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Introduzione 

 

 

«Non bisogna dimenticare. La memoria è importante. È istruttiva. Evita di ripetere le 

vicende del passato o ce ne indica lôesempio. Rende perspicaci, affina le nostra capacit¨ 

di scelta. La memoria è sapere. Sapere è potere».
1
 Queste parole appartengono a Eugenio 

Barba, uomo che ha vissuto nelle regioni del teatro per quasi sessantôanni. Certo, i suoi 

possono sembrare dei luoghi comuni, ma ci ricordano che il passato ha una lingua che 

consiste di segni rappresentativi che alludono al silenzio e introducono a uno spazio 

óaltroô. Esiste una scienza di come evocare quello che ¯ avvenuto in una turbolenza e 

simultaneità di decisioni calcolate, impulsi irrazionali, reazioni emotive, coincidenze 

fortuite, antinomie. Non si tratta di raccontare, ma di creare raccontando. Appartiene a 

pochi dominare questa scienza che risuscita il passato come percorso iniziatico del 

lettore, e lo fa sognare ad occhi aperti. 

Al Fondo della Marionettistica fratelli Napoli si è arrivati un poô per caso. Si era 

portata a termine, durante il primo anno di dottorato, una ricognizione dei più importanti 

archivi teatrali siciliani, e ci si era resi conto di come questi, ad eccezione di qualche caso 

meritorio, versassero in pessime condizioni. Lôidea originaria era consentire che questi 

archivi cominciassero a dialogare tra loro, ma per alcuni bisognava partire da zero. La 

svolta è giunta dallôincontro fortuito tra Fiorenzo Napoli e le professoresse Stefania 

Rimini e Lina Scalisi. Recatesi insieme a Italo Moscati per una visita presso il 

laboratorio-bottega dei Napoli si sono subito rese conto del potenziale che questôultimo 

conservava in sé e della necessità di recuperare, salvaguardare, studiare e valorizzare lo 

straordinario patrimonio, materiale e immateriale, ideato, realizzato, utilizzato e 

conservato dai Napoli in un arco temporale tanto ampio quanto significativo per le 

trasformazioni storiche, sociali e culturali che lo hanno scandito e variamente segnato. 

Lôimpegno dellôAteneo e del Dipartimento di Scienze Umanistiche dellôUniversit¨ di 

Catania si è subito concretato in una Convenzione stipulata nel febbraio del 2015.  

Lo studio delle tradizioni recitative, compositive e artistiche in cui si articola il 

magistero dei Napoli ha come obiettivo il recupero di un frammento importante della 

cultura catanese, sul piano storico-antropologico, ma anche la proiezione internazionale 

di un mestiere riconosciuto gi¨ nel 2001 Patrimonio dellôUmanit¨ dallôUnesco. Da 

                                                        
1 E. BARBA, Il paese del sonno e della passione, in M. SCHINO, Il libro degli inventari. Odin Teatret 

Archives, Bulzoni, Roma, 2015, p. 9. 
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qualche tempo assistiamo con entusiasmo ad una ripresa delle nostre tradizioni culturali, 

duramente colpite nel secondo Novecento dalla modernizzazione e dai media. Accade 

cos³ che nellôepoca della globalizzazione, quanto pi½ ci si sente cittadini del mondo, tanto 

più si tende a riaffermare le proprie radici dôorigine. Anche lôOpera dei pupi, uno degli 

esempi pi½ ricchi e significativi della memoria storica e dellôidentit¨ culturale della 

Sicilia, sta vivendo una nuova rinascita e una stagione felice. 

Il presente lavoro, partendo dallo stato dellôarte del teatro di figura in Italia e 

allôestero, si concentrerà sul teatro siciliano delle marionette per poi investigare la 

grammatica della messa in scena dellôOpera dei pupi di area catanese, utile a mettere in 

rilievo le somiglianze e le differenze tra lôOpera dei pupi tradizionale e quella che ¯ nata 

dalle innovazioni dei giovani pupari.  Già Antonio Pasqualino e Jean Vibaek avevano 

affrontato un simile discorso per lôarea palermitana, e preziosi si sono rivelati i loro studi 

così come la tesi di laurea di Alessandro Napoli dal titolo La Marionettistica dei fratelli 

Napoli: permanenze e mutamenti nellôopera dei pupi di tradizione catanese (Palermo, 

anno accademico 1990-91). Altro studio fondamentale è stato per noi quello condotto da 

Bernadette Majorana con il suo Pupi e attori, ovvero lôopera dei pupi a Catania. 

Il percorso intrapreso, iniziato poco prima della stipula della Convenzione, non è stato 

privo di ostacoli. I Napoli da poco tempo avevano perduto la loro realtà museale presso 

la struttura Vecchia Dogana. Attraversavano pertanto una fase di gran confusione che 

vedeva rientrare, nella piccola bottega di via Reitano 55 gran parte dei materiali. Altri 

finivano invece nel deposito limitrofo alla bottega, ma non adatto, a causa delle notevoli 

infiltrazioni di umidità, a custodire i delicati manufatti. Gli unici documenti che dalla 

bottega non erano usciti erano i cartelli e da lì si è deciso di partire trasferendoli su 

supporto digitale grazie ad una campagna fotografica durata circa sei mesi e condotta da 

Chiara Scattina e Salvo Grasso. Man mano che questi materiali tornavano alla luce si 

avvertiva la necessità di condividere con la collettività queste opere di carta, ricche di 

storie, colori ed eroi, testimonianze antiche di unôarte popolare che sa ancora incantare. 

Due sono state le occasioni per esporre i cartelli: la mostra La guerraéio dico la 

guerra. Metafore belliche nei cartelli della marionettistica dei fratelli Napoli (4 giugno-

25 luglio 2015) e la mostra Eroi e traditori. Gli astratti furori contro lôottusit¨ del potere 

(25 giugno 2015). Due occasioni importanti per la città di Catania che ha rivisto affissi 

gli antichi cartelli. 
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Nel frattempo il museo-teatro dei Napoli trova una nuova casa presso il centro 

commerciale Alle Porte di Catania (27 ottobre 2015) potendo così programmare una 

nuova stagione teatrale. I materiali, soprattutto i pupi e diversi cartelli vengono trasferiti 

presso la nuova sede e la campagna fotografica iniziata in bottega si sposta nei locali del 

centro commerciale riuscendo a includere così anche le scene che, facendo parte dei 

materiali utilizzati per gli spettacoli da Napoli, erano tutte nel retropalco. 

Cominciata lôattivit¨ teatrale ¯ stato sempre pi½ difficile lavorare sui materiali che 

dovevano essere fruiti sempre sotto la supervisione di Fiorenzo e Alessandro Napoli. 

Finita nel gennaio 2016 la campagna sui cartelli (ogni cartello ha previsto almeno 4 

scatti) si è passato ai copioni custoditi in bottega. Accertato lo stato di conservazione, si è 

deciso di iniziare con uno dei più antichi, il Trabazio. Si tratta di un copione ñdi serateò 

(ciclico) per famiglie, di quelli che, mutato il gusto del pubblico, non si fanno più. 

Parallelamente sôinterrogano i testimoni sulle questioni tecniche legate alla messa in 

scena, ma anche lôesperienza del teatro museo al centro commerciale si conclude a causa 

della commercializzazione dei locali che erano stati concessi ai Napoli a titolo gratuito. 

Ad oggi non è stato più possibile interrogare i manufatti che sono temporaneamente 

custoditi in un capannone industriale di Misterbianco (Ct).  

Il Fondo
2
 Napoli è un archivio anomalo. Molto curato in alcune sue parti (si veda la 

rassegna stampa di cui diremo), molto disorganizzato nel suo complesso e quasi 

inconsapevole del rischio che può correre se non si inizia ad impostare seriamente un 

discorso archivistico che non sia declinato solo a livello familiare, ma che lasci il passo a 

professionisti e studiosi.  

La memoria dellôarsenale Napoli ha radici antiche, tuttavia si tratta di una tradizione 

continuamente tradita e messa in discussione e per questo ñin viaggioò. 

Il contributo che qui si offre ¯ solo lôinizio di un percorsso di operosa attività. 

 

 

                                                        
2 Nel corso del lavoro useremo il termine Fondo (insieme della documentazione, senza distinzione di 

tipologia o di supporto, organicamente prodotto e/o accumulata e usata da una famigliaé), sebbene il 

termine oggi equivale a quello di archivio. 
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Capitolo 1  

 

 

 

Premessa 
 

Gli attori dôossa e di carne hanno essi preceduto i burattini, ovvero i burattini hanno preceduto gli 

attori di carne ed ossa sulla scena?...Problema insolubile! Questo solo possiamo con certezza 
asserire: che gli uni e gli altri hanno vissuto contemporaneamente; che nel tempo istesso e 

sovente nello stesso recinto, e dinanzi ai medesimi spettatori, le marionette hanno recitato la 

tragedia, la commedia, la farsa [é]; cercando le soluzioni degli stessi problemi di morale, di 

politica, di legislazione [é]; suscitando come gli attori veri il terrore, la compassione, lo sdegno, 
la risata, lôapplauso; e provocando e governando a loro talento lôespressione di tutti i sentimenti 

umani. La storia dei Burattini è dunque inseparabile dalla storia del teatro, come la storia del 

teatro ¯ inseparabile da quella dellôumanit¨.
3
  

 

Da questi presupposti partiva Pietro Coccoluto Ferrigni, alias Yorick (in omaggio al 

personaggio alter ego di Laurence Sterne, che usava firmarsi così), per decidere di 

scrivere nel 1884 una serie di articoli che raccolti in volume diventeranno poi La storia 

dei burattini. Yorick è uno storico amante degli aneddoti e non sempre le sue 

affermazioni poggiano su basi scientifiche, come quando calcola oltre quattrocento 

imprese teatrali operanti con marionette e burattini, e circa un migliaio di semplici 

burattinai girovaghi, eppure, come sostiene Giovanni Moretti
4
, anche se il dato non trova 

un riscontro oggettivo, può comunque dare la misura della portata di un modo di 

concepire il teatro allôepoca ancora floridissimo. 

