
 

Anno XIII, numero 25 – Maggio 2023 

© 2023 Acting Archives 

ISSN: 2039‐9766 

www.actingarchives.it 

6 

 
 

Claudio Vicentini 
 

La storia della recitazione teatrale dal mondo antico 
alla scena digitale, e gli studiosi 

 
 
Edmund Kean, forse il più grande attore tragico della scena inglese 
dell’Ottocento, prima di rivelarsi nel gennaio del 1814 in una straordinaria 
interpretazione shakespeariana sul palco londinese del Drury Lane, si 
spostava con la moglie e i due figli nei teatri di provincia, nelle sale, nelle 
taverne, in locali di fortuna. Nella stessa serata poteva interpretare l’eroe di 
una tragedia, poi deliziare gli spettatori con una danza sulla corda e un 
incontro di boxe con un pugile professionista e infine recitare una 
pantomima. Si calava nella parte di uno scimpanzé ed era particolarmente 
apprezzato, riportava il cronista di un giornale locale, nella scena della morte 
della scimmia.  
Non si trattava soltanto di espedienti per attirare un pubblico di 
second’ordine. Erano abilità d’attore di cui Kean sarebbe sempre rimasto 
orgoglioso. Diversi anni dopo, quando era ormai un’ammirata celebrità della 
scena tragica, non mancava di esibirsi in uno spettacolo in suo onore come 
imitatore, cantante, ballerino e la critica si rammaricava di non averlo potuto 
ammirare nelle vesti di Arlecchino in un salto acrobatico da una botola del 
palcoscenico perché si era slogata una caviglia nel corso di una danza. 
Le più importanti sale inglesi nel Settecento e per buona parte dell’Ottocento 
presentavano comunemente serate composte da ineccepibili tragedie 
insieme a diversi altri numeri, non solo farse e balletti, ma anche esibizioni 
che oggi chiameremmo d’arte varia. Gli attori si specializzavano in un genere 
senza disperdere le proprie più ampie abilità. Le differenti tecniche, i 
repertori di gesti, movimenti, espressioni, si contaminavano fra loro. Una 
celebre interpretazione di Kean, la fine in battaglia del Riccardo III 
shakespeariano, ad alcuni critici del tempo sembrava riprodurre l’azione del 
personaggio di un noto melodrama impegnato in un «duello a terra», reso 
anni prima dal più famoso clown dell’epoca, lo straordinario Joe Grimaldi. 
Grimaldi, dal canto suo, proprio utilizzando le tecniche del clown poteva 
apparire un efficace interprete shakespeariano. Tra i suoi numeri più 
applauditi era una scena del Macbeth: nel suo bizzarro costume, con il volto 
imbiancato segnato da due mezzelune rosse e una strana cresta colorata 

