibridi mostantropofagi,
dal leone alle tigri, ai cani da caccia), limitasda mutuarne,
come e owvio attendersi, solo i tratti positivi.

Voltiamo ora lo sguardo alle immagini animaleatompaiono
in Henry VI, part I,vale a dire un’opera in cui a vincere non
sono gli inglesi. Il grande Enrico, alla sua moléscio il regno
senza una guida, poiché Enrico VI, suo erede ettilagi
successore, fu incoronato re d’Inghilterra e dinEra all’eta di
nove mesi, ed i numerosi reggitori che si susseguiraccecati
dalle ambizioni personali, indebolirono il regnopersero la
Francia: «Henry the Sixth, in infant bands crowrkaty / Of
France and England, did this king succeed, / Wimoary had
the managing / That they lost France and made hglaid
bleed» Henry V, Epilogue, v. 12) [Enrico Sesto, / In infantili
fasce Re di Francia incoronato, / E d’Inghilteraaguesto Re
succedette, del cui stato / Tanti ebbero la gulta mersero la
Francia / E fecero la sua Inghilterra sanguinare]Henry VI,
part I, dunque, I'azione militare passa agli avversari.ivautto
il dramma e, come vedremo, nella simbologia animélzzata,

e evidente il carattere partigiano dellargomerdaei di
Shakespeare, che non conosce esitazioni quandatt di
sostenere (e il termine non deve suonare retoiacpatria. Nella
seconda scena dell’atto primo, ad esempio, vigglinta di una
vicenda che non esiste nella fonte principale deitsache di
Hall, e cioé un tentativo da parte dei francediliirare la citta
di Orléans dall’assedio ingleSpuno sforzo che risultera vano,

poiché, come recita la didascalia, «The Frenchbasten back

% A. Serpieri, et al., a cura dVel laboratorio di Shakespeareit., Vol. Il
“La prima tetralogia”, p. 62.
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by the English with great loss» [l francesi sonepisti dagli
inglesi con gravi perdite]. Le fasi cruciali di e ‘scontro
immaginario’ emergono da alcune battute che si baamo il

Delfino, il duca d’Alencon e Renato D’Angio. Un mento
prima della battaglia, i francesi sono certi chevitoria gli

arridera. | soldati inglesi sono allo stremo, harfame, come
sottolinea con sarcasmo il duca d’Alencon: «[Thewnt their
porridge and their fat bull-beeves: / Either theysinbe dieted
like mules / And have their provender tied to themwuths / Or
piteous they will look, like drowned mice» (I, 2/.\9-12) [Han
bisogno del loro porridge e dei loro grassi mar&e non
vengono foraggiati come muli, e se non hanno begatde al
muso il sacco della biada, fanno assai ben mideréigura, al
pari di sorci affogati!]. Secondo Alencon, che cue mutazioni
zoomorfe che si rincorrono nel ristretto spazioddie versi
sottrae al nemico la sua sostanza umana, non dentiere: per
gli inglesi, bestie da soma, creature senza sehnmrpo e
'unico strumento per sconfiggere il nemico: svigprsono
inoffensivi quanto “sorci affogati”.

Anche inHenry V, alla vigilia della battaglia di Agincourt, i
soldati francesi si scambiano una serie di battuteolme di
riferimenti alla sfera zoomorfa — in cui fanno lesid tema degli
inglesi come bestie prive di cervello che, in marzeadi viveri,

diventano del tutto innocue:

ORLEANS:

What a wretched and peevish fellow is this king of
England, to mope with his fat-brained followers so
Far out of his knowledge!

CONSTABLE:

If the English had any apprehension, they wouldaway.
ORLEANS:

That they lack; for if their heads had any

Intellectual armour, they could never wear such/fiea
Head-pieces.

RAMBURES:
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That island of England breeds very valiant
Creatures; their mastiffs are of unmatchable caurag
ORLEANS:

Foolish curs, that run winking into the mouth of a
Russian bear and have their heads crushed like
Rotten apples! You may as well say, that's a

Valiant flea that dare eat his breakfast on thefip lion.
CONSTABLE:

Just, just; and the men do sympathize with the
Mastiffs in robustious and rough coming on, leaving
Their wits with their wives: and then give them

Great meals of beef and iron and steel, they will

Eat like wolves and fight like devils.

ORLEANS:

Ay, but these English are shrewdly out of beef.
CONSTABLE:

Then shall we find to-morrow they have only stongach
To eat and none to fight.

(Henry \, 1lI, 7, vv. 129-150)

[ORLEANS: Che essere sciagurato e incosciente e questo Re
d’'Inghilterra, che brancola coi suoi seguaci seceaello in luoghi
che non conosce affatto!;,ORNESTABILE: Se questi inglesi capissero
gualcosa, scapperebberoRIBANS: Ma non capiscono. Se le loro
teste avessero un’armatura intellettuale, non ireislbero a portare
elmi cosi pesanti; RMURES: Quell'isola d’'Inghilterra genera creature
molto coraggiose; i loro mastini hanno un coraggenza pari;
ORLEANS: Stupidi cagnacci, che si gettano a occhi chiedfarbocca

di un orso russo e si fanno spappolare la testa gogle marce! Allo
stesso modo si potrebbe chiamare coraggiosa lee pile osi far
colazione sul labbro del leonepPENESTABILE: Giusto, giusto. E gli
uomini sono come i mastini nel venire avanti coangie furia ma
lasciando il cervello alle mogli. Poi dategli granguantita di carne di
bue, dategli ferro e acciaio, e mangeranno comieelgombatteranno
come diavoli; @RLEANS: Si, ma questi inglesi non hanno piu carne;
CONNESTABILE: Domani allora scopriremo che hanno stomaco per
mangiare ma non per battersi.]

La caratterizzazione degli inglesi come uomiailal testa
vuota viene raggiunta anche mediante il paragoriebear-
baiting, ossia il combattimento dei cani contro gli orsiyoga
nell'Inghilterra di Shakespeare. Il primo riferimterviene fatto
da Rambures che, attraverso la menzione dei pesicoiastini
che nascono in Inghilterra sta chiaramente alludeagli stessi
inglesi. Il suo & un vano tentativo di mettere inaglia i

cavalieri di Francia che stanno sottovalutando dpacita del



nemico. Ma i suoi interlocutori non colgono il sendel suo
riferimento, e ilbear-baitingdiviene per loro una nuova fonte di
paragoni atti a ridicolizzare I'avversario: i mastinglesi non
sono coraggiosi, ma tanto stupidi da precipitanfliagso ignari
di correre incontro alla morte. Gli inglesi, secon@rléans,
hanno accettato di combattere contro i francesi leostessa
incoscienza dei mastini che si lanciano nelle faediorso (o di
una pulce che banchetta serena sul grugno di me)eo

Ma torniamo adHenry VI, part | L’opinione di Alengon sara
presto smentita dai fatti (e resa, di conseguetigihijle) poiché
viene seguita, senza soluzione di continuita, déelligsi
intrascenica che conduce lo spettatore alla coioclasdella
battaglia, ossia al momento in cui i francesi sonuai in rotta.
Il Delfino, sconvolto per linaspettato valore mmdb dagli
inglesi sul campo, sbraita e rimprovera severamenseloi
uomini che sono scappati via lasciandolo solo ihabdegli
avversari: «Who ever saw the like? What men haveD®@gs,
cowards, bastards! | would ne’er have fled, / Bugyt left me
'midst my enemies» (I, 3, vv. 1-3) [Chi ebbe a vedmai simile
cosa? E che razza d’'uomini ho io? Cani! Vigliacddn sarei
mai fuggito s’essi non m’avessero abbandonato irzmai miei
nemici]. Ed e agevole dedurre da questa scompeat@one che
Shakespeare, lasciando che il Delfino stigmatiaziulga altrui
dimenticando la propria, abbia voluto attirare andhbi nel
circuito del discorso comico. Informazioni piu cdeftiate
riguardo all'intrepido comportamento degli inglaesil campo di
battaglia vengono fornite da Renato D’Angi0 e dalcal
d’Alencgon: «Salisbury is a desperate homicide. ffigbteth as
one weary of his life. / The other Lords, like Igonvanting
foods, / Do rush upon us as their hungry prey>3(lyv. 4-7)
[Salisbury va uccidendo alla disperata: / Si batime uno che
sia stanco di vivere. / Dal canto loro, gli altarPsi abbatton su
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di noi, simili a leoni affamati che si gettino sulpreda]. A
guesto punto, il Delfino ordina di abbandonare @ poiché é
ormai chiaro che gli inglesi non hanno alcuna iniene di
arrendersi: «Of old | know them: father with th&eth / The
walls they'll tear down, than forsake the siege>8(lvv. 18-19)
[La fame non potra se non renderli ancor piu ferba tempo io
li conosco, ormai: piuttosto che abbandonar [l'assed
giungerebbero a sgretolar queste mura coi denseduito della
battaglia, i francesi sono costretti a rovesciagea che si erano
fatti degli inglesi. Tutte le immagini animali lizgzate in queste
scene hanno avuto il preciso scopo di ridurre adh un
contrapposizione quasi plastica il contrasto trapihione,
fallace, che vedeva negli inglesi degli esseri€lteme i muli —
non sono in grado di adempiere il loro dovere se manno la
pancia piena, e la realta, in cui gli inglesi sdeoni che, se
affamati, si incattiviscono e non si placano finagl@n hanno
catturato la preda. L'immissione di questo episodia tropi
animali adoperati servono a rafforzare la premédsalogica
che sottende l'intero dramma: gli inglesi sonoifertmbattibili
e, se talvolta perdono, la colpa non e da attsibudér loro
demeriti. Di i a poco, infatti, la scena evochéaa storica
sconfitta subita dall'Inghilterra per mano dei ftasi guidati da
Giovanna D’Arco, ma sia il modo in cui viene caeaitzata la
Pulcella d’Orléans (ossia come una vera e profdrega, in
possesso di arti demoniache) che, come vedreniigulazione
zoomorfa utilizzata per descrivere il momento in gl inglesi
soccombono al nemico, sottolineano che [I'Inghidemesta
militarmente piu forte, e che la sconfitta — cogénte — si deve
al sopravvenire di elementi soprannaturali. Al caggimento
delle sorti in battaglia non corrisponde quindi weambio di
maschere zoomorfe: difatti, nel momento in cui antesi

trionfano, essi non si mutano in predatori (noncsné temibili



tigri né nobili leoni) perché la loro vittoria natipende dalla
forza o dall'abilita e non hanno valorosi condattiehe i
guidino. Sono anzi agli ordini di una megera checei

servendosi della magia nera:

TALBOT:

My thoughts are whirled like a potter's wheel;

| know not where | am, nor what | do;

A witch, by fear, not force, like Hannibal,

Drives back our troops and conquers as she lists:
So bees with smoke and doves with noisome stench
Are from their hives and houses driven away.

They call'd us for our fierceness English dogs;

Now, like to whelps, we crying run away.

(Henry VI, partll, 7, vv. 19-26)

[TALBOT: | miei pensieri turbinano come la ruota di un vasabn so
dove sono o che cosa faccio: una strega, con leapauwmon con la
forza, come Annibale, respinge le nostre truppeeeva suo piacere:
cosi le api col fumo, e le colombe col puzzo immmBdno cacciate
dagli alveari e dai colombai. Per il nostro spiritb chiamavano
mastini inglesi, / Ed ora come cuccioli fuggiamaiagando.]

Per designare la sconfitta militare non vienemgenzionato il
sangue: I'eroe inglese Talbot non e ferito, madraicemente
perso la cognizione dello spazio e di se stessckrftiw not
where | am, nor what | do”); i “mastini inglesi”, laro volta,
non sono stati né colpiti né ammazzati ma, atieddlla
presenza un’entita malefica, hanno subito una ssgree allo
stato di cuccioli e sono corsi via guaiolando: éaxh che ad
avere la meglio su di loro non sono stati deglegssmani ma
una sorta di incantesimo. | francesi hanno prevatdo grazie

alla paura suscitata dalla strdya

% La caratterizzazione negativa che di Giovannaafirgli inglesi, inizia gia
gualche verso piu sopra, quando Talbot si trovalgp@rima volta dinanzi a

lei sul campo di battaglia:ALBOT: Where is my strength, my valour, and my

force? / Our English troops retire, |1 cannot stagnt: / A woman clad in
armour chaseth thenRé-enter Joan La Puce)ldélere, here she comes. I'll
have a bout with thee; Devil or devil's dam, I'tbure thee: / Blood will |
draw on thee, thou art a witch, / And straightwayeghy soul to him thou
servest [...] Heavens, can you suffer hell so to @it@v(l, 5, vv. 1-9)
[TALBOT: Dove son dunque la mia forza, il mio vigore, iloncoraggio? Le
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Come si puo vedere, nellimmagine creata da tqwessi, ai
francesi non viene attribuito nessun aspetto zofa¥orSubito
dopo, una similitudine muta le truppe francesi hwho che
spaventa le api negli alveari e nel lezzo insole che fa
scappare le colombe dalle colombaie: i trionfatoon sono
animali che vincono per sovranita di natura, margae
negativa, fumo, miasma. La zoomorfizzazione & iavec
riservata, ancora una volta, agli inglesi, trasttiradesso in api
e colombe, secondo un accostamento tra questespukme
animali che a prima vista parrebbe eccentrico,chna risulta
chiaro se riflettiamo su che cosa evochino l'ufalea.

Da sempre l'ape €& simbolo di disciplina e retlihe. Si
ricordera che Platone, nelFedone discutendo della
metempsicosi, l'aveva annoverata tra gli insetti dai si
reincarnano gli uomini migliori, ossia «coloro ch&enno

coltivato nella vita un primato moraf®» e che lo stesso

nostre truppe inglesi si ritirano, né mi riescetmittenerle: € una donna,
vestita dell’armatura, che le inseguRli€ntra Giovanna Eccola, eccola qui
venire per l'appunto... Ah, diavolo o versiera chesta, vo' incrociar la
spada con te; io ti voglio esorcizzare! Avro il teangue, poiché sei una
strega, e spedird I'anima tua dritta a colui chedwi! ... Cieli, permettete
dunque all'inferno di prevalere in simil guisa?]irRa ancora di vedere
Giovanna, Talbot gia avverte strane sensazioni:isgtio state sottratte la
forza fisica, le qualita eroiche, la capacita dimemdare le truppe. Non
appena si trovera innanzi Giovanna, gli sarannarehie cause di quei
misteriosi accadimenti: Giovanna € una strega,reefd diavolo in persona,
che solo un esorcismo potrebbe sconfiggere. Visayda caratterizzazione
di Giovanna d’Arco risulta comunque almeno bivadendifatti, se dalla
prospettiva inglese si passa a quella francesgyatlro muta radicalmente.
Sulla problematicita del suo personaggio — e, diseguenza, del conflitto
Giovanna-Talbot — cfr. Carlo Pagetti, “Introduzidne@ W. Shakespeare,
Enrico VI, parte ] Garzanti, Milano, 1995, pp. I-LVI.

37 Un paragone zoomorfo lo si riscontra solo ad uellb di significazione
pit profondo. La similitudine “A witch, by fear, hdorce, like Hannibal”,
sottende infatti una proporzione metaforica chemia in causa anche gli
elefanti di Annibale: [Strega : Annibale = Stregoae Elefanti]. | soldati
inglesi sono spaventati dalla stregoneria comeniard lo furono dagli
elefanti: qui ad essere zoomorfizzata non e GioaabiArco ma la magia
nera di cui si serve.

% «Di questa gente i meglio baciati dalla sorte, llqugestinati alla
sistemazione piu gradevole sono coloro che hantivaim nella vita un
primato morale, fra la gente e nello stato, quetlbe definiscono
autocontrollo, rettitudine, valori nati dal carattee dall’applicazione [...] €
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Shakespeare, ifenry V utilizza il paragone con le api per
elaborare I'utopia della perfetta organizzaziongade. Il passo,
per la densita concettuale e per la sua intrinbetiazza, merita

di essere riportato per intero:

CANTERBURY:

Heaven divide

The state of man in divers functions,

Setting endeavour in continual motion;

To which is fixed, as an aim or butt,
Obedience: for so work the honey-bees,
Creatures that by a rule in nature teach

The act of order to a peopled kingdom.

They have a king and officers of sorts;
Where some, like magistrates, correct at home,
Others, like merchants, venture trade abroad,
Others, like soldiers, armed in their stings,
Make boot upon the summer’s velvet buds,
Which pillage they with merry march bring home
To the tent-royal of their emperor;

Who, busied in his majesty, surveys

The singing masons building roofs of gold,
The civil citizens kneading up the honey,

The poor mechanic porters crowding in

Their heavy burdens at his narrow gate,

The sad-eyed justice, with his surly hum,
Delivering o’er to executors pale

The lazy yawning drone.

(Henry V, 1, 2, vv. 183-204)

[CANTERBURY: Il cielo assegna all'umanita diverse funzionihe

mantiene l'attivita in perpetuo movimento, dandude fine e risultato
la subordinazione; e proprio in questo modo opetanapi che per
legge di natura possono essere maestre di azidireta a un regno.
E infatti hanno re e funzionari di varia specie;uai come sommi
magistrati esercitano il governo in casa; altri eormercanti

s'‘avventurano nel commercio fuori della patriayi albome soldati

armati di pungiglioni fanno preda dei vellutatirfi@stivi e il bottino

con lieta marcia portano a casa alla tenda delmatpre. Questi,
maestoso ma sempre in faccende, sorveglia i muretier cantando
costruiscono l'aureo palazzo, i cittadini discigtinche impastano il
miele, i poveri facchini che per le strette portgaducono a fatica i
loro carichi pesanti e i seri giudici che con morimdetro consegnano
ai pallidi carnefici i fuchi pigri e sonnacchiosi.]

prevedibile che questi approdino, di nuovo, a wza civile e cortese, di
api, direi». Platonef-edone a cura di E. Savino, Mondadori, Milano, 1991,
p. 347.
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Assimilare I'esercito inglese ad uno sciame d-apCreatures
that by a rule in nature teach / The act of ordeatpeopled
kingdom” — significa quindi evocarlo, agli occhi lide
spettatore, come ordinato e disciplinato. Ancora ghiaro € il
simbolismo legato alla figura della colomba, chianiadizione
cristiana e occidentale in genere, designa la pagayrezza, la
santita. Gli inglesi sono uomini in guerra al paei loro
avversari, ma il paragone con le candide colombenide simili
ad angeli guerrieri, in lotta contro le forze deélen Difatti,
guando a vincere erano loro, la guerra era ‘saststenuta da
Dio stesso: «God for Harry, England, and Saint Gelor
(Henry V, 1ll, 1, v. 34). Ora che a prevalere sono i franceio
puo avvenire solo per intervento del diavolo, ine&osi in
Giovanna d’Arco: «Devil or devil's dam, I'll conjar thee»
(Henry VI 1, 5, v. 5). In sintesi, gli inglesi continuand assere
laboriosi e ben organizzati militarmente (api) enfoomi al
dettato evangelico (colombe), ma perdono la battagkrché
vittime dei trucchi del demonio.

Dopo aver paragonato le truppe inglesi ad apolembe, il
prode Talbot, pur disperato per la sconfitta elpeonseguente
perdita di Orléans, non si arrende, e tenta diraggiare i
soldati ricordando il tempo in cui erano stati catilvi come

cani e forti come leoni:

TALBOT:

They call'd us for our fierceness English dogs;
Now, like to whelps, we crying run away.

(A short alarum. Enter English soldiers)

Hark, countrymen! Either renew the fight,

Or tear the lions out of England’s coat;
Renounce your soil, give sheep in lions’ stead:
Sheep run not half so treacherous from the wolf,
Or horse or oxen from the leopard,

As you fly from your oft-subdued slaves.
(Henry Vi part |, I, 7, v. 25-32)
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[TALBOT: Per la nostra fierezza ci chiamavano cani d'ingleBd ora
come cuccioli fuggiamo uggiolando. (Breve allarmé)dite,
commilitoni: riprendete il combattimento / O strapp i leoni dallo
stemma d’Inghilterra. / Rinunciate alla vostra jgat sostituite le
pecore ai leoni: / Le pecore non fuggono cosi wilteelavanti al lupo,
/ O i cavalli e i buoi davanti al leopardo / Con@ davanti a questi
marrani che avete tante volte sopraffatti.]

Ma la forza della Pulzella e incoercibile e keitazioni di
Talbot ai soldati sono vane. Non gli resta cherarh la ritirata
delle truppe e dolersi per la perdita di Orléarjs. Ritire into
your trenches [...] Pucelle is entered into Orléalmsspite of us
or aught that we could dox» (I, 7, vv. 33-37) [...iRitevi nelle
vostre trincee ... La Pulzella e entrata in Orléandispetto
nostro e di tutto quanto avremmo potuto fare]. &daarico V,
il re-leone capace di comandare la bestia dellarguka caccia
infuria secondo criteri irrazionali; senza un rédato dalle ali di
drago, la razza leonina si svigorisce, gli inglegirdono il
controllo della situazione e, da predatori che erahmutano in
prede: pecore in fuga dal lupo, cavalli e buoi batic dal
leopardo.

Nella seconda scena dell'atto 11l si assistaiadnomentaneo
capovolgimento delle sorti: gli inglesi tornano eevalere e
conquistano la citta di Rouen. Ma il momento felitea poco:
il duca di Borgognastregatodalle parole di Giovanna D’Arco,
passa con le sue truppe dalla parte del nemicoichatruzione
diegetica della battaglia viene anche in quest® edBdata a
Talbot:

TALBOT:

He fables not; | hear the enemy:

Out, some light horsemen, and peruse their wings.
O, negligent and heedless discipline!

How are we park’d and bounded in a pale,

A little herd of England's timorous deer,

Mazed with a yelping kennel of French curs!

If we be English deer, be then in blood,;

Not rascal-like, to fall down with a pinch,
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But rather, moody-mad and desperate stags,

Turn on the bloody hounds with heads of steel
And make the cowards stand aloof at bay:

Sell every man his life as dear as mine,

And they shall find dear deer of us, my friends.
God and Saint George, Talbot and England’s right,
Prosper our colours in this dangerous fight!

(Henry VI, part] IV, 2, vw. 42-56)

[TALBOT: Egli non conta favole. Sento i nemici. / Alcuni edeggeri

escano a spiare le loro ali. / O disciplina traataire negligente! /
Come siamo chiusi e stretti in una cerchia, / R@toanco di pavidi
daini inglesi, / Shigottiti da una muta latrantecdini francesi! / Se
dobbiamo essere daini inglesi, siamolo non comeglguaimali

intristiti che muoiono al primo morso, / Ma nelleepezza delle forze
e come cervi irritati, infuriati e disperati chencaorna di ferro si
dirigono contro i mastini e li fanno, codardi, ktrdi lontano:

ciascuno venda cara la vita come faro della misessi troveranno
allora che non siam servi cervi, amici miei.]

Anche questa volta Talbot tenta di incitare eisuomini ad
una ripresa del combattimento esortandoli a sfodetatta la
forza e il coraggio possibili. Se le circostanzavstevoli hanno
fatto si che da “English dogs” (I, 7, v. 25) si @mgero in
“English deer” (i tratti di violenza e combattivithei cani sono
attribuiti adesso ai francesi, che sono “curs” e@utmds”) é
necessario comportarsi in modo tale da nobilitaresta nuova
identita zoomorfa: gli inglesi non possono limitaesl essere
semplici “deer” (lemma che vale sia “cervi’ che i@ ma
devono mutarsi in “stags”, ossia in cervi adultrjliy e muniti,
per di piu, di “heads of steel” (“teste d’acciaipil)che aggiunge
sia una componente di possanza fisica (i cerviesigbono
anche arieti, intesi sia come animali che come fhiaec
d’assedio) che di orgoglio, tenacif®rrea volonta di vittoria.
Anche questa volta, pero, le accorate incitazidnTabot si
riveleranno vane, poiché egli € si un buon guerriana
I'Inghilterra & priva di un potere centrale che iabla forza
necessaria a guidarla e a condurla alla vittoriaric IV é
giovane e debole, e i membri della Corte sono @stati al
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potere personale pit che alla salute del Regnol &ads a
dominare.

Di notevole, dalla nostra prospettiva, vi €& clagli
sconvolgimenti socio-politici derivanti dalla maneza del
potere monarchico corrisponde uno ‘stato di diswdianche
all'interno della simbologia animale del drammaliferenza di
quanto accade imenry V, dove gli inglesi di un’inghilterra
unita e vincente sono predatori come il loro rell@nry VI, part
[, in cui la lotta intestina ha ridotto in frantumi ¢c@mpattezza
del Regno, non e dato di individuare alcuna grigli@morfa
omogenea: in un primo momento gli inglesi sono rawdorci (I,
2, w. 9-12), ma subito dopo leoni affamati cheagventano
sulla preda (I, 3, vv. 4-7); assumono poi la fortnapi, nobili
insetti, e di colombe, pacifici uccelli (I, 7, vi/9-24). Poco dopo
si mutano in cani aggressivi che la paura fa pegvedire allo
stato di cuccioli uggiolanti (I, 7, vv. 25-26). Bipsono pecore,
cavalli, buoi (7, vv. 29-31). Infine, daini impatirche sperano
di tramutarsi in cervi adulti (IV, 2, vv. 42-56).efza
dimenticare che, tra i combattenti, c’é anche dame il
giovane figlio di Talbot, ha continuato a compastaklike a

hungry lion» e a portare in alto I'onore della tirleonina

inglese sino alla fif&. Ma si tratta di un caso isolato. L’assenza

% Tra i combattenti c’& chi ha continuato sino e a comportarsi da leone
e a portare in alto I'onore della bandiera inglesidratta del giovane figlio
del bellicoso Talbot. E, non a caso, nel ricordargesta eroiche compiute da
suo figlio, Talbot usa un’immagine zoomorfa cheeischia quella con cui,
in Henry V (I, 2, vv. 103-110) venivano narrate le azionilibke del Black
Prince: TALBOT: «Where is my other life? Mine own is gone; / O, vée
young Talbot? Where is valiant John? / [...] Whenpleeceived me shrink
and on my knee, / His bloody sword he brandish’drawme, / Andike a
hungry lion did commence / Rough deeds of rage and sterrtienge; / But
when my angry guardant stood alone, / Tenderingrmy and assail'd of
none, / Dizzy-eyed fury and great rage of heariddgnly made him from
my side to start / Into the clustering battle of ffrench; / And in that sea of
blood my boy did drench / His over-mounting spiefd there died, / My
Icarus, my blossom, in his pride» (IV, 7, vv...) [Devl'altra mia vita?
Questa mia prima & sfumata! / Oh, dov’¢e il giovia€kalbot, il mio valoroso
Giovanni? ... Quand’egli vide che io indietreggiavpiegavo il ginocchio, /
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di un re forte e i consequenziali dissidi interl@ &orte hanno
fatto ammalare I'Inghilterra rendendola incapacérainteggiare
il nemico. E come se la morte del grandioso Enkicavesse
stravolto I'ordine naturale degli eventi e, di ceggenza, anche

I'universo simbolico zoomorfo di riferimento.

I.4. Le dinamiche della battagliéHenry VI, part I; Henry VI, part I,
Henry VI, part Ill; Coriolanus; Cymbeline; Troiluand Cressida;
Antony and Cleopatra)

...can this cockpit hold
The vasty fields of France? Or may we cram
Within this wooden O the very casques
That did affright the air at Agincourt?
(Henry V, Prologue, vv. 11-14)

Sinora, nel prendere in esame i tropi animaii,s@amo
prevalentemente soffermati sui modi in cui Shakaspese ne
serve per caratterizzare personaggi che vivonagimgppersona
un evento bellico (i re e i combattenti) o per tptigzare realta
complesse e di difficile definizione come la padestonarchica
0, appunto, la guerra. Adesso, allontanandoci mteneamente
dai significati simbolici intrinseci a ciascun ardla menzionato,
guarderemo alle figure zoomorfe da una prospettiversa,

concentrando la nostra attenzione sulla capacita mhemagini

Brandi allora sopra il mio capo la propria spad&nguinata a mia difesa, / e
come leone affamato si diede a compiere / Furibogesta d'irosa ed
indomita forza; / Eppoi, dopo che il mio furiosdeatisore era rimasto solo, /
Senza che piu nessuno lo assalisse, / Ad osservaifai mia caduta con
sguardo affettuoso, / Ecco ch’egli, abbagliato @&a furia e da un iroso
impeto, / Subitamente balzdé dal mio fianco / Pexcipitarsi nel folto della
mischia dei francesi. / E in quel mare di sanguaid ragazzo abbevero / Il
magnanimo suo spirito; e cola mori / Egli, il migato, il mio virgulto, in
tutta la sua glorial]. 1l figlio di Talbot, come Black Prince, € un giovane
leone che lotta sotto gli occhi del suo fiero padwa questa volta il
leoncello, seppur parimenti intrepido e scatensté@combe: nutre il proprio
animo del sangue dei nemici, balza in difesa ddtge& della patria, ma gli
influssi maligni di Giovanna d’Arco hanno la meg$a di lui, causandone la
morte.
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animali di rendere visibili alla mente le azionii enovimenti
compiuti dagli uomini in guerra (sia che si trattiuna lotta tra
due o piu combattenti che di un vero e proprio scotra
eserciti), e cioe le strategie e le dinamiche gsale che non é
agevole (il piu delle volte, impossibile) ricosnel
materialmente nello spazio teatrale. Ci imbattereanche in
alcuni casi in cui, sebbene [lazione sia concretdame
rappresentata sul palcoscenico (quando, ad esesigi@atta di
un ‘particolare’ della battaglia, con un numero itato di
soggetti attanti), 'immagine animale viene comunaquilizzata,
al fine di caricare gli eventi di quel pathos cbéanto la parola
che si fa azione scenica puo dare. Le naturalindictze della
caccia, i movimenti degli animali allo stato brado i
comportamenti a cui essi sono indotti o costredil'essere
umano che fa di loro I'oggetto delle proprie nettass del
proprio divertimento (ci riferiamo qui soprattuttgli sport
diffusi nell'Inghilterra dell’epoca, come la cacca cervo, la
falconeria o ilbear-baiting ossia il combattimento dei cani
contro gli orsi), sono una fonte da cui Shakespedtiage a
piene mani per creare metafore e similitudini utdlla
ricostruzione sia diegetica che mimetica delledugi.

In drammaturgia, quando la materia da trattate éevento
bellico di notevoli proporzioni (che coinvolge cio& numero
consistente di uomini in armi che si muovono alémo di ampi
spazi), la mimesi deve necessariamente lasciapowsto alla
diegesi. Cio accade anche nell'opera di Shakespearii gli
scontri di vasta portata vengono quasi semrpoeontati post
factum (o, piu raramente, in fieri) da qualche peeggio che vi
ha preso parte o che vi ha assistito. Che si tradiia
ricostruzione diegetica del combattimento di Ettaantro i
greci, della presa di Corioli da parte di Corioladella fuga di
Cleopatra nel corso della battaglia di Azio, deilolta dei
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britanni contro il dominio romano, o di alcuni ggu importanti

episodi della Guerra dei cent’anni (come la conguigncese di
Orléans, la battaglia di Sant’Albano o lo scontub campo di
Bordeaux), i tropi animali sono tra gli espediawtiorici di cui

Shakespeare maggiormente si serve.

Per cominciare, riconsideriamo i versi in cuibbd assimila
I'esercito inglese ad uno sciame dapi o ad unanstodi
colombe: “A witch, by fear, not force, like Hannipa Drives
back our troops and conquers as she lists: / S® itk smoke
and doves with noisome stench / Are from their &iand
houses driven awayHenry VI, part | I, 7, vv. 21-24) [Una
strega, con la paura e non con la forza, come Ahmjlbespinge
le nostre truppe e vince a suo piacere: cosi lea@piumo, e le
colombe col puzzo immondo sono cacciate dagli aivealai
colombai]. E evidente che la similitudine, oltreiadividuare le
virtu dell’esercito inglese, ha anche lo scopo igradurre il
movimento veloce dei numerosi soldati che si ddpeo sul
campo di battaglia. Entrambe le immagini — quekidledapi e
quella delle colombe — sono talmente efficaci chak&speare
non esita a ricorrervi anche in altre circostarineHenry VI,
part I, per esempio, a sparpagliarsi come uno sciame siaym
I borghesi: «The commons, like an angry hive ofsbédhat
want their leader, scatter up and down / And catewho they
sting in his revenge>Henry VI part I, 111, 2, vv. 125-127) [l
borghesi sono come un furioso sciame d’api che dvgremduto
la regina, si sparpagliano qua e la e non badasio pungono];
nel Coriolanus invece, i Volsci impauriti dall'assalto di
Coriolano (assimilato all’aquila, il re degli uckgldiventano
colombe spaventate: «If you have writ your annale,t’tis
there / That like an eagle in a dove-cote / | dwgtl your
Volscians in Corioles»Coriolanus V, 6, vv. 114-116) [Se nei
vostri / Annali avete scritto la verita, / C'e stwi che come
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un’aquila in un colombaio / Ho scompigliato i vaos@
Corioli]*°. Anche nelCymbelineil comportamento delle truppe
militari viene descritto per mezzo di una figuramoincentrata

sul volo degli uccelli:

POSTHUMUS

Then began

A stop I'th’ chaser; a retire: anon

A rout, confusion thick: forthwith they fly

Chickens the way which they stopped eagles; slaves,
The strides they victors made.

(V, 5, w. 41-43)

[Allora fra gli inseguitori s’ebbe un arresto, /iRma ritirata, presto la
rotta, / In piena confusione. Ed eccoli che scapgaiome polli per la
via che avevano disceso / da aquile: da schiaaj,rdanno / La strada
percorsa in marcia da vincitoft]

Quando vincono, i combattenti sono simili adilguma se le

sorti si capovolgono ne divengono la parodia, metémsandosi
in polli: da re degli uccelli ad uccelli che non laoo.
L’opposizione tra il calare deciso e fulmineo dediquile e
'andatura sgraziata e ‘burrascosa’ dei polli mettevidenza il
contrasto tra gli spostamenti fluidi e veloci didadi energici
che muovono all’attacco e i movimenti fiacchi di esercito in
rotta che si affanna nel tentativo di mettersiaivs. Inoltre, il
paradosso insito nel pollo — che e, lo ripetiamo, volatile
incapace di volare, per non parlare della sua deamame
domestica, di animale da cortile destinato ad ess@ngiato —
ne fa un’icona della costrizione fisica, dellimgdslita di
muoversi in liberta. Il richiamo ai polli, ucceliinperfetti, che
trascorrono I'esistenzencatenatial suolo, anticipa quindi, per
analogia sia concettuale che figurativa, il rifegimo agli schiavi
fatto nel verso successivo (“slaves, / the strithesy victors
made”), accentuando cosi il tema della privazioekadiberta

(intesa anche come generale perdita di potereada gei vinti.

“°Trad. it. di N. D’agostino, Garzanti, Milano, 1988
“I Trad. it. di P. Boitani, Garzanti, Milano, 1994.
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Nel Troilus and Cressidaper riprodurre la lesta fuga dei
perdenti, viene invece tratta una similitudine dastiario

marino:

NESTORE

There is a thousand Hectors in the field.

Now here he fights on Galate his horse,

And there lacks works; anon he’s there afoot,
And there they fly or die, like scaled schools
Before the belching whale. Then is he yonder,
And there the strawy Greeks, ripe for his edge,
Fall down before him like the mower’s swath.
(Troilus and CressidaV, 5, vv. 19-25)

[NESTORE Il campo € pieno di Ettori, oggi; ora € qui subscavallo
Galete e combatte: e la si é fatto il vuoto davarge; e un momento
dopo eccolo a piedi, e tutto intorno a lui & fugmarte, come tra gli
squamosi branchi innanzi ai rutti della balena.]

«Piece out our imperfections with your thoughtsinto a
thousand parts divide one man» [Supplite voi, cobtro
pensiero, alle nostre carenze: / Dividete ogni @dmgiomo in
mille unita], recita il Coro diHenry V (vv. 23-24). Nel
descrivere la battaglia fra greci e troiani, Nestarsa uno
stratagemma simile: nam soloEttore bisogna immaginare, ma
mille: un’iperbole che basta da sola a definire I'erdiédla forza
del guerriero troiano. Se poi la fisica, come ldenaatica, non &
un’opinione, il rapporto che gli avverbi istauratna lo spazio e
il tempo dell'azione ci rivela che Ettore compiesiee gesta con
inusitata rapidita: tra howdel v. 20 e ithendel v. 23, I'eroe si
trova here, due volte there, infine yonder. Ora €& qui,
immediatamente dopo é laggiu. In un breve arcempb Ettore
percorre ampi spazi. Inutile sottolineare che dagedtato a dir
poco arduo riprodurre la scena sul palcoscenico. Mda
figurazione zoomorfa a portare a perfetto compimerd
descrizione dei movimenti compiuti sul campo ditégla. La
similitudine viene introdotta da due verbi, “fly’“die”, che ne

incrementano la potenza evocativa; infatti, oltrér@are tra loro
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e a conferire al verso il ritmo ondulatorio dellegae marine,
essi sono essenziali all'esatta riproduzione dsbhandamento
della moltitudine di pesciolini di fronte al grossetaceo (alcuni
si traggono in salvo fuggendo, altri muoiono): Imagine della
frotta sgomentata dalla balena ci fa vedere i sotdee corrono,
si sparpagliano, cadono al suolo. Ma c’é di piun rsd parla
semplicemente di banchi di pesci, ma di “scaleslsi, ossia
di “squamosi branchi”: le scaglie che coprono itpmdei pesci
alludono, in maniera piu che subliminale, alle $ieagetalliche
della lorica, 'armatura a piastre dell’antichifassica.

Inoltre, com’é sua consuetudine, Shakespeareatema tra
loro immagini provenienti da differenti campi serhiain Alla
similitudine animale del banco di piccoli pesci figa dalla
balena ne viene infatti affiancata una rurale: ampgo di grano
attraversato da un mietitore, in cui le spighe siosmdati greci,
e il falciatore che le rade al suolo ha il voltdAtiore.

Una concatenazione di similitudini in cui si S®&guono i
mondi zoomorfo e campestre la si riscontra anchdenry VI
part 1ll, nella scena in cui il conte di Warwick fa il resato
della battaglia di Sant’Albano, durante la qualgsudi uomini
erano stati sconfitti dall’esercito riunito dalkegina Margherita,
decisa a contrastare 'atto del parlamento cheadeeredato |l
figlio:

WARWICK:

Short tale to make, we at Saint Albans met,
[...]

Their weapons like to lightning came and went;
Our soldiers’, like the night-owl’s lazy flight,

Or like an idle thresher with a flail,

Fell gently down, as if they struck their friends.
(Henry VI, partlll 1, 1, vw. 120-132)

[WarRwick: A dirla in breve, ci incontrammo a Sant’Albano ...

mentre le armi dei nemici erano mobili come fulmaupielle dei nostri
soldati, come civette dal volo indolente, o comedtreggiato d'un
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pigro battitore di grano, cadevano dolcemente saglersari come se
colpissero degli amici.]

Abbiamo tre versi (129-131) per tre similitudigiascuna in
grado di rafforzare e fissare in un’immagine I'amodesignata
dal verbo o dall'aggettivo da cui sono precedutseguite: il
celere come and godelle luccicanti armi dei nemici é |l
baluginare dei fulmini, mentre lo svogliafal down delle armi
dei soldati perdenti € il lento volo delle civettéd molle cadere
del correggiato sul grano. Ma c’é di piu. Sia laitudine dei
fulmini che quella delle civette evocano il cielm cielo nero,
in tempesta, attraversato dai funesti uccelli deltate. L'effetto
retorico complessivo, dunque, oltre a riprodumeovimenti dei
soldati, ricostruisce I'atmosfera sinistra e il seml’inquietudine
che avvolgono i campi di battaglia.

L’esercito della regina aveva messo in ginocajliouomini
del re gia qualche atto prima; in quella circostank conte di
York aveva a sua volta usato immagini zoomorfedescrivere

le dinamiche della battaglia:

Y ORK:

The army of the queen hath got the field,

My uncles both are slain in rescuing me,

And all my followers to the eager foe

Turn back and fly, like ships before the wind,

Or lambs pursued by hunger-starved wolves.

[...]

Richard cried, ‘Charge, and give no foot of ground!
Ned cried, ‘A crown, or else a glorious tomb!

A sceptre, or an earthly sepulchre!’

With this we charged again. But, out alas,

We budged again — as | have seen a swan

With bootless labour swim against the tide

And spend her strength with over-matching waves.
A short alarum within

Ah, hark! The fatal followers do pursue,

And | am faint and cannot fly their fury

And were | strong, | would not shun their fury.
(Henry VI, part lll, I, 4, vv. 1-21)
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[YORK: L'esercito della regina ha prevalso sul campo, ttiTaidue i
miei zii sono caduti in mio soccorso, / e tuttiieimseguaci fuggono e
volgono le spalle / Al nemico accanito, come naawahti al vento, /
O agnelli inseguiti da lupi rabidi di fame ... Ricdargrido, ‘Caricate,
e non cedete una zolla!’, / Ned grido, ‘Una coram@pure una morte
gloriosa! / Uno scettro o un sepolcro nella terraAllora caricammo
ancora. Ma, ahimé, ahinoi, / Cedemmo ancora. Cosvisto una
femmina di cigno / Nuotare con inutile sforzo conka corrente / E
logorare le sue forze contro le onde prorompergudna brevemente
I'allarme dietro le quinte. / Ah, udite! Gli insegori spietati
incalzano, / E io sono debole, non posso sfugdieel@ro furia; / Se
fossi forte, non mi sottrarrei alla loro furia.]

Dal resoconto di York emergono i tre momentidamentali
della battaglia: la fuga iniziale, il vano tentativdi una
controffensiva, la resa. Per dare conto di ciasadeile tre fasi,
Shakespeare trae spunto dal mondo animale. Laitsidiile
degli agnelli inseguiti dai lupi crea un quadro niahte
tradizionale da non aver bisogno di ulteriori spigignf% Il
raffronto con il cigno che nuota controcorrente itaeinvece
maggiore attenzione. L’intento, come per la simdihe delle
“civette dal volo indolente”, € anche qui quello @indere
visibile alla mente laslow-motionscenedi un esercito stremato
che si muove fiaccamente. Ma, se la figurazionke delette in
volo trovava il suo potenziamento nella successiualitudine
campestre, qui € 'andamento sinusoidale dei tehiracconto
di York a rafforzare 'immagine. La similitudine ldeigno si
trova racchiusa tra due momenti di forte agitazianecui il
fervore della battaglia € palpabile: prima che @&panmagine
del cigno si levano le esaltate grida patriottictiei due
combattenti Riccardo e Ned; subito dopo irrompesubno
dell’allarme che fa nuovamente scattare I'inseguime due
momenti convulsi, e, tra 'uno e l'altro, la stregge visione del

cigno che vanamente si affatica contro la furidedehde. Il

“2 LLa similitudine delle pecore in fuga dai lupi io® anche irHenry VI, part
I: TALBOT: «Sheep run not half so treacherous from the welfl,. 7, v. 30)
[Le pecore non fuggono cosi vilmente davanti ablug.
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ritmo dei versi si fa lento e sembra quasi che ankctempo — a
mano a mano che le ali del cigno perdono forza argsti.
Analoga all’estenuazione del cigno e la stancheaza ha
intorpidito le membra dei soldati. Quando subitpacuonera
I'allarme, gli manchera la forza per fuggire.

I mondo animale viene chiamato in causa anckd#an
narrazione di una delle fughe piu clamorose ddbaa quella
di Cleopatra durante la battaglia di Azio. Riassamo
brevemente I'accaduto: Cleopatra volle affiancantofio nello
scontro in mare che l'opponeva a Cesare Ottaviara)a sua
presenza determind la sconfitta militare del sucatamnel
momento apicale della battaglia, quando le forzbkiesate
avevano ancora pari opportunita di conseguire ttona, la
regina d’Egitto, in preda al panico, scapp0, cdiotd seguito
delle sue sessanta navi. Antonio, alla vista dglia donna in
fuga, d'istinto la segui. Con quell’azione Marc’Anto perdeva,
nel giro d’una clessidra, sia la guerra con Ottawiahe la fama
di eroico condottiero. A fare il resoconto, brewgaqto efficace,

di questo famoso fatto d’armi, € il personaggi&daro:

SCARUS

Yon ribaudred nag of Egypt, -

Whom leprosy o’ertake! — i’ the midst o’ the fight
When vantage like a pair of twins appear’d

Both at the same, or rather ours the elder, -

The breeze upon her, like a cow in Jine

Hosts sails, and flies [...]

She once being loof'd,

The noble ruin of her magic, Antony,

Claps on his sea-wing, and, like a doting mallard,
Leaving the flight in heighth, flies after her.

| never saw an action of such shame.

(Antony and Cleopatrdll, 10, vv. 10-22)

3 per giustificare la presenza del tafano, e foree immergere anche
'immagine nel clima torrido in cui ha luogo la talia, viene sottolineato
che l'azione si svolge in un mese estivo, a giughegnaliamo, per mera
curiosita, che nell’opera vengono nominati anctig misetti tipici dei climi
caldi: mosche (ll, 2, v. 181; 111,13, v. 166), zanz (lll, 13, v. 166; V, 2 v.
59) e un coleottero (lll, 2, v. 20).



[ScarO: Quella sfondata / Cavallaccia egiziana — se lardila
lebbra! — / Nel bel mezzo della battaglia, quatelsorti, come due
gemelle, / Erano pari pari, anzi maggior la nostidprsa dal tafano,
come una vacca in giugno, / Alza le vele e fuggeAppena lei ebbe
orzato, / Antonio, nobile rovina della sua mali&gpiega al vento le
sue ali marine, / E come un germano infatuato leecdlietro, /
Quando la battaglia € proprio al culmine. / Non rhai visto una
vergogna simile’f

L'immagine della mucca che, punta da un in&&ttprima
sobbalza per il dolore avvertito e poi scappa, Besia
perfettamente a riproporre in termini visivi la &udi Cleopatra,
ossia lo scatto brusco e subitaneo della sua névewccessiva
accelerazione del veicolo. La reazione istintivab,—sarebbe
meglio dire ‘istintuale’ — di Antonio (anche luipme Cleopatra,
identificato con la propria nave) e ben resa dab yanato di

un uccello in calore che insegue la sua femminataR®, la

fuga della mucca e il volo del germano consentono d

visualizzare, nitidamente, le manovre compiute iarendalla
nave di Cleopatra e da quella di Antonio.

Ma soffermiamoci per qualche istante sul modo cun
Cleopatra viene caratterizzata in questi versi. kaa
metamorfosi zoomorfa e inarrestabile: prima vierafinita
“nag”, poi “cow”, dopodiché le vele della nave, ass per la
fuga, le fanno da ali e le conferiscono l'aspetiam volatile.
Questa ininterrotta sequenza d’'immagini attesta debotratti

*Trad. it. di S. Perosa, Garzanti, Milano, 2003.

% Insetti e bovini compaiono anche rifoilus and Cressidaquando il
vecchio Nestore usa una metafora zoomorfa per esgaroncetto secondo
cui gli uomini che, baciati dalla fortuna, non socwstretti ad affrontare i
reali problemi dell’esistenza, vivono con tormeattche i piu banali fastidi
del vivere quotidiano: BSTOR «For in her [fortune] ray and brightness / The
herd hath more annoyance by the breese / Thanebygdr» (I, 3, v. 46-47)
[ché quando dardeggia il sole e sfolgora, il grelggeiu tormento dai tafani
che dalla tigre] (trad. it. di C.V. Lodovici, Eindiy Torino, 1964). Una lunga
similitudine tratta dal mondo dell’allevamento i&aviamo inHenry VI, Il
part, nella scena in cui il giovane e sensibile re &mrisi duole per
l'ingiustizia subita dall'innocente suo zio e tutoil duca di Humphrey (lll,
1, vv. 198-222).

59



che piu connotano Cleopatra come personaggio, dassua
capacita mimetica, la tendenza a trasformarsi diticoo, a
cambiare maschera, a recitare ruoli sempre divérsitima
sembianza assunta da lei nella vera e propriangsaie ne ha
Scaro e, come abbiamo visto, quella di un volati®: che
induce a vederla reincarnata in un uccello & legasi al vento
delle vele della nave su cui si trova. Ma ad elaméenqualsiasi
dubbio sullidentita acquisita dalla regina egiakhtermine di
questa frenetica metamorfosi e soprattutto il fatie Antonio,
per correrle dietro, assuma la forma di un ucc&loasi a dire,
cioé, che per seguire la sua donna e congiungéesi Antonio
deve appartenere alla medesima specie; di convesai €
trasformato in un uccello, vuol dire che in ucoedi era gia
trasformata Cleopatra. Come accade cosi spesdmkeSpeare,
anche in questa scena tutto si tiene insieme: lagine del volo
del germano che piomba sulla sua femmina esprintenkione
erotica che attira I'uno verso laltra Antonio e eGpatra,
riproducendo, nel contempo, il veloce rincorrersiiel due navi

nel mare.

I.5. Il corpo a corpo(Richard II; Henry VI, part Il; Henry VI, part )i

... face to face,
And frowning brow to brow
(Richard 11, I, 1, vv. 15-16)

Torniamo ora sulla terraferma, per esaminareinaldropi
animali che marcano il contrasto non piu fra esieechazioni,
ma fra singoli individui o fra ben definiti grupdi uomini, con
tutte le conseguenze che ne derivano in termini
caratterizzazione del personaggio.Richard 1l sono presenti

due tropi che accompagnano l'annuncio di un duéit

di
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Riccardo Plantageneto, duca di Bolingbroke e Thomas
Mowbray, duca di Norfolk. La tenzone non avra poodo
poiché entrambi i contendenti saranno banditi daRiccardo,

ma le parole che i due uomini si scambiano rivestona
notevole importanza all'interno dell’opera, perclié loro
violento scontro verbale fa da prolessi alle ben f[etali
battaglie della Guerra delle Due Rose.

Il dramma si apre proprio con la notizia cheueduchi si
sono accusati a vicenda di alto tradimento e chenda
intenzione di battersi in duello: «Then call them our
presence», ordina re Riccardo, «face to face, / faw@ning
brow to brow» (I, 1, vv. 15-16) [Vengano allora aalmia
presenza, / Faccia contro faccia; fronte aggrottatdontro
fronte]'®. Il potere evocativo del sintagma “frowning brow t
brow” & intenso: i due duchi sono assimilati a grexatori che,
fermi I'uno di fronte all’altro, si fissano neglicohi in segno di
sfida. Re Riccardo, dopo aver ascoltato le reclpgoaccuse,
chiede loro di evitare lo spargimento di sangue ®ghgiungere
un accordo diplomatico. Ma i due contendenti samoiacati
dall'ira e non hanno alcuna intenzione di rinuneiat duello.
«Rage must be withstood» [La collera dev’esserebatiuta],
dice re Riccardo a Mowbray, «Give me his gage. iamake
leopards tame» [Dammi / Il suo pegno. Il leone doiha
leopardo}’. «Yea», ribatte Mowbray, «but not change his spots
[Si, ma non gli cancella le macchie] (I, 1, vv. 1/76). La
metafora del leone e del leopardo serve a ricorddviowbray
che la sua, in realta, non e una libera scelta: (il leone) gli sta
ordinandodi astenersi dal combattimento, per cui Mowbray (i

8 Trad. it. di A. Lombardo, Newton & Compton, Rom#&99.

47 Per “pegno” Riccardo intende il guanto dellavesis. | cavalieri,
secondo i rituali della cavalleria, gettavano ibgtio guanto ai piedi di chi
intendevano sfidare a duello. Se il cavaliere pcato raccoglieva il guanto,
voleva dire che aveva accettato la sfida.
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leopardo) deve sottostare alla legge del piu fave. egli si

rifiuta: accondiscendere alla volonta del sovraeo,quindi

rinunciare al duello, non servirebbe a cancellaredlunnie che
sono state rivolte contro di lui — a cancellarandy le macchie
del leopardo. Per salvare la propria dignita, peere@ una
«spotless reputation» (v. 178) [reputazione seraechal, deve
combattere e farsi onore. E della stessa opinionanéhe
Bolingbroke. Il re stabilisce il giorno del duellBoco prima di
iniziare, Bolingbroke, per rassicurare i propriteo#ori, dice:
«As confident as is the falcon’s flight / Againsbiad, do | with

Mowbray fight» (I, 3, vv. 61-62) [Sicuro com’e iblo del falco
/ Contro un uccello, io combatterdo / con Mowbralon e

casuale che questa battuta sia assegnata a Baolkegbil

paragone con il volo del falco, attribuendo al paeggio di
Bolingbroke i tratti del coraggio e della deternzimme,

preconizza in lui il vincitore. Ed infatti, allane del dramma,
Bolingbroke diventera il nuovo re col nome di Eorib/. Ad

ogni modo, non appena i combattenti entrano nélla] il re
interrompe il combattimento e comunica la decisidne

mandare entrambi in esilio:

KING RICHARD:

Draw near,

And list what with our council we have done.
For that our kingdom’s earth should not be soil'd
With that dear blood which it hath fostered,;

And for our eyes do hate the dire aspect

Of civil wounds plough’d up with neighbours’ sword,;
And for we think the eagle-winged pride

Of sky-aspiring and ambitious thoughts,

With rival-hating envy, set on you

To wake our peace

[...]

Therefore, we banish you our territories
(Richard 11, 1, 3, vv. 123-139)

[RE RicCcARDO: Awvicinatevi e ascoltate / Cio che col nostro

Consiglio abbiamo / Deciso affinché la terra dedtrmregno / Non si
macchi dellamato sangue / Da lei nutrito. E poich#ostri occhi /
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Odiano la vista crudele di ferite / Intestine indedalla spada del
congiunto, / E poiché pensiamo che I'orgoglio cddl’/ D’aquila di

pensieri ambiziosi che / Aspirano al cielo, uniliérevidiosa gelosia /

Vi spinge a turbare la nostra pace ... Per questoandiamo / Dal
nostro territorio.]

Dai versi 130-132 prende corpo una figuraziomenzorfa che
ipostatizza I'orgoglio in un’aquila, la cui tendena volare piu
in alto degli altri uccelli (si tratta di un predag¢ che, librandosi
molto in alto, ha maggiore possibilita di individaeale sue
prede) riflette 'ambizione di quanti intendono yadcare. La
figurazione, che serve qui a caratterizzare i camapeenti di
Mowbray e Bolingbroke, assume un rilievo particelase
consideriamo il fatto che la diatriba tra i due liue il primo
sintomo della Guerra delle due Rose, lintermirabibtta
intestina alimentata proprio dall’ “eagle-wingedder/ Of sky-
aspiring and ambitious thoughts” dei pretendené &lorond®.
Ed é interessante notare che I'atto IIH&nry VI, part 1} ossia
della History che, insieme adenry VI, part lll, abbraccia le
principali vicende della Guerra delle due R8ssi apra con una
scena che ritrae re Enrico VI, la regina Margheiitéescovo di
Winchester, il duca di Suffolk e il duca di Gloutms(ossia
alcuni tra i protagonisti della Guerra delle dues®adurante una
battuta di caccia col falcone, nel momento in duistanno
scambiando una serie di riflessioni sul volo degicelli e, in
particolare, su quello dei falconi (e ricordiamadtambizioso

“8 Significativo anche il fatto che la caduta di Rimdo Il in seguito alla
ribellione di Bolingbroke sia a sua volta rappreéatmcon metafore relative
al mondo dei volatili. Lo spodestato Riccardo éftifdescritto da suo zio
duca di York come “plume-plucked” (IV, i, v. 108Be, come si € visto,
'aquila € emblema del potere regale — in baseo#b sistema analogico-
simbolico delle corrispondenze — il re spodestatoetamorfosa in un’aquila
spennata, privata cioe dei suoi simboli di autorita

% Non a caso, evidenzia Melchiori, «nel 1619 le dygere vennero
ristampate con un unico titolo, quasi fossero ule slsamma in dieci atti:
“L’intero conflitto (The Whole Contentignfra le due famose casate di
Lancaster e York’™», G. MelchioriShakespeare. Genesi e struttura delle
opere Laterza, Bari, 20002, p. 44.
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Bolingbroke aveva paragonato se stesso proprionafdlooy®,
ma ci soffermeremo su questa scena nel secondmlcapi

La terza scena del primo atto ldenry VI, part Ill contiene
invece uno scontro che Shakespeare porta alla sienta
conclusione e che la sperequazione fra i due paggprrende
assai simile a un omicidio: nel corso della battadi Wakefield
Clifford di Lancaster, soldato di consumata espere Si
imbatte nel giovane Rutland di York, che & poco diuun
fanciullo e, vedendo in lui nient’ altro che un mi@o della
fazione avversaria, lo uccide senza misericordiaing scena
breve quanto intensa, quasi tutta incentrata salogido tra
Clifford e il giovane Plantageneto che, terroripzatmplora
pieta dal suo carnefice. Sulle labbra di Rutlarehgimessa una
similitudine che riassume l'intera azione, ampéfico il pathos

che 'accompagna:

RUTLAND:

So looks the pent-up lion o’er the wretch
That trembles under his devouring paws;
And so he walks, insulting o’er his prey,

And so he comes, to rend his limbs asunder.
Ah, gentle Clifford, kill me with thy sword,

Y QUEEN MARGARET: «Believe me, lords, for flying at the brook, $aw not
better sport these seven years’ day: / Yet, by yeave, the wind was very
high; / And, ten to one, old Joan had not gone ;0kitNG HENRY VI: «But
what a point, my lord, your falcon made, / And whapitch she flew above
the rest! / To see how God in all his creatureskalof Yea, man and birds
are fain of climbing high»; @&FoLk: «No marvel, an it like your majesty, /
My lord protector’'s hawks do tower so well; / Thayow their master loves
to be aloft, / And bears his thoughts above hisofals pitch»; GOUCESTER
«My lord, 'tis but a base ignoble mind / That maunb higher than a bird
can soar»; @RDINAL: «l thought as much; he would be above the clouds»
(Henry VI, 1l part Il, 1, vv. 1-18) [MARGHERITA: Credetemi, signori; nella
caccia presso il fiume non mi sono divertita tadso molti e molti anni:
eppure, se non erro, il vento era assai forte & \dgni probabilita che la
vecchia Gianna non si levasse a volarEO: Ma che buona posta ha preso
il vostro falco e come ha volato sopra tutti gtriatMedete come Dio opera in
tutte le sue creature! Si, uomini e uccelli amassaa di salire in alto;
SuFFoLK: Non c'e da stupire, piaccia a Vostra Maesta, icli@chi del
Protettore vadano tanto in su: sanno che il lordrggae ama le altezze e
manda i pensieri dove un falcone non saprebbe ghen@ OUCESTER Mio
signore, bassa, ignobile mente & quella che ndevsasi piu in alto di un
uccello; ARDINALE: Lo sapevo gia: egli vorrebbe sovrastare alle Jnubi
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And not with such a cruel threatening look.
Sweet Clifford, hear me speak before | die.
| am too mean a subject for thy wrath:

Be thou revenged on men, and let me live.
(Henry VI, part 111, 1, 3, vv. 13-21)

[RUTLAND: Cosi il leone dopo essere stato a lungo rinchjusoda il
miserabile che trema sotto le zampe che stannfapera brani, e cosi
s’avvicina guardando superbamente la preda e werso di lui per
lacerargli le membra. Ah, buon Clifford, uccidinorcla tua spada e
non con questo tuo crudele occhio minaccioso!]

L'immagine del leone che sta per azzannareddatile preda
riproduce al meglio l'avanzare perentorio di Clitfoe Ilo
sgomento della sua vittima Lo sguardo ha un ruolo
fondamentale in tutta la scena, che si apre coifefimento al
modo in cui il leone guata la sua vittima e si deiucon la
menzione degli occhi di Clifford. L’aggettivo “inking” da un
carattere umano (per quanto disumano) al modoiitadoestia
fissa la preda: gli occhi del leone e quelli diffokid si
sovrappongono, rendendo indistinto, nella fero@’atto che
si sta compiendo, il confine tra la sfera zoomogfequella
antropomorfa. Infatti, come chioserebbe PatriziagMa«il

*l Rutland @ a un passo dalla morte, e, invece digrena come salvarsi, si
mette a cercare similitudini. Si tratta, in reatlagspedienti retorici ereditati
dal teatro classico, utili, in primo luogo, ad anmizaie le scene di pathos.
Frank Kermode, nel sud linguaggio di Shakespeareone l'accento su
quest’aspetto, facendo notare come I'oratoria clirzé scene shakespeariane
“imbarazzerebbe” molto un regista dei giorni nostiia i vari esempi citati,
Kermode ricorda il momento deTitus Andronicusin cui Marco, alla
comparsa della martoriata Lavinia, invece di alatardi trovare il modo per
arrestare I'emorragia in atto, resta immobile atsiandona ad un monologo
ricco di preziose metafore. «The first audiencerive F. Kermode, «would
have had a very good idea of what Marcus is upgetehHe is making poetry
about the extraordinary appearance of Lavinia, ma#fing it exactly as he
would if he were in a non-dramatic poem. To a mod#éirector the scene is
something o fan embarassment: Marcus, instead iofjdaomething about
Lavinia, who, as his account of the matter confirissin real danger of
bleeding to death, makes a speech lasting a goed thinutes. Confronted
with an obvious need to act, at first he wishesdd be planet-struck into
sleep [...] Marcus compared Lavinia to a lopped teew the blood pouring
from her mouth to a crimson river. Since it poussdrom her hands, she is
likened to a garden ornament, a conduit with tisgeeuts. Her breath, despite
all the blood, is still descrive as “honey”, astlifis were an immutable
Homeric epithet. Here cheeks are compared to thiegeaun». F. Kermode,
Shakespeare’s Languageenguin, London, 2000, pp. 8-9.

65



mondo animale non funziona soltanto come puntorrivadi

un processo di semiosi, come schermo su cui 'uprocetta le
proprie passioni, ma si costituisce a sua voltaecoterpretante
che da origine a un altro processo semiotico, questta di
ritorno verso 'uomo [...] L’osservatore e I'osserwatengono a
far parte di una strana simbiosi in cui, a un cgtmto, Si
scambiano le proprie marche: di animalita e di utaai qui il
problema dell'analogia simbolica che lega uominaremali:
dell’antropomorfismo animale, da una parte, e della
animalizzazione umana, dall’altrg»

Molti paragoni, infine, sono ispirati Bear-baiting una forma
di spettacolo che consisteva nell'incatenare un as un palo,
per poi avventargli contro una muta di mastini foati. Si
trattava di uno degli intrattenimenti piu in vogellinghilterra
dell’epoca@®, e gli elisabettiani ne conoscevano a fondo le
dinamiche. Shakespeare, che ne & — ovviamente sagevole,
utilizza tutto il potenziale evocativo e semantido quelle
immagini tanto familiari al suo pubblith Se ne serve, se ora
vogliamo entrare nella fisicita del testo, secona@ serie di
modalita che dipendono dall'effetto drammatico dh&ende
ottenere.

Quando Macbeth, nel quadro finale dell’operaireondato

dall’esercito di Macduff e non ha piu speranzeedicThey have

2 p, Magli, Il volto e I'anima. Fisiognomica e passioBompiani, Milano,
1995, p. 134.

*3 Eppure, nota Caroline Spurgeon, nonostante lalpggodel bear-baiting,
riferimenti, paragoni e similitudini legate a quessport si ritrovano
unicamente in Shakespeare: «From bear-baiting Spakee draws a number
of pictures; this, curiously enough, is unusual agahe Elizabethan
dramatists; indeed, in my search | have not fousihgle bear-baiting image
except in Shakespeare», C.F.E. Spurge&thmkespeare’s Imager{1935),
Cambridge University Press, Cambridge, 1968, p. 110

% «[...] the bear pit often served as a theatre; omeeneminder to the
audience that it is in a playhouse that derivemfather forms of spectacle.
(As late as 1613, Henslowe and the actor EdwareéyAllbuilt the Hope
Theatre precisely to alternate plays and beardgp), F. Kermode,
Shakespeare,s Langua@d., p. 27.
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tied me to a stake, | cannot fly, / But bear-likeuist fight the
course» (V, 7, vv. 1-2) [Mi hanno legato al pal@mnnho
scampo: / Come un orso, ho da affrontare la canka].
similitudine, che mette a fuoco la condizione dimpbilita
dell'orso incatenato, serve sia a rendere visillilemagine
dell’'accerchiamento di un solo uomo da parte ditinche a
trasmettere il senso di totale impotenza di chi pod che
arrendersi alla sconfitta e alla mor#acbeth come si sa, & una
tragedia in cui la configurazione dello spazio mdmportanza
cruciale: il castello € uno luogo claustrofobicoechper il
protagonista si trasforma gradatamente prima igigmre poi in
tomba. Al sema dellimmobilita subita (o del falswvimento)
Macbeth aveva gia alluso quando, riferendosi aifhd
omicidio commesso, aveva parlato dell’impossibitiiatornare
indietro. Ora il paragone con l'orso legato al paéstringe
ulteriormente lo spazio intorno a Macbeth fino daf@oincidere
con la superficie del suo corpo.

Nel Julius Caesar accade qualcosa di simile, poiché
Ottaviano, nel momento in cui viene a sapere dachatonio
che Bruto e Cassio stanno arruolando truppe peraséeun
attacco contro di loro, ribatte: «We are at thé&estaAnd bayed
about with many enemies» (IV, 1, vv. 49-50) [Sialegati al
palo come l'orso, / E messi alle strette da mokimiti],
alludendo (e qui come tante volte in Shakespear@atronismo
conta poco ai fini drammatici) all’elisabettiarimear-baiting
perfetto per esprimere lo stato di apprensiormiirversa.

Ma e inHenry VI, part Il e in Henry VI, part Ill che il
riferimento albear-baitingtorna con maggiore frequenza e in
tutte le sue possibili variantHenry VI, part II: V, 1, vv. 143-
154; v. 201; v. 206; V, 3, v. Henry VI, part It 1I, 1, v. 14; V,

7, vw. 9-12). InHenry VI, part Il,c’é uno scambio di battute tra

* Trad. it. di A. Serpieri, Garzanti, Milano, 1993.
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il duca di York, suo figlio Riccardo, e uno dei dorivali,
Clifford di Lancaster, interamente costruito sulbmse di

riferimenti metaforici alla lotta tra cani ed orsi:

Y ORK:

Call hither to the stake my two brave bears,

That with the very shaking of their chains,

They may astonish this fell-lurking curs.

Bid Salisbury and Warwick come to me.
CLIFFORD:

Are these thy bears? We'll bait thy bears to death,
And manacle the bearherd in their chains,

If thou dar’st bring them to the baiting place.
RICHARD:

Oft have | seen a hot o’erweening cur

Run back and bite, because he was withheld,;
Who, being suffered with the bear’s fell paw,
Hath clapped his tail between his legs and cried;
And such a piece of service will you do,

If you oppose yourselves to match Lord Warwick.
(Henry VI, Il part V, 1, vw. 143-154)

[YOoRk: Chiamate qui al palo i miei due coraggiosi ofs¢,csoltanto
scotendo le loro catene sbigottiranno questi cagrfei all’aspetto,

ma pronti a nascondersi: dite a Salisbury e a W&krai venire da me;
CLIFFORD: Sono questi i tuoi orsi?; Li tormenteremo a mateon le
loro catene legheremo il guardiano, se oserai piontell'arena;

RICCARDO: Spesso ho visto un cane bastardo, accanito ariteso,

rivoltarsi e mordere perché lo trattenevano, matdfedalla zampa
crudele dell'orso, mettersi la coda fra le gambarlare: lo stesso
farete voi se sfidate lord Warwick.]

Questa lunga sequenza rivela la polivalenza tansi
nell'imagery del bear-baiting Nulla di questo primitivo sport
viene tralasciato: l'arena, le catene, il guardjateo zampa
dell’orso, la coda del cane, le reazioni istintdedle due specie
animali coinvolte nel combattimento. Lo scopo del
drammaturgo € chiaro: ciascuno di questi dettagliuh ruolo
essenziale sia nella costruzione dell’azione seewite nella
caratterizzazione degli uomini in battaglia.

Le catene d’acciaio sono le armi: ai figli di rKobastera
mostrarle per spingere alla fuga gli avversari. Kikfford

replica che con quelle stesse catene sara scdihifigiaardiano”,



ossia York in persona. A sua volta, la figura ae#ib furioso,
che non si lascia immobilizzare ma si agita corzdoe incute
timore in chi lo attacca, viene evocata da York garnotare le
qualita guerriere dei suoi figli Edoardo e Riccardwentre la
doviziosa descrizione del comportamento di queii azre
abbaiano, ringhiano e paiono coraggiosi finché rsmmo
costretti ad affrontare I'orso, serve sia a York ehRiccardo per
definire la vigliaccheria di chi ostenta coraggioinga del
cimento ed e poi pronto tirarsi indietro al momeaét’azione. |
versi pronunciati da Clifford, infine, affidando aegli esseri
umani (e non a dei cani) il ruolo di sfidanti detso (Clifford
dice, infatti, ‘Wéll bait your bears”) rimandano, consentendone
I'ingresso subliminale nel testo e nella mente aslbettatore,
ad un altro sport ancora piu crudele, anch’essfiusdi in eta
elisabettiana, in cui 'orso veniva accecato etatesda gruppi

di uominr®.

*% Si ricordera che néling Lear, il vecchio Gloucester, qualche istante prima
di essere accecato da Regan e Cornovaglia, dieen ¢ied to the stake, and |
must stand the course» (lll, 7, v. 55) [Sono legatopalo; non posso
sottrarmi alla tortura]. Qui le immagini dbkar-baitinge della variante in
cui gli orsi venivano accecati si sovrappongonoougéster, infatti, viene
prima legato ad una sedia e poi gli vengono cagétiocchi. L'esito
drammatico ed emotivo €, rispetto agli esempi prici@ti, molto piu
struggente, poiché l'animale sottoposto alla taertumon simboleggia un
guerriero, ma un vecchio inerme.
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Capitolo Il. Cavalli e cavalieri

[I.1. Lo cheval volantmpantanato. Il cavallo irlenry V

...my horse is my mistress.

(Henry \/ 1ll, 7, v. 43)

Nelle epoche che fanno da sfondo alle operehdk&speare
(ci riferiamo, quindi, all'arco di tempo cha va Wada classica
dei drammi romani sino al Rinascimento denry VIII), la
figura del cavallo € inscindibile sia dallimmagidei campi di
battaglia che da quella di imperatori, re o valotugerrieri che,
in groppa al proprio destriero, davano prova deb lgalore
militare o incedevano tra la folla nelle piu solemtcasioni

ufficiali. Un dato di fatto, questo, che emerge danforza

dellevidenza da qualsiasi forma darte abbia wolut

rappresentare gli episodi bellici o i grandi conidot di quei
secoli. Basti pensare alle tante raffigurazionitopithe di
secolari battaglie, la cui tela & in gran parte mhata dalla
presenza di schiere di cavalli bardati, o anchdgérao lo
sguardo all'ambito della scultura) a tutta la moeutalistica
equestre di propaganda.

Che anche nel corpus shakespeariano, nelle stiegeerra
come nella caratterizzazione di regnanti e combifte di
eventi connessi in qualche modo alla loro esistenzavalli
facciano di frequente la loro comparsa, e quindi frevedibile.

Ma a suscitare qui il nostro interesse e tbfahe in piu di un
caso la figura del cavallo, seppure appaia di praochito un
elemento meramente descrittivo, informativo o oreatale, Si
riveli poi, ad un’osservazione ravvicinata, parteenziale di piu
ampi procedimenti drammatici o retorici finalizzatiportare in
superficie significati piu profondi o ad intensdie il potere

espressivo dell'azione che si va rappresentandscena o
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quello, evocativo, del linguaggio. Cercheremo, uresfe pagine,
di individuare e seguire alcuni percorsi logico-satici 0
stilistico-retorici (intratestuali o, talvolta, ertestuali) il cui
centro gravitazionale € costituito dalla figura daVallo.

In Henry Vil cavallo assume un ruolo di primo piano nella
ricostruzione che Shakespeare fa della battaglidgincourt
(Guerra dei cent’anni; 25 ottobre 1415). | fatorgti sono ben
noti: gli inglesi, seppur stremati dopo il tenasseadio e la presa
della roccaforte di Harfleur, decisero di proseguialla
conquista di Calais. La marcia fu lunga e faticasde loro
truppe, gia estenuate, si indebolirono ulteriorraehtfrancesi,
dall'altra parte del campo, venuti a conoscenzdodsito di
disagio in cui versavano i nemici, erano cosi sidiincere

che, invece di prepararsi alla battaglia, trase@me il tempo a

“giocarsi ai dadi” gli inglest. Del resto, sapevano di essere in
schiacciante superiorita numerica rispetto aglieasari (30.000-
40.000 francesi contro 12.000 inglesi) e di posseda piu
esperta e letale cavalleria pesante d’Europa. faosndo, pero,
commisero alcuni fatali errori di valutazione: imapanti di
annientare nel piu breve tempo possibile quelloathero occhi
appariva come un nemico risibile, lanciarono difieto i reparti
di cavalleria senza considerare che per tutta tee rsml campo
di battaglia era caduta una pioggia incessanteéerteno era
talmente molle che gli zoccoli dei cavalli vi afftavano
pesantemente. Di conseguenza, l'avanzata fu disaedie,
soprattutto, molto piu lenta del previsto. Ma ilgge doveva

ancora arrivare: dall’altra parte del campo norr@varono di

7| riferimento ai francesi che si ‘giocano a dagli' inglesi ricorre due volte
nell’atto IV, ossia nel Coro e dopo la disfattanitese: @orRUS «The

confident and over-lusty French / Do the low-ragdjlish play at dice» (vv.
18-19) [I Francesi, ottimisti e fin troppo sicurieldfatto loro, / Quei
disprezzati Inglesi se li giocano a dadilJauPHIN: «O perdurarle shame!
Let’s stab ourselves. / Be these the wretcheswtbatlay’'d at dice for?» (IV,
5, w. 8-9) [Delfino: Oh vergogna eterna! Uccidiacho/ Sono questi i
miserabili che ci giocammo a dadi?]
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fronte, come si aspettavano, una debole e dirackatalleria
inglese, ma una moltitudine di arcieri appiedatipwssesso di
un'arma ancora sconosciuta nellEuropa continentaile
longbow un arco lungo capace di sfrecciare dardi ad una
velocita sino ad allora impensabile. | cavalli ftasi si
muovevano a rilento, le frecce inglesi erano ragsidne: in poco
tempo i longbowmendecimarono e costrinsero alla resa la
temibile cavalleria di Francia.