 

Secondo un mio calcolo, che ¯ imbastito colla maggior parsimonia, lôItalia, al giorno dôoggi, 

conterebbe una popolazione di circa quarantamila burattini teatralié di cui lôultimo censimento 
non porta nemmeno traccia. 

Nelle provincie meridionali della nostra penisola, i burattini sono numerosi e vanno per la 

maggiore. Quelle citt¨ popolatissime che siedono sulla riva deô due mari, laggi½ in fondo allo 

Stivale, non conoscono quasi mai altro teatro drammatico che quello delle marionette. 
5
 

 

Sono passati centotrentadue anni da quando Yorick scriveva. Di quei quattrocento e 

oltre ñedifiziiò di marionette e di quelle numerose baracche di burattini rimangono alcune 

compagnie storiche, sopravvissute grazie alla forza di una tradizione capace di guardare 

allôoggi;
6
 rimangono cimeli e attrezzi del mestiere conservati in collezioni pubbliche e 

                                                        
3 YORICK (figlio di Yori k), La storia dei burattini, Bemporad & Figlio, Firenze, 1902 (II ed.), p. 11. 
4 G. MORETTI, Piccole teorie per una grande storia, in A. Cipolla, G. Moretti, Storia delle marionette e dei 

burattini in Italia, Titivillus, Corazzano (Pisa), 2011, pp. 11-25. 
5 YORICK (figlio di Yori k), op. cit., p. 195. 
6 Ci si riferisce, a titolo di esempio, alle marionette della Compagnia Carolo Colla e Figli; ai burattini di 

Romano Danielli; e per quanto riguarda lôOpera dei pupi al lavoro dei Fratelli Napoli in area orientale e di 
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private ma rimane soprattutto il vuoto di una grande disattenzione, di unôacritica 

smemoratezza, che ha rischiato di lasciar cancellare ogni traccia di una tradizione 

plurisecolare, «dove per tradizione si deve intendere autonomia culturale, la 

particolarissima recitazione, la capacità di adeguare la recitazione al pubblico e al luogo 

di volta in volta diversi, la conoscenza di più dialetti, la conoscenza di un repertorio, 

lôabilit¨ nel soggettare, la prontezza nellôimprovvisazioneéè.
7
 

 

 

Il teatro di figura in Italia  

 

LôItalia ¯ lôarea geografica in cui maggiormente si è sviluppato il teatro con 

marionette e con burattini. La locuzione ñteatro di figuraò (e prima ancora, o in 

alternativa, ñteatro di animazioneò) ¯ di recente introduzione e in ogni caso non esiste un 

termine onnicomprensivo per designare marionette e burattini, come invece accade ad 

esempio in Francia (marionnette) o in Inghilterra (puppet). È verosimile che marionette e 

burattini abbiano avuto in Italia unôampia diffusione, ma le fonti e i documenti a oggi 

rintracciati sono limitati e lacunosi tanto che è quasi impossibile ricostruire la 

complessità del fenomeno, se non a partire dalla seconda metà del Settecento.
8
 

Alla fine del Seicento questo genere di teatro sôincontra col melodramma cui è legato 

per lôidea di meraviglia che entrambi rappresentano. Il primo teatro lirico per marionette 

è il San Moisè di Venezia, dove nel 1679 sono rappresentati Gli amori fatali di 

Francesco Antonio Pistocchi. Lôanno successivo Filippo Acciaioli rappresenta opere in 

musica con figure di legno al naturale «di estraordinario artificioso lavoro».
9
 A lui 

seguiranno Carlo Goldoni, Filippo Juvarra ed altri. Ma di quella che doveva essere una 

composita realtà professionale rimangono scarsissime tracce e un mero elenco di nomi. E 

certo non si sarebbe tramandato il ricordo del burattinaio Alberto Borgigna se il suo 

casotto in piazza San Marco non fosse stato immortalato da Pietro Longhi nel 1760, o 

                                                                                                                                                                     
Mimmo Cuticchio in area occidentale, entrambi capaci di rivitalizzare la forza di quellôepica popolare con 
moderna sensibilità e forza comunicativa. 
7 G. MORETTI, op. cit., p.13. 
8 Sembra assurdo ma ¯ maggiormente attestata lôattivit¨ dei burattinai e dei marionettisti italiani in giro per 
lôEuropa, che non quella svolta nel nostro paese: ne ¯ un esempio Luigi Argieri, burattinaio e comico 

dellôarte, che pare abbia portato per primo a Parigi, sotto il regno di Luigi XI, la figura di Pulcinella.  
9 Cfr. G.C. BONLINI , Le glorie della poesia e della musica contenute nellôesatta Notizia de Teatri della 

città di Venezia, e nel Catalogo purgatissimo de Drami Musicali quivi sinôhora rappresentati. Con 

glôAutori della Poesia, della Musica e con le Annotazioni a suoi luoghi proprij, Venezia s.d., 1730.  
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quello del burattinaio milanese detto il Romanino se non fosse stato citato da Quadrio 

nella sua monumentale Della Storia e della Ragione dôogni Poesia.
10

 

Si dovranno aspettare gli ultimi decenni del Settecento per trovare notizie più 

dettagliate intorno allôattivit¨ autonoma e professionale di marionettisti e burattinai. 

Giuseppe Fiando, Antonio Reccardini, Ireneo Nocchi e le grandi famiglie dei Lupi e dei 

Colla sono tra i principali artefici di un teatro concepito sulla magnificenza  degli 

allestimenti, capaci non solo di emulare, ma addirittura di superare le messe in scena dei 

grandi teatri lirici. 

Il dramma borghese realista rappresenta una battuta dôarresto per questa forma di 

teatro (così come per il melodramma), estraneo comôè allôinverosimiglianza di un tipo di 

spettacolo che mette in scena un mondo improbabile. Le marionette risentono poi di uno 

stravolgimento proveniente dallôinterno. Nel 1885 giunge per la prima volta in Italia, 

dallôInghilterra, Thomas Holden con le sue marionette di nuova concezione. A differenza 

di quelle in uso in Italia queste non hanno una sbarra rigida di comando centrale, ma 

sono mosse da fili che mettono in movimento articolazioni complesse, creando 

unôillusione perfetta. Ĉ unôautentica rivoluzione sulla spettacolarizzazione scenotecnica 

che ora pu¸ puntare sul virtuosismo dei marionettisti che manovrano le loro ócreatureô 

con lôillusione della vita. Il successo di Holden ¯ trionfale, da Milano a Roma, passando 

per Bologna e Livorno tanto che, immediatamente, le grandi compagnie si adeguano.  

Questa evoluzione dello spettacolo con marionette, dettata fondamentalmente dalle 

nuove esigenze teatrali del pubblico, subisce un ulteriore sviluppo ad opera di Vittorio 

Podrecca, non un marionettista, ma un intellettuale di grande cultura musicale, che 

guarda alla letteratura per lôinfanzia con rinnovata semplicit¨ giungendo cos³ alle 

marionette. La sua idea è quella dôinnestare sulla perizia tecnica dei marionettisti le 

nascenti innovazioni del teatro moderno, vale a dire «una cura protoregistica negli 

allestimenti e la ricerca di una cifra stilistica dellôimmagine».
11

 Ĉ lôincontro tra la 

saggezza della tradizione e una cultura borghese aperta a unôimprenditorialità 

organizzata, oltre che ad una nuova sensibilità. 

Nel Novecento teatro colto e teatro popolare vivono un continuo travaso, in cui uno è 

fonte per lôaltro. Nella fucina delle avanguardie la ricerca espressiva, soprattutto 

                                                        
10 Cfr. F.S. QUADRIO, Della Storia e della Ragione dôogni Poesia, Franco Agnelli, Milano, 1744. 
11 A. CIPOLLA, LôItalia, in Il mondo delle figure. Burattini, marionette, pupi, ombre, a cura di Luigi Allegri 

e Manuela Bambozzi, Carocci, Roma, 2012, pp.187-219: 209. 
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nellôambito delle arti visive, recupera lôidea di marionetta (il termine è qui inteso nel 

senso più largo di teatro di figura, quale che sia il modo di manipolazione impiegato: 

burattini, marionette a fili, pupi ecc.) come entità concettuale, ma nel contempo si deve 

rivolgere al mestiere dei marionettisti di tradizione per tradurre i progetti in spettacolo. 