                                                            
 Dall’Introduzione alla Storia della recitazione teatrale dal mondo antico alla scena digitale, Marsilio 
Editori, 2023, in uscita a ottobre. Per gentile concessione dell’editore. 
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piazzata sul capo, impiegando mosse e gesti silenziosi, emettendo pochi 
suoni incomprensibili, si calava nel personaggio de re assassino ossessionato 
da un pugnale immaginario, suscitando nel pubblico un reale terrore. 
L’accostamento delle differenti forme di recitazione, se avveniva di fatto, non 
era per questo accettato da tutti. Tra attori e intenditori c’era chi si 
preoccupava di salvaguardare l’eccellenza delle forme ‘alte’ del teatro 
secondo una gerarchia che partiva dalla tragedia per scendere via via fino 
agli intrattenimenti adatti al pubblico dei mercati e delle fiere. Colley Cibber, 
tra gli attori inglesi più reputati del primo Settecento, si rifiutava di entrare 
in scena sullo stesso palco dove era prevista l’esibizione di alcuni funamboli, 
e il grande Garrick respingeva sdegnato l’idea di introdurre nel suo teatro, 
che definiva «la casa di Shakespeare», un celebre acrobata conteso dai 
maggiori impresari.  
Gli storici del teatro fino a qualche tempo fa si schieravano senz’altro con 
Garrick e Colley Cibber. Un’opera fondamentale, La sociologia del teatro di 
Jean Duvignaud, apparsa nel 1965, negava il nome stesso di attore ai 
giocolieri, mimi, buffoni e clown per concludere che nel medioevo, per 
l’appunto, attori non ce ne erano stati. Che cosa potesse mai essere un attore, 
per Duvignaud e gran parte dei suoi colleghi era chiaro. Tutti i testi di 
riferimento per lo studio della recitazione, dai college dagli Stati Uniti alle 
università europee, in proposito non avevano dubbi: attore era chi sulla 
scena rappresentava un personaggio.  
La recitazione teatrale degna di questo nome si riduceva insomma alla 
recitazione drammatica. Senza personaggio non c’era recitazione. Ma anche 
qui era poi necessario distinguere. Interpretare un eroe di Shakespeare sul 
palco del Drury Lane o un personaggio di Molière sul palco della Comédie 
Française era senza dubbio «recitare», calarsi nella pelle di uno scimpanzé in 
una taverna di provincia era probabilmente una faccenda diversa. 
Tutte queste distinzioni si sono progressivamente radicate nella sensibilità 
teatrale dell’età moderna. Ma erano in gran parte estranee alla cultura del 
mondo antico, e nel medioevo la chiesa condannava allo stesso modo gli 
intrattenitori che si esibivano di fronte al pubblico con le loro abilità, quale 
che fosse la forma di recitazione impiegata. Tra i numeri di un giocoliere, le 
capriole di un acrobata o la rappresentazione di un personaggio o di una 
qualsiasi vicenda, comica o tragica che fosse, la dottrina cristiana non 
scorgeva alcuna importante differenza. Si trattava comunque, secondo gli 
insegnamenti dei Padri della Chiesa, dell’esibizione di un corpo umano in 
un’azione volta ad irretire i sensi e a turbare l’animo dei presenti. La 
recitazione non era insomma altro che un uso improprio e moralmente 
dannoso del corpo dell’attore.  
Questo fino all’ultima stagione del Medioevo, quando iniziava a emergere 
una prima significativa distinzione tra le forme di recitazione che 
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impiegavano il canto, la musica e la parola, e potevano a certe condizioni 
essere ammesse, e le altre, praticate da funamboli, saltatori, prestigiatori, 
imitatori di suoni e voci animali, e via dicendo. Quanti si esibiscono cantando 
le imprese dei baroni e le vite dei santi, chiariva un celebre testo di Tommaso 
di Chobham della cattedrale di Salisbury, non sono necessariamente dannati, 
al contrario dei giullari che si trasformano in modi strani e sconvenienti il 
loro corpo.  
Al di là del giudizio morale traspariva una precisa percezione degli effetti 
che la recitazione può produrre sul pubblico. Le esibizioni dei contorsionisti, 
degli acrobati, dei giocolieri, dei funamboli, dei domatori di animali feroci 
producevano reazioni immediate e istintive, essenzialmente riflessi di 
sensazioni del tutto fisiche. Le più raffinate esibizioni dei menestrelli e dei 
trovatori che impiegavano la parola intrecciando ad accordi e melodie la 
narrazione di nobili vicende e avventure agivano invece sull’immaginario e 
l’animo dei presenti sollecitando un ventaglio di sentimenti assai più ampio 
e sfumato, un tessuto di suggestioni fantastiche, di sottili richiami emotivi 
che potevano orientare la mente e la disposizione morale del pubblico 
esercitando, se ben dirette, un salutare effetto pedagogico. 
La concezione che nobilitava la recitazione drammatica privilegiandola tra 
tutte le altre doveva però nascere solo tre secoli dopo, tra il Quattrocento e il 
primo Cinquecento. Nel fervore degli studi umanistici venivano ricuperate 
le forme drammatiche dell’antichità classica ed erano tradotte e poi 
rappresentate e imitate le commedie di Plauto e di Terenzio, le tragedie di 
Seneca e degli autori greci. Per la disposizione degli spazi di scena costituiva 
una fonte preziosa il De Architectura di Vitruvio, mentre le regole della 
recitazione erano in larga parte ricavate dai trattati d’oratoria di Cicerone e 
Quintiliano. La nuova produzione teatrale era coltivata nelle scuole, nelle 
accademie e nelle corti e aveva ampie ricadute sulle scene del tempo. Ma 
soprattutto attribuiva un’indiscutibile dignità culturale alla forma 
drammatica del teatro e della recitazione, che doveva essere preservata e 
garantita di fronte alle altre forme di spettacoli e intrattenimenti, più incolti, 
bassi e volgari. Rappresentare un personaggio in una vicenda coerente e ben 
costruita accompagnando il gesto alle parole di un testo accuratamente 
elaborato diventava la recitazione per eccellenza, l’unica considerata capace 
di produrre risultati apprezzabili. Del resto la disponibilità di personaggi 
articolati, dotati di un preciso carattere, immersi in situazioni ben studiate, 
in complessi rapporti con altri personaggi, costitutiva per l’attore una 
preziosa opportunità per mettere a punto tecniche di recitazione via via più 
raffinate.  
La recitazione drammatica appoggiata al testo letterario si prestava quindi a 
essere osservata, seguita, discussa, documentata, mentre rimaneva assai 
scarsa l’attenzione per le altre forme di recitazione. Si apprestava così nel 