In Henry V. molti degli elementi che determinarono le sorti
della battaglia vengono omessi (mancano riferimespiiciti, ad
esempio, sia agli errori tattici dei francesi si#a alecisiva
azione deilongbowmeh Si trattava, del resto, di alcune delle
piu gloriose pagine di storia patria, per cui éléaipotizzare che
gli spettatori conoscessero benissimo gli evenllicbevocati
sulla scena e che fosse quindi superfluo, ai fediadfruibilita
del dramma, ripercorrerne dettagliatamente le faeitre, come
abbiamo gia sottolineatdjenry Vintende essere — ed € — una
vera e propria epopea nhazionale, e il pubblicoabé#iano
poteva entusiasmarsi al ricordo del glorioso passat
collegandolo allo splendore dell’'Inghilterra confmsmanea. Per
rendere vieppiu esaltante la glorificazione deltéoxia inglese
ad Agincourt, Shakespeare utilizza una serie diedispti
drammatici o stilistico-retorici che danno forma @a percorso
simbolico-figurativo incentrato sulla figura delvadlo, posto in
essere col preciso fine di delineare le fasi eludella battaglia
e ridicolizzare i francesi mettendone in evidenzags e qualita
negative: la vanagloria alla vigilia della battagli’avventata
avanzata della cavalleria, I'errata valutazioneedebndizioni
dell’esercito nemico.

Un primo, fondamentale espediente drammaticudsi serve
per raggiungere i suoi scopi € dato dall’opposigidra il
diverso atteggiamento assunto dai due eserciticoedo della
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notte che precede la battaglia. Nel campo inglége X; 3),
dove i soldati stanno riflettendo sulla propria diaone di
intrinseca debolezza, vigono la concentrazione spirito di
corpo (re Harry non esita a travestirsi da soldato passare di

tenda in tenda per incoraggiare i suoi uomini g¢atesn loro il

by

senso di patriottismo). Lo stile dei versi e eleyadel tipo
retorico-celebrativo. Nel campo francese (lll, 7/, 12)
'atmosfera € completamente diversa, poiché il iDelfe i
grandi cavalieri di Francia, in preda all'euforiagn fanno che
autoesaltarsi: per il proprio valore militare, perarmature, ma,
sopra ogni altra cosa, per le qualita dei loro Biava a questo

punto che il Delfino canta le lodi del proprio tieso:

DAUPHIN:

[...] I will not change my horse with any that treadst on four
pasterns. Ca, ha! He bounds from the earth, assikehtrails were
hairs; lecheval volantthe Pegasus, chez les narines de feu! When |
bestride him, | soar, | am a hawk: he trots theth& earth sings when
he touches it; the basest horn of his hoof is mausical than the pipe
of Hermes [...] It is a beast for Perseus: he is girand fire; and the
dull elements of earth and water never appear m Hiut only in
patient stillness while his rider mounts him: héndeed a horse; and
all other jades you may call beasts [...] | once warisonnet in his
praise and began thus: ‘Wonder of nature’ [...] foy horse is my
mistress.

(Henry V, 1ll, 7, vv. 11-43)

[DELFINO: ...Non cambierei il mio cavallo con alcuno che canara
quattro zampe. “Ca”, ah! rimbalza da terra quasi afesse le viscere
di crini come una palla da tenrfts‘le cheval volant”, il Pegaso, “avec

8 Non & un caso che Shakespeare chiami in causalleeda tennis per la
costruzione di questa similitudine. Nella secondana dell'atto I, infatti,
Shakespeare riporta un episodio narrato nellenous Victoriesin cui il
Delfino, per provocare Enrico, gli invia, appuntiglle palle da tennis. Con
quel ‘dono’, il Delfino mirava a schernire il reliendo alla sua giovinezza
dissoluta: FRST AMBASSADOR: « [...] the prince our master / Says that you
savour too much of your youth, / And bids you beised there's nought in
France / That can be with a nimble galliard wor¥ou cannot revel into
dukedoms there. / He therefore sends you, meetstofa spirit, This tun of
treasure; and, in lieu of this, / Desires you ket tlukedoms that you claim /
Hear no more of you. This the Dauphin speaksiGKHENRY V: «What
treasure, uncle?» /XETER: «Tennis-balls, my liege» (I, 2, vv. 250-230)
[PRIMO AMBASCIATORE: ... il principe nostro signore dice che conservate
ancor troppo il sapore della vostra giovinezza eovisiglia di far senno: non
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les narines de feu”! Quando lo cavalco, mi innathe mi sembra
d'essere un falco: trotta in aria e la terra cgotndo la tocca; I'infimo
corno del suo zoccolo é pit armonioso della zamaatirermete... E
l'animale che sembrerebbe fatto apposta per Perdatiaria e fuoco;
e terra e acqua, torpidi elementi, compaiono stitamella sua
immobilita paziente quando il cavaliere sta montaird sella: esso
solo merita il nome di cavallo, gli altri poteteiamarli bestie... Una
volta scrissi in sua lode un sonetto che cominc@&: “O meraviglia
della natura” ... poiché il mio cavallo e la miaaarte.]

Il copioso impiego dell'iperbole, i numerosi etimenti
mitologici (sono ben tre le creature mitiche chitenim causa
per la magnificazione dellcheval volany, il richiamo alla teoria
dei quattro elementi, in una parola 'uso smodattvadti propri
dello stile barocco-rinascimentale, conferiscorimi@zione del
Delfino una connotazione parodistica, rafforzandmdianto
comico della scena. In tal modo lo stile vacuompalloso con
cui egli si esprime si propone come corrispondédintguistico
della superficialita con cui i suoi soldati affreranno la
battaglia. E chiaro che Shakespeare, attraversdotfio del
cavallo” pronunciato dal Delfino, sta ironizzandespntemente
sulla vanagloria di un popolo che, riponendo edeasiducia

nella propria cavalleria, proprio a causa dei daftakconfitto™®.

c'é nulla in Francia che si possa conquistare tddlda vivace gagliarda; né
potete ivi guadagnarvi ducati con gli stravizi. &&r come piu conforme alla
vostra indole, vi manda il tesoro rinchiuso in goesarile; e in cambio vi
chiede che non si parli piu dei ducati che pretend@uesto dice il Delfino;
ENRICO: Che tesoro, zio?;XETER: Palle da tennis, sire]. Il Delfino, come
avrebbe poi fatto anche alla vigilia di Agincourstava valutando
erroneamente le qualita di Enrico, che avrebbesigpalla provocazione con
'assedio e la presa di Harfleur. Inserire nel diso del Delfino il
riferimento alle palle da tennis, simbolo dellaguezione e dell’arroganza
dei francesi, € un ulteriore espediente per ir@arizzsulla sconfitta della
Francia.

% possibile un accostamento all’elogio, parimentogizo, del cavallo nelle
pagine iniziali dellaApology for Poetry(composta nel 1580 ca.), in cui
Philip Sidney si prende gioco della ingenua esaitezdel cavallo e delle arti
equestri da parte dell'italiano Pugliano: «Then ldole add certain praises
by telling what a peerless beast the horse wdstiat if | had not been a
piece of a logician before | came to him, | thirkvwould have persuaded me
to have wished myself a horse». G Alexander, ed Signey’s “The Defence
of Poesy” and Selected Renaissance Literary CsiticiG. Harmondsworth,
Penguin, 2004, p. 3.
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Nella scena seconda dell’atto IV ci troviamo wiiovo
nellaccampamento francese. L’alba & spuntataattaglia sta
per avere inizio: «The sun doth gild our armour,; my lords!»,
(IvV, 2, v. 1) [ll sole indora la nostra armaturars@ miei
signori!], dice Orléans, in tono epico. Subito dapdelfino
esclama: Montez a chevalMy horse!» [Montate a cavallo! Il
mio cavallo!]. Da questo momento in poi il riferinte agli
equini &€ continuo: Constable: «Hark, how our stdedpresent
service neigh!»; Dauphin: «Mount them, and makesion in
their hides, / That their hot blood may spin in Eslgeyes, /
And dout them with superfluous courage, ha!», Ramdu
«What, will you have them weep our horses’bloodifoyw shall
we then behold their natural tears?»; Constable: kdrse, you
gallant princes! Straight to horse! [...] Then leetlrumpets
sound / The tuckets and the note to mount»; (IM\26; 7-11;
13, 32-33%°. La parte iniziale della scena & tutta animatéadal
tensione che spinge gli uni verso gli altri i céivali cavalieri. |
destrieri sono i, eccitati, che aspettano di esseontati, per
muoversi, galoppare, entrare in azione. L'impazendi
attaccare il nemico coincide con l'impazienza dizhe a

cavalld®: una volta che i francesi saranno tutt'uno cowrol

%0 [Connestabile: Sentite come i nostri destrierniisibno, pronti all’azione!;
Delfino: Montateli e speronate i loro fianchi / &e il loro sangue ardente
sprizzi / Negli occhi agli inglesi e li accechi clanpiena / Del loro coraggio.
Ah!, Rambures: Cosa? Volete che piangano il sarigDei nostri cavalli?
Come vedremo allora / Le loro lacrime naturali? n@@estabile: A cavallo,
principi valorosi! Difilato a cavallo! ... Che dunquerombettieri / Diano
fiato alle trombe col segnale “A cavallo!”]

®1 | 'impazienza dei francesi, che non aspettano @l attaccare il nemico,
e deducibile anche dal rincorrersi di frasi in sperano che I'alba giunga il
pil presto possibile @STABLE: «Would it were day [Che aspetta a far
giorno?]; QRLEANS. «Will it never be morning» [Ma il giorno non ara
mai?]; DAUPHIN: «What a long night is this» [Che notte intermiitelly
DAUPHIN: «Will it never be day?» [Ma quand'é che si fa rgw?] ;
Constable: «But | would it were morning» [Ma norded’ora che venga il
mattino]; QRLEANS: «The Dauphin longs for morning» [Il Delfino noede
'ora che spunti il giorno]; ONSTABLE: «Would it were day! Alas, poor
Harry of England, he longs not for the dawning a&sde» [Ah, quel povero
Harry d’Inghilterra! Al contrario di noialtri, norsmania certo per la luce
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cavalli, nessuno potra fermarli e la loro avanzatea talmente
irruenta che, assicura il Connestabile, «Englanall stouch
down in fear, and yield» (1V, 2, v. 35) [I'Inghilt& si accuccera

impaurita / E si arrendef&] Ma gli spettatori sapevano bene

dell'alba] Ill, 7, vv. 2; 6; 11; 78; 81; 88; 128-9Pe la contrazione temporale
della scena, in cui, nel giro di pochi versi, t@sono ben due ore @YPHIN:
«Tis midnight» [E mezzanotte]; REANS: «It is now two o clock» [Ora
sono le due]; lll, 7, vv. 87; 153).

%2 «England shall couch down in fear, and yield>» fighilterra si accuccera
impaurita / E si arrendera]: € qui la nazione stesbessere zoomorfizzata in
una preda che cede alla forza del predatore. deltanda scena del | atto
I'Inghilterra aveva gia subito una zoomorfizzazipmea di segno opposto,
mutandosi in aquila. Uno dei punti nodali del discotra re Harry e i
membri del suo seguito sulla possibilita di unaega della guerra contro la
Francia € il problema rappresentato dalla Scozisscgzzesi rappresentano
una pericolosa minaccia poiché in passato, ricoed&larry, avevano piu
volte approfittato dell’assenza delle truppe inglémpegnate sul suolo
francese) per aggredire, assediare e devastaghilterra. Westmoreland —
secondo il quale prima di attaccare la Francia €essario rendere
inoffensiva la Scozia - sintetizza magistralmentmtdra questione
servendosi copiosamente di metafore e similitudimimali: Westmoreland:
«But there's a saying very old and true, / “If that will France win, / Then
with Scotland first begin”: / For once the eaglegiamd being in prey, / To
her unguarded nest the weasel Scot / Comes sneakidgso sucks her
princely eggs, / Playing the mouse in absenceetHt, / To tear and havoc
more than she can eatxeR: It follows then the cat must stay at home: / Yet
that is but a crush'd necessity, / Since we haskslto safeguard necessaries,
/ And pretty traps to catch the petty thievebberfry \, I, 2, vv. 166-177)
[WESTMORELAND: Ma vi € un detto assai antico e vero: “Chi Frariotende
conquistare, con Scozia deve incominciare”, percn@ volta, quando
I'aquila d’Inghilterra era fuori in cerca di predal, suo nido indifeso venne
furtivamente la faina scozzese per succhiare la powcipesche e par fare la
parte del sorcio in assenza del gatto, rovinandoastando piu di quello che
poteva mangiare; XeTER: Ne seguirebbe che il gatto non deve allontanarsi
da casa. Ma questo & un rimedio estremo, perchi@arabbserrature per
custodire la roba nostra e trappole ingegnose péwurare i ladruncoli]
(Henry V, I, 2, vv. 166-177). L'Inghilterra e l'aquila (ahZ'aquila reale,
poiché le sue sono uova “principesche”), il re degtelli, il nobile predatore
che, per sopravvivere e affermare la propria supréam affronta il pericolo e
suscita terrore tra le sue vittime. La Scozia ‘&vééasel”, che in italiano puo
essere tradotto sia con “faina” che con “donnaddatratta, in entrambi i casi,
di piccoli mammiferi che assalgono soprattuttoaglimali da cortile (i quali
vivono in cattivita e non sono preparati, quindfrateggiare i pericoli della
predazione). Queste due zoomorfizzazioni delindélacuntrasto tra I'esercito
inglese, nobile e ardimentoso, che si batte altaqmatro il nemico francese,
e l'esercito scozzese, meschino e vigliacco, ckalasun paese incapace di
difendere se stesso poiché privo di forze armatgdettivazione impiegata
intensifica il senso espresso dalle metafore amitaaiaina/donnola scozzese
giunge “sneaking” (“strisciando”; “muovendosi fudimente”) per
saccheggiare il nido inglese che e “unguarded’d{feso”; “incustodito”) e
contiene uova definite “princely” (“principescheBertanto gli scozzesi non
sono nemmeno degni di essere chiamati “thievesanuu “petty thieves”
(“petty”: “gretto”; “meschino”). Il secondo tropoopmorfo serve invece a
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che le cose sarebbero andate diversamente e @hi® ivialorosi
cavalli (che nitrivano, “pronti all'azione”...) avrébro finito
con I'impantanarsi nel terreno bagrdtoAnche qui, come in
numerose sezioni del suo macrotesto, Shakespedesaacon
grande perizia sulla “superiorita conoscitiva” degpettatori
rispetto ai personaggi: efficace di per sé, questadizione
doveva avere — nel caso specifico — effetti egiara

Oltre ad essere certi della propria forza, néesi lo sono

anche della debolezza degli avversari:

GRANDPRE

Why do you stay so long, my lords of France?
Yon island carrions, desperate of their bones,
lll-favouredly become the morning field:

Their ragged curtains poorly are let loose,

And our air shakes them passing scornfully:
Big Mars seems bankrupt in their beggar’d host
And faintly through a rusty beaver peeps:

The horsemen sit like fixed candlesticks,

rafforzare 'immagine della razzia compiuta dagibzzesi sul suolo inglese:
la Scozia viene paragonata al topo che, nellaafidittonsumare quanto piu
cibo possibile prima dell’arrivo del gatto, finisqeer rosicchiare rendere
inservibile anche cio che & costretto a lasciare.

% Nel suo elogio del cavallo, il Delfino aveva det...] he is pure air and
fire; and the dull elements of earth and water neppear in him, but only in
patient stillness while his rider mounts him» (I, vv. 20-22) [... & tutt'aria
e fuoco; e terra e acqua, torpidi elementi, compaisoltanto nella sua
immobilita paziente quando il cavaliere sta montamnd sella]”. La teoria
degli elementi — ed in particolare il binomio “l@racqua” — ben si presta a
fare dell'ironia sui cavalli francesi impaludati lize terra intrisa d’acqua

piovana. E non é certo casuale che piu avanti Spalee se ne serva ancora.

Nella scena dell’avanzata della cavalleria, il Def montato in sella al suo
cheval volantesclama: Via! Les eaux et la tertdVia! Le acque e la terra!],
un’esclamazione che € in aperta contraddizione laomatura della bestia,
“tutt’aria e fuoco”, sulla quale & appena montayléans non manca di
farglielo notareRien puis? L'air et le feuPNull'altro? E I'aria e il fuoco?).
L'allusione al fatto che i cavalli, (diventati “agg e terra” sulla bocca del
Delfino) andranno di i a poco a impantanarsi éadssima, e il pubblico
inglese deve averla recepita con schietto diveritmeUn altro riferimento,
breve quanto eloquente, all'errore commesso dancési nella valutazione
del campo di Agincourt, viene fatto alla fine dedleena settima del Il atto:
Constable: «Who hath measured the ground»?; Messerghe Lord
Grandpré»; Constable: «A valiant and most expentlgmen» (lll, 7, wv.
125-127) [Connestabile: Chi ha misurato il terrerid@ssaggero: Il signore
di Grandpré; Connestabile: Un gentiluomo valorosoddto esperto]. Tanto
esperto da non essersi accorto che il terreno wpozdi acqua piovana e
quindi inadatto, per il loro esercito, al combattimto.
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With torch-staves in their hand; and their pooegd
Lob down their heads, dropping the hides and hips,
The gum down-roping from their pale-dead eyes
And in their pale dull mouths the gimmal bit

Lies foul with chew’d grass, still and motionless;
And their executors, the knavish crows,

Fly o’er them, all impatient for their hour.
Description cannot suit itself in words

To demonstrate the life of such a battle

In life so lifeless as it shows itself.

CONSTABLE:

They have said their prayers, and they stay fothdea
(Henry V, IV, 2, vv. 38-56)

[GRANDPRE Perché indugiate tanto, signori di Francia? / ll@ue
carcasse dell'isola quasi senz'ossa / S'adattanke mlacampo del
mattino. / Le loro bandiere lacere s'affloscian®iétosamente e la
nostra aria al passaggio le scuote con dispretzgrande Marte /
Sembra aver fatto bancarotta con il loro esercifdi /straccioni e
occhieggia debolmente attraverso / Una visieragginita; i cavalieri
siedono / Come candelabri impalati con lance di ¢édelle mani, e i
loro miseri ronzini / Fanno ciondolare la testasdi, / | fianchi e le
cosce, col muco che sgoccia / Dai loro occhi patl@me di morti /
Mentre nelle pallide bocche inerti / Il morso pemaenobile e fermo,
/ Sporco di erba masticata, e i loro / Giustiziedorvi sinistri, volano
/ Sopra tutti loro, impazienti per la fine. / Lasdezione non sa
vestirsi di parole / Adatte a presentare la vitazaevita / D'una

schiera siffatta; GNNESTABILE: Hanno detto le preghiere e aspettano

la morte.]

Tropi di varia natura si susseguono e campi s@oiasi
sovrappongono, gli uni e gli altri rincorrendosper rendere
I'idea della fiacchezza in cui versa il denutrigegcito inglese: i
corpi dei soldati sono carcasse, carogne; le laraliere stracci
consunti e flosci; le lance che reggono sono nuolfne la cera.
Compare anche il Dio della guerra, ma non nel sutsweto
splendore, quanto in uno stato di miseria che glicancellato
dallo sguardo ogni traccia di combattivita: si liana lanciare
occhiate furtive, deboli, da dietro una baviera @rarrugginita.

Ma a dominare su tutte le altre € I'immagine davalli: la
lunga testa chinata verso il basso, il muco cha dalgli occhi
cisposi; il morso che pende inerte da bocche immdboppo

stanche per masticare. | muscoli dei fianchi eedetisce che
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cascano indolenti. | cavalli sono immoti, paralizzanti da una
forza di gravita che non poteva gravare di piu sglidesseri
viventi; sono allo stremo delle forze, e i segnilaléine sono
ormai evidenti: hanno gli occhi pallidi di mortel{eir pale-dead
eyes”) e, sulla bocca, un pallore mortale (“thpale dull
mouths”). | corvi gia pregustano il sicuro pastoonCuna
cavalleria in tali condizioni, agli inglesi non tasche dire le
orazioni e attendere la morte. O, almeno, questquanto
credevano i francesi, che, nella loro visione totite
‘cavallocentrica’ della guerra, non potevano immage che
agli avversari i cavalli sarebbero serviti a poathe a segnare la
loro sconfitta sarebbero stati dei militi appiedati

Alla fine della battaglia, quando gli inglesi rim@ ormai
conseguito la vittoria, Montjoy, l'araldo francese,reca da re
Harry a supplicarlo di concedergli il permessoripercorrere il
campo di Agincourt per contare i morti e seppelldinche in

questi versi la figura del cavallo ricopre un rudlgrimo piano:

MONTJOY.

No, great king:

| come to thee for charitable licence,

That we may wander o'er this bloody field

To look our dead, and then to bury them;

To sort our nobles from our common men.
For many of our princes--woe the while!--

Lie drown’d and soak’d in mercenary blood;
So do our vulgar drench their peasant limbs
In blood of princes; and their wounded steeds
Fret fetlock deep in gore and with wild rage
Yerk out their armed heels at their dead masters,
Killing them twice.

(Henry \, IV, 7, vv. 68-79)

[MONTJOY: Vengo da te a chieder pietosa licenza / Di pewdwstil
campo insanguinato / A far la conta dei morti pargeppellirli; / E a
separare i nostri nobili dai semplici fanti, / \tisthe molti dei nostri
principi — o tempi calamitosi — / Giacciono immeirsirisi in sangue
mercenario, / Ed i nostri plebei intingono le raisé membra / Nel
sangue dei principi; i cui destrieri feriti / Atfaho nel sangue
gl'inquieti garretti, e con furia selvaggia / Stampo calci ferrati ai lor
morti padroni, / E li fan morti due volte.]
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Gli imbattibili destrieri della cavalleria di &ncia, che — come
il Pegaso, locheval volantdel Delfino — avrebbero dovuto
innalzare i loro padroni alla gloria della vittgriahanno invece
fatti stramazzare al suolo. | nobili di Francial cadere, hanno
perso al tempo stesso la vita e il rango sociaeecdimostra
quel sangue che, divenuto per meta plebeo, madchi@sso il
campo di Agincourt. Ma anche in questo caso, comieversi
del Grandpré analizzati sopra, € la figurazioneregad essere
posta a suggello del procedimento descrittivo/ajup e ad
imporsi, per potenza simbolico-espressiva, sullemagini
precedenti. | cavalli francesi, seppur feriti (“wwled steeds”) e
con i corpi che diguazzano in pozze di sangue (fdee

gore”)®*

, hon hanno affatto esaurito la loro energia odgm A
differenza dei loro “dead masters”, i cavalli sahai a morire:
sono infuriati, e non la smettono di dimenare lenga con
movimenti stizzosi. Se sanguebl6ody field”; “mercenary
blood’; “ blood of princes”; “deep irgore’) e morte (“ourdead;
“deadmasters”) si sono abbattuti sull’esercito francéseolpa
non e certo da attribuirsi ai destrieri. Tutt’altice loro zampe
avrebbero avuto tutta la forza necessaria per grecembattere,
vincere, ma sono rimaste paralizzate in un terrealbe d’acqua
piovana per colpa dei comandi sbagliati degli uoncime si
portavano in groppa. Ed ora, come a volersi vemdida tanta
inettitudine, sferrano calci ai cadaveri dei lor@adponi,
infliggendogli una seconda morte.

Non solo. Anche se accolgono una descrizionkstiea del
modo in cui i cavalli forti e vigorosi continuandppo essere

stati colpiti a morte, a dibattersi sui campi dithglia, i versi

® | 'uso del lemma “gore” — che non significa semeiieente “sangue”, ma
“sangue coagulato”, “sangue di ferita”, oltre chessassinio”, “violenza”,
“massacro” — va ad amplificare il senso di mortecdaée pervaso tutto il

passo.
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sprigionano un senso di rabbia, di irritazione, efaeoltre il
comportamento istintivo degli animali per avvicisiarcome
abbiamo visto, al sentimento di vendetta che ajgpertsolo alla
specie umana. Un ruolo decisivo, nel connotare come
‘vendicativa’ I'azione dei cavalli (ai quali vengorconferiti, di
conseguenza, tratti antropomorfi) e rivestito dgtettivazione:
i garretti dei cavalli, ad esempio, sono “fret”og&i “irritati”,
“stizzati”; mentre, per indicare il ferro che rigepgli zoccoli,
non viene utilizzato il termine specifico (“shod&frati’), ma
“armed”:“armati’, che allude, seppure in manierdlsuinale,
ad una sorta di dolosita dell'azione, ossia alimtione, da parte
dei destrieri, di ferire. L'impressione che se m&ava € che i
gesti dei cavalli non siano inconsulti, ma dettitila meditata
volonta di punire i propri padroni. Ed ancora: pesssione
“Killing them twice” ha un profondo valore simbaotici francesi
hanno perso la guerra e la Storia si dimenticherdoimb.
L’errore compiuto coi reparti di cavalleria, impedegli di
vestirsi di gloria, li ha cancellati dal ricordoidmsteri. Non a
caso, a dargli il colpo di grazia sono stati i aly che
resteranno invece (e per impietoso paradossojmseifaginario
collettivo, imperituro emblema della sconfitta fcase ad
Agincourt. La gloria, come sempre avviene, andraimgitori.
E chiaro che, anche in questi versi, Shakespear@wtando il
dito sugli errori dei francesi nella battaglia dgiAcourt. Ed
anche in questo caso, come nei passi sopra ariglizka
patriottico pubblico elisabettiano ne doveva tran@n poca

soddisfazione.
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[1.2. Fine di un re. Il cavallo in “Richard II”

That jade hath eat bread from my royal hand
(Richard 11, V, 5, vv. 85-86)

Il tema di fondo dRichard Il € il trapasso di potere da un re
ad un altro attraverso un atto di usurpazione, tate le
implicazioni politiche, sociali, filosofiche, religse ed emotive
che ne derivano. La detronizzazione di Riccardoopdra di
Enrico Bolingbroke risale al 1399 e ricopre unaewdnza
particolare nella storia dell’Inghilterra, poiche $ua caduta ad
opera di Bolingbroke sta ad indicare che la coroitee a essere
legata a un diritto dinastico, puo anche esseraisita, de facto,
attraverso la violenza dell'insubordinazione e paegiudicata
manipolazione del conserfSoMomento topico del dramma &
I'incoronazione di Bolingbroke, che diventa il nwove col
nome di Enrico IV. L’evento — che riveste, € sulperfdirlo, un
ruolo emblematico in un’opera sulla detronizzazionenon
viene rappresentato sul palcoscenico, ma narpatst, factum
da uno dei personaggi.

Si tratta della penultima scena del drammayuin’aomo che
era stato lo stalliere del barbero roano di Riccadéscrive al re
deposto l'incoronazione di Bolingbroke:

GRoOOM:

| was a poor groom of thy stable, king,

When thou wert king; who, travelling towards York,
With much ado at length have gotten leave

To look upon my sometimes royal master’s face.

% L’avvento al trono di Bolingbroke spezzo la diastata con Guglielmo il
Conquistatore e segno l'inizio della Guerra delle dose. Sulle conseguenze
politico-religiose della detronizzazione e sull'ardlenza delle teorie
giuridiche della regalita (nonché della loro rammmtazione drammatica)
cfr., oltre al cit. Kantorowicz, M. MarrapodiThe Great Image”: Figure e
immagini della regalita nel teatro di Shakespeadrerder, Roma, 1984; R.
Ciocca, Il cerchio d'oro: | re sacri nel teatro shakespeamp, Officina,
Roma, 1987.
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O, how it yearn’d my heart when | beheld

In London streets, that coronation-day,

When Bolingbroke rode on roan Barbary,

That horse that thou so often hast bestrid,

That horse that | so carefully have dress’d!

KING RICHARD II:

Rode he on Barbary? Tell me, gentle friend,
How went he under him?

GROOM:

So proudly as if he disdain’d the ground.

KING RICHARD Il

So proud that Bolingbroke was on his back!
That jade hath eat bread from my royal hand,;
This hand hath made him proud with clapping him.
Would he not stumble? Would he not fall down,
Since pride must have a fall, and break the neck
Of that proud man that did usurp his back?
Forgiveness, horse! Why do | rail on thee,

Since thou, created to be awed by man,

Wast born to bear? | was not made a horse;
And yet | bear a burthen like an ass,

Spurr'd, gall'd and tired by jauncing Bolingbroke.
(Richard 11, V, 5, w. 72-94)

[STALLIERE: Re, quando eri re, io ero un povero servo dakestalle,
e, andando a York, a gran fatica ho ottenuto ihesmso di venir a
vedere in viso il mio antico reale signore. Oh! Glpasimo al cuore
ho provato, quando nelle vie di Londra il giornd'@eoronazione ho
visto Bolingbroke cavalcare il barbero roano chetdavolte tu hai
montato e che strigliavo con tanta curalc&RDO: Ha cavalcato |l
barbero? E dimmi, caro amico, come andava sotiiai?]i STALLIERE:
Superbo, come se sprezzasse il terremogARDO: Superbo di portare
sul dorso Bolingbroke! Mangiava pane dalla mia mar@& mia mano,
accarezzandolo, gli faceva inarcare il collo! Pérchon ha
inciampato? Perché non e caduto, giacché la sepeevie pur cadere,
e non ha rotto il collo a quell’orgoglioso che neeva usurpato il
dorso? Perdono, cavallo! Perché / Mi adiro cord#éo che tu, creato
per essere dominato dall'uomo, sei nato / Per godo non sono
nato cavallo / Eppure porto un carico come un somaspronato,
ferito, sfiancato dal caracollante / BolingbroR?.]

Ci si potrebbe domandare come mai Shakespedbé ab
affidato alla voce di uno stalliere il resocontoudi episodio di
un tale rilievo all'interno del dramma. Si tratta, realta, di un
artifizio drammatico di estrema efficacia: preddig la

prospettiva dello stalliere significa infatti spmst sul barbero

% Trad. it. di A. Lombardo, Newton & Compton, Ron&99.
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roano di Riccardo il focus dell’incoronazione dilildgbroke. La
figura del cavallo, per i suoi intrinseci significaimbolici (e per
quelli, specifici, assunti — qui come altrove —fumzione del
contesto), consente sia di individuare e focaligzaello spazio
di pochi versi, alcuni dei temi di fondo connesdiaa
detronizzazione, sia di porre in essere alcuni taiti
caratterizzanti del personaggio di Riccardo. llatky infatti, &
qui sia simbolo che metafora; al tempo stesso,grionento di
cui il re deposto si serve per alimentare la coreragone di se
stesso. Ma procediamo per gradi. Il barbero roanadeun
primo livello di significazione, simbolo del potereonarchico
(o meglio, metafora di un simboladel potere monarchico),
poiché il suo dorso € il trono (non a caso Riccafdocendo
riferimento al dorso del cavallo, usa il verbo “ysuv. 89), sul
guale siede, di volta in volta, il sovrano di turivda il barbero
roano di Riccardo, dal momento in cui gli vieneriattita
'umana facolta di valutare e giudicare le quatitachi si porta
in groppa (il roano procede con orgoglio e dispagkerreno su
cui cammina perché é fiero di avere sul dorso Blinke),
assume tratti antropomorfi e la sua figura accoghiesecondo e
piu profondo livello di significato: il cavallo dRiccardo, pronto
a voltare le spalle al suo vecchio padrone per famtare e
guidare dal nuovo re, si fa metafora dell’incostadel popolo,
di quel popolo che lo stesso Shakespeare avevavqiig

definito “il mostro dalle cento test®” La gente, con

%" Nel prologo diHenry IV, Il parté Rumour a definire la folla come mostro
dalle innumerevoli teste: «That the blunt monstéhwncounted heads, /
The still-discordant wavering multitude» (vv. 18}18a moltitudine, quello
stupido mostro dalle innumerevoli teste, sempreadite e ondeggiante]. E
non sfugga che il personaggio di Rumour (che itiana e la Famal/il
Pettegolezzo) compariva sulla scena con un costlipieto di tante lingue,
che, in questo caso specifico, si pongono anches amrispettivo simbolico
delle tante teste (dunque bocche, e lingue) dediiitondine. In Coriolanus
sono gli stessi popolani a ricordare che sia Camiol che tanti altri li
definiscono “il mostro dalle cento teste”, e, nefitessa circostanza, ne
spiegano anche il perchéirRET CITIZEN: «][...] for once we stood up about
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l'indifferenza, la dabbenaggine e l'insensibilita uh animale,

non si cura — se non per qualche istante — detliz tsorte di chi
non ha piu il potere e si volta prontamente ad apfite chi se
n'e impossessato, e non importa se per diritto comseguenza
di un colpo di mano. Al voltafaccia della folla a@egia fatto

riferimento il duca di York qualche scena primd, memento in

cui aveva narrato a sua moglie il ritorno in pattieRiccardo e

Bolingbroke (subito dopo I'abdicazione di Riccardajualche

giorno prima dell'incoronazione di Bolingbroke). émre se il

passaggio di potere non era stato ancora ufficae del tutto,

alla folla era ben chiaro chi fosse il vinto e thincitore:

Y ORK:

Where did | live?

DUCHESS OFY ORK:

At that sad stop, my lord,

Where rude misgoverned hands from windows’tops
Threw dust and rubbish on King Richard’s head.
Y ORK:

Then, as | said, the Duke, great Bolingbroke,
Mounted upon a hot and fiery steed

Which is aspiring rider seemed to know,

With slow but stately pace kept on his course,
Whilst all tongues cried “Good save thee, Bolinddatd
You would have thought the very windows spake,
So many greedy looks of young and old

Through casements darted their desiring eyes
Upon his visage, and that all the walls

With painted imagery had said at once

‘Jesu preserve thee! Welcome, Bolingbroke!
Whilst he, from the one side to the other turning,
Bareheaded, lower than his proud steed’s neck,
Bespake them thus: ‘I thank you, countrymen’:
And thus still doing, thus he pass’d along.

the corn, he himself [Coriolanus] stuck not to ca#l the many-headed
multitude; THIRD CITIZEN: We have been called so of many; not that our
heads are some brown, some black, some auburn, baldgbut that our
wits are so diversely coloured» (I, 3, vv. 15-20) PorpoLANO. Quella volta
che ci facemmo sentire per via del grano, proprioQoriolano, non ci penso
due volte a chiamarci mostro dalle cento test&@oLANG: Oh, siamo stati
chiamati cosi da molti altri; e non gia perché uhaoi ha la testa bruna,
I'altro nera, I'altro bionda, l'altro pelata, noponma perché son di colore
diverso le nostre idee].
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DUCHESS OFY ORK:
Alack, poor Richard! Where rode he the whilst?
(Richard 11, V, 2, w. 7-22)

[YORK: Dov'ero rimasto?; DCHESSA DIYORK: Al triste momento,
signore, in cui / Mani nude e screanzate gettavabDall'alto delle
finestre polvere e spazzatura / Sul capo di RedRit; YORK: Allora,
come ho detto, il Duca, il grande / Bolingbroke, ma&io su un
destriero focoso / Che sembrava conoscere il sumzéyao cavaliere,
| Procedeva con passo maestoso e lento / Mentre heitlingue
gridavano “Dio / Ti salvi, Bolingbroke!”. Avrestiatto che le finestre
stesse parlassero, tanti sguardi avidi di giovamii eecchi per le
aperte impannate si appuntavano sul suo viso, ersemche i muri
parati a festa gli dicessero: “Gesu ti protegga! n@auto,
Bolingbroke!” mentre egli chinando ora da una pante dall'altra il
capo scoperto, piu basso del collo del superbaidestdiceva loro:
“Grazie concittadini”’, e cosi facendo continuava daa strada;
DuUcCHESSA DIYORK: Ahimé, povero Riccardo! E dove cavalcava lui
frattanto?]

Anche se Riccardo ha ormai abdicato, la duchdsséork
continua a chiamarlo “Kindg® il che rende ancora pil
censurabile I'azione di un popolo che lancia sptagaasu una
testa che ancora accoglie i sacri segni della itadal
Bolingbroke, per parte sua, viene immediatamertratio in
groppa al suo destriero, cosi da formare un’unibaagine
centaurica, simbolo di nobilta e di pot€teA raffigurarlo cosi &
il duca di York, ossia colui che piu di chiunqudr@laveva

difeso Riccardo con estrema convinzione, almeno diuando

% Come abbiamo visto, anche lo stalliere si rivadgRiccardo chiamandolo
“King”: “... king, / When thou wert king”; & evidente che si tratta di u
espediente retorico teso a rendere piu struggéntmé del racconto della
deposizione del re Riccardo.

% Una testa che Riccardo avrebbe poi definita “cobihaensieri regali.
Infatti, poco prima di abdicare, si chiede: «Alasky am | sent for to a king,
/ Before | have shook off the regal thoughts / Véheéth | reigned?»
(Richard 11, 1V, 1, vv. 162-164) [Ahimé, perché vengo chiamdtoun Re /
Prima ancora d’essermi sbarazzato dei pensierlirfeGan cui ho regnato?].
Questa idea della regalita, che permea I'intereressel sovrano, sara portata
ad un livello di tensione altissima da Lear, il lgyanel dramma che da lui
prende il nome, esclamera: «Ay, every inch a kifigimg Lear, IV, 5, v.
108) [Si, e in ogni oncia di me stesso: un re].

0 Al tempo stesso, l'imparzialita mostrata da Bolimzke — che & affranto
per Riccardo ma pronto ad omaggiare il nuovo reaseid trasparire la
volonta, da parte del drammaturgo, di fare propasioche in questa
circostanza un atteggiamento di prudente equidiatéra i due contendenti.
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era stato lui a portare la corona. Ma ora che téeé passato
nelle mani di Bolingbroke, York (seppure sincerateeaffranto
per la sorte di Riccardo) si mostra pronto ad adalt e
'immagine centaurica da lui creata € un segnoadailia
dedizione al nuovo re. Ed anche in questi vergppsare non ci
sia dato di sapere se si tratti 0 meno del barbeamo di
Riccardo — il cavallo, assumendo un atteggiamemtdegtota
complicita nei confronti del duca di Bolingbroke f& metafora
della crudele volubilita della folla.

Quando York ha terminato il suo resoconto, lahdssa,
afflitta per la sorte di Riccardo, chiede: “Wherde he the
whilst?”. Ma il duca, nel risponderle, non la seguala sua
imageryequestre: ora che Riccardo non € piu il re, oeal'aura
di gloria ed eroismo che lo avvolgeva e solo uordo, nessuna
immagine centaurica gli si addirebbe. Nel momentaui gli
viene chiesto di parlare di Riccardo, York si sposti una
similitudine metateatrale che lo paragona ad uoratthe fa la
sua comparsa subito dopo l'uscita di scena delab&np del
pubblico, e che é quindi destinato ad attirare issédsguardi

annoiati o persino irritati:

DUKE OF YORK:

As in a theatre, the eyes of men,

After a well-graced actor leaves the stage,

Are idly bent on him that enters next,

Thinking his prattle to be tedious;

Even so, or with much more contempt, men’s eyes
Did scowl on gentle Richard.

(Richard 11,V, 2, vwv. 23-28)

[Duca DI YORK: Come in un teatro, quando un attore favorito ekce
scena, il pubblico da un’occhiata indifferenteattibre che gli succede
e si annoia alle sue chiacchiere, proprio cosi ¢h@rcon maggior
disprezzo la gente guardava corrucciata Riccardo.]

La similitudine (in cui I'enfasi e ancora unaltaoposta sulla
prontezza con cui la folla sa voltare le spalldhaha perduto il

potere) € interamente fondata sull’atto del ‘gusetiadQuando la
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duchessa gli chiede di Riccardo, York risponde tsmoio I'asse
del discorso dal re detronizzato agli occhi dekespne che lo
guardavano. | versi, dunque, non definiscono Rdmama il
modo in cui viene visto dalla folla. Questa ingigte sul
‘guardare’ (che emerge anche dalle sezioniRiehard Il sopra
citatef* & complementare alla caratterizzazione di Riccando
re incline ad osservare se stesso e gli eventa gebpria vita
dall'esterno; una attitudine, questa, resa emblemanella
celeberrima scena in cui Riccardo, subito dopodiedzione, si
fa portare uno specchio per guardarsi in volto dewe che
aspetto ha la faccia di un re che non e piu re:

KING RICHARD II:

Give me the glass, and therein will | read.

No deeper wrinkles yet? Hath sorrow struck
So many blows upon this face of mine,

And made no deeper wounds? O flattering glass,
Like to my followers in prosperity,

Thou dost beguile me! Was this face the face
That every day under his household roof

Did keep ten thousand men? Was this the face
That, like the sun, did make beholders wink?
Was this the face that faced so many follies,
And was at last out-faced by Bolingbroke?

A brittle glory shineth in this face:

As Drittle as the glory is the face;

(Richard 11, IV, 1, vwv. 275-287)

[KING RICHARD Il: Datemi quello specchio e in esso leggero. Le
rughe non si sono approfondite? Il dolore mi ha damti colpi in viso

e non vi ha lasciato ferite piu profonde? O spexcdulatore, tu mi
inganni come i favoriti al tempo della prosperiéaquesto il viso di
colui che ogni giorno aveva sotto il suo tetto drelm uomini?
Questo il viso che come il sole abbagliava gli éa#i riguardanti?
Questo il viso che diviso tante pazzie finché nonskisato da
Bolingbroke? Una fragile gloria splende su questo,\e il viso non é
meno fragile di tale gloria.]

™ Lo stalliere, per esempio, riferisce a Riccard@dr chiesto il permesso
per andare a “vedere in viso il (suo) antico residmore”, e racconta di aver
provato un forte dolore nel “vedere” Bolingbrokesakeare il barbero roano;
mentre, al passaggio di Riccardo per le vie di lkaptacconta York, su di lui
si riversavano “tanti sguardi avidi di giovani eveicchi”.
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La propensione di Riccardo a guardare a secstiBesterno
e legata a doppio filo ad una altrettanto conngutandenza
all'autocommiserazione. Adesso, se torniamo alod@l tra
Riccardo e lo stalliere, ci accorgeremo che la mesiioco sul
barbero roano svolge un’ulteriore funzione dramoaatpoiché
e proprio a partire dal cavallo che Riccardo hapartunita di
spostare il fulcro semantico-figurativo della raggentazione da
Bolingbroke a se stesso, attraverso la creaziolie steuggente
immagine di sé in compagnia del proprio amato dayall
tempo in cui era ancora un re. Anche in questo &asoardo
coglie I'occasione per fare di se stesso I'oggetia propria

commiserazione:

KING RICHARD lI:

That jade hath eat bread from my royal hand

This hand hath made him proud with clapping him.
(Richard 11, V, 5, v. 85-86)

[RE RiccArDO II: Mangiava pane dalla mia mano e la mia mano, /
Accarezzandolo, gli faceva inarcare il collo!]

| dimostrativi che danno inizio ai versi marcalaodistanza
spaziale tra Riccardo e il suo roanthdtjade”, ora lontano, si
era nutrito in this hand”, che esiste ancora, € ancgug ma e
rimasta sola. Ed ancora, Riccardo ricorda quanswuad cavallo
fosse “proud” di ricevere il tocco della sua maegale. Ma il
tono del suo racconto € malinconico, poiché lolistal gli ha
appena dato I'amara notizia che il roano procedeugily” sotto
la guida di Bolingbroke (RHARD: “How went he under him?”;
GRroowM: “So proudly as if he disdain’d the ground”).

L'immagine remota di Riccardo, ai tempi in cuiefelice
insieme al suo barbero roano (che raffigura, lord@amo, sia il
trono che i sudditi), serve ad alimentare I'autoouserazione
di Riccardo e, di conseguenza, ad enfatizzare nissedi

tradimento e solitudine in cui sprofonda un re a@tzzato.
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[1.3. Il tramonto di un mito. Il cavallo in “Antongnd Cleopatra”

That which is now a horse, even with a thought
The rack dislimns, and makes it indistinct,
As water is in water.
(Antony and CleopatrdV, 14, vv. 9-11)

Se nelRichard 1l il cavallo si pone come ‘specchio’ del
declino di un re deposto, iAntony and Cleopatraaccade
qualcosa di simile, poiché esso si presenta (&m0 della
vastaimagerydell’opera) come uno dei corrispondenti figurativi
del crollo del mito di un grande soldato: Antonib.primo
riferimento al mondo equino viene fatto da Cesat@aviano,
nei famosi versi in cui egli esorta Antofficad abbandonare
«orge e gozzoviglie» per tornare ad essere lossntdato di un
tempo, che lintrepido spirito di sopravvivenza eaespinto a

bere I'urina dei cavalli pur di sconfiggere la $&teoi dalla

2 Ricordiamo che I'esortazione di Cesare ad Antshivolge sotto forma di
monologo,in absentiadel destinatario.

3 OcTAVIUS CAESAR: «Antony, / Leave thy lascivious wassails. Wheouth
once / Wast beaten from Modena, where thou sleitsirtius and Pansa,
consuls, at thy heel / Did famine follow; whom th@aught'st against, /
Though daintily brought up, with patience more afitsavages could suffer:
thou didst drink / The stale of horses, and thdegilpuddle / Which beasts
would cough at: thy palate then did deign / Thegtmst berry on the rudest
hedge; / Yea, like the stag, when snow the pastueets, / The barks of trees
thou browsed'st; on the Alps / It is reported thibdst eat strange flesh, /
Which some did die to look on: and all this - Itwnals thine honour that |
speak it now - Was borne so like a soldier, thatdmeek / So much as lank'd
not» (Antony and Cleopattd, 4, vv. 55-66) [@TAVIANO CESARE Antonio,
abbandona orge e gozzoviglie! / Quando, uccisinisot Irzio e Pansa, /
Fosti scacciato da Modena, la paura / Ti insedaiallcagna e tu, / Benché
allevato delicatamente, / La combattesti con maggiesistenza dei selvaggi.
Bevesti I'orina dei cavalli, / L'acqua giallastreltt pozzanghere da cui si
ritraevano le bestie; / Il tuo palato non disprelezbacca / Piu selvatica, sulla
siepe piu spinosa, si, / Come il cervo quando ke miopre le pasture /
Rosicchiasti la corteccia degli alberi]. Marc’Antonpur essendo educato
alle maniere raffinate, in tempo di guerra avevastnato di possedere una
tempra piu bestiale delle bestie. L'immissione alelimilitudine del cervo,
simbolo della mansuetudine e della mitezza, pageabquesto punto in
scarsa consonanza con la caratterizzazione di emigro. Cosi non &, pero,
se si pensa che il guerriero di cui si sta parlagdielarc’Antonio, figura
contraddittoria, obliqua: condottiero impavido eaggioso, ma non immune
da umane debolezze. E non dobbiamo dimenticageieato punto, che nel
Julius Caesar pronunciando la sua commossa allocuzione di droait
cadavere di Cesare, Antonio paragona il grande attetb ad un cervo,
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stessa Cleopatra, che, afflitta per la lontanarizAndgonio, si
confida con Carmiana e si chiede che cosa stiandiacéd suo
amato in quel momento: «O Charmian, / Where thirtkisu he
is now? Stands he, or sits he? / Or does he walk® i@ on his
horse? / O happy horse, to bear the weight of AnitérDo
bravely, horse! For wot’st thou whom thou movesthé demi-
Atlas of this earth, the arm / And burgonet of méinb, vv. 18-
24) [Sta in piedi, o seduto? O cammina? / O e alt@®¥ Felice
quel cavallo / Che ne sostiene il peso! Comportetne, /
Cavallo: se sapessi chi ti porti in groppa, / Iinsétlante del
mondo, il braccio / E I'elmo degli uominifi Cleopatra,
nell'’evocare il destriero di Antonio, gli si rivatgcome se stesse
parlando ad un essere umano, dando cosi inizimgaracesso
di antropomorfizzazione del cavallo che giungempimento
qualche verso piu avanti, quando, dalle parolemedso Alessa,
si evince che I'elegante bestia € ben conscia elieasu di sé il

semi-Atlante del mondo, poiché, non appena il gkwipadrone

braccato e ucciso da feroci cacciatori: «Here wlasti bay'd, brave hart; /
Here didst thou fall; and here thy hunters stan8igh'd in thy spoil, and
crimson'd in thy lethe. / O world, thou wast theekt to this hart; / And this,
indeed, O world, the heart of thee. / How like @rdestrucken by many
princes, / Dost thou here lie!dylius Caesarlll, 1, vv. 204-210) [Qui fosti
messo alle strette, / Maestoso cervo; qui cadestijui stanno / | tuoi
cacciatori, segnati dal tuo massacro, / rossi aegse che ti porta al Lete. / O
mondo! Tu fosti foresta per questo cervo, / E questmondo, era in verita il
tuo cuore. / Quanto simile a un cervo, colpito daltirprincipi, / Giaci tu
qui'l. Mentre le coppie foresta/cervo e mondo/cucaéudono alla
magnanimita e grandezza di visione di Cesarer@fopiu indirettamente,
all'espansione dellimpero romano effetto delle sudttorie), |
cacciatori/congiurati vengono trasformati in maateti di una creatura
inerme. Questa prodigiosa immagine di uno spaziimithto che
d’'improvviso si restringe per mutarsi in una tralgpm cui sono uomini a
cadere (solo il Kafka diUna favolettariuscira a renderla ancora piu
pregnante) ricorre anche #intony and CleopatraCLEOPATRA: «Lords of
lords, / O infinite virtue, com’st thou smiling fm/ The world’s great snare
uncaught?» (IV, 8, vv. 17-19) [Re dei re!l O grangdoroso, ritorni /
Sorridendo, sei sfuggito indenne / Alla trappolagitande mondo?].

™ Non pud sfuggire la carica erotica dei versi. helmento stesso in cui si
rivolge al cavallo di Antonio come ad un essere mmne lo chiama felice
perché sopporta il peso del suo corpo, Cleopata kimmagine di se stessa
come puledra bramosa di accoppiarsi.
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gli sale in groppa, emette un nitrito cosi fierovielento da

azzittire chi gli & intornb:

ALEXAS:

“Good friend”, quoth he,

“Say, the firm Roman to great Egypt sends

This treasure of an oyster; at whose foot,

To mend the petty present, | will piece

Her opulent throne with kingdoms; all the east,
Say thou, shall call her mistress”. So he nodded,
And soberly did mount an arm-gaunt steed,
Who neigh’d so high, that what | would have spoke
Was beastly dumb'd by him.

(1, 5, vv. 43-50)

[ALESSA “Buon amico”, disse, “di’ che il fedele romanélla grande
regina d’Egitto invia / Il tesoro di quest'ostrica;ai suoi piedi, / Per
sopperire alla pochezza del regalo, / Arricchiraetjni il suo gran
trono. / Tutto I'Oriente (dille) la chiamera sigadr Quindi accenno
col capo / E compunto monto il suo focoso destrie@he nitri cosi
in alto, da soffocare / Brutalmente quel che dickvo

| versi inducono, per suggestione, un’immagiralab ed
icastica: il cavallo, nel momento in cui viene naint diviene
tuttuno con il suo padrone. Vicendevolmente, Amorsi
zoomorfizza nel suo destriero nell’attimo stessaungli balza
in groppa. In virtu di questo duplice movimentofitura umana
si fonde con quella equina: prende forma il cemtawhe
assomma in sé gli umani e i bestiali furori.

Il primo segno della zoomorfizzazione di Antorsbannida
nel v. 47, laddove, un istante prima di montareagatio, egli
solleva e riabbassa il capo in segno di consers® rfbdded”):

un gesto che ricalca il movimento che i cavalli paono con la

> Un simile processo di antropomorfizzazione delaiavio si riscontra in
Richard Il, allorché il valoroso Bolingbroke (il futuro EnadV) monta su un
focoso destriero che, a detta del duca di York,bsansapere chi si porta in
groppa: York: «[...] the Duke, great Bolingbroke, / Mounted upphot and
fiery steed / Which is aspiring rider seemed townbWith slow but stately
pace kept on his course, / Whilst all tongues cri€bod save thee,
Bolongbroke!”» Richard 1, V, 2, vv. 7-11) [... il Duca, il grande /
Bolingbroke, montato su un destriero focoso / Gératyava conoscere il suo
ambizioso cavaliere, / Procedeva con passo maesttesdo / Mentre tutte le
lingue gridavano “Dio / Ti salvi, Bolingbroke!”]
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lunga testa poco prima di nitrire. Poi Antonio saleavallo, e il
verso specifica che lo fa “soberly”, ossia con cosipzza: gli
vengono attribuite le movenze pacate ed elegalitegeino. Al
v. 49 la metamorfosi si compie: il temperamento etopso e
passionale di Antonio esplode nel nitrito del “feoadestriero”:
& lo spirito di Antonio che passa nel corpo delatia®.

In seguito € Enobarbo, nei versi in cui conaigliCleopatra di
evitare I'entrata in guerra al fianco di Antonio,parlare di
cavalli: «If we should serve with horse and maoggther, / The
horse were merely lost; the mares would bear /I8isoand his
horse» (lll, 7, vv. 6-8) [Se militassimo / Con chiva giumente
in compagnia, / | cavalli sarebbero perduti: le ngamte /
Porterebbero via cavallo e cavaliere]. La metafrehiara: la
presenza di femmine sul campo di battaglia turbmelsoldati
e li distrarrebbe dal loro compito conducendolaalisfatta. E,
alla luce dell’esito della battaglia di Azio, paasio dare il nome
di “profezia” alla saggia riflessione di Enobarb¥ntonio non
riuscira ad ottenere la vittoria su Cesare propricausa della
presenza in mare di una donna-giumenta, Cleop&da.e
significativo che, nella ricostruzione diegeticdl@dattaglia (in

cui si avverera ci0 che Enobarbo aveva predett@ardS

"% 'idea della simbiosi tra cavallo e cavaliere egeeanche da alcune parole

pronunciate, nelulius Caesardallo stesso Antonio: «So is my horse [...]

His corporal motion governed by my spirit» [Cosil énio cavallo ... |
movimenti del suo corpo governati dal mio spiritdh’allusione ancora piu
esplicita all'immagine centaurica del cavaliereriteoviamo in Hamlet nei
versi in cui il re Claudio canta le lodi di un clgee normanno: KG
CLAUDIUS: «...two months since, / Here was a gentleman ofidmdy: / -
I've seen myself, and served against, the Frendmd they can well on
horseback: but this gallant / Had witchcraft ih¢ grew unto his seat; / And
to such wondrous doing brought his horse, / As & lbeen incorpsed and
demi-natured / With the brave beast» (IV, 7, vw:880 [Re CLAUDIO: Due
mesi fa era qui un gentiluomo normanno — io stésswisto / | francesi, ed
ho pure militato / Contro di loro, ed essi ci saqmoprio fare / A cavallo —
ma questo gagliardo / Pareva proprio un magolia,sé metteva radici, / E
spingeva il cavallo a evoluzioni / Cosi stupendee pareva fossero / Un
corpo solo, e che avesse per meta / La naturaaflagnobile bestia].
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definisca Cleopatra “ribaudred nag” (“cavallacci@anslata”),
facendo ritorno al campo semantico equino e richizo cosi
alla mente i cavalli e le giumente dellimmaginecatia da
Enobarbo.

Ricapitolando: in un primo momento i riferimerii cavalli
sono funzionali alla caratterizzazione di Antonimme eroico
soldato. Poi, nei versi di Enobarbo, il cavalldtatto come un
essere vulnerabile, alla mercé dei propri istindsssali,
smarrisce quei tratti che facevano di lui il simbalella forza
fisica e della nobiltd d’animo per divenire un aalencome tutti
gli altri. Infine, 'uso della parola “nag” comegiurioso epiteto
indirizzato alla lasciva Cleopatra, sancisce la inkgfa
incrinatura del simbolo del cavallo.

Il progressivo ‘degrado’ della simbologia equénaarallelo al
crollo del mito di Antonio: il guerriero impavidoche non
esitava a dissetarsi bevendo l'urina dei cavatliepa ben essere
assimilato ad un centauro. Ma poi una femmina a un
“ribaudred nag of Egypt” — lo ha condotto al degradorale e
alla caduta politico-militare. Prendendo spuntd’ésphressione
usata da Enobarbo, potremmo dire che Cleopatraaitata via
“a soldier and his horse” : “cavallo e cavalieneg| senso che é
stata responsabile sia del tramonto del cavalieterfo che del
simbolo del cavallo a lui congiunto.

Quando, deluso dal presunto tradimento di Cleap@& a un
passo dal suicidio, Antonio si abbandona ad unessione dai
toni quasi filosofici sulla precarieta di ogni foanvivente e sul
carattere ingannevole della percezione che ciasss®re umano
ha sia del mondo circostante che di se stessaata tdi una
meravigliosa figurazione in cui vengono rappresengiochi di
prestigio che le nuvole compiono mutando continuamérma
nel cielo. L'immagine termina con il dissolversi uina nuvola

che aveva assunto la fugace forma di un cavallo:
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MARK ANTONY:

Sometimes we see a cloud that’s dragonish;
A vapour sometime like a bear or lion,

A tower'd citadel, a pendent rock,

A forked mountain, or blue promontory

With trees upon't, that nod unto the world,
And mock our eyes with air: thou hast seen
these signs;

They are black vesper's pageants.

[...]

That which is now a horse, even with a thought
The rack dislimns, and makes it indistinct,
As water is in water.

(v, 14, w. 3-11)

[MARC'ANTONIO: Alle volte vediamo una nuvola / Che sembra un

drago, dei vapori, talvolta, che somigliano a usogio a un leone, / A
una cittadella turrita o roccia / Strapiombantena montagna forcuta
/ O azzurro promontorio con gli alberi / Che daibasi piegano sul
mondo, / E si burlano dei nostri occhi con l'arfidAnche tu hai visto
di questi segni: / Sono i cortei di figure dell'oraspertina ... Quello
che ora é un cavallo, rapida / Come il pensieradeolaglia / Lo
dissolve, rendendolo indistinto / Com’e I'acqual’aetjua.]

I versi di Antonio ricordano molto da vicino diu@ronunciati
dal mago Prospero subito dopo aver messo in stena ultimo
spettacolo e poco prima di spezzare la bacchettgicma
simbolo della forza dellimmaginazione, dell'arte,della vita

stessa:

PROSPERO

You do look, my son, in a moved sort,

As if you were dismay’d: be cheerful, sir.
Our revels now are ended. These our actors,
As | foretold you, were all spirits and

Are melted into air, into thin air:

And, like the baseless fabric of this vision,
The cloud-capp’d towers, the gorgeous palaces,
The solemn temples, the great globe itself,
Ye all which it inherit, shall dissolve

And, like this insubstantial pageant faded,
Leave not a rack behind. We are such stuff
As dreams are made on, and our little life

Is rounded with a sleep.

(The TempestV, 1, vv. 148-158)
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[PROSPERO Il nostro spettacolo e finito. / Questi nostri @ttd Come

ti avevo detto, / Erano tutti spiriti / E si sondsgblti nell’aria, /

Nell'aria sottile. / E, come I'edificio senza fondanta / Di questa
visione; / Le torri ricoperte da nubi, / | palazntuosi, / | templi
solenni, / Questo vasto globo, si / E quello chetieae, / Tutto si
dissolvera. / Come la scena priva di sostanza /aaira / Senza
lasciare traccia. / Noi siamo della materia dison fatti i sogni/ E la
nostra piccola vita & circondata da un soriho.]

Lo spettacolo a cui avevano assistito Ferdinamddiranda
era stato orchestrato dalla magia di Prosperaasseolto su un
palcoscenico “privo di sostanza”, e gli attori evastati degli
spiriti che poco dopo si sarebbero dissolti nellaaulLo
spettacolo a cui allude Antonio non €& molto diskmiil
palcoscenico € il cielo, gli attori sono le nuvelee, mosse dal
vento all'ora vespertina, vestono e svestono gliti apiu
diversi®. Ma sono soltanto immagini illusorie: le vediamer p
qualche istante — o meglio, crediamo di vederle subito
svaniscono nel nulla: & il fugace spettacolo detta°.

Poco prima di creare 'immagine delle nuvole shdileguano
nel cielo, Antonio chiede ad Eros: «Thou yet belsbliche?» (v.

" Trad. it. di A. Lombardo, Garzanti, Milano, 1984.

"8 Sia dai versi di Prospero che da quelli di Antosioerge uno dei motivi di
fondo della poetica shakespeariana, ossia la cmmezlel teatro come
metafora del mondo e della condizione dell’attooene metafora di quella
dell'uomo. Prospero parla di “actors”, Antonio dildck vesper's pageants”,
ma € evidente che entrambi stiano alludendo altareale. Ci sono anche dei
casi in cui Shakespeare affida ai suoi personagjgietsi in cui il concetto di
teatro-mondo € ancora piu esplicito. Macbeth, ainggo, dopo aver saputo
della morte di Lady Macbeth, cosi definisce la :vitaife's but a walking
scado, a poor player / That struts and frets his bpon the stage / And then
is heard no more» (V, 5, vv. 24-26) [La vita € aotb / Un’'ombra errante, un
guitto che in scena / S’agita un’ora pavoneggiaihdespoi / Tace per
sempre]; «I hold the world but as the world», digatonio del Merchant of
Venice «a stage where every man must play a part» {ly.177-79) [Prendo
il mondo per quello che € ... un palcoscenico sulggognuno deve recitare
una parte]. Ed ancora, JaquesAm You Like tt«All the world’s a stage, /
And all the men and women merely players: / Theyehtheir exits and their
entrances» (ll, 7, vv. 139-141) [Tutto il mondoretaatro e tutti gli uomini e
le donne non sono che attori. Essi hanno le locdais le loro entrate].

" sul senso di vuoto e di dissoluzione che aleggitarmaggior parte dei
drammi shakespeariani (nei quali il “nulla” refezeaie dello spettacolo
teatrale assurge a simbolo della precarietauability della stessa condizione
umana) cfr. S. BigliazziNel prisma del nulla: I'esperienza del non-essere
nella drammaturgia shakespearigraguori, Napoli, 2005.
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1) [Mi vedi ancora?], come per accertarsi di nosees egli
stesso svanito nel nulla. E poi, subito dopo, agggu «My good
knave Eros, now thy captain is / Even such a bbdye | am
Antony, / Yet cannot hold this visible shape, make» (vv. 11-
14) [Eros, mio buon fante, ora il tuo capitano o di quei
corpi: qui sono Antonio, / Eppure i0 non posso eoware /
Questa forma visibile, mio fante]. Di li a pocofatti, si infligge
la mortd®. Il soldato imbattibile, I'eroico condottiero, il

cavaliere, il centauro, nulla di tutto questo esesipiu.

8 Insieme ad Antonio andra a scomparire anche I'igineadi eroico soldato
che di lui si era costruita il mondo: Antonio, nlendimentichiamo, muore
sconfitto. Emblematica del definitivo crollo delosunito € la scena del
suicidio, che si protrae per versi e versi (IV, &4, 35-140), poiché Antonio
non riesce ad infliggersi il colpo mortale con lecione dovuta e chiede
aiuto a quanti lo circondano, svilendo anche qusitq che avrebbe dovuto
salvargli I'onore.
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Capitolo Ill. Figurazioni zoomorfe della lotta intestina e

dell'inganno

[ll.1. La giungla dei Plantageneti

Civil dissension is a viperous worm
That gnhaws the bowels of the commonwealth
(Henry VI, | part)

Tra il 1455 e il 1485 lInghilterra fu insangaita da una
guerra intestina tra due delle sue piu antiche l@lincasate,
quella degli York e quella dei Lancaster. Il lungocruento
conflitto, passato negli annali con il nomeWlars of the Roses
(dagli emblemi delle due fazioni, la rosa biancglid&ork e
guella rossa dei Lancaster) ebbe fine con l'aseédaono di
Enrico VII Tudor, ultimo discendente dei Lancastehe,
unendosi in matrimonio con Elisabetta di York, dbamella
propria persona entrambe le dinastie.

Enrico, lasciatosi alle spalle sia la Guerrdeddle Rose che
la Guerra dei Cent’anni contro la Francia, ormbeio dalle
insidie della classe nobiliare, che aveva decinsatstessa nel
corso della lotta intestina, e forte dell’appogdmlla borghesia
rurale e imprenditoriale rimasta estranea al ctiofli poté
ristabilire il potere assoluto della monarchia etpegnarsi in
una politica interna mirata in primo luogo all’esp®ne
economico-commerciale dell'Inghilterra, dando caoskio al
processo di formazione di quello stato nazionalgatio che
avrebbe raggiunto il suo massimo splendore duramégno di
Elisabetta I.

Contestualmente alla nascita di una coscienzaomae,
prendeva forma una storiografia tesa a riplasméres\gnti
passati e recenti dell'Inghilterra secondo modalia facessero

apparire legittima I'ascesa al trono dei Tudor esemtissero
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agli inglesi di identificare nella stirpe regnatdepropria identita
culturale ed etnica: presupposti essenziali, quesér lo
sviluppo e la diffusione in ogni strato della pagobne di un
senso di unita e un sentimento di patriottismo consalla
glorificazione dei fasti dell'Inghilterra contemporea.

Com’é noto, pero, listituzione monarchica irggeha una
storia intricata e complessa, e l'albero geneatogiella stirpe
regale presenta in piu di un punto recisioni e stinfuor di
metafora, detronizzazioni e usurpazioni) che nondoeo
possibile una ricostruzione lineare, fondata saqypi quali il
legame di sangue e il diritto divino, che condua@tthmente
sino ai Tudor. Per giustificare I'avvento della aktia ora al
potere, i cronisti dell’epoca fecero leva su urgiorie manichea
della storia nazionale, letta come un percorso aegrda
un’ininterrotta lotta tra il bene e il male e cuirato, in virtu di
una sorta di nemesi storica, con la vittoria deldyencarnatosi,
appunto, nella persona di Enrico VIl Tudor, simbdé trionfo
dell'ordine sul caos, del potere della monarchiajsallo delle
fazioni dell'aristocrazia feudale, dell’'unitd nazale sulla
frammentazione interna causata dalle guerre cohig avevano

lacerato, per decenni, il corpo dello Sfato

Nelle Histories di Shakespeare si attesta, anche se con una

certa problematicitd e non senza significative whaissens®,

81 Com’é noto, i pitl autorevoli storici Tudor furofimward Hall e Raphael
Holinshed, le cui ampie cronache, rispettivamehte Union of the Two
Noble and lllustre Famelies of Lancastre and Yd&48) eThe Chronicles
of England, Scotlande and Irelan®577), costituirono le principali fonti di
informazioni per i drammaturghi elisabettiani chie agloperarono nella
stesura di drammi incentrati sulla storia dell’lilggnra.

8 Come ha rilevato gran parte della critica shakaesaea piu recente, in
Shakespeare non si ha una visione monologica dejklita e del potere, ma
personaggi diversi incarnano concezioni politicheese (ad esempio, in
King John re Giovanni sostiene una conceziode facto del diritto
monarchico, laddove i sostenitori di Artu sostergana visione dinastiode
iure). Su tale pluralita di visioni e prospettive, clkkenducono a una
rappresentazione polifonica e argomentativa (ptiitache ‘essenzialista’)
della regalita, cfr. L. Tennenhoudepwer on Displaycit.; M. Stanco, “Le
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la concezione tudoriana della Storia: se in un’apEmeHenry
V viene messo a fuoco un segmento di storia ingleseiii era
stato il bene a trionfare (e la memoria di un p@assétorioso
rimandava  direttamente  alla  gloria  dell'Inghilterra
contemporanea), nei drammi della cosiddetta “prietiealogia”
(Henry VI, part I; Henry VI, part Il; Henry VI, patil; Richard
[ll), tutti incentrati sulla Guerra delle due Rosda
magnificazione dei Tudor (e dunque di Elisabetisgdvrana ora
regnante) avviene per via, per cosi dire, indirgitaché narrare
gli avvenimenti della lotta intestina — mostrand@ato nefaste
fossero state le conseguenze del prevalere, ngggirieumani,
dell’ambizione personale — significava mettere igalto e
celebrare, per contrasto, il ruolo della dinastiadr, portatrice
e garante della pace, della prosperita ecdehmonwealth

I drammi storici effettivamente incentrati sulteentennale
contesa tra gli York e i Lancaster sddenry VI, part lle Henry
VI, part lll, dato cheHenry VI, partl € una sorta di introduzione
agli eventi, mentr&richard Il € dominato piu dalla figura del
protagonista che dagli avvenimenti storici delltiterra. Non
a casoHenry VI, part Il e Henry VI, part l]lle cui date di
composizione risalgono al 1588-1592, vennero rip&mnel
1619 (quindi prima dell'in-folio del 1623) sotto wolo titolo,
The Whole Contention Betweene the Two Famous Houses
Lancaster and Yorkecome se si trattasse di un’unica opera e
con il chiaro riferimento al fatto che vi si evoeavVintera

vicenda della Guerra delle due Rose.

T

insolubili ambiguita del codice dinasticKing Johncome ‘problem play”,
in M. Tempera (a cura diking John: Dal testo alla scen®ologna, Clueb,
1993, pp. 91-109; P. Pugliatshakespeare the Historianit.; A. Serpieri,
Polifonia shakespeariandkoma, Bulzoni, 2002. Per un quadro a tutto tondo
degli aspetti politici del teatro shakespeariarin, &. Hadfield, Shakespeare
and Renaissance Politicfhomson Learning, London, 2004.
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Nella Whole Contentidti, per fare luce sulle diaboliche
strategie nate nel chiuso delle menti dei machiavel
protagonisti della lotta intestina, descriverne iglirighi, dare
forma concreta alle forze del male e sottolineaneécontempo,

la virulenza (cosi da glorificare i Tudor, che dedbrze, invece,

le avevano annientate), Shakespeare fa un uso swopio

dell’animal analogy uccelli in volo, metafora dell’ambizione
illimitata; uccelli intrappolati nel vischio perlatlere a quanti
restano vittime dei tranelli degli scaltri. Lupi stherati da

agnelli e corvi travestiti da colombe. Serpentegati e lucenti

che attirano a sé la preda per poi infliggerle dreo fatale.

Ragni che intrappolano e scorpioni che pungonopiVadtute e

tigri affamate. Bestiole innocenti massacrate naitatoi.

La potenza evocativa e la cospicuita delleémal analogies
nella Whole Contention— si arriva ad un numero di oltre
centocinquanta zoonimi — danno corpo ad un veroopr
sottocodice zoomorfo che induce il lettore-spet&@toa
sovrapporre, in piu di una circostanza, all'immagdella Corte
inglese quella, simbolica, di un campo da cacciacim i
Plantageneti, regrediti ormai ad uno stadio bestsilpredano e
si massacrano tra loro senza pieta e senza tregoghilterra
delle lotte intestine € per Shakespeare un teoitati
predazione, ma anche un labirinto — melmoso, atgo#o — in
cui ad ogni svolta si possono fare incontri letaierché gli
uomini che lo abitano, folli per fame di poteressno mutati in
carnivori incolleriti, sempre pronti ad aggrediesa sbranarsi tra
loro, oppure in rettili e insetti dai denti e dattede velenose,
che sembrano di primo acchito inoffensivi, ma cbg pon uno

scatto fulmineo, sferrano il colpo mortale. E tuida il

8 D'ora in poi, ogniqualvolta si intendera fare rifeento a caratteristiche
comuni sia aHenry VI, Il partche aHenry VI, part Il entrambe le opere
saranno citate con I'unico titolo @he Whole Contention
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comportamento degli aristocratici inglesi si spiqgsino oltre
i limiti della bestialitad, sino ad assumere i frati una
perversiondaliabolica perché, se essi mutuano dagli animali le
arti della mimetica, dell'attacco e della difesa, fingono, si
metamorfosano, aggrediscono ed uccidono, non laofgrer
naturale istinto di sopravvivenza, ma per una coesale

smania di sopraffazione dei propri simili.