Un esempio è costituito dai celebri Balli Plastici di Fortunato Depero. Nati come 

stilizzazione dinamico-architettonica dellôestetica della macchina propria del Futurismo, 

trovano una loro possibilità di animazione scenica grazie alla compagnia Gorno 

dallôAcqua, che agisce in seno al Teatro dei Piccoli di Podrecca. I Balli Plastici sono un 

esperimento di teatro dôarte a tutto tondo: scene, costumi e coreografie di Depero, 

questôultime concepite con Gilbert Clavel. 

 

Avevo appena finito i costumi e lo scenario per i ñBalli Russiò cos³ miseramente distrutti, 
allorché mi venne questa idea: per ottenere un maggior senso geometrico e di libertà 

proporzionale nei costumi, nei personaggi e nei rapporti tra scene e figure, bisognerebbe 

dimenticare addirittura lôelemento umano e sostituirlo con lôautoma inventato; cioè con la nuova 
marionetta libera nelle proporzioni, di uno stile inventivo e fantasioso, atta ad offrire un 

godimento mimico paradossale ed a sorpresa. Si trattava anche di dare vita animata ed organicità 

dôambiente ai figurini plastici, alle scene costruite ed ai personaggi che la fantasia andava man 
mano ideando. Nacquero così: i selvaggi rosso-neri e dôargento; gli arlecchini giallo-arancione ed 

i pinocchi candidi; gli uomini dai baffi dôoro, azzurri e piatti, simili a coleotteri di lusso 

umanizzati. Anche la fauna venne ricreata: scimmie verdi, orsi blu, serpenti metallici e farfalle 

aviatorie e a cerniera.
12

 

 

I Balli Plastici vanno in scena il 14 aprile del 1918 al Teatro dei Piccoli, dove lôanno 

successivo Enrico Prampolini presenta Matoun et Trèvibar di Pierre Albert-Birot, una 

ñscenodinamicaò futurista, realizzata con architetture e marionette luminose. 

Altre ipotesi di teatro dôarte prendono vita ancora fino a tutti gli anni Trenta. A 

Torino, presso il Circolo degli artisti, lo scultore Felice Tosalli progetta raffinate 

marionette simboliste per allestire le fiabe di Carlo Gozzi, mentre a Milano nel 1939 i 

fratelli Latis realizzano unôinnovativa esperienza di teatro con marionette di gusto 

espressionista; tra le varie messe in scena figurano Nozze di sangue di García Lorca e 

Antigone di Jean Cocteau. Due anni prima, a Roma, era nata lôOpera dei Burattini di 

Maria Signorelli. Dal teatrino di questôultima, costruito nella sua casa romana, le sue 

creazioni gireranno ben presto tutto il mondo, realizzando centinaia di spettacoli e 

contribuendo in maniera decisiva a imprimere un nuovo corso al teatro di figura, che 

riconosce in lei un maestro tra i più importanti. Cô¯ tuttavia un abisso evidente tra le 

                                                        
12 F. DEPERO, Fortunato Depero nelle opere e nella vita, Tipografia Editrice Mutilati e Invalidi, Trento, 

1940, p. 208. 
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esperienze elencate e il mestiere dei burattinai e dei marionettisti di tradizione. Alla fine 

degli anni Cinquanta la crisi sembra irreversibile, tanto che Roberto Leydi è indotto a 

ipotizzare la morte di questo glorioso teatro: 

 
Anche a rischio di recare un grosso dispiacere a chi ancora sôillude in unôimminente rinascita di 

popolare interesse per le marionette e i burattini, bisogna onestamente riconoscere che, non 
soltanto questa nobile forma di spettacolo è oggi agli ultimi giorni della sua lunga agonia, ma, ciò 

che è assai peggio, le sue tante memorie di cronaca e di storia si van purtroppo spegnendo fra il 

disinteresse più palese, sì che tra pochissimi anni saranno certo del tutto scomparse. E allora, di 

questo grande teatro ancora ben vivo alle soglie del nostro secolo, riuscirà a sopravvivere soltanto 
un ricordo di tradizione remota, qualcosa dôancora pi½ sperso e impreciso della stessa Commedia 

dellôArte.  

Il giorno purtroppo vicino, in cui lo sdrucito sipario di velluto cremisi calerà, innanzi a 
unôannoiata platea [é], avr¨ ragione dôaccorata tristezza il teatro tutto intero. Quel giorno, 

infatti, si spegnerà una delle condizioni essenziali e forse insostituibili del gran gioco dello 

spettacolo.
13

 

 

I segni che Leydi vede intorno a sé sono inequivocabili: lo scioglimento di 

compagnie, lôabbandono del mestiere da parte di molti burattinai e pupari che si 

riconvertivano in altri lavori comunque legati al nomadismo. Il degrado, e il disinteresse, 

in cui si trovava avviluppato il teatro con marionette e con burattini è fotografato nei 

primi anni Settanta da Mario Serenellini in un saggio, Lôattore e il suo doppio (Ipotesi 

per una nuova drammaturgia dei burattini), in cui vengono anche evidenziate le cause 

della decadenza e gli equivoci di fondo: 

 

da noi pi½ ancora che negli altri paesi, la ñdecadenzaò di marionette e burattini è quasi totale: è 
scomparsa da tempo una tradizione plurisecolare che ha visto i ñteatriniò al centro di una larga 

partecipazione popolare che ha fatto in alcune epoche, di questa forma artistica, un vero 

fenomeno di piazza [é]. I burattini di una volta non affidavano i successi dei loro spettacoli solo 
alle fragorose bastonate e alla voce chioccia della maschera principale come oggi capita di 

vedere; appoggiandosi invece spesso a drammi ispirati ai fatti da poco trascorsi della storia patria 

e della cronaca nera, e con la creazione di maschere rappresentative dei nuovi ceti sociali, questo 

teatro ñminoreò affrontava molti scottanti problemi di vita contemporanea. 
Oggi invece esso è diventato una manifestazione di tipo folcloristico o accademico, e il pubblico 

a cui si rivolge, almeno programmaticamente, è esclusivamente infantile. Quale responsabile 

ufficiale, colpevole nazionale, di questa decadenza, è additato di solito Podrecca con il suo 
Teatro dei Piccoli. [é] Per di più il Teatro dei Piccoli, che non significava altro che ñteatro in 

miniaturaò spingeva da allora il pubblico italiano a considerare i burattini e le marionette come 

divertimento per ragazzi, o meglio per i ñpiccoliò, e a credere che il teatro di pupazzi non potesse 
produrre altro che spettacoli innocenti e moralistici. Ma a tale equivoco hanno soprattutto 

contribuito le compagnie dalla caratteristica fisionomia familiare-artigianale, relativamente 

numerose in Italia, eredi di un mestiere e di un materiale scenico spesso di grande valore, 

tramandato di padre in figlio. Queste ñdinastie teatraliò, per non soccombere e non distruggere il 
loro singolare patrimonio, hanno ben presto assunto la logica se non le strutture del museo e 

                                                        
13 R. LEYDI, R. MEZZANOTTE LEYDI, Marionette e burattini. Testi del repertorio classico italiano delle 

marionette e dei burattini con introduzione informazioni note, Edizioni Avanti, Milano, 1958, p. 13. 
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insieme dellôindustria: considerando motivo sufficiente di interesse mostrare in scena pupazzi 

ñstoriciò, li hanno poi inseriti astrattamente in contesti narrativi e scenici banali e di facile 
richiamo, offrendo insomma prodotti di folclore consumistico, con finalità di pura evasione, e 

ñdunqueò particolarmente adatti ai bambini.
14

  

 

Eppure, nonostante la crisi conclamata, nuove esperienze si affacciano gettando le 

basi concrete per una rifondazione del teatro di figura e per la conseguente nascita di 

nuove compagnie. 
15

 

Verso la fine degli anni Sessanta si assiste a un recupero ideologico del ñpopolareò, 

che occasionalmente coinvolge anche marionette e burattini. Si riporta, come documento 

di quel clima, un frammento della Prefazione, firmata dal Collettivo teatrale ñLa 

Comuneò, al testo di Dario Fo, Morte e resurrezione di un pupazzo:
16

 

 

Lôidea del testo ¯ il frutto di una visione di classe che vuole essere lotta a fondo contro la cultura 
e il potere borghese, e contro le mistificazioni del riformismo. Abbiamo usato, è vero, tutti i 

moduli dellôantico teatro comico, le maschere, lôallegoria, lôincontro scenico tra uomo e 

burattino, per dimostrare come non solo sia possibile, ma anche necessario un recupero creativo 

della tradizione popolare, perch® utilizzando i modi ñsempliciò di comunicare, che il popolo si ¯ 
dato, si possa oggi combattere il terrorismo e la ñmagia tecnologicaò dei grandi mezzi 

dôinformazione.
17

 

 

Va ricordato che lôincontro di Dario Fo con i burattini non ¯ casuale, ma mutuato da 

Franca Rame, nipote di quel Pio Rame di una delle principali compagnie marionettistiche 

a cavallo tra Otto e Novecento. Ma non solo, nel 1919 su iniziativa di Domenico Rame, 

padre di Franca, si cerc¸, ma invano, di costituire lôAssociazione Marionettisti e 

Burattinai Italiani, un ente che fosse capace di riunire i lavoratori dello spettacolo del 

settore allo scopo di avere una rappresentanza sindacale. 