Claudio Vicentini, La storia della recitazione teatrale dal mondo antico 
alla scena digitale, e gli studiosi 

 

9 

 

 

corso del tempo, per gli studiosi, una zona di studio privilegiata, segnata da 
precisi confini, separata dall’intreccio dei rapporti reali, effettivi, che 
legavano le diverse forme dell’arte dell’attore, e un’intera area di tecniche 
elaborate dall’antichità, perfezionate, modificate, contaminate, vivacemente 
praticate dagli attori di fronte al pubblico nel corso dei secoli, diventate 
irrimediabilmente ‘basse’ o ‘minori’, spariva dall’orizzonte della riflessione.  
Ma si verificava un singolare fenomeno. Anche nel campo privilegiato della 
recitazione drammatica gli studi, dall’Ottocento fino a tempi recentissimi, 
sembravano muoversi con una curiosa difficoltà.  Mentre venivano prodotti 
ottimi lavori sulla condizione sociale degli attori, l’organizzazione delle 
compagnie, viaggi, tournée, leggi e regolamenti, contratti, ingaggi, la ricerca 
sembrava incapace di studiare proprio la recitazione, ossia quello che l’attore 
fa concretamente quando si esibisce di fronte al pubblico, e quindi le forme 
e gli stili delle sue prestazioni che si sviluppano nel corso del tempo, la loro 
nascita, trasformazione, estinzione, e le caratteristiche che individuano le 
prestazioni dei diversi interpreti. Gli studi si concentravano altrove, sugli 
elementi culturali, giuridici, economici, sociali, che certo condizionano il 
modo di lavorare dell’attore sulla scena. Ma per spiegare in che maniera lo 
condizionano è indispensabile sapere quello che l’attore sulla scena 
effettivamente fa. 
Il motivo di questo curioso scacco metodologico, lo slittamento del raggio di 
attenzione dal centro alla periferia dell’oggetto studiato, caratteristico dei 
lavori sulla recitazione, trovava una facile spiegazione: l’‘evanescenza’ 
dell’arte dell’attore. Mentre i quadri, le statue, i poemi, i romanzi, le poesie 
restano nel tempo e costituiscono oggetti concreti per l’indagine dello 
storico, le prestazioni dell’attore, si osservava, svaniscono nel momento 
stesso della loro realizzazione. Dunque ogni ricostruzione non potrebbe che 
restare incerta, ipotetica, se non addirittura fantasiosa, rispetto ai risultati che 
si raggiungono in altre più solide zone della ricerca storiografica. Meglio era 
dunque occuparsi di argomenti più stabili e sicuri, che riguardassero 
comunque il mondo degli attori, basandosi su dati oggettivamente 
accertabili, reperiti negli archivi, memorie, corrispondenze, registri 
parrocchiali, atti notarili, codici di leggi. Per quanto riguardava la stoia della 
recitazione quello che capitava davvero sulle scene, la recitazione viva e reale 
degli artisti di fronte al pubblico, era condannata a dileguarsi in una 
penombra, incompatibile con le esigenze di una ricerca seria e rigorosa. 
Si trattava però di una convinzione inconsistente. L’evanescenza 
dell’oggetto, nella sua realtà materiale, è una condizione che caratterizza la 
ricerca storiografica in tutti i suoi campi. Gli studi sulla battaglia di Waterloo 
sono stati condotti quando la battaglia era finita da un pezzo, e non c’era più, 
e le biografie di Alessandro Magno sono opera di autori che non l’hanno mai 
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incontrato. Lo studioso ricostruisce l’oggetto della ricerca utilizzando i 
documenti di cui dispone, e lo stesso avviene per il teatro e per la recitazione. 
Eppure l’idea che le prestazioni degli attori fossero fenomeni storici più 
fragili degli altri sembrava affascinare tanto gli studiosi, tenacemente 
affezionati a un loro curioso complesso d’inferiorità, quanto gli stessi artisti 
del teatro. In proposito esiste una lunga e suggestiva tradizione letteraria, 
dal celebre passo shakespeariano del Macbeth sull’attore che incede e si agita 
e si consuma per una breve ora sulla scena e poi non se ne parla più, fino alla 
suggestiva visione dell’attore come un eterno scolpire sul palco, ogni sera, 