NellaWhole Contentioparlava — non € un modo di dire — un
esordiente, per giunta visto con schietto malanoloquanti
comprendevano di trovarsi di fronte ad un rivalesaas
pericoloso. Sembro facile, ai detrattori, minarefigura di
wonder boyrridendo la sua mancanza di originalita e il vedzo
dare forma ad un verso molto piu carico del ledit@ tutti noto
il caso di Greene che mosse contro Shakespeara lianesta,
addebitandogli 'una e laltra colpa. A ben vedemgro,
I'espressione «Tygers hart wrapt in a Players hidexdispetto
del suo intento parodistico, apertamente offensteonava a
mo’ di boomerang su chi l'aveva formulata, e da giuuna
prospettiva. Come ha ben messo in rilievo Giorgieldiori,
citare Shakespeare significava, da parte di Gre@unoscergli,
seppure involontariamente, «la capacita di rapptase la
natura stessa del male con efficacia ineguagliaédeto da
costringere l'accusatore ad usare il linguaggio entato
dall'accusato®. Inoltre, in questa stessa espressione si annidava
— non fosse che a livello subliminale — una pauttaltro che

astratta: mentre Greene gridava il suo disprezzpubblico

8 «There is an upstart Crow, beautified with ourtliess, that with his
Tygers hart wrapt in a Players hyde, supposes ag vgell able to bombast a
blank verse as the best of you: and beeing an atesimhannes fac totum, in
his owne conceit the onely Shake-scene in a copntiR. GreeneGroats-
worth of witte, bought with a million of Repentan(@®92), Edinburgh U.P,
Edinburgh,1966.

8 G. Melchiori, Shakespeare. Genesi e struttura delle opeeterza, Bari,
20007, p. 46.
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affollava i teatri dove si rappresentavano le opdirequesto
ambizioso inurbato. Ben presto il «villano rifattbcorvo» sara
il padrone della scena londinese, la tigre avité fdimenticare |l
corvo e l'offensiva di Greene apparira per quehe gia era in
origine: una causa persa, resa patetica dall'irdtmcéussiego
del patrocinatore.

Tanto credito aveva acquistato Shakespeare Qressioi
sostenitori perché, se rimaneva vero che i rideiwlute di non
pochi versi, le prove di erudiziomen petitae il riuso inerte di
materiali della tradizione classica, mostravano fillgrana

'ansia del neofitﬁe, altrettanto incontestabili risultavano i ben

8 Che nellawhole ContentiorShakespeare faccia un uso sovrabbondante
delle figure e degli ornamenti retorici oltre adirgjere a piene mani
dall'universo simbolico e paremiologico delle préenti tradizioni letterarie,
€ un dato di fatto su cui la critica si & pronutaianel corso degli anni, in
maniera unanime. Wolfgang Clemen, ad esempiognfdwsi in particolare al
linguaggio diHenry VI ha sottolineato sia itiutilita della tendenza di
Shakespeare «to weave into the tissue of the playeay opportunity some
sort of decorative device» — al mero scopo di disbél versi e soprattutto
«to surpass» lo stile dei drammaturghi suoi contaamei, principalmente
Kyd e Marlowe — che ldannositadi questa sua inclinazione ai fini della resa
drammatica complessiva. Secondo Clemen, immettede testo figure
retoriche o espressioni metaforiche/idiomaticheaaggmenti alla tradizione
letteraria precedente o contemporanea (0 comunguopripdella sfera
paremiologica gia presente nellimmaginario colett, nei momenti di
climax o nei passi a cui sono affidate la caratfzione dei personaggi, la
descrizione di un’azione o la trattazione di teni mbtevole rilevanza,
significa svuotare di senso il testo e indeboliieconseguenza, la tensione
drammatica dell’'opera: «If, for instance, a gendr@me like friendship,
love, time, or youth is touched upon, Shakespeass chot leave it as it is,
but expands it into a well-defined maxim. The siegtatement is thus
frequently turned into a pointed epigram, the platiterance into a proverb.
The result is, of course, that the original andivitial and spontaneous
utterance, by being shake into a rather formal,eir®pnal saying, loses its
very individuality. Thus characterization by indlvial speech is barred». W.
Clemen,The Development of Shakespeare Imagelsthuen, London, 1977,
p. 40. Critici a noi piu vicini nel tempo si sonopunciati in termini ancora
piu perentori. Frank Kermode, ad esempio, fa pitevidell'ironia sulle tirate
retoriche dei personaggi deMghole Contentionimmaginando la reazione di
un pubblico odierno di fronte ad attori che, neimmemti culminanti di uno
scontro armato, o prima di essere brutalmente iucgigli fronte ad un
congiunto che sta per morire dissanguato, inveaadii da fare, si fermano
e si perdono in lunghe ed arzigogolate orazionicar@do, simili a poeti
illuminati dall’ispirazione, similitudini calzang raffinate. Kermode cita, fra
gli altri, oltre al caso di Marco ndlitus Andronicusa cui abbiamo gia fatto
cenno, anche quello del duca Riccardo di York anélenry VI, | part(l, 4,
vwv. 3-21), per commentare I'esito infelice dellathglia di Wakefield, usa
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pil numerosi casi in cui brillavano la virtt mitoptica
dell’'autore — affatto nuova — la felicita delle iragini e una
padronanza della sintassi drammatica che solodi gneevano
mostrato di possedere in eguale misura. Le figuarazioomorfe
rilasciate dalla Whole Contention che ora andiamo ad

analizzare, ne forniranno piu di una probativa eamfa.

[11.2. Falconi in volo e uccellini impaniati

Emblematica del tema delllambizione — e delaagery
zoomorfa che percorre Mhole Contentior- € la prima scena
dell’'atto Il di Henry VI, Il part in cui sono ritratti re Enrico, la
regina Margherita, il duca di Gloucester, il caeden di

Winchester e il duca di Suffolk durante la cac@bfalcone:

Enter King Henry, Queen Margaret with her hawk ar fist, Duke
Humphrey of Gloucester, Cardinal Beaufort, and Eheéke of Suffolk,
with falconers hollering.

QUEEN MARGARET:

Believe me, lords, for flying at the brook,

| saw not better sport these seven years’ day:

Yet, by your leave, the wind was very high;

And, ten to one, old Joan had not gone out.

KING HENRY VI (TO GLOUCESTER):

But what a point, my lord, your falcon made,

And what gpitch she flew above the rest!

To see how God in all his creatures works!

Yea, man and birds are fain of climbing high.

SUFFOLK:

No marvel, an it like your majesty,

My lord protector’'s hawks do tower so well;

They know their master loves to be aloft,

elaborate similitudini zoomorfe: «It is hard notttonk it absurd that in such
a desperate extremity the Duke should seek outctwaparisons with ships
and lambs to describe the flight of his army, anéreexplain why the
wolves were in pursuit. Likewise, the more far-fetd comparison of a swan
swimming against the stream». F. Kermo8kakespeare’s Languags., p.
26. Harold Bloom, dal canto suo, arriva a parlaebed<ampollose concioni»
e del «tedioso schiamazzo» dienry VI (H. Bloom, Shakespeare.
L’invenzione dell’uomoMondolibri, Milano, 20012, pp. 45, 48)
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And bears his thoughts above his falcon’s pitch.
GLOUCESTER

My lord, 'tis but a base ignoble mind

That mounts no higher than a bird can soar.
CARDINAL BEAUFORT.

| thought as much; he would be above the clouds.
(Henry VI, part 1] 11, 1, vv. 1-15)

[Entrano il Re, la Regina (Margherita, con un falsal pugno), il
Protettore (Gloucester), il Cardinale (Winchestes, Suffolk, con
alcuni falconieri che gridanoMARGHERITA: Credetemi, signori; nella
caccia presso il fiume non mi sono divertita tadtcomolti e molti
anni: eppure, se non erro, il vento era assai fertg’era ogni
probabilita che la vecchia Gianna non si levassel@;, ENRICO: Ma
che buona posta ha preso il vostro falco e comeolaio sopra tutti
gli altri! Vedete come Dio opera in tutte le sueature! Si, uomini e
uccelli amano assai di salire in altoyrFeoLK: Non c’é da stupire,
piaccia a Vostra Maesta, che i falchi del Protetsadano tanto in su:
sanno che il loro padrone ama le altezze e mampdasieri dove un
falcone non saprebbe giungereldBCESTER Mio signore, bassa,
ignobile mente é quella che non sa levarsi piultm @ un uccello;
CARDINALE: Lo sapevo gia: egli vorrebbe sovrastare alle .hubi

Va innanzitutto ricordato — a giustificare lisgenza del
drammaturgo sul tema — che nell’eta elisabettiafal¢onry era
ampiamente diffusa (oggi la assimileremmo ad unea &
propria attivita sportiva), cosi come lo eradkzer hunting dalla
quale la distingueva la possibilita di essere pasdi da persone
appartenenti a qualsiasi rango sociale. Ne consetee le
tecniche e lidioletto connessi alla caccia colcéae erano
familiari al pubblico teatrale che, nel caso deblajo in
questione, non faceva fatica a coglierne le pligivae
semantich®.

Ad esempio, I'immagine di Margherita che entrascena

spavalda e soddisfatta con il falcone sul pugnoyeda

87 «Falconry» ci ricorda Olsen «unlike deer huntiwgs a sport that could be
pursued by almost anyone, and its terminology was familiar to
Shakespeare’s audiences as the language of fodiha#ball, or basketball is
to Americans today. Phrases like “stoop”, “pitctifate”, and “tercel gentle”
would have been as recognizable than as “touchdotetdlen base”, and
“slum dunk” are now. Today, the language of falgorexcept to the few
remaining enthusiasts of the sport, seems compiek raysterious», K.
Olsen, All Things Shakespeare. An EncyclopediaSbakespeare’'s World
Vol. I, Greenwood Press, London, 2002, p. 241.
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immediatamente connotarla agli occhi degli spettabtome
donna potente, ambiziosa e sicura di sé. Al tentpsss, |l
significato profondo di uno sport come la falcoaeriche
nasceva dal desiderio di domare e istruire a pogpacimento
un animale nobile e difficilmente addomesticabiler poi
servirsene per predare altri volatili (una sortahdnting from
above interdetta agli uomini ma non per questo meno
vagheggiata: e ci0 va a cogliere, nello specificop dei
significati meno ovvi connessi all’asseverazitman and birds
are fain of climbing high”), veniva con altrettanfacilita
connesso alla volonta di predominio del conte diddue del
cardinale di Winchester, oltre che al loro intedigaggirare ed
assoggettare re Enrico.

Inoltre, linsistenza di Suffolk e Winchester llsu altezze
raggiunte dal falcone del duca di Gloucester gmdicdue
costanti retoriche offerte dallo zoomorfismo qusilattiva nella
Whole Contentionper quanto Suffolk e Winchester alludano
all'ambizione di Gloucester, il fascio di sememrigmnato dai
loro versi andra sia a ripercuotersi su loro stessontribuendo,
cioé, alla loro caratterizzazione — che a definitarea
emozionale dell'intera azione drammatica: la tratelopera ci
svelera, infatti, che la brama di potere non ajget a
Gloucester bensi a Suffolk e Winchester e che quirfdlconi
che intendono librarsi al di sopra di tutti glirakono proprio
loro due; per quanto riguarda I'atmosfera, inveldepisodio
della caccia col falcone, che avrebbe potuto cosgitun
momento di svago e spensieratezza, si muta supéo,gli
ambiziosi nobili della Corte di Enrico VI, in un’casione per
litigare e scagliarsi I'uno contro l'altro.

Un’analisi ravvicinata delle battute pronunciate Enrico e
Margherita ci consentira di cogliere ulteriori tradel dialogo

che contribuiscono non poco alla caratterizzaziole¢ due
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personaggi. Il re e la regina sono connotati dasomgettezza —
sia pure di segno opposto — che li accompagneittanl'opera.

L’entusiasmo ai limiti dell’'esaltazione che Margt@manifesta
per la falconeria nel mentre riconosce di non essprasi mai
divertita cosi tanto, definisce, se cosi si pu@,dimmbizione

allo stato puro. In lei, che per tutto il drammaeasal servizio del
male, senza esitazioni e senza ripensamenti, qupsadta

negativa si estrinseca infatti come inclinazionaurede che non
ha, in quanto tale, bisogno di ambiguita semantelsetterfugi

retorici.

Per quanto riguarda Enrico, sul quale ci siesafiera piu a
lungo, le sue parole si arrestano al loro significéenotativo:
limpide, prive di sottotoni ambigui, accompagnaro suo
entusiasmo per la falconeria e mettono in evidealzani dei
tratti che piu lo caratterizzano: la dabbenaggina eeligiosita.
La visione cosi limitata del re, che esclude gaalsi
considerazione sui tratti cruenti defiaconry per soffermarsi
sulle attrattive del volo dei falconi, ben si conddla sua

incapacita di individuare il male che si cela dieft superficie

delle cose: come delfalconry Enrico scorge solo la bellezza,

trascurando che il fine ultimo dei falconi € I'usicine di altri
esseri viventi, cosi egli non si accorge che dirbellezza di
sua moglie Margherita e dietro le belle maniere deoi
adulatori si nascondono minacce di morte per lapmraona e
per il suo protettore Gloucester. L’interpretaziosie Enrico,
inserita com’é all'interno di un contesto semantioocui la
falconeria € una chiara metafora della smania derpp non
risulta soltanto ingenua, ma persino ridicola:ahtrasto tra la
visione semplicistica del re e la scaltrezza delgti personaggi
e talmente netto da conferire al personaggio trgtiasi
caricaturali e mettere in risalto il tono ironicellthutore nella

costruzione di Enrico VI.
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La peculiare prospettiva da cui Enrico guardavab dei
falconi riflette anche, questa volta ad un livetlo maggiore
sofisticazione intellettuale, la sua religiositinralzarsi in volo
di questi uccelli € per lui soprattutto un segnbladeresenza del
divino su questa terra, cosi come I'anelare abcikl“man and
birds” altro non sottolinea se non il loro impuldicavvicinarsi a
Dio. Il sentimento religioso di Enrico — ben lontada quello
del suo predecessore Enrico V, che nel dramma ehéuid
prende il nome invoca Dio (e Saint George) primartharsi e
scendere in campo per guidare le sue truppe cdntemico —
si esprime nella sua particolare attitudine a vade sguardo al
cielo ogniqualvolta sarebbe opportuno che lo temess/ece,
ben concentrato sulle cose di questa terra. llyalatappellarsi
a Dio proprio nei momenti in cui si dovrebbe intamire nella
risoluzione di questioni politiche di rilevanza crale, denota la
debolezza di un re che vuole sfuggire alle respulisa
impostegli da un ruolo che e troppo piu grandeudi |

Nei versi successivi, Enrico continua a non cangere le
allusioni e le ambiguita insite nelle parole degtii personaggi.
Gloucester, per difendersi dall’accusa rivoltagli Winchester
di volere, come il suo falcone, “be above the ckfudmplifica
la simbologia connessa al volo deobili rapaci, e chiede
retoricamente al cardinale — facendo anche deliasulla sua
carica ecclesiastica — se gli piacerebbe volamiyittdra, sino al
paradiso (dove ‘paradiso’ sta, ovviamente, per €pot
monarchico’): GOUCESTER «Were it no good your grace could
fly to heaven» [Non sarebbe bene se vostra gradliasse in
paradiso?]. Il re, che non ha — ovviamente — co#al senso
profondo né gli accenti sarcastici della frase dleta, si sente
attratto da una sola parola, “heaven”, e ne dadafiaizione —
«The treasury of everlasting joy» [Il forziere poeso della gioia
eterna] — in cui si sentono gli echi del VangeldJitteo: «Lay
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not up for yourselves treasunegon earth, where moth and rust

doth corrupt, and where thieves break through #&eal;ut lay
up for yourselves treasures in heaven, where merttegh nor
rust doth corrupt, and where thieves do not bréasugh nor
steal. For where your treasure is, there will yoeart be also»
(Matthew 6: 19-20) [Non accumulate tesori sulla terra, edtav
ruggine e la tignola consumano e dove i ladri séoede rubano;
ma accumulatevi tesori nel cielo, dove né ruggigetignole

consumano, e dove i ladri non sfondano, né rubBeeché la
dov’é il tuo tesoro, ci sara pure al tuo cuore]ridhiami

evangelici non sfuggono al dotto cardinale di Wastlr, che
riformula e contestualizza le parole di Cristo geagliarsi di
nuovo contro Gloucester: «Thy heaven is on eahimeteyes
and thoughts / Beat on a crown, the treasure ohéayt» [Il tuo

paradiso e sulla terra, occhi e pensieri / Batteulta corona, il
tesoro prezioso del tuo cuore]. Quando poi, pocpodda

diatriba assume toni ancora piu aggressivi e lmtsocoverbale
tra i nobili si spoglia del suo carattere metaforper diventare
semanticamente esplicito, Enrico, invece di agiteede alla
regina Margherita di aiutarlo e di non contribuagomentare
l'odio fra i due pari; nel farlo, continua con latazioni

evangeliche: «l prithee, peace, good queen, / Ahdtwot on
these furious peers; / For blessed are the peaemak earth»
(vv. 34-36) [Ti prego, pace, buona regina, / E mpamgolate
questi pari rabbiosi; poiché i pacifici sono bergdailla terral.

Il meccanismo retorico € qui simile a quello deisv@recedenti,
perché Winchester prende di nuovo spunto dalle Ipadd

Enrico per citare il Vangelo a proprio vantaggidetcme be
blessed for the peace | make, / Against this pprotector, with

my sword!» (vv. 37-38) [Che io sia benedetto percheo la

pace / Con la spada contro questo superbo Pra#tfoNella

8 «Think not that | am come to send peace on eartame not to send
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peace, but a swordMatthew 10, 34 [Non credete che io sia venuto a portare
pace sulla terra. Non sono venuto a portare la pacéa spada]. L'abilita,
capziosa e al fondo blasfema, con cui il cardidaM/inchester cita le parole
del Vangelo, ci rimanda con la mente al punto inStwylock, nelMerchant

of Venice per coonestare la pratica dell’usura agli occhiAdtonio e
Bassanio, cita I'episodio biblico di Giacobbe e &ab Genesi 30: 25-43;
31: 1-16): $ivyLock: «When Jacob grazed his uncle Laban’s sheep fis- Th
Jacob from our holy Abram was, / As his wise motlvesught in his behalf,

/ The third possessor; ay, he was the third»; AotorAnd what of him? Did
he take interest?; Shylock: No, not take interast, as you would say, /
Directly interest: mark what Jacob did. / When Lakend himself were
compromised / That all the eanlings which wereadtce and pied / Should
fall as Jacob’s hire, the ewes, being rank, / meéhd of autumn turned to the
rams, / And, when the work of generation was / Bemv these woolly
breeders in the act, / The skilful shepherd pesl&lcertain wands, / And, in
the doing of the deed of kind, / He stuck them afote the fulsome ewes, /
Who then conceiving did in eaning time / Fall padlour'd lambs, and those
were Jacob’s. / This was a way to thrive, and he hlast: / And thrift is
blessing, if men steal it not;NYONIO: This was a venture, sir, that Jacob
served for; / A thing not in his power to bring pass, / But sway'd and
fashion’d by the hand of heaven. / Was this insettemake interest good? /
Or is your gold and silver ewes and rams?y1®ckK: | cannot tell; | make it
breed as fast: / But note me, signior»NTANIO: «Mark you this, Bassanio, /
The devil can cite Scripture for his purposd@hd¢ Merchant of Venice, 3,
vwv. 69-96) [$yLock: Quando Giacobbe conduceva al pascolo il gregge di
suo zio Labano — questo Giacobbe, a cominciaraaktto santo Abramo, in
grazia di cio che sua madre fece per avvantaggifrli terzo proprietario —
Sicuro, fu il terzo; AITONIO: E che c’entra lui? Prestava a interesse?;
SHYLOCK: No, non prestava a interesse; non precisameimter@esse, come
direste voi. Ecco cid che faceva Giacobbe. Dopo egé e Labano
convennero insieme che tutti gli agnellini vergatraiolati andrebbero come
salario a Giacobbe, alla fine dell'autunno, le pecessendo in caldo, furono
menate ai montoni. Mentre si compiva l'atto detbaayazione fra quei lanosi
genitori, l'avveduto pastore prese delle verghéivele scorzo e, nell'istante
che si compiva l'atto di natura, le pianto ritteatizi alle pecore in calore le
quali, concependo in quel punto, quando venne ihpte di figliare,
partorirono agnelli vergati, e questi erano di @Glalwe. Questo era un modo
di crescere in facolta, ed egli fu benedetto: gukdagno € una benedizione
guando gli uomini non lo rubano; NMONIO: Ma ci0 per cui Giacobbe
prestava il suo servizio era, signor mio, un rischina cosa che non era in
suo potere di far succedere, ma governata e regdtdila mano del cielo. E
Cio € stato inserito nella Sacra Scrittura per eeadnesta l'usura? Oppure il
vostro oro e il vostro argento sono e pecore e amiPf S1YLOCK: Non
saprei dire. lo li faccio prolificare altrettantdda ascoltatemi, signore;
ANTONIO: Fa' bene attenzione, Bassanio: il diavolo pudreitla Sacra
Scrittura per i suoi fini]. A Winchester si puo dippre cido che Antonio dice
riferendosi a Shylock, poiché anch’egli puo ageite essere paragonato al
demonio che manipola le Scritture per i propri.fiNiel suo caso, inoltre,
'assimilazione fra lui e il diavolo deriva ancheldtopos secondo cui
quest’ultimo, per meglio compiere i suoi proposithmpare agli uomini in
abiti prelatizi 0 monastici. Esemplare & la scemh Doctor Faustusdi
Marlowe in cui il protagonista, nel momento in @li compare davanti un
diavolo dall'aspetto orribile, gli ordina di spaie di tornare nelle vesti di un
prete: Enter a Devil] FAUSTUS «l charge thee to returne, and change thy
shape, / Thou art too ugly to attend on me: / Gbraturne an old Franciscan
Frier, / That holy shape becomes a devil besti&lowe, Doctor Faustus
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prima scena dell’atto Il, re Enrico, per sosteriégnaocenza del
duca di Gloucester, riporta i due simboli zoomawangelici
dell’agnello e della colomba:

KING HENRY VI:

Our kinsman Gloucester is as innocent

From meaning treason to our royal person
As is the sucking lamb or harmless dove.
The duke is virtuous, mild, and too well given
To dream on evil or to work my downfall.
(Henry VI, part 1] 1ll, 1, vv. 69-73)

[RE ENRICO: Il nostro parente Gloucester € tanto innocenteeine
traditrici contro la nostra reale persona / Qudatsono I'agnello di
latte o l'innocua colomba. / Il duca e virtuosonigmo, e troppo
incline al bene / Per sognarsi il male o per lan@edla mia caduta.]

In un solo verso Enrico affianca due similitudinomorfe, la
prima tratta da un’espressione dell’Antico TestatoerSamuel

took a sucking lamb, and offered it for a wholerttoffering to

Yahweh» Samuel 7: 9) [Allora Samuele prese un agnello di

latte e l'offri tutto in olocausto al Signore], keconda dal

Nuovo: «Be ye therefore wise as serpents, and harmless as

doves» WMatthew 10: 16) [Siate dunque prudenti come i

serpenti e semplici come le colombe]. Le Sacrett8ogi sono lo
scudo con cui il cattolicissimo Enrico cerca diedidlere il buon
Gloucester. Ma a prevalere, neéiééhole Contentione sempre il
Demonio. Prende infatti la parola la regina Margheche,
partendo dagli animali sacri menzionati da Enricostruisce

altre immagini zoomorfe:

QUEEN MARGARET.:

Seems he a dove? His feathers are but borrowed,
For he’s disposed as the hateful raven:

Is he a lamb? His skin is surely lent him,

I, 3, vw. 251-254 [Entra un diavolo Ti ordino di sparire! Cambia aspetto, /
Sei troppo brutto per servirmi. / Vattene e tornamanagine di un vecchio
frate minore. / Quella santa veste € la piu adatta diavolo, C. Marlowd|
dottor Faust trad. it. di N. D’Agostino, Mondadori, Milano, 292.
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For he's inclined as is the ravenous wolf.
(Henry VI, part Il 1ll, 1, vv. 75-78)

[REGINA MARGHERITA: Vi sembra una colomba? Sono penne prese a
prestito, poiché il suo carattere & quello del oardioso. Vi pare un
agnello? La pelle non gli appartiene, perché le digposizioni sono
quelle del lupo vorace.]

Il simbolo evangelico della sacra colomba siamaelle parole
di Margherita, neltopos di derivazione esopiano-fedriana del
corvo che si adorna con le penne di uccelli pidi lollui; per
parte sua, all'assimilazione del duca di Glougesta& 'Agnus
Dei, la regina risponde con un’altra citazione @eica, in cui
'agnello travestito da colomba richiama i lupi weste di
pecora, simbolo dei falsi profeti dai quali bisagguardarsi:
«Watch out for false prophets. They come to yowsleep’s
clothing, but inwardly they are ferocious wolved#afthew 7:
15-16) [Guardatevi dai falsi profeti; essi veng@nweoi travestiti
da pecore, ma dentro sono lupi rapicila regina Margherita,
dunque, ‘cattura’ i simboli zoomorfi evangelici nzésnati da
Enrico e li muta in animali che non solo non sonogacri, ma
hanno i tratti di creature demoniache che sanngefm per
ingannare il prossimo. Considerati nel loro insieng@esti
dialoghi danno forma ad una sorta di coro — migalgér la
logica stringente ancorché deviata da ogni praticeettitudine
Su cui poggia ogni attante — in cui | personaggitano un inno,
diciamo cosi, alla simonia verbale: la parola do Disata per
fare il male.

Ma torniamo adesso alla scena della falcondridurious
peers’, Gloucester e Winchester, ormai al colmol’icgl

desiderano ardentemente lo scontro fisico; cosacsbrdano,

8 In Henry VI, part | & lo stesso duca di Gloucester ad usare I'espress
“lupo in veste di pecora” per inveire contro Winste¥: G OUCESTER «Thee
I'll chase hence, thou wolf in sheep’s array. / Qatvny coats! Out, cloaked
hypocrite!» (I, 4, vv. 54-55) [Ti caccerd ben iawii qua, lupo in veste di
pecora... Fuori, divise brune! Fuori, o ipocrita bita scarlatto].

112



parlando in disparte, sul luogo in cui battersiuglb. Il nuovo
teatro di caccia (e questa volta non si tratterecalicia col
falcone, ma di una lotta sanguinaria fra uomo e ajomicono,
sara il lato orientale del bosf Enrico, che non riesce a
decifrare quanto si stanno dicendo, chiede chiarima
Gloucester, che gli risponde: «Talking of hawkingthing else,
my lord» (v. 50) [Parlavamo di falconeria, nulltat mio
signore], dove il lemma “hawking” si carica di tttla
pregnanza assunta nel precedente scambio di battute
Nonostante I'importanza del ruolo assunto instgescena
dalla falconry, nel resto dellaVhole Contentiorsi riscontrera
soltanto un altro riferimento ad essa, che preseds, delle
peculiarita interessanti. Si trova kenry VI, part Il in una
scena che ritrae i nobili inglesi nel pieno delleega civile. La
fase dei sotterfugi e degli scontri verbali & stataai superata
da tempo: gli York e i Lancaster stanno insangudoancampi
di battaglia. Ed € a questo punto che ricompafaldbne. Ora,
pero, che dai pensieri ambiziosi si e passatizatifze cruenta,
I'imagerycreata non si sofferma sulla fase del volo deldia¢
ma, com’era lecito attendersi, sul momento decisdalla
cattura della preda. Si tratta di una similitudimessa sulle
labbra del lancasteriano Clifford che sta descdeenil
comportamento del duca di York il quale, ormai @nrdato da
mille nemici, non vuole arrendersi ed ancora opp@setenza:
Clifford: «So doves do peck then falcon’s pierctatpns» (I, 4,

v. 41) [Cosi le colombe danno di becco nei pengteatigli del

% GLoucEsTER(aside to Winchestr«Make up no factious numbers for the
matter; / In thine own person ansie thy abuseswONESTER (aside to
Glouceste): «Ay, where thou dars't not peep: and if thousdar/ Rhis
evening, on the east side of the grove» (Il, 1,44~44) [GOUCESTER(in
disparte aWinchester. Non radunare i tuoi accoliti per questa faccerda
Rispondi di persona ai tuoi insulilyINCHESTER (in disparte a Gloucestgr
Si, dove non oserai neppure far capolino; ma sesosaStasera, sul bordo
orientale del bosco]. Che lo scontro poi non siggnnulla toglie alla
violenza dei personaggi e alle finalita della n@strgomentazione.
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falcone]. Dopo quanto si € detto sulla falconenisulta chiaro
il simbolismo legato alla cattura della preda deeédel falcone.
Ci si potrebbe domandare, pero, perché per il pa&ageon
Riccardo di York — l'uccello ghermito — venga seefiroprio
una colomba. Escludendo qualsiasi simbolismo divdeione
evangelica (la caratterizzazione che Shakespearedda
protagonisti della Guerra delle due Rose, yorkidancasteriani
che siano, non include mai tratti distintivi quiipurezza o la
mitezza, e meno che mai allusioni allo Spirito &}t
potremmo azzardare un’interpretazione basata slii tisti
cromatici della scena. Riccardo e I'esponente pipartante
della fazione yorkista, colui che aveva scelto daar bianca
come emblema della casataofk: «If he suppose that | have
pleaded truth, / From off this briar pluck a whitsse with me»,
Henry VI, | part Il, 4, vv. 29-30 [Chi e vero gentiluomo, e vanta
un’onorata origine, stacchi con me da questo cegpdgrose
un bianco fiore]) e che sognava di diventare re peter
sollevare in alto la “rosa bianco-latte”: «Then illwaise aloft
the milk-white rose, / With whose sweer smell tireshall be
perfuse, / And in my standard bear the arms of Ybrko
grapple with the house of LancasteHe(ry VI, llpart, |, 2, vv.
253-255) [Allora sollevero in alto la rosa bianatté, / Dal cui
dolce olezzo l'aria verra profumata, / E sul végsiortero le
insegne degli York / Nello scontro con la casald®icaster]. Il
duca di York sta per essere pugnalato a morteqieato punto
si capisce bene perché il drammaturgo lo assimilim uccello
le cui piume sono bianche come la rosa della ssataa

Ci sembra qui opportuno — e in un certo senssitahte —
aprire una breve parentesi sul modo in cui Shakesps serve

della imagery della falconeria per connotare un mondo che

1 Ad esclusione del duca di Gloucester, il qualene@bbiamo visto, viene
paragonato alle innocue colombe del Vangelo di étatt
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appare molto lontano da quello della guerra imestie
dell'inganno, ma che per alcuni versi € ad essoapponibile;
un mondo in cui gli esseri umani non si massactem@ro, ma
in cui si pud comunque, e a buon diritto, parlarecakcia:
stiamo parlando del mondo dell’amore e del coriayginto. Ci
soffermiamo, in particolare, sthe Taming of the Shrew cui
compare un lungo — quanto esplicito — riferimerita falconry.
Petruccio, infatti, per domare la bisbetica mo@laerina, pensa
bene di adottare con lei gli stessi metodi con @i
addomesticano i falconi. Dopo aver compiuto il gripasso —
ossia dopo aver ‘catturato’ la ragazza mettendotbta la fede
nuziale — Petruccio si appresta ad affrontare darsga fase, ben
piu faticosa, dellammaestramento. Il giovane hadee ben
chiare: terra Caterina affamata e sveglia per g@wiorni, cosi
da stremarla e renderla mansueta. Il digiuno é ssac®
affinché la sua falcona non perda di vista il lagerimpari a
volare nella direzione stabilita dal suo padroneoxf di

metafora: affinché Caterina impari ad obbedirgli):

PETRUCHIC:

My falcon now is sharp and passing empty;
And till she stoop she must not be full-gorged,
For then she never looks upon her lure.

(The Taming of the ShreW, 1, vv. 176-178)

[Petruccio: La mia falcona é affamata ed ha il kemuoto vuoto; e
fino a che essa non divenga maniera, non dev'esapigzata, poiché
allora non baderebbe piu al suo logo¥o.]

Uno dei metodi dei falconieri, infatti, consiséenel far volare

il falcone affamato verso un logoro (in altri casino
specchietto) fornito di esca: «Birds were trainedhwood
rewards for Flying to perch, to the falconer’s,fist to the lure.
Sometimes the lured was baited with meat and thekha

exercised by chasing the lure and the falconer gpamd pulled

% Trad. it. di S. Perosa, Garzanti, Milano, 1992.
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it away at the last momenit> Ma Petruccio sa bene che la sua
donna é una falcona particolarmente difficile damamsire e
che in casi del genere si rende necessario aggeigenetodo

del digiuno e del logoro anche la veglia forzata:

Petruchio:

Another way | have to man my haggard,

To make her come and know her keeper's call,
That is, to watch her, as we watch these kites
That bate and beat and will not be obedient.
She eat no meat to-day, nor none shall eat;
Last night she slept not, nor to-night she shatj no
As with the meat, some undeserved fault

I'll find about the making of the bed;

And here I'll fling the pillow, there the bolster,
This way the coverlet, another way the sheets:
Ay, and amid this hurly I intend

That all is done in reverend care of her;

And in conclusion she shall watch all night:
And if she chance to nod I'll rail and brawl

And with the clamour keep her still awake.
This is a way to kill a wife with kindness;

And thus I'll curb her mad and headstrong humour.
He that knows better how to tame a shrew,
Now let him speak: 'tis charity to show.

(The Taming of the Srew/, 1, w. 179-197)

[Petruccio: Ma ho altri mezzi per ammansire qusstaaggia, per far
che torni e conosca il richiamo del suo strozziezaerla desta, cioe,
come si tengon desti quei falchi che svolazzanat®b 'ali e non
vogliono mai ubbidire. Cibo non ne ha mangiato B ne mangia per
oggi. La notte scorsa non ha chiuso occhio e arsthrotte non
dormira. Ché, come pel cibo, troverd qualche magagmmaginaria
nel modo in cui e fatto il letto: gittero di quaguanciale, di la il
capezzale e buttero all'aria la coltre e le lereuelin mezzo a tanto
parapiglia sosterrd che tutto questo proviene daikpettosa
sollecitudine che ho per lei. In conclusione dastarsene sveglia tutta
notte, e se fa tanto di appisolarsi, io mi metiidveire e a sbraitare,
e la terro desta col fracasso. E' questo il modaipeidere una moglie
con la dolcezza; e cosi pieghero il suo strambstinato umore. Che
se poi c'eé qualcuno che saprebbe meglio domarédisbatica, me lo
faccia sapere, che mi fara una carita.]

Petruccio, nel momento in cui decide di infligge Caterina

la pena supplementare della veglia, non la defni$alcon”,

% Qlsen, K., All Things Shakespeare. An Encyclopedia of Shakesise
World, Vol. I, cit., 2002, p. 244.
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come nel primo verso, ma ‘haggard’, ch®xford English
Dictionary definisce: «A wild (female) hawk caught when im he
adult plumage». In tal modo Shakespeare puo paméabi sia
sul carattere marcatamente ostile della ragazaasusifatto che
l'averla ‘catturata’ gia adulta renda ancora piduar I'impresa
dellammaestramento. Si noti, inoltre, come  quesdrsi
accolgano quasi tutti i termini connessi dd&conry. “falcon”,
“lure”, “haggard”, “watch”, “bate”, e persino “stpd, il
tecnicismo che indica la calata del falcone sultadp, ma
anche, in fase di allenamento, la sua discesaogurd. Del
resto, ma e superfluo ricordarlo, il tema dell’andsticamento

riempie di sé il titolo dell’'oper4.

Torniamo ora allavhole ContentionNell’atto conclusivodi
Henry VI, part | gli inglesi sconfiggono i francesi sul campo di
Angers, e Giovanna D’Arco viene trascinata via dal
palcoscenico da Riccardo duca di York che I'haafasua
prigioniera. L’episodio segna, dal punto di vis@l'ehtreccio
drammatico, la fine della Guerra dei Cent'anni el giano
simbolico (in sintonia con la visione della storiaglese
elaborata dai cronisti tudoriani) la vittoria delne sul male. Si
tratta, pero, di un labile trionfo: alla guerra tronla Francia
seguira, com’é noto, quella delle due Rose. Pegioogere tra
loro i due eventi, Shakespeare fa seguire allaumaattella
Pulzella d’Orléans un quadro scenico che delingeerpetuarsi

del male (o meglio, come presto vedremo, della eepaopria

% Su tale tema, e per una lettura femminista detiarnedia, cfr. J.
Dusinberre, Shakespeare and the Nature of Womenddmy Palgrave,
(1975), 20033; L. Jardine, “Shrewd or Shrewish? Wike Disorderly
Woman Has Her Head"”, i8till Harping on Daughters. Women and Drama
in the Age of Shakespeafgew York, Harvester Wheatsheaf, 1983, pp. 103-
40; A. Locatelli, “Nominare e dominare: le strategiedagogiche ifThe
Taming of the Shrevin M. Tempera (a cura dfyThe Taming of the Shrew”.
Dal testo alla scenaBologna, Clueb, 1997, pp. 167-78.
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azione del Demonio) nella storia dell’inghilterrarinpa
dell'avvento della dinastia Tudor.

Immediatamente dopo, infatti, su quello stessmmo di
Angers, Guglielmo de la Pole, conte di Suffolk, ennfbro della
fazione lancasteriana, fa prigioniera MargheritArgjio, figlia
del re di Napoli. Si tratta di un episodio di imf@mza cruciale,
poiché da esso si dipaneranno tutta una serie neguenze
(implicazioni politiche e reazioni individuali) cle porranno tra
i principali moventi della lotta intestina. Suffolkcatturata
Margherita, se ne invaghisce nell’attimo stessounla guarda
in volto. Nel giro di qualche istante, da soldatopavido e
deciso, il conte si muta in un uomo in preda abauomenti

dell'infatuazione amorosa:

SUFFOLK:

Be what thou wilt, thou art my prisoner.
Gazes on her

O fairest beauty, do not fear nor fly!

For | will touch thee but with reverent hands;
| kiss these fingers for eternal peace,

And lay them gently on thy tender side.

[...]

Be not offended, nature’s miracle,

Thou art allotted to be ta’en by me:

So doth the swan her downy cygnets save,
Keeping them prisoner underneath her wings.
(Henry VI, part | V, 5, w. 1-13)

[SUFFOLK: Chiunque tu sia, tu sei mia prigioniera. (La gladrO
meravigliosa bellezza! Non aver timore, non fudgite non ti
toccherd mai se non con mani rispettose: baciotgues dita in
segno d'eterna pace, e dolcemente le lascio rieaskelr tuo tenero
fianco... Non avermi a sdegno, o miracolo di natpché era stato
decretato dal destino che tu dovessi esser ridatt@e in cattivita. In
cotal guisa il cigno sa proteggere i propri picetiiivestiti appena di
tenere piume — tenendoli ben prigionieri sottoue saterne ali.]

Il tono minaccioso che connota il primo versodgsolve
nell’attimo stesso in cui il conte posa lo sguasdbbel volto di
Margherita d’Angio. Suffolk smarrisce immediatanenia

volonta di sopraffazione di un soldato che sta ridoe
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prigioniero un nemico e si riempie di quel desideafi possesso
e protezione che il maschio prova per la donnauiist &

invaghito. Smette subito, infatti, di pensare aljaerra, per
parlare di mani, dita, fianchi; pur trovandosi aracsul campo di
battaglia, fa addirittura riferimento ad una “etdrpeace”. Dal
punto di vista squisitamente linguistico, il reppatcambio di

atteggiamento di Suffolk e attestato sia dallaatafdel lemma

prisoner — che nel passaggio dal codice militare a quello

amoroso assume tratti distintivi opposti al sigrafo denotativo
del termine — che dalla similitudine zoomorfa, iradp di
trasformare la rude azione della cattura di un i@nigro
nell'atto di premura con cui una femmina di cigmeneé i suoi
pulcini, al sicuro, sotto l'ala. Suffolk paragon& proprio
sentimento a quello di una madre affettuosa e Maighad un
pulcino indifeso, dalle morbide piume. Ma di li &cp ci
accorgeremo che limmagine creata da Suffolk e ringaole,
menzognera, poiché se il suo animo e ben lontafiesizre
dominato da un amorevole istinto di protezione, dherita
d’Angio non e affatto un pulcino indifeso.

L’infatuazione di Suffolk si muta in una smarmlapossesso
malsana, che risveglia in lui I'ambizione, gia @la nel
profondo del suo animo, di mettere le mani — apoorche sulla
fanciulla — sulla Corona d’Inghilterra: esclusaisulfipotesi di
contrarre un’unione legittima con Margherita (Sikfosi
rammenta di essere, fra I'altro, gia sposato)oiite elabora con
velocita fulminea un piano dai risvolti per lui bepiu
convenienti: fara in modo che la ragazza diventealpo stesso
sua amante e regina d’Inghilterra. Vinta dalla #ordi
persuasione di Suffolk, Margherita acconsente arimanio,
ma solo a patto di ottenere il beneplacito di sadre. Per

Suffolk si tratta di un’inezia: poche battute e facRenato
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D’Angio diventa una pedina nelle sue nianNella scena che
chiude l'opera, Suffolk si rivela ancora una volia vero
maestro nell’arte dell’affabulazione: rientratolmghilterra, fa al
re una descrizione di Margherita cosi sagace dantado e
farlo innamorare di lei prima ancora di averla aidtversi posti
a suggello diHenry VI, part I, sono pronunciati proprio da
Suffolk, che, in uno stato di autoesaltazione,suase i suoi
futuri intenti: «Margaret shall now be queen, aul@ the king; /
But | will rule both her, the king and realm» (\,,v&. 107-108)
[Margherita sara ora regina, ed avra potere di calmaopra il
re. Ma io avro potere su di lei, sul re e sul rdgno

Come mette in rilievo Marcella Quadri, nelle tion
cronachistiche non si fa cenno alla cattura di Marja da parte
di Suffolk, e tantomeno ad un incontro tra i dué campo di
Angers®. L'immissione di questo avvenimento riveste invece
una notevole rilevanza, perché I'entrata in scenslargherita
subito dopo l'uscita di Giovanna D’Arco simboleggia
subitaneo ritorno del male (e quindi del demoniaus)a storia
inglese. Nel corso dilenry VI, part Igli inglesi definiscono piu
volte Giovanna una strega, una fattucchiera, dtneuwscono le
vittorie militari all'uso di potenti arti diabolia in ossequio ad
una deduzione soggettiva, tutta interna al lorotguin vista. In
guest’atto conclusivo, invece, l'inserimento di usarie di
elementi extradiegetici che testimoniano la reaterazione di
Giovanna con gli spiriti dell'inferno, fa si che fua natura
diabolica assuma carattere di oggettivita: pepriana volta
dall'inizio dellopera la presenza del Demonio éenceeta,

perché Giovanna invoca i diavoli, e i diavoli — eomecita la

% Renato d’Angid concede la mano di Margherita imisi di alcuni
privilegi che, come vedremo piu avanti, suscitemahina dei membri della
fazione lancasteriana.

% M. Quadri, A.M. Bernini, G. MochiNel laboratorio di Shakespeareol.

I, Pratiche Editrice, Parma, 1988, p. 85.
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didascalia Enter Fiends Appaiono alcuni demoni) — accorrono;

Giovanna rivolge loro la parola, ed essi interagngc con lei.
Chiede ancora una volta il loro sostegno nellaalatintro gli
inglesi, offrendo in sacrificio prima il corpo, pdanima. Le
creature del Demonio, pero, non ne vogliono saperey walk

and speak not; They hang their heads; They shaie leads;

They depaft. Il male & andato via e la vittoria & finalmente

degli inglesi. Ma poco dopo appare Margherita @cagnato
nella sua persona, il Demonio si insinuera sin oebre
dell'Inghilterra: & con la scena dell’arrivo di Mgerita d’Angio
alla Corte di re Enrico, infatti, che si aprenry VI, part 1|
I'opera in cui ha ufficialmente inizio la Guerralldedue Rose.
L’insistenza su questo punto ha una precisaifjaazione. Fa
infatti da ineludibile premessa all'introduzionel dema del
demoniaco, qua e la ricorrente nel macrotesto Sipalegiano,
ma addirittura essenziale — come vedremo piu avarmiella

Whole Contentiome nelleanimal analogieshe vi compaiono.

Henry VI, part Il inizia, come abbiamo visto, con l'arrivo a

Corte di Margherita d’Angio, ormai regina d’Ingleitta, il cui

matrimonio é stato il frutto dei raggiri posti issere dal conte
di Suffolk. Il dramma ha dunque inizio con un ingane sara
'inganno a dominare lintera opera. Enrico, chennaveva
ancora visto sua moglie, resta abbacinato dallabgllazza e
non si rende conto delle implicazioni politiche atge

derivanti dalla sua scelta nuziale (non si rend@aocioe, che
insieme alla fanciulla, anche Satana e entratpalelzzo reale).
A capirlo e invece il suo protettore, il duca dioGtester
(fratello di Enrico V, quindi zio del giovane reg, cui viene

affidato il compito di leggere, di fronte a tuttii @ltri memobri

% «| demoni camminano qua e la senza parlare»;mbdéechinano il capo»;
«Scuotono la testa»; «I demoni si allontanaridenty VI, | part V, 3, w. 7-
24).
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della Corte, il contratto di matrimonio. Ma il dycdopo aver
letto le prime righe, viene colto da un malore: ttba
matrimoniale ha consentito al re di Napoli (Renatadre di
Margherita) di riappropriarsi dei ducati d’Angio d@ Maine,
tanto faticosamente conquistati dagli inglesi netso della
Guerra dei Cent'anni. A questo punto prende la lpaib
vescovo di Winchester, che prosegue la letturacdetratto e,
celandosi dietro una falsa difesa della volontaedEnrico (il
vescovo si sta preoccupando, in realta, solo deprr
interessi), si schiera contro Gloucester. A soseii@oucester
ci sono Salisbury, York e Warwick, esponenti di faudella
fazione yorkista della rosa bianca; dalla parte @atdinale si
schierano invece Buckingham, Somerset e, naturaénen
Suffolk, che insieme rappresentano la fazione Ilstecana della
rosa rossa. Mentre ancora si formano i due schamam
cominciano ad intravedersi gli inganni tramati iatérno di
ciascuna fazione: Somerset e Buckingham, non appestano
soli, si dicono che & bene tenere d’occhio il Qeat¥® dal
canto suo, Salisbury, che é ufficialmente schiedatta parte di
Humphrey, gia ambisce, seppur surrettiziamentepatere
personale: essendo in eta avanzata, spera in wsaigne
indiretta del potere, che vorrebbe nelle mani do diglio

Warwick o in quelle di suo fratello Yotk Neanche York, pero,

% Somerset: «Cousin of Buckingham, though Humphrgyisle / And
greatness of his place be grief to us, / Yet letvatch the haughty cardinal: /
His insolence is more intolerable / Than all thimges in the land beside: / If
Gloucester be displaced, he’ll be protector» (l,v&, 170-175) [Cugino
Buckingham, sebbene la superbia di Humphrey / lpldrtanza della sua
carica ci diano fastidio, / tuttavia vigiliamo saltezzoso cardinale. / La sua
insolenza e piu insopportabile / Di tutti i princghe ci sono al mondo. / Se
Gloucester verra rimosso, sara lui il Protettore]

% salisbury: «[...] Warwick, my son, the comfort of rage, / Thy deeds, thy
plainness and thy housekeeping, / Hath won thetegedavour of the
commons, / Excepting none but good Duke Humphrénd, brother York,
thy acts in Ireland, / In bringing them to civilsdipline, / Thy late exploits
done in the heart of France, / When thou wert reg@nour sovereign, /
Have made thee fear'd and honour’'d of the peopleiry we together, for the
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e esente dalla sete di potere; infatti, rimasto salla scena, da
voce alla propria ambizioh®. Alla fine della prima scena
dell'atto primo si sono quindi gia formati i duehggramenti
avversari. | Pari, guardinghi 'uno nei confrontelkaltro, si
stanno preparando all’attacco.

La seconda scena ha luogo in casa del duca alic&dter,
I'unico personaggio, insieme a re Enrico, che ni@anascecato
dal potere. Ma il demone dell’ambizione & penetatiche in
casa sua, nelle vesti della moglie Eleonora: «&h thy hand,

reach at the glorious gold», dice la duchessa a rsaadto,

public good, / In what we can, to bridle and suppréThe pride of Suffolk
and the cardinal, / With Somerset's and Buckingtsaarhbition» (I, 1, vv.
188-200) [Warwick, figlio mio, conforto della miade / Le tue gesta, la tua
schiettezza, e la tua ospitalita, / Ti hanno guadagil favour piu grande del
popolo, / - nessuno escluso, se non il buon Duceptuey. / E, fratello
York, le tue operazioni in Irlanda, / Per riportdreuoi abitanti al rispetto
delle leggi, / Le tue imprese recenti nel cuordadBtancia, / Quando tu vi
fosti reggente pere il nostro sovrano, / Tim haresn temuto e onorato dalla
gente. / Uniamoci assieme per il bene della corauditPer imbrigliare e
sopprimere, per quanto ci & possible, / La supeatib&uffolk e del cardinale /
E anche I'ambizione di Somerset e di Buckingham].

19 york: «[...] A day will come when York shall claimihown; / And
therefore | will take the Nevils’ parts / And makeshow of love to proud
Duke Humphrey, / And, when | spy advantage, cldimdrown, / For that's
the golden mark | seek to hit: / Nor shall prouchtaster usurp my right, /
Nor hold the sceptre in his childish fist, / Norawehe diadem upon his head,
| Whose church-like humours fits not for a crownThen, York, be still
awhile, till time do serve: / Watch thou and wakieew others be asleep, / To
pry into the secrets of the state; / Till Henryfsiting in joys of love, / With
his new bride and England’s dear-bought queen,d Womphrey with the
peers be fall'n at jars: / Then will | raise aldfte milk-white rose, / With
whose sweet smell the air shall be perfumed; / lndhy standard bear the
arms of York / To grapple with the house of Lanegst And, force perforce,
I'll make him yield the crown, / Whose bookish rdiath pull'd fair England
down» (I, 1, vv. 237- 257) [Verra il giorno in cMork reclamera quel che &
suo. / Percid mi unird alla fazione dei Neville aad / Sfoggio di amore
davanti al suoerbo Duca Humphrey. / E quando védotasione propizia,
reclamero la corona. / Il superbo Lancaster nompgse piu i miei diritti, /
Né terra lo scettro nel suo pugno infantile, / Nétgra il diadema sulla testa,
la cui mente / Da prete non si adatta a una covddanque, York, sta’ zitto,
fino al momento giusto: / Sta’ in guardia, svegtioando gli altri dormono, a
carpire | segreti dello stato, finché Enrico / Nfaecia indigestione delle
gioie dellamore / Con la sposina, la costosa regdilnghilterra, / E
Humphrey non sia ai ferri corti con i pari. / Alfosollevero in alto la rosa
bianco-latte, / Dal cui dolce olezzo l'aria verreofamata, / E sul vessillo
portero le insegne degli York / Nello scontro carchsa dei Lancaster; e con
la forza / Fard mollare la corona a quel topo dilibteca / Che, col suo
governo, ha messo a terra I'Inghilterra].
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«What, is't too short? I'll lengthen it with miné:And, having
both together heaved it up, / We’'ll both togethiour heads to
heaven» (I, 2, vv. 11-14) [Stendi la mano, aff¢ao glorioso.
/ Come, é troppo corta? La allunghero con la m&a,avendolo
sollevato insieme, tu ed io, / Alzeremo insiemeapo verso |l
cielo]. Gloucester non si lascia sedurre, ma suglimsara
comunque la causa principale della sua cadutanitappur di
acquisire il potere, decide di fare ricorso allagmanera e
chiede ad Hum — prete corrotto — di mandare ddaleitrega
Ghita Jourdain e il mago Ruggiero Bolingbroke pérda
istruiscano nelle arti della stregoneria. Ma iltpria inganna: si
era gia accordato con Suffolk e Winchester, che, s somma
di denaro, lo avevano convinto ad assecondare pogit di
Eleonora in modo da poterla poi cogliere in flagaui reato e
causare cosi uno scandalo capace di distruggeremsuito
Gloucester. La catena di raggiri si fa sempre piogh ed
intricata: Suffolk e Margherita ingannano Enricoceltivano
segretamente i loro propositi. Somerset e Buckinglsno
sospettosi nei confronti di Winchester. York vudl&ono, ma
nessuno lo sa. La duchessa di Gloucester agisoscaito di
suo marito e di tutti gli altri, ma viene nel comjgo ingannata
da Hum, Suffolk e Winchester, che tramano sia slie spalle
che a quelle del duca suo marito. NaNénole Contentiorultti
mentono, e i peggiori menzogneri sono quelli cheasicondono
dietro un’apparenza che ispira fiducia: Marghegiiacantevole;
Suffolk € un uomo attraente e dalla parola sagawe;anche
York, Somerset e Buckingham sanno essere degtniattiatori.
Winchester, dal canto suo, € un alto prelato. Vanga mente
le parole di Antonio neMerchant of Venice«What a goodly
outside falsehood hath!» (I, 3, v. 10) [Che bepetto esteriore
ha I'impostura!], una gnome che potrebbe esserdaped
epigrafe dellaVhole Contention
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Avremo occasione di tornare su questo tema. idlegl
soffermarsi, adesso, sul primo tropo zoomorfo cimea@ntra in
Henry VI, part Il Nella terza scena del primo atto il conte di
Suffolk, discutendo con la regina Margherita delédolezza di
re Enrico e di come essa sia la causa principdle deescenti
ambizioni di quanti lo circondano, induce la regirea
confessargli che, tra tutti gli altri, teme la dasbka di

Gloucester. Suffolk puo quindi rivelarle il suo poa

SUFFOLK:

Madam, myself have limed a bush for her,
And placed a choir of such enticing birds,
That she will light to listen to the lays

And never mount to trouble you again.
(Henry VI, Il part 1, 3, vv. 86-89)

[SUFFOLK: lo stesso ho invischiato un cespuglio a suo danpose a
zimbello un covo di tali uccelli che la duchessacalera sopra per
udirne i canti e non risalira piu a disturbarvi.]

“Enticing” (allettante, seducente) €& la parollaiage della
metafora elaborata da Suffolk. Il conte non si tamia
paragonare lintrigo tramato ai danni della duchesdi
Gloucester ad un cespuglio invischiato, ma aggidageesenza
di un coro di uccelli dal canto ammaliatore, alasdella magia
nera praticata dai due preti Hum e Southwell, dstlaga Ghita
Jourdain e dal mago Bolingbroke. Eleonora, perepsuia, poco
si presta ad essere assimilata ad un uccello imt®che si lasci
impaniare dal vischio. Se ci0 avviene, € anche mrasmitto
perché é lei stessa a correre incontro al suortesia richiesto
lei I'intervento degli esperti della magia nera.pfovocare la
cadutadi Eleonora non & dunque una buca scavata nehteg
ricoperta di vischio, ma un malioso canto versoleusi dirige
consapevolmente.

Torniamo ora allimmagine creata da Suffolk: tiemg”, nel

rimandare di passaggio — collegato com’e a creatiate e letal
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— al potere ipnotico delle sirene quali le vedeaaniitologia
greco-latind™, accentua (e ricorda allo spettatore) le quaiita d
Suffolk come potente affabulatore: ha affascinaerdherita, ha
letteralmente plagiato re Enrico, e la sua oratpoasiede un
potere di seduzione a cui quasi nessuno riescaigyisé®>
Anche adesso, infatti, nel raffigurare 'immaginelld trappola
ordita ai danni della duchessa di Gloucester, dadieole di
Suffolk traspare un’accentuata ricercatezza stéist che
conferisce ai versi un tono poetico: non si paathesempio, di
semplice “song” o “singing” degli uccelli, ma ditoir’ e di
“lays”; e l'accostarsi della duchessa/uccello ad&bolica
trappola viene definito da un verbo attinto al ies®rnitologico
(“to light”) che, indicando il “posarsi degli ucd&] mette in
rilievo la delicatezza e la leggerezza del passoot Eleonora
si dirigera verso la propria fine. | versi di Sukpdunque, sono
enticing almeno quanto il canto degli uccelli della metafdia

lui creata.

%1 vale a dire come creature con “visi di fanciule™penne e zampe da
uccelli”. Bastera rileggere la suggestiva desoriei che ne fa Ovidio nel V
libro delle Metamorfosi «Vobis, Acheloides, unde / Pluma pedesque avium,
cum virginis ora geratis? / An quia, cum legerehes Proserpina flores, / In
comitum numero, doctae Sirenes, eratis? / Quamgpast toto frustra
quaesistis in orbe, / Protinus, ut vestram serttismquora curam, / Posse
super fluctus alarum insistere remis, / Optastisldaque deos habuistis et
artus / Vidistis vestros subitis flavescere penrfis» 552-560) [Ma voi, o
figlie dell’Alcheldoo, com’é che avete penne e zangze uccelli e volti di
fanciulle? Forse perché, quando Proserpina ra@aglfiori primaverili,
eravate, dotte Sirene, nel numero delle sue congfad@opo che invano
'aveste cercata per tutta la terraferma, ecco geeché il mare sapesse
gquanto eravate angosciate, esprimeste il desidepotervi soffermare sopra
i flutti remigando con delle ali, e trovaste gliid#en disposti, e tutt'a un
tratto vi vedeste gli arti farsi biondi di pennea. it. di P.B. Marzolla,
Einaudi, Torino, 19942)].

192 Qui, come nellintero macrotesto (i luoghi chepsitrebbero citare sono
numerosissimi), Shakespeare mostra di allineaf&led, nata nell’antichita
classica, secondo cui l'arte del dire ha intrinsezmme esito della sapiente
organizzazione del materiale verbale, il poterenddificare e plasmare gli
animi. Sara il cinismo novecentesco a deprezzhtermine “retorica” (e piu
ancora il connesso aggettivo), mandando in frangumista fede, ma € bene
riflettere sul fatto che gia agli albori della df@i greca qualche mitografo
considerasse Peito (la Persuasione) figlia di AEerpre).
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Non a caso, subito dopo aver reso Margheritagayvolmente
soggiogabile perché sotto l'effetto quasi ipnotidella sua
enticing image Suffolk le fornisce una serie di indicazioni
tattiche su come comportarsi con gli altri nobiimadam, list to
me; / For | am bold to counsel you in this. / Aligh we fancy
not the cardinal, / Yet must we join with him andhathe lords,
/ Till we have brought Duke Humphrey in disgracés/for the
Duke of York, this late complaint / Will make buttle for his
benefit. / So, one by one, we’ll weed them alleat,| / And you
yourself shall steer the happy helm» (I, 3, vv.98)-[signora,
datemi ascolto, / Poiché mi permetto di consigliauesto: /
Sebbene non ci entusiasmi il cardinale, / Tuttadddbiamo
unirci a lui e ai Lord, / Finché il duca Humphregmsia caduto
in disgrazia. / Quanto al duca di York, le sue néicementele /
Gli procureranno ben pochi vantaggi: / Cosi, dhe fli avremo
tutti sradicati, uno ad uno, / E tu stessa dirigiri@lice timone
dello stato].

La duchessa di Gloucester cade vittima dellapioa ordita ai
suoi danni: colta in flagranza di reato (ossia ampagnia di
stregoni ed esorcisti intenti alle pratiche dellagn nera) viene
esposta al pubblico ludibrio e poi mandata in esilia quarta
scena del secondo atto ritrae una strada di Laaithaversata da
Eleonora che sta scontando la sua pena: avvolta ienzuolo
bianco, con una candela accesa tra le mani e utelloar
accusatorio attaccato alla schiena, viene derissdtata dalla
plebe. La condanna prevede che I'accusato inceguedascalzi,
ed e questo uno dei dettagli che piu addolora itadudli
Gloucester quando, un attimo prima di veder paskarsua

consorte, gia ne immagina le sofferenze:

GLOUCETSER
Ten is the hour that was appointed me
To watch the coming of my punish’d duchess:

127



Uneath may she endure the flinty streets,
To tread them with her tender-feeling feet.
(Henry VI, part 1] 11, 4, vv. 6-9)

[GLOUCESTER Le dieci € I'ora che mi e stata assegnata / Bardare
la mia duchessa che passa; / A fatica ella potpaatare il selciato
della strada, / Da calpestare con i piedi teneficdti.]

| piedi feriti di Eleonora ci riportano con la emte
allimmagine dell’'uccello invischiato nel cespugl® alle sue
zampe ferite; una connessione che si rafforzadparia stessa
Eleonora a ribadire con maggiore dovizia di patéidgp mentre
sta scontando la sua pena, che sono soprattutioi ipgedi a

patire dolore:

DUCHESSELEANOR:

The ruthless flint doth cut my tender feet,
And when | start, the envious people laugh
And bid me be advised how | tread.
(Henry VI, part 1l 11, 4, vv. 34-36)

[DUCHESSAELEONORA: |l selciato spietato taglia i miei teneri piefi,
E quando sussulto, la gente maligna ride, / E odgaanda di fare
attenzione dove cammino.]

E stato infatti a causa di passi sbagliati éheckllo-Eleonora
e caduto in trappola, ferendosi i piedi-zampe. §fjiangeremo
quel trasalire che [l'assimila ulteriormente agli ceit
prigionieri, che le zampe incollate nel vischio tcogono a
dibattersi senza requie e senza speranza. NonoaEtasnora,
che ha vissuto sulla propria pelle la pena di edlecin trappola
ed e ora costretto ad incedere coi piedi insangjuimeel
momento in cui si rivolge al marito per metterlognardia da
quanti ne vogliono la morte ricorre anch’essa aiktafora del

cespuglio impaniato:

DUCHESSELEANOR:
Suffolk, he that can do all in all
With her that hateth thee and hates us all,
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And York and impious Beaufdff, that false priest,
Have all limed bushes to betray thy wings,

And, fly thou how thou canst, they’ll tangle thee:
But fear not thou, until thy foot be snared,

Nor never seek prevention of thy foes.

(Henry VI, part 11,11, 4, vv. 51-57)

[DUcHESSAELEONORA: Suffolk — il quale a piacer suo puo volgere ai
propri voleri colei che odia te, che noi tutti odiae York, e I'empio
Beaufort, quel prete sleale, hanno ben cosparstschio i cespugli
per mozzarti le ali, e per quanto tu possa svotazason tarderanno
certo a intrappolarti... Ma tu seguita pure a noneiennon far nulla
per prevenir 'azione dei tuoi nemici, sin quanbtuo piede non cada
nella tagliola che essi hanno approntata!]

Prevale in questi versi il tono ironico di unagtie a cui sono
ben note le debolezze del proprio consorte il quadecando di
ingenuita, si sta dirigendo con i propri piedi weta trappola
che i nemici hanno preparato a suo dafhdva ad attrarre
maggiormente l'attenzione del critico e il fattoecta differenza
dellimmagine creata da Suffolk per raffigurare‘dattura’ di
Eleonora, il testo non presenta qui un unico cegpegperto di
pania e abitato da uccelli dal canto seducentepitnaespugli
invischiati; accanto a cio, il riferimento — insitoei verbi
“tangle” e “snare” — alla presenza di altre tragpdi diversa
tipologia (lacci, reti o tagliole). Intrappolare dbicester € infatti,
per i suoi ‘cacciatori’, un'impresa ben piu ardpajché egli, a
differenza di sua moglie (che si era effettivamemacchiata
della colpa di ricorrere ai riti satanici), non@rov/olto in azioni
peccaminose che possano essere utilizzate controi.diE
inoltre lo zio prediletto da Enrico ed ha il popalalla sua parte;
disfarsi di lui non sara facile: «The king will latr still to save
his life, / The commons haply rise, to save his; lifAnd yet we

have but trivial argument, / More than mistrusgttBhows him

193 Enrico Beaufort & il nome del cardinale di Windkes

194 Un'analisi accurata degli aspetti stilistici dittuil discorso di Eleonora
(vv. 27-57) si deve a W. Clemen, “Some Aspects tgfeSin the Henry VI
plays”, in P. Edwards, |.S. Ewbank, G.K. Hunter, &g, Shakespeare’s
Styles Cambridge, 1980, pp. 9-24.
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worthy death» Klenry VI, part II, lll, 1, vv. 239-242) [Il re
continuera a battersi per salvargli la vita, / dipplo potrebbe
sollevarsi per salvargli la vita, / E, comunquebiamo solo
prove superficiali, / Appena sospetti, per motivana condanna
a morte].

Un riferimento alldbird-snaringera gia presente nella seconda
scena dell’atto secondo, allorché il duca di Ydricontratosi
con Salisbury e Warwick, gli aveva detto che a auwaiso per
raggiungere i propri fini segreti avrebbero dovsfouttare a

proprio vantaggio il complotto di Suffolk contro@sicester:

Y ORK:

Do you as | do in these dangerous days:

Wink at the Duke of Suffolk's insolence,

At Beaufort’s pride, at Somerset’s ambition,

At Buckingham and all the crew of them,

Till they have snared the shepherd of the flock,
That virtuous prince, the good Duke Humphrey.
(Henry VI, part 1 1l, 2, vv. 69- 74)

[YORK: Fate come faccio io in questi giorni pericoldsChiudete gli
occhi all'arroganza del Duca di Suffolk / Alla supi di Beaufort,
allambizione di Somerset, / A Buckingham e a tuétaiurmaglia, /
Finché non abbiano preso al laccio il pastore defgage, / Quel
principe virtuoso, il buon Duca Humphrey.]

All'immagine di Gloucester come pastore che @gge il
gregge (e “the flock” € qui palese metafora del ghop un
popolo che puo sentirsi al sicuro solo se il sue 1@ sua volta
difeso dal “buon duca Humphrey”) viene sovrapposge, la
presenza del verbo “snare”, quella del pastorelsimad un
uccello preso al lacctd® Di volatili impaniati parlera di nuovo
Suffolk, nel momento in cui, dopo l'arresto di Giester, si

decidera della sua morte:

195 | 'immagine torna irHenry VI, part lit «The bird that hath been limed in
a bush / With trembling wings misdoubteth every hbugV, 6, v. 13)
[L'uccello che é stato impaniato in un cespugli€dn ali tremanti dubita
d’ogni cespuglio].
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SUFFOLK:

And do not stand on quillets how to slay him:
Be it by gins, by snares, by subtlety,

Sleeping or waking, 'tis no matter how,

So he be dead: for that is good deceit

Which mates him first that first intends deceit.
(Henry VI, part 1] 1ll, 1, vv. 261-265)

[SUFFOLK: E non ricorriamo a cavilli, / Per ammazzarlo: cappole,
lusinghe, con l'astuzia, / Mentre dorme o sta deegtome, non
importa; / Basta che sia morto, perché é giustii¢tinganno / Di chi
per primo elimina chi per primo usa I'ingann§¥

Un ulteriore riferimento ai rami invischiati werra dal
cardinale di Winchester, che sul letto di morten d@anima
macchiata dal peccato capitale dell’'assassinioreiqp@ preda
al panico, erompera in un delirio onirico dominatialla

presenza del defunto Gloucester:

WINCHESTER

196 5y quest’uso dell'inganno come lecito mezzo paseguire i propri fini &
bene spendere qualche parola. Benché la storiaajneanominciare dalla
Bibbia, fornisse numerosissimi esempiRkalpolitik (di una politica, cioe,
che spesso e volentieri si mostrava priva di gasigensione etica), non c’é
dubbio che nePrincipe Machiavelli fosse il primo a ritenerla la solait
nelle umane vicende e ne discutesse, di conseguemzda mente fredda del
pragmatico d’elezione. Non stupisce, quindi, cheuib capolavoro potesse
essere recepito come una sorta di prontuario in cimismo e
spregiudicatezza ricevessero la loro sanzioned@of cosi venne letta in
Inghilterra, tanto a livello colto che popolare.létteratura, e nel dramma in
specie, non di rado i due livelli si intreccianoaNbwe, per esempio, non
esita ad assecondare la corrente visione protestem, rinvenendo nel
Principe la ‘prova provata’ della corruzione italiana, adsa nello storico
fiorentino I'Anticristo, affidando a Machiavelli ipersona (Machiavel, in
qualche edizione Machevill) il compito di pronurreial prologo del sudew
of Malta. Per parte sua, Shakespeare i machiavellismiclbg® in copia,
anche se ¢ attento a finalizzarli alla carattedimee dei personaggi. Di cio la
critica ha avuto modo di occuparsi, anche se nanlaoprofondita che il
tema ben meriterebbe. | maggiori studi sull’argotognnfatti, restano il
pionieristico ancorché pregevole volume di Edwsleer Machiavelli and
the Elizabethan DramdFelber, Weimar, 1897; ne & stata approntata una
ristampa nel 2007) e il saggio, breve e prezidstario PrazMachiavelli e
gl'inglesi dell’epoca elisabettiana(Vallecchi, Firenze, 1930; il testo
ampliava laAnnual Italian Lecture of the British Academsdatta due anni
prima col titoloMachiavelli and the Elizabethajsn cui si ritrova ricostruita
con intelligente cura la nascita dell'italofobia Francia e Inghilterra e la
contestuale lettura partigiana del capolavoro deihiavelli.

131



Bring me unto my trial when you will.

Died he not in his bed? Where should he die?
Can | make men live, whether they will or no?
O, torture me no more! | will confess.

Alive again? then show me where he is:

I'll give a thousand pound to look upon him.
He hath no eyes, the dust hath blinded them.
Comb down his hair; look, look! it stands upright,
Like lime-twigs set to catch my winged soul.
Give me some drink; and bid the apothecary
Bring the strong poison that | bought of him.
(Henry VI, part 11 1ll, 3, vv. 8-18)

[WINCHESTER Portatemi a giudizio quando volete. Non € morto a

letto? E dove avrebbe dovuto morire? E so io faend la gente,
voglia 0 non voglia? Oh! Non torturatemi pit! Cosderod! E ancora
vivo? Allora mostratemi dov’é: darei mille sterliper poterlo vedere.
Non ha occhi, la polvere li ha accecati. Pettinateggiu i capelli:
guardate, guardate! Gli si rizzano sul capo conmai favischiati a
prendere le ali della mia anima. Datemi da beréesallo speziale di
portarmi il veleno potente che ho comprato da lui.]

Winchester, il prelato omicida, peccatore e malista,

vorrebbe scendere a compromessi persino con laemort

pagherebbe mille sterline pur di far tornare ira\@loucester e
salvarsi dall'inferno. Poi nella sua mente prendemfa una
visione terrificante: vede il duca morto; i suochbg due solchi
scuri di polvere. Ma a dominare I'incubo sono i edip irti,

sulla testa del mortd’. Il Cardinale crede che anche gli uomini

97 |n Hamlet, per descrivere i capelli irti sul capo, viene imgiita una

similitudine zoomorfa. Si tratta della scena in duifantasma del re di
Danimarca compare ad Amleto per raccontargli demsskDoom’d for a

certain term to walk the night, / And for the daynfined to fast in fires, / Till

the foul crimes done in my days of nature / Arentband purged away» (I, 5,
10-13) [Condannato di notte a vagare / per un t&tpo, e di giorno / A
digiunare nel fuoco / Finché i sozzi delitti conpisulla terra / Siano arsi e
consumati]. Gli dice, poi, di non potergli svelargni dettaglio dei tormenti
che sta patendo nell'aldila; se gli fosse concedis€arlo, il racconto lo

sconvolgerebbe: «But that | am forbid / To tell thecrets of my prison-
house, / | could a tale unfold whose lightest woM/ould harrow up thy
soul, freeze thy young blood, / Make thy two ey#®, stars, start from their
spheres, / Thy knotted and combined locks to pArtd each particular hair
to stand on end, / Like quills upon the fretful pemtine» (I, 5, vv. 13-20 [Se
non mi fosse proibito / Raccontare | segreti ded oarcere / Potrei rivelarti
una storia la cui parola piu leggera / Ti stradibesl'anima, gelerebbe il tuo
giovane sangue, / Farebbe schizzare | tuoi occimiecstelle dalle orbite /
Scompiglierebbe quelle tue trecce e quei tuoi oigciarebbe / Rizzarsi uno
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che sono al suo capezzale possano vedere il deftlmok,
look!”, grida, chiedendo agli astanti di pettinaingiu quei
capelli spaventosamente ritti. Non possiamo farmeno di
ricordare che e soprattutto la chioma di Banquoatdrrire
Macbeth nella scena in cui gli appare lo spetttacdmpagno di
mille battaglie, da lui fatto assassinare [«Thouastaiot say |
did it; never shake / Thy gory locks at me», I}, . 49-50
(Non I'ho fatto io, non puoi dirlo. E smettila dcwsotere verso
me i tuoi capelli insanguinati)]; e che pure Mathetome
Winchester, pensa che il fantasma sia visibilett wiPrithee,
see there!», dice rivolgendosi a Lady Macbeth, «B#h_ook!
Lo!» (lll, 4, vv. 67-68) [Guarda, ti prego, guarbane, 1ai}%
Winchester, che aveva cospirato per intrappolauecéllo-
Gloucester, vede ora la testa del duca sporcariapana testa
che si trasforma, a sua volta, in un nuovo cespuglicui sara
lui ad invischiarsi: i fili dei capelli impaniationo adesso i rami
che cattureranno l'anima del peccatore Winchester p

trascinarla giti sino all'Infernd®.

ad uno i tuoi capelli come gli aghi di un istriaeitato. W. Shakespeare,
Amletq trad. it. di N. D’Agostino, Garzanti, Milano, 199.

198 \v. Shakespearéylacbeth trad. it. di V. Gassman, Mondadori, Milano,
1983.