 

Il padre di Franca era un marionettista di grande prestigio, forse tra i migliori. Una categoria 

straordinaria. Muovevano una cinquantina di marionette diverse, personaggi che suonavano il 

piano, facevano i salti mortali, volavano, giocolieri. Molto belli, ho visto alcune fotografie. E io 
da bambino, il primo contatto che ho avuto con il teatro è stato proprio attraverso i burattini. Ho 

                                                        
14 M. SERENELLINI, Lôattore e il suo doppio (Ipotesi per una nuova drammaturgia dei burattini), in 

«Teatroltre», n. 8, Bulzoni, Roma, 1974, pp. 18-22. 
15 Nel 1961 la Compagnia del Teatro Centrale di Stato di Marionette di Mosca diretto da Sergej Obraszov 

compie la sua prima tournée in Italia, altre seguiranno negli anni Settanta. Il lavoro del più celebre dei 

riformatori del teatro con burattini del Novecento era già conosciuto attraverso le teorizzazioni del suo 

fondamentale saggio autobiografico (Moja Professia, 1950) tradotto da Maria Signorelli nel 1956 (Il 

mestiere di burattinaio, Laterza). 
16 Il copione ¯ dellôautunno del 1971, ma riprende in gran parte un lavoro rappresentato alla Camera del 

lavoro di Milano del novembre del 1968, Grande pantomima con bandiere e pupazzi piccoli e medi. 
17 A. CIPOLLA, LôItalia, cit., p. 215. 
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costruito marionette insieme a mio fratello e mia sorella. [é] ho usato in molti spettacoli 

marionette e pupazzi. Piccoli, enormi, medi, e via dicendo.
18

 

 

Negli anni Settanta i festival cominciano a giocare un ruolo importante per la tutela 

della tradizione e lo scambio di nuove esperienze, a iniziare dal Primo Festival dei 

Burattini e delle Marionette a Bologna, nel 1970. Di lì a poco Palermo sarà la sede del 

Festival di Morgana e della rassegna La Macchina dei Sogni, mentre a Cervia prenderà 

vita Arrivano dal Mare!  

Si assiste, attraverso le scelte espressive delle tante compagnie sorte negli anni 

Settanta e Ottanta, a una sorta dôimplosione dei teatrini e delle baracche: marionette e 

burattini escono dai loro tradizionali contenitori scenici e, attraverso una rottura dei piani 

narrativi e della finzione, si mescolano agli attori e agli animatori, tentando un approccio 

diverso col pubblico. È la nascita definitiva del moderno teatro di figura. 

Nel 1980 sono allestite due grandi mostre, Burattini Marionette Pupi a Milano e 

Burattini e marionette in Italia dal Cinquecento ai nostri giorni a Roma, che non solo 

rappresentano un omaggio al passato, ma gettano un ponte verso il presente. 

Sempre nel 1980 viene fondata la sezione italiana dellôUNIMA , ad opera 

dellôinstancabile Maria Signorelli: 

 

Il giorno 11 aprile 1980, in Roma, nella sede del Teatro di Roma, alla presenza dellôallora 

segretario generale dellôUNIMA , Henrik Yurkowski, unôassemblea di quaranta membri, iscritti 
allôUNIMA , concord¸ di fondare il Centro italiano dellôUNIMA , ed elesse un comitato provvisorio, 

il cui mandato principale era quello di definire lo statuto, dalla cui approvazione poteva prender 

vita ufficialmente il nuovo organismo. [é] Ma che cosa ¯ lôUNIMA , e quale funzione assolve 
nellôambito specifico del Teatro di animazione, come oggi si chiama, o della marionetta, da cui 

trae il suo nome, UNIMA (Unione Internazionale della Marionetta)? Ĉ unôorganizzazione [é], 

«che ha lo scopo di costituire un legame di amicizia fra quanti, professionisti e dilettanti, 
protagonisti e spettatori, artisti e ricercatori, pedagogisti e terapeuti, credono nel valore artistico, 

sociale, umano del Teatro di animazione».
19

 

 

Quanti vi partecipano parlano la medesima lingua dellôarte, ma, nello stesso tempo, 

vengono a conoscere i particolari tratti, i simboli, i codici dellôarte teatrale di altri paesi, e 

secondo le reciproche conoscenze sempre più sono indirizzati a realizzare scopi sociali e 

artistici. 

                                                        
18 Da unôintervista del 2000 di Paola Staccioni a Dario Fo per la rubrica Viaggi in çRepubblica.itè. 

Documento custodito presso lôArchivio Franca Rame Dario Fo 

http://www.archivio.francarame.it/scheda.aspx?IDScheda=15833&IDOpera=51 
19 M. SIGNORELLI, Ricostituzione dellôUNIMA Italia, in «Linea Teatrale», I, n.2, novembre 1980, pp. 45-46. 
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Dalla metà degli anni Settanta il teatro di figura si sviluppa quindi in maniera 

esponenziale. Le compagnie si moltiplicano, non solo attraverso i nuovi apporti 

provenienti dalle più diverse esperienze, ma anche grazie alle famiglie di tradizione che 

si aprono a nuove strutture dôimpresa.
20

 Molti materiali sono salvati dalla dispersione e 

raccolti in collezioni pubbliche e musei, favorendo la nascita di centri studio dallôintensa 

attività editoriale come il Museo Internazionale delle Marionette Antonio Pasqualino di 

Palermo, il Castello dei Burattini di Parma e lôIstituto per i Beni Marionettistici e il 

Teatro Popolare di Grugliasco. 

Fotografare il presente non è facile, dato che il teatro di figura ha ormai confini assai 

labili, venendo virtualmente a includere tutto quanto può essere imparentato con un 

teatro visivo e non prettamente dôattore. Tuttavia oggi possiamo annoverare oltre 

duecento compagnie di teatro di figura, tra compagnie professionali e semiprofessionali, 

burattinai solisti e gruppi amatoriali. Una recente mappatura ha censito centodieci 

festival e rassegne specifiche, mentre corsi di formazione e scuole si aprono per 

tramandare il mestiere e sperimentare tecniche. 

 

Ĉ nata recentemente lôAssociazione dei Teatri di Figura (il plurale testimonia della varietà e 

dellôapertura concettuale di questo movimento), che riunisce gi¨, nellôAgis, le principali 

Compagnie professionali e famigliari italiane. [é] Si propone di çpromuovere la tutela del 
patrimonio culturale e teatrale esistente, dai repertori alle ñfamiglieò dôarte, e lo sviluppo dei 

nuovi linguaggi espressivié attraverso la crescita dei pubblici pi½ diversi, la messa in rete di sale 

ed esercizi teatrali, rassegne e festival, la produzione e la circuitazione di spettacoli, le relazioni e 
gli scambi internazionali, la formazione professionale e la ricerca, la tutela del patrimonio storico 

e museale, il rapporto con la scuola, lôinfanzia e la giovent½è.
21  

 

Molti anni dopo le funebri previsioni dellôimminente fine del teatro con marionette e 

burattini, Leydi ritorna sullôargomento, ripensando alla luce dei fatti a quella sua 

affermazione e allôevidente errore di valutazione: 

 
Il teatro dei burattini e delle marionette non ha, in quegli anni Cinquanta, abbassato 

definitivamente il sipario, ma con molte difficoltà, ha maturato la sua rinascita, sia con la 

conservazione della tradizione, sia con innovazioni e nuova moderna creatività, fino a penetrare 

negli spazi della sperimentazione e dellôavanguardia. 
Lôopera dei pupi pure ha trovato modo di non morire e di non languire in una penosa agonia. Le 

ragioni di questi sviluppi quarantôanni fa imprevedibili (e, comunque, imprevisti) sono certo 

                                                        
20 Ĉ il caso della Compagnia Carlo Colla che viene affiancata dallôassociazione Grupporiani, della famiglia 

Monticelli che fonda il Teatro del Drago; o di Mimmo Cuticchio e dei Fratelli Napoli che si aprono a una 

nuova drammaturgia per lo spettacolo coi pupi. 
21 S. GIUNCHI, Lôattuale rinascimento delle figure, ovvero burattini, in Girofestival. Mappa dei Festival e 

delle Rassegne del Teatro di Figura in Italia, Edizioni Compagnia degli Sbuffi, Castellamare di Stabia, 

1998, p. 6. 
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molte, andrebbero indagate seriamente, ma non è questa la sede e lôoccasione [é]. Ricordando 

che anche altre manifestazioni ñsocialiò del ñmondo popolareò, o comunque della tradizione, 
hanno conosciuto inaspettata e anche forte reviviscenza negli ultimi anni. [é] Queste 

considerazioni mi son parse utili per illuminare, in una prospettiva più estesa e in un contesto più 

ampio, il caso di Mimmo Cuticchio, la cui vicenda artistica nasce, si sviluppa e quindi si colloca 
entro quella tradizione dellôopera dei pupi per svolgersi poi, in quel filo mai rinnegato, verso la 

rifunzionalizzazione dellôOpera in una mutata realt¨. Un disegno che pone Mimmo quale 

principale protagonista, non soltanto della sopravvivenza dellôOpera ma, soprattutto, della sua 
rinascita.