una statua di neve. L’effettivo disagio, la sensazione di insuperabile 
incertezza nell’affrontare lo studio della recitazione era del resto un dato 
reale. Ma per quanto riguardava gli studiosi, nasceva da ben altro. 
Riguardava la qualità dei documenti disponibili.  
Nella svolta della storia del teatro operata dalla cultura umanistica la figura 
dell’oratore si era imposta come modello del perfetto attore, la recitazione, 
nella sua forma più alta, era considerata una forma d’oratoria e l’azione 
dell’attore sulla scena veniva quindi percepita e valutata secondo parametri 
profondamene diversi dai nostri. Per questo le rare descrizioni che ci sono 
rimaste ci appaiono per lo più generiche o sfuocate. Da una famosa 
descrizione dell’arte scenica di Richard Burbage, il grande attore dell’età di 
Shakespeare, stesa da un autore teatrale del Seicento, Richard Flecknoe, tutto 
quello che riusciamo a sapere era che Burbage controllava egregiamente 
l’espressione vocale, animava efficacemente le parole con la dizione e la 
dizione con il gesto, e anche quando aveva terminato di pronunciare le sue 
battute non usciva dalla parte. Il che non è molto: erano formule 
generalmente impiegate per dire, all’epoca, che un attore era bravo. Nello 
stesso modo dai celebri insegnamenti impartiti da Amleto agli attori, nel 
terzo atto del dramma, assunti in genere dagli studiosi come preziosissima 
fonte per conoscere qualcosa della recitazione drammatica d’allora, si può 
soltanto ricavare che molti attori gridavano e si agitavano eccessivamente, e 
i buffoni interpolavano con invenzioni proprie, a sproposito, le battute 
fissate dall’autore. 
Questa situazione era destinata a mutare solo nel Settecento quando nella 
cultura teatrale del tempo la figura dell’attore iniziava lentamente a staccarsi 
dall’immagine dell’oratore. Nasceva allora un’osservazione della sua azione 
sulla scena che ai nostri occhi appare molto più dettagliata, precisa, attenta 
alle varianti, alle sfumature, alle particolarità delle soluzioni stilistiche 
adottate dai diversi interpreti. Dal primo testo di moderna critica della 
recitazione in cui nel 1730 un autore francese, Jean Dumas d’Aigueberre, 
passava in rassegna gli attori della Comédie Française si arrivava ai 
capolavori delle recensioni teatrali ottocentesche di Hazlitt, Hunt, Lamb, 
Lewes. Dalla raccolta degli scritti teatrali di Thomas Davies, pubblicata nel 
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1784, si poteva conoscere nei particolari come una grande attrice del tempo, 
Hannah Pritchard, recitava la parte di Lady Macbeth; da una lettera di 
Lichtenberg il modo con cui, gesto dopo gesto, in un succedersi di 
espressioni, Garrick rendeva le reazioni di Amleto all’apparizione dello 
spettro del padre; da un prezioso saggio di Samuel Foote quale era lo stile, 
colto nella minuzia dei movimenti e delle espressioni, di quattro grandi 
protagonisti della scena inglese nelle parti di Lear, Otello,  e Iago, e così via.  
Per gli studi di storia della recitazione questi materiali costituivano 
un’autentica miniera, e in effetti permettevano la nascita di opere capitali 
sulla recitazione drammatica, come il volume sulla recitazione tragica 
inglese, The Tragic Actor di Bertram Joseph, pubblicato nel 1959, che resta uno 
dei capolavori della storiografia teatrale contemporanea.  
Ma proprio all’inizio del Novecento le forme rimosse della recitazione 
teatrale irrompevano nel recinto della recitazione drammatica. Era l’attività 
delle avanguardie che nel teatro come in ogni altro genere d’arte si 
impegnavano a mescolare forme ‘alte’ e ‘basse’, contaminare tradizioni, 
tecniche, stili. Sulla scena veniva valorizzata la sapienza tecnica degli 
acrobati, dei giocolieri, dei funamboli, dei prestigiatori, dei ventriloqui. Il 
tessuto drammatico di un’opera era distrutto e ricomposto da numeri di arte 
varia, una capriola da clown diventava il modo più efficace per rendere 