199 Nella seconda scena di questo stesso atto, Waralckhomento della

scoperta del cadavere di Gloucester, scorge sasti gli indizi della morte

violenta: gli occhi che sporgono dalle orbite, &iai dilatate e le mani tese
di un uomo che ha disperatamente cercato di saldarsun’aggressione

assassina. E menziona, per ben due volte, i calyé€lioucester, irti sul capo
e incollati alle lenzuola; ed anche la sua barle, @i solito in ordine, &

adesso tutta arruffata: «But see, his face iskkdacl full of blood, / His eye-

balls further out than when he lived, / Starind fythastly like a strangled

man; / His hair uprear’d, his nostrils stretchedhwstruggling; / His hands
abroad display’'d, as one that grasp’d / And tugfpd life and was by

strength subdued: / Look, on the sheets his hair sge, is sticking; / His

well-proportion’d beard made rough and rugged kelto the summer’s corn
by tempest lodged. / It cannot be but he was middere; / The least of all

these signs were probablébenry VI, 1l part 1ll, 2, vw. 168-178) [Ma vedete
la sua faccia € nera e piena di sangue, gli oqavigeno piu di quando era
vivo, orrendamente sbarrati come quelli di un uatrangolato, i capelli irti,

le narici dilatate dallo sforzo, le mani stese comelle di chi si sia

divincolato negli ultimi aneliti e sia stato sogedfo dalla violenza.

Guardate: i suoi capelli sono appiccicati al ledauda barba, sempre
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Il paragone tra I'anima di un omicida e un ukxénpaniato

compare anche iRlamlet L'anima é quella del re Claudio che,

nel suo primo monologo, si tormenta perché norcei@spentirsi
del fratricidio compiuto. L’assassino sa bene chrita via per
salvarsi dai supplizi dell’Inferno sarebbe la priegh, perché
«what's in prayer but this twofold force, / To hdstalled ere
we come to fall / Or pardon’d being down?» (Ill,\&, 48-50)

[Non c’é una doppia virtu nella preghiera, / Ditteaerci dalla
caduta, o caduti / Di farci perdonare?]. Claudma, che ecaduto

nel peccato, dovrebbe inginocchiarsi, pregare,dene perdono
a Dio. Ma il delitto gli ha elargito dei beni — «Myown, my
own ambition, my queen» (v. 55) [La mia corona, nga

ambizione, la mia regina] — da cui tuttora traedfieio e a cui
non ha alcuna intenzione di rinunciare. La persise nel
peccato lo paralizza, impedendo alla sua testaltevarsi al

cielo («Then I'll look up» (v. 50) [Allora, su laesta!]. Cosi |l
suo cuore resta nero come la morte («O bosom kladeath»,
v. 67), e la sua anima inquieta, incapace di iraxalaverso Dio
per purificarsi e trovare pace, € come un ucceNgstchiato, che
piu dibatte le ali per liberarsi e piu resta infralato:

KING CLAUDIUS:

O limed soul, that srruggling to be free
Art more engag'd!

(Hamlet,lll, 3, vv. 68-69)

[RE CLAUDIO: Anima impaniata / Piu sbatti per salvarti, e piu
invischi.]

accuratamente tenuta, € confusa e scompigliata gpam® d'estate allettato
dalla tempesta; il meno importante di questi ingimva sicuramente che e
stato assassinato su questo letto]. | dettagliadadiscrizione di Warwick
anticipano e conferiscono tratti di concretezza atgmenti figurativi che

connoteranno I'incubo del morente Winchester.
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[11.3. Tigri in veste di cigno

Nella prima e nella seconda scena del Il attidehry VI, part
Il la confluenza di figure logiche e retoriche zooreo
superiore rispetto a tutto il resto deihole Contentiordl1 dei
166 zoonimi complessivi si concentrano in queste sitene, in
cui sette dei dieci personaggi coinvolti nell’azooronunciano,
almeno una volta, unanimal analogy'® nella maggior parte
dei casi essa ricopre un ruolo primario ai fini la@etesa
drammatica complessiva, poiché possiede una tathezza
iImmaginativa e semantica che ne risultano caragatii i
personaggi ed esaltati sia i loro pensieri cheziera derivanti
dalle loro speculazioni.

L’atto Il ha inizio con le parole di re Enricghe non sa
spiegarsi il motivo per cui il duca di Gloucestel, solito
puntuale, non sia ancora giunto in Parlamento. Kenita
coglie 'occasione per insinuare nella mente @ell sospetto
che il duca abbia assunto un atteggiamento irtispetnei loro
confronti, a riprova dell’'agitarsi in lui di unargsunzione

cresciuta fino a diventare progetto eversivo:

QUEEN MARGARET:

Can you not see? Or will ye not observe

The strangeness of his alter'd countenance?
With what a majesty he bears himself,

How insolent of late he is become,

How proud, how peremptory, and unlike himself?
We know the time since he was mild and affable,
And if we did but glance a far-off look,
Immediately he was upon his knee,

That all the court admired him for submission:
But meet him now, and, be it in the morn,

When every one will give the time of day,

He knits his brow and shows an angry eye,

And passeth by with stiff unbowed knee,
Disdaining duty that to us belongs.

110 Ad esclusione dei personaggi secondari o di cantaome i due sicari di
Gloucester o i borghesi e i popolani in rivolta torSuffolk e Winchester.
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Small curs are not regarded when they grin;
But great men tremble when the lion roars;
And Humphrey is no little man in England.
First note that he is near you in descent,

And should you fall, he as the next will mount.
(Henry VI, part 1] 1ll, 1, vv. 4-22)

[REGINA MARGHERITA: Non avete occhi per vedere? O non volete
proprio osservare quanto stranamente ha mutatoegoo®? Che
alterigia di portamento € la sua, e come da poompdein qua €
diventato insolente e orgoglioso e brusco di medipsi cambiato da
quel che era? Ricordiamo bene quando era miteabikff e bastava
un nostro sguardo un po' freddo per farlo cadeb#sin ginocchio,
cosicché tutta la corte lo ammirava per il contegotitomesso: ma se
ci accade di incontrarlo ora, al mattino, nel motoein cui tutti si
danno il buon giorno, ecco che egli aggrotta latiece mostra volto
iroso, occhio cupo, e passa oltre altero, sosterasgioza piegare il
ginocchio rifiutandoci quell'ossequio che pur cingquete! Ai botoli
nessuno bada, quando ringhiano; tremano, inveadeagli uomini
piu grandi allorché s’ode ruggire il leone; e Humgyhnon €& certo in
Inghilterra uomo di poco conto. Rammentatevi, pridiagni altra
cosa, ch’egli e il piu prossimo vostro parenteysiecadeste, sarebbe
il primo a salire.]

Soggiogata dal conte di Suffolk, Margherita ne rhatuato
I'arte della persuasione, dando prova di averegjgadronanza
degli strumenti retorici. L'allocuzione é infattostruita al fine
di convincere re Enrico che kuaé una verita soggettiva ed
errata, perché il cambiamento di Gloucester e talengistoso
da poter essere percepito da tutti gli altri mendietla Corte. Si
tratta, per lei, di una realta incontestabile: dctia ordendo
inganni contro il re, il duca ce I'ha scritto swlwo, ed anche i
suoi gesti ne danno continua conferma.

Gia le tre interrogative retoriche con cui Magta esordisce
hanno lo scopo di porre Enrico di fronte all’evidardei fatti: e
'unico a non vedere (e a namler vedere) quanto Gloucester
sia mutato. Il discorso prosegue con I'opposizitraeun tempo
passato, che mostrava un duca riverente e sottomessin
tempo presente, abitato da un Gloucester pericolasd
portamento altero e dal volto irato. E si noti cameegina, nel

descrivere i mutamenti dell’atteggiamento del duwan usi la
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prima persona singolare bensi quella pluralWdgknow...”), a

rimarcare che non si tratta di una visione personaa
collettiva, sperimentata da una pluralita di peesola cecita
appartiene, dunque, solo ad Enrico. Dopo di che,gpeantire
ulteriori tratti di universalita a quanto sta didere rafforzare le
finalita dimostrative del tutto, Margherita ponesaggello del
suo discorso una metafora animale che ha le casttthe

strutturali dell’apoftegma: “Small curs are not aeded when
they grin; / But great men tremble when the liorarsd.

L’intrinseca forza espressivo/suasiva di questa afoed

zoomorfa risulta intensificata dal fraseggio chenf@oduce, in
cui la caratterizzazione dei due opposti atteggrhassunti da
Gloucester basta a conferire al personaggio alduquei tratti

zoomorfi che saranno poi resi espliciti nellapgftea: se,
infatti, un tempo il duca era “mild and affablegmspre pronto a
prostrarsi davanti ai sovrani, adesso ostenta uwharaanto
maestoso (“majesty”), un fare perentorio ed orgsgli
(“peremptory”; “proud”), ed i suoi occhi, sotto urfaonte

aggrottata, sono incolleriti. Si tratta di cara#teazioni

ambivalenti, che possono essere applicate tan@ siiéra
antropomorfa quanto a quella zoomorfa.

Se, infatti, la prima puo raffigurare sia il cpontamento
riverente di un suddito verso il sovrano che queilan cucciolo
di cane nei confronti del padrone, la seconda, mehtre
attribuisce a Gloucester un fare scontroso e sopsitgygerisce
anche le movenze e le fattezze di un leone (I'armhdm

maestoso e il ceffo feroce). Il tessuto connettiethallocuzione

di Margherita €& dunque sotteso da una serie diti trat

caratterizzanti antropozoomorfi che, fissandoslangiente del
lettore-spettatore, rendono poi piu viva l'impres& visiva

delle immagini animali create dall’apoftegma. Sabiopo
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Margherita, prende la parola Suffolk, che prosetwlBinvettiva

contro Gloucester:

SUFFOLK:

Well hath your highness seen into this duke;
And, had I first been put to speak my mind,

| think | should have told your grace’s tale.

The duchess, by his subornation,

Upon my life, began her devilish practises:

Or, if he were not privy to those faults,

Yet, by reputing of his high descent,

As next the king he was successive heir,

And such high vaunts of his nobility,

Did instigate the bedlam brain-sick duchess

By wicked means to frame our sovereign’s fall.
Smooth runs the water where the brook is deep;
And in his simple show he harbours treason.
The fox barks not when he would steal the lamb.
No, no, my sovereign;

Gloucester is a man

Unsounded yet and full of deep deceit.

(Henry VI, part 111, 1, vv. 42-57)

[SUFFOLK: Vostra Maesta ha letto bene nell'animo di questadse
fossi stato invitato a dir per primo il mio pensieavrei espresso le
stesse idee di Vostra Grazia. La duchessa, lo giulia mia vita,
istigata da lui ha iniziato le sue pratiche diatiodi, o egli, se anche
non era al corrente di questi atti criminosi, hantgpquel cervello
bacato della pazza duchessa a macchinare conartille caduta del
nostro sovrano, vantando la propria alta nobiltde@olui che aveva
diritto al trono immediatamente dopo il re. L'acqea@re liscia dove |l
letto & profondo ed egli nasconde il tradimentacsé¢ apparenze
della innocuita. La volpe non latra quando vuolangbl’agnello: no,
no, mio sovrano. Gloucester & un uomo non sondabastanza e
pieno di profondi inganni.]

Guglielmo de la Pole confessa che, se fosseatioca lui
esprimersi per primo, avrebbe usato le stessegdsila regina
(un’ammissione indiretta, sia detto di passagged,sdio potere
di plagio sulla donna). Dopodiché giura, sulla stessa vita
(“Upon my life”), che il duca di Gloucester era anoscenza
delle “devilish practises” ordite dalla consorte.dffetti Suffolk
sta — altrettantalevilishly — spergiurando; ed € lui stesso, nel

posporre al proprio giuramento la congiunzione idistiva
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“or”, ad incrinare la veridicita di quanto ha appeaffermato.
Poi, a partire dal v. 52, il tono del discorso,adausatorio, si fa
sentenzioso. A differenza di Margherita, che, a swéta
soggiogata, vedeealmentenell’atteggiamento di Gloucester gli
indizi dell'inganno (e intende col suo discorsdifaptare anche
ad Enrico), Suffolk sa bene che il duca non stadrado nulla ai
danni del re e che per destare in lui il sospettdro Gloucester
deve fare leva non sull’evidenza della sua nocigitanto sulla
minaccia costituita dalla sua apparente mansuetud@nffolk,
che deveconsapevolmentedimostrare il falso, ricorre a due
metafore, una acquatica, I'altra zoomorfa, che antiil potere
di conferire alla sua allocuzione l'inoppugnabilid&lle leggi
della natura: se i corsi d’acqua piu profondi saieti in
superficie, e la volpe che si accinge ad ammazanaaepreda se
ne sta silenziosa, allora anche Gloucester, clanéoce silente,
nasconde chissa quali pensieri paifondodell’anima (e si noti
I'enfasi data al concetto di “profondita” dall’ustiaforico di
“deep”, prima riferito al corso d’acqua, poi alkdita del duca).
Da un momento all’altro Gloucester si avventerdswico, la
preda prescelta. Ma quello di Suffolk é il discordb un
menzognero, e le premesse che sottendono le saéoneehon
sono incontestabili. Se é vero, infatti, che “Tlo& barks not
when he would steal the lamb”, non é altrettant@ \ae il suo
silenzio sia sempre precursore del furto di unalgree se e
indubbio che “Smooth runs the water where the bisakeep”,
non é detto che non possano essere calme anchque di un
corso d’acqua che non sia affatto profondo. In &tmini, le
metafore apoftegmatiche del conte proclamano dedigta
particolari € non universali. Verita che possongees colte solo
dal lettore-spettatore che, avendo assistito alligersi degli
eventi ed avendo seguito i pensieri e i movimentigthi singolo

personaggio, sa che la volpe silente pronta aaseadt il corso
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d’acqua cheto in superficie e turbolento nel prdfmnnon
raffigurano Gloucester, ma lo stesso Suffolk.

Se Margherita e Suffolk sentenziano con taniguza e
perché conoscono a fondo i meccanismi del maldl'eaxdanno
avendoli, semplicemente, letti dentro se stessrelgina illustra
gli oscuri disegni di Gloucester facendo riferimeatcio che é
vivo e chiaro nelsuo animo; Guglielmo de la Pole fa luce
sull’apparenza ingannevole di un traditore, che atin € se non
lui stesso: nel costruire i propri discorsi e n&lace le immagini
dei pericolosi animali di cui parlano, Suffolk e tagina si
stanno guardando allo specchio.

Del resto, in quest’opera governata dalla paatiell'inganno
esercitata in tutte le sue sfumature, accade spdssa tropi
zoomorfi messi sulle labbra di personaggi che sseneono per
calunniare terzi, riverberino il proprio potere a#erizzante
proprio su coloro che li stanno enunciando. Combiaatho
appena visto, ad esempio, quando Suffolk menz@awalpe per
paragonarla al duca di Gloucester, i tratti distirdel carnivoro
avido e furbo si riflettono immediatamente, per gwata di
contraccolpo dei sememi, sullo stesso Suffolk. diso della
regina Margherita questo procedimento produce teffet
particolarmente interessanti: ad un certo puntdadélhole
Contention quello che abbiamo appena definito “contraccolpo
dei sememi” assume un’esemplare chiarezza. La aggiome
abbiamo visto, paragona Gloucester ad un pericolesae
[“Small curs are not regarded when they grin; / Brgat men
tremble when the lion roars” (Ai botoli nessuno ®aduando
ringhiano; tremano, invece, anche gli uomini piargti allorché
s’ode ruggire il leone)]. Piu avanti lo assocenanprad un lupo
[«...he’s inclined as is the ravenous wolf», 111,V1,78], poi ad
un serpente [«As the snake», Ill, 1, v. 228]. ttitrdistintivi di
queste tre bestie mortifere cadono di riflesso, qden sulla
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stessa Margherita d’Angio, partecipando alla carattazione
del suo personaggio. Cid nonostante, itenry VI, Il part il
potere caratterizzante di questi tratti zoomoréndg in qualche
modo attenuato dalla sopravvivenza, in Marghediaalcune
sfumature comportamentali che ancora la avvicirerfdowny
cygnet” a cui l'aveva paragonata Suffolk nell'ulanscena di
Henry VI, part | “So doth the swan her downy cygnets save, /
Keeping them prisoner underneath her wing$&riry VI, | part
V, 5, w. 12-13). Infatti, per quanto la regina s@mplice delle
macchinazioni del conte, I'impressione dominantehe ella
parli ed agisca perché plagiata dal cigno-Suffakapbiamo
ormai appurato che si tratta di dalso cigno: una ‘volpe in
veste di cigno’, potremmo dire, sempre che I'immagnon
sembri troppo ardita) che la tiene prigionierasddtsua ala. In
realta & lei stessa, subito dopo la morte del soan&'’, nella
scena in cui, disperata, ne tiene sul petto latestzzata dal
corpo, a rendere noto per mezzo di una similitudisieologica

guanto fosse stato forte il suo ascendente su:di le

QUEEN MARGARET:

But who can cease to weep and look on this?
Here may his head lie on my throbbing breast:
But where’s the body that | should embrace?
[...]

Hath this lovely face

Ruled, like a wandering planet, over me...

11 E d'obbligo, a questo punto, sottolineare cheejlame adulterino tra la
regina e Suffolk € un’invenzione di Shakespearde,ucome sottolinea
Quadri, sia a collegare la prima e la seconda pdirtelenry VI, che a
risolvere alcune ambiguita presenti nella fonte: 'improvviso
innamoramento di Suffolkspiega il fulmineo accordo con Reigner e
l'inspiegabile cessione del Maine e dell’Angid; @mpo stesso connota
negativamente la futura unione fra Enrico VI e Magy e rende inspiegabile
— se non con il raggiro — il consenso di Enrico afl matrimonio»,Nel
Laboratorio di Shakespeareit., Vol. I, p. 85. A giudizio di G. Williams,
inoltre, la relazione tra Margherita e Suffolk, &rendo spessore
psicologico alle vicende politiche, preannuncidréaedia della ben piu nota
coppia shakespeariana: Antonio e Cleopa®affolk and Margaret. A Study
of Some Sections of Shakespeare’s HenryWiiversity of Wales Press,
Cardiff, 1981, pp. 37-50).
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(Henry VI, part 1| 1V, 4, w. 4-16)

[REGINA MARGHERITA: Ma chi pud smettere di piangere vedendo
questo? / La sua testa giaccia qui, sul mio petiménte: / Ma dov’'é

il corpo che dovrei abbracciare? ... Questo splendidibo / Ha
governato me, come un pianeta errante.]

Fin quando Suffolk era rimasto in vita, Margkeersi era
mossa sotto il suo influsso astrale (sotto la dag d che ne
aveva in qualche modo affievolite, agli occhi deltdre-
spettatore, le colpe, impedendogli di scorgerneesmgpla natura
ferina. In Henry VI, part Il dunque, la caratterizzazione di
Margherita come belva letale viene smussata daltaigienza,
in lei, di marche semantiche proprie dell’'animadel@nesticato
che agisce secondo la volonta di chi la tiene agpettaja.

E in Henry VI, partlll che Margherita dimostra di essere
malvagia per natura e non per effetto di plagigpadta morte
del conte, la regina, ormai padrona unica del poopensiero,
compie azioni di una infamia ai limiti del’'umansyperando in
ferocia tutti i maschi del branco. Sotto I'ala diughielmo de la
Pole non stava nascosto un pulcino, ma una beletasp

Nella IV scena del | atto la regina da provatudia la sua
cattiveria. Ci troviamo nel bel mezzo della battagdi
Wakefield, il secondo scontro armato della Guereleddue

Rosé'? L'esercito della regina si sta battendo controrigpe

12 Re Enrico si era opposto allo scoppio di questtagka. Il suo cuore —
aveva detto, col tono flebile a lui consueto — raamebbe sopportato il
pensiero di vedere la Corte mutata in un mattatdiwebbe risolto lui la
contesa, armandosi di “frowns”, di “sguardi aggabtt(l, 1, vv. 70-71). Ma i
“frowns” di un re come Enrico, ben lontani dal cerifgli un aspetto ferino,
non avrebbero potuto spaventare piu di quelli dmicetto irritato. Quando,
infatti, nel corso della prima battaglia di S. Afisaaveva avuto I'opportunita
di dimostrare le sue qualita di soldato, il re dhilterra se I'era svignata alla
chetichella, lasciando i suoi uomini in balia deimici: «While we pursued
the horsemen of the north» racconta Riccardo dkYelle slyly stole away
and left his men» (1, 1, vv. 2-3) [Mentre incalzenai cavalieri del Nord, / E
sgattaiolato via abbandonando i suoi uomini]. Nek@e di Enrico VI non
scorre nemmeno una goccia di sangue leonino inglese per questo che la
Corte, e I'Inghilterra tutta, si sono mutate, sdét@ua monarchia, non solo in
un mattatoio, ma in una tenuta di caccia: quisfide, aggressioni, unghiate,
trappole, corpi ammazzati, il re non & che un alenspaventato che si
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di Riccardo di York. Il lancasteriano Clifford hgmena ucciso
Rutland, il figlio minore del duca di Yotk: con la spada
ancora intrisa del sangue del giovane, rivela ad abce
I'intenzione di volere uccidere anche suo padreéard@dgenet, |
come, Plantagenet!», urla Clifford, «And this thyn's blood
cleaving to my blade / Shall rust upon my weaptnhty blood,
/ Congealed with this, do make me wipe off both>3(lvv. 49-
52) [Plantageneto, arrivo, Plantageneto! E questge di tuo
figlio appiccicato alla tua lama, / Arrugginira kuspada finché
il tuo sangue, / Coagulato con esso, mi indurrgp@irla / Del
sangue di tutti e due]. Nella scena successivdfo@li con
I'aiuto del duca di Northumberland, cattura York.

A questo punto interviene Margherita, rendengosiagonista
di una delle scene piu cruente daNéole ContentionDi fronte
a York che, ancor prima di essere un soldato sttond in
questo momento un uomo su cui grava il peso dehpio dei
lutti, la perdita di un figlio, la bella Margheritache e donna, ed
e madre — ha il coraggio di farsi beffa di lui nrastogli il
fazzoletto intinto del sangue del suo adorato RdtlaQUEEN
MARGARET. «[...] where is your Darling, Rutland? / Look,
York: | stained this napkin with the blood / Thatiiant Clifford
with his rapier’s point / Made issue from the bosohthe boy»
[, 4, vw. 78-81 [RGINA MARGHERITA: ...dov’e il tuo cocco,
Rutland? Guarda, York: ho macchiato questo fazizoldel
sangue / Che il valoroso Clifford, con la puntdalstocco, / Ha
estratto dal petto del ragazzo]. Il macabro rituageenato dalla

regina fa esplodere York in una violenta invettiva:

lamenta e si agita, senza avere né il coraggidimtélligenza per agire. Ma
sulla zoomorfizzazione di Enrico torneremo piu dvan

113 5j tratta della scena che abbiamo analizzatoaptalo precedente, in cui
il giovane Rutland paragona il suo carnefice adlagne affamato che si
dirige perentorio verso la sua preda.
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Y ORK:

She-wolf of France, but worse than wolves of France
Whose tongue more poisons than the adder's tooth!
How ill-beseeming is it in thy sex

To triumph, like an Amazonian trull,

Upon their woes whom fortune captivates!

But that thy face is, vizard-like, unchanging,
Made impudent with use of evil deeds,

I would assay, proud queen, to make thee blush.
[...]

'Tis beauty that doth oft make women proud;
But, God he knows, thy share thereof is small:
'Tis virtue that doth make them most admired;
The contrary doth make thee wonder'd at:

'Tis government that makes them seem divine;
The want thereof makes thee abominable:

Thou art as opposite to every good

As the Antipodes are unto us,

Or as the south to the septentrion.

O tiger’s heart wrapt in a woman's hide!

How couldst thou drain the life-blood of the child,
To bid the father wipe his eyes withal,

And yet be seen to bear a woman'’s face?
Women are soft, mild, pitiful and flexible;

Thou stern, obdurate, flinty, rough, remorseless.
(Henry Vi part lll, 1, 4, vv. 111-142)

[YORK: Lupa di Francia, ma peggio dei lupi di Francagcui lingua

avvelena piu del dente delle vipere! quanto makaldice al tuo sesso
trionfare come un’amazzone svergognata dei doloquetlli che la

fortuna ha fatto schiavi. Se non fosse che il tiso,vspudorato per la
consuetudine di atti malvagi, € impassibile come umaschera,
cercherei di farti arrossire, orgogliosa regina [E’]Ja bellezza quella
che spesso rende le donne orgogliose; ma Dio sdehgoca € la
parte che te n’e toccata; e la virtu che le fa amraj ma é il suo
contrario che rende te oggetto di meraviglia: enladestia del

contegno che le fa sembrare divine, e la mancamnzassh ti fa

abominevole. Sei tanto opposta a tutto quel chediibene quanto lo
sono gli antipodi a noi o il mezzogiorno al setteme. Cuore di tigre

involto in una pelle di donna! Come hai potuto \arotli sangue il

figlio e dire al padre di asciugarsene gli occhpwpcontinuare ad
apparire in sembianza di donna? Le donne sonodgedeici, pietose e
pieghevoli; tu rigida, indurita, impietrita, aspraenza pieta.]

E giunto il momento delnagnorisis le piume del “downy
cygnet” sono cadute, scoprendo le reali fattez4ia degina.
Ecco infatti che divengono visibili, tutti in unaolta e I'uno
dopo laltro, i tratti delle tre bestie mortiferdqnee Margherita

aveva menzionato irlenry VI, part It e lei il carnivoro edace
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(“She-wolf of France, but worse than wolves of e, il
rettile letale (“Whose tongue more poisons than adeler’s
tooth!”), il felide feroce (“O tiger’'s heart wraph a woman’s
hide!”). Queste forme animali, plasmandosi sullgufa
dell'impietosa regina, vedono intensificati i propattributi
negativi: Margherita non e un lupo, ma udeenmina di lupgil
che rende ancora piu intollerabile e piu ripugnant@erché
contro natura— la sua mancanza di pieta nei confronti di un
‘cucciolo’ che é stato crudelmente ammazzato. Bestp stesso
motivo, il suo veleno é& piu potente di quello diauwipera:
Margherita per uccidere non ha bisogno di mordeaedare la
morte col solo tocco della lingua. C’é dell’altaella regina non
viene detto che ha le zanne, gli artigli o la feonli una tigre
(come sempre accade in Shakespeare quando ad essere
assimilati ad un felide sono re, soldati o guermeasch), ma
che, della tigre, ha tuore Quello stesso cuore che, trovandosi
nel petto di una donna — e, lo ripetiamo ancorangimadré™*

— dovrebbe essere colmo di tenerezza e di piedameece duro,

4 9n 1, 1, dopo la battaglia di S. Albans, Re Enricainacciato di morte
dalla fazione yorkista, acconsente a concedere ilodiritto alla Corona
purché lo lascino regnare finché vive. Margherigl, momento in cui viene a
conoscenza del fatto che Enrico, concedendo laesaimme al trono ai York,
I'ha sottratta al proprio erede legittimo, si séagiontro di lui accusandolo di
essere un padre snaturataJE®N MARGARET. «Who can be patient in such
extremes? / Ah, wretched man! Would | had died &@maAnd never seen
thee, never borne thee son, / Seeing thou hasegree unnatural a father /
Hath he deserved to lose his birthright thus? /dt#faibu but loved him half
so well as 1, / Or felt that pain which | did foinhonce, / Or nourish’d him as
| did with my blood, / Thou wouldst have left theatest heart-blood there, /
Rather than have that savage duke thine heir / disithherited thine only
son» (I, 1, vv. 217-227) [Chi pud essere paziemteircostanze cosi gravi? /
Ah, sciagurato, fossi morta vergine / Senza maextgdsenza darti un figlio,
/ Invece di assistere al tuo innaturale comportam@aterno! / E lui si &
forse meritato di perdere cosi | suoi diritti? /tBdo avessi amato soltanto la
meta di quanto / L’ho amato io, o sentito le doglie provai per lui / Nel
parto, o I'avessi nutrito come io ho fatto col nsimngue / Tu avresti lasciato
la il sangue prezioso del tuo cuore / Piuttosto madere tuo erede quel
barbarico duca, / diseredando tuo figlio]. Margteerinsiste sulla propria
condizione di madre: ha patito i dolori del paa, portato nel grembo suo
figlio, I'ha nutrito col proprio sangue, ha sentitonore per lui. Eppure,
questa madre si prende adesso gioco di un gergtarei € stato appena
ucciso il figlio.
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spietato, disumarn®. La caratterizzazione zoomorfa di una
donna che si fa beffe della morte di un fanciuilsgnge oltre i
limiti della bestialita, sino a rientrare nella rsfesemantica del
diabolico. Non sono animali terreni quelli in cui & mutata

Margherita, ma creature sataniche.

L’elemento demoniaco emerge anche dall'insistetizYork
sul volto di Margherita: il suo viso, nonostante natazione
zoomorfa, e rimasto identico, imperturbabile; ey p@anto
Riccardo ne neghi la bellezza — che considera ipedifile, in
una donna, con la crudeltd — € evidente che Maitghenservi
ancora quel viso bello che aveva prima incantatibofkue poi
ingannato Enrico, consentendole di mettere piedeghilterra e
diventarne la regina. La lupa, la vipera, la tigra,ancora uno
splendido volto umano. La corona dell’Inghilterraggia sul
capo di una belva demoniaca. Difficile non pensareuesto
punto, alle locuste delpocalisse «E sulle loro teste vi erano
come delle corone somiglianti all'oro, e le lorccda erano
come volti umani. Esse avevano i capelli simili @elj delle
donne e i denti come i leoni [...] Hanno le code comoelle
degli scorpioni, e pungiglioni, e nelle code il @@ di nuocere
agli uomini per cinque mesi» (9: 7).

In Henry VI, part Il, Salisbury paragona Suffolk ad un
serpente:

115 Questa negazione della maternitd ha una sua lseerdibile eco nei

celebri versi in cui Lady Macbeth evoca e contdeteate distrugge
immagine di se stessa come genitrice: «l havemjisuck, and know / How
tender ‘tis to love the babe that milks me. / | Wowvhile it was smiling in
my face, / Have plucked my nipple from his bonelggms / And dashed the
brains out, had | so sworn / As you have done ie»tiMacbeth I, 7, vv. 54-
59. In effetti, Lady Macbeth porta qui a definitiganzione la rinuncia alla
propria natura umana (e materna, come attestaiimiento al latte mutato in
fiele) gia avviata nell'altrettanto famosa apofgrdella scena precedente:
«Come, you spirits / That tend on mortal thoughtssex me here, / And fill
me from the crown to the toe top-full / Of diresuelty [...] Come to my
woman'’s breasts, / and take my milk for gall» (ly6. 39-41; 46-47).
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SALISBURY:

Where there a serpent seen, with forkéd tongue,
That slyly glided toward byour majesty

It were but necessary you were waked

Lest, being suffered in that harmful slumber,
The mortal worm might make the sleep eternal.
And therefore do they cry, though you forbid,
That they will guard you, whether you will or no,
From such fell serpents as false Suffolk is,

With whose envenomed and fatal sting,

Your loving uncle, twenty times his worth,

They say, is shamefully bereft of life.

(Henry VI, part 11 1ll, 2, vv. 259-269)

[SALISBURY: Se si scorgesaen serpente dalla lingua biforcuta, / Che
astutamente striscia verso vostra maesta, / Sassifa@to necessita il
risvegliarvi, / Per timore che, a lasciarvi in sgpdannoso, / Il verme
mortifero rendesse eterno il sonno. / E percioagrache, anche se
voi lo impedite, / Essi vi difenderanno, lo vogiiad meno, / Contro
spregevoli serpenti come il menzognero Suffolk,a/ ¢ui puntura,
avvelenata e fatale, / Essi dicono abbia privatgagnosamente della
vita / Il vostro caro zio, venti volte piu degnoldi.]

Suffolk, 'uvomo dalla lingua arguta, che inganretrae e
circuisce con la sua brillante oratoria, viene dgscritto con la
similitudine che si merita: un serpente che mordaceide.
Eppure nell'opera ci viene detto che egli ha urevély face”
(Henry VI, part 1} 1V, 4, v. 15). In realta, siamo di fronte ad
un’altra belva che — come Margherita — ha un vistano e
piacente.

Questa contrapposizione tra la natura bestial@a della
apparenza ci consente di cogliere ancora una voha
differenza fondamentale tra le figurazioni zoomatéda Guerra
— che abbiamo analizzato nel primo capitolo — ellgugella
lotta intestina e dell’inganno: se nel primo casoirhmagini
animali creano un interscambio semiotico tra le aher
antropomorfe degli uomini oggetto della carattaazane e
quelle zoomorfe degli animali scelti come termingparagone,
nel secondo accade che nella fusione segnica uraahio e

I'animale s’inserisca, spesso, I'elemento demoniaco
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Le immagini di ingannatori dall'aspetto ibridugr meta bestie
e per meta uomini, che s’incontrano nel corso d®élhole
Contention riportano con la mente non solo alle figure
mitologiche (e a quelle bibliche gia citate), maessendo le
azioni di Margherita e Suffolk governate dalla tjwa
dellinganno — a quella di Gerione, il mostro sifthalella
frode, che Dante colloca all'ingresso delle MalgigolGerione &
il Demonio stesso, incarnatosi in una creaturacdgho animale

e disgustoso e il volto umano e bello:

«Ecco la fiera con la coda aguzza

Che passa i monti e rompe i muri e I'arme!
Ecco colei che tutto il mondo appuzza! »
Si comincio lo mio duca a parlarmi;

e accennolle che venisse a proda,
vicino al fin di passeggeri marmi.

E quella sozza imagine di froda

Sen venne, e arrivo la testa e 'l busto,
ma ’'n su la riva non trasse la coda.

La faccia sua era faccia d’'uom giusto,
tanto benigna avea di fuor la pelle,

e d'un serpente tutto l'altro fusto;

due branche avea pilose insin I'ascelle;
lo dosso e 'l petto e ambedue le coste
dipinti avea di nodi e di rotelle.

(Inferng XVII, vv. 1-15)

Una perniciosa frattura fra sostanza e appareqoasta,
associata fin dai primordi della Creazione alld@azione uomo-
animale. Si veda, per esempio, quanto annota Bohaenel
riportare cio che il Venerabile Beda dice del satpalel’'Eden:
«Gli fu concesso il corpo di un serpente, che peréva la
faccia di una verginé¥. Se ne ricorderanno pittori e scultori
medioevali, se ne ricorda Shakespeare.

1181] Sent. dist. 21 a. 1 q. 2.
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[11.4. 1l Pastore del gregge

Nella prima scena del Il atto, Gloucester viemeestato, nel
nome del re, sotto I'accusa di alto tradimentalui¢a si difende:
il suo cuore, dice, non puo avere paura, «A heaspotted is
not easly daunted» (v. 100) [Un cuore immacolata 8D fa
spaventare facilmente]. Non c’é nulla da temerechpe la
Verita e dalla sua parte: «The purest spring issoofree from
mud / As | am clear from treason to my sovereigne (01-
102) [La fonte piu pura non e libera dal fango /a@o io sono
esente dal tradimento verso il mio sovrano]; e Die tutto sa e
tutto vede, lo assistera. «So help me God» (v.,1G@ucester
invoca piu volte il Signore; nel suo nome, giura atisere
innocente: «l say no more than truth, so help mé!s¢v. 120).
Non c’e nulla da temere. Enrico — sovrano per vi@dlativina —
fara trionfare la Giustizia. Ma quando finalmergel{anto dopo
che Suffolk, Winchester e York hanno rivolto tute loro
accuse a Gloucester) il monarca interviene, dalle garole
risulta subito chiaro che nessuna mano divina soeco la
vittima innocente: Enrico, per quanto sicuro deditiitudine del
suo zio-Protettore («My Lord of Gloucester, 'tis mpecial
hope / That you will clear yourself from all suspen/ My
conscience tells me you are innocent», vv. 139-1i4drd
Gloucester, & mia espressa speranza / che tu tiireggeriore a
ogni dubbio: / La mia coscienza mi dice che sebaamte]), non
avra la forza di alzare un dito per opporsi alla sondanna.
Gloucester resta solo, abbandonato — da Dio eedal al suo
destino. Ora che non ha piu dubbi riguardo alleenmioni
delittuose degli uomini che lo stanno braccandesce a
scorgere i tratti di ferinita che segnano i loroltive si

manifestano nei loro atteggiamenti:
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GLOUCESTER

Beaufort’s red sparkling eyes blab his heart’s ol
And Suffolk’s cloudy brow his stormy hate;

Sharp Buckingham unburthens with his tongue
The envious load that lies upon his heart;

And dogged York, that reaches at the moon,
Whose overweening arm | have pluck’d back,

By false accuse doth level at my life.

(Henry VI, part 1] 11l, 1, vv. 154-160)

[GLOUCESTER Gli occhi rossi e scintillanti di Beaufort tradisemo la
malvagita del suo cuore, e la fronte rannuvolat&udfolk il suo odio
tempestoso; il furbo Buckingham sfoga con la linguaarico di
invidia che gli grava sull'anima; l'ostinato Yodte cerca di afferrare
la luna e il cui braccio presuntuoso ho trattemitovolte, ha preso di
mira la mia vita con false accuse.]

Singole parti dei volti o dei corpi dei cospoatdanno vita ad
una mappa semiotica su cui Gloucester puo leggereirpi
passioni che si agitano nel fondo dei loro aninell®cattiveria
di Winchester sono specchio gli occhi rossi e glanti;
dell'odio debordante di Suffolk la fronte rannuvalal’invidia
di Buckingham si traduce nell'interminabile att&vidella sua
lingua, che non smette mai di lanciare accusenénfi braccio
di York — un braccio “overwenning” (“smisurato”; ¢eessivo”)
che appartiene ad un uomo che anela ad “afferadenf” — € |l
segno corporeo (il sintomo, si potrebbe dire) dedlaa
ostinazion&". Il procedimento induttivo/sineddotico attraverso
cui Gloucester giunge a delle verita generali suite dei suoi
nemici, mettendo a fuoco determinate parti dei icaipi
personaggi, inserito com’e all'interno di un combedominato
da unaimageryper gran parte tratta dal regno animale, induce

ad associare immagini zoomorfe agli uomini qui déscGli

17 Un riferimento al braccio “smisurato” di York sscontra anche iflenry

VI, part Ill, nella scena in cui viene catturato dalla fazitameasteriana. La
regina Margherita, ironizzando sul fallimento dedimbizioni di York, cita
proprio le sueutstrechéd armsraccia che avrebbero voluto sollevarsi sino
alle montagne, ma che erano riuscite ad afferraofianto I'ombra: «That
raught at mountains with outstrechéd arms / Yetegabut the shadow with
his hand», (I, 4, vv. 68-69) [costui, che spalamacd® braccia verso le
montagne, / E con la mano ne afferrava solo I'ofnbra
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occhi infuocati (“red and sparkling”) di Winchestssnsentono
di assimilarlo ad un animale carnivoro bramoso atigsie, ma
anche ad una creatura infernale, antropofaga. hgud di
Buckingham (usata per “sfogare un carico d’invidiee grava
sul cuore”, non pud che muoversi freneticamenteyrda la
bocca di un serpente. Per quanto riguarda Yorkjidhe tra
I'epiteto “dogged” e il lemma “moon” ce lo fa immiagre
simile ad un licantropo (a cio contribuisce anchegkenerale
caratterizzazione di York come un ‘solitario’ chi& @ partire
dalla prima scena dellopera parla in disparte eela di
coltivare ambizioni personali ignote persino ai rbeindella

propria fazion€)*®. Una belva antropofaga, dunque, un serpente

velenoso e un licantropo: tre creature infernatcamdano il
buon duca Humphrél’, che spera, invano, nell'intervento della
giustizia divina.

La nostra non & né un’illazione né una forzatd@anfatti
I'ultima immagine, quella di York-licantropo, a tagse impressa
nella mente di Gloucester, che pochi versi dopbmmnento in
cui viene condotto via (di li a poco sara mandatmarte),
rivolge ad Enrico le sue ultime parole. Ora chePibtettore
verra allontanato dal suo fianco, il re dovra stiarguardia dai
lupi ringhiosi che bramano la sua carne. Senza il ssbope,

Enrico restera solo, come una pecora in mezzai lu

GLOUCESTER
Ah! Thus King Henry throws away his crutch
Before his legs be firm to bear his body.

118 3. Baltrusaitis riporta alcune riflessioni di A.uDLaurens, medico e
cancelliere dell’'Universita di Montpellier alla #ndel '500, esperto di
“malattie melanconiche” quali la “licantropia o lial lupesca” che si
possono efficacemente aggiungere a quanto si @ agttoposito del duca di
York perché il licantropo vi e definito senza migezmini “nemico del re”:
«Mentre 'uomo €& un animale divino e politico, itdntropo &€ animale
selvatico, ombroso, solitario, nemico del Sole \aldire del re, che € a sua
volta immagine di Dio». J. Baltrusaitidberrazionj Adelphi, Milano, 1983,
p. 21.

19 Cosi lo definisce York, in I, 2, v. 74.
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Thus is the shepherd beaten from thy side,

And wolves are gnarling who shall gnaw thee first.
Ah, that my fear were false; ah, that it were!

For, good King Henry, thy decay | fear.

(Henry VI, part 11,1, 1, vv. 189-194)

[GLOUCESTER Ah! Cosi re Enrico gitta via il bastone prima dee
gambe abbiano la forza di sostenergli il corpo;i dbgpastore é
allontanato a forza dal tuo fianco e i lupi ringleacontendendo chi ti
addentera per primo. Ah, se i miei timori fosseasulli; magari! lo
temo, buon Re Enrico, che la tua rovina sia vigina.

Si tratta di versi caratterizzati da una patim®
concentrazione di quelle che A.S. Cairncross hainidef
«subconscious associatioh®y ossia quell'insieme di parole,
immagini, temi, su cui Shakespeare ritorna con ueega
all'interno di uno stesso dramma, sino a farnewvee e propri
sottocodici di significati piu profondi, parallei quelli della
superficie del testo, che vanno ad intensificarad’aspressivita
dei contenuti che la drammaticita dell'azione. Atppa da questi
pochi versi, e infatti possibile visualizzare ucqulo drappo di
guel tessuto di connessioni segniche/semiche cltensono

Henry VI, Il part (oltre che alcuni richiami intertestuali con

Henry VI, Il par) e che dimostrano come alcuni stilemi dello

Shakespeare piu maturo siano attivi gia a partia dua prima
opera. Ci soffermeremo prima sul ruolo rivestitidiireerno del
testo, dalla figura del Buon Pastore, poi sull'impoza di un
oggetto, il bastone, che, da strumento con cuastqre guida e
protegge il suo gregge, si trasforma, nei tempicin vige
I'anarchia, nell’arma con cui lo stesso pastoreofaorfizzato,

come vedremo, in un cane) viene percosso dai sunoian

120 «The most characteristic Shakespearean featurgngithrough all the

varied styles is the wealth of association thatemlies and permeates the
play. It is this richness of subconscious assamiath which he soaked his
subjects that distinguishes Shakespeare among dnseroporaries. His
artistic sensibility to word and phrase, and hisale of assimilated
literature, both from reading and acting, with sidimemory, furnished him
with a storehouse of imageryblenry VI, Il part ed. by A.S. Cairncross,
Routledge for The Arden Shakespeare, London, 1@@&@&duction p. liii.
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Il lemma “crutch”, che partecipa semanticamemtella
medesima area di “stick/staff” (“bastone”) gia paepi lettori-
spettatori allimmagine del pastore a cui Gloucepsgagona se
stesso nel verso successivo. A definirlo “shephgrdfo, era gia
stato York, alla fine della Il scena del Il attcfilt they have
snared theshepherdf the flock, / That virtuous prince, the good
Duke Humphrey” (ll, 2, vv. 73-74) [Finché non abimeapreso al
laccio il pastore del gregge, / Quel principe wda, il buon
Duca Humphrey]. L'immagine dello “shepherd of tHeck”
consente di sovrapporre a Gloucester la figurar@it@ Si tratta
di una metafora che fu forse ispirata a Shakespadla pagina
di Hall in cui si parla di “a shepherde whom hiscite loued”;
ma in Henry VI, part I allimmagine del pastore del gregge
vanno a sommarsi una serie di espressioni chet&dratno
Gloucester in modo da renderne piu agevole lidieatiione
con Cristo. Ad esempio, Enrico, come abbiamo vidgdinisce
Gloucester “lamb”, il che richiama, sia pure pea wbliqua, la
figura dell’Agnus Dei. Poi lo stesso Gloucestermar di essere
mandato a morte, mette il re in guardia dai lug plotrebbero
avventarsi contro di lui: “Thus is the shepherdtbedrom thy
side, / And wolves are gnarling who shall gnaw tHiest”:
siamo vicinissimi al Cristo del Vangelo di Matteal am
sending you out as sheep in the midst of wolveltatthew,
10:16) [lo vi mando come pecore in mezzo ai lupg. ancora,
se guardiamo piu da vicino i versi in cui York dédice
Gloucester shephergd noteremo che l'aggettivo “good” del
secondo verso assume, in questo contesto, ungaréailievo:
“Till they have snared thghepherdof the flock, / That virtuous
prince, the good Duke Humphrey” (ll, 2, vv. 73-74).
L’espressione the goodDuke Humphrey”, pronunciata subito
dopo il riferimento al “pastore del gregge”, ricalt passo del
Vangelo di Giovanni in cui Gesu si definisceghe¢ good
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Shepherd”: «I am the good Shepherd. A good Sheplagsd
down his life for the sheep [...] they will hear mpige, and
there will be one flock, one shepherdstin,10:11-16) [lo sono
il buon Pastore. Il buon Pastore da la propria pia le sue
pecore ... e ascolteranno la mia voce e si avra lingsegge e

un solo pastore].

Morto Gloucester, irHenry VI, partll non si incontrera piu
nessun Buon Pastore del gregge. Per sentire apeoiae di
greggi e pastori bisognera attendere il Il attaddnry VI, part
[Il, in particolare la celebre scena in cui Enricanairsconfitto
e privo di qualsiasi potere sul Regno, seduto siccumulo di
terriccio, assiste inerme e impotente agli orrogilad guerra

civile e specula sulla propria condizione di momarc

KING HENRY VI:

This battle fares like to the morning’'s war
When dying clouds contend with growning light,
What time the shepherd, blowing of his nails,
Can neither call it perfect day or night.

Here on this molehill will I sit me down.

To whom God will, there be the victory!

[...]

O God! Methinks it were a happy life,

To be no better than a homely swain;

To sit upon a hill, as | do now,

To carve out dials quaintly, point by point,
Thereby to see the minutes how they run,
How many make the hour full complete;

How many hours bring about the day;

How many days will finish up the year;

How many years a mortal man may live.
When this is known, then to divide the times:
So many hours must | tend my flock;

So many hours must | take my rest;

So many hours must | contemplate;

So many hours must | sport myself;

So many days my ewes have been with young;
So many weeks ere the poor fools will ean:
So many years ere | shall shear the fleece:
So minutes, hours, days, months, and years,
Pass’d over to the end they were created,
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Would bring white hairs unto a quiet grave.

Ah, what a life were this! how sweet! How lovely!
Gives not the hawthorn-bush a sweeter shade
To shepherds looking on their silly sheep,

Than doth a rich embroider'd canopy

To kings that fear their subjects’ treachery?

O, yes, it doth; a thousand-fold it doth.

(Henry VI, part 1l 11, 5, vv. 1-46)

[RE ENRICO VI: Questa battaglia si comporta come la guerra del
mattino / Quando le nubi morenti lottano con laeluwrescente, /
Allorché il pastore, in paziente attesa, non puiarohrlo né giorno
pieno né notte fonda ... Mi siederd qui su questa tdn talpa;
conceda Dio la vittoria a chi vuole! La regina Maegta e Clifford mi
hanno allontanato dal combattimento coi loro rintfpraentrambi
giurando che la fortuna li seconda quando io samdaho. Oh,
volesse Dio farmi morire! Poiché, che vi € in qoestondo se non
dolori e guai? O Dio! Che vita felice se fossi usmplice
campagnuolo! Starei seduto come ora su un morticdil terra,
facendo curiose meridiane punto per punto, perreeci@me corrono i
minuti ... quanti minuti compongono l'ora, e quante oostituiscono
il giorno, quanti giorni compiono I'anno e quanting puo vivere un
uomo mortale; e saputo questo, distribuire il termpate ore per la
cura del gregge, tante per il riposo, tante penéditazione, tante per
lo svago; per tanti giorni le mie pecore sono sigavide, tante
settimane passeranno prima che quelle sempliciuweediglino, e
tanti anni prima che tosi gli agnelli: cosi minuire, giorni, mesi e
anni, spesi nei propositi per cui furono creatit@ebbero alla quiete
della tomba I'uomo incanutito. Ah! Che vita sareliheesta, quanto
dolce, quanto amabile! Il biancospino non da atgrashe guardano
le pecore che nulla sanno un’ombra piu dolce dillguehe il
baldacchino riccamente ricamato da ai re che ternidraddimento dei
loro sudditi? Oh, si a mille doppi!]

Nei versi di Enrico il lemma “shepherd” non meta quella
plurivalenza semantica che lo contraddistingue, e@nbiamo
visto, inHenry VI, Il part dove il Pastore € metafora del re e, ad
un livello piu profondo, simbolo figurativo di Ctes ma
definisce un qualsiasi pastore che abbia da baaleesue
pecore: queste, a loro volta, non sono dunque etéfara dei
sudditi né dellumanita, ma “silly sheep” e nultta. In
conclusione, Enrico aspira a un simile stato peerarsi delle
responsabilita per lui troppo gravose del goverrtoascorrere
un’esistenza semplice, scandita dai ritmi dellarsatll fatto che

il personaggio sottolinei la sua incapacita di esse mentre sta
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seduto su una tana di talpa, non e un dettagiieviante. Gia in
I, 4, si era fatto riferimento ad una ‘molehill'llaquando la
regina, subito dopo l'uccisione di York a Wakefielaveva
ordinato ai suoi alleati, Clifford e Northumberlartil deporne il
cadavere su una tana di talpa: Queen Margaret: veBra
Warriors, Clifford and Northumberland, / Come mélka stand
upon this molehill here, / That raught at mountaingh
outstreched arms, / Yet parted but the shadows higthand. /
What, was it you that would be England’s king?». (88-70)
[Valorosi guerrieri, Clifford and Northumberland, Su quel
rigonfio del terreno, dove c’e la tana della talpayletteteci
costui, che spalancava le braccia verso le monjdgaecon la
mano ne afferrava solo 'ombra. / Come, eri tu eblevi fare il
re dell'Inghilterra?]. Shakespeare riprende quegshoticolare
dalle Chroniclesdi Holinshed, che riporta la leggenda secondo
cui, prima di essere ucciso, il duca di York vemoedotto dai
suoi nemici sul tumulo di terriccio di una tana tdipa. Li,
postagli sul capo una corona di falaschi, i lareréesti si fecero
beffe di lui, urlandogli «Hail king without rule! &l king
without heritage!», perché lui, York, aveva osatobae al
regno. Dopo di che gli mozzarono la testa e lagponio alla
regina. Il riferimento, blasfemo, al Calvario é demte ma &
agevole cogliere nella tana di talpa anche unadpame! trono:
due simbolismi che riappaiono nel caso di re Enrispessiti,
pero, nella loro stratificazione significante. Rie Enrico
proprio su unanolehill, poco prima menzionata a proposito di
un supplizio figurativamente connesso, come abbidetto, alla
passione di Cristo, &€ un espediente retorico elmesbpresta ad
ironizzare sulla passivita di un re che - lontaniss
dall’esempio di Gesu, Re dei re — non si sacrifieala salvezza
della sua gente ma se ne sta seduto, inerte, sidok del
Calvario. Enrico e la talpa, poi, sono tutt'uno,ighe il re,
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succube della sua indole debole e pusillanime, morsaputo
governare; ha cercato sempre di nascondersi, dingstsi dal
mondo, di affidare agli altri (addirittura a Dioproe fa anche
adesso, proponendosi involontariamente come parbhdiaisto
che al Padre si affidava in ben piu alti moment |
responsabilita della storia inglese. Ed ora il alpd, uscito
momentaneamente dalla sua tana, guarda impotestelgersi
degli eventi e non sa che piangere inutili lacrifdel frattempo,
sotto i suoi occhi si perpetuano gli orrori dellaega civile.
Giunge un figlio, disperato, che regge tra le bidccadavere
del padre, che egli stesso ha ucciso nel corsoatebattimento
perché non lo ha riconosciuto: «Pardon me, Godyewk not
what | did» dice, riformulando una delle piu celefrasi di
Cristo (Luca 23:34) «And pardon me, father, for | knew not
thee» (I, 5, vv. 69-70) [Dio, perdonami, non sapeuel che
facevo. / Perdonami padre, perché non ti ho rictints.
Subito dopo la situazione si inverte: arriva unrpacbl figlio
morto tra le braccia. Immerso nella furia omicidd soldato in
guerra, nemmeno lui si era reso conto di cio cheasfacendo.
Enrico li compatisce entrambi, si addolora perdelsorti. E
tuttavia continua a piangere, a disperarsi, resisene immoto
sulla sua tana di talpa: Re Enrico: «Sad-hearted, maich
overgone with care, / Here sits a king more wotfah you are»
(I, 5, vv. 123-124) [Uomini accorati, sopraffattal dolore, /
Qui siede un re a cui nulla rimane del suo cuore].

Questo monarca imperfetto, che siede per teuilitos
implorando Dio di farlo morire, liberandolo cosiper sempre,
del peso della regalitad, ci riporta alla mente enparimenti
esangue, Riccardo Il, agitato da riflessioni alargb livide ma
piu esplicite. Deposto da Bolingbroke, Riccardalsa ad un re
privato del potere e di tutti gli averi non resteecun «small
model of the barren heart / Which serves as paxlecaver to
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our bones» (lll, 2, vv. 153-154) [piccolo calcotdrra sterile /
Che serve da argilla e da coperchio / Alle nosssap Una
tomba, quindi, o un pulpito fatto di terra, da narrare storie di
re morti: «For God’s sake let us sit upon the gebuind tell

sad stories of the death of kings» [Per amor @i, DiSediamo

sulla terra e raccontiamo storie / Tristi sulla taatei re].

Ma torniamo adesso alle parole con cui Gloucesteongeda
dal suo re (e dalla vita), per individuare un’ulbez rete di
connessioni figurativo-semantiche internéHanry VI, part Il
Prima di pronunciare la metafora del “pastore delgge”, il
duca aveva paragonato se stesso ad un bastonea@er\ato da
sostegno al debole Enrico e che adesso lo stessprinea
ancora di avere la forza sufficiente per cammirdaesolo, ha
voluto gettare via: «Ah, Thus the King Henry throawsay his
crutch / Before his legs be firm to bear his body» (ll], vv.
189-190) [Ah, cosi Re Enrico gitta via le sue staltep / Prima
che le gambe siano tanto salde per reggere il f6fpd.a
stampella di cui parla Gloucester rimanda al bastbel pastore
del gregge, ma €& anche, se ne consideriamo la ciumzi
strettamente referenziale, il bastone emblema defere
raggiunto a Corte dal protettore del re. Quandobjtgwdopo la
condanna della duchessa Eleonora, Enrico avevasaeti
sottrarre al duca la sua carica, il riferimento afitaff” era stato,
infatti, ossessivo: KWG HENRY VI. «Stay, Humphrey Duke of
Gloucester: ere thou go, / Give up thtaft> (Il, 3, vv. 22-23)
[Aspetta, Humphrey, Duca di Gloucester, prima dcines /
consegna il tuo bastone];UBEN MARGARET. «Give up your

121 E si noti che Gloucester attribuisce ad Enricppse surrettiziamente, la
responsabilita della decisione di non avere pilptotettore, poiché il duca
non parla di una sottrazione coatta del bastonedinua atto derivato dalla
volonta dello stesso re. Comincia cosi a delinelarsiaratterizzazione di
Enrico come re inesperto e irresponsabile.
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staff, sir, and the king his realm» (v. 31) [Consegnbaistone,
signore, e lascia al re la sua terra];,LOGCESTER «My staff?
here, noble Henry, is mgtaff / As willingly do | the same
resign / As e’er thy father Henry made it mine; idAeven as
willingly at thy feet | leave it / As others woul@mbitiously
receive it» (vv. 32-36) [Il mio bastone? Eccolopie Enrico, il
mio bastone: / Lo restituisco volentieri, cosi, @mm tempo /
Mi fu concesso da tuo padre Enrico: / E tanto visdenlo lascio
ai tuoi piedi / Dove altri, per ambizione, vorrebbeceverlo].
Nella scena in cui viene accerchiato dai suomioge
Gloucester cita un proverbio in cui ricorre un etlire
riferimento allo “staff’. La parola assume qui, @erun
significato diverso: «The ancient proverb will belleffected: /
A staffis quickly found to beat a dog» (lll, 1, vv. 17901} [lI
vecchio proverbio si mostrera efficace: / “Si f&gto a trovare
un bastone per battere il cane”]. La rete segnernasitica
originatasi dalla suggestiva iterazione intratdstudel lemma
“staff” (e delle altre occorrenze sinonimiche, qualtch, wand,
sticK si mostra ormai visibile, e ci consente di rinveranche le
rifrangenze simboliche relative aliageryzoomorfa: il bastone
e I'emblema concreto del potere di Gloucester (epdeere in
generale) ma anche 'oggetto simbolo del suo runketaforico-
figurativo, di “pastore del gregge”. Gloucester tetmre e
Pastore, impugnando il bastone, protegge il gréggendolo al
sicuro dagli agguati dei lupi; ma, una volta cdstra disfarsene
e a gettarlo via, quello stesso bastone viene itacdai suoi
nemici che lo usano contro di lui: ne fanno infatt'arma per
massacrare Humphrey, che ha assunto ormai le serebdh un
cane indifeso. In altre parole, se Humphrey-Pasteezcitava il
Suo potere su un re e un popolo zoomorfizzati egge e i

difendeva dai Pari (animalizzati, a loro volta, lupi), ora,
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privato del bastone del potere, diventa un caneogep —

guarda caso — proprio da un bastone.

L'immagine dell’'animale indifeso che viene mattato da un
essere umano torna dopo pochi versi, nelle parblendco,
allorché associa Gloucester ad un vitello, picchasangue dal
macellaio che lo sta trascinando verso il mattatoio

KING HENRY VI:

My heart is drowned with grief

Whose flood begins to flow within mine eyes
[...]

What louring star now envies thy estate,

That these great lords and Margaret our queen
Do seek subversion of thy harmless life?

Thou never didst them wrong, nor no man wrong;
And as the butcher takes away the calf

And binds the wretch, and beats it when it strays,
Bearing it to the bloody slaughter-house,

Even so remorseless have they borne him hence;
And as the dam runs lowing up and down,
Looking the way her harmless young one went,
And can do nought but wail her darling’s loss,
Even so myself bewails good Gloucester’s case
With sad unhelpful tears, and with dimm’d eyes
Look after him and cannot do him good,

So mighty are his vowed enemies.

His fortunes | will weep; and, 'twixt each groan
Say “Who's a traitor? Gloucester he is none”
(Henry VI, part 1l 1ll, 1, vv. 198-222)

[RE ENRICO: Il mio cuore affoga nel dolore, / E la piena @i dolore

gia principia a fluir dai miei occhi ... Che maligatella invidia ora la
tua fortuna al punto che questi grandi signori erdfarita nostra
regina cerchino la rovina della tua vita innocente?non hai mai
fatto torto né a loro né ad alcun altro. Come itdago trascina il
vitello e lega l'infelice e lo batte se recalcitreentre lo conduce al
macello, cosi senza alcuna pieta lo hanno conddadtoe come la
madre corre muggendo qua e la, cercando dove slatarl suo

piccolo innocente e puo solo lamentar la perditasde caro, cosi
compiango il caso del buon Gloucester con trigtritae vane e lo
seguo con occhi velati dal pianto senza potergk décun aiuto, tanto
potenti sono i suoi hemici. Lamentero la sua fatertra un gemito e
I'altro dird “chi e traditore? Non certamente Glester”.]

Lo strazio della bestia condotta al macello gi€escritto con
tanta dovizia di particolari da riportare alla nesdel lettore un
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dato su cui i biografi di Shakespeare si sono umamente
soffermati: vale a dire che Shakespeare — siaipeatal mestiere
del padre che dei lunghi soggiorni trascorsi nedauta in
campagna di uno zio paterno — ebbe I'opportunit@asdistere ai
macabri rituali della vita campestre. La malincosteuggente
che si sprigiona dai versi in cui la madre del linte geme
nellimpotenza di salvare il suo piccolo induceengare che il
futuro drammaturgo non ne sia stato indifferenstineoné?>

La similitudine della mucca inerme e smarrit&,cher mero
istinto, si dispera nel momento in cui le viendrsdito il vitello
e che, priva di raziocinio, non sa servirsi dellappia forza
fisica (addolorata ma incapace di avere una viscmmapleta di
quanto sta accadendo, “corre muggendo qua e l&cendi
scagliarsi contro i suoi nemici) mette in risaltoulteriore tratto
che fino a questo momento non aveva connotato &nte
stupidita. Simile alla mucca, parimenti incapacentérpretare
gli eventi, non sa servirsi del potere che puresigole per
opporsi alla prepotenza di quanti lo circondanosub regale
potere e vano, come la forza inutilizzata di unacau

Gloucester, nel frattempo, viene condotto viateAdergli la
mano, mentre Enrico piange e si dispera, c'é saldorte. La
“harmless life” di colui che Enrico aveva definitbarmless

dove” Henry VI, part 1} 1ll, 1, v. 71; e “harmless” torna ancora

122 yn altro riferimento al macello degli animali déesamento si riscontra
in Henry VI, part Il nella scena in cui il ribelle Jack si complimenta il
beccaio di Ashford che sui campi di battaglia uecidnemici come se si
trattasse di pecore e buoi da scannare nel suatoiatt CADE: «Where's
Dick, the butcher of Ashford?»;IEk: «Here, sir»; @DE: «They fell before
thee like sheep and oxen, and thou / behavedstlftasif thou hadst been in
thine own / slaughter-house: therefore thus wigward thee, / the Lent shall
be as long again as it is; and thou / shalt haeeace to Kill for a hundred
lacking one» (1V, 3, vv. 1-7) [@bE: Dov’é Dick, il macellaio di Ashford?;
Dick: Eccomi, messere;ADE: Sono caduti davanti a te come pecore e buoi,
e ti sei comportato come se fossi nella tua be@herquesta sara la tua
ricompensa: la quaresima sara lunga il doppio @&vtai licenza di macellare
per novantanove persone].
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adesso, in riferimento al vitello: il re resta fkxe
all'aggettivazione evangelica) sta per giungereabrahtermine.
La vittima innocente sara presto immolata, ma arg&gtnon a

Dio: la morte di Gloucester non salvera nessuno.

| versi di Enrico sopra analizzati consentonghanulteriori
riflessioni. La metafora dellslaughter-housei inserisce in un
contesto dominato dall'isotopia dell'acqua, siauwapunto di
vista drammatico (poiché il re, mentre parla, nesae a frenare
le lacrime) che meramente linguistico, dal momeatte Enrico
non solo enfatizza il proprio pianto doloroso deserdolo con
espressioni idiomatico-metaforiche associate atégamento e
al fluire delle acque (“My heart idrownedwith grief / Whose
flood begins to flow within mine eyes”), ma fa aechn uso
insistito di lessemi legati, pit 0 meno direttaneegrdll’atto del
lacrimare:wail; bewalils; tears; dimm’d eyes; wedginflazione
di riferimenti all’acqua e al pianto suggeriscenifhagine di un
Enrico che, vinto dalla debolezza e travolto ddbog quasi si
liquefa progressivamente. Non stupisce, quindi, che Maiighe
uscito il re di scena, lo paragoni ad un bloccaoelie in disgelo:
“Free lords, cold snow melts with the sun’s hotrhga(Nobili
Signori, la neve fredda si scioglie ai caldi radgegi sole). Poi,
infastidita da quella che lei stessa definisceftalish pity” di
suo marito, e per giustificarne il comportamentb agchi degli
altri membri della Corte, la regina torna ad irsistsul tema
dell'apparenza ingannevole del duca di Gloucesterekfarlo,
chiama in causa ancora una volta il regno aninfalehe nella
scelta dei paragoni zoomorfi Margherita resta poegkisotopia
dell'acqua: il coccodrillo (rettile acquatico) e lsue false

lacrime; il serpente arrotolato sulla riva di umsmod’acqua:

QUEEN MARGARET.
Free lords, cold snow melts with the sun’s hot b&am
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Henry my lord is cold in great affairs,

Too full of foolish pity, and Gloucester’'s show
Beguiles him as the mournful crocodile

With sorrow snares relenting passengers,

Or as the snake roll'd in a flowering bank,

With shining chequer’d slough, doth sting a child
That for the beauty thinks it excellent.

(Henry VI, Il part,lil, 1, vv. 223-230)

[REGINA MARGHERITA: Nobili Signori, la neve fredda si scioglie ai
caldi raggi del sole. Enrico, mio signore, é trofimido nelle grandi
occasioni, troppo pieno di futile pieta, e l'appéee bonta di
Gloucester lo inganna come il coccodrillo lacrimaswprende con
quella finzione di dolore i creduli viandanti; orae il serpente che
con pelle lucida e screziata sta attorcigliato sa tiva fiorita e punge
un fanciullo che lo crede buono perché e tantmiell

Prima di tutto, € evidente che qui riprende farmuel
contraccolpo dei sememi che si impone come undrati che
meglio definiscono laimagery zoomorfa attivata all'interno
della Whole Contentionin effetti, per quanto Margherita stia
oltraggiando Gloucester, i tratti semantici del camirillo e del
serpente non connotano lui ma ricadono sulla regfiessa (oltre
che sui personaggi a cui ella si sta rivolgendal ¢dntempo,
I'ancestrale senso di ripugnanza che gli uominieatono alla
vista di queste bestie viscide, che si muovono ggndo nel
terreno melmoso, permea di sé I'aria che i persginagpirano,
rendendo nauseabondo, e ancora piu greve, il cldha
corruzione in cui gli eventi si stanno snodandond&h c’e
nemmeno bisogno di aggiungere che la presenzaediettili, in
siffatta circostanza, ha anche l'effetto di riaffiarre la presenza
del demoniaco.

In ogni caso, Enrico, dal momento in cui si st alla
protezione del buon duca Humphrey, perde qualsigsortunita
di comando sul Regno, e la sua figura di ralissolve Uno
scioglimento del potere monarchico che ha, comarsosediata
e ben percepibile conseguenza, la trasformaziol& GQerte in

un sudicio pantano.
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A dispetto della menzione della neve e della lidap
occorrenza dell’aggettivo “cold”, le tre immaginihe si
susseguono alludono ad un ambiente dominato dalioma c
tutt’altro che freddo: I'acqua in cui si va sciagido Enrico e
riscaldata da (tautologici) “sun’s hot beams”. $mbdopo
compaiono due rettili, un coccodrillo e un serpeatgmali che
vivono, notoriamente, nelle zone a temperatura acald
implicita la deduzione che le lacrime del coccddrd- come
quelle di Enrico — scorrano sotto i raggi del sdlserpente, dal
canto suo, si trova su di una riva fiorita — urréeo umido,
dunque, sul quale il calore del sole ha fatto siawed fiori.

Dall’'unione di queste tre immagini — il ghiacahbe si fonde,
il coccodrillo che lacrima e il serpente arrotolatdla proda —
emerge l'associazione semantico-figuratirssoluzione-acqua-
calore-animali infidi-corruziong che conduce direttamente al
processo biologico dell'abiogenesi: € come se lidadgrime di
Enrico (complice, con la sua arrendevolezza, daiibidio di un
giusto), riscaldate dal sole, e amalgamate cokmerrinfetto
della Corte inglesdr{fetto perché vi poggiano i piedi di creature
demoniache quali Margherita e i suoi sostenitongssero
generato i viscidi rettili menzionati dalla regin&d e
interessante notare che, prima della ‘liquefaziodgie’Enrico,
nell’opera non si riscontri la presenza né di liett® di altre
creature che nascono e vivono in ambienti umidaloigosi. Da
guel momento in poi, invece, piu di una volta lart€anglese
apparira simile ad un terreno acquitrinoso, in proliferano
rettili, rospi, vermi e insetti di varia natura. Upantano
ripugnante in cui avra vita e trovera il suo nugio anche
Riccardo I, il “fouler toad” (“il rospo piu schifso”) della

Guerra delle due Rose (e defistoriesdi Shakespear&).

123 Riccardo Il viene definito “toad” sei volte, uria Henry VI, Ill part
cinque inRichard Ill: MARGARET: «But thou art neither like thy sire nor
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Anche inHenry VI, part Il nella scena in cui Enrico é seduto
in lacrime sul cumulo di terriccio della tana dpi si riscontra
'associazione figurativa tra l'acqua e il terrene, quindi
I'associazione semantica con l'abiogenesi: le taerdi Enrico
scorrono copiose, e continuano a rendere feconderriéno
infetto dell’Inghilterra, che genera e nutre moss® creature.
Non a caso, di li a poco, il ‘cucciolo di mostr&iccardo llI,
ormai cresciuto, diverra sovrano. Inquietante, dastp stesso
punto di vista, e la penultima scena dell’operagunEnrico VI
viene pugnalato dal futuro Riccardo IIhdRARD: «I'll hear no
more: die, prophet, in thy speecBigbs him/ For this, amongst
the rest, was | ordained»;ING HENRY VI. «Ay, and for much
more slauther after this, / O God forgive my siasgd pardon
thee!»; RCHARD: «What, will the aspiring blood of Lancaster /
Sink in the ground? | thought it would have moumtéd, 4, vv.
57-62). Oltre all’evidente richiamo all'immagineldeattatoio,
in cui I'Inghilterra si € ormai mutata da tempo,nnpud non
balzare agli occhi il fatto che nei versi pronuticé@all’'omicida
il processo di abiogenesi assuma aspetti sinipgrché al
terreno inglese, questa volta, non va a mescalgy&nto di un

re vile, bensi il sangue di un re assassinato.

dam; / But like a foul mis-shapen stigmatic, / Mdrky the destinies to be
avoided, / As venom toads, or lizards’ dreadfulgsb> Henry VI, part 111, 11,

2, vv. 135-138) [Ma tu non sei simile né al tuo igee né alla sua donna, /
Piuttosto uguale a un'oscena e deforme anomdifaréhiato dalle Parche in
modo che ti si possa evitare, / Come i rospi vedewole punture mortali
delle lucertole]. ANE: «Never hung poison on a fouler toadRichard Ill, I,

2, v. 147) [Mai é caduto veleno su un rospo piuifesh]; QUEEN
MARGARET: «The time will come when thou shalt wish for med/ help thee
curse that poisonous bunchback'd toa&ickard I, I, 3, v. 244)[Verra
tempo in cui mi chiederai aiuto per / Maledire quadpo velenoso e gobbo];
QUEEN ELIZABETH: «O, thou didst prophesy the time would come /tTlha
should wish for thee to help me curse / That batdpider, that foul bunch-
back’d toad! » Richard IlI, IV, 4, vv. 79-81) [Oh, tu mi avevi predetto che
sarebbe venuto il tempo in cui avrei desiderateresaiutata da te a maledire
quel ragno a bottiglia, quel rospo di un gobbo!jdBess «Thou toad, thou
toad, where is thy broche Clarence®ichard lll, 1V, 4, vv. 145-146)
[Rospo, rospo, dov’eé tuo fratello Clarence?].
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Il duca di Gloucester € ritenuto pericoloso dé#iti pari:
disfarsi di lui € dunque interesse di entrambe dziohi
antagoniste, che uniscono le forze per annientamemmico
comune. Una volta eliminato il duca, gli York e arcaster
torneranno a dilaniarsi per soddisfare le ambizpmrsonali. Ma
adesso e necessario eliminare il pericolo piu inemie.

Nella 1l scena del | atto dHenry VI, part Il i nobili
discutono aspramente riguardo ad una nomina pegtgenza in
Francia. York e Somerset sono i due contendentipiima
parola spetta al re. Ma il ‘re-talpa’ si sottral aksponsabilita
di decidere e lascia la parola ai membri della €od~or my
part, noble lords, | care not which: / Or SomerseYork, all’'s
one to me» (I, 3, vv. 104-105) [Da parte mia, ndbild, non mi
importa chi sia: / O Somerset o York, per me fastessol.
Enrico, come suo solito, ‘se ne lava le mani’,ignlavia del re
scatena nuovamente il caos. Warwick si schieraadadite di
York, ma viene azzittito in malo modo da Winchester
Buckingham. Il conte di Salisbury balza in difesasdo figlio
Warwick. La regina Margherita dice la sua. Poi pleeta parola
il duca di Gloucester, e tutti i contendenti smeotali litigare tra
loro perpuntarelui, il duca, il nemico comune. Infatti, dopo il
suo intervento, Suffolk, Winchester, Somerset, Bugkam e
Margherita lo aggrediscono verbalmente uno dodod'asenza
dargli respiro: per Suffolk, Gloucester deve diraedit perché ha
mandato in rovina il Regno; Winchester lo accusaader
sottratto denaro al popolo e alla Chiesa; Somecsebsa
Winchester dicendo che il duca ha usato il denato &l popolo
per coprire se stesso e sua moglie di beni di juBgokingham
aggiunge che Gloucester e stato oltremodo spietato
nellinfliggere condanne ai trasgressori della kegd ultima
accusa giunge dalla voce della regina: Gloucestembsso in
vendita citta e cariche (I, 3, vv. 121-140).
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Lo scontro dialogico, cosi serrato, da I'ideaidivero proprio
accerchiamento: Gloucester viene attaccato da letgarti. |
Pari — animali carnivori assetati di sangue, chezzannano
senza requie per chi deve appropriarsi della preteveiscono
contro di lui uno dopo l'altro, e la loro furia @lé¢ da non dargli
alcuna possibilita di replica e costringerlo allgd (Gloucester,
infatti, esce di scenXy. Lancasteriani e yorkisti si fondono in
un unico branco nel momento stesso in cui percepsda
presenza, tra loro, di un essere piu temibile i gli altri, che
potrebbe impadronirsi da solo della corona (osslkadanto
vituperata preda). Gloucester viene quindi primalai®, poi

accerchiato, ed infine, come vedremo, eliminato.