22
 

 

 

Allôesperienza citata da Leydi possiamo affiancare il caso parallelo della milanese 

Compagnia Colla, riportata ai successi e proiettata in un paesaggio internazionale da 

Eugenio Monti, e della siciliana Marionettistica Fratelli Napoli, fedeli al passato ma con 

un sentimento permeato alla contemporaneità. Tra innovazione e tradizione si muove il 

Teatro del Drago della famiglia Monticelli già citato in precedenza. Tutti esempi che ci 

danno la dimostrazione di come le esperienze del passato, o meglio la sapienza antica 

possa esprimersi, senza tradimento o mistificazione, in un oggi così diverso da quello 

primevo. 

Sul versante della ricerca di nuovi linguaggi continua il rapporto fra le figure e la 

musica, attraverso uno sperimentalismo che approda ad esiti decisamente differenti: più 

funambolici e dissacranti quelli di Claudio Cinelli; più astratti e rarefatti quelli di Tam 

Teatromusica e CONTROLUCE Teatro dôombre.
23

  

La narrazione con figure trova in Massimo Schuster (marionettista) e in Sergio Diotti 

(burattinaio) due modalit¨ dôapproccio personali, mentre il cosiddetto ñteatro dôoggettiò 

ç¯ capace di emanciparsi da unôantropomorfizzazione spicciola per sviluppare nelle sue 

espressioni più alte una scrittura originale e intrinseca (Gyula Molnár, Luì Angelini e 

                                                        
22 R. LEYDI, Mimmo Cuticchio, in LVI Settimana Musicale Senese, Accademia Musicale Chigiana, Siena, 

1999, pp. 148-149. 
23 Claudio Cinelli è una della figure più eclettiche del panorama artistico teatrale italiano e ad oggi 

rappresenta una vera e propria autorità nel campo del Teatro di Figura a livello internazionale. Lo troviamo 

nel 1982  tra i fondatori del Gran Teatro dei Burattini del Sole, unôaffiliazione del Centro di 
Sperimentazione  Teatrale di Pontedera e in più di 35 anni di attività ha realizzato oltre cinquanta spettacoli 

teatrali e lirici. Tam Teatromusica, è una presenza importante nel panorama teatrale e artistico della città di 

Padova dal 1980, anno in cui è stato fondato da Michele Sambin, Pierangela Allegro e Laurent Dupont. 

Nellôincrocio e nella sinergia dei linguaggi espressivi, dalla musica alla performativit¨ dallôinstallazione al 

video, Tam Teatromusica ha delineato un percorso poetico che si è concretizzato in produzioni teatrali 

rivolte sia allôarea dellôinfanzia che del teatro per adulti linguaggio. CONTROLUCE Teatro dôOmbre ¯ 

nato come gruppo teatrale nel 1994 dallôincontro a Torino tra il pittore spagnolo Jenaro Mel®ndrez Chas e i 

musicisti Cora De Maria e Alberto Jona grazie alla loro comune passione per il teatro. Lôidea iniziale ¯ 

stata quella di unire musica, pittura astratta e tecniche di teatro dôombre orientale con lôobiettivo di creare 

un progetto artistico comune, che subito si è sviluppato in due direzioni, quella del Teatro di Figura 

dedicato a un pubblico adulto e quella del Teatro Musicale. 
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Paola Serafini)».
24

 La ricerca di una nuova drammaturgia per i burattini caratterizza il 

lavoro di Gigio Brunello attraverso una cifra surreale intesa come amplificatore di 

potenzialità espressive, così come caratterizza il percorso di Gaspare Nasuto 

nellôincessante rapporto con un repertorio óaltroô con cui confrontare i fondamentali della 

lingua teatrale di Pulcinella. Sul solco del teatro di ricerca si muove il Teatrino Giullare, 

mentre il recupero di una teatralità capace di guardare al popolare innestandolo nella 

contemporaneit¨ ¯ una delle peculiarit¨ di C¨ Luogo dôArte. Un moderno Centro per le 

arti sceniche che da un lato produce, realizza e distribuisce in Italia e allôestero spettacoli 

affidati a registi storici e nuovi artisti, e dallôaltro programma e offre alla citt¨ di Parma e 

al suo territorio una fittissima trama di progetti speciali, rassegne, stagioni teatrali è il 

Teatro delle Briciole, fondato nel 1976. Infine possiamo citare due espressioni di teatro 

dôarte, entrambe visionarie. Maria Grazia Cipriani e Graziano Gregori con il loro Teatro 

del Carretto giocano sul versante alchemico del teatro basandosi su un automa dotato di 

unôanima. Guido Ceronetti, con le ñmarionette ideoforeò del suo Teatro dei Sensibili, 

insegue la poesia dellôimpossibile attraverso lôesperienza del teatro letterario che per¸ 

anela alla festosità della strada. 

Il teatro di figura in Italia grazie a queste nuove esperienze non è più confinato 

nellôalveo di un passatempo a uso dei bambini ma, da arte millenaria quale ¯, ci offre 

alcuni degli spettacoli più interessanti della scena contemporanea. 

 

 

Il teatro di figura allôestero 

 

Alcune incisioni portoghesi del XVIII secolo ritraggono un uomo che suona il violino 

mentre dietro il suo mantello teso si trova un ragazzo che muove i burattini. 

Unôillustrazione russa del XVII secolo mostra un teatrino allestito sul corpo 

dellôanimatore, nascosto tra le pieghe della tenda che pende di sotto. Tali teatrini portatili 

si possono trovare anche in Cina e in molte parti dôOriente: lo stesso vertep ucraino (il 

tipico spettacolo di burattini natalizio) o le rappresentazioni della Natività hanno 

mantenuto questa forma ancora nel Novecento. Le incisioni o i disegni sono spesso 

lôunico indizio che abbiamo dellôesistenza del teatro di figura, visto che non ci si 

preoccupava di formalità come quelle necessarie a ottenere un permesso. Una stampa 

                                                        
24 A. CIPOLLA, LôItalia, cit., p. 219. 
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olandese del XVII secolo ritrae il tema religioso della porta stretta e della porta larga: 

quelli che passano per la porta larga, che li porterà alla dannazione eterna, godono delle 

distrazioni mondane e tra queste anche di un teatro di burattini. Jonathan Swift parla di 

un Punch in un teatro di burattini a Londra, çfuori dal quale, nel 1713, ñalcuni pupazzi di 

scarsa o nessuna rilevanza apparivano molte volte alla finestra per attrarre ragazzini e 

plebagliaòè.
25

 Nel 1730 William Hogarth dipinge La Fiera di Southwark, in cui sulla 

parade (un luogo o palco davanti al teatro e normalmente rialzato sul quale si facevano 

piccoli spettacoli per attirare il pubblico) si vede un paravento dietro al quale stanno 

combattendo due burattini. 

Uno dei riferimenti più antichi a quello che probabilmente era uno spettacolo di 

marionette riguarda una messa in scena proibita a Strasburgo nel 1510, ma è dalla fine 

del Cinquecento che le marionette cominciano a strutturarsi come forma di spettacolo 

drammatico. Nel 1598 un certo Thomas Palmer si sposta dallôInghilterra in Germania 

con un piccolo spettacolo di cavalieri, probabilmente unôeco del repertorio cavalleresco. 

La lotta tra i Mori e i Cristiani è un tema alla base di molta letteratura cavalleresca, 

specialmente nella cultura mediterranea. Viene da questo repertorio, infatti, anche lo 

spettacolo di marionette descritto nel Don Chisciotte di Cervantes. Il romanzo 

cavalleresco fornisce temi per molte opere e anche per importanti spettacoli di marionette 

che alla fine saranno esaltati dallôOpera dei pupi siciliani. 

Le compagnie marionettistiche europee sono simili agli artisti di strada e così la storia 

del teatro di figura corre parallela a quella del teatro dôattore. Nel Seicento cominciano a 

formarsi alcune compagnie di attori con esperienze itineranti e sôinaugura una nuova era 

della drammaturgia per il pubblico del teatro commerciale che si stava sviluppando in 

quegli anni; non passa molto tempo che agli spettacoli con attori in carne e ossa si 

affiancano quelli con le marionette. 

Nel Settecento la distinzione tra cultura óaltaô e cultura ópopolareô non era ancora 

emersa, e dunque il teatro di marionette, per quanto è una forma di spettacolo popolare, 

ha successo anche presso le classi sociali più elevate. Il luogo deputato è rappresentato 

dalle fiere. Nel già citato dipinto di Hogarth, La Fiera di Southwark, si vede una baracca 

di marionette a fianco della quale è collocato un cartellone per attirare il pubblico: nella 

parade è raffigurata una scena della Creazione del mondo, nella parte sottostante si vede 

                                                        
25 J. MCCORMICK, LôEuropa dal Seicento allôOttocento, in Il mondo delle figure. Burattini, marionette, 

pupi, ombre, a cura di Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cit., p. 222. 
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Punch che spinge verso la bocca dellôinferno una carriola con dentro la moglie Joan. La 

baracca di Flockton per le marionette di Punch alla Fiera di San Bartolomeo, intorno al 

1790, aveva attori vestiti come Punch, Joan e Arlecchino, e un trombettiere sulla parade. 