l’emozione di un personaggio, oppure le parole di un testo venivano risolte 
in suoni e spogliate di qualsiasi significato razionale.  
La reazione degli studiosi era mantenere l’impostazione ormai consolidata 
del loro lavoro, preservandola intatta anche di fronte a questo genere di 
esperimenti, considerati magari interessanti ma certo marginali rispetto alla 
‘vera’ storia del teatro. Un testo fondamentale per la formazione dei giovani 
studiosi italiani fino agli anni Settanta del Novecento, la Storia del teatro 
drammatico di Silvio d’Amico, si apriva con una solenne precisazione. 
L’opera non avrebbe trattato di canzonettiste, prestigiatori, acrobati, 
pagliacci, e neppure di gladiatori, giocolieri, ginnasti, cavallerizzi, ma solo 
del «Teatro-principe: il Teatro Drammatico» di cui, si sottolineava, «madre e 
sovrana è la Parola». 
Questa posizione veniva definitivamente incrinata dal grande sviluppo della 
sperimentazione teatrale tra gli anni sessanta e ottanta. Di fronte all’evidenza 
che l’attore sulla scena metteva in gioco una rete variabile delle più diverse 
forme espressive, di comportamenti eterogenei, di stili altamente elaborati 
oppure scoloriti al punto di coincidere con le nostre normali attività 
quotidiane, con o senza personaggi, vicende, storie da rappresentare, 
diventava indispensabile riformulare la nozione di recitazione teatrale, se 
non altro perché conservandola sarebbe stato impossibile studiare quanto 
era avvenuto sulle scene teatrali negli ultimi decenni. Ma nel cosmo delle 
proposte, esperimenti, realizzazioni artistiche dei più diversi generi la 
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nozione di recitazione sembrava destinata ad allargarsi fino a perdere ogni 
riconoscibile confine, e quindi a diventare inutile per osservare e capire 
quanto un attore umano combinava sulla scena, o in qualsiasi altro luogo 
decidesse di esibirsi.  
Nascevano così i tentativi di discutere la recitazione teatrale nella 
molteplicità infinita delle sue forme riconoscendo però che alcune forme 
erano «più recitazione» delle altre. Si diffondeva rapidamente la nozione di 
performer, l’operatore teatrale che fa di tutto, mente l’attore, in senso stretto, 
diventava un performer specializzato in alcune particolari, e più tradizionali, 
forme di recitazione. In proposito era illuminante l’intervento di Michael 
Kirby, tra i maggiori partecipanti e teorici della sperimentazione teatrale 
negli Stati Uniti, che in un breve saggio, Acting and Not-Acting apparso nel 
1972 sulle pagine della «Drama Review» presentava la recitazione come una 
delle forme dell’«attività performativa», distinguendola dalle altre per le 
caratteristiche che le erano proprie: «rappresentare», appunto, e 
«impersonare». 
La tendenza, più o meno nascosta, di riconoscere la recitazione drammatica 
come «più recitazione» delle altre, tenendole però presenti tutte quante 
almeno in linea di diritto, orientava ottimi studi di storia della recitazione 
apparsi negli ultimi decenni. Offriva infatti il filo rosso su cui era possibile 
coordinare il discorso sull’arte dell’attore nel corso del tempo, ma produceva 
un singolare fenomeno. Quando in queste nuove opere si arrivava alle 
vicende del Novecento emergeva una folla di «performer» e «attività 
performative» di genere differente, in gran parte forme di recitazione già ben 
presenti nei secoli passati e inspiegabilmente trascurate dallo studioso fino 
quel momento.   
Per ricuperare il tessuto autentico, complesso, della storia della recitazione 
appare quindi indispensabile procedere in modo diverso: accettare senza 
compromessi la visione della recitazione come arte di intrattenere un 
pubblico impiegando il corpo umano dell'attore con tutte le sue risorse, 
movimenti, gesti, suoni, parole, a volte intrecciati tra loro, a volte trattati 
come linguaggi autonomi e autosufficienti, senza cadere nella tentazione di 