Nella prima scena del terzo atto, subito dopordsto di
Gloucester, la regina Margherita sostiene la nééedslla sua
iImmediata eliminazione: «Believe me, lords, wer@enanore
wise than | / — And yet herein | judge mine own gitod — /
This Gloucester should be quickly rid the world;d rid us of
the fear we have of him» (lll, 1, vv. 231-234) [Getemi,
signori, anche se nessuno fosse piu saggio di-nte comunque
mi reputo in questo abbastanza intelligente — / SQue
Gloucester dovrebbe velocemente liberare il monddier
liberare noi dalla paura che nutriamo verso di. |&pffolk e
York non aspettavano altro: entrambi bramosi deitarte del
duca ma ben consapevoli della sua incolpevolezza

dell'impossibilita, quindi, di condannarlo a morsecondo la

124 Uscito Gloucester di scena, ha luogo una brevetquaolenta zuffa tra le
due femmine del branco: la regina Margherita sébigfia la duchessa di
Gloucester, fingendo di averla scambiata per unaaderiverente. Eleonora
non puo reagire come vorrebbe (Margherita € pupseiia regina), ma, pur
limitandosi ad una minaccia verbale, non si astidalevocare un gesto
tipicamente ferino, qual € quello dell'unghia cteatta a ferire: «Could |
come nesr your beauty with my nails, / I'd set my tommandments in your
face» (I, 3, vw. 144-145) [Potessi io mettere Ighia sulla vostra bellezza, vi
lascerei sul viso il segno dei miei dieci comandatitie
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legge, cercano un alibi che dia un’apparenza eitécall’atto
criminoso che si stanno accingendo a compierelofeac’é un
tacito accordo: per quanto il duca sia scevro dpesola sua
esistenza costituisce un intralcio. Bisogna dungoeiderlo
senza perdere altro tempo. E tuttavia, 'unico aeto di cui
questi diavoli possano servirsi € il linguaggiondotti i suoi
nascosti poteri: servendosi della parola, York &dBuhanno
'opportunita di creare un mondo immaginario in caperire
prove contro Gloucester. | due, infatti, elaborahmghe
similitudini zoomorfe che sostituiscono all'immagindella
Corte inglese quella di un regno animale in cuilauGester é
affidato il ruolo della belva assetata di sanguentre a re
Enrico quello della bestiola innocente, che lorBari, hanno il
sacrosanto dovere di mettere in salvo. Il primoagane

zoomorfo e affidato alla voce del duca di York:

YORK

'Tis York that hath more reason for his death.

But, my lord cardinal, and you, my Lord of Suffolk,
Say as you think, and speak it from your souls,
Were't not all one, an empty eagle were set

To guard the chicken from a hungry kite,

As place Duke Humphrey for the king’s protector?
QUEEN MARGARET:

So the poor chicken should be sure of death.
(Henry VI, part 111, 1, vv. 245-251)

[YORK: E York che ha i motivi maggiori per la susorte. / Ma,
Monsignor Cardinale, e tu, Lord Suffolk, / Tirat®fi chiaro e tondo
guello che avete in animo: / Non sarebbe come poriaquila con la
pancia vuota / A guardia del pulcino insidiato danibbio affamato, /
Sistemare il duca Humphrey come protettore del re?;
MARGHERITA: Cosi il povero pulcino sarebbe sicuiabrire.]

York, preso dall’eccitazione che precede il raggimento di
un traguardo tanto anelato, crea un’immagine cletasvsuoi
intenti segreti perché rende esplicito il pericabaggiore che
incombe su re Enrico: la sua similitudine rivelachna volta

uccisa l'aquila, il pollo restera in balia di unralrapace, ancora
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piu pericoloso. Ma procediamo per ordine. «In Remaissance
mind», si legge alla voce “Eagle” nddhcyclopedia of
Shakespeare’s Worldi K. Olsen, «which arranged all things in
hierarchies, the eagle was the king of birds. dred and nested
high; it was physically large and powerful; itsigis was acute.
It could look directly at the sun, and so had almwosgical
abilities»?. La capacitd dell’aquila di volare ad altezze
vertiginose e la sua abitudine di costruirsi il anich luoghi
inaccessibili alluomo, e soprattutto la capacitdigkare il sole,
fa di quest’uccello un simbolo ricco di significaton sempre
concordanti tra loro. Shakespeare, infatti, ne $@ gia per
designare la regalita che per indicare 'ambizifun&i misura.
Se, per esempio, Richard Il I'aquila viene evocata per definire
il temperamento regale del mansueto re Riccardeudviene
detto che «His eye, / As bright as is the eaglaktens forth /
Controlling majesty» (lll, 3, vv. 68-70) [ll suo dio, /
splendente come quello dell'aquila, / lllumina tesnaesta che
governa”], in Henry VI, lll part & il futuro Riccardo Il a
nominare il rapace per svegliare I'ambizione in $uaello, il
principe Edoardo, incitandolo ad aspirare al trpeeché figlio,
appunto, di un’aquila regale: «If thou be that pelly eagle’s
bird, / Show thou descent by gazing 'gainst the»s{ih 1, vv.
91-92) [Se tu sei la prole di quell’aquila regdl®imostra la tua
discendenza puntando lo sguardo sul st1&]”

Se l'aquila costituisce un simbolo bifronte, cainfine tra |l
divino e il demoniaco, in cui convivono tratti digtvi
declinabili in senso positivo o negativo a secoddeaio che si
intende caratterizzare, il nibbio — a cui York ppmaa se stesso

125 K. Olsen, All Things Shakespeare. An Encyclopedia of Shakesise
World, Vol. I, cit., p. 87.

126 Un breve ma interessantesoconto dell'uso del simbolo dell'aquila nella
letteratura dell’'Inghilterra elisabettiana — daslmma Shakespeare a Lyly — si
trova in E. PhipsonThe Animal Lore of Shakespeare’'s Time. Including
Quadrupeds, BirdReptiles, Fish and Inse¢t€essinger, 2004, pp. 232-235.
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— € invece un emblema del tutto negativo: considerm
uccello di malaugurio, € in Shakespeare sempre@sspcome
rilevava Armstrondf’, allidea di morte, ed anche a quelle, piu
specifiche, di letto di morte, sangue, putrefazidea carne. |
nibbi, infatti, avevano l'abitudine di rubare pansiesi ad
asciugare per costruire i propri nidi, ed erano wgdcelli
saprofaghi della Londra elisabettidffa Per quanto York
intenda, quindi, connotare negativamente Gloucesteaverso
il paragone con l'aquila affamata, la negativitdl'demagine
viene polarizzata dalla figura del nibbio, a cuirkparagona
(forse inconsciamente) se stesso e gli altri casmir.

127 E A. Armstrong Shakespeare’s Imagination. A Study of the Psyclaibg
Association and Inspiratior,indsay Drummond, London, 1946, p. 22.

128 «Kite: A scavenging bird, and thus lowly and deapie, a bird of ill

omen. It is sometimes called a puttock. Il hasradd tail. It was known to
scavenge not only for food but also for small itesfidinen left to dry on
hedges, which it stole to augment its nest». K.e@IsAll Things

Shakespeare. An Encyclopedia of Shakespeare’'s Wéold I, cit., pp. 88-

89.
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Capitolo 1V. Animal analogiesin Othello

IV.l. Asino e padrone

Se, come avrebbe preferito Samuel Johnson, Spe&e
avesse fatto a meno di scrivere il primo attoQdhello*?, il
pubblico di tutti i tempi sarebbe stato privatolaedcena in cui
lago e Roderigo, nel cuore della notte, irrompormdtos la
finestra di Brabanzio per urlargli che sua figlifuggita via col
Moro; e non avrebbe potuto ascoltare i versi in Qiello
racconta del tempo in cui Desdemona, a poco a psco,
innamoro di lui. Senza questo atto, lago non awdbbmulato
la frase, poi divenuta celeberrima, «l am not wrah» (I, 1, v.
65), Roderigo non avrebbe definito Otello «the kHips owe»
(I, 1, v. 66) e Desdemona non si sarebbe paragathtana
«moth of piece» (I, 3, v. 254). Tutto ci0 avreblmtratto al
dramma scene di intensa suggestione e non pocki der
importanza cruciale per la caratterizzazione deis@®aggi
principali; e non avrebbe nemmeno offerto la pakkib a
schiere critici, di domandarsi se Otello e Desdesmanessero

consumato o meno il loro matrimonio, di paragonbpeitiferio

129 «The scenes from the beginning to the end are,bumyed by happy
interchanges, and regularly promoting the progoessif the story; and the
narrative in the end, though it tells but what isoWwn already, yet is
necessary to produce the death of Othello. Hadtkaee opened in Cyprus,
and the preeceding incidents been occasionallyeatldhere had been little
wanting to a drama of the most exact and scrupulegslarity». S. Johnson,
Johnson on Shakespeassl. by R.W. Desai, Sangam Books, London, 19972,
pp. 207-208. Johnson sarebbe stato ben contes@pedre che Arrigo Boito,
circa tre secoli piu tardi, avrebbe fatto comineiiOtello verdiano proprio
dalla prima scena del secondo atto, ossia dall@ra Cipro delle navi di
Desdemona, lago ed Otello. Per le modalita in ceridVe il suo librettista
riadattarono la tragedia shakespeariana si vedarikermode, “Shakespeare
and Boito”, inPieces of my Mind: Essays and Criticism 1958-200&rar,
Straus & Giroux, New York, 2003, pp. 357-373; G. aéshaw,
‘Metaferocities: Representation i®thello and Otello, Shakespearean
International Yearboak3, 2003, pp. 336-356.
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scatenato da lago e Roderigo sotto la dimora did@esna

all’antico rito dellacharivari, o di scorgere in lago, partendo

proprio dalla sua dichiarazione «I am not what I»am che
ricalca in ardita quanto blasfema parodia quelldasveh («I am
that | am»:Esodg 3:14) — la figura di Luciferd®. Senza il
primo atto, dunque, la tragedia sarebbe stataoshecaveva
sostenuto il dott. Johnson, piu rigorosa, piu ‘®satal punto di
vista delle strutture drammaturgiche, ma avreblbmsgenolto
(troppo) dal punto di vista delle strutture profengoiché gran
parte dei paradigmi tematici, semantici e figuratiel'opera
appaiono in germe in questi primi quattrocento ivétgjuesto si
aggiunge — ed é la questione che ci riguarda pividao — il

fatto che nellopera sarebbero comparsi ben 14 ingom

meno, alcuni essenziali alla elaborazione di qodita le piu
ipotipotiche figurazioni zoomorfe concepite dall@mte di lago.
Pensiamo quindi che si possa condividere l'iror@a cui Jane
Adamson ha stigmatizzato questo vero e propricfadtiane

interpretativo di Johnson:

Dr. Johnson was nodding — was indeed soundmdiéi@nk — when
he said that “Had the scene opened in Cyprus, hadpteeceding
incidents been occasionally related, there had hgknwanting to a
drama of the most exact and scrupulous regulafity”

301n 1, 1, lago, nella nota immagine animale B&ck ramche monta la
white ewe(vv. 87-88) fa l'unica allusione esplicita, in tatl'opera, ad
un’unione sessuale tra il Moro e la veneziana. 8euest'immagine, saggi
incentrati sul ‘bed-motiv’ irDthello, come “Unproper beds”: Race, Adultery
and Hideous inOthelld” (M. Neill, Shakespeare Quarterlyi0, 1989, pp.

384-412, ora irPutting Historyto the Question: Power, Politics and Society

in English Renaissance Dram@olumbia University Press, New York, 2000,
pp. 237-268), “Othello’s Unconsummated Marriage"GTA. Nelson & C.
Haines, Essays in Criticism, 33, 1983, pp. 1-17)0thello’'s Marriage is
Consummated” (N. NatharGahiers Elisabéthains34, 1988, 79-82) forse
non sarebbero stati concepibili. Riguardo all'idiécazione di lago con
I'Anticristo si vedano H. BloomRuin theSacred Truth: Poetry and Belief

form the Bible to the Presenitlarvard University Press, Harvard, 1989, pp.

64-69 e le riflessioni che ne trae P. Boitanisw@Esodi e Odissed.iguori,
Napoli, 2004, pp. 165-66.

1313, Adamson, Othello” as Tragedy: Some Problems of Judgment and

Feeling Cambridge University Press, Cambridge, 19803p. 3
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Entriamo ora nel vivo dell'opera. Atto primo,es@ prima:
Roderigo, gentiluomo veneziano, sta rimproverandi@ga — un
uomo in cui aveva riposto la sua fiducia — di ngarbb messo a
conoscenza di qualcosa che per lui doveva rivestieenotevole
importanza: RDERIGO «Tush! Never tell me; | take it much
unkindly / That you, lago, who hadst had my purges/if the
strings were thine, shouldst know of this» (I, ¥, €-3) [No,
non insistere! E mi dispiace molto / Che proprio lago, che
tenevi da padrone / La mia borsa, non mi abbisodatnte].
Non abbiamo modo di capire, pero, a che cosa Rymleiistia
riferendo di preciso. lago replica con un lungocdiso in cui
svela i motivi che hanno alimentato in lui I'odierpun non ben
identificato «he» (v. 132 suo superiore, avido di potere, il
quale — non tenendo conto né del valore dimosgatteampo di
battaglia né della sua anzianita di grado — glirifiatato la
nomina a luogotenente, preferendo a lui «one MicGassio, a
Florentine» (v.20), e concedendogli solamentedlowi alfiere.

Le prime battute che lago e Roderigo si scantb{aro stesso
si puo dire di tutta la prima scena dell'atto ) nso
contrassegnate dalla vaghezza, dall’approssimaziatadla
mancata specificazione di elementi necessari altlapcensione
di quanto i due personaggi stiano dicendo. «In theroplay of
Shakespeare’s except may be Hamlet», annota Edwedcder,
«do we have to work so hard and over such a sestgiariod in
order to determine what the play is abdtit»L'indefinitezza
gravida di allusioni che caratterizza la prima scdnOthello si
porra come linfa vitale (anzmortale dovremmo dire) del

linguaggio utilizzato da lago, che proprio attraagestratagemmi

132 Al v. 39 ricevera I'epiteto «the Moor»; il nomegprio, Otello, gli sara
attribuito solo nella terza scena (1, 3, v. 48).

133 E. PetcherOthello and the Interpretiv@raditions University of lowa
Press, lowa City, 1999, p. 31.
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retorici fondati sull’'omissione di informazioni aillfa negazione
di concetti affermati in precedenza (stiamo pantanid figure
quali la reticenza e la litote) sara lo strumentocd egli si
servira per far esplodere la gelosia di Otello edcolo alla
pazzia (in primo luogo in lll, 3, ossia nella catatta
Temptation Scensu cui ci soffermeremo piu avanti).

Ad ogni modo, i versi di lago (vv. 8-33) semlwagettare un
barlume di luce sull’'oscuro incipit del dramma:sésidunque un
potente, un certo Moro (presumibilmentevillain), che ha
commesso un atto di iniquita contro un suo inferidrquale ha

adesso intenzione di farsi giustizia. Sembrerebiadtatsi

dell’ennesimorevenger’s play A questo punto lo spettatore

elisabettiano/giacomiano, individuati senza troppoblemi i
primi fili della trama dell’opera, poteva cominaaa godersi lo
spettacolo, non immaginando che sino alla fineadethgedia
sarebbe rimasto invischiato in quei medesimi filirecciati e
annodati in maniera anomala, con movimenti sca#ri
indecifrabili, dalle dita dello stesso lago.

Resta il fatto che in apertura di dramma il deso di rivalsa
di lago sembra motivato, e la figurazione zoomotfa egli crea
per spiegare a Roderigo il perché della sua sdelttantinuare a

seguire il Moro parrebbe di agevole decodificazione

IAGO:

O! Sir, content you;

| follow him to serve my turn upon him;

We cannot all be masters, nor all masters

Cannot be truly follow'd. You shall mark

Many a duteous and knee-crooking knave,

That, doting on his own obsequious bondage,
Wears out his time, much like his master’s ass,

For nought but provender, and when he’s old, cashie
Whip me such honest knaves. Others there are
Who, trimm’d in forms and visages of duty,

Keep yet their hearts attending on themselves,

And, throwing but shows of service on their lords,

Do well thrive by them and when they have linedrtheats
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Do themselves homage: these fellows have some soul;
And such a one do | profess myself.
(1, 1, vv. 41-55)

[lAGO: Piano, signore! Se sono al suo seguito, / Lo fasoicamente

per servire un mio scopo preciso. / Non possiamseresutti padroni,
né tutti i padroni / Si possono seguire con fedeGanoscerete /
Certamente anche voi molti servi ossequienti, / Sih@egano fino a
terra, che, tenacemente attaccati / Alla loro @ateansumano la
propria vita / Come l'asino del proprio padronentemti / Di una

manciata di fieno, e che vengono buttati / Sulfadst quando sono
vecchi. Servi troppo onesti, / Che bisognerebba&dere a frustate!
Altri, invece, / Sotto le apparenze e la maschexladdvere, / Non

servono in realta che se stessi; e fingendo / 8resmolto zelanti nel
servire il padrone, arricchiscono / A sue speselng,volta foderati di
pelliccia / | loro mantelli, non rendono omaggioech se stessi. /
Gente di carattere, questa, e alla quale / lo appartengo’f*

A dettargli parole cosi piene di livore deveesssstata, certo,
la mortificazione appena subita: lago, disprezzamp@nti
trascorrono I'esistenza al servizio di un padra®mpre troppo
zelanti, nella stupida illusione che un giorno altto
riceveranno la degna ricompensa, sta disdegnanmdmaitutto
se stesso. Era stato anche lui, sino a poco tempea,pun asino,
I'asino di Otello, ed ora Otello lo aveva gettata (e non sfugga
il lapsus dellalfiere, che per indicare il ‘licaamento’
dell’asino-schiavo trae il verbo dal registro nafiésco: “to
cashier” sta infatti, come attestaDkford English Dictionary
per “radiare un ufficiale™°. Molto meglio, quindi, badare ai
propri interessi e trarre dallo stato di subordioae sociale
tutto il profitto possibile.

In questo primissimo momento dell'opera, quainddoro di
Venezia non ha ancora fatto la sua comparsa scbg@nico e

la caratterizzazione di lago e stata appena abtmzgaando

134 Trad. it. di S. Quasimodo, Mondadori, Milano, 1976

135 Vva opportunamente registrata anche la fortissineaigga semantica insita
nel termine bondage che ha valenze soprattutto negative.Oxford
Dictionary lo registra come «anything with which one’s bodylimbs are
bound in restraint of personal liberty; a shaclkdbain, fetter, monocle».
Quanto al servo che si innamora delle proprie etérconcetto assai antico
e di inesausto uso nelle dottrine politiche atteaitédea di emancipazione:
fino a Marx, Mao Zedong e alle teorizzazioni anficialiste e femministe.
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ancora non si sono sfiorate le corde piu proforeleddamma e

si & quindi molto lontani da quella tensione draricaae da
qguell'insondabilita semantica che indussero A.Cadly a
definire proprioOthellg tra tutte le tragedie di Shakespeare,
«the most painfully exciting and the most terribfé»—
I'interpretazione della similitudine dell’asino (peuanto si
riesca gia ad avvertire lo ‘scalpitare’ dei sugndiicati latenti)
resta legata ad un fatto empirico, ossia alla Wegpersonale di
lago o, per dir meglio, al modo in cui egli I'hapmma esposta.

Se perd osserviamo questa stessa similitudilae lade dei
successivi sviluppi del dramma — quando cioé ispeaggio di
lago ha ormai preso forma (ha am@rsoforma, se teniamo
conto del fatto che si tratta di uno dei persongggifrastagliati
di Shakespeart) — e dopo aver individuato e analizzato altre
rilevanti occorrenze dellimmagine dell’asino nelaonotesto
shakespeariano, allora essa ci apparira in ungp@itds piu
vasta, che ci consentira di coglierne le molte ipigmnificanze,
sia in rapporto alla caratterizzazione del persgagli lago,
che alla relazione di complementarita lago-Otelthe alle
tematiche di fondo dell’opera.

Un primo dato da considerare, € che quantddiaflamenta a
proposito del repentino arresto della propria eaarimilitare,
solo la prima delle motivazioni addotte a sostedabsuo odio
per il Moro. Piu avanti si andra col dramma, pitnibvente dei

136 «What is the peculiarity oDthello? What is the distinctive impression
that it leaves? Of all Shakespeare’s tragediespulldv answer, not even
exceptingKing Lear, Othello is the most painfully exciting and the most
terrible». A.C. BradleyShakespearean Trage/Q04), Macmillan, London,
1914, p. 176.

137 piu si procede nell'opera, piu il personaggioatid si disgrega ed i suoi
contorni si sfumano. Alla fine dOthello non si ha piu su di lui alcuna
certezza. Del resto, nella sua ultima battuta, laganette di non saper
spiegare nemmeno a se stesso i motivi che I'handotio a compiere il
male. Le sue azioni — ossia il manifestarsi del dlalel demoniaco — si
ripercuoteranno su Otello con una violenza taledidgregarne la struttura
umana: di Otello non restera che la parte bestiale.
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suoi atti diventera problematico, addirittura ogcdago, infatti,
aggiungera altre due giustificazioni, una alla fae | atto ed
una all'inizio del II, entrambe di carattere priegiassionale (e
quindi non sociale, come nel caso della motivazidnecui
sopra): qualcuno, dice lago, gli ha dato motivpelsare che il
Moro sia stato I'amante di sua moglie Emilia; in@Jtanche lui,
nel fondo del proprio animo, prova amore per Desmehi’
Scrive A. C. Bradley: «<A man moved by simple passidue to
simple causes, does not stand fingering his fegling
industriously enumerating their sources, and g@ibout new
ones. But it is what lago does. And this in not &His motives
appear and disappear in the most extraordinary erarin Al
cospetto dell'insondabilita della cattiveria di éagBradley
giunge a concordare con Coleridge, che fu il prarleggere in
lago — da lui definito «passionless character» a naturale
predisposizione al male; a vedere cioé in lui Bin@azione della
malvagita immotivata, autotelica, il prototipo detrsonaggio

satanico, del perfetto seguace di quello che patremefinire il

138 |]ago: «l hate the Moor: / And it is thought abrp#tht 'twixt my sheets /
He has done my office: | know not if't be true; UtB, for mere suspicion in
that kind, / Will do as if for surety» (I, 3, vw83-387) [Odio il Moro perché
sembra — cosi almeno / Si mormora in giro — chestsitb fra le mie lenzuola
/ A fare le mie veci. Non so se cio sia vero; / NMaguesti casi, basta un
sospetto / Per darmi il diritto di agire come seamnessi la certezzakThe
Moor, howbeit that | endure him not, / Is of a dams, loving, noble nature, /
And | dare think he’ll prove to Desdemona / A mdsar husband. Now, | do
love her too; / Not out of absolute lust, thougtraowenture / | stand
accountant for as great a sin, / But partly lediti my revenge, / For that |
do suspect the lusty Moor / Hath leap’d into mytstd®e thought whereof /
Doth, like a poisonous mineral, gnaw my inward&nd nothing can or shall
content my soul / Till I am even’d with him, wiferf wife» (I, 1, vv. 286-
297) [Benché io non possa soffrirlo, devo riconosceChe il Moro € un
uomo fedele, affettuoso, nobile, / E potrebbe essar buon marito per
Desdemona. / Ma anch’io amo Desdemona e non sBkr puro desiderio
fisico (sebbene anch’io, forse, / Debba rispondiwe peccato cosi grave); /
Ma in parte spinto dalla sete di vendetta, / Pesdspetto che il Moro / Si sia
infilato un tempo nel mio letto. / E questo pensjerome un veleno, mi rode
/ Le viscere; e nulla potra calmarmi finché / Ndnayrd reso la pariglia:
moglie per miglie].

139 A.C. Bradley,Shakespearean Tragedit., p. 185.
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circolo dell’'evil for evil’'s sakePer Michael Neill, i critici che si

muovono sulla scia di Coleridge:

Make a mistake in dismissing the Ensign’s suspg& of adultery
and his resentment at the lost lieutenancy as esgcdgsigned to
conceal the unfathomable nature of his malice. Ttegrlook the
meticulous ingenuity of lago’'s counter-schemes afult@rous
replacement, just as they ignore the self-lacegapuanctilio with
which he continues to stress the treacherous wdalitenant’ even
after Cassio is formally stripped of his rank.dt moreover, the fatal
word that, at the triumphant conclusion of the Taatipn scene, he

will force Othello to pronounce: ‘Now are thou nigutenant™*

Certo, la mancata gratificazione professional® pssere
addotta come causa scatenante dell’'inarrestahuiiee fldelle
scelleratezze di lago, ma e piu nel giusto Alessargkrpieri,

secondo il quale:

I’ modo piu semplice di uscire di imbarazzo —parte quello
coleridgiano di annullare tutti i suoi motivi “umamel segno di una
metafisica diabolicita — & sceglierne uno comelqugkro” e relegare
gli altri nellarea del fittizio, per autoinganno @er calcolo
machiavellico di lago [...]. Tutti i motivi sono vdii, seppure tutti

slittamenti di un unico desiderio segreto e inesile!**

Un “desiderio segreto e inesplicabile”, quellp ldgo, che

Guido Paduano ha recentemente definito, in feliceesi, come:

Niente piu e niente meno che una volonta di mmsteformale e
universale, di cui sono epifenomeni il desiderio atienere la
promozione toccata invece a Cassio, quello di \camgi
dell'ingiustizia che presume di aver subito, il idesio di possedere
Desdemona, e quello di riscattare il tradimentdtretsanto presunto —
della moglie Emilia™.

Ad ogni modo, che lago sia sorretto o meno daa legica

razionale che ne governa le azioni, che la stromaadella sua

10\, Shakespear@thello, the Moor of Veniged. by M. Neill, The Oxford
Shakespeare, Clarendon Press, Oxford, 2006, p. 152.

1L A, Serpieri,Otello: I'eros negatpLiguori, Napoli, 2003, p. 12.

142 G. Paduano,Shakespeare e [lalienazione dell'icEditori Riuniti
University Press, Roma, 2007, pp. 47-48.
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carriera militare sia un fattore rilevante o maadgn che compia
il male perché ha ricevuto il male o perché suppdinaverlo
ricevuto o per naturale inclinazione, resta ildathe interpretare
la similitudine dell’asino — la prima figurazion@amorfa che
compare inOthello — sulla base della sua reazione emotiva allo
smacco sociale subito appare decisamente ridutfemhé é
evidente che le sue azioni non sono dominate dadte di
vendetta ma da un vero e proprio delirio di onrepat. lago
vuole sottomettere alla propria volonta gli essemani che lo
circondano, primo fra tutti colui che, nella soaiee il suo
padrone. La similitudine asinina, quindi, leggibit® primo
acchito come un’idrofoba manifestazione di disgustei
confronti dei subordinati al potere altrui (e quirld ribadiamo,
anche e soprattutto nei confronti di se stess@yme — ad un
livello d’analisi piu profondo — una funzione dpdi prolettico,
poiché anticipatrice dei modi in cui si andra sppando, nel
corso dell’'opera, la relazione lago-Otello. E cbjanfatti, che
'immagine dell’'asino prefigura quel ribaltamentelitbrdine
sociale che fara di lago il padrone del suo padrendi Otello
un asind*®. Ma procediamo per gradi.

Dalla tradizione favolistica esopiana sino dk#gognomica di
Giambattista Della Porta, I'asino € sempre stasinilbolo della
credulita smisurata, della mancanza di perspicalgl'ottusita
mentale, detto in una parola, della stupidita. Nelgery
zoomorfa shakespeariana, I'asino — e in generaleetdia da

soma — compare spesso (quando non sia inteso, \ceanemo,

3 E ben noto che nella tradizione favolisticardauctioallo stato ferino &
reversibile per i buoni (per loro resta una pumiezi@ tempo determinato, con
contorni ai quali I'evo cristiano consegnera fraftiasi purgatoriali) e
irreversibile per i cattivi. Lo statuto dthellocome tragedia non consente, ai
buoni, di essere assolti dal peccato della stupmlitdella cecita. A differenza
del Lucio di Apuleio, I'asino Otello non torneradpalla condizione umana.
Varra infatti anche per lui cio che il Faust maramo, citando Gerolamo,
dice di sé nella celeberrima scena iniziale detrana di cui & protagonista:
«Stipendium peccati mors est».
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nella sua simbologia erotica) associato allimmagiegli esseri
umani che si servono di lui. Questo tipo di figuoaz, che non
e solo zoomorfa ma del tipo piu complesso “bestiattata-
sfruttatore”, consente da una parte l'individuaei@ndefinizione
di categorie umane come gli schiavi, i deboli, glolti (o
gualsiasi altro gruppo o tipo umano che presentilede
caratteristiche che ne rendano possibile la sossione),
dall'altra — e per opposizione — la raffiguraziodie prototipi
umani come lo schiavista, il padrone irriconosceittdespota,
il dominatore, il plagiatore. In altre parole, irhd&kespeare
'immagine dell’asino/bestia da soma sfruttato dagimini si
pone come corrispettivo figurale della prevaricaeicsociale,
del dominio economico, politico o psicologico; ermini piu
generali, della legge del piu forte, a sua voltangdificatrice
dell’attitudine, da sempre diffusa fra gli uomiaisottomettere e
ad usare i propri simili allorché il contesto storpolitico o la
condizione psico-fisica del soggetto da reificarstramento lo
rendano possibile. Tema, questo, centrale in Spalkes, che
ricorre a questo tipo di figurazione in piu di upéra,
sfruttandone a fondo le potenzialita espressive.
In Julius Caesar ad esempio, quando Marc’Antonio vuole

sottolineare la stupidita di Lepido e spiegare &wano come
sara facile servirsi di lui per i loro scopi, lorpgona ad un

asino:

ANTONY:

Octavius, | have seen more days than you:
And though we lay these honours on this man,
To ease ourselves of divers slanderous loads,
He shall but bear them as the ass bears gold,
To groan and sweat under the business,
Either led or driven, as we point the way;

And having brought our treasure where we will,
Then take we down his load, and turn him off,
Like to the empty ass, to shake his ears,

And graze in commons.
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(IV, 1, w. 18-27)

[MARC'ANTONIO: Ottaviano, ho visto piu giorni di te; e anche se
carichiamo di onori quest'uomo, per sgravarci deb@ di molte
accuse e calunnie, lui li portera come l'asino @didro, gemendo e
sudando in tale incombenza, guidato o spinto dgepia strada che
gli indichiamo; e quando avra portato il nostrootes dove noi
vogliamo, allora gli toglieremo il fardello e lo maeremo via come
un asino scarico a scuotere le orecchie e a pasasacampi.]

Marc’Antonio, che ritiene Lepido inferiore dalqto di vista
delle capacita intellettive, sa che gli sara ageasdsoggettarlo
al proprio volere. Non sfugge, tuttavia, che addack le cariche
onorifiche conferite a Lepido allo scopo di nutidi illusioni e
poterlo meglio utilizzare per i propri fini, Antamiavrebbe
potuto piu agevolmente utilizzare I'immagine delézione di
foraggio (nello stesso Shakespeare piu consuet&hé in tal
modo la similitudine avrebbe evocato quel tipo ehzione che
secoli dopo si sarebbe chiamata pavloviana; al ¢estpsso,
'immagine dell’animale che si affatica ma risporalgualsiasi
comando gli venga impartito, perché attratto petintis
irrefrenabile dalla ricompensa alimentare, avrelsbasentito
un'immediata e completa ‘asinizzazione’ di Lepi@io avverra
invece solo ai vv. 26-27, in quanto la prima padella
figurazione vuole ancora conservare a Lepido tratti
antropozoomorfi: Lepido, cioe, come un asino nellesi possa
ancora riconoscere qualche ascendenza umana. QGuedia e
sostenuta sia da ragioni sintattiche (i verbi descrivono il
comportamento della bestia da soma dipendono ulsti
pronome personale “he”, riferito, appunto, a Lepidta dal
fatto che I'asino porta su dorso/spalle non unaasoumalsiasi,
ma un carico di oro. L'impressione che si intendengnicare,
insomma, e quella di un essetensapevole che suda e si
affatica perché sa quanto prezioso sia il suo carkino a
gquesto momento, ad essere sottolineata e lingendegl

triumviro, che non sa avvedersi dell'inganno. Siaamora
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nell’ambito di difetti umani. | versi conclusivi ¥v 26-27) sono
pero quelli che sottraggono a Lepido qualsiasdresidi umano
intelletto: ad essere ritratto € un asino, nuliaithe un asino, il
quale, dopo essere stato sfruttato, pascola nglicaedendo al
gesto inconsapevole dello scuotere le orecchie,ectipico di
guesto quadrupede e comunicativo della totale sapevolezza
delle bestie. Lo scambio di marche semantiche 'tramo e
'animale si & interrotto a favore di una unilatera
zoomorfizzazione dellumano.

Se in Julius Caesaril gruppo “bestia da soma-uomini
sfruttatori” raffigura la strumentalizzazione, darge di due
scaltri (stavamo per dire “due volpi”), di un uonmbenuto
inferiore dal punto di vista intellettivo ma checapa il loro
stesso gradino nella scala sociale ed appartieneralstesso
contesto economico e socio-culturale, Mdrchant of Venice
accade qualcosa di diverso. Si tratta della scerauii Shylock

rinfaccia ai cristiani la pratica della schiavitu:

SHYLOCK:

You have among you many a purchased slave,
Which, like your asses and your dogs and mules,
You use in abject and in slavish parts,

Because you bought them.

(The Merchant of VenicdV, 1, v. 90-92)

[SHYLOCK: Voi tra di voi avete / Molti schiavi che avetengperati, /
E come i vostri asini, cani e muli, / Li usate avéri abietti e vili, /
Visto che li avete comperati.]

Gli animali sfruttati e gli uomini sfruttatorirsboleggiano qui
due gruppi umani molto lontani e molto diversi loao: da un
lato, gli uomini liberi della societa borghese d¢alstica e
mercantilizzata, dall'altro, “gli altri’, gli schia. Il dominio
dell’'uomo sull’ uomo assume in questo caso una dgieae piu
vasta: le bestie sfruttate non rappresentano singdividui

soggiogabili perché meno dotati dal punto di vistillettivo,
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ma un intero gruppo etnico, tacciato di inferiostalla base di
motivi di ordine economico, culturale, socio-anttggico e,
pitl ancora, di pregiudiZi*.

In Julius Caesar la figurazione delle bestie da soma
accompagna la strumentalizzazione, da parte di isimetto
numero di uomini di un essere umano consideragriore ma
ritenuto pur sempre, un essere umano dai Suoii.rivgl
Merchant of Venicéa reificazione del gruppo umano € invece
totale. Non a caso la metafora animale e concesaas non si
parla tipo di carico che gli schiavi-bestie devdrasportare,
tanto meno si allude a dosi di foraggio. Gli schiawcome gl
asini e i muli e i cani) — sono esseri sempliceimeamimati,
privi di coscienza e di diritti, oggetti che é itecvendere e
comprare. La figurazione asinina pronunciata da lagcoglie
entrambi questi sensi. Per quanto riguarda il tededla
schiavitu, non puo sembrare un caso che I'immagdgiBasino

sfruttato e incatenato (un’immagine che, proprio \vintu

%4 In Coriolanus bestie da soma come i muli e i cammelli sono dave
metafora del popolo vittima della dittaturarBrus. «We must suggest the
people in what hatred / He still hath held thenat tto’s power he would /
Have made them mules, silenced their pleaders abDpropertied their
freedoms, holding them, / In human action and ciépacOf no more soul
nor fitness for the world / Than camels in the walnpo have their provand /
Only for bearing burdens, and sore blows / Forismkunder them» (ll, 1,
vv. 237-245) [Dobbiamo ricordare alla gente 'odi€he ha sempre avuto
per loro. / E che, se avesse potuto, ne avrebtme/fBtei muli, avrebbe zittito

i loro difensori, / Gli avrebbe totlo ogni libertaPerché in quanto a capacita
e azione / Li pensa non piu dotati / D’anima evdiore di cammelli in
guerra, / Che gli si da il foraggio per portareséema / E legnate a leva pelle
guando stramazzano]. L'immagine dei “camels in thar’, ponendo
'accento sul nutrimento degli animali e sulle loamsite che ricevono nel
momento in cui non hanno piu la forza necessapargare i pesi, mette a
fuoco uno dei tratti piu tipici di ogni despotasias|'attitudine a nutrire di
illusioni i suoi sudditi per poi fare di loro loramento del proprio potere,
usandogli violenza qualora non si mostrino piu d&pa soggiacere alla sua
volonta. Un'immagine asinina si riscontra ancheMeasure for Measure
dove l'asino viene addirittura innalzato a metafdedla vita stessa: UKE:
«If thou art rich, thou’rt poor, / For like an askose back with ingots bows,
/ Thou bear’st thy heavy riches but a journey, d Aeath unloads thee» (I, 3,
wv. 25-28) [Se sei ricca sei povera; perché coamno curvo sotto una soma
d’oro, tu porti la pesante ricchezza un brevedragbpravviene la morte e ti
scarica).
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dell'indeterminatezza di fatti e significati chentmta I'incipit
dell'opera, si staglia netta, nitida, nella mentel dettore
/spettatore) compaia proprio al principioQ@iihello, opera in cui
il tema della riduzione in schiavitu (innanzitugsicologica)
riveste un’importanza cruciale. L'asino asservitmre soltanto
Otello legato a lago in quanto vittima di una stalza
psicologica, ma anche Otello come prototipo detloia/o vero
e proprio. Il Moro — a dispetto dell'alto ruolo estito nella
Repubblica di Venezia, continua ad essere consalérkeriore
per le sue origini e — ovviamente — per il coloedlasua pelle.
Nonostante si tratti del primo personaggio a chian@tello col
Suo nome proprio € non con epiteti che lo iderttifio come
appartenente ad una diversa razza o con un’aggatine tesa
ad isolarne specifici tratti estetici, il Doge usaa fraseologia
che tradisce la sua considerazione di Otello conum @ggetto:
«Valiant Othello, we must straight employ you / A the
general enemy Ottoman» (I, 3, vv. 48-49) [Valord3tello,
abbiamo subito bisogno di voi / Per combattere rooihtnostro
comune nemico Ottomano]. Il verbo “employ” non lasadito a
dubbi. Piu avanti, del resto, sara lo stesso Oteltacordare di
essere stato, in passato, catturato e venduto sohiavo (I, 3,
vv. 136-138).

Se adesso spostiamo la nostra attenzione daieragn
ideologici all'intreccio (attraverso cui quegli sg¢ contenuti

assumono forma e fruibilita), vedremo come queagiadzione,

oltre cheepigraficarispetto alle tematiche dell’opera, sia anche

premonitricedello snodarsi degli eventi drammatici.
Marc’Antonio, abbiamo visto, sa che potra soggie Lepido

perché I'avversario € uno stupido; i cristiani tgrchant of

Venice comprano e usano gli esseri umani dei paesi

sottosviluppati in forza del propria poterr padieconomico.
lago vuole assoggettare Otello. Otello € un uontelligente e
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potente. Eppure l'alfiere sa riconoscere ed isolaratti della
personalita del Moro che, opportunamente manipolgh
consentiranno di asservirlo alla propria volontamiipotenza.
Nel suo primo monologo, in cui traccia i princh&zi del suo
piano, lago descrive cosi Otello: «The Moor is ofree and
open nature, / That thinks men honest that but gedre so» (I,
3, w. 396-397) (Il Moro e franco e leale / E gicalionesti tutti
gli uomini, anche quelli / Che solo all'apparenzana tali).
Otello & un uomo schietto, leale, e crede che i suaili siano
come lui. Se, quindi, la stupidita asinina nonaggpartiene, non
gli sono perd del tutto estranei gli elementi dist —
altrettanto asinini — dell'ingenuita, della credalie della
mancanza di intuito. lago sapra fare leva con toga forza su
questi tratti asinini della personalita del Mora, @mplificarli e
far si che diventino, in lui, dominanti, e che egksuma
comunque, e totalmente, il comportamento (stupdgd)asino.
Non € un caso, quindi, che nei due soli moméeltidramma
in cui rivela in termini espliciti il suo intenta soler obnubilare
la mente di Otello (ossia nei suoi due primi mogbi, lago
menzioni, nei paragoni di cui fa uso, proprio deflgura
dell'asino: «And will as tenderly be led by the adsAs asses
are» (I, 3, vv. 398-399) [SI, si lascera senz’altrenare per il
naso come un asino]; «Make the Moor thank me, loee and
renard me / For making him egregiously like an g$is»1, vv.
306-307) [Cerchero di farmi ben volere, ringraziaee
ricompensare / Dal Moro dopo aver fatto di lui uerfptto
asino]. Nell'atto IV, quando cioe il suo piano @agi giunto a
compimento — ossia nella scena in cui Otello, pecrollo
emotivo provocatogli dalla gelosia, sviene — lagserisce
Otello all'interno della categoria dei “credulousthe si puo
leggere come categoria animale (nello specificmirzes) perché
discende perpendicolo, diciamo cosi, dai versieappcitati:
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«Work on, my medicine, work! Thus credulous foole a
caught» (IV, 1, vv. 44-45) [Agisci, mio veleno, sgl Gli
sciocchi si prendono in trappola cosi].

Se ci allontaniamo per un momento dal rapp@gmiOtello, o
meglio, se cerchiamo di guardare ad esso come adaso
esemplare — per quanto limite — delle dinamichealere e di
dipendenza che si stabiliscono tra gli esseri urnmagquanto tali,
e dunque vi rintracciamo il fulcro ideologico-sernien
dell'intera opera, allora la similitudine dell’'asinci parra
addirittura emblematica/epigrafica delle relazionthe
intercorrono tra gran parte dei personaggi, poteindé quali la
schiavitu, I'asservimento, la dominazione, sonateg doppio
filo con quelli del legame sentimentale, che puasformarsi,
nelle sue espressioni piu estreme, in sudditanzalpgica del
soggetto che ama, o nella sua volonta di sottrerréberta
all'oggetto amato. Se si suddividono in coppie rspeaggi
principali di Othello, € possibile rinvenire in ciascuna di esse
rapporti di subordinazione o di sottomissione/dgEnza
psicologica: in nessuna delle coppie attive in tpuesgedia
esiste un legame (sia esso di potere, affettiasipaale, o si
estrinsechi all’interno della sfera tragica o diell comico-
parodistica) che si possa definire paritetico. ltmi dermini,
all'interno delle coppie lago-Otello, Roderigo-lag&assio-
lago, Bianca-Cassio, Desdemona-Brabanzio, € sepga®bile
individuare una parte dominante e una parte domjnata parte
che decide e una che soccombe; €& possibile ricermsc
insomma, un padrone e un asino e vedere in questa
sperequazione uno dei paradigmi che meglio debnigci

rapporti fra gli uomini.
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IV.2. La bestia a due groppe

In Midsummer Nigth’s DreajrRocchella viene trasformato in
un mostro dalla testa d’asino, e Titania, la regieie fate, si

innamora di lui al primo sguardo. Scrive Jan Kott:

Nell'incubo di questa notte d’estate, I'asino nani®leggia affatto
la stupidita. Dall'antichita fino al rinascimentall’asino fu sempre
attribuita la massima potenza sessuale, noncladal fiu lungo e piu
rigido di tutti i quadrupedi [...] L'eterea, tenera lgica Titania
desidera I'amore bestiale. Puck e Oberon, parlaidocchella dopo
la metamorfosi lo chiamano mostro. La fragile ecddlitania si porta
a letto un mostro [...] Era questo, I'amante che waleEra questo
'amante che sognava. Solo che non I'aveva maitgotonfessare a
nessuno, neanche a se st¥dsa

lago € un invidioso, ed Otello, per il solo ¢adi esistere,
costituisce per lui un inestinguibile focolaio du$trazione. Dal
confronto con il valoroso Moro — nella cui persordglla
prospettiva di lago, si sovrappongono potere seaapotenza
sessuale — lago esce costantemente sconfittoytel smiliato ‘a
tutto tondo’, nel suo ruolo di soldato e di uomo d,
conseguenza, mortificato nella sua funzione di imasce
‘amputato’ nella sua virilita (non a caso alla matiione di
ordine sociale l'alfiere ne aggiunge due che, caabbiamo
visto, afferiscono alla sfera sessuale). Adesssiesere che
lago, nel paragonare due volte Otello ad un asoglia fare
esplicito riferimento alla sua potenza sessualegbke, con
molta probabilita, una forzatura; ci € pero lectgpporre che
I'alfiere, nell’accostare figurativamente Otello oprio al
mammifero superfallico per eccellenza stia, sepmee via
obliqua, alludendo anche alla sua march&sijalg virilita.

E ci sono, inoltre, anche buone ragioni per erecche nella

mente di lago (e a questo punto € opportuno ricerdae le

145 3. Kott,Shakespeare nostro contemporangb, pp. 225-226.
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turpi fantasticherie che prendono forma nella matitdago,
oltre a costituire il mondo virtuale in cui si mwno Otello e
molti altri personaggi — primi fra gli altri Brabaio, Roderigo e
Cassio — si pongono come una sorta di inquietafdads
subliminale, ricco di suggestioni oscene che lottapme non
puo eludere) 'immagine della coppia “Desdemonal@teon
dovesse essere molto diversa da quella “TitaniccRe@” (e
dunque “donna-animale”, “creatura angelicata-md&stred
anche — e qui la dicotomia si insinua in ciascumd due
elementi oppositivi — “fanciulla libidinosa dall'pprenza
ingenua-uomo molto dotato sessualmente ma pocotodota
intellettualmente’*®. A dimostrarlo, oltre all'associazione
figurativa Otello-asino, sono sia la visione chedfiere ha della
sessualita (esplicitata piu volte nel corso delnura, e
all'interno della quale si inserisce, ovviamenteglee I'opinione
che egli ha della coppia Otello-Desdemona) chepeastutto, le
figurazioni zoomorfe che egli crea ogniqualvolteemda ritrarre
insieme — ed in particolare nel momento dell’'unicaenale — il
Moro e la veneziana. Ma procediamo per gradi.

Ci troviamo ancora alla prima scena del | agtamo nel
cuore di una notte veneziana. Il senatore Brabatzde pareti
di casa sua, sta dormendo. D’un tratto, dalla atrgaingono le
grida infernali di lago e Roderigo. Il primo a qareé sotto la

by

finestra del senatore e Roderigo, al quale ['afieha

146 Anche queste funzioni (come gia I'opposizione duante-dominato)
circoscrivono un’area vastissima all'interno delletterature non solo
europee. Si impongono anzi come un vero e prapagrotema annodato
attorno ad invarianti che il tempo non indebolisb&l solo ambito della
cultura e della letteratura inglesi, per esemgipu$ affermare senza tema di
smentite che il romanzo gotico ne rappresenti usarittura alquanto
scoperta (eclatante, direi, fetacula di Bram Stoker), che ha a sua volta un
preciso corrispettivo nella coeva e copiosa pHebkgura a dominante
pornografica. Si dovra comunque attendere il 19@8no in cui appare la
raccoltaThe Bloody Chamber and Other StorgisAngela Carter, per vedere
tutti questi elementi ripensati e riuniti in unatsisi magistrale. Com’e noto,
la scrittrice vi sovrapponeva quanto di variamestebroso si annidava nelle
fiabe della tradizione.
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raccomandato di strillare «with like timorous adcend dire
yell / As when, by night and negligence, the firks /spied in
popolous cities» (vv. 75-77) [con grida di paura de
disperazione, / Come quando, di notte, d'improvyvisBcoppia
un incendio in una grande citta]. | due continuanebraitare
finché Brabanzio non compare alla finestra. E statappato al
sonno, I'oscurita non gli consente di vedere chi sotto la sua
finestra. Ancora frastornato, ha appena il tempprdnunciare
qualche parola confusa che lago gli inietta nell@nta

un'immagine di animalesca brutalita:

|AGO:

Even now, now, very now, an old black ram
Is tupping your white ewe.

(1, 1, vv. 88-91)

[Ora, ora, proprio ora, un vecchio montone neronstentando / La
vostra candida pecorella. Su, su, svegliate / @arainpana a martello
tutti i cittadini, / Prima che il diavolo vi facci@onno.]

Se Brabanzio € ancora troppo intorpidito pecidasi colpire
da questa immagine zoomorfa, essa puo invece agemts
attecchire nella mente del pubblico, resa ben d¥stdesiderio
di capire che cosa sta accadendo. La qualitastgtd la carica
di suggestione e la forza ipotipotica di questisveono tali che
gli spettatori non potranno togliersi dalla mentest'immagine
sino alla fine dello spettacolo.

L'insistenza del v. 88 suliic et nuncviene intensificata sia
dalla struttura fonica diowche da quella, sintattica, dell'intero
verso.Now, avverbio dall’estesa protrazione vocalica, aparod
in ciascuna delle sue tre occorrenze, ad una argallentando
il ritmo del verso e conferendogli un tono tra @nzonatorio e
'ammiccante (canzonatorio per Brabanzio, ammiczgrer il
pubblico). La reiterazione diow, oltre ad essere indice della
tendenza voyeuristica di lago (che quasi cercarehare il

tempo, per prolungare il piu possibile la pregustee della
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scena di sesso bestiale a cui la sua immaginasi@nper dare
vita), € anche un accorgimento retorico utile atiraae il
pubblico nel medesimo circuito.

Il ritmo dei versi € dapprima lento (“an old taam”). La
lunghezza dei suoni vocalici consente la messa @cofu
dell'immagine: vecchio — nero — montone. Poi, déptiimo di
suspense creato dallenjambement, il ritmo dei ivees
dell'intera scena) accelera, si fa frenetico. lintame non e solo,
e non é fermo: sta montando una pecora biancaerfiovls
tupping your white ewe” €& fonicamente e dinamicai@en
aggressivo: lo stretto incalzare delle consonarsplosive
riproduce il ritmo sussultorio e la furia con cuivecchio
montone “is tupping” (verbo proprio degli animdta I'altro) la
“white ewe”. L'immagine e brutale quanto possonseg® gli
istinti primari e rende come meglio non si potrelidderocia
animalesca dell’atto: si tratta di uno stupro,®iae animale.

Il pubblico non ha ancora visto né Otello né d@®sona, ma
non potra fare a meno, non appena compariranno sul
palcoscenico I'uno accanto all’altra ('uomo grossmero, la
fanciulla delicata e candida), di ripensare al mapatche stupra
la pecora, e di riplasmare I'immagine nella propmeente,
sostituendo ai due animali il Moro e la veneziana.

La figurazione puo essere guardata, tuttaviehama un’altra
prospettiva. “Ram” € il montone, cioé il maschidlaleecora.
“Ewe” e la pecora femmina. Due ovini, dunque, deeque che
si stanno accoppiando. Ma l'utilizzo dei sostanspecifici per i
due generi (e dunque non del genergtwepper entrambi i
soggetti) e dell'aggettivazione (che enfatizza nirasto
black/whitg, fa si che la copulazione in atto sembri quasdtre
bestie diverse non appartenenti alla stessa razza. Ora, se i
protagonisti della figurazione fossero stati eff@inente
animali di specie diverse, la differenza di razzaebbe
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polarizzato su di sé [lattenzione del lettore-sgiete,
distogliendola dall’'opposizionelack/white

Invece I'accoppiamento animale posto a metafi@funione
tra Desdemona e Otello € tra due pecore, due peberesono
diverse tra loro per il solo fatto che una € biamckaltra & nera.
Similmente, Otello e Desdemona sono si due ess&ini) ma
uno e bianco, e l'altro e nero. La dicotomia crdosatisalta
nettamente, e il codice binario che sta alla bas#lad
discriminazione razziale fondata sul colore deigpemerge in
tutta la sua primitivita, in tutta la sua efficawzzezza. Ma c'e
dell’'altro. Otello viene paragonato ad tam, animale simbolo
della potenza sessuale, il quale, essebidak, richiama alla
mente anche I'immagine del demonio, che nell'icaafig
medievale-rinascimentale compare sempre dipintecd**’. La
figurazione del montone nero che monta la pecoenda,
dunque, nel mentre sottolinea il tema della discramione
razziale, si pone anche come emblema della cormmesdra
demonologia e sessualita come poteva percepirlaoighese

societa puritana. Lo sottolinea opportunamente itsdk:

In Medieval and Renaissance drama and art, slesgilwell as evil
men (the torturers of Christ, for example) wereutagy depicted as
black. It is this sense of blackness that Shakesjgeaudience would
most likely have brought to the theatre and thath & particularly
acrid emphasis upon sexual bestiality and unnatesal is strongly
associated with Othello in the first few scenethefplay.

Ad ogni modo, nonostante la forza espressiviirdetagine
zoomorfa, Brabanzio ancora non riesce a comprerdtereosa
stiano cercando di dirgli. Non ha mai sentito laevdi lago, ma
riconosce quella di Roderigo, il giovane spasimaiitgua figlia

e, credendo che sia venuto a fare baldoria peamreuie la mano

147 A, Kirsch, Shakespeare and the Experience of |o@ambridge
University Press, Cambridge, 1981, pp. 19-20.
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di Desdemona, gli ribadisce che non e 'uomo adatk e che
deve quindi abbandonare ogni speranza. A questto dago

elabora una nuova immagine animale, altrettantemst

IAGO:

Zounds! Sir, you are one of those that will notveeGod if the devil
bid you. Because we come to do you service andtgmk we are
ruffians, you'll have your daughter covered withBarbary horse;
you'll have your nephews neigh to you; you'll hageursers for
cousins and jennets for germans.

(vv. 108-113)

[Perdio, signore, siete proprio uno di quelli clanmingrazierebbero
Dio nemmeno se glielo ordinasse il diavolo. Siaraouti per farvi un

favore e voi ci trattate come farabutti. E allomvwstra figlia sara
coperta da uno stallone berbero, se i vostri nifitiranno e se avrete
dei cavalli per cugini e dei puledri come altri gxati, sara tutta colpa
vostra.]

Per la seconda volta, nelle parole di lago «@@hand
Desdemona cease to be human beings who love eaeh. ot
They become animals which ‘tup’ and ‘coveé?® L’animale
scelto per il paragone con Otello € di nuovo unbsim di
potenza sessuale:barbary horseg uno stalloné®, vale a dire
'esemplare da riproduzione. Ma lo stallone e ancedie Sacre
Scritture un emblema degli adulteri e dei lussurigsiil che
getta enfasi sul carattere illecito dell'unione t@iello e

Desdemona, vista da lago come il frutto di unadIime

18 T, Hawkes, Shakespeare’s Talking Animals. Language and Drama i
Society Edward Arnold, London, 1973, p. 135.

149 Nell'apparato di note che corredano la sua edeidel dramma, Michael
Neill osserva: «Barbary horse: Arab stallion (wéthlquibble on ‘barbarian’;
i.e. the Moor, Othello. ‘Barbary’ was strictly thme of the Barbary Moors
(Berbers), west of Egypt, but sometimes referredentoosely to the larger
North African littoral».Othello, The Moor of Veni¢ced. by M. Neill, Oxford
University Press, Oxford, 2006, p. 204.

130 «How shall I pardon thee for this? Thy childrervéndorsaken me, and
sworn by them that are no gods: when | had fed tteethe full, they then
committed adultery, and assembled themselves bypsran the harlots’
houses. They were as fed horses in the morningy ere neighed after his
neighbour’s wife» Jeremiah 5: 7,8) [Perché ti dovrei perdonare? | tuoi figli
mi hanno abbandonato, / Hanno giurato per chi nbioe/ lo li ho saziati ed
essi hanno commesso adulterio, / Si affollano nedise di prostituzione. /
Sono come stalloni ben pasciuti e focosi; / Ciascuitrisce dietro la moglie
del suo prossima].
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peccaminosa. Né deve sfuggire che la bestializaazga qui
riservata al solo Otello, mentre a Desdemona, a&tdiccon
“daughter”, vengono lasciate le sue fattezze umaba.
scandalosa innaturalezza del rapporto sessualedwa viene
quindi spinta ad un livello di ulteriore sofistitaze negativa:
non piu due animali diversi, ma un animale e unando uno
stallone e una fanciulla. E bene che Brabanzio iaagime, se
non fara subito qualcosa, sua figlia sara montatgravidata da
un cavallo, e mettera al mondo una progenie editfina

| virtuosismi fonico-retorici di questo passaeomirabilt>%
Brabanzio e vittima di una vera e propria lapidagioverbale.
L’anafora di “you’ll have” assimila le battute dago ad una
malvagia filastrocca canzonatoria; lo stesso effettorico di
spietato dileggio del destinatario viene conseguaiediante le
insistite assonanze e allitterazioneplewsneighto you; youll
have coursersfor cousinsandjennetsfor german$, funzionali
anche a ricalcare ritmicamente (a somiglianza dantu
accadeva al v. 88) il movimento della copulazioiMa é
nell'ultima delle tre paronomasie che si giungeusdvero e

proprio virtuosismo fonico-retorico: nell'espress#o “jennents

'31 Gli echi di questa scena giungeranno fino @kmpestLe parole con cui
Prospero (I, 2) rinfaccia a Calibano di aver temtdi usare violenza a
Miranda, potrebbero agevolmente applicarsi al Mermost lying slave« (v.
347), «abhorred slave» (v. 353), «A thing mostibhut (v. 359; nella parola
“thing” trova spazio un’ulteriore de-umanizzaziongel personaggio:
operazione che precede sempre — come ha tristerdentestrato la storia
umana - I'annientamento dell'avversario), cosi cdedigliolanza equina
evocata a mo’ di spauracchio da lago trova il siwigpondente nei piccoli
Calibani di cui il selvaggio avrebbe voluto popeldisola (vv. 351-53). In
entrambi i casi il tema razziale ingloba quello ssede, nutrendosi di
pregiudizi e fobie e sotterranei terrori molto dimi

152 Alessandro Serpieri, in una raffinata analisi diesti versi, ha rilevato
come l'innaturale incrocio tra 'uomo e la bestia gia tutto nel significante:
«"you’ll have your nephew neigh to you”, con scorsizione fonica del
sostantivo umanaephewsn altre due parole: verbo animalescoeigh— e

pronome umano {0 you— con folgorante effetto di derisione, reiteratd ne

successivo “you’ll have coursers for cousins, amthéts for germans”, con
assonanze paronomastiche generate figurativameaiteordcedente verbo
neighche uniscono i termini umani ai termini animalesebbursers cousins
jennetsgermans. A. SerpieriOtello. L’erosnegatq cit., p. 23.
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for germans”, literazione allitterante dell’affata postalveolare
sonora [d!] svolge una funzione onomatopeica che riproduce
latto sessuale anche ad un livello acustitoll montone e la
pecora si sono metamorfosati nello stallone e teitdla, ma
I'accoppiamento bestiale — anche in virtu, comeahb appena
visto, della struttura fonico-ritmica dei versildgo — non trova
interruzione almeno sino al v. 117. Quando, inf@tiabanzio
capisce che a parlare non e Roderigo e chiedeoalbusotto la
sua finestra: “What profane wretch art thou?”, lagmalza con

la terza immagine di accoppiamento animale:

|AGO:

| am one, sir, that comes to tell you, your daughted the Moor are
now making the beast with two backs.

(1, 1, vv. 115-117)

[Sono uno, signore, che viene ad avvertirvi cheéradgglia e il Moro,
in questo momento, stanno facendo la bestia a aype.]

L'immagine della “beast with two backs”, derivanda un
proverbio italo-francese di fama popolare la cuiimar
occorrenza puo rintracciarsi in Rabeldlsdoveva muovere al
riso il gia eccitato pubblico. Brabanzio, invecd,aacolto di
queste parole, deve avere avuto ben poco da rierelago,

infatti, non solo passa dall'implicito all’esplioit riferendosi

133 Un effetto retorico-sonoro accostabile al «Jug»Jagn cui, nellawaste
Land, Eliot — con un moto intertestuale che mettevéems il VI libro delle
Metamorfosiovidiane e ilCymbelineshakespeariano, rievocava lo stupro di
Filomela: «[...] Yet there the nightingale / Fillell the desert with inviolable
voice / And still she cried, and still the worldrpues, / “Jug Jug” to dirty
ears» (vv. 100-104). Qui pare che nel voyerismiagid si insinui una nota di
disgusto.

134 o ricorda J.B. Webb: «Urquhart’s trans. of Ralsetans: ‘These two did
oftentimes do the two-backed beast together...’ tlea ibeing elaborated in
the Motteux section: ‘I saw some beasts with twokisaand those seemed to
me to be the merriest creatures in the world: theye most nimble at
wriggling the buttocks... perpetually jogging and ldhg their double
rumps’». J. Barry Weblt§hakespeare’'s Animal (and related) Imagery chiefly
in the erotic contextCornwallis Press, Hastings, 1988, p.7. Si vedzhan
R.W. Dent, Shakespeare’s Proverbial Language: an Index, Umsitgrof
California Press Berkeley, 1981, B 151.
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senza velami metaforici ai due protagonisti detiputa bestiale
(“your daughter and the Moor”), ma crea un’immaginecui
Desdemona non subisce l'atto sessuale (come nelicasii era
statatuppeddal montone &overeddallo stallone berbero), ma
vi prende parte attiva. L’'enfasi sugli animali maisaelle due
immagini precedenti, non aveva consentito di metéefuoco la
femmina, e la foga dell'atto aveva dato l'idea dioustupro.
Adesso, invece, sappiamo che la femmina e consepzid
verbo make (che, nel caso in cui avessimo dimenticato che
I'azione si sta svolgendo sincronicamente al parthrago, € al
tempo progressivo e preceduto dallennesima oceparedi
now), alla terza persona plurale, fa vedere una Desdanche
all'atto sessuale sta prendendo parte in tuttazgaid_a fregola,
adesso, appartiene alla coppia, e non piu al sallmM.a dolce
Desdemona, nellimmagine che la ritrae comenlata della
giuliva bestia perennemente copulante, non e n&ta Sbiu
Titania di cosi.

A questo punto, Roderigo spiega a Brabanzicch® lago ha
cercato di dirgli per mezzo delle immagini animdllisenatore
rivela di aver sognato qualcosa di simile, e dieessora
terrorizzato al pensiero che quell'incubo si stiaveaando
proprio in quel momento: «This accident is not kmlimy
dream; / Belief of it opprresses me already» (v&2-143).
Brabanzio pronuncia queste parole subito dopo tpela di
immagini animali di lago, le cui suggestioni negatisi sono
amalgamate e confuse con quelle del suo orrendwsedyight.
| say! Light!» (v. 144), Brabanzio chiede di accerella luce.
Vorrebbe svegliarsi da quel nero incubo; vorreblbee c
Desdemona fosse ancora, casta e pura, sottooldetasa sua.
Ma quanto gli hanno appena riportato corrispondesgd: la sua

bambina ha sposato il Moro. La pena di Brabanzia sdmente
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insopportabile che — come ci verra detto alla tie#’opera — ci
rimettera la vita.

Se adesso guardiamo nell'insieme le figurazibmomorfe
create da lago sotto la finestra di Brabanzio,nkeiiamo nel
contesto spaziale in cui si svolge la scena (laa bubtte
veneziana), e vi aggiungiamo il suono della camp@vacato
da lago al v. 90), le due menzioni che egli fadiaVolo (vv. 91;
109) e la frenesia ritmica e il tono canzonatoeo\rsi, esse Ci
appariranno come un unico, inquietante incubo, &tféxcubo
personale di Brabanzio, ma e anche [lincubo geoerat
dallinconscio bacato della repressa societa puaitala
semplice evocazione di un atto sessuale fra uonuprena
sarebbe stato sufficiente ad attivare pulsionilptei Ma qui si
sta parlando di un negro (il termine dispregiatéva’obbligo
perché cosi lo vedeva il pubblico, non solo queliobasso
livello), per giunta non piu giovane, che ha rapipotimi con
una ragazza bianca. | mostri generano altri mostinai la
scena e stata saturata da un viluppo inestricdbderpi animali
e umani in fregola: il caprone e la pecora, lolecte e la
fanciulla, la bestia a due groppe, i bambini-centatfigli del
diavolo che nitriscono tra una moltitudine di céivad calore.
Un pageantinfernale, insomma, un pandemonio nel senso piu
letterale del termine, unaWalpurgisnacht di cui solo
Hieronymus Bosch, sommo interprete dello zoomordism

avrebbe potuto partorire I'eguale.

IV.3. lago cacciatore-predatore
Al termine della terza scena del | atto, lagopa aver fatto

credere a Roderigo che Desdemona si sia innamair&assio,

lo induce a provocare il luogotenente e a coinutdgen una
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rissa, in modo da screditarlo agli occhi del Moaitoguale lo
punira — assicura lago — rimuovendolo dalla sua a#rica.
Cosi, liberatosi di Cassio, Roderigo potra cortegi
liberamente Desdemona. L’alfiere, in realta, notrenper le
questioni sentimentali di Roderigo il benché minimizresse: il
sSuo unico scopo € quello di strumentalizzare il vaie
veneziano per portare a compimento il suo ben pgistos e
articolato piano di distruzione di Otello.

Che Roderigo sia un ragazzo istintivo e sanguigoanto
sciocco, e prevedibile nelle sue azioni, affioma dalla scena
d’apertura dell’'opera. Egli appare da subito malgdato: la sua
prima parola & un’'imprecazione: “Tush!”. E in coflecon lago
che non lo ha messo al corrente di qualcosa chkipevestiva
una fondamentale importanza. Eppure in lago avipasto la
sua piu totale fiducia, al punto — come dice lwissb — da
avergli affidato la sua borsa. Era stato tanto cswo cioe, da
mettere la sua borsa nelle mani di chi non far@® ale servirsi
sia di lui che del suo denaro per tutto il restb@gera. Quando
poi lago gli racconta di non aver ottenuto da Otela
promozione a luogotenente, Roderigo replica chesisesse
trovatolui al suo posto, lo avrebbe di certo ucciso, e chegm
caso, non sarebbe rimasto al suo seguito nemmenonuio di
piu. Infine, quando I'alfiere gli propone di andaaesvegliare
Brabanzio, il giovane non se lo fa ripetere dudeya subito si
precipita sotto la casa del senatore: «Here iddtker's house:
I'll call aloud» (I, 1, v. 74) [Ecco la casa di spadre. Ora lo
chiamo io!]. Si potrebbe dire che il temperamempulsivo di
Roderigo fornisca una dimostrazione comportamerteld¢erzo
principio della dinamica: in lui, infatti, ad ogmpulso esterno
corrisponde una reazione uguale e contraria — abe, luomo
scaltro e di consumata esperienza, sa calcolama s#fficolta,
per poi servirsene a proprio piacimento, facendanehe, e
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soprattutto, una fonte di divertimento. Non a cad,suo primo
monologo, lago paragona Roderigo ad un beccatgjnacello
dal frenetico volo a zig-zag; una sequenza di menim
repentini che sono, pero, ben noti al cacciatopers, il quale,
sapendoli prevedere, puo mutarli in una fonte dudele)
spasso. Come fa, appunto, lago: trasformatosil peormento in
cacciatore, prevede le reazioni impulsive di Ragterise ne
giova, e al tempo stesso ne trae — come si dicavativo di

personale trastullo:

IAGO:

For | mine own gain’d knowledge should profane,
If I would time expend with such a snipe

But for my sport and profit.

(1, 3, vv. 381-383)

[Farei torto alla mia dura esperienza, / Se scgipasempo con un
beccaccino simile / Senza ricavarne un guadagnalkelie svago.]

Dopo essersi divertito a catturarlo, I'alfiererfa il beccacino-
Roderigo con sé a Cipro, dove il ragazzo sard ¢ggituna
seconda metamorfosi: agli occhi dell’'uccellatorgolache lo ha
ormai in suo potere, Roderigo si trasforma da liocelda
cacciare in cane da caccia da tenere al guinzaglidoraccare

una nuova preda:

IAGO:

If this poor trash of Venice, whom | trash
For his quick hunting, stand the putting-on,
I'll have Michael Cassio on the hip.

(I, 1, vv. 301-303)

[Se questo povero cane / Di veneziano, che tenguiakaglio nella
caccia, / Si lascera guidare, Michele Cassio / §a@ato da me come
voglio.]

135 Gia la scelta di paragonarlo ad wsmipee non ad urwoodcock(cioé ad
un beccaccino e non ad una beccaccia) €& indicatiefla scarsa
considerazione in cui lago tiene Roderigo. In Skpkare compare molto piu
di frequente il paragone con il woodcock, in rifeento alla caccia ‘al
potere’ o ‘all’'amore’ Henry VI, part 1,6, v. 61,Troilus and Cressiddl, 2, v.
159 Much Ado about Nothing/, 1, vv. 156-157).
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Il secondotrash (ed e chiaro che literazione del lemma ha
intenzioni spregiative) e il termine tecnico con ceacciatori
definiscono l'atto di «hold back by a trash or leags a dog in
pursuing game». Roderigo & diventato ora il segdgiago (e
'aggettivo “quick” rinnova [lallusione alla passialita
dell'agire di Roderigo, un motivo di diletto in piper il
cacciatore-lagdj® e Michele Cassio I'animale da catturare.
Cassio, pero, non € una preda facile come Roddrigioservirsi
di lui, lago dovra prima metterne a fuoco pregiifetd e poi
fare leva sugli uni o sugli altri a seconda delleastanze. La
battuta di caccia si fa ancora piu eccitante.

Partiamo proprio dalla scena della rissa no#tusk Cipro si
respira aria di festa: la tempesta ha dispersoarena flotta dei
nemici turchi e Otello ha indetto pubblici festeygienti sia per
la vittoria militare che per il suo recente matrimo
Dopodiché, affidato a Cassio il comando della gaandtturna,

il generale prende commiato e I'azione torna naléni di lago.
Roderigo, gia istigato a dovere, € pronto a lascieontro la

preda. Alla fine del Il atto, infatti, I'alfiere ghveva spiegato,

1% pur senza esserne consapevole, il giovane vemezisseguira

puntualmente i comandi di lago, coinvolgendo Cagsiana rissa notturna,
durante la quale, pero, toccheranno percosse amdhie Nella circostanza
Roderigo mostrera di essere ben consapevole deldunzione di cane da
caccia ma si lamentera di ricoprire — in questéasdr gerarchia canina — un
ruolo minore e non quello di bracco da presa, camebbe desiderato: «I do
follow here in the chase, not like a hound thatthubut one that fills up the
cry. My money is almost spent; | have been to-nigkteedingly well
cudgelled; and | think the issue will be, | shalvb so much experience for
my pains» (I, 3, vv. 365-369) [In questa caccianin sono il bracco di
punta, ma uno dei cani che vengono dietro abbaididspeso quasi tutto il
mio denaro. Stanotte sono stato bastonato di sagtane; e credo che alla
fine, dopo tante fatiche, non ci guadagnero chesperienza). Come si sa, |l
bracco da punta é il cane destinato ad acciuffarpréda (nella caccia al
tartufo e quello che ha il privilegio, al momentelltindividuazione del
prezioso tubero, di afferrarlo con la bocca). Edtéressante notare, a questo
punto, che Roderigo pronuncia, nella sua primautstia parola “strings”,
evocativa dei lacci (e del guinzaglio) con cui ldgderra legato a sé per tutto
il corso dell'opera. Un’ironia inconsapevole, e iijutto tragica, poiché,
sotto la guida di lago, Roderigo andra incontra albrte.
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punto per punto, il modo in cui far infuriare Cassipredisporlo
alla lite: «Watch you to-night; for the command| lay upon
you: Cassio knows you not. I'll not be far from yao you find
some occasion to anger Cassio, either by speakmdptid, or
tainting his discipline [...] Sir, he is rash and yesudden in
choler, and haply may strike at you: provoke hinatthe may»
(I, 1, vv. 262-271) [Stanotte sarete di guard@;vi daro gli
ordini. Cassio non vi conosce; e io vi staro viciioovate la
maniera di irritare Cassio, o parlando ad alta vwoen un atto
di indisciplina ... Badate, signore: € rapido e unbte nella
collera e potrebbe anche colpirvi; provocatelo,tringetelo a
farlo]. lago (che, per riprendere la similitudineaizzata sopra,
e simile al cacciatore che tiene al guinzaglioebwgio e sa
controllarne e guidarne i movimenti) ha Roderigo salo
comando, e pu0 disporre a proprio piacimento datld sua
energia. Non resta, adesso, che creare l'occagenwevole
allo scoppio della rissa e rendere irritabile Mieh€assio. Ma il
luogotenente € un uomo assennato e la sua prima
preoccupazione, non appena il Moro si allontardi,a&dlempiere
il proprio dovere: «Welcome, lago. We must go te Watch»
(I, 3, v. 12) [Benvenuto, lago; e ora di andarepalsto di
guardia]. Ma no, gli risponde lago, € ancora mgitesto, non
sono nemmeno le dieci: perché non andare a berkeogaa
insieme, alla salute di Otello? Il luogotenentelidecl’invito,
confessando di non reggere il vino: «Not to-nigjtiod lago: |
have very poor and un happy brains for drinking [I.Have
drunk but one cup to-night, and that was craftihalified too,
and, behold, what innovation it makes here: | afomdunate in
the infirmity, and dare not task my weakness witi more» (ll,
3, w. 32-33) [Stasera proprio no, lago; mi girailfaente la
testa e non sopporto il vino ... Stasera non ho leeebe un
bicchiere di vino, annacquato, come sempre, pedenza, e
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vedete in che stato sono ridotto. E una disgrazia vera
malattia, ed io non voglio sfidare il mio malesseom un altro
bicchiere]. Cassio non pud immaginare di essergerp
confidato con un diavolo, il quale, intuita la pib#ga di poter
sfruttare questa suo tallone d’Achille per i profami, continua
ad insistere sino ad averla vinta.