Dallôinizio del Settecento troviamo nelle fiere pi½ grandi e stabili, come quella di Saint-

Germain e Saint-Laurent a Parigi, intere strade di baracche; alcune si convertirono via via 

in strutture teatrali più permanenti o diventarono col tempo i teatri popolari dei boulevard 

du Temple.  

La vera storia del teatro di figura europeo nellôOttocento è fatta di compagnie 

itineranti e dôimpresari e operatori che se ne andavano in giro in cerca di pubblico. Uno 

dei maggiori artisti itineranti a cavallo tra Sette e Ottocento è stato il tedesco Georg 

Geisselbrecht, noto ancora oggi come protagonista della novella Pole Poppenspäler 

(Paolo il burattinaio) dello scrittore tedesco Theodor Storm. Geisselbrecht si definiva un 

mechanikus, termine molto usato dai marionettisti per lôaura di scientificit¨ e 

rispettabilità che suggeriva. 

La presenza della già citata compagnia Holden (si veda p. 11) è invece documentata 

per la prima volta alla fiera di Londra del 1830. In unôepoca in cui il naturalismo 

prendeva sempre più piede a teatro, il realismo estremo delle marionette degli Holden 

esercitava un fascino particolare sul pubblico.  

Molte compagnie nomadi dellôOttocento continuavano una pratica che risaliva al 

Settecento: si stabilivano in una città per una stagione, fermandosi da due settimane a 

molti mesi, e proponevano un repertorio vasto, che consentiva loro di cambiare 

spettacolo quasi ogni sera.
26

  

Ricordiamo Billy Purvis, uno dei maggiori artisti itineranti in Scozia e nel nord 

dellôInghilterra, e la famiglia Pitou in Francia che produsse il più grande spettacolo 

itinerante di marionette con un elegante teatro portatile e un immenso repertorio moderno 

e spettacolare che gli consentiva di cambiare programma ogni sera. I maggiori successi 

furono Il giro del mondo in 80 giorni e Michele Strogoff. Émile Pitou era anche un 

discreto pittore ed era solito anche disegnare enormi cartelli pubblicitari che venivano 

piazzati fuori dei teatri. 

                                                        
26 In Sicilia il sistema era leggermente diverso: la compagnia si stabiliva in una piccola città e convertiva 

un edificio disponibile in un teatro per lôintera stagione invernale, montando sedili e palco e presentando 

ogni sera episodi di cicli eroici assai lunghi, ai quali si poteva assistere giorno dopo giorno. 
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A cavallo tra Otto e Novecento in Inghilterra e in Francia si determina una chiara 

distinzione tra teatri maggiori e teatri minori e le marionette sono spesso associate a 

questi ultimi. Le marionette ricadono nel dominio della cultura popolare o, tuttôal pi½, 

sono viste come una forma di intrattenimento adatta ai bambini. Nel 1841 un francese si 

nome Lemolt apre a Mosca un teatro di marionette con un repertorio pensato per i 

bambini e Josef Leonhard Schmid, quando inaugura il Münchener Marionettentheater nel 

1858, aveva proprio in mente un teatro per bambini, che fosse lontano dalla crudezza 

degli spettacoli di strada.  

È sullôesempio del Teatro centrale di marionette di Mosca di Sergej Obrazov che lo 

sviluppo, dopo il 1945, delle grandi istituzioni teatrali di Stato nei paesi socialisti ha 

fortemente contribuito a trasformare le condizioni dôesercizio del mestiere di 

marionettista, permettendo ai teatri specializzati di raggiungere un livello di 

organizzazione e un volume di attività che solo alcuni teatri giapponesi avevano 

conosciuto sino allora. Questo modello, tuttavia, non si è esteso ai paesi occidentali. 

Negli Stati Uniti, gli anni Quaranta hanno visto apparire i primi teatri stabili dedicati alla 

marionetta (Turnabout Theatre, Kungsholm Restaurant), oggi uniti a una trentina di 

strutture. 

Anche nei paesi come la Francia, dove non sono stati creati luoghi di spettacolo 

specifici per le marionette, teatri e festival hanno accolto questo genere di spettacolo, 

favorendo un rimescolamento dei pubblici. Si sono dunque potuti vedere Philippe Genty 

nella Corte dôonore del Palazzo dei Papi di Avignone nel 1997 o Émilie Valantin alla 

Comédie Française nel 2008. E così Pulcinella diventa Polichinelle in Francia, Dom 

Cristobal in Spagna, Dom Roberto in Portogallo, Mister Punch in Inghilterra, ma molto 

di lui ¯ presente nel Kasperle austriaco, nellôHans Wurst tedesco, nel Pickelhering 

olandese, nel Petruska russo, e ancora, verso mondi più lontani dai nostri, nel Karakouz 

tunisino ed egiziano, nel Mobarak iranianoé Tutti protagonisti di unôunica storia dal 

sapore primordiale che vede lôeroe sconfiggere a bastonate le incarnazioni di paure 

ataviche come la morte, il diavolo, ma anche il cane o il coccodrillo, che in quanto 

bocche che divorano, altri non sono che la raffigurazione della fame.
27

 

Trattazione a parte meriterebbe il discorso sullôOriente, in cui permangono memorie 

ancora vive grazie agli spettacoli-evocazioni con le ombre che rinviano ad una 

                                                        
27  Cfr. J. MCCORMICK, LôEuropa dal Seicento allôOttocento, in Il mondo delle figure. Burattini, 

marionette, pupi, ombre, a cura di Luigi Allegri e Manulea Bambozzi, cit., pp. 221-250. 
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dimensione óaltraô, allôevanescenza dello spirito di uomini e cose. LôAsia non ¯ solo la 

culla delle più antiche marionette, ma ha visto nascere anche i repertori più importanti, le 

tecniche pi½ complesse e modalit¨ di figurazione che, come il teatro dôombre, si sono 

diffusi in tutto il mondo. La gran parte di questi spettacoli sono legati al pensiero 

religioso e alla sua pratica e anche quando il repertorio è profano la marionetta è un 

vettore di spiritualità che, in epoca contemporanea, ha potuto essere utilizzato a fini di 

propaganda politica o di educazione.  

A Giava e in tutto lôarcipelago indonesiano si sviluppa un teatro dôombre particolare, 

chiamato Wayang kulit, ossia teatro delle figure di cuoio. Queste figure sono animate da 

un veggente (dalang), lôoracolo della comunit¨ a cui rivela la storia delle origini e dei 

progenitori. Tali storie sono rivisitazioni della grande epica indù e sono le fonti delle 

principali storie raccontate dalle marionette e dai burattini in India. È il caso, ad esempio, 

delle marionette a fili del Rajasthan (kathputli), in cui troviamo brevi numeri di danze 

comiche, ma anche storie di re ed eroi. Queste rappresentazioni raccontavano del 

conflitto tra Induismo ed Islam, ma oggi delle antiche storie rimane unôeco e gli 

spettacoli sono incentrati su una serie di numero di bravura. 

In Cina il teatro delle ombre e delle marionette ha origini antichissime. Le prime 

tracce archeologiche sono figure in terracotta o in legno, articolate e con i buchi per i fili, 

nelle tombe della dinastia Han (206 a.C.-220 d.C.). Il massimo splendore fu raggiunto 

sotto le dinastie Song (960-1279) e Yuan (1280-1368); qui le marionette diventano più 

realistiche e si avvicinano al teatro dôattore. A Pechino quattro grandi compagnie 

praticano il Teatro del grande palazzo (Dataigongxi), così chiamato perché le 

rappresentazioni avvengono nei palazzi imperiali. I testi sono adattamenti di antiche 

cronache, di leggende e di grandi romanzi, come Il romanzo dei tre regni.  

Il Giappone da secoli utilizza figure nelle feste rituali. Ma gli spettacoli di marionette 

sono stati introdotti tra il VII e lôVIII secolo dal continente. Con il Burnaku il teatro di 

marionette tocca uno dei suoi vertici più alti, caratterizzandosi per la poetica dei testi e 

per lo stile raffinato del canto. Insieme al Kabuki, al NǾ e al Kyogen rappresenta una 

delle quattro forme del teatro classico giapponese. Ogni marionetta richiede tre animatori 

che, a vista, ne muovono precise parti del corpo. Lôarte del Burnaku raggiunge il suo 

apice alla fine del XVIII secolo specializzandosi in un repertorio drammatico a sfondo 

storico, in gran parte opera di Chikamatsu Monzaemon, tra i massimi drammaturghi 

giapponesi. 
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Se nel Burnaku il legame con la poesia ¯ fondante, tanto che ¯ stato definito ñparola 

che agisceò, nelle marionette del Vietnam il legame stretto ¯ con la vita dei villaggi. 

Queste marionette sono le più originali in assoluto giacché usano come palcoscenico uno 

specchio dôacqua. Il loro nome, Mua roi nuoc, significa letteralmente marionette danzanti 

nellôacqua. Le varie figure sono mosse da lunghe canne orizzontali, mentre gli animatori, 

immersi fino alla vita, sono nascosti insieme ai musicisti da capanne che fungono da 

fondale. 