individuare tra loro forme più o meno autentiche, "alte" o "basse" o che siano.  
Si schiude in questo modo un mondo di forme ognuna delle quali si 
distingue solo per la storia della propria evoluzione e per i rapporti che in 
situazioni diverse la può legare alle altre. Senza gerarchie precostituite, 
l’interesse per una forma di recitazione dipende esclusivamente dalla 
possibilità di individuare i modi e i caratteri del suo sviluppo nel tempo, 
accertare la sua permanenza e la sua scomparsa, osservare le varianti 
tecniche adottate per rispondere via via a nuove esigenze. All’interno della 
cornice di notizie indispensabili per capire i modi della loro azione, ciò che 
importa è individuare quello che gli attori hanno concretamente fatto di 
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fronte al pubblico, gesti, movimenti, espressioni, articolazione del corpo e 
della voce, maneggio di strumenti, oggetti, materiali, curando che il raggio 
d’attenzione non slitti su questioni d’altro genere che possono essere 
affrontate in modo più efficace da altre discipline, dalla sociologia 
all’economia, all’antropologia.  
La storia della recitazione diventa allora un affresco in cui le forme si 
impongono o si ritirano nell’ombra a seconda della disponibilità e delle 
qualità dei documenti che è possibile studiare, senza che ciò comporti una 
valutazione della loro importanza. Inevitabilmente la recitazione 
drammatica emerge in primo piano tra il Cinquecento e l’Ottocento, e le sue 
convulsioni occupano buona parte della storia della recitazione 
novecentesca. In altre epoche la situazione appare differente. Non è facile 
sostenere che in età romana la perizia, le capacità spettacolari, il bagaglio 
tecnico, l’impatto emotivo dell’azione di un auriga o di un gladiatore fossero 
inferiori a quelli messi in campo nella rappresentazione di una tragedia o di 
una commedia.  
Non resta che un’ultima considerazione sugli sviluppi della recitazione che 
si presentano oggi come materia di studio. Nel Novecento e nei primi 
decenni del Duemila si è verificata un’importante svolta che riguarda la 
presenza fisica, materiale del corpo dell’attore di fronte agli occhi del 
pubblico. Con la nascita del cinema, della televisione e l’avvento dell’era 
digitale è nata una recitazione di nuovo genere in cui l’attore impiega il 
proprio corpo e le sue facoltà fisiche per produrre un’immagine artificiale, il 
personaggio di un film, di un cartone animato o di un videogioco, che 
riproduce in maniera più meno elaborata la sua figura.   
La presenza fisica, viva e materiale del corpo dell’attore ha assunto così un 
particolare significato come criterio cardine che distingue la recitazione che 
definiamo ‘teatrale’, di cui questo libro si occupa, dalle recitazioni d’altro 
tipo, sollecitate dai mezzi tecnologici. Quanto poi le tecniche di recitazione 
siano nei due casi più o meno differenti, si intreccino e si contaminino, è una 
questione ampiamente dibattuta. Ma ciò che qui importa è lo sviluppo nel 
mondo delle immagini artificiali di nuove forme di recitazione di carattere 
teatrale concentrate sulla presenza del corpo umano, materiale dell’attore, a 
volte esasperandola in maniera addirittura patologica in esibizioni di 
autentica tortura, altre volte sfumandola all’interno di un ambiente pervaso 
da effetti speciali, dove l’attore in carne e ossa si trova a giocare con 
riproduzioni e riflessi della propria figura, registrati o ripresi dal vivo, 
ingrandimenti e moltiplicazioni delle parti del suo corpo, scambi e dialoghi 
con personaggi digitali, a volte doppi di se stesso. In altri casi ancora è 
l’attore che di fronte al pubblico opera con strumenti digitali sulle immagini 
che lo circondano o invadono il suo corpo. È forse questa la frontiera più 
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avanzata su cui la recitazione teatrale tenta di rispondere alle esigenze 
caratteristiche della nostra epoca. Gli esiti restano ovviamente imprevedibili.  