Nel momento in cui Cassio esce di scena perrandd
invitare altri amici, lago, rimasto solo sul palcesico, fa il
punto della situazione: «If | can fasten but onp apon him /
With that which he hath drunk to-night already,g’IHbe as full
of quarrel and offence / As my young mistress’d@iy»3, vv.
47-50) [Se riesco a fargli mandar giu un altro biece, / Oltre a
quello che ha gia bevuto stasera, / Diventera rasgh e
aggressivo come il cane / Della mia padroncinal. ifdeltti,
come l'alfiere aveva scritto nel suo copione, Gaseccitato
dall’euforia generale, alza il gomito e si ubria@;quando,
ormai del tutto ebbro, esce di scena per dirigegsso il posto di
guardia, entra Roderigo (I'altro cane, il cane dac@), subito
incitato da lago ad inseguire il luogotenentecd: [aside to
him] «<How now, Roderigo! / | pray you, after the lienant, go»
(Il, 3, vv. 136-137) [Come va, Roderigo? / Su, kego, seguite
il luogotenente]. Ancora pochi versi e sara chiene il piano é
andato in porto. Cassio, che lo stato di ubriacheza reso
“‘quarrel and offence” come un cane, vistosi brazcda
Roderigo, reagisce, e da inseguito diviene insegpiita rivelare
il corso degli eventi e la didascali&nter Cassio,pursuing
Roderigo. Segue la violenta zuffa — «barbarous braka
definisce Otello, una volta accorso sul posto (f4)1- in cui
anche Montano (ex-governatore di Cipro) viene coliov e
ferito a sangue. Ricapitolando: I'alfiere primaigat Roderigo,
poi rende Cassio irascibile, infine li fa scaglidieno contro
I'altro — cane contro cane. Si potrebbe dire chguesta fase del
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suo piano lago somigli, pitu che ad un cacciatalejraaizzatore
di cani da combattimentd.

lago, psicologo dal fermo giudizio, sa giovasche dei pregi
del luogotenente. Cassio € bello e di maniere sof@ando, al
principio del II atto, ha l'opportunita di osserimmentre fa
sfoggio con Desdemona di tutta la sua galanteria guella
forma di garbato omaggio che per gli uomini del sango
costituiva un obbligo piu formale che sostanzialage intuisce
che questa qualita gli tornera utile per trasfoemirgiovane
fiorentino in un’arma da puntare contro il Moromodi galanti
di Cassio gli consentiranno di far credere, prinfoderigo, poi
ad Otello, che egli stia corteggiando Desdemonamktafora
zoomorfa che l'alfiere usa nell’ parte, mentre guarda Cassio

fare baciamano e riverenze alla moglie del Moreloguente:

|AGO:

He takes her by palm; ay, well said, whisper; vathlittle a web as
this | ensnare as great a fly as Cassio

(I, 1, vv. 167-169)

[Ora le prende la mano! Molto bene! Sussurra al agechio! Con
una ragnatela sottile come questa catturero guedsgrmoscone di
Cassio.]

Mettendo in risalto il contrasto fra le dimemsioninuscole
della ragnatela e quelle ben piu vistose dell'itsetla
imprigionarvi dentro, l'alfiere si sta compiacendella propria

machiavellica intelligenza. Massimo risultato colinimo

157 Come abbiamo visto, lago muta sia Roderigo chesiGas cani. Ma, in
entrambi questi casi, egli si sta, come dire, ttereendo, prima del vero e
proprio divertimento, ossia prima della ‘bestiadizione’ di Otello. Con
Roderigo, infatti, & stato sin troppo facile: urogp elementare, di rapido
consumo. Nel caso di Cassio, per affrettare i tempiso il grande
divertimento, lago ha ‘barato’: si e servito ditmacco — il vino — per ridurre
piu in fretta Cassio alla condizione di bestia. @trllo, invece, la sfida sara
molto piu ardua, e proprio per questo molto pietédinte: Otello € un uomo
di valore, e lago, per rendere piu eccitante ldasfi per mettere alla prova il
proprio intelletto e quello del suo avversario —r@ocondurlo allo stato
bestiale senza l'aiuto di strumenti esterni, ma torsola forza della sua
mente, mediante la manipolazione verbale.
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sforzo. La sua intuizione gli consentira infatti servirsi di

Cassio — che é comunque un luogotenente, un uoraalalie,

dunque una “great fly” — senza dover impiegareeopnergie:
gli sara sufficiente assecondare e incoraggiaremamento
opportuno, inclinazioni gia insite nel giovane &atino. Il

ragno-lago non dovra affaccendarsi molto; non ae@meno
bisogno di secernere i fili della sua ragnatelaichp® essi
esistono gia, pronti per essere intessuti, e laspa di cui sono
fatti € la galanteria di Cassio. La tela € li, passalmente
secreta dalla vittima stessa, che I'ha adattata ploprie
dimensioni. Il ragno-lago dovra soltanto intesserka
avvolgergliela intorno.

Anche nel caso di Desdemona lago fara leva suile della

vittima:

|AGO:

So will I turn her virtue into pitch,

out of her own goodness make the net
That shall enmesh all them

(11, 3, v. 363-364)

[Mutero cosi la tua virtu in peccato, / E con la 8iessa bonta tessero
la rete / che li avvolgera tutti.]

La metafora viene collocata a suggello di un ahogo in cui
lago espone meticolosamente le tappe del suo piat@mma
“net” (che e “trappola”, ma anche “rete”), unito akrbo
“enmesh” (ossia “intrappolare”, ma anche “irretjrahdurrebbe
a pensare a lago sia nelle vesti di cacciatoreicherma di
ragno. Ma e I'immagine aracnea a prendere il so@m@o, non
solo per il fatto che lago la formula a meno di dwene di
distanza dallipotipotica similitudine in cui egd il ragno che
irretisce la mosca-Cassio, ma anche per la presgeizaerbo
“make”, che individua in lago I'artefice — o megliib tessitore,

poiché, come era stato con Cassio, anche in queso la
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materia prima gli viene fornita dall'indole stesdalla sua
vittima — della “net” (del cui lemma si impone, o&mente,
all'interno del contesto figurativo dominante, igsificato di
“rete”).

La bonta danimo di Desdemona €& pero0 una qualita
infinitamente piu preziosa degli inchini e dei lzoano di
Cassio (si tratta di una virtu, e non di un insiedngegole di
buon comportamento), e da essa verra secreta @amditgudi fili
talmente copiosa che lago, intessendoli, catturele alla
fanciulla, anche “all them”, ossia tutte le altteesprede. Delle
persone che lago attirera nella ragnatela, restendta solo
Cassio. Moriranno, in sequenza, Brabanzio, Rodgrigo
Desdemona, Emilia, Otello. Quando gli verra chigkfoerché
del male fatto, lago non sapra rispondere. Restetao,
immobile, con i corpi morti delle sue vittime anaambrigliati
nella teld>®,

A lago sono affidati cinque monologhi (tre delatj posti in
posizione enfatica — ossia a suggello di una soetliaun atto),
ed in ben quattro di essi almeno una delle suemattviene
paragonata ad un animale. Nel suo primo monoldge,cbiude
il I atto, Roderigo € Isnipeed Otello lass(ll, 1, vv. 381-383;
vv. 396-399); nel secondo, con cui si concluderien@ scena
del Il atto, Roderigo si trasforma in un segugientne Otello
continua ad essere chiamatss (I, 1, vv. 301-303; vv. 306-

138 per una breve ricostruzione della storia della ceime simbolo del cattivo
nel teatro inglese — dalice al villain — si legga A. SerpierQthello: I'eros
negatq cit., pp. 87-89. Altri aspetti interessanti inatiealla figura di lago-
ragno sono stati sviluppati da L. Di Michele nefjgi@ «Othello. Testi nel
testo», in cui l'autrice riconosce all'interno deBtruttura stessa del discorso
dell'alfiere, la sua capacita aracnea di intesdfire«[...] € a lago che &
affidato il compito di orchestrare [...] vari testli muovere e intrecciare i
diversi fili di discorso, di approntare, insommay, testo-ragnatela (che allo
stesso tempo €& anche un testo-reticolo) in gradmtcicciare tutti i fili
negativi prodotti e di intrappolare tutte le preztee I'autore/ragno/predatore
sapra astutamente farvi cadere dentro», in L. [@iHdie, a cura dispetti di
“Othello” , Liguori, Napoli, 1996, p. 249.
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309). Nel terzo monologo compare la similitudinecin Cassio
viene assimilato ad un cane. Nel quarto monolope, s trova
alla fine del 1l atto, la bonta di Desdemona diggmper
paradosso, la trappola e la ragnatela che trasfarmeemici di
lago — cacciatore e ragno — nelle prede che ltieat.

I monologhi sono gli unici momenti del drammacui lago
non mente Ed € qui che, piu che altrove, egli paragona gli
uomini che lo circondano — e talvolta anche sesstes ad
animali. Durante un monologo si stabilisce, tratéiee ed il
pubblico, un rapporto di ‘intima metateatralita’ ioui |l
personaggio consente agli spettatori di ‘affacCiger qualche
istante nella sua mente: quando cio avviene coo, liddettore-
spettatore vede comparire, in sequenza, un beocabcamato
dal cacciatore, un asino tirato per il haso, umoaghe tesse e
una mosca che sta per restare impigliata nellaatafim due cani
stizziti e pronti allassalto. Sono infatti proprie immagini
animali che, sia per la forza ipotipotica da cunsa@onnotate
che per il fatto che si trovino quasi esclusivaraantposizione
enfatica — e cioé in parentetiche fulminanti o ggallo dei
ragionamenti in cui lago preordina il corso dellee sazioni —
restano impresse nella mente di chi legge i suaiatoghi o li
ascolta, lasciando, come impressione dominante]agde un
mondo in cui forma umana e forma animale si sowagpno e

si confondono tra di lorg>.

%9 Jnoltre, questa sua attitudine a zoomorfizzareslee vittime solo
‘privatamente’ — quando gli altri personaggi norsgmno vederlo (come nei
monologhi) o non possono sentirlo (come melpartein cui pronuncia la
similitudine di Cassiayreat fly) gli conferisce l'atteggiamento, tipico del
cacciatore quanto del predatore, di occultarsi sdlopo di studiare le mosse
delle sue prede prima di catturarle.
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IV.4. lago crudele falconiere

Al principio della terza scena dellatto Ill, €0 e
Desdemona recitano alla perfezione la parte che kEgva
scritto per loro. All'indomani della rissa con Rog®, Cassio,
sotto suggerimento dell’alfiere, si reca da Desden@er
chiederle di intercedere per lui presso il Moronmdo da
riottenere la sua stima e, di conseguenza, la aadc
luogotenente. Desdemona, di indole generosa, canvih
sostenere una causa giusta, decide di aiutare dCdssi
vogliamo riprendere per un momento la metafora resac
possiamo di dire che Desdemona, con la sua deeissaterne
il primo filo per la ragnatela di lago). Nell’actate la richiesta
di aiuto di Cassio, Desdemona utilizza un'immagnagta dalla

falconeria:

DESDEMONA

If | do vow a friendship, I'll perform it

To the last article; my lord shall never rest;

I'll watch him tame, and talk him out of patience;
(m, 3, vv. 21-23)

[Quando faccio una promessa a un amico / Vuolahireso di poterla
mantenere. / Non daro piu pace al mio signoregfi@tsveglio / Come
un falco finché non l'avro addomesticato, / Gli lpad tanto che
perdera la pazienza.]

La similitudine e segnata da una tragica irofiiatto quanto
Desdemona si prefigge in questimmagine zoomortaadra:
da quel momento in poi, infatti, Otello non avré piegua, e le
parole della moglie gli faranno perdere completamela
pazienza. Ma Iammaestramento’ di Otello non sdrerg in
nulla alle dolci dinamiche coniugali che vedono nomarito
cedere, compiacendosene, alle richieste di unaienagiata. Le
tattiche della fanciulla non domeranno il falco-ie anzi,

indurranno in lui un comportamento di segno opposjoetto a
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quello che ci si aspetterebbe: lo renderanno, pasaimente,
piu selvaggio. Gli innocui assilli di Desdemonaotti ad un
Otello che lago ha gia reso guardingo, non farache
accelerare, e rendere piu impetuoso, l'insorger#a dsua
gelosia.

La tecnica della veglia, come tutti gli altri toéi di
addomesticamento del falco, richiedeva tetipe pazienza, ed
escludeva qualsiasi forma di violenza nei confrdetirapace. I
falco, uccello schivo e asociale per natura, sygialla volonta
degli uomini solo mediante una Ilunga e graduale
somministrazione di stimoli positivi, poiché met@djgressivi o
punitivi finirebbero solo con lo stizzirlo. Adessse scegliamo
di leggere la prima parte dellBemptation Sceneella chiave
zoomorfa dellafalconry, vedremo come il falco-Otello, una
volta allontanatasi I'ammaestratrice Desdemonafg@tal dolce e
paziente), passi nelle mani di lago, che continwergenerlo
sveglio, ma con ben atri metodi: a suon (potremnie, d
conciliando in una sola espressione piano metaf@ipiano del
reale) di ‘bastonate verbali’. lago non gli da stante di tregua.
Ogniqualvolta il falco cerca di riposare (quand@l@t cioe, si
sforza di sfuggire ai sospetti che I'alfiere vuaisinuargli nella
mente), lago lo percuote (incalza cioe il Moro aalteriori
dubbi, a colpi di allusioni, ambiguita, reticentitati).

Poi, in una fase ormai matura dellamptation Scendago
dice ad Otello — ormai esausto — che farebbe besera in
guardia da una donna che, nonostante la giovaneecettata
capace di ingannare il proprio padre. Nel farl@ us’immagine
che allude ad un altro metodo di addomesticamegitéatto:

180 falconiere doveva tenere sveglio il falco pemrerose notti di seguito.
Come sottolinea la Olsen, il metodo della vegliersava, oltre al falco,
anche il falconiere. Olsen, KAll Things Shakespeare. An Encyclopedia of
Shakespeare®orld, Vol. I, cit., 2002, pp. 242-244.
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IAGO:

Why, go to, then;

She that so young could give out such a seeming,
To seel her father’'s eyes up close as oak...

(m, 3, vv. 208-210)

[Eh, se pur essendo cosi giovane ha saputo / Eingesi bene da
cucire / Stretti gli occhi del padre come quelludifalco...]

Il verbo “seel”, tecnicismo della falconeriandicava la
cucitura degli occhi del falco, una pratica chevserad abituare
il rapace all'utilizzo del cappuccio. E dunque mofirobabile
che “oak” sia un errore per “hawk”, dovuto allastra@ssione
orale del testo. In tal caso, quella di lago sageblpieno titolo
una similitudine legata alffalconry, ma del resto, anche in caso
contrario, la presenza di “seel” (verbo che nomlb@ significati
se non quello specifico, appunto, della cuciturglidecchi del
falco) e sufficiente a rendere legittima la colloiome di questi
versi allinterno dellarea semantico-figurativa géga alla
falconry, e di fare farne quindi parte integrante del rwstr
discorso.

| termini “seeming” e “seel”, essenziali alla fidezione
dell'inganno perpetrato da Desdemona ai danni @bBnzio,
contengono entrambi il verbo “see”, un’iteraziona cui Si
ottiene una sorta di anadiplosi che, enfatizzandttol del
vedere, rende piu netta — per contrasto — l'idekaaecita a cui
Desdemona aveva costretto suo padre.

Prima di formulare I'immagine della cucitura degcchi del
falco-Brabanzio, lago aveva insistito ossessivamexnit tema
del guardare, usando, nel giro di dodici versi, kenlemmi
connessi alla percezione visivaLook at your wife», aveva
ingiunto ad Otello, ebserveher well with Cassio; / Wear your
eye..», ook to 't», era stato un suo ulteriore avvertimento,
perché le donne di Venezia (i cui costumi, lui,\@@eziano,

conosce a fondo) agiscono alle spalle dei loro tmariasciano
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vederesolo al cielo i peccati che commettono: «In Vertloey
do let heavensee the pranks / They dare not show their
husbands». Poi, dopo aver reso scettico lo sgudir@ello sul
presente, lago si era spinto oltre, ed aveva lavogdla
modificazione della sua visione del passato (dabpt ciog, in
cui corteggiava Desdemond) era riuscito infatti — pur senza il
sostegno di trucchi o di prove piut 0 meno concfetane nel
caso delle garbatezze di Cassio, o del luogo coraulte donne
veneziane) — a penetrare con le sue parole neldi‘arotetta’ dei

ricordi di Otello, dei suoi ricordi piu cari, e Vava infestata:

|AGO:

She did deceive her father, marrying you;

And when she seem’d to shake and fear your looks,
She lov’d them most»

(vv. 204-206)

[Riusci a sposarvi ingannando suo padre; / E quaedibrava timida
e tremante / Sotto i vostri sguardi, essa li deaidedi piu.]

Ancora una volta la messa a fuoco era caduta sglardo:
Desdemona, che ai tempi del corteggiamento sembrasa
innocente e schiva, era in realta gia tanto scddraaggirare il
proprio padre, e tanto smaliziata da bramare gliastj di
Otello. Ed era stato a questo punto (dopo aveversgbilmente
falsato e deformato I'immagine di Desdemona nellenta di
Otello, ed averlo reso cieco di fronte alla realthg lago gli
aveva detto: «She that so young could give out ausdeming, /
To seel her father's eyes up close as oak...». Risoia
evidente che ciascuna delle frasi pronunciate da [@ima di

181 1ago sa che per ottenere una reazione certa & @gienta possibile — da
parte di Otello, deve manipolare il suo pensiertutto tondo’: deve fare in
modo che in nessun luogo della sua mente possgibate la speranza. Ed
infatti lago insinua il dubbio in tutte e tre leadinate temporali della realta
di Otello: Desdemona, in passato, ha ingannatadrg; ora, con Cassio, sta
ingannando lui; in futuro — ed il pronostico vienaéforzato dai fatti passati e
presenti, oltre che dal cliché sulle donne di Vémezcontinuera a farlo. Agli
occhi di Otello, la degradazione della figura disbBemona €& totale e
irreversibile.
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giungere alla metafora della cucitura degli ocahBichbanzio é
un filo col quale egli stesso sta cucendo gli octl®tello, e che
la metafora descrive si il reale, ma solo se meftingine
andiamo a sostituire lago a Desdemona, ed OteBoabanzio.
(L’alfiere si riconferma, dunque, nel ruolo di cele falconiere
che conduce il falco-Otello alla pazZ¥) Poco dopo,
Desdemona torna sulla scena, e trova suo maritgoser
esausto. Otello ha la voce flebile, ed un forteodohlla tests”.

«Faith, that's with watching» (lll, 3, v. 285) [$acolpa della
lunga veglia], suppone la fanciulla. Ancora unatapla frase
pronunciata da Desdemona — in cui viene ripresoforma
sostantivata, quello stesso verbo “watch” che awesato 265
versi prima, allorché si era ripromessa di addoivest il suo
marito-falco — € avvolta da una tragica ironia:llote stremato
perché reduce da una veglia forzata, vero; ma Desda non

pY

sa che a costringere sveglio suo marito non e ,statme lei

182 Ed il Moro, in effetti, al momento dellimmaginesdfalco-Brabanzio, ha
gia perso quasi completamente la vista. Ne eraranoopossesso, invece,
quando Brabanzio, alla fine del | atto, lo avesartato — come avrebbe poi
fatto anche lago — a tenere gli occhi aperti sudbe®na, poiché, come
aveva ingannato il padre, avrebbe presto o tagidirinato anche lui: «Look
to her, Moor, if thou hast eyes to see: / She leagie’'d her father, and may
thee» (I, 3, 290-291) [Non perderla mai d’occhioordl se hai occhi per
vedere. / Come ha ingannato suo padre, potrebbenmage anche tel].
Brabanzio pronuncia parole simili a quelle con lagio obnubilera la mente
di Otello (i verbi “look”, “see”, “deceive”, e lagrola “eye” torneranno, come
abbiamo visto, nel discorso di lago); ma il Morapi occhi in quel momento
non erano ancora stati accecati, aveva scommesstalaulla fedelta della
moglie (I, 3, v. 292). Ad ogni modo, si tratta @ellitime parole pronunciate
dal senatore che, da quel momento in poi, nhon campgiu sul
palcoscenico. Piu tardi si avra notizia della swaten Brabanzio €, in ordine
temporale, la prima vittima di lago: se la notidella fuga di sua figlia gli
fosse giunta per altre vie, e non attraverso laevdell'alfiere e le sue
violente immagini zoomorfe, forse non sarebbe mdtthé per questo che la
sua ultima battuta (in cui ricorrono i lemmi legalla percezione visiva)
risuona come una macabra premonizione dell*accecémn di cui sara
vittima Otello.

13 DEsDEMONA «Why do you speak so faintly? Are you not well?»;
OTHELLO: «l have a pain upon my forehead here» (lll, 3, 281-283)
[DESDEMONA Perché parlate con voce cosi stanca? / Non &mte?;
OTELLO: Mi fa male la testa, qui sulla fronte].
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crede, il viaggio in mare che lo ha condotto a Qigdrensi il

gusto sadico del falconiere-lago.

IV.5. Luridi rospi

Subito dopo [l'uscita di lago, e prima dell'en&radi
Desdemona, Otello aveva pronunciato il suo primoeohago
(che analizzeremo suddividendolo in piu parti), shpone, per
piu di una ragione, come un punto nevralgico dello

zoomorfismo di Otello.

OTHELLO:

This fellow’s of exceeding honesty,

And knows all qualities, with a learned spirit,
Of human dealings.

(111, 3, vv. 257-262)

[lago e di un’onestda esemplare e conosce / Profoadte
I'anima umana.]

Nei versi di esordio, lodando la “exceeding Hsipe del
personaggio meno onesto dell’'opera, Otello si fieona nella
sua immagine di asino tirato per il naso dal padraui infatti,
piu ancora che in altre sezioni del testo, l'ingendel Moro e
la sua dipendenza psicologica da lago si mostrandutta
evidenza. Poi la figurazione, tragica, del falcogie

OTHELLO:

If I do prove her haggard,

Though that her jesses were my dear heartstrings,
I'd whistle her off and let her down the wind,

To pray at fortune.

(11, 3, vv. 259-262)

[Ma se dovessi avere / Le prove che essa e un $alvaggio,
benché i suoi lacci / Siano le corde piu care a miore, come
un falconiere / La caccero lontano da me con whits in balia
del vento, alla ventura.]
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Tragica perché si pone come testimonianza ctacre
dell'impatto violento che le parole di lago staremendo sulla
mente di Otello, il quale, una volta solo, si es@i
imprigiondosi nell'area semantica dell’'ultima imniag creata
dall’alfiere, ossia quella — legata alla falconeriai Brabanzio
con gli occhi cuciti. Tragica perché, nonostantevdédonta di
Otello di assumere un atteggiamento stoico, il ga#il lirismo
poetico dei versi rivelano tutta la sua pena.

Otello si paragona al falconiere che, per dssfdr un rapace
difficile da addomesticare, gli da l'aire nellaafitone del vento,
in modo da disperderlo e da non fargli piu ritr@vé strada del
ritorno. Ma, nella figurazione, i geti che stringon tarsi del
falco-Desdemona sono legati, all’estremita oppaatauore di
Otello (sono, come lui stesso dice, le sue “deartbiings”);
per cui, un volo del falcone nella direzione e aldocita del
vento farebbe spezzare bruscamente le corde, ¢ aolta

lacererebbero, e farebbero sanguinare, il cuo@tello*®*

%4 Jmmagini di falconieri che richiamano indietrpropri falconi e di uccelli
legati ai padroni per mezzo di fili, come metafersimilitudini del legame
d’amore, compaiono anche Romeo and Julietal termine della famosa
scena notturna al balcone di Giulietta, quando e diovani, al culmine
dell'infatuazione amorosa, non hanno la forza giasarsi. Nel momento in
cui Romeo si allontana, Giulietta lo richiama, @shmarica di non avere la
voce forte di un falconiere: «Hist! Romeo, histf@ a falc’ner’s voice / To
lure this tassel-gentle back again!» (ll, 2, vw84%9) [Pss! Romeo! Pss! O
se avessi la voce di un falconiere / Per richianilangio falco gentile]. Ma
non c’e bisogno del tono vigoroso di un addesteathrfalconi per far si che
'innamorato senta la sua voce e ritorni da lelolci spasimi d’amore vanno
avanti per qualche altro verso, finché Romeo ei&tal devono, per forza di
cose, separarsi sul seriaJLET: «'Tis almost morning. | would have thee
gone -/ And yet no farther than a wanton’s birdhat lets it hop a little from
her hand, / Like a poor prisoner in his twistedvgsgi / And with a silk thread
plucks it back again, / So loving-jealous of hiselity»; ROMEO: «I would |
were thy bird»; ULIET: «Sweet, so would I. / Yet | should kill thee with
much cherishing. / Good night, good night! Partingsuch sweet sorrow, /
That | shall say good night till it tomorrow» (R, vv. 176-182) [@JLIETTA:

E quasi giorno, ed io vorrei / Che tu fossi andat@ non piu in la d’un
uccello / Che una fanciulla libera dalla mano, frf@oun povero prigioniero
dalle catene; / E poi con un filo di seta lo ripo& sé, / Amante gelosa di
quella liberta; RMEO: Vorrei essere io quell'uccello;I@IETTA: Anch'io lo
vorrei, caro; / Ma avrei paura d'ucciderti con leemarezze. / Buona notte,
buona notte! Lasciarti & dolore / Cosi dolce cheidbuona notte fino a
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Il suo patimento trapela anche dalla struttimgattica in cui
organizzata la figurazione. Si tratta di un periopotetico, in
cui, pero, nel passaggio dalla protasi alla apgdbgjrado di
probabilita si abbassa, poiché dalla prima allaosda
proposizione si passa dal mondo della possibildacreta a
quello della possibilita remota; detto altrimerdi, passa dal
periodo ipotetico di primo tipo a quello di secontioo. Mi
spiego meglio. In termini puramente grammaticdlisd del
simple presentellaif clause(“If | do prove”) presupporrebbe la
presenza del tempo futuro netfein clauseinvece Otello usa il
condizionale (“I'd whistle her off”); una scelta ehrivela
un’esitazione improvvisa, un tentativo di voler eatiare,
frenare, Iimpulso decisionale della proposizioregedente. E
come se Otello avesse paura dei suoi stessi ptbpbsi
condizionale che racchiude in sé un barlume di,lusea
speranza: che Otello stia rinsavendo? Che la patdaelfamore
per Desdemona lo stia aiutando a districarsi della di lago?
Nulla di tutto cio. Si tratta di una luce flebildi (una riluttanza
inconscia, troppo debole), poiché gia dal versccesgivo ha

inizio il suo crollo psicologico:

OTHELLO:

Haply, foamn black
And have not those soft parts of conversation
That chamberers have, or for | am declined
Into the vale of years, - yet that's not much -
She’s gone. | am abused; and my relief
Must be to loathe her. O curse of marriage,
That we can call these delicate creatures ours,
And not their appetites!

giorno (trad. it. di S. Quasimodo, Mondadori, Mitar1976]. Il filo di seta

con cui Giulietta vuole tenere vicino a sé il suoniRo & l'equivalente

figurativo delle “heartstrings” che legano Otello Besdemona. In

qguest'ultimo caso, pero, I'impatto emotivo che Ifmagine ha sul lettore-
spettatore € straziante, perché il falconiere-Otelhe sopra ogni altra cosa
desidera tenere il suo falco legato a sé, si vedece costretto ad

allontanarlo per sempre.
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(111, 3, vv. 262-269)

[Forse perché sono / Nero e non so parlare mollerame un
damerino, o perché gia scendo / Per la valle dauli — ma
anche questo / Non conta molto — io I'ho perdutahMtradito,
/| E d'ora in poi la mia unica consolazione / Sateelig di
odiarla. Maledetto il matrimonio / Che ci fa chiamanostre
queste tenere creature, / Ma non le loro voglie!]

Certo dell'infedelta di Desdemona, Otello siciasschiacciare

dal peso delle proprie insicurezze (€ stato tragi@hé € nero,
perché non sa essere forbito, perché e vecchio).pMato
I'autocommiserazione si trasforma in astio bruaargrso cio in
cui aveva creduto sino a quel momento (Desdemd&@mapte, il
matrimonio), e la violenza delle sue invettive &oin un’altra

immagine animale:

OTHELLO:

| had rather be a toad,
And live upon the vapour of a dungeon,
Than keep a corner in the thing | love
For others’ uses.
(11, 3, vv. 269-272)

[Meglio essere un rospo / E vivere nellumidita dn
sotterraneo, / Piuttosto che dividere con altddana amata.]

Nellimmagine del rospo che vive isolato in wodo umido e
squallido (“dungeon” e “prigione sotterranea” e rfione”),
confluiscono il penoso senso di disagio e solitadinchi e (o si
sente) emarginato dalla societa in cui vive, asgdsto sessuale
di chi scopre il tradimento della persona amata.

Il rospo € una bestia ibrida, per meta acquatigaer meta
terrestre. Questa sua configurazione liminare, tquesrta di
doppia natura, consente a Shakespeare di farnetifara — piu
di altre pregnante — detlutsider del discriminato per razza, e
quindi della condizione patita dal Moro, il quaber ricoprendo

nella Serenissima un ruolo di prestigio (e pur edsestimato
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dal Doge ed amato da una delle donne piu belle egiteggiate
di Venezia), lascia spesso intravedere, tra leeriglei suoi
discorsi (ed anche prima della devastazione interiedottagli
da lago), irrisolti complessi di inferiorita e diteaneita®.

Adesso, a seguito del crollo psicologico, OteNgene

annichilito dalle proprie debolezze e da un senso d

by

inadeguatezza e di emarginazione (“Haply, for | laack” e,
non a caso, la prima causa che egli adduce alfariproovina).

La sua figura di capo militare, solida come undrpiediventa
molle come la carne del batracio. Pertanto, nel erdmstesso
in cui dichiara chepreferirebbe mutarsi in un rospo, la
metamorfosi si € in realta gia compiuta, poich@s$ipo che vive,
solo, nellumiditda di una prigione sotterranea, '@satto

corrispondente figurativo dello stato d’animo ini €tello é

appena precipitato.

La critica ha invece preferito concentrare goarnte della sua
attenzione sulle valenze sessuali del'immagindgauda Otello.
Connettendo i lemmi “toad” e “thing”, ha letto re#condo una
chiara allusione alla vagina, e nel primo I'espi@ss della
ripugnanza sessuale, accentuata dal riferimentaiapaalla

“dungeon”. Un'interpretazione non priva di fondaref’, ma

185 Come nota Geoffrey BulloughNarrative and Dramatic Sources of
Shakespeare vol. VII, Routledge and Kegan Paul, London, 1973)
Shakespeare, nella costruzione del personaggio teliloD fu con molta
probabilita ispirato dalla figura di Giovanni LeoA&icano, la cui storia poté
leggere nellaDescrittione de I'Africa (1550-59) dellitaliano Giovanni
Battista Ramusio, tradotta in inglese da John RArgeographical History
of Africa; 1600). Leone Africano, di pelle nera, di vastdtwa e di
straordinaria intelligenza, al termine di un viaggi Egitto (1516-17) fu fatto
prigioniero dai corsari cristiani, che, rimastigfatti dall'argutezza dei suoi
ragionamenti, decisero di darlo in dono al PapankeX, il quale, a sua volta
colpito dalle doti intellettive dello schiavo, lobéro, lo converti al
cristianesimo e lo battezzo dandogli il suo stesmme. In Ramusio si legge
che Leone era solito definre se stesso con I'attiwildi anfibio.

186 Non vi & dubbio, infatti, che la figurazione sieeativa della repulsione
per I'organo genitale femminile, che per il masctriadito puo diventare —
assecondando un’ossessione che puo sfociare mabgiab — sineddochico
della donna amata. Rilevato che il rospo & anchatfodi un’ampia bocca,
che si spalanca ad inghiottire la preda, aggiumgerehe l'unione tra la

215



abbiamo appena dimostrato che nellimmagine depaosi
annidano significati piu complessi: il disgusto texo di Otello
diventa esistenziale nel momento in cui il persgmaglo
sovrappone al proprio status di solitario paridadpélle nera.

Il mondo, che per Amleto e un «unweeded gardger
Otello si € mutato in una cisterna, un pozzo d'acspagnante in
cui proliferano (e la presenza di questi animatioa altri non

puo essere casuale) rospi schifosi:

OTHELLO:

But there, where | have garner'd up my heart,
Where either | must live, or bear no life;

The fountain from the which my current runs,
Or else dries up; to be discarded thence!

Or keep it as a cistern for foul toads

To knot and gender in!

(IV, 2, vv. 56-61)

[Ma essere strappato dagli affetti / Di cui avea#d tesoro il
mio cuore, / Da cio per cui vale la pena di viverdi morire, /
La sorgente stessa dalla quale deve scorrere /idaviba per
non inaridirsi, / Esserne lontano o doverla comsige/ Un
pantano in cui si accoppiano luridi rospi!]

Nella doppia proporzione aritmetica instauragagdesti versi
(fluidita: fonte = aridita : pantano; fonte : vitgpantano : morte)
si attesta una svalutazione della natura — piu rolag qui,
proiezione della coscienza — che davvero appar@i¢do ad
Amleto. La fonte, che una tradizione millenaria i(&almi

biblici all'Orazio della «fons Bandusiae esplendidvitro», via

figura del rospo (animale dal tessuto molle e ma)digl 'immagine della

squallida “dungeon”, trasmette l'idea di una vaginohe, ben lontana
dall’essere un luogo di intimo tepore, € un posfeetlente in cui si sprofonda
in un senso di nausea e di agghiacciante solitutlensofferenza e il senso di
repulsione di Otello sono tali che, come emergeddai versi successivi (w.
271-272), gli &€ necessario — per non essere ptogded dolore — dissociarsi
dalla figura di Desdemona, pensare a lei depaugetami qualsiasi attributo
umano, e quindi (con un cinismo sofferto) parlaréede del suo luogo piu

nascosto nei termini di una “thing” e di un “corharuso e consumo degli
altri maschi.
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via fino a giorni pit prossimi a Shakespeare) avewmasacrato
comeexemplundel divenire vitale e della verita, si isterilisice
una morta gora, densa di un fango che sa solo gareni
creature infette.

Ma le parole di Otello impongono altre riflemsi La
menzione del rospo sia nella prima che nella sexond
figurazione introduce anche i temi del demoniacaleda
stregoneria. Sin dai bestiari medievali, infattrospo € simbolo
del demonio ed e figurativamente associato alkegkt, che si
servivano, per la preparazione di pozioni e fittiortali, sia dei
rospi che del liquido velenoso da essi se¢Pétdlel corso della
Temptation Scenenfatti, Otello precipita all'inferno, e lo stato
di follia e vulnerabilita in cui versa lo induceiavvicinarsi alle
credenze magiche della sua cultura d'oridfifie

Le valenze semantiche del rospo, inoltre, nelntmee
connotano sia lo stato d’animo in cui si trova ©tethe la
visione che egli ha di Desdemona (peccatrice e de&yo
richiamano implicitamente la figura di lago in qt@mrcreatura
asservita al demonio, che col veleno della caluml@pprima

induce in tentazionésintagma che piu evocativo del demoniaco

871| pensiero va, ovviamente, all'incipit d&flacbeth allorché le Weird

Sisters rispondono al richiamo del gatto e del @osp come, Grimalkin! /
Paddock calls!» (I, 1, vv. 9-10). Nella scena, ietante quanto spettacolare,
Shakespeare rielabora da par suo (piegandolo cmme meglio non si
potrebbe, ad esigenze drammatiche) il materiale ghe mettono a
disposizione le credenze popolari, in cui animatism demoniaco si
sovrappongono copiosamente. Tensioni, queste, ehearti figurative
accolgono in maniera quasi automatica, anche isiderazione del fatto che
la fantasia dell’'artista vi si pud applicare serfimni. Da questo punto di
vista, il filo rosso che lega fra loro — per esempil’Apocalisse, i capitelli
romanici, le numerosissime rappresentazioni dédimo e le deflagrazioni
oniriche di un Bosch, di un Brueghel, di uno Sclerey, si lascia percepire
con chiarezza. Il tema ha appassionato la critica,vi ha dedicato molteplici
studi. Fra i piu documentati, il volume di Enriccastelli, I demoniaco
nell’arte (1952), Bollati Boringhieri, Torino, 2007 (la cteta & di Enrico
Castelli Gattinara jr, I'introduzione di CorradoIBgna).

188 Serpieri, riprendendo Leone Africano, ricorda ara stata la madre
morente a consegnare ad Otello il fazzoletto-tadison«perché lo desse alla
donna che avrebbe sposato vincolandola allo stessdo». A. Serpieri,
Othello: I'eros negatpcit., p. 135.
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non potrebbe essere) Otello, poi ne determina datea Poco
dopo, infatti, I'alfiere (€ il suo quinto monologgarla degli
effetti che le sue parole-veleno stanno avendaviub: «The
Moor already changes with my poison: / Dangerouxeits are
in their nature poisons, / Which at the first acarse found to
distaste, / But with a little act upon the bloodBurn like the
mines of sulphur» (11,3, vv. 324-328) [Il Moro stgia
cambiando colore: / Il mio veleno agisce. | sospho / Per
loro stessa natura come veleni: in un primo momeéoprova
appena un senso di disgusto, / Ma, quando comim@dnagire
sul sangue, / Bruciano come lo zolfo]. A permettetie
sovrapporre lago alla figura del rospo € la parcigave
“sulphur” che in alchimia veniva riferita (proprper la sostanza
tossica secreta dal batrace) allo zolfo. Colta westp punto di
vista, la reazione di Otello allfemptation Sceneassume
'aspetto di un vero e prorpio avvelenamento, ceushalla
manipolazione verbale di lago, simile, appuntdirelfflazione

di un veleno.

IV.6. lago vipera

Allimmagine di lago-rospo velenoso é possibd#iancare
quella (affine da piu di una prospettiva semantma,aperta ad
ulteriori sviluppi interpretativi) di lago-vipera.

Nel secondo libro dell®etamorfosiovidiane I'invidia viene
personificata in una donna che si ciba di viperehadpercio
sulla lingua sempre una patina di veleno. L'Inaitia il “petto
verde di fiele”, si strazia alla vista di chi eiéel e ride solo al
cospetto del dolore. Possiede, inoltre, la facditaontagiare il
prossimo con il proprio tormento: posando la manbcsiore

degli uomini puo riempirlo di “rovi uncinati” ed iettargli un
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veleno tanto potente da insinuarsi sin dentro alsa e ai
polmoni*®*.

Anche lago si strugge al pensiero della giotauiale gode
delle loro disgrazie. Anche lui, come I'Invidia, gba di vipere
(intendendo la vipera, ovviamente, nel significatetaforico di
pensiero malevolo di cui I'invidioso €& schiavo).alfiere ha
infatti I'attitudine a nutrirsi dei pensieri da dwaggono origine i
suoi turbamenti, alimentando I'astio contro quamaino oggetto
del suo livore. Ad esempio, nell’organizzare i sydani di
vendetta, egli si dilunga nella descrizione dellalga positive
dei suoi antagonisti e dei privilegi di cui essidgoo: Cassio,
che occupa la carica di luogotenente da lui tdrtomata, e
bello, galante, e piace alle donne. Otello, il galee
comandante, occupa il gradino piu alto della soaldare, € un

uomo buono e leale, ed & felicemente spoat@Quanto pill

169 «Concussae patuere fores: videt intus edentepeteds carnes, vitiorum

alimenta suorum, / Invidiam, visaque oculos avestt illa / surgit humo
pigre semesarumque relinquit / corpora serpentussyspie incedit inerti, /
utque deam vidit formaque armisque decoram, / ingewultumque inita ad
suspiria duxit. / Pallor in ore sedet, macies inpooe toto, / nusquam recta
acies, livent rubigine dentes, / pectora felle mirdingua est suffusa veneno.
Risus abest, nisi quem visi movere dolores, / ngéituf somno, vigilanti bus
excita curis, / sed videt inarato intabescitquesritb / successus hominum,
carpitque et carpitur una, / suppliciumque suun».eGidio, Metamorfosi

Il, vw. 768-782. [La porta, cosi scossa, si apraleitro vede I'Invidia che
mangia carne di vipera, con la quale alimentadppio vizio, e a quella vista
distoglie lo sguardo. Ma quella si alza pigramedte terra, lasciando i
brandelli di serpenti semirosicati, e con passocfiaviene avanti. E come
vede la dea tutta bella e adorna di armi, mandgewmito e contrae la faccia
per emettere un sospiro. Il pallore le sta ste¢walto, macilenta in tutto il
corpo, mai uno sguardo diritto, ha i denti lividjeasti, il petto verde di fiele,
sulla lingua una patina di veleno. Mai un risonse suscitato dalla vista del
dolore, e neppure conosce il beneficio del sonempse agitata com’e da
pensieri che la tengono desta; con dispiacere vedecessi della gente, e al

vederli si strugge, e rode gli altri e insieme r@gestessa, e questo € il suo

tormento (trad. it. di P. B. Marzolla, Einaudi, Tra, 1994)].

ago: «... Cassio’s a proper man ... The Moor is free and open nature,
/That thinks men honest that but seem to be sossj@a& un bell’'uomo ... Il
Moro e franco e leale / E giudica onesti tutti @imini, anche quelli / Che
solo all'apparenza sono tali] (I, 3, vv. 389-39¢T;he Moor, howbeit that |
endure him not, / Is of a constant, loving, nobdéure; / And | dare think
he’ll prove to Desdemona / A most dear husbandy 1]l vv. 286-289)
[Benché io non possa soffrirlo, devo riconoscere ¢hMoro € un uomo
fedele, affettuoso, nobile, / E potrebbe essere buwon marito per
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questi dati di fatto gli si affacciano alla menteo—meglio,
guanto piu egli li va ossessivamente cercando te tgial il suo
impulso di distruzione si fa violento. Il rancorokaore verso i
pregi dei suoi antagonisti e talmente radicatosnel essere che
lago giungera a mutare quelle loro stesse quatitie mrmi da
puntargli contro. Si tratta di sospetti, timori,atii lago potrebbe
disfarsi con un atto della volonta. Ed invece diginnesca, li
tiene in vita, e se ne alimenta. Quanto piu quastisieri gli si
affollano nella mente, tanto piu il suo impulsodistruzione si
acuisce. Tornando all'immagine dell'Invidia, € corse lago
mangiasse le vipere, ne assorbisse il veleno, éopdtlizzasse
per mordere i suoi nemici. Se I'Invidia intossitacuore delle
persone mettendo loro la mano sul petto, lago g lo

stesso scopo servendosi del linguaggio, Manipalatmaniera

Desdemona]. lago € ossessionato dal sospetto elle €ia stato I'amante di
sua moglie Emilia, e che anche Cassio, prima opmirebbe diventarlo: «...
I hate the Moor, / And it is thought abroad thaixtwmy sheets He has done
my office | know not if't be true / But I, for mere suspiai in that kind, /
Will do as if for surety» (I, 3, vv. 383-387) [OdibMoro perché sembra —
cosi almeno / Si mormora in giro — che sia staadermie lenzuola / A fare le
mie veci. Non so se cid sia vero]; « | do suspleetlisty Moor Hath leap’d
into my seatthe thought whereof / Doth like a poisonous mahgnaw my
inwards» (ll, 1, vv. 293-295) [sospetto che il vigso Moro sia stato nel mio
letto. / E questo pensiero, come un veleno, mi ote viscere] ; «l fear
Cassio with my night-cap too» [temo / Che Cassitrgidoe un giorno o
I'altro mettersi / Il mio berretto da notte]. Hoats il corsivo per le fradias
done my officee Hath leap’d into my seafperché meritano alcune
considerazioni. La traduzione di Quasimodo, cheritrambi i casi rende
esplicito il significato latente parlando di lenfai@ di letti, mette in ombra
alcuni aspetti che sono invece rilevanti ai finll@enostra argomentazione.
Nel primo caso, & evidente che l'uso del lemaffice (che sta sia per
“carica” che per “incarico”) sia emblematico di daesovrapposizione tra il
‘ruolo di soldato’ e il ‘ruolo di marito’ di cui pdavamo sopra. Nel secondo
caso, la frase presenta piu di un aspetto intemesskh verboto leapsignifica
“saltare; far salti; balzare; fare un balzo”, mafes in riferimento al mondo
animale, “montare, coprire una femmina”. Il sostantseatpresenta a sua
volta una plurisignificanza: € sia “sedile; sedigabello; posto a sedere”,
che, in riferimento ad una persona, “fondoschié&ino; sedere; deretano”.
Che con la frasélath leap’d into my sealago intenda dire che Otello sia
stato al suo posto (e cioe nel suo letto, accashtérailia), non ci sono dubbi.
Il verbo leat va dunque a consegnare all’atto di Otello il tradlella
bestialita, mentre il lemmaeataggiunge alla frase un’ambiguita semantica
che spinge la frase di lago ai limiti della decenza
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tendenziosd®. Nel caso specifico di Otello, una serie di
espressioni pronunciate da lago ci mutano, per dosi in
testimoni oculari del ‘processo dell'avvelenamentdago
paragona piu volte il flusso delle sue parole ad sostanza
letale che stia agendo dentro il corpo di Otelldi gour this
pestilence into this ear» (Il, 3, v. 358) «The Moor already
changes with my poison» (lll, 3, 324). Nel IV at@iello, ormai
intossicato, sviene, e lago dice: «Work on, My roewi, work!»
(Iv, 1, v. 45), e, quando entra Cassio, lago gikga che Otello
ha avuto un attacco epilettico, e che ha schiurdatia bocca:
un sintomo sovrapponibile a quello dell'avvelenato¥i E
non puo sfuggire il fatto che Lodovico, nell’'ultimacena
dell'opera, quando la malvagita di lago e stataarssoperta —
si riferisca a lui chiamandolo vipera: «Where iatthiper?» (V,

2, v. 285) [E dov’e quell’altra vipera?].

IV.7. Green-ey’d monster

11| primo ad essere avvelenato dalle parole di laggome abbiamo gia
avuto modo di vedere, Brabanzio: a lui l'alfier@dnla, tutta in una volta,
una massiccia dose di parole/veleno. Ed infatSehatore, di li a poco,
muore.

72 || Rinascimento, si sa, & I'evo dei grandi avvaleni. Spesso, nelle corti
europee, dove non arrivava il pugnale arrivavaelero. E I'orecchio non e,
in Othello, una scelta casuale, né va letto in senso esaluginte metaforico:
in Hamletla pozione che uccide il padre del protagonistaighe inoculata
per questo canale.

173 "avvelenamento di Otello ha come ‘effetto colkaie’ Iinsorgere, in lui,
di emozioni negative e violente, di pulsioni distize e autodistruttive: la
vendetta, la rabbia, il sospetto. Per definireatiaa di esse, Otello ricorre a
figurazioni ancora una volta zoomorfe: «Arise, Blaengeance, from the
hollow cell! [...] Swell, bosom, with thou fraught, For 'tis of aspics’
tongues!» (lll, 3, vv. 446-448) [E ora, nera vetdeesci dalla tua oscura
tana! ... Gonfiati, petto, delle lingue di serpenticdi sei pieno!]; «Thou
said’'st — O! It comes o’er my memory, / As doth thgen o’er the infected
house, / Boding to all — he had my handkerchie¥ @, vv. 20-22) [Tu
m’hai detto — & un pensiero che continua a girdridella mente, come il
corvo sulla casa dell’appestato, / Malaugurio pii + che egli aveva il mio
fazzoletto].
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Quando, dopo aver chiesto a Desdemona di irteregoer lui,
Cassio si allontana, lago esclama, di fronte adl®te<Ha! |
like no that» (lll, 3, v. 35) [Ah, questo non miape!]. Il Moro
vuole sapere che cos’eé che non gli piace, e labatte:
«Nothing, my lord: or if _ | know not what» (v. 3fNulla, mio
signore: cioé, non so...]. Il “that” della prima feasviene
occultato dal “nothing”, per essere poi fatto pesgivamente
riapparire negli “if’ e “what” della seconda metal derso. E il
trionfo dell'elusivita e dell'allusione: un deitbc che fa
riferimento ad un fatto concreto (“that”), seguitta una
negazione che cancella quello stesso fatto (“ngthirseguita
una congiunzione che ne presume di nuovo I'esiatéli¥’).
Una rivelazione, una negazione, un sospetto: ugaesea che
si pone come il primo esempio delle tecniche ret@riche lago
impieghera, nel corso dell'intera scena, per facirasOtello
fuori di sé.

Il dialogo viene interrotto dall’entrata di Desdona, che
supplica il marito di concedere a Cassio il perd@ubito dopo,
lago ricomincia ad incalzare Otello. Gli chiede aefempi in
cui corteggiava Desdemona, Cassio sapesse deinkaoatri. |l
Moro gli risponde di si, ma vuole sapere il motigoquella
domanda. «But for a satisfaction of rthoought (v. 98) [Solo
per chiarire un mio pensiero], e la risposta dolagi tratta della
prima occorrenza, in questa scena, del lemma “thtduche,
declinato in vari modi o utilizzato nella forma teate, torna, nel
giro di appena sessantasei versi, per altre difi@ssolté’
assecondando una strategia che investe contemparanee i
personaggi e lo sviluppo stesso del dramma. Mentami

attorcono se stessi attorno al lemma thought ei@ii derivati,

174 precisamente, ai versi 100; 101; 108; 109; 120; 122; 130; 131; 134;
136; 137; 141; 148; 149; 159; 166: “thought”; “tkiin “think”; “think”;
“think”;  “thought”; “thought”; “think”; “think”; “t hink”; “think”;
“thinkings”; “thoughts”; “thoughts”; “think’st”; “houghts”; “thoughts”.
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Shakespeare si serve degli uni e dell’altro pepgmare — a mo’
di dilatata prolessi — l'ingresso in scena del lsede“mostro
dagli occhi verdi”. Come vedremo presto, il mosdagli occhi
verdi non e la gelosia, ma il pensiero corrottee cimerita una
simile prognosi sia quando si serve del raziocpgo compiere
il male (lago) che quando insegue i fantasmi dspstio e del
sentito dire (Otello).

Ma procediamo per gradi. La risposta non soddi3fello:
«Why of thythough®» (v. 100) [Quale pensiero, lago?], chiede,
e l'alfiere gli risponde che nompensavache Desdemona e
Cassio si conoscessero. Certo che si conoscevarantinua
Otello — spesso Cassio era stato persino il loresme&’amore.
«Indeed!» (v. 103) [Davvero?], esclama [alfiere,la@ sua
stupefazione insospettisce ulteriormente Otellsagaud esserci
stato di male in questo? Forse Cassio non € un wm@sto? Ma
lago alle domande risponde con domande, sospenditarti,
anafore, anadiplosi, epanadiplosi, creando quéléoSerpieri ha
definito «effetto d’eco¥”. lago spezza a meta le proprie frasi, &
vago, si interrompe di continuo: come se ci fossalapsa a
distrarlo, e come se questo qualcosa albergassenacvesse
letteralmente dentro la sua testa. Il Moro si spdsce, vuole

conoscere il pensiero di lago:

OTHELLO:

What dost thothink?

|AGO:

Think, my lord?

OTHELLO:

Think my lord! By heaven, he echoes me,
As if some monster in hihiought

Too hideous to be shown.

(m, 3, vw. 108-112)

[OTELLO: Ma che cosa pensi?ado: Che cosa penso, signore?;
OTHELLO: “Che cosa penso, signore?”. Perdio, mi fa l'eco!

175 A. Serpieri,Otello: I'eros negatocit., p. 101.
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Temporeggia come se avesse nella mente un'idesstrisa, troppo
orribile per farmela conoscere.]

Otello comprende che nella mente di lago vivengstro che
ha assunto la forma e I'aspetto dei suoi penstepretende di
vederlo: «Show me thy thought» (v. 120) [Dimmi cbesa
pensi]; una richiesta, la sua, che lago soddisfetamomento

apicale dellaremptation Scene

IAGO:

O! Beware, my lord, of jealousy;

It is a green-ey’'d monster which doth mock
The meat it feeds on.

(m, 3, vw. 169-171)

[Guardatevi dalla gelosia, signore. / E un mostglidocchi verdi, che
prima si diverte / A giocare col cibo di cui si rai

Come si vede, questi versi accolgono due saeifsgazioni,
una fisionomica, l'altra comportamentale: il verdegli occhi
del mostro (sintomatico, gia per i protofisiologldempo, di un
eccesso di bile) e l'attitudine a dileggiare (setmunna variante
del classico gioco del gatto col topo) la carneculi si nutre.
Eppure al lettore-spettatore le due informazicom igiungono
del tutto inattese, perché le precedenti parolagh hanno gia
dato al mostro del pensiero la forma che ha. Danda lago
dice “Ha! | like not that!”, sino all'irruzione delgreen-ey'd
monster”, il drammaturgo ha offerto lo spettacd& crudele
gioco in cui lago ha coinvolto Otello, mostrandogh
nascondendogli I'orribile creatura, prima nutresiddavanti ai
suoi occhi di un cibo malsano, quindi affamanddlicguel cibo
e inducendolo per questa strada a trasformarsstksso nel
mostro che tanto teme. Detto altrimenti, il “gresyrid monster”
e in un primo momento la mente dello stesso lago,psr
guanto si e evidenziato prima — la sua attitudireugirsi’ del
sospetto — sia per quanto accade nel dialogo cetioQtove
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I'alfiere, per mezzo di strategie retoriche fondsié susseguirsi
di affermazione-negazione-insinuazione, mette anagbropria
invidia. A questo punto l'invidioso e il geloso,cimi entrambi
ad alimentare il proprio vizio, si collocano subtesso piano.
lago, con la perizia che gli proviene dai tormantlitti a se
stesso, fa in modo che questi meccanismi divenpeaattivi
nella mente di Otello, fino a mutare lui, il Mormel mostro
dagli occhi verdi. Nel punire i ladri, Dante agewnostrato
uomini e serpenti nell’atto di scambiarsi la natymendendo gli

uni I'aspetto degli altri:

Gia eran li due capi un divenuti,

Quando n’apparver due figure miste

In una faccia, ov'eran due perduti.

Fersi le braccia due di quattro liste;

Le cosce con le gambe e 'l ventre e 'l casso
Divenner membra che non fuor mai viste.
(Inferng XXV, wv. 70-75).

Nell’Othello Shakespeare dimostra che l'umana perfidia e

sempre incline a generare inediti orrori: lago ell©t unendo i
mali che si crescevano dentro e seminandoli nelesigt
terreno, hanno dato vita a un ircocervo che nate ce per
quanto di atroce vi si accompagna — a quello iginao dal

grande fiorentino.
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Capitolo V. Animal analogies in King Lear

V.1. Il cuore-Medusa

Lear, re della Britannia, ormai vecchio, si &ga a
suddividere il regno fra le sue tre figlie: Gonlendrimogenita,
moglie del duca di Albany; Regan, sposata al duca d
Cornovaglia; Cordelia, la piu giovane, corteggidtd duca di
Borgogna e dal re di Francia. Nel giorno della menia per
I'assegnazione delle doti, il re chiede a ciascdelde eredi di
esprimere in parole, di fronte a lui e agli astabdimore che
sentono per il proprio padre, cosi da ripartirdeilritorio in
misura dei loro sentimenti. Com’eé noto, GonerilRegan, le
figlie infide, lusingano il genitore con reboanto@ costruiti
sulla base della retorica tradiziondfe mentre I'ultimogenita, la
sola che ami il padre, disgustata dalla falsitapdeiegirici delle
sorelle, rivolge al re poche parole semplici, speosa che egli
ravvisera, dietro la schiettezza del suo linguagbgutenticita
dell’affetto che sente per lui. Ma Lear, che ha penvissuto di
fasti e adulazioni, non sa leggere la verita cheefa dietro le
apparenze, non vede oltre la superficie del resde¢ del tutto
incapace, quindi, di capire Cordelia. Nell’'opiniortel re,
abituato a misurare e a quantizzare tutto quantcirkonda,
poche parole equivalgono a poco amore.

Offeso nel profondo, re Lear ripudia Cordelia:

178 «Gonerill ricorre a cid che i retori chiamano ‘tapica dellessere
inesprimibile”, un luogo comune nei panegirici @ € imperatori — “io vi
amo piu di quanto / la parola possa dire, piu caromi siete / della vista
degli occhi... un amore / che rende povero il fiatia éingua / incapace...”
(55-60). Segue Regan con la ben collaudata formapiaa che Ernst Curtius
chiama “sopravanza mento” o “formula cedat”: suak® ha espresso molto
bene i sentimenti della stessa Regan, “ma con &qausimonia” (72)». F.
Kermode, |l linguaggio di Shakespeareit., p. 219. La definizione di Curtius
e le sue riflessioni sul’argomento sonoliatteratura europea e medioevo
latino, trad. it. e cura di R. Antonelli, La Nuova Ital@irenze, 1992, pp. 86-
182.
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KING LEAR:

Here | disclaim all my paternal care,

Propinquity and property of blood,

And as a stranger to my heart and me

Hold thee from this for ever. The barbarous Scythia
Or he that makes his generation messes

To gorge his appetite, shall to my bosom

Be as well neighboured, pitied, and relieved

As thou my sometime daughter.

(1, 1, vv. 113-120)

[RE LEAR: lo qui ripudio ogni cura paterna, / Ogni affing&comunita
di sangue, / E d'ora innanzi ti riterrdo sempre tr&sea a me e al mio
cuore. Il barbaro Scita, / O colui che, cibandosiid I'ha generato, /
Soddisfa il suo appetito, troveranno nel mio sektaggiore simpatia,
pieta ed aiuto / Di te, mia figlia d’'un tempd/]

Come spesso accade in Shakespeare, anchepgusdnaggio
e inconsapevole profeta del proprio futuro: dice ctel suo
petto troveranno ospitalita il “barbarous Scythiandssia colui
che, secondo la mitologia greca, discende da Eah{#pdva:
“la Vipera”), un mostro con busto di donna e codaaipente —
e un essere antropofago capace di pascersi defla dalla sua
stessa prole. In effetti, nel momento in cui akkova Cordelia dal
proprio cuore, Lear lo sta aprendo a Gonerill eegdR, donne
inumane, che condividono non pochi tratti del mmséttile e
della creatura antropofaga.

Quando Lear informa il duca di Borgogna e ibré-rancia di
aver disconosciuto Cordelia, il primo rinuncia gaballa sua
mano, mentre il secondo vuole sapere che cosavamg abbia
fatto di tanto mostruoso da meritare un similetéaraento. A
rispondere € la stessa Cordelia, che si rivolgettdimente al re

suo padre:

CORDELIA:

| yet beseech your majesty,

If for | want that glib and oily art

To speak and purpose not, since what | well intend

7 Trad. it. di G. Melchiori, Mondadori, Milano, 1976
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I'll do before | speak — that you make known

It is no vicious blot, murder or foulness,

No unchaste action or dishonoured step

But even for want of that for wich | am richer:
A still-solliciting eye and such a tongue

That | am glad | have not, though not to have it
Hath lost me in your liking.

(I, 1, v. 223-233)

[CORDELIA: Supplico Vostra Maesta... / lo non ho l'arte disiraoé

untuosa / Di dire senza intenzione di fare, pemph& che intendo, /
Lo faccio prima di dirlo — vi supplico di rendertno/ Che non fu
macchia infame, delitto o vizio, / Azione impuragesto disonorevole
/ A privarmi della vostra grazia e del vostro fayof Ma proprio
'assenza di cio la cui mancanza mi rende piu ridcbdn occhio

adescatore ed una lingua / Che sono lieta di nereabenché il non
averla / Mi abbia perduta nel vostro favore.]

Nello spiegare quanto poco sia incline alla nilagnenza,
Cordelia usa — in tutta coerenza — un linguaggiopiiee e
schietto. E se suo padre non riesce a capirlai, @moe al conte
di Kent e al re di Francia, il senso delle sue lgagiunge forte e
chiaro. Cordelia, sottolineando I'assenza, in ®sss, di uno
“still-solliciting eye” e di una “such a tongue”ersta mettendo
in risalto, per contrasto, la presenza nelle sue ghrelle (che
invece il padre sono riuscite a conquistarlo). tile scarno del
suo discorso — che non accoglie alcuna immagirest €he gli
unici due elementi referenziali concreti risaltimettamente:
ossia 'occhio, appunto, e la lingua. Niente pasifio tropi di
alcun tipo: solo un occht&® ed una lingua. Seppure Cordelia
non possegga neé l'arte né la sfrontatezza di gvdte quelle
immagini animali che il contesto drammatico suggdtie (e
infatti evidente che le espressioni “still-solliig eye” e “such a
tongue” richiamino alla mente una faccia da rettile sue

parole cominciano ad attribuire a Gonerill e a Regaei tratti

8 prima di uscire di scena, Cordelia si rivolge allee sorelle facendo
nuovamente riferimento agli occhi. Questa voltaOpsi tratta dei propri:
«[...] with washed eyes, / Cordelia leaves you» (ly\M 267-278) [... con
occhi dilavati, / Cordelia vi lascia]. Agli occhéduttori e ferini di Gonerill e
Regan fanno da contraltare quelli, bagnati di faeridi Cordelia. Ma Lear,
cieco, non sa scrutare gli animi dietro gli ocoglil@ sue figlie.
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serpentini — e animaleschi in genere — che divaoapoi
espliciti nel corso del dramma, allorché a defingelue sorelle
(la loro cattiveria, e il dolore da esse arrecaaa la voce di
personaggi ben piu avvezzi all'uso di formule rietoe.

Come concordato nel giorno dell'assegnazionke dielti, Lear
trascorrera periodi di tempo alternati presso Isidenze di
Gonerill e Regan. Alla maggiore tocca ospitare adqe per
prima: sara solo per questa coincidenza temporagenen in
relazione ad una ‘gerarchia di cattiveria’ — cheste natura
ferina si rendera manifesta prima di quella di Rega

La terza scena del | atto & breve quanto eldquentroviamo
nel palazzo di Gonerill, che si sta lagnando colo su
maggiordomo Oswald dei disturbi procuratigli dgil@senza, in
casa propria, del re e dei suoi cento cavalieri.dbana € in
preda ad una vera e propria crisi isterica. Infé@ooon fa che
sputare veleno: suo padre & un vecchio rincretid@o fastidio,
dovra allontanarlo, o castigarlo come si fa copganti. Non
lo sopporta, quello stupido vecchio che pretenddetiare legge
in casa sua. Che se ne vada al piu presto vials€Em®e vadano
da Regan, lui e il suo sequito di rozzi cavalieri!

Quando Gonerill incontra il padre, lo accusandoraggiare
gli atteggiamenti insolenti e i comportamenti \iilaei cavalieri
e del matto che si porta dietro, e gli ingiunge, deele cose non
cambieranno, si vedra costretta a procedere codolaite
punizioni. Lear, che alle figlie ha dato tutto, leecda loro si
aspetterebbe amore e deferenza, resta talmentait@tto
all'ascolto delle parole di Gonerill, da mettere dabbio la
concretezza del momento che sta vivendo. Come desse
improvvisamente avveduto di trovarsi in un sogneong@glio, in
unincubo, Lear, stranito, interroga e si interroga: «Aoelyour
daughter?», «Does any here know me? This is nat Lé2oes

Lear walk does, speak does? / Where are his eyEgRer his

229



notion weakens, his discernings / Are lethargiedat-Waking?
"Tis not so! / Who is that can tell me who | am?P»4( vv. 201;
208-212) [Siete voi nostra figlia? ... Chi mi conostievoi?
Questo qui non € Lear. / Vi pare che Lear camnasi,cparli
cosi? Dove ha gli occhi? / Forse e rimbecillitosei@i sensi sono
in letargo. — Ah, e sveglio? Non e vero. Chi sandichi sono?].
Lear, investito dal gelo delle parole di Gonepitecipita in uno
stato di torpore, di inerzia mentale e fisica sinall'ibernazione
invernale degli animali. Questo suo vaneggiare @hesieme
sintomo e presagio della pazzia di cui la sua meata presto
preda), reazione immediata alla sprezzante irmzxedella
figlia, si muta, nel momento in cui I'impertinendaGonerill 1o
costringe a svegliarsi dal letargo e ad affrontanesalta, in una
furia bestiale che si manifesta in forma di mosteianmagini

zoomorfe:

KING LEAR:

Ingratitude, thou marble-hearted fiend,

More hideous when thou showest thee in a child
Than the sea-monster!

(1, 4, vv. 237-239)

[RE LEAR: Ingratitudine, demonio dal cuore di marmo, / Bitido,
quando ti manifesti in una figlia, / di un mostramno.]

Nell'ipostasi dell'ingratitudine filiale, il deomiaco viene
sospinto al limite delle sue potenzialita immadathié:
l'attributo “marble-hearted”, sommandosi al compiaa di
maggioranza di “hideous”, attesta che persino d@vdio puo

essere peggiore di se sté<8o

7 piy volte, nel King Lear, i personaggi sono cdste constatare che al
male non c’e limite. Oltre ad Edgar, che, nel motoem cui si trova di fronte
al vecchio padre a cui sono appena stati cavatiaglhi, esclama: «O gods!
Who is't can say “I am the worst”? / | am worserthaler | was ... And
worse | may be yet. The worst is not, / So longvascan say “This is the
worst™» (IV, 1, vv. 25-28) [O dei! Chi pud mai dirtSono arrivato al
peggio?” / Sto peggio adesso di quanto sia mao statE peggio ancora
potro stare. Il peggio non & peggio / Finché si pnoor dire: “Questo € il
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In una sorta di spirale iperbolica del male, aheca e
presagisce l'orrore di scene apocalittiche, larggdi Satana si
sovrappone a quella dell’Anticristo: I'accostamestmantico
tra “fiend” e “sea-monster”, infatti, con un effetti elevazione
a potenza dellemblema del male assoluto, richialteamente
'immagine dellApocalissein cui I'Anticristo emerge dalle
acque in forma di bestia marifia

Ma l'invettiva contro Gonerill & solo all'iniziccDetested kite,
thou liest!» (I, 4, v. 241) [Nibbio maledetto, tuenti!], le urla
Lear un istante dopo, marchiandola come rapaceofsayur.
Bisogna a questo punto ricordare che a chiamareausa |l
regno dei volatili era gia stato il Matto, qualorexso piu sopra,

poco prima che Lear scoprisse la malvagita di Gthner

FooL:

For, you know, nuncle,

The hedge-sparrow fed the cuckoo so long,
That it's had it head bit off by it young.

(1, 4, v. 197-200)

peggio”], € lo stesso Lear, quando decide di affranla tempesta pur di non
tornare dalle sataniche figlie, ad esprimere iniramagine (in cui gli
elementi della natura fanno a gara in ferocia &plesita) l'illimitatezza del
male: KING LEAR: «Thou think’st 'tis much that thiontentious storm /
Invades us to the skin: so 'tis to thee; / But wehigie greater malady is fix'd,
/ The lesser is scarce felt. Thou’'ldst shun a beRut if thy flight lay toward
the raging sea, / Thou'ldst meet the bear i’ theuthoWhen the / Mind’s
free, / The body’s delicate: the tempest in my mirgoth from my senses
take all feeling else / Save what beats therealFitigratitude! / Is it not as
this mouth should tear this hand / For lifting fotmtt? But | will punish
home» (lll, 4, vv. 6-16) [Ti par gran fatto che gteetemporale furibondo ci
penetri fino alla pelle. Tale & per te. Ma la desiste un male maggiore, il
minore non si sente. Diciamo che scappi da un guem se la fuga ti porta
verso un mare ruggente, allora ti volgi ad affromtée fauci dell’'orso.
Quando la mente é libera il corpo & vulnerabile; lndempesta che ho io
nella mente rende i miei sensi incapaci di proadira pena se non quella che
mi martella dentro. Ingratitudine filiale! Come s@esta bocca mordesse
guesta mano perché le porta il cibo!]

180 «Poi vidi salire dal mare una bestia che avevai dierna e sette teste, e
sulle corna dieci diademi, e sulle teste nomi ditbemia» Apocalisse 13:

1. Ad un livello interpretativo meno sofisticatéinVettiva di Lear richiama
alla mente la vastissima e variegata genealograaditri marini di cui sono
ricche la letteratura occidentale, greco-latina sipecie, e la tradizione
popolare.
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[MATTO: Perché lo sapete, zietto, / Il passero ha nutritaculo per
tanto, / Che infine i cuculetti se lo son mangiato.

Il cuculo, com’é noto, ha la bizzarra abitudiiedeporre le
uova nei nidi di altri uccelli (in genere della sme dei

passeracei). | cuculi ‘ospiti’, al momento dellahissa,

schiacciano le uova autoctone, cosi da poter essere

abbondantemente nutriti dalla madre ‘adottiva’qlresta breve
allegoria zoomorfa, che racconta la storia delearle delle sue
figlie, si annidano una molteplicita di significatraslati.
L’'immagine dei piccoli cuculi che, mai sazi, fintsew per
divorare anche l'uccello che li ha nutriti, simbgdga I'avidita
di Gonerill e Regan, e quindi, in generale, l'ingradine filiale.
Ma ad un livello di significato piu profondo, ilferimento al
comportamento del cuculo genitore, cosi atipicodtura, vuole
essere anche un ammonimento — latente quanto anadrce di
Britannia: simile al cuculo, che lascia in nidirasiei il proprio
uovo, Lear ha abbandonato Cordelia. Ma anche iti trat
caratterizzanti del passero vanno a ricadere sulLea: la
mancanza, da parte di quest’uccello, dell’istindmitpriale che
dovrebbe fargli distinguere le uova vere da quéllee, € un
ulteriore dito puntato contro il re, che ha discarioto I'unica
figlia degna di essere chiamata tale, donandoessate i propri
beni alle due figlie false.

Ma ora andiamo piu avanti nel testo. Dopo awdindo “kite”
la primogenita, il re erompe in una lunga maledigian cui
chiede alla Natura di rendere sterile il ventrd'aetla Gonerill;
o che, almeno, nel caso in cui dovesse procreasapii figli
siano — per legge di contrappasso — snaturati quantcosi che
ella sappia «How sharper than a serpent’s toagh/ifTo have a
thankless child!» (I, 4, vv. 268-269) [Quanto I'aweun figlio
ingrato sia dolore piu acuto / Del morso del setgjenll

paragone tra il dolore arrecato da una delusiooéopda e il
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morso del serpente parrebbe, di primo acchito, amv@dolo
avanzando nel testo ci si accorge di quanto la meazdel
serpente e del suo morso sia necessaria e compgmeala
costruzione della ricca e suggestiva area figuvasemantica
relativa al dolore patito da Lear. Per cominciameche se il re
non specifica il punto del suo corpo in cui serfferalare i denti
del rettile, una serie di immagini successive gvahno che il
serpente gli sta mordendo il cuore.

Tradito da Gonerill, Lear si rifugia dalla sedogenita, sicuro
di trovare in lei comprensione e amore. Ma prestosretto a
constatare che anche nella casa di Regan I'atneogfie¢ ostile.
Il re scopre che il suo servo, mandato in precealead
annunciare il suo arrivo, € stato messo in ceppche ad
impartire I'ordine sono stati Regan e suo maritoelnon puo
credere che abbiano commesso una tale irrivererzasuoi
riguardi. Chiede, dunque, di parlare con Regan, pdre si fa
negare, e cosi anche il Cornovaglia. Lear si impdinavere
pazienza, dice a se stesso che con molta prolalailfiglia e il
genero sono ammalati, e che & per questo non Semeno al
suo cospetto. Ma Tl'illusione svanisce in frettatatrore di un
secondo tradimento avanza, e il cuore di Lear vanmulto: «O
me, my heart, my rising heart! But down!» (ll, 2,202) [O
cuore mio, come si gonfia e sale! Giu, giu!]. Il %a che &

accanto a lui, gli risponde:

FooL:

Cry to it, nuncle, as the cockney did to the edignvshe put 'em I'the
paste alive. She knapped 'em o’'the coxcombs wiiticik and cried
“Down, wantons, down!”

(11, 2, v. 293-296)

[MATTO: Fai come quella donna, zietto, che metteva leidiagive
nella torta: ci picchiava sulla zucca con un bastgrdando: “Giu
birichine, giu”]
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L'immagine creata dal Matto, in cui il cuore dear viene
raffigurato come una torta colma di pesci serpéentm
subbuglio, fa si che quel singolo rettile menzionafal re
nell’atto precedente si moltiplichi adesso in urnadi rettili che
gli avviluppa il cuore. Un cuore trasformatosi @ swlta in una
testa di Medusa che si accanisce contro se stessa.