Il nostro discorso potrebbe includere lôIran che, nonostante lôIslam, ha conosciuto le 

marionette a tutto tondo; la Palestina e Israele dove si ¯ costituito il Centro per lôarte 

della marionetta dello Stato dôIsraele che riunisce un museo, una scuola per marionettisti 

e un festival internazionale; la Turchia con il suo teatro dôombre, supporto anche per 

mediazioni religiose, e la Tunisia la cui vicinanza alla Sicilia e la presenza di una 

comunità italiana ha portato, verso la fine dellôOttocento e fino agli anni Trenta, ad una 

variante del teatro dei pupi che vedeva però trionfare i Mori sui cavalieri cristiani di 

Carlo Magno. Non va dimenticato il ɗɏŬŰɟɞ ůəɘɩɜ greco con il suo ȾŬɟŬɔəɘɧɕɖɠ, nato da 

una costola del teatro turco. Karagiozis, il popolano saggio che compare per la prima 

volta dietro il telone nel XVII secolo a Giannina, oggi come allora racconta le storie della 

vita quotidiana puntando sui valori etici e civili. 

Vogliamo chiudere questa breve parentesi sui teatri di figura allôestero
28

 accennando 

allôAfrica subsahariana che possiede una delle tradizioni di teatro di figura più ricche del 

mondo. Le splendide maschere, che erano in molti casi delle marionette, potevano da 

sole costituire un intero costume, potevano essere indossate sulla testa o costituire una 

figura gigantesca, così che il performer dava vita ad un oggetto inanimato. Ne sono un 

esempio i Kebe-kebe del Congo o i Gledé della Nigeria. Una forma molto diffusa in 

Africa è poi la marionetta da dito del piede, molto simile alle bambole danzanti o alle 

marionette a tavoletta europee, ma montata su corde tirate dagli alluci di un animatore 

seduto per terra. Il teatro di figura africano è strettamente correlato a riti sciamanici. 

Questi grandi burattinai sono infatti la memoria di antichi feticci, con i quali si dava 

                                                        
28 Per unôesaustiva trattazione dei teatri asiatici e africani si rimanda agli importanti contributi di  Plassard, 

LôAsia e il Maghreb, e di John McCormick, LôAfrica, lôOceania e le Americhe, contenuti nel volume Il 

mondo delle figure. Burattini, marionette, pupi, ombre, a cura di Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cit., 

pp. 251-275 e pp. 277-293. Plassard nei suoi contributi è più volte intervenuto sulla mimesi complessa del 

teatro di figura (citiamo per esempio Marionnettes réalistes, marionnettes hyperréalistes: pour une 

mutation du regard, in «Puck», n.17, 2010; o ancora Marionnette oblige: éthique et esthétique sur la scène 

contemporaine, in Théâtre/Public», n. 193, 2009. McCormick, docente e ricercatore irlandese, è fondatore 

del Drama Department del Trinity College di Dublino. 



 24 

corpo agli spiriti che sovrintendevano i destini della comunità, propiziando la pace e la 

prosperità.  

Queste sono alcune delle tante forme dallôassoluta originalit¨ che marionette e 

burattini hanno trovato nel mondo. In fin dei conti ciò che accomuna Oriente e Occidente 

è il ómeravigliosoô declinato nelle sue tante sfaccettature; «è la forza di quel fantastico 

evocato che colloca gli spettatori sulla soglia di un mondo dove stupore e impossibile 

sono atti quotidiani».
29

 

 

 

Il teatro di figura e i suoi teorici 

 

Le marionette e i burattini, cos³ come le ombre, sono uno dei modi con cui lôuomo ha 

scelto di rappresentare un altro da sé, di proiettare al suo esterno paure e desideri 

trasfigurati in storie fantastiche.  

Prendendo vita, marionette e burattini diventano un linguaggio del teatro, ma ne sono 

anche uno strumento particolarissimo, perch® molto spesso allôoggetto in s®, al manufatto 

di cui si serve lôattore animatore, si aggiunge una forza evocativa autonoma che 

accomuna questi attrezzi scenici ai feticci. Lôinquietudine emanata dai loro sguardi fissi, 

le loro espressioni senza tempo sembrano racchiudere le storie che hanno raccontato e 

sono il segno percettibile di quella sapienza antica di cui sono frutto. Proiettare valori 

emotivi e simbolici sugli oggetti materiali, trasformandoli così in feticci, assume forza 

particolare nella piena modernità e nella nostra epoca in cui gli oggetti sono divenuti 

interlocutori privilegiati delle nostre emozioni. 

Il teatro che non prevede corpi reali sulla scena, permette ai simulacri di legno di 

raggiungere una sintesi impensabile.  

 

Le marionette sono capaci di animare personaggi il cui carattere individuale è deliberatamente 
sacrificato al ñtipoò, come in Moli¯re. E possono anche dare valore morale ad eroi leggendari e 

fantastici, come in Eschilo. La maschera antica e quella della Commedia dellôArte non sono 

forse, in questi due casi un omaggio inconsapevole che lôattore ñvivoò rende alle marionette e i 
burattini, inoltre, sono capaci di evocare davvero gli essere fatati e inumani, come in 

Shakespeare. Puck o Ariel potremmo forse immaginarli a loro agio in corpi opachi e pesanti? 

Soltanto loro riescono a diventar sul serio animale parlante od oggetto animato.  

                                                        
29 A. CIPOLLA, Il Teatro di Figura Internazionale, in Burattini e Marionette. Il meraviglioso mondo del 

Teatro di Figura, a cura di Alessandro Schiavetti, catalogo della mostra omonima, Bandecchi & Vivaldi 

Editore, Pontedera (Pi), 2012, p. 45. 
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Le marionette e i burattini, cui è concesso questo dono divino di condurre subito ogni gesto e 

ogni sentimento, ogni situazione e ogni parola alla loro prima linea essenziale, diventano così, 
senza volerlo, la misura precisa, anzi lôunica misura possibile, di ogni pi½ libera fantasia, dôogni 

più epica trasformazione, dôogni pi½ bel raccontare.
30  

 

Lôoggetto-feticcio da un lato risulta caricato di significati ed emozioni, e quindi anima 

il mondo inanimato delle cose, dallôaltro gli oggetti-feticci sono ripresi dallôarte (cos³ 

come dalla letteratura), per una spiccata attrazione verso la materia inorganica, bruta. In 

definitiva, il feticismo è in grado «di sovvertire i rapporti fra animato e inanimato, fra 

materiale e immaginario, e di proiettare sulle cose un insieme fitto di attese, simboli e 

valori affettivi: fenomeni che si ritrovano spessissimo nella letteratura e nel suo 

tematizzare il mondo arcano degli oggetti».
31

  

A partire dalla seconda metà del Novecento uno sperimentatore come Baty in Francia 

teorizza la superiorit¨ della marionetta sullôattore in carne ed ossa (contribuendo anche a 

formare i marionettisti Alain Recoing e Jean-Loup Temporal), così come altri 

sperimentatori che decidono, nei loro progetti o sogni o utopie di rinnovamento teatrale, 

di ricorrere ad un oggetto desueto come la marionetta. Dopo Maurice Maeterlinck, che 

sogna un teatro di androidi, e Alfred Jarry, che vuole estendere la maschera al corpo 

intero, Edward Gordon Craig nel suo manifesto Lôattore e la Supermarionetta (1908), 

reclama lôesclusione dellôattore in carne e ossa, che, in modo transitorio o definitivo, 

deve essere sostituito da marionette di taglia umana.
32

  

Nel 1907 Craig scrive:  

 

                                                        
30 Ivi, p. 42. 
31 M. FUSILLO, Feticci. Letteratura, cinema, arti visive, il Mulino, Bologna, 2011, p. 22. Tra le tipologie di 

feticcio esaminate da Fusillo possiamo menzionare lôoggetto magico individuato nel manichino del 

racconto del 1812 di Achim von Arnim Melück, Maria Blainville (Il manichino tragico). 
32 Per unôanalisi metodologica esaustiva ricordiamo il prezioso volume di Lorenzo Mango dal titolo 

Lôofficina teorica di Edward Gordon Craig, Titivillus, Corazzano (Pisa), 2015. Lôautore si pone lôobiettivo 

più di ricostruire, e in molti passaggi di illuminare per la prima volta, gli eventi biografici, artistici e la 

maturazione dei problemi teorici che hanno portato Craig a scrivere The Art of the Theatre, piccolo saggio 
in forma di dialogo che provoc¸, comô¯ noto, grandi conseguenze e modell¸ il teatro moderno. La 

¦bermarionette appare nellôofficina teorica di The Art of the Theatre per poi trasformarsi essa stessa in 

«una sorta di laboratorio permanenteè (p. 265), cio¯ nellôofficina teorica del Craig futuro. Dai materiali 

archivistici francesi e americani Mango ricompone in un quadro coerente numerosi spunti di 

approfondimento sul tema della Supermarionetta. Per esempio lôidea di Craig di fondare a Dresda 

lô¦bermarionette International Theatre per gli spettacoli della nuova ñcreaturaò, la quale doveva, pertanto, 

avere una forma. O ancora la marionetta quale tema caro ai Simbolisti; lo studio di Symons Apology for 

Puppets e le ricostruzioni dellôorientalista Pischel sul teatro di marionette indiano; le scoperte 

dellôegittologo Albert Gayet sul mito di Iside e çlôuso, durante i riti iniziatici, di marionetteè (p. 279); la 

probabile influenza di Nietzsche in quel prefisso über- che, come per lô¦bermensch nietzschiano, esprime 

il senso di un superamento che ¯ ritorno allôorigine (pp. 282-283).  
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Molto è stato scritto sul burattino, sulla marionetta. Sono stati dedicati loro degli ottimi volumi, e 

hanno pure ispirato parecchie opere dôarte. Oggi, che la marionetta attraversa il suo periodo meno 
felice, molta gente la considera come una bambola di tipo un poô superiore - e pensa che sia una 

derivazione di questôultima. Il che ¯ inesatto. La marionetta discende dalle immagini di pietra dei 

templi antichi - e attualmente è una figura di un Dio alquanto degenerata. Anche se resta sempre 
la più cara amica dei bambini, sa ancora come scegliere ed attrarre i suoi sostenitori. 