 
 

Abstract 
This paper, from the Introduzione to the Storia della recitazione teatrale dal mondo antico alla scena digitale, Venezia, 
2023 (courtesy of Marsilio Editori), initially describes the birth and development of the perspective adopted over 
the centuries by theatre scholars who have consistently regarded dramatic acting as the only form of acting 
worthy of study. The theatrical experiments produced from the end of the nineteenth century until the 1980s 
destroyed this perspective and the need arose to adopt a broader view of acting as “the employment of the 
human body and all its resources – movements, gestures, sounds, words – to capture live the attention of an 
audience, kindle its imagination, shape its feelings and thoughts” without singling out in the use of these 
resources, ‘high’ or ‘low’ forms of acting. 
There arises the task of rewriting the entire history of acting by tracing the interweaving of the different 
techniques elaborated over the centuries, in acrobatics and contortionism, in athletic competitions as well as in 
singing, dancing, declamation and eventually the representation, through the actor's physical activity, of comic 
and tragic characters immersed in imaginary situations. A picture then emerges of a true acting civilization 
extending across the countries of East and West, while the schools and great figures of dramatic acting are placed 
in a more articulated context where the importance of forms of acting wrongly considered minor emerges, from 
the gladiatorial fights, the contests of the charioteers, the pantomime shows of ancient Rome to the art of 
tournament champions and court jesters, conjurers, horsemen, fencers, wrestlers, clowns, singers and castrati in 
sixteenth- and seventeenth-century Europe, circus performers and fairground shanties, to the unique new forms 
of acting that today see the actor's body engaged with the resources of the digital world, the effects of motion 
capture, and the presence of the ciborg on the theatrical stage. 
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