Quando, finalmente, il mattino successivo Regancede al
padre un incontro, Lear torna ad aggrapparsi gkaiasza, e le

racconta, affranto, del male inflittogli da Gonril

KING LEAR:

Beloviedgan,
Thy sister's naught. O Regan, she hath tied
Sharp-toothed unkindness like a vulture here —
| can scarce speak to thee — thou'lt not believe
With how depraved a quality — O Regan!
(11, 2, vv. 305-309)

[RELEAR: Regan, carissima, / Tua sorella € un’infame. QaRemi
ha legato al petto l'ingratitudine dal rostro aguznme un avvoltoio
— non riesco quasi a parlare — non potrai credemeche gusto
perverso... O Regan!]

Questa figurazione vive in un interspazio semantra il
mondo dei rettili e quello degli uccelli rapaci.iRa che il

“vulture” faccia la sua comparsa, infatti, Learaliche Gonerill

gli ha legatoal pettd® una “sharp-toothed unkindness”: ossia,

letteralmente, una “crudelta dai denti aguzzi”.r©Hl fatto che
l'atto del ‘legare’ puo rammentare di per sé unarsao
serpentina, I'espressione € in stretta connession¢immagine
del serpente usata da Lear nell'atto I, in cui canvano
entrambi gli elementi costitutivi dell’aggettivo roposto che
zoomorfizza adesso la malvagita di Gonerill (“sherpthed”:

“How sharperthan a serpent'®othit is / To have a thankless

181 | ear dice “here”, ma il contesto semantico rerldiaro che il riferimento

e al proprio cuore. Sono le famose “note di regtarna”, in cui un lemma
(che pud essere un qualsiasi deittico, 0 un awweibi un aggettivo)

suggerisce agli attori un gesto che devono compmena atteggiamento che
devono assumere.

234



child!”). Poi la metafora fa comparire, nel petto leear, un
avvoltoio, con tutte le suggestioni negative coseealla figura
di un uccello mangiatore di carogne. Ed é ancharchche
'aggettivo “sharp-toothed”, che prima della memao del
rapace aveva alluso al morso del serpente, riveldaopropria
polifunzionalitd andando a connotare anche il bexmaminato
dell'avvoltoio; un becco che sa bene come lacdemarne. La
forza ipotipotica delle immagini fa si che il cuatel re divenga,
per cosi dire, ectopico sino ad uscire fuori depoadello stesso
Lear e a rendersi visibile — in tutta la sua peragh occhi del
lettore-spettatore. Lo vediamo, questo cuore, @ssdh piu
parti: tra le serpi che lo avvolgono, lo mordormsbffocano, si
fa spazio un avvoltoio, che lo squarcia col becom & farlo
sanguinare.

Una ventina di versi piu avanti, il re da forrmampiuta a
guella similitudine serpentina di cui Cordelia aaedisegnato i
primi tratti nella scena in cui, subito dopo il ugio paterno,

aveva alluso alla lingua e agli occhi delle sorelle

KING LEAR:

Never, Regan:

She hath abated me of half my train;

Look'd black upon me; struck me with her tongue,
Most serpent-like, upon the very heart.

(11, 2, vw. 331-334)

[RELEAR: Mai e poi mai, Regan. / Mi ha privato di meta ohéb
seguito, mi ha guardato / Con occhio ostile, midnao al cuore / Con
la sua lingua, come una vipera.]

Determinante nel processo di zoomorfizzazione q@é
I'esplicita similitudine con il serpente. A ben gdare, pero, i
versi che la precedono gia attribuiscono alla pgemita atti e
gesti che ricordano molto da vicino il regno anieall
dimezzamento della scorta si configura come una gegsropria

mutilazione, che Lear subisce nel suo corpo re@ale@uanto
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dimezzamento del potere) ma anche — ad un livalodtivo —
in quello naturale: all’interno di unenagerydominata da azioni
violente e da esseri che rodono, lacerano 0 mandarmcarne
delle vittime, ed in cui, soprattutto, la stessan&dl € gia stata
pill volte paragonata ad animali carnivéfisi viene facilmente
indotti a sovrapporre l'azione spietata con cui $ettrae i
cavalieri al vecchio re ad un’aggressione ferina lghvede, in
forma di predatrice famelica, divorare meta depogoaterno. A
confermare l'immagine dell’aggressione animale everso
immediatamente successivo: il re racconta di coandidlia,
dopo avergli ridotto il seguito, gli abbia rivolton’occhiata
“black”, ossia nera, cupa, minacciosa: lo sguareltadiera che,
non ancora sazia, fissa la preda prima di azzamdariuovo. Ed
infatti — come si evince dalle parole di Lear —istante dopo
Gonerill (mutatasi infine in un serpente) gli eeddata al petto e
gli aveva ferito il cuore.

Si tratta, ad ogni modo, dell’ultima volta inidiear fa uso di
un tropo zoomorfo al singolare: presto anche |ams@agenita
rivelera la sua natura ferina, ed egli si vedrdrett® a declinare
al plurale le immagini animali di cui si serviraughdo, reso
folle di dolore dalla crudelta di Gonerill e Regaffrontera la
notte di tempesta, la sua immaginazione sconvali#ra le due
figlie in pellicani, volpi e cani (lll, 4, v. 73]l 6, v. 22; vv. 62-
63; IV, 6, v. 97-99), e poi, per via sineddoch{oal momento
in cui il disgusto per le figlie si amplia sino &ehire repulsione

per il genere femminile — e poi per 'umanita tyitaforapaglie,

182 Al cuculetto che si mangia il passero e agli ucael preda (il nibbio e
I'avvoltoio) abbiamo gia fatto cenno in precedenkla Gonerill era stata
assimilata anche a due carnivori selvatici, la lepka volpe: nella quarta
scena dell'atto |, Lear aveva definito “wolfish” $uo volto (v. 309), e |l
Matto le aveva augurato di finire in trappola conma volpe: «A fox, when

one has caught her, / And such a daughter / Stsamédto the slaughter» (vv.

317-319) [Una volpe alla tagliola e 'sta razzaidiiéla devono fare una fine
sola].
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mosche, puzzole, cavalle, centaure, e di nuovo @¥ni6, vv.
113-126; vv. 152-161).

V.2. Cani al potere

Addentriamoci ora nella quarta scena dell’atih per
osservare da vicino le bestie generate dal sonih rdgione di
Lear. Cominciamo dall’entrata in scena di Edgarsua storia €
nota a tutti. Vittima delle crudeli macchinazionisiio fratello
Edmund (figlio illegittimo del loro padre, il contedi
Gloucester), il giovane € costretto a fuggire I'paterna e a
vivere in una capanna nella landa, la stessa inroueranno
riparo, la notte della tempesta, Lear, il Mattd eointe di Kent.
Quando il re vede Edgar nelle vesti del povero Bahascolta il
racconto disperato e folle delle sue sofferenze, mad fare a
meno di pensare che, a ridurlo in uno stato sirdié®pono essere
state delle figlie ingrate. Quando Kent gli spieghe
qguell’'uomo, in realta, non ha figlie, suscita ldle del re, che

inveisce contro di lui:

KING LEAR:

Death, traitor! Nothing could have subdued nature
To such a lowness but his unkind daughters.

Is it the fashion, that discarded fathers

Should have thus little mercy on their flesh?
Judicious punishment! 'Twas this flesh begot
Those pelican daughters.

(1, 4, vv. 68-73)

[Morte a te, traditore! Null'altro al mondo se ndiglie ingrate /
Possono aver ridotto la natura a una bassezzaesifidunque é di
moda che i padri ripudiati / Non abbiano pieta lpetarne loro? / Un
giusto contrappasso! E stata questa carne a genguaste figliole-
pellicano!]

Secondo una leggenda raccontatakmgblogo (II-111 d.C.) e

poi ripresa e diffusa dai bestiari medievali, iqut di pellicano,
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aggressivi alla nascita, colpivano al volto il padrCio
provocava il gesto di difesa della madre, che tideva. Ma
poi, pentitosi, il pellicano-madre si laceravaelyo col becco ed
aspergeva i figli del proprio sangue: un atto doeenche aveva
il potere di riportarli in vita. Varianti successivella leggenda,
tralasciando la morte e la resurrezione dei piccdi
soffermavano sul momento in cui il pellicano sifigge per
nutrire i figli col proprio sangue. Ed é da questasione che
deriva l'interpretazione cristiana che ha fatto gellicano il
simbolo di Gesu che versa il sangue per la salvdelfaimanita
(e, per estensione, della virtd teologale dellait®gf’. E
evidente che l'espressione usata da Lear, “pelizamghters”,
non alluda alla carita e alllamore per il prossingecondo
Melchiori, Shakespeare si rifa alla versione pitican e prima
ricordata, della leggenda, e cioeé ai piccoli dilipaho che
aggrediscono il genitot&. Possiamo perd avanzare l'ipotesi
che Shakespeare, per sottolineare e rendere paraitfe
l'avidita, l'egoismo, la cattiveria, l'ingratituden filiale di
Gonerill e Regan, abbia scelto come referente lpgiato
proprio I'emblema di Cristo, «il nostro pellicart8%
ribaltandone pero — con ardita quanto felice inl@mz — la
lettura corrente: dirigendo I'epiteto “pelican” alfiglie e non al
genitore, la focalizzazione si sposta infatti ddatb di amore
dell'uccello che nutre i figli col proprio sanguecgaello dei
nidiacei, che quel sangue, invece, glielo spillam avidita

omicida. Di conseguenza, il passaggio dall'immagin€risto

183 | simbolo cristiano del pellicano affonda le sp&l lontane radici
nell’interpretazione data dai teologi al verset& 8almi «Sono simile al
pellicano del deserto» (101: 7).

184 «Secondo i bestiari medievali, i giovani pellicantidono il padre e a sua
volta la madre li uccide a colpi di becco per fadi rinascere versando su di
loro il proprio sangue», note al testo dell’edizadi Re Learche stiamo qui
usando (trad. it. di G. Melchiori, Mondadori, Mian1976).

185 E Dante a definire cosi Gestl, nel XXV cantoRatadiso«Questo & colui
che giacque sopra 'l petto / del nostro pellicanquesti fue / di su la croce al
grande officio eletto» (vv. 112-114).
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che versa il sangue per amore degli uomini, a gueégli
uomini che per cieca malvagita lo hanno innalzatitascroce.
Di qui, “pelican-daughters”. Nessun altro epitetoedbe potuto
essere piu impietoso nei confronti delle figlieLdiar: Gonerill e
Regan perfide quanto i piccoli di pellicano chesdiggyuano
letteralmente il genitore che gli ha donato la ;vi@onerill e
Regan infami quanto gli assassini di Cri&to

Poi il re, in uno dei suoi eccessi di follia, Uvaa visione: crede
di essere in tribunale, dove il giudice (Edgar) we diomini
eccellentissimi e sapienti (Kent e il Matto) stamp®es processare
Gonerill e Regan, da lui citate in giudiZid Lear chiede al
giudice Edgar e al sapiente Matto di avvicinarikiiama, prima
ancora che lo facciano loro, accorrono due volppn(@&ill e
Regan) che il re scaccia in malo modo: «[...] No, \ghe-

foxes...» (ll, 13, v. 18) {in-quarto}.

18 Anche in Richard Il Shakespeare si serve del simbolo del pellicano,
privilegiandone anche in questo i tratti negatidhn di Gaunt, minacciato di
morte da re Riccardo, gli dice: «That blood alredike the pelican, / Hast
thou tapped out and drunkenly carousedieiiard Il, II, 1, vv. 26-27) [Quel
sangue, come il pellicano, me I'hai gia spillatoacennandolo fino a
ubriacarti]. Solo inHamlet il pellicano sembra accogliere in sé il senso
positivo attribuitogli dalla mitografia interpreiane cristiana. E Laerte a
menzionarlo, quando, subito dopo aver saputo da@laedio dell’assassinio
del padre, dice che si vendichera di chi I'ha uz@she mostrera tutta la sua
riconoscenza a quanti gli erano stati amici, prifreo tutti, appunto, il re:
Laertes: To his good friends thus wide I'll ope aryns, / And, like the kind
life-rend’ring pelican, / Repast them with my blddtV, 5, vv. 145-147) [Ai
suoi amici / Spalanchero le braccia cosi. Comelligano / Che da la vita, |i
nutrird con il mio sangue]. L'immagine & molto lzelL’atto dello spalancare
le braccia, che esprime di per sé I'abbandonarshiaispira fiducia, si
sovrappone — nell'unirsi alla similitudine del pedino — all'apertura di ali
con cui gli uccelli proteggono i piccoli mentrenlitrono. 1l senso di speranza
e di fiducia insito in questimmagine viene perdfecato dai sentimenti e
dagli impulsi negativi che dominano la scena etdia tragedia. Tra i
‘piccoli’ al quale il pellicano-Laerte sta offrendlgoroprio sangue c’é, infatti,

il re Claudio, che si servira di lui e del suo delger escogitare il piano
contro Amleto (a seguito del quale, com’'e notodpesnno tutti la vita tutti).
Anche in questo caso, quindi, il simbolo del palfio ha ripercussioni
negative.

187 |a scena del processo immaginario a Gonerill eaReg assente nella
versione in-folio. Facciamo dunque riferimento, pgrassi omessi nell'in-
folio, al testo in-quarto contenuto nell’edizionelld opere di Shakespeare
che stiamo utilizzandoThe Oxford Shakespeare. The Complete Watts
by S. Wells and G. Taylor, OUP, Oxford, 2006).
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Il conte di Kent, vedendo il re in preda al deli prova una
gran pena: lo invita a riposarsi, a poggiare lgates dei cuscini.
Ma Lear gli risponde che vuole prima assistere ralcgsso.
L’allucinazione, dunque, prosegue. Che entrincsiineoni, dice
il re, che gli uomini di legge prendano i loro po&d ecco che
si fa avanti la prima imputata: &€ Gonerill, la sadpa e quella di
aver preso a calci «the poor King her father» @8-44) {in-
quarto}. Poi giunge laltra, Regan, che con le sueorfie si
porta in faccia la durezza del cuore. Tutto e prohe figlie
cattive stanno per essere giudicate e a Lear saiinente resa
giustizia. Ma Regan fugge, e il giudice non la farnxFalse
justicer», urla Lear, «why hast thou let her scap@? 51) {in-
quarto}. Perché nessuno la ferma? Perché il mate \nene
punito? La mente straziata di Lear non sa trovesoste, e Si
riempie di un'immagine colma di dolore, in cui siestolano

passato e presente, mondo umano e mondo animale:

KING LEAR:

The little dogs and all —

Trey, Blanch, and Sweetheart — see, they bark me.
(1, 6, vv. 61-62)

[Perfino i cagnolini — Terza, Bianchetta, Cocchingedete, abbaiano
contro di mel]

Nel suo cuore di padre, le figlie sono rimastanbine. Le
vede, tutte e tre, in forma di tre cuccioli di careil suo
pronunciarne i nomi — uno per uno — evidenzia uyartee
intimo, di tenero affetto. La triade di cagnoliniilebreve e
malinconico miraggio di un uomo che aveva un teropuluto
di avere una famiglia unita, e di essere amatoutia € tre le
figlie. Ora pero quei cuccioli, Gonerill, Regan er@elia, hanno
assunto la mostruosa sembianza di cani ringhio® sh

accaniscono inspiegabilmente contro di lui.
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La presenza della figura di Cordelia (forse iic@olo

chiamatoSweetheartaggiunge allimmagine creata da Lear una

nota struggente: nel suo delirio, comincia a fansida il penoso
rimorso per I'errore commesso. fra quei tre cuccvd ne era
uno sincero, e lui I'ha rinnegato.

Piu avanti, Lear torna a menzionare i canir&id ora di una
similitudine dura e rancorosa, in cui vengono gaffate solo le
due figlie abiette: «They flattered me like a dogl dold me |
had white hairs in my beard ere the black ones wWere» (1V,
6, v. 97-99) [Mi hanno adulato come cani e mi hadatio che
avevo peli bianchi nella barba prima ancora chespantassero
quelli neri]. Qui il cane serve a rappresentareome nella
stragrande maggioranza dei casi in cui Shakespearda
menzione — gli esseri umani falsi, che ossequiapoténti per
trarne personale vantaggio. Ma poco piu avanti Ligar mezzo
di un breve racconto dai toni moralistici — quasiiletici —
estende il simbolo del cane dagli adulatori agiilatil, e cioé a
tutta 'umanita potente e corrotta. «Thou hastmseadarmer’s
dog bark at a beggar?», chiede a Gloucester, «Arcrmature
run from the cur? There thou mighst behold the tgreage of
authority: a dog’s obeyed in office» (IV, 5, vv.@®255) [Hai
mai visto il cane d’'un contadino abbaiare a un neamde? ... E
il poveretto che se la dava a gambe davanti aht@#s? E |i che
avresti potuto vedere il grande emblema dell'atdoa un cane
in carica si obbedisce]. Il senso di questimmagitene reso
manifesto dai mirabili versi che il re pronuncia ltia poco:
[Robes and furred gowns hide all. Plate sins watld,g/ And the
strong lance of justice hurtless breaks] (vv. 162)1[ricchi
mantelli e toghe impellicciate nascondono tuttoMétti al
peccato una corazza d’oro, e la lancia / Robusia daistizia
va in frantumi]. Lear, che ha sempre arrestatogwasdo alla
superficie della realta, lasciandosi abbagliare eduge dal
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potere e dalla ricchezza, dai titoli nobiliari, dapiti di lusso e
dalle parole preziose, capisce solo ora (e a sesespoiché ci
ha rimesso Cordelia, la felicita, la ragione; dalhon molto ci
rimettera anche la vita) che molto spesso dietragpellativi

autorevoli e le vesti sontuose si celamami piu ignobili.

Nel King Lear nessun altro animale ha un numero di
occorrenze pari a quelle del cane. Se poi, oltterama “dog”,
consideriamo anche le nomenclature relative alMerde razze
canine, si arriva a 25 riferimeffti ossia ad una quantita
superiore rispetto a qualsiasi altra opera di Séadart®™.
Eppure, la muta dei cani déing Lear non ha suscitato
un’attenzione pari a quella (di ‘soli’ 20 cani) d&imon of
Athens su cui i critici — primo fra tutti William Empsdif — si
sono piu volte soffermati. Ad ogni modo, ci semlgai
opportuno ricordare gli altri luoghi del testo inuicviene
menzionato il cane.

Il primo riferimento al regno canino viene fatia Lear nel
momento in cui, in casa della primogenita, siarli fronte ai
primi segni di mancanza di rispetto nei suoi rigliata parte
della servitu. Quando ordina al maggiordomo Oswdaldndare
a chiamargli Gonerill, 'uomo finge di non sentiegl esce di
scena. Infuriato, Lear chiede ad un cavaliere: «\&hkethat
mongrel?» (I, 4, v. 48) [Dov’é quel can bastardd®jco dopo,
Lear imprechera direttamente contro Oswald chiamiand
“dog” e “cur”. Non puo di certo stupire che al maggomo
leccapiedi e sicofante vengano diretti epiteti oaned infatti

anche Kent, nel Il atto, nel corso della scenaunlitiga con

188 5j veda IAppendice

189 Se ne riscontra un numero ancora pit altolire Two Gentlemen of
Verong in cui al cane Crab & perd concesso il roulo @iove proprio
personaggio, che il suo padrone Launce porta cault#scena (23 “dog”; 2
“cur”; 2 “spaniel”: 27).

190\, Empson, “Timon’s Dog”, iMhe Structure o€omplex Word$1951),
Penguin, London, 1995, pp. 175-184.
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Oswald, lo definisce «heir of a mongrel bittty poi lo
descrive al duca di Cornovaglia per mezzo di una
concatenazione di immagini che si conclude propgna una
similitudine canina. Al duca che gli chiede perdi@ tanto

adirato contro Oswald, Kent risponde:

KENT:

That such a slave as this should wear a sword
Who wears no honesty. Such smiling rogues as these,
Like rats, oft bite the holy cords atwain,

Which are t'intrise t'unloose; smooth every passion
That in the natures of their lords rebel,

Being oil to fire, snow to the colder moods,
Renege, affirm, and turn their halcyon beaks

With every gale and vary of their masters,
Knowling naught — like dogs — but following.

(I, 2, w. 71-79)

[Perché un villano simile possiede una spada / Mapossiede onore.
Carogne sorridenti come queste, / Spesso rodone tapn quei sacri
legami / Che in sé sono inscindibili; lusinganopkessioni / Ribelli

nella natura dei loro signori, / Sono olio perub€o, neve per chi
gia freddo, / Negano, affermano, volgono i loro dheada alcione /
Secondo ciascun vento ed umore dei loro padrawgr sapendo far
altro, come cani, che venir dietro.]

Questi versi di Kent si impongono come una satta
paradigma figurativo-semantico da cui partire pegliere
alcuni meccanismi intrinseci alfhagery zoomorfa delKing
Lear. Cominciamo dalla similitudine dei topi. La preszandel
verbo “bite” fa si che al centro dell’immagine nonsiano gli
animali in quanto tali, ma I'azione che stanno cango, ossia
il mordere, l'addentare. Lo stesso accade per umeno
consistente di animali citati nel testo. Dei cutiul@d esempio,

viene specificato che staccano con un mobste (off la testa

1| lemma “mongrel”, ossia “cane bastardo, metitcimrnera altre due
volte (Il, 2, v. 20; 1ll, 6, v. 67). Si tratta dnuermine che Shakespeare usa con
una frequenza bassissima: compare due voltdnodus and Cressidgnelle
imprecazioni di Tersite, V, 4, v. 12) ed una satétar in Macbeth(nei famosi
versi in cui il protagonista elenca le razze cardiame modello di paragone
per i diversi tipi umani, Ill, 1, v. 92 ¥ dunque indicativo che compaia tre
volte in un’opera in cui I'opposizione figli legitbi-figli illegittimi riveste un
ruolo di primo piano.
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del passero; Regan, felina dalle unghie-artigenei immaginata

mentre scorticaflgy) il volto della sorella. Il racconto del Matto

fa vedere anguille che sgusciano agitate. Gorsziibente, con
la lingua, colpisce strike) Lear al petto (Il, 4, vv. 157-158),
mentre Gonerill-cinghiale, a sua volta, gli infil&ick le zanne
nella carne (lll, 7, v. 58). Ci sono, inoltre, cahie abbaiano (lll,
6, v. 62; IV, 6, vv. 155-161) e lupi che ululand,(¥, v. 63). In
qualche altro caso, invece, anche senza un vemdamEcifichi
'azione compiuta, il riferimento alla parte delrpo con cui
I'animale e solito attaccare richiama di per sétin violento: il
dente del rettile (I, 4, v. 288), i becchi deglcali (Il, 2, vv. 78,
307), le fauci dell'orso (lll, 4, v. 11). Ed é sufheo ribadire che
'immagine dei pellicani sia in connessione direttan gesti
quali il picchiare con il becco, lo scorticare, succhiare il
sangue. L'opera, inoltre, e abitata da animali aliato brado:
Lear, quando tutto & perduto e pur di non tornae diglie
preferisce affrontare la tempesta, dice: «Thoukthkiritis much
that this contentious storm / Invades us to the:s&o 'tis to
thee; / But where the greater malady is fix’'d, /eTlesser is
scarce felt. Thou’ldst shun a bear; / But if thighk lay toward
the raging sea, / Thou’ldst meet the bear i’ theuts (111, 4,
vv. 6-11) [Ti par gran fatto che questo temporalgbbndo ci
penetri fino alla pelle. Tale & per te. Ma la desste un male
maggiore, il minore non si sente. Diciamo che stdppn orso:
pero se la fuga ti porta verso un mare ruggentiaraali volgi ad
affrontare le fauci dell’orso]. Lear € in uno spgmaperto: da una
parte il mare, dall’altra un orso feroce che pdieslaggredirlo.
Gloucester e Kent pronunciano versi dai quali $ pupporre
che nella landa in cui Lear affronta la notte dnpesta avrebbe

potuto imbattersi in bestie feroci come orsi, le@nilupi®®

192 KenT: «Contending with the fretful element: / Bids tiwnds blow the
earth into the sea, / Or swell the curled watewvéthe main, / That things

244



Questa cospicua presenza di animali che rodonodanor
scorticano (con denti, becchi, artigli), o che speoicolosi e in
procinto di assalire, partecipa (sommandosi alovastieme di
verbi e di immagini che, nel tessuto figurativo-sertico del
King Lear, indicano distruzione, lacerazione, frantumazione)
alla realizzazione dell'atmosfera di tensione eodiore che
pervade la tragedia e, soprattutto, alla raffigiomree ipostatica
dello strazio patito dagli uomini traditi: un dodoche diviene
pena fisica, un vero e proprio supplizio del corponacciato,
assalito, graffiato, roso, punto, persino divordemgli animali
dell'imagerydel dramma (oltre che tormentato e torturato dalla
furia degli elementi della Natura, come nell’embétita scena

della tempesta).

V.3. L’'animale biforcuto

La caratterizzazione zoomorfa di Gonerill e Regdtre che a
Lear e al Matto, e affidata anche alla voce dii gérsonaggi
principali: Gloucester, per esempio, allude allghie/artigli di
Regan e alle zanne da verro di Gonerill; Albanyapgana

entrambe a delle tigri e Regan ad un serpente; Kierlbuisce

might change or cease; tears his white hair, / Whie impetuous blasts,
with eyeless rage, / Catch in their fury, and ma&thing of; / Strives in his
little world of man to out-scorn / The to-and-frordlicting wind and rain. /
This night, wherein the cub-drawn bear would coucfihe lion and the
belly-pinched wolf / Keep their fur dry, unbonneteel runs, / And bids what
will take all» (ho usato il corsivo per i versi ceeno assenti nell'in-folio)
(i, 1, vv. 4-14) [Fa a gara con gli elementi sg&ti: ingiunge al vento di
soffiar la terra in mare, o di avventare le ondeitite sulla terraferma,
perché ogni cosa si trasformi 0 muoia; si strapgepelli canuti, che raffiche
impetuose con cieca rabbia afferrano e furibonafttaino come cose da nulla;
si sforza di sopraffare nel suo microcosmo umaidtelno conflitto del
vento e della pioggia. In una notte come questando lorsa spossata dalla
voracita dei suoi piccoli se ne sta rintanata, éedne e il lupo benché
famelici si tengono all’asciutto, egli a capo savpeorre gridando che chi
vuole prenda tutto]. GUCESTER «If wolves had at thy gate howl'd that
stern time, / Thou shouldst have said “Good potten the key” » (lll, 7, vv.
63-64) [Se in quell’ora tremenda alla tua portasée venutiupi ululanti,
avresti detto: «Aprila, buon portiere, ogni cruddif un limite].

245



loro un cuore canino; Edmund, infine, le definisgeere. | versi
di Gloucester e di Edmund meritano qualche ossemaz

Per riguarda i versi affidati a Gloucester, vaanzitutto
notato il fatto che essi vengono pronunciati nesoalella scena
piu truce dell'opera, allorché Regan e il marito ggvano gli
occhi. La tortura ha luogo sulla scena, unico casdutto il
corpus drammatico di Shakespeare, in cui un agoefterato si
svolge di fronte al pubblidd® Si tratta di una scena dominata
da una ferocia che davvero merita di essere defingstiale.
Non si salva nessuno da siffatfaductio Regan e il duca di
Cornovaglia compiono un atto che di umano non hbanu
Gloucester, a sua volta, viene trattato come umalei. Nel
comandare che il vecchio conte venga legato, Cagla
impartisce I'ordine ripetendolo ben quattro voltd2inion him
like a thief»; «Bind fast his corky arms», «Bindmil say, To
this chair bind him». Poi Gloucester riceve da Regaello che,
secondo le regole della cavalleria, era il peggateggio che
si potesse fare a un uomo: la donna e gli strapfila della
barba. Sia l'insistenza sull'atto del legare cheiférimento ai
peli della barba di Gloucester fanno da prolesBiimienagine a
cui il conte ricorrera un istante dopo, quando,lanebtale
impossibilita di reagire, paragonera se stessmautso legato al

palo:

Gloucester:
| am tied to the stake, and | must stand the course
(i, 7, v. 54)

[Sono legato al palo; non posso sottrarmi allautard

19 Nemmeno nelTitus Andronicus— unica tragedia senechiana di
Shakespeare — si giunge a tanto: Lavinia, infattila seconda scena dell’atto
I1l, compare sul palcoscenico gia mutilata.
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Anche inMacbethe in Julius Caesarvengono usate metafore
tratte dalbear baiting Ma, come abbiamo gia avuto modo di
osservare, in entrambi i casi il significato trésldominante é
quello del senso di impotenza patito da pochi gererio da uno
solo, nel caso di Macbeth) vicini alla sconfittagie in procinto
di essere aggrediti da un esorbitante numero dianeNel caso
di Gloucester, 'immagine classica dell'orso aggeediai cani
viene invece affiancata e rafforzata dalla variadiggran lunga
piu inconsueta, dell’accecamento dell’orso.

Se l'atto di balzare addosso alla preda e fersti@ppare la
barba e cavare gli occhi sono gesti che solo 'usmoompiere.
L'oscillazione fra mondo animale e mondo umano,csu e
impostata I'intera scena, si arresta infine pertraos un uomo
che dal confronto con l'animale resta sconfitto:blestia puo
uccidere, ma ignora lo scherno e 'odio.

Rispetto a Macbeth o Antonio ed Ottaviano hdlus Caesar
il conte € molto piu simile all'orso vittima desipa delbear
baiting: non & un guerriero, € un uomo disarmato, vecdzte
membra fragili (Cornovaglia non si esime dall’actare alle
sue braccia “incartapecorite”), su cui si stanncaaendo due
giovani crudeli; e legato alla sedia come l'orslegato al palo;
gli vengono cavati gli occhi, come si faceva carogsi, ed ha la
barba intrisa di sangue, come intriso di sangue ilefgelo
dell'orso alla fine dell’assalto.

Prima di essere torturato, Gloucester avevaoaNuempo di
imprecare contro Regan. Quando la donna gli avewsaddato
perché avesse deciso di mandare il re a Dover, céser le

aveva risposto:

GLOUCESTER
Because | would not see thy cruel nails
Pluck out his poor old eyes; nor thy fierce sister
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In his anointed flesh stick boarish fangs.
(m, 7, vv. 56-58)

[GLOUCESTER Per non vedere quelle tue unghie crudeli cavargli i
poveri, vecchi occhi; né quella tua sorella feraffondare le sue
zanne da verro nella sua carne consacrata.]

Ancora una volta ci troviamo ad ascoltare urspeaggio che,
senza averne coscienza (in termini teatrali, fiaiti &
efficacissimo) pronuncia versi che adombrano il suturo:
Gloucester dice di aver sottratto Lear all’acceaaime ma
presto sara lui a subire un simile trattamento. gatina sua
volta, ha delle “boarish fangs”, ossia zanne daluee. Il
paragone con il “boar” e utilizzato da Shakespewe#intero
COrpus per connotare esseri umani sanguinari, suliosi, o
entrambe le cose. Il cinghiale richiama sia lo gpaento di
sangue che la sessualita ‘bassa’, quindi disgustoddichard
lll, ad esempio, il cinghiale e 'animale che — dopoane —
ricorre con maggiore frequenza, imponendosi comélema
zoomorfo del feroce e repellente protagonista. Laitsova
menzionato sempre in relazione a Riccardo, siaonmd di
traslato (come nel caso del sogno di Lord Stankdy di
epitetd® In Titus Andronicusl malvagio Aronne, nel momento
in cui sta per scatenarsi la sua furia omicidaagana se stesso
ad un «chafed boar’» (IV, 2, v. 137). Al termineTdmon of
Athens ad essere definito «a boar too savage» & Alabiele
combatte con impeto contro gli ateniesi (V, 1, 9]l Anche
Cleopatra, per descrivere la rabbia furibonda dioAio, lo
associa ad un cinghiale: «the boar of Thessaly» 1B/ v. 2),
con un riferimento neanche troppo implicito allaaSoruenza
sessuale. Ed ancora: liienry 1V, part I} il principe Harry, nel

chiedere a Bardolfo se ha notizie di Falstaff, glirivolge in

194 «Then certifies your lordship that this night / ideeamt the boar had

razeéd off his helm» (lll, 2, vv. 7-8); «this mostatlly boar» (IV, 5, v. 2);
«The wretched, bloody, and usurping boar» (V, Z)v.
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questi termini: «Where sups he? Doth the old beadfin the
old frank?» (I, 2, vv. 137-138) [Dove cena? Il gbm cinghiale
mangia sempre nel vecchio porcile?], ironizzandbesitudine,
che egli ostenta, di trascorrere il suo tempo irfosteria
frequentata da donne malfamate, chiamata, guarda, ca
“Boar's-Head Tavern”. IrCymbeline infine, Postumo Leonato,
nella collera di una gelosia che ricorda quella Qiello,
immagina (in mancanza di uno lago che gli sugganssioni di
sesso bestiale) la propria donna, da lui presuhiieaa, mentre
viene montata dall'amante-cinghiale: «This yellaagcHimo, in
an hour, - was’t not? / Or less - at first? — parade he spoke
not, but / Like a full-acorn’d boar, a German oh€ried ‘O’!
And mounted» (Il, 5, vv. 14-17) [lachimo, questoFiguro
giallastro, in un’ora — no? — forse meno, al primoontro, /
Magari senza dire una parola, come un cinghialeédesco per
giunta — rimpinzato di ghiande, / Ha fatto “O!", & l'e
montata].

Non sara sfuggito un elemento che accomunai tceii citati:
si tratta, sempre comunque, di maschi, quasi cHertxia sia
una prerogativa del ‘sesso forte’. Gonerill, I'umiclonna ad
essere paragonata — nell'intero macrotesto — adinghiale,
sembrerebbe contraddire una lettura cosi orienEatanvece il
messaggio che sottende il paragone scelto perdbiato: una
donna puo cedere alle proprie pulsioni piu distratisolo se,
come Lady MacbethMacbeth I, 6, vv. 39-41; 46-47; 1, 7, wv.
54-59), rinuncia al suo sesso e ‘si fa uomo’.

Passiamo ora all'analisi dei versi in cui Edmymaragona
Gonerill e Regan a delle vipere. Si ricordera edue sorelle si
innamorano di Edmund, figlio illegittimo di Gloudes, che si
promette a entrambe. Nel monologo che chiude imgpscena
dell'ultimo atto, Edmund, mentre si mostra incestdla scelta
da operare, paragona entrambe le donne ad unaviper
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Edmund:

To both these sisters have | sworn my love;
Each jealous of the other, as the stung

Are of the adder.

(V, 1, w. 55-57)

[Ho giurato il mio amore a entrambe le sorelle;idCuna diffida
dell'altra, come chi & morso diffida della vipera.]

I versi, semplici all’apparenza, nascondono wwncettismo
addirittura ardito. Chi legga o senta “as the stumge of the
adder va col pensiero ad esseri umani. Pero gt parlando di
vipere o, per dir meglio, di vipere fornite di qcia tartto
umano (jealous), che consente loro 'atto — imgmkesin natura
— di mordersi I'un l'altra. La mutazione zoomorfamé ancora
compiuta.

Poco dopo Regan viene definita da Albany ‘gildedpent’
(V, 3, v. 85); poi avverte un malore e muore. Sr&eresto a
sapere che e stata avvelenata da sua sorellatdi@pisato da
Albany contro Regan, e l'atto di avvelenamento comagpda
Gonerill fanno si che entrambe le donne, nell'udtistena del
King Lear, si riconfermino nella sembianza di rettili. Potr@o
anche aggiungere che, in questa scena concludiirap@agine
delle due donne-serpi che strisciano I'una accaiitaltra nel
parallelo compimento del male, va a sostituirsillqudi due
rettili aggrovigliati che si prendono vicendevolne@ morsi; o
anche, se pensiamo a Gonerill e a Regan come sinumila
vorticosa ineludibilita del male, quella di un umigrosso rettile
che si morde — fatalmente — la coda. E non puo risitare
interessante il fatto che, nonostante la pluri-zodizzazione di
cui Gonerill e Regan sono oggetto nel corso deditap al
momento della svolta finale (quando cioé I'odio eligerga nei
loro cuori si rivolta contro loro stesse) torni aomfare la
rappresentazione di loro due come serpenti, cioprigr quella

abbozzata da Cordelia al principio dell’opera.
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Lear e ossessionato da quelle che Ilui stessamehi
“addition”®°, ossia da tutte quelle superfetazioni (i privilebi
denaro...) senza le quali 'essere umano — nell' opiaidel re —
non sarebbe che ub@stia E un concetto che Lear ripete in pil
di una circostanza. Quando, ad esempio, Regan wotigargli
tutti i cavalieri del suo seguito, affermando chetd non ne ha
piu bisognq Lear le risponde:

KING LEAR:

O, reason not the need: our basest beggars
Are in the poorest thing superfluous:

Allow not nature more than nature needs,
Man'’s life’s as cheap as beast's.

(1, 4, vv. 261-264)

[Non cavillate sul “bisogno” Gl'infimi mendicanti Nella loro
miseria hanno qualcosa di superfluo. / Se si canedld natura nulla
piu dello stretto indispensabile / La vita dell’'uowale meno di quella
della bestia]

Senza la sua scorta, dunque, il re si sentireidlotto ad una
bestia. In effetti, aveva provato la stessa seosazgquando il
seguito Gonerill glielo voleva ‘solo’ dimezzare; itale
circostanza, le aveva detto che pur di non essestetto a
congedare cinquanta cavalieri avrebbe preferiteredsestia tra
le bestie, “a comrade with wolf and owl” (ll, 4, 207). Il
concetto viene espresso in maniera piu articoldtarehe piu
esplicita nel terzo atto (scena quarta), quanda ke#&ova di

fronte Edgar, con il corpo nudo esposto alle internap

KING LEAR:

Thou wert better in thy grave than to answer withuncovered body
this extremity of the skies. Is man no more thas?iConsider him
well. Thou owest the worm no silk, the beast ncehithe sheep no
wool, the cat no perfume. Ha! Here’'s three on ‘& sophisticated!
Thou art the thing itself: unaccommodated man isnaoe but such a
poor bare, forked animal as thou art.

(i, 4, v. 100-107)

19511, v. 136.
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[Staresti meglio in una tomba piuttosto che a mgjgve con il tuo
corpo nudo a questa violenza scatenata dai cietigDe 'uomo non &
niente piu di questo? Consideratelo bene: tu nbdedstore né di seta
al baco, né di pelle alla bestia, né di lana aflaopa, né di profumo
allo zibetto. Ah! Tre di noi sono adulterati; twéte sei la cosa cosi
com’e! L'uomo inadulterato non e altro che un pavanimale nudo e
forcuto come te.]

Nulla da eccepire. Eppure, in questa disamire geemente
gli sfugge qualcosa di fondamentale, un qualcogast+annida
in cid una ulteriore ironia — che da origine e farmlla sua
personale tragedia. Per lui & chiaro che I'essenano, privo
delle aggiunte ‘materiali’ quali i vestiti e gli pelli, diviene
persino nel corpo un animale fra altri animali. uehe ancora
non coglie ¢é il fatto che a degradare 'uomo atladizione di
bestia e l'assenza di una ‘addition’ non costituita beni
materiali: i sentimenti, gli affetti, i legami d’are. Se Gonerill
e Regan sono bestie € perché non sanno amareo Adtia, il
re Lear, il conte Gloucester e suo figlio Edgargamo ridotti ad
uno stadio ferino perché — per colpa propria agri legami di
amore che li innalzavano al di sopra del mero tistisono

andato distrutti.

Si arresta qui il nostro discorso sullo zoonsmnd in
Shakespeare. O, per dir meglio, si interrompe,doer ragioni:
perché le opere qui prese in esame non copronerkircorpus
del grande drammaturgo, e perché il dialogo cha ttura
critica instaura con il testo e, per definizionepywisorio. |
classici, in particolare, chiedono che li si inbgii senza sosta.
Su ogni riflessione che abbia per oggetto 'uomioseo destino
(che si tratti di speculazioni filosofiche o sciéinhe o politiche
0, come nel nostro caso, concernenti la letteratérapposta
'esortazione montaliana «piu in la». La ricompensame

accadde a Giacobbe, nella celeberrima visione delida che
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univa terra e cieloGenesj XXVIII: 10-16), viene al critico dal
guantum cognitivo che e riuscito ad accumularer-spestesso e
per quanti si preoccuperanno di leggerlo — lungwiglggio
interpretativo. Speriamo di averla meritata. C’'@we incontro,
in questo percorso, un universo ibrido nella formanella
sostanza. Quell'uomo, che Dio stesso aveva cothodat
posizione egemone fra le sue creature affinché assef il
paragone, riscopre la sua centralita nel Rinasdionen la
rivendica con orgogliosa fermezza. Ma gli eventie chi
succedono con rapidita da quando la Cristianitdpsicca in
frazioni fratricide e la terra si muta, come dinmaska nuova
scienza, in un pianeta fra gli altri, minuscolo] fismamento
infinito, aprono crepe sotto il terreno su cui g@iiggia il piede,
costringendolo a guardarsi in uno specchio cherggtituisce
un'immagine franta e lineamenti deformati. Sulleersz del
mondo e del teatro che lo rispecchia avanzano lorangeti, i
Macbeth, i Riccardo Ill; menti disgregate dal mdievivere,
assassini a tempo pieno, ingannatori, nemici giutait propri
simili. Davvero, come direbbe Garcia Lorca, «jDesta muy
lejos!» (Hay almas que tienerl920). Shakespeare comprende
che lareductio ad bestiapud meglio di altre opzioni descrivere
quest'uomo che con la sua malizia , «like an aragry, / Plays
such fantastic tricks before high heaven / As midlee angels
weep» Measure for Measurell, 2, vv. 110-123) [come
scimmia rabbiosa da in cosi strane incandescenoesgletto
dell'alto cielo, da far piangere gli angéffi mostrando di
preferire al faticoso esercizio della virtu il cedinto sistematico
alle sue passioni piu basse. Catabasi infernakebeh giustifica
le allucinate mutazioni animalesche di un Bosch éttissima
schiera di figure zoomorfe che Shakespeare fa avanzrso il

lettore-spettatore. Sono troppo numerose, quegtesizioni, per

19 Trad. it. di C.V. Lodovici, Einaudi, Torino, 1964.
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nob dare conforto all'idea che la crisi epocalecdii si diceva
abbia ormai partorito un homunculus, un essere tdagradato
da scendere a livello delle bestie o portarsi anpan in basso. |
personaggi che qui abbiamo analizzato, che rienapi@tie loro
gesta i drammi storici e alcune fra le tragedierote, sembrano
aver perso ogni umana fattezza per mutarsi in @eacin piu
mostruose chimere, in novelle gorgoni, piu spavando quelli
nati dalle antiche mitologie o dal sonno di colbegcsconvolto

dal trionfo del male, scrisse un giorno '’Apocadiss

BIBLIOGRAFIA

OPERE DI WILLIAM SHAKESPEARE:
SHAKESPEARE W., The Oxford Shakespeare. The Complete

Works ed. by S. Wells & G. Taylor, Oxford Universityd3s,
Oxford, 2006.

254



ALTRE EDIZIONI CONSULTATE :

SHAKESPEARE W., The Complete Worksd. by J. Bate & E.
Rasmussen, Palgrave Mcmillan, London, 2007.

King Lear, ed. by R.A, Foakes, Cengage Learning for The
Arden Shakespeare, London, 1997.

Othellg, ed. by E.A.J., Honigmann, Thompson Learning foe T
Arden Shakespeare, London, 2006.

Othello, The Moor of Veniceged. by M., NeLL, Oxford
University Press, Oxford, 2006.

STUDI E SAGGI CRITICI :

ADAMSON, J., “Othello” as Tragedy: Some Problems of
Judgment and Feelingcambridge University Press, Cambridge,
1980.

ADAMSON, S., HUNTER, L., MAGNUSSON L., THOMPSON A.,
WALES, K., ed. by,Reading Shakespeare’s Dramatic Language.
A Guide Thompson Learning for the Arden Shakespeare,
London, 2000.

ADAMSON, W.D., “Unpinned or Undone? Desdemona’s Critics
and the Problem of Sexual Innocenc&hakespearestudies
(U.S.), 13, 1980, pp. 169-86.

AGAMBEN, G., L’aperto. L'uomo e [lanimalge Bollati
Boringhieri, Torino, 2002.

ALEXANDER, C.M.S.,WELLS, S., ed. byShakespeare and Race
Cambridge University Press, Cambridge-New York,®200

ARMSTRONG P., Shakespeare in PsychoanalysRoutledge,
London-New York, 2001.

AsSTINGTON, J.H., English Court Theatre 1558-1642,
Cambridge University Press, Cambridge-New York,9199

AUDEN, W. H., Lectures on Shakespeareeconstructed and

edited by A. Kirsch, Faber, London, 2000 (trad. liezioni su
ShakespeareAdelphi, Milano, 2006).

255



AUTERI, L., Nel regno del «dis-umano». Uno studio sull’epopea
degli animali nella Germania tardo-rinascimental&uerini,
Milano, 1990.

BAKER, S., Picturing the BeastManchester University Press,
Manchester, 1993.

BALDINI, G., Manualetto shakespearianoEinaudi, Torino,
1964.

BALTRUSAITIS, J., Aberrations:quatre essais sur la légende des
formes 1957 Aberrazionj trad. it. di A. Bassan Levi, Adelphi,
Milano, 1984.

BARROLL, J.L., Artificial Persons. The Formation of Character
in the Tragedies of Shakespeatfiversity of South Carolina
Press, Columbia, 1974.

BARTHELEMY, A.G., Black Face, Maligned Race. The
Representation of Blacks in English Drama from kpkare to
Southerng Louisiana State University Press, Baton Rouge,
1987.

BATE, J., ed. by,The Romantics on ShakespeaRenguin,
London, 1992.

BATE, J.,Shakespeare and Oyi@larendon Press, Oxford, 1993.

BAYLEY, O., Shakespeare and TragedRoutledge, London-
New York, 1981.

BELL, M., Shakespeare’s Tragic SkepticisMale University
Press, New Haven-London, 2002.

BELLAVIA, S.,L’'ombra di Lear. Il Re Lear di Shakespeare e |l
teatro italiang 1858-1995 Bulzoni, Roma, 2004.

BELSEY, C., The Subject of Tragedy. Identity and Difference in
Renaissance Dram#acMillan, London-New York, 1985.

BERKE, C., Tragic Thought and the Grammar of Magic Myth
Indiana University Press, Bloomington, 1982.

BERRY, R., The Shakespearean MetaphoiStudies in
Language and ForirMacmillan, London, 1978.

256



ID., Tragic Instance. The Sequence of Shakespeare'sdieg
University of Delaware Press, Newark-London, 1999.

BETHELL, S.L., “Shakespeare’s Imagery: The Diabolic Images i
Othelld’, Shakespeare Survey, 1952, pp. 62-80.

BEVINGTON, D., Action is EloquenceHarvard University Press,
Cambridge (Mass.), 1984.

BLANPIED, W., Time and the Artist in Shakespeare’s English
Histories University of Delaware Press, Newark-London, 1983

BLocH, M., Les rois thaumaturges: étude sur le caractere
surnaturel attribué a la puissance royale, partieokment en
France et en AngleterreIstra, Strasbourg, 19241 (re
taumaturghj tr. it. di Silvestro Lega, Einaudi, Torino, 2005)

BLoowm, H., Ruin theSacred Truth: Poetry and Belief form the
Bible to the PresenHarvard University Press, Harvard, 1989.

ID., Shakespeare. The Invention of Hum&wourth, London,
1999.

BOEHRER B.T., Shakespeare among the Anima\ature and
Society in the Dramaf Early Modern EnglandPalgrave, New
York, 2002.

BoiTANI, P.,Esodi e odissed.iguori, Napoli, 2004.

ID., Prima lezione sulla letteraturd_aterza, Bari, 2007.

BooTH, S.,King Lear, Macbeth, Indefinition and Tragedy§ale
University Press, New Haven-London, 1983.

BRADLEY, A.C., Shakespearean Tragedit904), MacMillan,
London, 1992.

BrRADSHAW, G., Shakespeare’s ScepticisnHarvester Press,
Brighton, 1987.

BrRowN, J.R., Shakespeare. The TragediesPalgrave,
Basingstoke-New York, 2001.

Bucl-GLUCKSMANN, M., Tragique de 'ombre. Shakespeare et le
maniérisme Galilée, Paris, 1990.

CACCIARI, C., Teorie della metaforaCortina, Milano, 1991.

257



CALDERWOOD, J.L., The Properties of OthelloUniversity of
Massachusetts Press, Amherst-London, 1989.

CANZIANI, A., et. al.,Come comunica il teatrodal testo alla
scena ll Formichiere, Milano, 1978.

CARLSON, M., Teorie del teatro. Panorama storico e critjab
Mulino, Bologna, 1984.

CARoLl, F., Storia della fisiognomica_eonardo, Milano, 1995.

CHAMPION, L.S., Perspective in Shakespeare’'s Histoyies
University of Georgia Press, Athens, 1980.

CHARNEY, M., ed. by,Bad Shakespeare. Revaluations of the
Shakespeare CanprAssociated University Presses, London,
1988.

CioccA, R., Il cerchio doro. | re sacri nel teatro
shakespeariandOfficina, Roma, 1987.

CLEMEN, W., The Development of Shakespeare’s Imagery,
Methuen, London, 1977.

CoLIg, R., Shakespeare’s Living ArPrinceton University Press,
Princeton, 1974.

CoLomBO, R.M., Le utopie e la storia: saggio sull’Othello di
ShakespearéAdriatica, Bari, 1975.

CoNTE, G., La metafora baroccavursia, Milano, 1972.

ID., a cura diMetaforg Feltrinelli, Milano, 1981.

CorPk J.1., The Theatre and the Dream. From Metaphor to Form
in Renaissance DramaJohns Hopkins University Press,
Baltimora, 1973.

CorrTl, C., “Shakespeare e i luoghi storici: spazio della
drammatizzazione / drammatizzazione dello spaziinali
dell’lstituto Universitario Orientale: Anglistica XXX/1-2,
1987, pp. 1-28.

ID., Shakespeare e gli embleBulzoni, Roma, 2002.

CowHIG, R., “Blacks in English Renaissance Drama and the
Role of Shakespeare’s Othello”, ihhe Black Presencein

258



EnglishLiterature, ed. by D. Dabydeen, Manchester University
Press, Manchester, 1985.

CUNNINGHAM, J., Shakespeare’s Tragedies and Modern Critical
Theory,Fraleigh Dickinson University Press, Madison, 1997

D'’Amico, J., The Moor in English Renaissance Drama
University of South Florida Press, Tampa, 1991.

D’Amico, M., Scena e parola in Shakespeakgnaudi, Torino,
1974.

DANBY, J.F.,Shakespeare’s Doctrine of Nature. A Study of King
Lear, Faber, London, 1949.

DANsSON, L., Shakespeare’s Dramatic GenyesOxford
University Press, Oxford-New York, 2000.

Davis, L., Guise and Disguise. Rhetoric and Characterization
in the English Renaissanc&oronto University Press, Toronto,
1993.

DE CRISTOFARQ F., Zoo di romanzi. Balzac, Manzoni, Dickens e
altri bestiari, Liguori, Napoli, 2002.

DE FILIPPIS, S., Teatro come sperimentazione. Shakespeare e la
scrittura romanzescaBulzoni, Roma, 2003.

DE MAURrO, T., Introduzione alla semanticaLaterza, Bari,
1993.

ID., Minisemantica dei linguaggi non verbali e dellegire
Laterza, Bari, 2000.

DEL SAPi0O GARBERO, M., Il bene ritrovato. Le figlie di
ShakespeareéBulzoni, Roma, 2004.

DeENT, A., World of Shakespeare: Animals and Monsters
Taplinger, New York, 1973.

DesMET, C., Reading Shakespeare’s Characters. Rhetoric,
Ethics, and Identity University of Massachusetts Press,
Ambherst, 1992.

DI MICHELE, L., Il teatro dei potenti. Teatro politica spettacolo

nell'eta di W. Shakespearelstituto Universitario Orientale,
Napoli, 1988.

259



ID., a cura diAspetti di «Othello»l.iguori, Napoli, 1996.

DOCKRAY, K., William Shakespeare, the Wars of the Roses, and
the Historians Temous, Stroud, 2002.

DOEBLER, J., Shakespeare’s Speaking Pictures. Studies in Iconic
Imagery University of New Mexico Press, Albuquerque, 1974

DOLLIMORE, J.,Radical Tragedy1984), Harvester Wheatsheaf,
New York, 1989.

DOLLIMORE, J., SNFIELD, A., ed. by,New Political Shakespeare.
Essays in CulturaMaterialism Manchester University Press,
Manchester, 1985.

DRrRAKAKIS, J., ed. by, Alternative ShakespearedMethuen,
London, 1985.

ID., ed. by,Shakespearean Tragedyongman, London, 1992.

DURAND, G., Le strutture antropologiche dellimmaginario
trad. it. di A. Peduzzi, Dedalo, Bari, 1972.

EAGLETON, T., William Shakespeard&lackwell, Oxford, 1990.
Eco, U., Le forme del contenut@ompiani, Milano, 1971.
ID., Semiotica e filosofia del linguaggi&inaudi, Torino, 1997.

ID., Dall'albero al labirinto. Studi storici sul segno e
I'interpretazione Bompiani, Milano, 2007.

EDMUND, B., An Approved Treatise of Hawkes and Hawking
(1619), Da Capo Press, New York, 1968.

EbDwARDS, P., EwBANK, LS., HUNTER, G.K., ed. by,
Shakespeare’s Style€ambridge University Press, Cambridge-
New York, 1980.

ELam, K., The Semiotics of Theatre and Dramislethuen,
London, 1980 (trad. itSemiotica del teatrdl Mulino, Bologna,
1988).

ID., *“Understand me by my signs: on Shakespeare’s
semiotica”.New theatre quarter|yl/1, 1985, pp. 84-97.

260



ID., a cura diLa grande festa del linguaggio: Shakespeare € la
lingua ingleseil Mulino, Bologna, 1987.

EMPSON,W., Seven Types of Ambiguity930 Gette tipi di
ambiguitg trad. it. a cura di Giorgio Melchiori, Einaudipfino,
1965.

ID., The Structure of Complex Wor{951), Penguin, London,
1995.

ERIKSON, P., Shakespeare. The Reinterpretation of Race
Palgrave Macmillan, London, 2007.

Evans, K.W., “The Racial Factor in Othello”Shakespeare
StudieqU.S.), 5, 1965, pp. 124-40

FERRARA, F., Shakespeare e le voci della sterigulzoni, Roma,
1994.

FIEDLER, L.A., Lo straniero in Shakespear@972), Argalia,
Urbino, 1979.

FiscH, H., The Biblical Presence in Shakespeare, Milton and
Blake: A Comparative Studglarendon, Oxford, 1999.

FLOYD-WILSON, M., English Ethnicity and Race in Early
Modern Drama Cambridge University Press, Cambridge-New
York, 2003.

FOAKES, R.A., ed. by,Coleridge on Shakespeare: the Text of the
Lectures of 1811-181Routledge, London, 1971.

FORD, B., ed. by,The Pelican Guide To English Literature: The
Age Of Shakespeardarmondsworth, Penguin, 1976.

FRYE, H.N., Fools of Time: Studies in Shakespearean Tragedies
Oxford University Press, London, 1967.

FRYE, H.N., Northrop Frye on Shakespear¥ale University
Press, New Haven-London, 1988.

Fusini, N., La passione dell’origine. Note sul tragico
shakespeariano e il romanzesco moderBe Donato, Bari,
1981.

ID., Donne fatali. Ofelia, Desdemona, CleopatrBulzoni,
Roma, 2005.

261



GABRIELI, V., La storia d’Inghilterra nel teatro di Shakespeare
Bulzoni, Roma, 1995.

GARIN, E., Medioevo e Rinascimentd.aterza, Roma-Bari,
19802,

GENTILI, V., La recita della follia: funzioni dell'insania nel
teatro dell’'eta di Shakespearginaudi, Torino, 1978.

GIRARD, R., A Theater of Envy. William Shakespea@xford
University Press, Oxford-New York, 1991.

GLAz, A., “lago or Moral Sadism”’American Imagp19, 1962,
pp. 323-48.

GoDFREY, D.R., “Shakespeare and the Green-Eyed Monster”,
Neophilologus56, 1972, pp. 207-20.

GOLDBERG, S.L.,An Essay on King LeaCambridge University
Press, Cambridge-New York, 1974.

GOLDMAN, M., Acting and Action in Shakespearean Tragedy
Princeton University Press, Princeton-London, 1984.

Gozzli, F., Il gioco del teatro in King LearBulzoni, Roma,
2002.

GREENwOODR J., Shifting Perspectives and the Stylish Styles:
Mannerismin Shakespeare and His Jacobean Contemporaries
University of Toronto Press, Toronto- Buffalo-Lomdd 988.

GRENE, N., Shakespeare’s Tragic Imaginatiogt. Martin’s
Press, New York, 1992.

ID., Shakespeare’s Serial History Play@ambridge University
Press, Cambridge-New York, 2002.

GuLLi PuGLIATTI, P., | segni latenti. Scrittura come virtualita
scenica in «King Lear’Anna, Messina-Firenze, 1976.

ID., Shakespeare storic@ulzoni, Roma, 1993.

ID., “The Enigma of Cordelia”, in A. Lombardo, araudi,
Memorie di Shakespeare Roma, Bulzoni, 2000.

262



GURISATTI, G., Dizionario fisiognomico. Il volto, le forme,
I'espressiongQuodlibet, Macerata, 2006.

GURR, A., The Shakespearean Stage, 1574-16@ambridge
University Press, Cambridge-New York, 1980.

HARTER, D.A., Bodies in pieces. Fantastic Narrative and the
Poetics of the Fragment Stanford University Press, Stanford,
1996.

HAWKES, T., Shakespeare’s Taliking Animal&dward Arnold,
London, 1973.

HAWKINS, H., The Devil's Party Clarendon Press, Oxford,
1985.

HELLER, A., L'uomo del Rinascimentd.a Nuova ltalia, Firenze,
1977.

HILLMAN, J., Animali del sognp trad. it. di A. Serra e D.
Verzona, Cortina, Milano, 1991.

HOLDEN, A., William Shakespeard.ittle, Brown and Company,
London, 1999.

HOLDERNESS G., Shakespeare’'s HistorySt. Martin’'s Press,
New York, 1985.

ID., G., Shakespeare’s History Plays: “Richard II” to “Henry
V”, Macmillan, London, 1992.

ID., Shakespeare. The HistorjeSt. Martin’s Press, New York,
2000

HuLmEe, H.M., Explorations in Shakespeare’s Language: Some
Problems of Word Meaning in the Dramatic TeXt962),
Longman, London, 1977.

JONES J.,Shakespeare at War&larendon, Oxford, 1995.

JoNES R.C., Those Valiant Dead. Renewing the Past in
Shakespeare’s HistoriedJniversity of lowa Press, lowa City,
1991.

KAHAN, J., ed. byKing Lear. New Critical Essay$koutledge,
New York, 2008.

263



KANTOROWICZ, E.H., The King's Two Bodies. A Study in
Mediaeval Political Theology Princeton University Press,
Princeton (NJ), 1957.

KERMODE, F., ed. by,Shakespeare: King Lear. A Casebook
(1969), Macmillan, London, 1992.

ID., Shakespeare’s Languageenguin, London, 2000.

KIERNAN, P., Shakespeare’s Theory of Dram&ambridge
University Press, Cambridge-New York, 1996.

KIRSH, A., Shakespeare and the Experience of | .@ambridge
University Press, Cambridge, 1981.

ID., The Wheel of Fir¢1930), Methuen, London, 1961.
KoLIN, P.,Othello: Critical EssaysRoutledge, London, 2001.

KotT, J., “The Two Paradoxes of OthelloEtudes anglaises
17, 1964, pp. 402-20.

LERNER L., “The Machiavel and the Moor”Essays in
Criticism, 9, 1959, pp. 339-60.

LOCATELLI, A., L’eloquenza e gli incantesimi: interpretazioni
shakespearianeésuerini, Milano, 1988.

LOMBARDO, A., Il fuoco e l'aria. Quattro Studi su “Antonio e
Cleopatra”, Bulzoni, Roma, 1995.

ID., a cura di,Shakespeare e il NovecentBulzoni, Roma,
2002.

MAGLI, P., Il volto e 'animg Bompiani, Milano, 1995.

ID., La descrizione del corpo nel testo letterari€lueb,
Bologna, 1995.

MANFERLOTTI, S., “I cinque sensi nei sonetti di Shakespeare”,
Belfagor, 4, 1993, pp. 385-401.

ID., “Col tempo. Volti allo specchio nei sonettii d
Shakespeare”, in Manferlotti, S., a cura da scrittura e |l
volto. Figurazioni fisiognomiche in letteratyraiguori, Napoli,
2006, pp. 23-38.

264



MAQUERLOT, J.P., Shakespeare and the Mannerist Tradifion
Cambridge University Press, Cambridge, 1995.

MARENCO, F., Le parole in scena. La comunicazione teatrale
nell’eta di Shakespear&inaudi, Torino, 2000.

MARGOLIES, D., Monsters of the Deep. Social Dissolution in
Shakespeare’'s Tragedjes Manchester University Press,
Manchester-New York, 1992.

MARRAPODI, M., A horned man’s a monster, and a beast’:
Notes on Shakespeare’'s Treatment of Jealousy as
Metamorphosis irDthelld’, The Blue Guitar3-4, 1977-78, pp.
151-74.

ID., ‘The great image’: figure e immagini della regaliteel
teatro di Shakespearelerder, Roma, 1984.

McDONALD, R., ed. by Shakespeare: an Anthology of Criticism
and Theory 1945-200®lackwell, Oxford, 2004.

MCcCDONALD, R., Shakespeare and the Arts of Langyag@eford
University Press, Oxford-New York, 2001.

MCMULLAN, G., Renaissance Configuration.
Voices/Bodies/Spaces 1580-16B@&cMillan, London-New
York, 1998.

MELCHIORI, G.,L’'uomo e il potergEinaudi, Torino, 1973.

ID, Shakespeare. Politica e contesto econonedzoni, Roma,
1992.

ID., Shakespeare. Genesi e struttura delle opdraterza,
Roma-Bari, 1994.

MICHEL, K., Volti. Scorribande fisiognomichdl Melangolo,
Genova, 1992.

MIDDLETON MURRY, J., Shakespear€¢1936), Jonathan
Cape, London, 1954 (tr. it. di F. Lo Bue, Einaudiyifo,
1977).

MocHI, G., Il viaggio del testo. Shakespeare tra filologia
vecchia e nuovaBulzoni, Roma, 2003.

265



MORELLI, A., La scena della visione. L’eccesso barocco e la
teatralita shakespearian@ulzoni, Roma, 1997.

MOUSLEY, K., Renaissance Drama and Contemporary Literary
Theory MacMillan, Basingstoke-New York, 2000.

MULLANEY, S., The Place of the Stage. License, Play and Power
in Renaissance Englantniversity of Chicago Press, Chicago-
London, 1988.

MuLLINI R., ZAccHI, R., Introduzione allo studio del teatro
inglese Liguori, Napoli, 2003.

MURPHY, P., ed. by,The Tempest. Critical EssayRoutledge,
London, 2001.

NoORwiICH, J.J.,Shakespeare’s Kings, The Great Plays and the
History of England in the Middle Age4337-1485 Viking,
London, 2000.

OLseN, K., All Things Shakespeare. An Encyclopedia of
Shakespeare’s Worl@&reenwood Press, London, 2002.

ORrLANDO, F., Gli oggetti desueti nelle immagini della
letteratura. Rovine, reliquie, rarita, robaccia,dghi inabitati e
tesori nascostiEinaudi, Torino, 1993.

ID., Per una teoria freudiana della letteratyr&inaudi, Torino,
1973.

PAGNINI, M., Shakespeare e il paradigma della specularita
Pacini, Pisa, 1976.

ID., Pragmatica delldetteratura Sellerio, Palermo, 1980.

PECHTER E., Othello and Interpretive TraditiondJniversity of
lowa Press, lowa, 1999.

PHIPSON E., The Animal-Lore of Shakespeare’s Tjnmeluding
Quadrupeds, Birds, Reptiles, Fish and Insed{egan Paul,
London, 1883 (anastatic reprintThe Animal-Lore of
Shakespeare’s Timdncluding Quadrupeds, Birds, Reptiles,
Fish and InsectKessinger Publishing, Whitefish, 2003).

PrAz, M., Studi sul concettismada Cultura, Milano, 1934.

266



ID., Caleidoscopio shakespearign@ddriatica Editrice, Bari,
1969.

RABKIN, N., Shakespeare and the Problem of Meaning
University of Chicago Press, Chicago, 1981.

RODLER, L., Il corpo specchio dell'anima. Teoria e storia della
fisiognomica Bruno Mondadori, Milano, 2000.

RONBERG G., A Way with Words. The Language of English
Renaissance Literatuy&dward Arnold, London, 1992.

RosaTi, S., Il giro della ruota: saggio su King LearlLe
Monnier, Firenze, 1958.

RyAN, K., ed. by,King Lear. Contemporary Critical Essays,
Macmillan, London,1993.

Sacclo, P., Shakespeare’s English Kings. History, Chronicle
and Drama,Oxford University Press, Oxford-New York, 1977.
SACERDOTI, G., Nuovo cielo, nuova terra. La rivoluzione
copernicana di «Antony an@leopatra il Mulino, Bologna,
1990.

SALA DI FELICE, E., SANNA, L., a cura di,Tre secoli di Othellp
Bulzoni, Roma, 1999.

SCHANZER, E., The Problem Plays Of Shakespeare A Study Of
Julius Caesar, Measure For Measure, Antony And QHéma,
Routledge, London, 1965.

SCHOENBAUM, S., Shakespeare. A Documentary Lif@xford
University Press, Oxford-New York, 1975.

ID., Shakespeare’s Live$1970), Oxford University Press,
Oxford-New York, 1991.

SERPIER| A., a cura diCome comunica il teatro. Dal testo alla
scena ll formichiere, Milano, 1978.

ID., Retorica e immaginarioPratiche, Parma, 1986.

ID., A., ELAM, K., a cura di,Mettere in scena Shakespeare
Pratiche, Parma, 1987.

ID., ELAM, K., a cura di,L’eros in ShakespeayrePratiche,
Parma, 1988.

267



ID., et al., a cura diNel laboratorio di Shakespeare: dalle fonti
ai drammj 4 volumi, Pratiche, Parma, 1989.

ID., Polifonia shakespearian@&ulzoni, Roma, 2002.
ID., Otello: I'eros negatoLiguori, Napoli, 2003.

SPENCER T., Shakespeare and The Nature Of Man, Macmillan
London, 1969.

SPURGEON C.F.E.,Shakespeare’s Imagery and What it Tells Us
Cambridge University Press, Cambridge, 1961.

Stanco, M., “A Kingdom for a Stage. Shakespeare’s
Theatricalisation of History’Studi rinascimentali3, 2005, pp.
201-17.

TRAUB, V., Desire and Anxiety. Circulation of Sexualities in
Shakespearean DramRoutledge, London-New York, 1992.

TRAVERSI, D., Shakespeare: The Roman Playdollis and
Carter, London, 1963.

ID., The Literary Imagination: Studies in Dante, Chaueed
ShakespeardJniversity of Delaware Press, London, 1982.

TYLLIARD, E.M.W., The Elizabethan World Pictur¢1943),
Penguin, Harmondsworth, 1984.

ID., Shakespeare’s History Plays(1944), Penguin,
Harmondsworth, 1991.

UBERSFELD A., Lire le théatre Editions Sociales, Paris, 1977.

WAIN, J., ed. by, Shakespeare, Othello. A Casebobkndon,
MacMillan, 1971.

WEBB, J. B., Shakespeare’s Animals (and related) Imagery:
Chiefly in the Erotic ContexCornwallis, Hastings, 1988.

WEBB, J.B., Shakespeare’s Animals: A Guide to the Literal and
Figurative UsageCornwallis, Hastings, 1996.

WELLS, S.,ORLIN, L.C., Shakespeare. An Oxford Guide, Oxford
University PressOxford-New York, 2003.

268



WESsT, R.H., “lago and the Mystery of Iniquity”, iShakespeare
and the Outer Mystery University of Kentucky Press,
Lexington, 1968, pp. 96-110.

YODER, A.E., Animal Analogy in Shakespeare’s Character
Portrayal as Shown in His Reflection of the Aesopian Tradlitio
and the AnimalAspect of Physiognom¥ing’s Crown Press,
New York, 1947 (anastatic reprintAnimal Analogy in
Shakespeare’s Character Portrayals Shown in His Reflection
of the Aesopian Tradition and the Animaispect of
Physiognomyessinger Publishing, Whitefish, 2008).

YOUNG, D., The Action to the Word: Structure and Style in
Shakespearean Tragedyale University Press, New Haven-
London, 1990.

Appendice

Riteniamo di fare cosa utile al lettore ripodanin ordine
alfabetico, gli animali che Shakespeare evoca ralk opera
drammatica. L’edizione utilizzata € anche qui cuellirata da S.
Wells e G. TaylofSHAKESPEARE W., The Oxford Shakespeare.
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La precisazione e d'obbligo, perché eventuali éjganze
guantitative fra l'elenco qui redatto e quelli ramtbili in
analoghi studi, dove ad essere presi in considarazono solo

alcuni animali, in ossequio a criteri di seleziamen meglio

specificatt”’, sono da attribuirsi — in tutta evidenza — alle

edizioni di riferimento.

Come é owvio, un’analisi meramente quantitasaaebbe di
scarsa utilita per il critico. Anche questo si ercaéo di
dimostrare nelle pagine precedenti. E tuttavia,massiccia
presenza di animali come l'asino, I'orso, gli udicgle vengono
citate molte specie), il gatto, il toro, i canin¢he di loro se ne
citano svariate specie), la mosca, la volpe, laelela scimmia,
il topo, i serpenti (per i quali vale cio che sidétto sopra a
proposito degli uccelli e dei cani), la pecora,dannola, il
ragno, il cigno, il rospo, il lupo, il verme, indaeo ad ulteriori
riflessioni. Salta agli occhi, innanzitutto, un sistema esteso e
pressoché intatto in cui — per cosi dire — le digespecie
animali affollano il mondo naturale, a maggior g in un
paese sostanzialmente rurale come I'Inghilterraetapo.

Shakespeare, in particolare, nato e vissutdyreghi anni in
campagna, dimostra di avere in materia conoscenze
competenze ammirevoli (si pensi a quanto sa deegpempio,
delle piu diverse specie canine ed ornitologich).tempo
stesso, l'accentuata presenza di animali domestideve non
solo allo loro quotidiana ‘visibilita’, ma anche #&tto che

'immaginario popolare quale si addensava nel tokkle nella

197 AE. Yoder,Animal Analogy in Shakespeare’s Character Portrayes
Shown in His Reflection of the Aesopian Traditiow #he AnimalAspect of
Physiognomy King’s Crown Press, New York, 1947 (anastatic rirgp
Animal Analogy in Shakespeare’'s Character Portrayad Shown in His
Reflection of the Aesopian Tradition and the Anidgpect of Physiognomy
Kessinger Publishing, Whitefish, 2008); K. Olsédl, Things Shakespeare.
An Encyclopedia o8hakespeare’s World/ol. |, Greenwood Press, London,
2002.
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tradizione fiabesca e narrativa a dominante oradlg vasta
area circoscritta dallgolkslitteratur, insomma) vi aveva attinto
da secoli. Tutta interna al circuito colto & invéaeresenza di
animali esotici o di altri pit o0 meno favolosi,nee il cammello,
il coccodrillo, la pantera, I'arpia, il basilis¢ohe vanta ben sei
occorrenze), I'idra, il centauro, I'unicorno, iMatano (e qui la
fonte e biblica). Nellopera di Shakespeare, irtesi trovano
posto non solo quasi tutti gli animali discesi @atla di Noé
dopo il diluvio, ma anche quelli che nel tempo wppge

aggiungere la fantasia degli uomini.

adder CymbelinelV, 2, v. 92)

adder Hamlet:lll, 4, v. 205)

adder Henry VI, part 11111, 2, v. 76)
adder Henry VI, part lll: 1, 4, v. 113)
adder Julius Caesaril, 1, v. 14): 1
adder King Lear I, 22, v. 61}%

adder MacbethlV, 1, v. 16)

adder Midsummer Night's Dreanill, 2, vv. 71, 72)
adder Richard II: 1ll, 2, v. 20)

adder Taming of the Shrewv, 4, v. 175)
adder Tempestil, 2, v. 13)

adder Timon of AthenslV, 3, v. 182)

198 riferimenti dal King Lear sono tratti dalla vésee in-quarto.
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adder Titus Andronicusill, 3, v. 35)
adder Troilus and Cressidall, 2, v. 171)

alligator Romeo and Julie¥, 1, v. 43)

animal (Merchant of VenicelV, 1, v. 131)
animal @s You Like Iti, 1, v. 14)

animal Hamletil, 2, v. 309)

animal King Lear Il, 11, v. 98)

ant Henry IV, Part [:1ll, 1, v. 145)
ant King Leat Il, 7, v. 234)

ape Qs You Like 1tiV, 1, v. 144)

ape Comedy of Errorstl, 2, v. 202)

ape Coriolanus:l, 5, v. 7)

ape Cymbelinel, 6, v. 40; 11, 1, v. 52; Il, 2, v. 31; IV, 2, \L95)
ape Hamletlll, 4, v. 178; IV, 2, v. 16)

ape Henry IV, Part I:ll, 4, v.75)

ape Henry IV, Part lI:11, 2, v. 79; IV, 3, v. 251)
ape (ulius CaesarVy, 1, v. 42)

ape Measure for Measurd; 2, v. 123)

ape Midsummer Night's Dreanil, 1, v. 181)
ape Much Ado about Nothiny, 1, v. 91)

ape Taming of the Shrewt, 1, v. 34)

ape Tempestil, 2, v. 9; IV, 1, v. 249)

aspic @Antony and Cleopatra¥/, 2, vv. 288, 344, 346)

ass Coriolanusil, 1, v. 87, IV, 5, v. 50)

ass Antony and CleopatraV, 2, vw. 302)

ass Comedy of Errorsll, 1, v. 14; 11, 2, vv. 203, 205; I, 1, vv. 148; I,
2,Vv.77; 1V, 4, w. 29, 30)

ass Cymbelinetl, 1, v. 60)

ass Hamletil, 2, v. 585; V, 1, v. 57)

ass Henry V:1lI, 3, v. 15)

ass Julius CaesariV, 1, w. 21, 26)

ass King John:ll, 1, vv. 144, 145)

ass King Lear |, 4, v. 218; 1, 5, v. 34)

ass (Measure for Measure: 1, 3, v. 26)

ass Merchant of VeniceV, 1, v. 90)

ass Merry Wives of Windsoll, 2, v. 317, 318; V, 5, v. 128)

ass Midsummer Night's Dreamlil, 2, vv. 17, 34; 1ll, 3, w. 25, 76; IV, 1, v.
204; V, 1, w. 153, 306)

ass Qthello: 1, 1, v. 47; 1, 3, v. 394; 11, 1, v. 308)

ass Richard 11: V, 5, v. 93)

ass Taming of the Shrew; 2, v. 158; 11, 1, v. 199; Ill, 3, v. 104)

ass empestV, 1, v. 299)

ass {imon of Athenst, 1, v. 275; 1l, 2, v. 61; I, 6, v. 49; IV, 3. 333,
334, 351)

ass (roilus and Cressidal, 2, v. 238; V, 1, w. 55, 56, 57; V, 4, v. 5)

272



O/
0‘0

X3

S

X3

8

X3

8

X3

S

X3

S

R/
0’0

O/
0‘0

R/
0’0

X3

¢

X3

S

X3

S

X3

¢

X3

¢

X3

S

X3

8

X3

%

X3

S

R/
0’0

O/
0‘0

X3

8

X/
0‘0

R/ R/
> 0’0

S

X3

¢

X3

2

X3

%

X3

8

X3

8

X3

%

X3

8

X3

8

X3

S

X3

S

R/ 7
> 0‘0

S

X3

8

X3

8

X3

%

X3

S

X3

8

ass fwo Gentlemen of Veron#; 4, v. 35; Il, 6, w. 22, 41; V, 2, v. 28)

baboon MacbethlV, 1, v. 37)

baboon Merry Wives of Windsotli, 2, v. 10)
baboon Qthello: 1, 3, v. 316)

baboon Pericles:l, 19, v. 203)

baboon Timon of Athenst, 1, v. 255)

bait Cymbelinetll, 4, v. 59)
bandog Henry VI, part ll:1, 4, v. 19)
barnacle TempestiV, 1, v. 249)

basilisk Cymbelinetl, 4, v. 107)

basilisk Henry V:V, 2, v. 17)

basilisk Henry VI, part II:11l, 2, vv. 52, 324)
basilisk Henry VI, part llI: 111, 2, v. 187)
basilisk Richard Ill: 1, 2, v. 150)

basilisk Winter's Tale:l, 2, v. 388)

bat Hamletlll, 4, v. 174)
bat Macbethlll, 2, v. 40; IV, 1, v. 15)
bat (Tempestl, 2, v. 342)

bawcock Henry V:l1II, 2, v. 26)

beagle Twelfth Nightll, 3, v. 173)

bear @ntony and CleopatradV, 15, v. 3)

bear Comedy of Errorslll, 2, v. 160)

bear Coriolanusi, 3, v. 33; 1l, 1, vw. 11, 12)

bear Henry IV, Part I:1, 2, v. 74)

bear Henry V:III, 7, v. 140)

bear Henry VI, part II:V, 1, vv. 144, 148, 148, 153, 203, 208; V, 3, v. 2)
bear Henry VI, part lll: I, 1, v. 15; 11, 2, v. 13; lll, 2, v. 161; V, 7,.9)
bear (ulius Caesaril, 1, v. 206)

bear King John:ll, 1, v. 249)

bear King Lear Il, 7, v. 194; I, 8, v. 11; 1I, 11, vv. 9, 111, 116, v. 41)
bear Macbethlll, 4, v. 99; V, 7, v. 2)

bear Merchant of Venicell, 1, v. 29)

bear Merry Wives of Windsot;, 1, vv. 268, 272)
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bear Much Ado about Nothingl, 2, v. 70)
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bobtail King Lear. Il, 13, v. 63)

brach Henry IV, Part I:1ll, 1, v. 232)
brach King Lear. I, 4,v. 108; II, 13, v. 63)
brach Taming of the Shrevinduction, 1, v. 16)

breeze Troilus and Cressidal, 3, v. 47)

buck (ove’s Labour’s LostlV, 2, v. 10)
buck Merry Wives of WindsoW, 5, v. 23)

bull (Henry 1V, Part I:11, 5, vv. 249, (bull-calf) 264; 1V, 1, v. 104)
bull (Henry 1V, Part 1131, 2, v. 172)

bull (Henry VI, part lll: 11, 5, v. 126)

bull (Merry Wives of WindsoWV, 5, v. 3)

bull (Midsummer Night's Dreanil, 1, v. 180; IV, 1, v. 121)
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bull (Much Ado about Nothing:1, vv. 2244, 245, 246):

bull (Titus AndronicuslV, 3,v. 71; V, 1, v. 31)
bull (Troilus and Cressiday, 1, v. 51; V, 8, w. 2, 3)
bull (Winter's Tale:lV, 4, v. 28)

burr Midsummer Night's Dreanll, 2, v. 261)
butterfly (CoriolanusiV, 6, v. 98; V, 4, w. 12, 12)
butterfly (King Lear Il, 24, v. 13)

butterfly Midsummer Night's Dreanill, 1, v. 164)
butterfly (Troilus and Cressidatll, 3, v. 72)

buzzard Richard Ill: 1, 1, v. 134)
buzzard Taming of the Shrewt, 1, vv. 206, 207, 208)

buzzer HamletiV, 5, v. 95)

calf (Cymbelinetl, 3, v. 28)
calf Henry VI, part 1I: 111, 1, v. 171; IV, 1, v. 29)

calf (Love’s Labour’s LostV, 2, vv. 247, 248, 248, 253)

calf (TempestV, 1, v. 179)

calf (Titus AndronicusV, 1, v. 32)

calf (Troilus and Cressidalll, 2, v. 189)
calf (Winter's Tale:l, 2, vw. 126, 128, 129)
calve HamletV, 1, v. 113)

camel Coriolanusil, 1, v. 248)
camel Hamletlll, 2, vv. 365, 366)
camel (roilus and Cressidat, 2, v. 245)

capon Comedy of Errorslll, 1, v. 32)
capon Cymbelinetl, 1, v. 22)

capon Hamletlll, 2, v. 91)

capon Henry IV, Part I1l, 5, v. 461)

capon Two Gentlemen of Veroni(, 4, v. 9)

carp Hamletll, 1, v. 62)

cat QOthello:l, 3, v. 335; 1, 1, v. 113)

cat All's Well that Ends Welltv, 3, v. 242, 243)
cat Coriolanusli, 7, v. 44)

cat HamletV, 1, v. 289)

cat Henry IV, Part I:1, 2, v. 74; (kitten) 1ll, 1, v. 125; IV, 2, v. 58)

cat Henry V:I, 2, vw. 172, 174)

cat King Lear Il, 11, v. 96)

cat Macbethl, 7, v. 45; IV, 1, v. 1)

cat Merchant of Venicell, 5, v. 47; IV, 1, w. 47, 54)
cat Merry Wives of Windsotli, 2, v. 29)

cat Midsummer Night's Dreani; 2, v. 25; 1l, 2, v. 30; lll, 2, v. 260)

cat Much Ado about Nothing:1, v. 240)
cat (Periclesi, 10, v. 5)

cat Romeo and Julieti, 4, v. 19; lll, 1, v. 82; Ill, 1, v. 108; 1lI, 3v. 30)
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cat (Taming of the Shrew; 2, v. 114, 194)
cat Tempestll, 1, v. 293; V, 1, v. 259)
cat (Troilus and Cressida¥, 1, v. 57)

cat (Two Gentlemen of VeronH; 3, v. 7)

caterpillar Henry VI, part lI:1ll, 1, v. 90)
centaur King Lear. Il, 20, v. 119)

chameleonlamletlill, 2, v. 90)
chameleonHKenry VI, part llI: 111, 2, v. 191)
chameleonTwo Gentlemen of VeronH; 1, v. 162; Il, 4, v. 25)

chick (Tempesty, 1, v. 320)

chicken CymbelineV, 5, v. 42)

chicken Henry VI, part II:111,1, vv. 249, 251)
chicken MacbethlV, 3, v. 217)

chicken {imon of Athenstl, 2, v. 67)

chough Macbethlll, 4, v. 124)
chough Midsummer Night's Dreanill, 2, v. 21)
chough Tempestil, 1, v. 268)

chuck Henry V:1I, 2, v. 26)
chuck (ove’s Labour’s LostV, 1, v. 105)

cock (Antony and Cleopatrdi, 3, v. 34)

cock Cymbelinell,1, vv. 21, 22, 23)

cock Hamletl, 1, vv. 128, 131, 138; |, 2, v. 218;)

cock Henry IV, Part I:11, 1, v. 18)

cock Henry V:IV, Chorus v. 15)

cock Romeo and Juliet; 3, v. 55; IV, 4, v. 3)

cock (Taming of the Shrewit, 1, vv. 224, 225; IV, 1, v. 105)
cock (Two Gentlemen of VeronH; 1, v. 26)

cock Winter's Tale:lV, 3, v. 34)

cockatrice Richard llI: IV, 1, v. 54)
cockatrice Romeo and Julietil, 2,v. 47)

cock-pigeon @s You Like ItiV, 1, v. 142)

cod Merry Wives of Windsot; 1, v. 20)
cod Othello:1l, 1, v. 155)

colt (Merchant of VeniceV, 1, v. 72)

colt (Midsummer Night's Drean¥/, 1, v. 119)
colt (Richard II: 11, 1, v. 70)

colt (TempestV, 1, v. 176)

comb Henry IV, Part 11:1V, 3, v. 79)
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cony (CoriolanusiV, 5, v. 217)
cony Henry VI, part llI:1, 4, v. 63)

cormorant Love’s Labour’s Lostt, 1, v. 4)
cormorant Richard 1l: 11, 1, v. 38)

courser Antony and Cleopatrd, 2, v. 185)
courser QOthello: 1, 1, v. 115)

courser Periclesi, 5, v. 201)

courser Timon of Athenst, 2, v. 211)

cow (Antony and Cleopatrdil, 10, v. 14)

cow (Titus AndronicusV, 1, v. 31)

cow Henry VIII:V, 2, v. 26)

crab Hamletll, 2, v. 204)

crab Cove’s Labour's LostlV, 2, v. 6; V, 2, v. 909)
crab Midsummer Night's Dreamll, 1, v. 48)

crab Taming of the Shrewt, 1, vv. 227, 228)

crab Tempestll, 2, v. 170)

cricket Cymbelinell, 2, v. 11)

cricket Henry IV, Part I:11, 5, v. 90)

cricket Macbethll, 2, v. 15)

cricket (Periclesi, 10, v. 7)

cricket Romeo and Juliet; 4, v. 64)

crocodile Antony and Cleopatrdi, 7, vv. 27, 40)
crocodile HamletV, 1, v. 273)

crocodile Henry VI, part 11:111, 1, v. 226)

crocodile Qthello: 1V, 1, v. 246)

crow (All's Well that Ends WelltV, 3, v. 322)

crow (Comedy of Errorstll, 1, vw. 81, 82, 84, 84, 85)
crow (Coriolanusill, 1, v. 142; IV, 5, w. 42, 43)
crow (Cymbelinel, 3, v. 15; 1, 1, v. 23; I, 3, v. 12; V, 5, @3)
crow Henry V:lI, 1, v. 83)

crow Henry VI, part Il:1V, 9, v. 84; V, 3, v. 12)
crow Henry VI, part lll:V, 6, v. 45)

crow (Macbethlll, 2, v. 50)

crow (Merchant of VeniceV, 1, v. 102)

crow Midsummer Night's Dreamli, 1, vv. 97, 267; Ill, 2, v. 143)
crow Much Ado about Nothing:1, v. 125):

crow (Periclesi, 15, v. 32)

crow (Romeo and Juliet; 2, v. 92; |, 5, v. 52)
crow (Troilus and Cressidal, 2, vv. 241, 241)
crow @ulius CaesarV, 1, v. 85)

cub Merchant of Venicell, 1, v. 29)

cub (Twelfth NightV, 1, v. 162)

cuckold Merry Wives of Windsolii, 2, vv. 316, 316):
cuckold Qthello:1, 3, v. 367)

cuckold (Troilus and Cressiday, 1, v. 52; V, 8, w. 1, 1)
cuckold Henry VIII: V, 2, vw. 24, 24)

cuckold Winter’s Tale:l, 2, vw. 192, 271)
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cuckoo @Antony and Cleopatrdi, 6, v. 28)

cuckoo Henry IV, Part I:II, 5, v. 356; 1lI, 2, v. 75; V, 1, v. 60)

cuckoo King Lear |, 4, v. 209)

cuckoo [ove’s Labour’s LostV, 2, vv. 873, 878, 883, 884, 886, 886, 892,

894, 895, 895)
cuckoo Midsummer Night's Dreandll, 1, vv. 124, 128)

cur (Coriolanusti, 1, v. 166)

cur Henry V:II, 1, v. 39; lll, 7, v. 139)

cur Henry VI, part 1 IV, 2, v. 47)

cur Henry VI, part l1:11l, 1, v. 18; V, 1, v. 146, 151)
cur Henry VI, part lll:1, 4, v. 57)

cur Henry V1L, 1, v. 120; 11, 4, v. 156)

cur Julius Caesarlill, 1, v. 46, V, 1, v. 44)

cur King Lear Il, 14, v. 57; 1, 20, v. 151)

cur Macbethlll, 1, v. 92)

cur Merchant of Venicel, 3, vw. 117, 121; 1ll, 3, v. 18)
cur Midsummer Night's Dreamlll, 2, v. 65)

cur Richard II: 11, 2, v. 139)

cur Richard IlI: V, 4, v. 56)

cur (Titus Andronicusll, 3, v. 281)

cur (Troilus and Cressidal, 3, v. 383; V, 4, w. 12, 14)
cur (Two Gentlemen of VeronaV, 4, w. 10, 20, 47)

cygnet Henry VI, part | V, 3, v. 56)
cygnet King John:V, 7, v. 21)
cygnet {roilus and Cressidat, 1, v. 58)

dace Henry IV, Part 11111, 2, v. 320)

dam Merchant of Venicelil, 1, v. 29; IV, 1, v. 135)
dam {Titus Andronicusll, 3, v. 142; 1V, 1,v. 96; V, 2, v. 144)

daw (CoriolanusiV, 5, v. 44)

daw Henry VI, part 1 I, 4, v. 18)

daw (ove’s Labour’s LostV, 2, v. 890)

daw Othello:1, 1, v. 65)

daw (Troilus and Cressidal, 2, vv. 241, 241)

deer All's Well that Ends Wellt, 3, v. 55)

deer Comedy of Errorsll, 1, v. 100)

deer Cymbelinell, 3, v. 68; 1ll, 4, v. 109)

deer Hamletlll, 2, v. 259)

deer Henry IV, Part 11V, 2, v. 106)

deer Henry VI, part 1 IV, 2, w. 46, 48, 54)

deer Henry VI, part lI:V, 3, v. 16)

deer Henry VI, part llI: 111, 1, w. 2, 22; IV, 6, v. 17)
deer Qulius Caesarlill, 1, v. 209)

deer King Lear Il, 11, v. 126)

deer Love’s Labour's LostlV, 1, vw. 35, 113; IV, 2, vv. 3,19, 51, 52; IV, 3

v. 1)
deer MacbethlV, 3, v. 206)
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deer Merry Wives of Windsot; 1, v. 105; V, 5, vw. 16, 17, 127)
deer Taming of the Shrew, 2, v. 58)
deer {itus Andronicuslll, 1, v. 89)

demi-wolf Macbethlll, 1, v. 93)
ditch-dog King Lear 11, 11, v. 121)

doe @As You Like Itil, 7, v. 128)

doe (ove’s Labour’s LosttV, 2, v. 12, 20)

doe Merry Wives of WindsoW, 5, w. 15, 18)

doe {Titus Andronicusll, 1, vv. 93, 118; 1l, 2, v. 26)

dog Antony and CleopatrdV, 16, v. 82; V, 2, v. 41)

dog Comedy of ErrorsV, 1, v. 70)

dog Coriolanusi, 1, vv. 27, 204; I, 2, v. 254; 11, 3, v. 216)

dog CymbelineV, 5, v. 91)

dog HamletlV, 5, v. 108; V, 1, v. 289)

dog Henry IV, Part I:1, 3, v. 9)

dog Henry IV, Part ll:1, 2, v. 147; |, 3, v. 97; 1I, 2, v. 100; 1V, 3, 260)
dog Henry V:l, 2, v. 218; Il, 1, vv. 39, 44; 1l, 3, v. 83, K, v. 69; llI, 2, v.
22; 11, 3, v. 18)

dog Henry VI, part 11,3, v. 2; 1,7, v. 25; Il, 4, v. 12)

dog Henry VI, part 1l: 111, 1, v. 171)

dog Henry VI, part lll: 11, 1, v. 15; V, 6, w. 46, 77)

dog @ulius Caesarlll, 1, v. 273; IV, 2, v. 79)

dog King John:ll, 1, v. 461; IV, 1, v. 115)

dog King Lear. 1, 4,v. 107; ll, 7, vv. 78, 130, 194; 1l, 11,84; 11, 13, v. 56;
I, 17, v. 46; 11, 20, vv. 96, 149, 153; I, 21,34; 11, 24, v. 301)

dog (ove’s Labour’s LostlV, 2, v. 59)

dog Macbethlll, 1, v. 94; IV, 1, v. 15)

dog Merchant of Venicel, 3, w. 110, 120, 126; Ill, 3, w. 6, 7; V, 1,90;
V,1,v.127)

dog Merry Wives of Windsotl; 1, vv. 87, 88, 88, 267; Il, 1, v. 112; V, 5, v.
264)

dog Midsummer Night's Dreaml, 1, v. 210; 1ll, 2, v. 65; V, 1, v. 134)
dog Much Ado about Nothing:1, v 125)

dog Othello:1l, 3, v. 47; 1, 3, v. 269; IV, 1, v. 139; V, 1, 64)

dog Richard II:1ll, 2, v. 126; V, 3, v. 137)

dog Richard llI: 1, 1, v. 23; I, 2, v. 39; |, 3, v. 213; |, 3, v. 28V, 4, v. 49;
IV,4,v.78;V,8,v.2

dog Romeo and Juliet; 1, vv. 7, 10; Il, 3, v. 200; Ill, 1, v. 106; |IB, v. 30)
dog (Taming of the Shrewvinduction, 1, vw. 19, 23; IV, 1, v. 148;)

dog (Tempestl, 2, v. 385)

dog (Timon of Athenst, 1, vv. 185, 204, 206, 274, 275; |, 2, v. 66;1] wv.
5, 6; 1l, 2, w. 48, 84, 85; I, 7, v. 84; IV, 8y. 54, 201, 252, 358, 368, 530;
V,1,v.114)

dog (Titus Andronicusll, 2, v. 20; IV, 2, v. 77; V, 1, v. 102)

dog (Troilus and Cressidalll, 1, v. 230; V, 1, v. 57; V, 4,v. 13; V, 8, 2)
dog (Two Gentlemen of Veron#H; 3, w. 5, 6, 11, 21, 21, 22, 22, 30, 40; I,
5 v.31; IV, 2,v.75; IV, 4, w. 6, 12, 13, 110,24, 25, 45, 47, 49, 55, 57)
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dog-ape As You Like Itil, 5, v. 24)
dog-fish Henry VI, part 11, 6, v. 85)
dog-fox (Troilus and CressidaV, 4, v. 10)

dolphin Antony and CleopatraV/, 2, v. 88)
dolphin Midsummer Night's Dreanil, 1, v. 150)

dove Antony and Cleopatrdil, 13, v. 199)

dove Coriolanusy, 6, v. 115)

dove HamletilV, 5, v. 168)

dove Henry IV, Part 111111, 2, v. 158)

dove Henry VI, part 11, 3, v. 119; |, 7, v. 23)

dove Henry VI, part 11:11l, 1, vw. 71, 75)

dove Henry VI, part lll:1, 4, v. 42; 11, 2, v. 18)

dove Merry Wives of Windsol; 3, v. 90)

dove Midsummer Night's Dream; 1, v. 171; 1,2, v. 77; 1l, 1, v. 232; |l, 2,
v.114;V, 1, v. 320)

dove Periclesi, 15, v. 32)

dove Romeo and Juliet; 5, v. 52; I, 5, v. 7; lll, 2, v. 76)
dove Taming of the Shrewt, 1, v. 288; lll, 3, v. 30)
dove {Troilus and Cressidatll, 1, v. 125)

dove (Twelfth NightV, 1, v. 130)

dove Winter's Tale:lV, 4, v. 361)

dragon Antony and CleopatrdV, 15, v. 2)
dragon CoriolanusiV, 1, v. 30; V, 4, v. 13)
dragon Cymbelinetl, 2, v. 48)

dragon Henry IV, Part Il 1, v. 147)
dragon Henry VI, part 1 1, 1, v. 11)
dragon King John:ll, 1, v. 288)

dragon King Lear. I, 1, v. 114)

dragon Periclesi, 1, v. 72)

dragon Richard IlI: V, 6, v. 80)

dragon Romeo and Julietil, 2, v. 74)
dragon Timon of AthenstV, 3, v. 190)
dragonMacbethlV, 1, v. 22)

drone Comedy of Errorsll, 2, v. 297)
drone Henry V:I, 2, v. 204)

drone Henry VI, part II:1V, 1, v. 109)
drone Periclesl, 5, v. 88)

duck Henry IV, Part I:1l, 3, v. 9; IV, 2, v. 21)
duck Midsummer Night's DreanV¥, 1, v. 276)
duck (Tempestil, 2, vw.127, 128, 130)
duck (Troilus and Cressidatll, 2, v. 52)

eagle Coriolanusill, 1, v. 142; V, 6, v. 115)
eagle Cymbelinet, 1, v. 140; Ill, 3, v. 21; IV, 2, v. 350; V, 5, ¥2)
eagle Henry IV, Part I:ll, 5, v. 333; IV, 1, v. 100)
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eagle Henry V:1, 2, v. 169)

eagle Henry VI, part | |, 3, v. 120)

eagle Henry VI, part lI:1ll, 1, v. 248; IV, 1, v. 109)
eagle Henry VI, part lll:1, 1, v. 269; I, 1, v. 91; V, 2, v. 12)
eagle Julius CaesarV, 1, v. 81)

eagle King John:V, 2, v. 149)

eagle [Love’s Labour’s LostlV, 3, w. 224, 310)
eagle Macbethl, 2, v. 37)

eagle Periclesi, 17, v. 49)

eagle Richard IlI: 1, 3, v. 128; Ill, 3, v. 69)

eagle Richard Ill: I, 1, v. 133; 1, 3, v. 71)

eagle Romeo and Julietil, 5, v. 219)

eagle Timon of Athensl, 1, v. 49)

eagle Titus AndronicuslV, 4, v. 83)

eagle Troilus and Cressidat, 2, v. 240)

eel @ericlesi, 16, v. 139)

eel King Lear Il, 7, v. 283)

eel Love’s Labour’s Lostt, 2, vv. 26, 27, 28)
eel (Taming of the ShrewV, 4, v. 175)

elephant Julius Caesarll, 1, v. 206)
elephant{roilus and Cressidal, 2, v. 20; Il, 3, vv. 2, 104)

estridge Antony and Cleopatrdi, 13, v. 199)

ewe Henry VI, part lll: 11, 5, v. 35)
ewe Qthello:1, 1, v. 89)

eyas Hamletll, 2, v. 340)

falcon (Macbethll, 4, v. 12)

falcon (As You Like Itill, 3, v. 73)

falcon Henry VI, part 11:11, 1, v. 5; 1, 1, v. 12)
falcon Henry VI, part lll: 1, 4, v. 42)

falcon Richard II:1, 3, v. 61)

falcon (Taming of the Shrewy, 1, v. 176)
falcon (Troilus and Cressidalll, 2, vv. 51)

ferret Qulius Caesari, 2, v. 186)
finch (Midsummer Night's Dreamlil, 1, v. 123)

fish (Much Ado about Nothingl, 1, v. 26)

fish (Antony and Cleopatrdi, 5, v. 12)

fish (Comedy of Errorsll, 1, w. 18, 23; lll, 1, vv. 22, 80, 83)
fish (CoriolanusiV, 7, v. 34)

fish (CymbelinelV, 2, v. 36)

fish (HamletiV, 3, w. 27, 28)

fish (Henry IV, Part I:1ll, 1, v. 147; 1ll, 3, v. 127)

fish (Henry IV, Part lI:1l, 1, v. 200)

fish (Henry VIIL:, 2, v. 80)
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fish (Merchant of Venicdll, 1, v. 49)

fish (Merry Wives of Windsot; 1, vv. 19, 19)

fish (Periclesl], 5, vv. 66, 68, 158)

fish (Romeo and Juliet; 1, v. 35; 1, 3, v. 91; IV, 4, v. 44)
fish (Tempestll, 2, vw. 25, 26, 26, 27, 28, 35, 179; 1lI, 1,29)
fish (Timon of AthenslV, 3, vw. 425, 426): 2

fish (Titus AndronicuslV, 4, v. 91)

fish (Two Gentlemen of VeronH; 6, v. 18)

fish (Winter's Talell, 2, vv. 195, 269)

fitchew (King Lear Il, 20, v. 117)
fitchew (Troilus and CressidaY, 1, v. 57)

flea Henry V:III, 7, v. 142)

flock (Henry VI, part lI:11, 2, v. 73)

flock (Henry VI, part lll: 11, 5, v. 31)

flock (Merchant of VenicelV, 1, v. 113)
flock (Midsummer Night's Dreanil, 1, v. 97)
flock (Winter's Tale:lV, 4, v. 109)

fly (CoriolanusiV, 6, v. 99)

fly (CymbelinetV, 2, v. 211)

fly (Henry V:V, 2, vw. 336, 340)

fly (Henry VI, part lll: 11, 5, vv. 8, 17)

fly (1,5, v. 73)

fly (King Lear. Il, 15, v. 35; I, 20, v. 109)

fly (Love’s Labour’s LostV, 2, v. 408)

fly (MacbethlV, 2, v. 33)

fly (Othello:1, 1, v. 71; I, 1, v. 172; IV, 2, v. 68)
fly (Romeo and Julieti, 4, v. 37; lll, 3, vv. 35, 40)
fly (Timon of Athenstll, 7, v. 95)

fly (Titus Andronicuslll, 2, vv. 53, 59, 60, 63, 66, 76; V, 1, v. 142)
fly (Troilus and Cressidat, 3, v. 50; I, 3, v. 15)

foal (Midsummer Night's Dreanll, 1, v. 46)

fowl (Comedy of Errorstl, 1, vv. 18, 23; 1ll, 1, v. 80, 83)
fowl (Cymbelinet, 4, v. 87)

fowl (Henry 1V, Part I:1V, 2, v. 20)

fowl (Henry VI, part 11111, 1, v. 10)

fowl (Henry VI, part 111:V, 6, v. 19)

fowl (Measure for Measurd; 2, v. 87)

fowl (Merry Wives of Windsow, 5, v. 10)

fowl (Midsummer Night's Dreamll, 2, v. 29)

fowl (Much Ado about Nothing; 1, v. 190)

fowl (Titus AndronicusV, 3, v. 67)

fox (All's Well that Ends Welltl, 1, vv. 69, 70; IlI, 6, v. 103)
fox (Coriolanust, 1, v. 170)

fox (Cymbelinelll, 3, v. 40)

fox (Henry IV, Part I:V, 2, v. 9)
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fox (Henry IV, Part 1131, 2, v. 178)

fox (Henry VI, part II:1ll, 1, vv. 55, 252, 256)

fox (Henry VI, part lll: 1V, 8. v. 25)

fox (Henry VI, 1, v. 158)

fox (King Lear |, 4, v. 311; I, 11, v. 84; 1l, 13, v. 18; ll41v. 27; I, 24, v.
23)

fox (Midsummer Night's DreanV¥, 1, vv. 231, 232)
fox (Much Ado about Nothing; 3, v. 41)

fox (Timon of AthenslV, 3, vv. 330, 331, 332)

fox (Troilus and Cressidalll, 2, v. 189)

fox (Two Gentlemen of Veronl/, 4, v. 90)

frog (King Lear II, 11, v. 117)
frog (MacbethlV, 1, v. 14)

fry (Periclesll, 1, v. 37)
gib Hamletill, 4, v. 174)

glow-worm Hamletl, 5, v. 89)
glow-worm Midsummer Night's Dreanll, 1, v. 162)
glow-worm ericlesi, 7, v. 42)

gnat Comedy of Errorsll, 2, v. 30)
gnat Henry VI, part lll: 11, 5, v. 9)

gnat Cove’s Labour's LostlV, 3, v. 164)
gnat Merchant of Venicelil, 2, v. 123)
gnat Pericles], 7, v. 59)

gnat Romeo and Juliet; 4, v. 65)

gnat {Titus AndronicuslV, 4, v. 82)

goat MacbethlV, 1, v. 27)

goat CymbelinelV, 4, v. 37)

goat Henry IV, Part I:1ll, 1, v. 37; IV, 1, v. 104)
goat Othello: lll, 3, v. 408; IV, 1, v. 265)

goat {Titus AndronicuslV, 2, v. 177)

goose As You Like Itil, 7, v. 86; lll, 4, v. 40)

goose Coriolanusi, 1, v. 170; I, 5, v. 5)

goose Henry IV, Part I:1I, 5, v. 138; 1ll, 1, v. 225)

goose Henry IV, Part II:V, 1, v. 63)

goose Henry VI, part 1 1, 4, v. 51)

goose [Love’s Labour’s LostlV, 3, v. 72)

goose KMerchant of VeniceV, 1, v. 105)

goose KMerry Wives of Windsow, 5, v. 8)

goose Midsummer Night's Dreamlil, 2, v. 20)

goose Midsummer Night's Drean¥, 1, vv. 229, 231, 232)
goose Romeo and Julieti, 4, vwv. 66, 67, 69, 71, 73, 76, 80, 80)
goose Tempestll, 2, v. 132)

grasshoppeRomeo and Juliet; 4, v. 61)
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greyhound Coriolanusli, 7, v. 38)

greyhound idenry IV, Part 1, 3, v. 248)

greyhound idenry V:111, 1, v. 31)

greyhound idenry VI, part lll: I, 5, v. 129)

grey-hound King Lear. Il, 13, v. 62)

greyhound acbethlll, 1, v. 92)

greyhound ferry Wives of Windsot; 1, v. 82)

greyhound uch Ado about Nothiny, 2, v. 10)

greyhound Taming of the Shrevinduction, 2, v. 46; V, 2, v. 54)
greyhound Timon of Athenst, 2, v. 188)

griffin (Henry 1V, Part I:1ll, 1, v. 148)
griffin (Midsummer Night’'s Dreanil, 2, v. 232)

grub Coriolanusy, 4, vv. 11, 12)
grub Romeo and Juliet; 4, v. 67)

guinea-henQ@thello:1, 3, v. 315)
gull (Timon of Athendli, 1, v. 31)
gurnet Henry IV, Part 1V, 2, v. 12)

haggard fuch Ado about Nothintl, 1, v. 36)

haggard Qthello: lll, 3, v. 264)

haggard Taming of the Shrewv, 1, v. 179; IV, 2, v. 39)
haggard Twelfth Nightlll, 1, v. 63)

halcyon Henry VI, part 1 I, 3, v. 110)
halcyon King Lear Il, 7, v. 76)

hare @ntony and CleopatradV, 8, v. 10)

hare Coriolanusi, 1, v. 169; 1, 9, v. 7)

hare CymbelinelV, 4, v. 37)

hare Henry IV, Part I:l, 2, v. 77; 1, 3, v. 196; Il, 5, v. 441)
hare Henry VI, part lll: I, 5, v. 130)

hare King John:ll, 1, v. 137)

hare Macbethl, 2, v. 37)

hare Merchant of Venicel, 2, v. 19)

hare Romeo and Julieti, 4, vv. 138, 138, 140, 141, 143)
hare {roilus and Cressidall, 2, v. 47; I, 2, v. 85)

harpier MacbethlV, 1, v. 3)

harpy Periclesi, 17, v. 47)

hart Qulius Caesarlll, 1, vv. 204, 207)
hart (Twelfth Nightt, 1, v. 20)

hart Cymbelinell, 4, v. 27; V, 5, v. 24)

hart Hamletill, 2, v. 260)
hart (Troilus and Cressidall, 3, v. 272)
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hawk Hamletll, 2, v. 375)

hawk Henry V:llI, 7, v. 15)

hawk Henry VI, part 1 11, 4, v. 11)

hawk Henry VI, part 11:11, 1, v. 10)

hawk (Taming of the Shrevinduction, 2, v. 42)

hedgehogNlidsummer Night's Dreanll, 2, v. 10)
hedgehogRichard Ill: 1, 2, v. 103)
hedgehogTempestil, 2, v. 10)

hedge-pig MacbethlV, 1, v. 2)
hedge-sparrowK(ing Lear. 1, 4, v. 209)

heifer Henry IV, Part 11111, 2, v. 171)
heifer Henry VI, part II:1ll, 2, v. 188)
heifer (Troilus and Cressidatll, 2, v. 189)
heifer Winter's Tale:l, 2, v. 126)

hen @s You Like ItiV, 1, v. 156)
hen CoriolanusyV, 3, v. 163)
hen (Taming of the Shrewt, 1, v. 224)

herd Henry 1V, Part I:1ll, 1, v. 39)
herd Qulius Caesari, 2, v. 262)
herd (Troilus and Cressidal, 3, v. 47)

herring Henry IV, Part I:ll, 5, v. 129)
herring Henry VI, part 1111V, 1, v. 35)
herring King Lear. II, 13, v. 27)

herring Merry Wives of Windsotl, 3, v. 12)
herring Romeo and Julieti, 4, v. 39)
herring ([Troilus and Cressiday, 1, v. 58)

hind (All's Well that Ends Wellt, 1, v. 90)
hind Julius Caesarl, 3, v. 106)

hind Midsummer Night's Dreaml, 2, v. 232)
hind Richard III: 11, 1, v. 49)

hind (Troilus and Cressidatll, 2, v. 190)

hog King Lear I, 11, v. 83)
hog Midsummer Night's Dreanill, 1, vv. 104, 106)
hog Richard IlI: I, 3, v. 225)

hopdanceKing Lear. II, 13, v. 26)

horse Antony and Cleopatrd; 4, v. 62; |, 5, w. 20, 21, 22; 1ll, 2, v. 20},
7,wW.7,8,9; 1V, 15,v.9)

horse As You Like Iti, 1, v. 10; lll, 3, v. 72; 1ll, 4, v. 39)

horse Comedy of Errorslll, 2, v. 86)

horse Coriolanus:l, 4, vw. 2, 5;V, 4, v. 17)

horse Cymbelinetl, 3, v. 28; IV, 4, v. 38)
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horse HamletlV, 7, v. 72)
horse Henry IV, Part I:1I, 1, v. 3; 1I, 2, v. 12, 29, 30; Il, 3, v. 12, K,

Vwv.68, 69, 69 (roan), 70 (roan), 74, 75, 91, lllvt. 164, 261; IV, 1, w. 120,

123, 123)

horse Henry IV, Part ll:induction, v. 4; 1, 1, v. 9, 38, 43, 58; |, 2, \BO,
51;V,1,v.54;V, 3, v. 135)

horse Henry V:II, 3, v. 58; Ill, 7, w. 12, 24, 26, 35, 43, 5¥%,,12, w. 12,
15, 15)

horse Henry VI, part 1 1, 6, v. 86; |, 7, v. 31; Il, 4, v. 14)

horse Henry VI, part 11:1V, 3, v. 11; IV, 4,v. 53; IV, 7, v. 46; V, 1, B2)
horse Henry VI, part lll: 11, 3, v. 24; IV, 6, w. 12, 19)

horse Henry VI, 1, v. 133; V, 2, v. 55)

horse Qulius Caesarll, 2, v. 23; IV, 1, v. 30; IV, 2, v. 23)

horse King Lear. I, 4, v. 219; 1, 5, v. 35; Il, 7, vv. 193, 28T, 11, v. 125; I,
13, v. 15; 1l, 20, v. 117; I, 24, v. 301)

horse Love’s Labour’s Lostt, 2, v. 53; IV, 2, v. 127)

horse Macbethll, 4, v. 14; I, 1, vv. 25, 34, 37)

horse Measure for Measuré:2, v. 148)

horse Merchant of Venicédl, 6, v. 10)

horse Midsummer Night's Dreamli, 1, v. 45; 1ll, 1, vv. 96, 103, 106)
horse Much Ado about Nothing 1, vv. 135, 248)

horse Qthello:1, 1, v. 114)

horse Richard Il: 11, 1, vv. 301, 301, 302; Ill, 2, v. 7; IV, 1, v27V, 2, vwv.
74,77,111; V, 5, v. 78 (roan Barbary), 79, 8D(Barbary), 90, 92)
horse Richard lll: 1, 1, v. 160; I, 3, v. 122; 1ll, 2, v. 13; V, 5, ¥31; V, 6,
wv. 19, 24,30,70;V,7.w.4,7,7,7,8, 13,13)

horse Romeo and Juliet; 4, v. 88)

horse Taming of the Shrevinduction, 1, v. 59; induction, 2, v. 40; |, 1, v.

141; 1, 2, v. 80; lll, 2, w. 48, 64, 77, 82; 18, vw. 77, 79, 104; IV, 1, w. 47,

61, 63, 65, 66, 68, 69, 71, 84, 107; IV, 4, w. 1839; IV, 6, v. 9)

horse Timon of Athenst, 2, vw. 165, 183; I, 1, vw. 7, 10; 1V, 3, v48,
340, 341)

horse Titus Andronicusll ,2, vv. 18, 23, 25)

horse Troilus and Cressidat, 3, v. 41; I, 3, vv. 121, 155; V, 5, v. 20)
horse Two Gentlemen of Verondl, 1, vv. 264, 272, 273)

hound Comedy of ErrorsltV, 2, v. 39)

hound Henry V: Prologuev. 7; 1l, 1, v. 71)

hound (ulius Caesarlil, 1, v. 174; V, 1, v. 42)

hound King Lear. II, 13, v. 63)

hound (ove’s Labour’s LostlV, 2, v. 126)

hound Macbethlll, 1, v. 92)

hound Midsummer Night's Dreamll, 1, vv. 103, 106; Ill, 2, v. 64; IV, 1,
vv. 105, 110, 118)

hound Qthelloll, 3, v. 354)

hound Richard IllI: 1V, 4, v. 48)

hound Taming of the Shrewnduction, 1, vv. 14, 59; induction, 2, v. 44)
hound (itus Andronicusll, 2, v. 25; 11, 3, w. 17, 27, 63, 70; V, 2, v4)
hound (roilus and CressidaY, 1, v. 88)

hound Twelfth Nightl, 1, v. 21)

hydra Henry IV, Part IV, 4, v. 24)
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hydra Henry IV, Part IV, 4, v. 25)
hydra Henry IV, Part lI:1V, 2, v. 38)
hydra Henry V:I, 1, v. 35)

hydra Qthelloll, 3, v. 297)

hyena As You Like ItiV, 1, v. 147)

jade @AllI's Well that Ends Welltl, 3, v. 281)

jade Henry IV, Part I!ll, 1, vww . 6, 9)

jade Henry IV, Part lI:1, 1, v. 45)

jade Henry V:III, 7, vwv. 24, 58; IV, 2, v. 46)

jade Henry VI, part ll: 1V, 1, v. 3)

jade Qulius CaesariV, 2, v. 26)

jade Much Ado about Nothing:1, v. 138)

jade Richard II: 11, 3, v. 179; V, 5, v. 85)

jade {Taming of the Shrew; 2, v. 249; 1l, 1, v. 201; IV, 1, v. 1)
jade Two Gentlemen of Verondl, 1, v. 274)

jay (Taming of the ShrewV, 4, v. 173)
jennet Qthello: 1, 1, v. 115)

kite (CoriolanusiV, 5, w. 42, 43)

kite (Hamletil, 2, v. 581)

kite (Henry V:1I, 1, v. 74)

kite (Henry VI, part 11:11l, 1, v. 249; 1lI, 2, v. 196; V, 3, v. 12)
kite (King Lear. I, 4, v. 256)

kite (Macbethlll, 4, v. 72; IV, 3, v. 216)

kite (Richard IlI: 1, 1, v. 134)

kite (Taming of the ShrewlV, 1, v. 181)

kite (Winter's Tale:ll, 3, v. 186)

kite (Julius Caesary, 1, v. 85)

ladybird Romeo and Juliet; 3, v. 3)

lamb Coriolanusil, 1, vv. 8, 11, 12)

lamb Cymbelinet, 6, v. 51; 1lI, 4, v. 96)

lamb Henry V:III, 7, v. 22)

lamb Henry VI, part I |, 3, v. 55)

lamb Henry VI, part Il 111, 1, ww. 55, 71, 77; IV, 2, v. 80)

lamb Henry VI, part lll: 1, 1, v. 243; 1, 4, v. 5; I, 5, v. 75; IV, 10, vi7, 18)
lamb Qulius CaesariV, 2, v.161)

lamb (Love’s Labour’s Lostll, 1, v. 217; IV, 1, v. 88)

lamb MacbethlV, 3, vv. 15, 54)

lamb Merchant of VeniceV, 1, v. 73)

lamb Much Ado about Nothing:1, v. 15)

lamb Richard II: 11, 1, v. 175)

lamb Richard llI: 1V, 4, vw. 22, 50, 228)

lamb Romeo and Juliet; 3, v. 3; 11, 5, v. 45; lll, 2, v. 76; IV, 4, \29)
lamb (Taming of the Shrewtl, 3, v. 30)

lamb (Timon of AthenstV, 3, v. 331)

lamb (Titus Andronicusll, 3, v. 223; IV, 2, v. 136)
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lamb (Troilus and Cressidatll, 2, v. 189)
lamb (Twelfth NightV, 1, v. 129)

lamb (Two Gentlemen of Veron8?, 4, v. 90)
lamb Winter's Tale:l, 2, v. 69)

lambkin Henry IV, Part 1I:V, 3, v. 117)
lambkin Henry V:II, 1, v. 122)

lapwing HamletV, 2, v. 183)
lapwing Measure for Measurg:4, v. 32)
lapwing Much Ado about Nothingl, 1, v. 24)

lark (Cymbelinell, 3, v. 19; Il, 6, v. 91)

lark (Henry V:III, 7, v. 32)

lark (Henry VIILIII, 2, v. 283)

lark (Love’s Labour’s LostV, 2, v. 889)

lark (Merchant of VeniceV, 1, v. 102)

lark (Midsummer Night's Dreani; 1, v. 184; 1ll, 1, v. 123)
lark (Richard II: 111, 3, v. 183)

lark (Romeo and Julietil, 5, vwv. 2, 6, 21, 27, 29, 31)

lark (Taming of the Shrevinduction, 2, v. 43; IV, 4, v. 173)
lark (Titus Andronicusll, 3, v. 149; Ill, 1, v. 158)

leopard Henry VI, part 11, 7, v. 31)
leopard Richard II: 1, 1, v. 174)
leopard Timon of AthensltV, 3, w. 341, 342)

leviathan Henry V:lII, 3, v. 26)
leviathan Midsummer Night's Dreanil, 1, v. 174)
leviathan Two Gentlemen of Verondl, 2, v. 80)

lion (All's Well that Ends Wellt, 1, v.90; Ill, 2, v. 119)

lion (Antony and Cleopatrdil, 13, v. 93; IV, 15, v. 3; V, 1, v. 16)

lion (As You Like ItiV, 3, vw. 115, 127, 131, 148)

lion (Coriolanusi, 1, vv. 169, 235)

lion (CymbelineV, 5, v. 38)

lion (Henry IV, Part I:1, 2, v. 75; |, 3, v. 196; I, 5, w. 274, 277, 308, 1,
v. 164; 111, 2, v. 102; 1ll, 3, vv. 147, 148, 149)

lion (Henry V:I, 2, vwv. 109, 124; I, 2, v. 119; Ill, 7, v. 14R{, 3, v. 93)
lion (Henry VI, part11,3,v. 6; 1, 7,v. 28; 1,7, v. 29)

lion (Henry VI, part II:1ll, 1, v. 19)

lion (Henry VI, part lll: 1, 3, v. 13; Il, 1, v. 14; I, 2, v. 11; I, 5, V4; IV, 10,
v.17;V,2,v.13;V,7,v. 11)

lion (Henry VIILIII, 2, v. 207)

lion (Julius Caesarl, 3, vv. 20, 75, 106; II, 1, v. 207; 1l, 2, v. 1IT; 2, v. 46)
lion (King John:l, 1, vv. 266; I, 1, vv. 138, 142, 290, 291, 2994, 453,
460; 11l, 1, v. 185; V, 1, v. 57; V, 2, v. 75)

lion (King Lear I, 11, v. 85; II, 8, v. 12)

lion (Love’s Labour’s LosttV, 1, v. 87; V, 2, v. 571)

lion (Macbethl, 2, v. 37; IV, 1, v. 89)

lion (Measure for Measuré&:3, v. 22; 1, 4, v. 63)

lion (Merchant of Venicell, 1, v. 30)
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lion (Midsummer Night's Dreani; 2, vv. 60, 62; II, 1, v. 180; Ill, 1, vv. 25,
28, 30, 32, 34, 39; IV, 1, w. 36, 37; V, 1, w.21451, 152, 216, 220, 223,
228, 260, 264, 286, 287; V, 2, v. 1)

lion (Much Ado about Nothing:1, v. 15)

lion (Othelloll, 3, v. 269)

lion (Richard II: 1, 1, v. 174; I, 1, v. 174; V, 1, v. 29, 34)

lion (Taming of the Shrew; 2, v. 199)

lion (Timon of Athendlll, 6, v. 49; IV, 3, v. 332, 342)

lion (Titus Andronicusll, 3, v. 151; IV, 1, v. 97; IV, 2, v. 137)

lion (Troilus and Cressidal, 2, v. 19; Il, 3, v. 85; Ill, 2, v. 85; Ill, 34. 217;
V, 3,v. 38)

lion (Twelfth Nighttll, 1, v. 128)

lion (Two Gentlemen of VeronH; 1, v. 26; v, 4, v. 33)

lizard Henry VI, part lI: 111, 2, v. 325)
lizard Henry VI, part lll:1l, 2, v. 138)
lizard MacbethlV, 1, v. 17)

lizard (Troilus and Cressida¥, 1, v. 58)
loach Henry IV, Part I, 1, v. 21)

louse Merry Wives of Windsot; 1, v. 16)
louse {Troilus and Cressiday, 1, v. 61)

luce Merry Wives of Windsot; 1, vv. 14, 19)
lym (King Lear. II, 13, v. 63)

maggot HamletlV, 3, v. 23)

maggot-pie Macbethlll, 4, v. 124)

mallard Antony and Cleopatrdil, 10, v. 19)

mare @ntony and Cleopatrdil, 7, vv. 7, 8)
mare Henry V:II, 1, v. 26)

martlet Macbethl, 6, v. 5)
martlet Merchant of Venicell, 9, w. 27)

mastiff Henry V:III, 7, vv. 138, 144)
mastiff (King Lear Il, 13, v. 62)
mastiff (Troilus and Cressidal, 3, v. 384)

mermaid Comedy of Errorslll, 2, v. 45)
mermaid HamletiV, 7, v. 179)
mermaid Midsummer Night’'s Dreanil, 1, v. 150)

minnow (ove’s Labour’s Lostl, 1, v. 242)

mole Hamleti, 5, v. 164)
mole Periclesi, 1, v. 143):
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mole Winter's Tale:lV, 4, v. 837)

mongrel King Lear Il, 13, v. 62)
mongrel Macbethlll, 1, v. 92)
mongrel ([roilus and CressidaV, 4, v. 12)

monkey As You Like ItiV, 1, v. 145)

monkey King Lear 1l, 7, v. 194)

monkey Midsummer Night's Dreanil, 1, v. 181)
monkey Qthelloilll, 3, v. 408; IV, 1, v. 265)
monkey Tempestill, 1, v. 46)

monkey Timon of Athenst, 1, v. 255)
monkeyCymbelinet, 6, v.40)

moth Othellol, 3, v. 256)

mouse Kleasure for Measurg:4, v. 63)

mouse Coriolanusi, 7, v. 44)

mouse Hamletlll, 2, v. 226; 1ll, 4, v. 167)

mouse Henry 1V, Part 11:111, 2, v. 158)

mouse Henry V:1, 2, v. 172

mouse Henry VI, part 1 I, 1, v. 12)

mouse King Lear. II, 11, v. 126)

mouse Love’s Labour’s LostV, 2, v. 19)

mouse Klidsummer Night's Dreamil, 2, v. 4;V, 1, v. 218; V, 2, v. 17)
mouse Periclesi, 10, v. 6)

mouse Romeo and Julietil, 1, v. 107; IIl, 3, v. 31; IV, 4, v. 11)
mouse (V, 4, v. 9)

mule Coriolanusil, 1, v. 244)

mule Henry VI, partt 1, 2, v. 10)
mule Henry VI, part Il:1V, 1, v. 55)
mule Merchant of VeniceV, 1, v. 90)
mule (Troilus and Cressida¥, 1, v. 57)

nag @ntony and Cleopatrdil, 10, v. 10)
nag Henry IV, Part [:11l, 1, v. 131)

neat Henry 1V, Part I, 5, v. 249)
neat Henry VI, part lli:11, 1, v. 14)

newt MacbethlV, 1, v. 14)

night-bird Periclesi, 15, v. 26)

nightingale King Lear. 11, 13, v. 26)

nightingale Merchant of VeniceV, 1, v. 104)

nightingale Midsummer Night's Drean; 2, v. 78)

nightingale Romeo and Julielll, 5, vv. 2, 5, 7)

nightingale Taming of the Shrewnduction, 2, v. 35; 1l, 1, v. 171)
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night-owl (Richard II: 11, 3, v. 183)
nit (Love’s Labour’s LosttV, 2, v. 147)
otter Henry 1V, Part I:1ll, 3, vv. 125, 126)

ousel Midsummer Night's Dreanill, 1, v. 119)
ouzel Henry IV, Part II:1ll, 2, v. 7)

owl (Cymbelinetll, 7, v. 91)

owl (Henry VI, part 1 IV, 2, v. 15)

owl (Henry VI, part lll:1I, 1, v. 130; 1I, 5, v. 56; V, 6, v. 44)

owl (King Lear. Il, 7, v. 367)

owl (Love’s Labour’s LostlV, 2, v. 138; V, 2, w. 873, 877, 902, 910)
owl (Macbethll, 2, vw. 3, 15; I, 4, v. 13; IV, 2, v. 11; IM,, v. 17)

owl (Midsummer Night's Dreamnl, 2, v. 6)

owl (Titus Andronicusll, 3, v. 97)

owl (Troilus and CressidaV, 1, v. 58)

oXx (As You Like Iti, 1, v. 9; lll, 3, v. 72)

ox (Henry IV, Part I:ll, 5, v. 457; V, 2, v. 14)

ox (Henry VI, part 11, 7, v. 31)

ox (Henry VI, part 1111V, 1, v. 28; IV, 3, v. 3; V, 1, v. 27)
ox (Love’s Labour’s LostV, 2, v. 250)

ox (Merry Wives of WindsoW, 5, v. 129)

ox (Midsummer Night's Dreaml, 1, v. 93)

ox (Taming of the Shrewtl, 3, v. 104)

ox (Troilus and Cressidall, 1, v. 107; V, 1, w. 56, 56, 56)

paddock Hamletill, 4, v. 174)

palfrey Henry VI, part 11:1V, 1, v. 71)
palfrey Henry V:III, 7, v. 33)

panther Titus Andronicus:ll, 2, v. 21; 1l, 3, v. 194)
parasite Timon of Athenstll, 7, v. 93)

pard @As You Like Itil, 7, v. 150)

pard Midsummer Night's Dreanll, 2, v. 31)

pard TempestV, 1, v. 259)

pard (Troilus and Cressidatll, 2, v. 190)

parrot Merchant of Venicel, 1, v. 53; Ill, 5,v. 51)
parrot @s You Like ItiV, 1, v. 143)

parrot Henry 1V, Part I:1l, 5, v. 100)

parrot Much Ado about Nothing:1, v. 132)
parrot Othelloil, 3, v. 273)

parrot (Troilus and CressidaV, 2, v. 195)

partridge Henry VI, part Il:1ll, 2, v. 191)

peacock Comedy of ErrorsltV, 3, v. 81)
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peacockdenry VI, part 1 lll, 3, v. 6)
peacock Troilus and Cressidatll, 3, v. 244)

pelican HamletiV, 5, v. 146)
pelican King Lear I, 11, v. 68)
pelican Richard II: 1l, 1, v. 126)

phoenix Henry VI, part lll: 1, 4, v. 36)
phoenix Timon of Athensll, 1, v. 32)

pie Henry VI, part l11:V, 6, v. 48)

pig (Merchant of VenicelV, 1, vwv. 46, 53)
pig (Romeo and Juliet; 4, v. 78)
pig (Titus AndronicuslV, 2, v. 145)

pigeon @As You Like Iti, 2, v. 89; lll, 3, v. 74)
pigeon Hamletll, 2, v. 579)

pigeon [ove’s Labour’s LostV, 2, v. 315)
pigeon Merchant of Venicell, 6, v. 5)

pike Henry IV, Part II:1ll, 2, v. 321)

porcupine Hamletl, 5, v. 20)
porcupine Henry VI, part 111111, 1, v. 363)

porpoise Periclesi, 5, v. 65)
pricket (Love’s Labour’s LostlV, 2, w. 12, 21, 52, 57)

puttock Cymbelinet, 1, v. 141)
puttock Henry VI, part 1I:111, 2, v. 191)
puttock (Troilus and CressidaV, 1, v. 58)

guail (Antony and Cleopatrdi, 3, v. 35)
quail (Troilus and Cressiday, 1, v. 49)

rabbit Henry 1V, Part I:1I, 5, v. 440)
rabbit Henry 1V, Part lI:11, 2, v. 93)

ram Othellol, 1, v. 88)
ram Winter's Tale:lV, 4, v. 29)

rat (Coriolanusi, 1, v. 160, 249)

rat Hamletill, 4, v. 24; 1V, 1, w. 9, 9)

rat King Lear Il, 11, vv. 120, 126; I, 24, v. 301; 11, 7, v2¥
rat (Macbethl, 3, v. 8)

rat Measure for Measuré: 2, v. 121)

rat (Merchant of VenicelV, 1, v. 43)

rat Merry Wives of Windsoti, 1, v. 215)

rat Richard IlI: V, 6, v. 61)

rat Romeo and Julietil, 1, v. 106)

293



O/
0‘0

X3

S

X3

¢

X3

¢

X3

S

X3

S

X3

¢

X3

S

X3

S

X3

8

X3

8

X3

S

X3

¢

X3

8

X3

S

X3

%

O/
0‘0

raven Cymbelinetl, 2, v. 49)

raven Hamletlll, 2, v. 241)

raven Henry 1V, Part I:1ll, 1, v. 148)

raven Henry VI, part lI:1ll, 1, v. 76; 1ll, 2, v. 40)
raven Henry VI, part lll:V, 6, v. 47)

raven King John:1V, 3, v. 154)

raven (ove’s Labour’s LostlV, 3, v. 85)

raven Macbethl, 5, v 37)

raven Midsummer Night's Dreanil, 2, v. 114)

raven QthelloilV, 1, v. 21)

raven Romeo and Julietil, 2, v. 19; lll, 2, v. 76)
raven (itus Andronicus:ll, 3, vv. 83, 97, 149, 153; lll, 1, v. 158)
raven (roilus and Cressidatl, 3, v. 208; V, 2, v. 193)
raven [Twelfth NightV, 1, v. 130)

raven Winter’'s Tale:ll, 3, v. 186)

raven (ulius CaesarV, 1, v. 85)

redbreastilenry IV, Part L:lll, 1, v. 254)
rhinoceros Macbethilll, 4, v. 100)
robin (Two Gentlemen of VeronH; 1, v. 19)

roe (ove’s Labour’s LostV, 2, v. 309)
roe (Taming of the Shrewnduction, 2, v. 47)

rook (Love’s Labour’s LostV, 2, v. 890)
rook Macbethlll, 4, v. 124)

ruddock CymbelinetV, 2, v. 225)
salmon Qthelloll, 1, v. 155)
schreech-owlHenry VI, part lI:1, 4, v. 19; lll, 2, v. 327)

scorpion Henry VI, part 11:11l, 2, v. 86)
scorpion Macbethlll, 2, v. 36)
screech-owl Midsummer Night's Drean¥, 2, v. 6)

sea-monsteing Lear. |, 4, v. 256)

serpent Antony and Cleopatrd; 2, v. 186; I, 5, v. 25; 11, 5, v. 79; I, 7, vv.
24,26, 47; IV, 16, v. 26; V, 15, v. 25)

serpentCoriolanusi, 9, v. 3)

serpentidamleti, 5, vw. 36, 39)

serpentidenry VI, part ll:1ll, 2, vwv. 47, 254, 266)

serpentidenry VI, part lll: 11, 2, v. 15)

serpent Julius Caesarll, 1, v. 32)

serpentKing John:lll, 1, v. 184; 1lI, 3, v. 61)

serpentKing Lear |, 4, v. 282; 1l, 7, v. 319; 1I, 24, v. 82)

serpentl(ove’s Labour’s LostV, 2, v. 585):
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serpentMacbethl, 5, v. 65; 1ll, 4, v. 27)

serpentMerchant of VenicelV, 1, v. 68)

serpent fMidsummer Night's Dreanil, 2, vv. 146, 149; Ill, 2, v. 261;
epilogue, v. 11)

serpentMuch Ado about Nothing’, 1, v. 90)

serpentQthelloilV, 2, v. 17)

serpentPericlesi, 1, v. 175)

serpentRichard II: 111, 4, v. 75; V, 3, v. 57)

serpentRomeo and Julietil, 2, v. 73; IV, 1, v. 80)

serpent Troilus and CressidaV, 1, v. 87)

shark MacbethlV, 1, v. 24)

sheep Coriolanusil, 2, v. 254)

sheepldamletyV, 1, v. 113)

sheepldenry VI, part 11, 4, v. 54; 1,7, v. 29)

sheepienry VI, part 11V, 1, v. 65; IV, 3, v. 3; V, 1, v. 27)
sheepienry VI, part lll: 1, 5, v. 42; V, 6, v. 8)

sheep Julius Caesari, 3, v. 105)

sheepKing Lear Il, 11, v. 95)

sheepl(ove’s Labour’s Lostll, 1, vv. 215, 217, 218; IV, 3, w. 6, 7)
sheep Titus AndronicuslV, 4, v. 91)

shough Macbethlll, 1, v. 93)
slug Comedy of Errorsll, 2, v. 297)

snail As You Like Itil, 7, v. 146; IV, 1, vv. 49, 50, 51)
shail Comedy of Errorsll, 2, v. 297)

snail King Lear I, 5, v. 27)

shail (Love’s Labour’s LosttV, 3, v. 314)

snail Merchant of Venicédl, 5, v. 46)

shail Midsummer Night's Dreanil, 2, v. 23)

snail (Troilus and CressidaV, 5, v. 18)

snake Antony and Cleopatrdi, 5, vv. 40, 79)

snake As You Like ItiV, 3, vv. 71, 109)

snhake Henry VI, part I1:111,1, vv. 228, 343)

shake Love’s Labour’s LostV, 1, w. 129, 133)

snake Kacbethlll, 2, v. 13; IV, 1, v. 12)

shake flidsummer Night's Dreamll, 1, v. 255; Il, 2, v. 9)
snake Richard II: 11, 2, v. 127)

snake Titus Andronicusll, 3, v. 13; 11, 3, v. 100; 1ll, 1, v. 251)

shipe Qthellol, 3, v. 377)
sore [ove’s Labour’s LosttV, 2, vw. 58, 59, 60, 61, 61, 61, 62)
sorel Love’s Labour’s LostlV, 2, v. 60)

sow Henry IV, Part 11:1, 2, v. 13)
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sow MacbethlV, 1, v. 64)

spaniel Henry VIV, 2, v. 160)

spaniel Julius Caesarill, 1, v. 43)

spaniel King Lear Il, 13, v. 63)

spaniel Macbethlll, 1, v. 92)

spaniel Midsummer Night's Dreamndl, 1, v. 203)

spaniel Taming of the ShrewY, 1, v. 136)

spaniel Two Gentlemen of Verondl, 1, v. 269; IV, 2, v. 12)

sparrow Henry IV, Part I:11,5, vv. 349, 351; V, 1, v. 61)
sparrow Macbethl, 2, v. 37)

sparrow Measure for Measurdl, 1, v. 434)

sparrow Midsummer Night's Dreamill, 1, v. 123)
sparrow TempestiV, 1, 100)

sparrow {roilus and Cressidatll, 2, v. 32; V, 7, v. 12)

spider Henry VI, part lI:1ll, 1, v. 339)

spider Henry Vi1, 1, v. 62)

spider King John:1V, 3, v. 129)

spider Merchant of Venicdll, 2, v. 121)
spider Midsummer Night's Dreanll, 2, v. 20)
spider Richard II: 11, 1, v. 14)

spider Richard lll: I, 2, v. 19; |, 3, v. 240; IV, 4, v. 81)
spider Romeo and Juliet; 4, v. 63)

spider {Troilus and Cressidall, 3, v. 16)
spider Winter's Tale:ll, 1, vv. 42, 47)
spiderCymbelinetV, 2, v. 92)

spinner Romeo and Juliet; 4, v. 60)

squirrel Romeo and Juliet; 4, v. 67)
squirrel Two Gentlemen of Veronb?, 4, v. 53)

stag Antony and Cleopatrd, 4, v. 65)

stag Henry VI, part 1 1V, 2, v. 50)

stag Merry Wives of WindsoW, 5, v. 12)
stag Taming of the Shrevinduction, 2, v. 47)
stag {itus Andronicusll, 3, v. 71)

steed Qthelloilll, 3, v. 356)

steed Antony and Cleopatrd, 5, v. 47)
steed Coriolanusi, 10, v. 12)

steed Cymbelinell, 3, v. 21)

steed Henry V:IV, Chorus wv. 10, 10; IV, 2, v. 3; IV, 7, v. 81)

steed Henry VI, part II:V, 3, v. 10)

steed Henry VI, part llI: 11, 1, v. 183; 1l, 3, v. 20; I, 5, v. 12)
steed Richard II: 111, 3, v. 116; V, 2, w. 8, 19)

steed Richard 1lI: I, 1, v. 10)

steed Romeo and Julietil, 2, v. 1)

steed Taming of the Shrew; 2, v. 205)

steed Titus Andronicusll, 3, v. 76)
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steer Henry 1V, Part ll: 1V, 1, v. 328)
steer Winter's Tale:l, 2, v. 126)

stock-fish Henry 1V, Part I:1l, 5, v. 249)
stock-fish Measure for Measurdi, 1, v. 373)

stray Henry V:l, 2, v. 160)
sumpter King Lear. Il, 7, v. 274)

swallow Henry IV, Part lI:1V, 1, v. 32)
swallow (Timon of Athenslll, 7, v. 29)
swallow (Titus Andronicusll, 2, v. 24; IV, 2, v. 171)

swan @Antony and Cleopatrdil, 2, v. 48)
swan Cymbelinelll, 4, v. 140)

swan Henry VI, part | V, 3, v. 56)

swan Henry VI, part lll: 1, 4, v. 20)
swan King John:V, 7, v. 21)

swan Merchant of Venicdll, 2, v. 44)
swan Merry Wives of WindsoW, 5, v. 6)
swan QthelloV, 2, v. 254)

swan Romeo and Juliet; 2, v. 92)
swan {itus AndronicuslV, 2, v. 101)

swine King Lear 1l, 21, v. 37)

swine Macbethl, 3, v. 2)

swine Richard IlI: V, 2, v. 10)

swine {Taming of the Shrewnduction, 1, v. 32)

tadpole King Lear. II, 11, v. 118)
tadpole Titus AndronicuslV, 2, v. 84)

tench Henry 1V, Part I, 1, w. 15, 16)

tercel (Troilus and Cressidatll, 2, v. 51)
tercel gentleRomeo and Julieti, 2, v. 159)

throstle Midsummer Night's Dreaniil, 1, v. 120)

tiger (Coriolanusill, 1, v. 313; V, 4, v. 29)

tiger Henry V:1lI, 1, v. 6)

tiger Henry VI, part lll:1, 4, vv. 138, 156; 1lI, 1, v. 39)
tiger (King John:lll, 1, v. 186)

tiger (King Lear Il, 16, v. 39)

tiger Macbethlll, 4, v. 100; IV, 1, v. 33)

tiger Midsummer Night's Dreamil, 2, v. 233)

tiger Richard IlII: 1ll, 1, v. 49)

tiger Romeo and Juliet, 3, v. 39)

tiger (Timon of AthenstV, 3, v. 190)

tiger (Titus Andronicusll, 3, v. 142; 1lll, 1, v. 54; V, 3, v. 5; v, 3, 195)
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tiger (Troilus and Cressidat, 3, v. 48)
tiger (Two Gentlemen of Verondl, 2, v. 80)

toad Qthelloilll, 3, v. 274; 1V, 2, v. 63)

toad CymbelinelV, 2, v. 92)

toad Henry VI, part lll: 11, 2, v. 138)

toad King Lear Il, 11, v. 117),

toad (MacbethlV, 1, v. 6):

toad Richard II: 11, 1, v. 15)

toad Richard lll: I, 2, v. 19; 1, 2, v. 147; |, 3, v. 244; |V, 4, V81, 145, 145)
toad Romeo and Julieti, 4, w. 217, 218; 1ll, 5, v. 31)
toad Tempestl, 2, v. 342)

toad {Timon of AthenslV, 3, v. 182)

toad (Titus Andronicusll, 3, v. 101; IV, 2, v. 67)

toad (Troilus and Cressidall, 3, v. 158)

toad (Troilus and CressidaV, 1, v. 57)

tortoise Romeo and JulietV, 4, v. 42)
tortoise Tempestl, 2, v. 318)

trundle-tail King Lear. II, 13, v. 63)
turkey Henry IV, Part I:1l, 1, v. 26)
turkey-cock Twelfth Nighttl, 5, v. 29)

turtle (Love’s Labour’s LostlV, 3, v. 210; V, 2, v. 890)
turtle Merry Wives of Windsolii, 1, v. 83)

turtle (Taming of the Shrewt, 1, vv. 207, 208)

turtle (Troilus and Cressidatll, 2, v. 174)

turtle Winter's Tale:lV, 4, v. 154; V, 3, v. 133)

turtle-dove Henry VI, part I 1, 2, v. 30)

unicorn Qulius Caesarll, 1, v. 206)
unicorn {Timon of AthensltV, 3, v. 338)

venison CymbelinetV, 4, v. 37)

viper (Coriolanusill, 1, v. 263)
viper (Cymbelinelll, 4, v. 39)
viper Henry V:II, 1, v. 44)
viper (OthelloV, 2. v. 291)
viper (Periclesi, 1, v. 107)
viper (Richard II: 111, 2, v. 125)

vixen Midsummer Night's Dreamill, 2, v. 324)

vulture Henry IV, Part 11:V, 3, vv. 138)
vulture Henry VI, part 1 IV, 3, v. 47)
vulture King Lear I, 7, v. 297)

vulture MacbethlV, 3, v. 74)
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vulture Merry Wives of Windsot; 3, v. 80)
vulture (Titus AndronicusV, 2, v. 31)

wall-newt King Lear Il, 11, v. 118)

wasp Henry VIILIII, 2, v. 55)

wasp Taming of the Shrewt, 1, vv. 209, 213)
wasp empestiV, 1, v. 99)

wasp {itus Andronicusll, 3, v. 132)

wasp Two Gentlemen of Veronh:2, v. 107)

waterfly (Antony and CleopatraV/, 2, v. 58)
waterfly HamletV, 2, v. 84)

water-rug Macbethlll, 1, v. 93)

weasel Henry IV, Part I1l, 4, v. 76)
weasel As You Like Itil, 5, v. 24)
weasel Cymbelinetll, 4, v. 160)
weasel Hamletlll, 2, vv. 367, 368)
weasel Henry V:1, 2, v. 170)

wether Merchant of VenicelV, 1, w. 113)

whale @lI's Well that Ends WelllV, 3, v. 225)
whale Hamletill, 2, vv. 369, 370)

whale Henry IV, Part lI:1V, 3, v. 40)

whale Merry Wives of Windsot, 1, v. 65)
whale Periclesl, 5, vw. 72, 74)

whale (Troilus and Cressida¥, 5, v. 23)

whelp Henry VI, part 11, 7, v. 26; IV, 7, v. 35)
whelp (Tempestl, 2, v. 284)
whelp (Titus Andronicusll, 3, v. 281)

wolf (Comedy of ErrorsltV, 2, v. 36)

wolf (Coriolanusil, 1, v. 7; IV, 6, v. 116)

wolf (Cymbelinetll, 3, v. 41)

wolf (Henry IV, Part lI:1, 2, vwv. 175, 178; IV, 5, v. 136)

wolf (Henry V:1II, 7, v. 147)

wolf (Henry VI, part 1 1, 4, v. 54; |, 7, v. 30)

wolf (Henry VI, part Il:11l, 1, w. 78, 192; IV, 1, v. 3)

wolf (Henry VI, part lll: 1, 1, v. 243; 1, 4, v. 5; |, 4, v. 112; Il, 4, v31V, 4,
v.80;V, 6,v.7)

wolf (Henry VIIIl, 1, v. 159)

wolf (Julius Caesari, 3, v. 104)

wolf (King Lear Il, 7, v. 367; I, 8, v. 12; II, 11, v. 84; 11,3 v. 15; Il, 14, v.
61)

wolf (Macbethll, 1, v. 53; IV, 1, v. 22)

wolf (Merchant of VeniceV, 1, vv. 72, 133)

wolf (Midsummer Night's Dreamnl, 1, v. 180; V, 2, v. 2)

wolf (Othellodll, 3, v. 409)
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wolf (Richard IlI: I, 2, v. 19; IV, 4, v. 23)

wolf (Tempestl, 2, v. 289)

wolf (Timon of Athenstll, 7, v. 94; IV, 1, v. 2; IV, 3, v. 190, 33538)
wolf (Troilus and Cressidat, 3, v. 121; 1ll, 2, v. 189)

wolf (Twelfth Nightlll, 1, v. 128)

wolf (Winter’s Tale:ll, 3, v. 187)

woodcock Hamletl, 3, v. 115; V, 2, v. 259)
woodcock Henry VI, part llI:1, 4, v. 62)
woodcock Taming of the Shrew; 2, v. 158)
woodcock Twelfth Nightll, 5, v. 94)

worm (Antony and CleopatraV, 2, vw.238, 250, 252, 253, 255, 257, 260,
262)

worm (Cymbelinetll, 4, v. 35; IV, 2, v. 219)

worm HamletlV, 3, vw. 21, 21, 27, 28)

worm (Henry 1V, Part 111V, 2, v. 86)

worm Henry VI, part I lll, 1, v. 72)

worm Henry VI, part lI:1ll, 2, v. 263)

worm (Henry VI, part llI: 11, 2, v. 17)

worm (King Lear Il, 11, v. 95; Il, 15, v. 32)

worm (Love’s Labour’s LostlV, 3, v. 152)

worm (Macbethlll, 4, v. 27; IV, 1, v. 16; IV, 2, v. 33)

worm (Midsummer Night's Dreamil, 2, vv. 11, 23; lll, 2, v. 71)
worm (Othelloilll, 4, v. 73)

worm (Periclesi, 1, v. 145)

worm (Richard 1ll: 1, 3, v. 219)

worm (Romeo and Juliet; 1, v. 156; I, 4,v. 66; v, 3, v. 109)

wren CymbelinetV, 2, v. 307)

wren Henry VI, part 111111, 2, v. 42)

wren (1, 17, v. 22)

wren King Lear. Il, 20, v. 109)

wren (MacbethlV, 2, v. 9)

wren (Merchant of VeniceV, 1, v. 106

wren Midsummer Night's Dreandll, 1, v. 121)
wren Richard llI: I, 3, v. 71)
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