Quando qualcuno disegna un pupazzo sulla carta, disegna una figura imbalsamata e comica; 

costui non ha mai pensato al significato pi½ profondo dellôidea che noi chiamiamo marionetta. 
Egli prende per vuota stupidit¨ e per deformit¨ angolosa la gravit¨ della faccia e lôimmobilit¨ del 

corpo. Eppure anche i burattini moderni sono cose straordinarie. Se gli applausi scrosciano o se al 

contrario sono fiacchi, nei loro cuori il battito non accelera, né rallenta, i loro gesti non diventano 

precipitosi o inesatti e, sebbene inondato da un torrente di fiori e dôammirazione, il volto della 
prima attrice rimane solenne, bello e remoto, come sempre. Cô¯ qualcosa di pi½ che un lampo di 

genio nella marionetta, cô¯ qualcosa di più del bagliore di una personalità ostentata. La 

marionetta môappare come lôultima eco dellôarte nobile e bella di una civilt¨ passata.
33

 

 

In Germania George Grosz allestisce spettacoli satirici con marionette e in Svizzera 

Adolph Appia collabora col marionettista Otto Morach. Nei decenni 1910-30, poeti e 

pittori delle Avanguardie storiche fanno della marionetta uno degli strumenti principali 

dei loro progetti di trasformazione radicale della scena. Per registi come Vsevolod 

Mejercholôd la marionetta serve piuttosto come modello per affrancarsi dallôestetica 

realistica e fondare una teatralità consapevolmente convenzionale. In Francia, Antonin 

Artaud sogna di utilizzare giganteschi fantocci per introdurre un soffio dôinquietudine 

metafisica sulla scena. 

Nella seconda metà del Novecento, personalità molto differenti come Arianne 

Mnouchkine, Peter Brook, Robert Wilson, Lee Breuer, Robert Lapage ed altri fanno 

ricorso ai codici tradizionali e, pi½ in generale, allôimmaginario della marionetta, mentre 

Tadeusz Kantor istituisce i fantocci dallôapparenza cadaverica presenti sulla scena a 

modello per gli attori del suo ñteatro della morteò. 

Marionette e burattini riuniscono çil sapore dellôOriente e la massima disponibilit¨ 

allôinvenzione, il divertimento satirico e il gusto del grottesco, la ruvidità del popolare e 

del primitivo e il piacere di sperimentare i materiali pi½ insoliti, lôimprovvisazione e il 

massimo rigore».
34

  

Alcuni degli autori menzionati faranno riferimento al saggio, bello e anticipatore, che 

il drammaturgo tedesco Heinrich von Kleist scrisse nel 1810, Sul teatro di marionette, un 

testo sospeso tra le forme del dialogo, dellôaneddoto e del saggio. Kleist addita nel 

movimento meccanico della marionetta la perfezione, da lui definita senza mezzi termini 

                                                        
33 E. G. CRAIG, Il mio teatro, introduzione e cura di Ferruccio Marotti, Feltrinelli, Milano, 1971, p. 52. 
34 V. OTTOLENGHI, Morte e tormenti del burattino, «Quaderni di teatro», II, n.8, maggio 1980, p. 96. 
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ñdivinaò. Ĉ una perfezione che, a suo avviso, mai può cogliersi, alla stessa misura, nelle 

movenze umane: in primo luogo, perch® nasce dallôassenza di gravit¨, che rende unici i 

corpi delle marionette, fra tutti i corpi materiali, permettendo loro di muoversi, sospese 

come sono ad un filo sorretto dalle mani del marionettista, senza soggiacere alla forza di 

gravità. E sono perfette, ancora secondo Kleist, a causa della totale mancanza di 

coscienza da cui gli arti delle marionette sono caratterizzati; dal fatto insomma che il 

corpo della marionetta, quali che siano i suoi gesti, ha un unico centro di gravità e che la 

gestione di questo centro di gravità è estranea alla marionetta stessa, giacché risiede nelle 

mani del marionettista:  

 

Ora, siccome il marionettista, mediante il filo di ferro o lo spago, non ha in suo potere nessun 

altro punto se non questo [il centro di gravità del movimento], tutte le altre membra sono ciò che 

devono essere, morte, semplici pendoli, e seguono soltanto la legge di gravità. 
35

 

 

E della materialità dei manichini parla più di una volta, nel suo libro Le botteghe color 

cannella (1934), il narratore polacco Bruno Schulz, proclamando lôaspirazione umana 

alla creazione, ma ad una creazione che non entri in competizione con quella divina, che 

si serva di materiali inferiori, di scarto, e non ne nasconda la volgarità dietro la ricchezza 

e la fantasmagoria mutevole del gioco della vita:  

 

Questo [é] ¯ il nostro amore per la materia come tale, per la sua pelosit¨ e porosit¨, per la sua 

unica, mistica consistenza. Il Demiurgo, grande maestro e artista, la rende invisibile, la fa sparire 
dietro il gioco della vita; noi, invece, amiamo la sua dissonanza, la sua resistenza, la sua 

maldestra rozzezza. Ci piace vedere dietro ogni gesto, ogni movimento, il suo sforzo greve, la sua 

inerzia, la sua mite goffaggine da orso.
36

  

 

A Schulz, e con ammirazione grandissima, si richiama un altro polacco, il  regista 

Tadeusz Kantor, che nei suoi spettacoli inquietanti ha ripetutamente utilizzato le 

marionette e i manichini, attribuendo loro un significato fondamentale per la sua arte. 

Rispetto a Schulz, Kantor fa un passo avanti nel definire il tipo di attrazione che lega la 

creazione umana alle marionette: egli pensa che ogni atto di creazione, da parte 

dellôumanit¨, sia un gesto di hýbris e abbia a che fare con il demoniaco, con ciò che è 

proibito e inaccessibile alla natura umana; perci¸ le marionette, creazione dellôuomo che 

ha voluto riprodursi, sono oscuramente legate a tutto ci¸ che per lôuomo ¯ terrifico, ma 

                                                        
35 H. VON KLEIST, Sul teatro di marionette, Guanda, Parma, 1996, pp. 33-34. 
36 B. SCHULZ, Trattato dei manichini, ovvero secondo libro della Genesi, in Le botteghe color cannella, 

Einaudi, Torino, 1970, p. 30. 
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anche a tutto ciò che è attraente, e prima di tutto alla morte. Già in uno dei primi 

spettacoli di Kantor, Balladyna, su testo di Juliusz Slowacki, messo in scena nel 1943, i 

singolari manichini utilizzati (sculture antropomorfe, elementi scenografici e macchine 

sonore) rappresentavano i doppi dei personaggi vivi, diventavano i loro modelli, ma 

dotati di una coscienza superiore, acquisita proprio attraverso la morte.  

Nel manifesto Il teatro della morte, pubblicato a Cracovia nel 1975, Kantor scrive:  

 

Lôesistenza di queste creature [i manichini] foggiate a immagine dellôuomo in modo quasi 
sacrilego e clandestino, frutto di procedimenti eretici, porta il segno dellôaspetto oscuro, notturno, 

sedizioso del processo umano, lôimpronta del crimine e le stigmate della morte come fonte di 

conoscenza. Lôimpressione confusa, inspiegabile, che la morte e il nulla liberino il loro 
messaggio inquietante attraverso una creatura che manifesta illusoriamente i caratteri della vita, 

benché sia priva di coscienza e di destino ï è questo che provoca in noi quella sensazione di 

trasgressione, a un tempo rifiuto e attrazione. Proibizione e fascino.
37

   

 

Se pertanto Craig aveva lamentato la degenerazione della marionetta, un tempo 

apparentata con lôidolo divino, nel secondo Novecento si riconosce che suoni, crepitii, 

colpi e scoppi appartengono ad una modalità espressiva che i personaggi di Ionesco o di 

Tardieu condividono con gli attori di Kantor e con i danzatori di Pina Bausch: sfuma la 

differenza tra attore e marionetta e la scena diviene un crogiolo alchemico, una scatola 

delle metamorfosi dove attore e marionetta vivono di una magia inquietante. Molti artisti 

hanno messo a frutto gli scampi tra la scena degli attori artificiali e quella degli umani. 

Oltre al già citato Kantor, Philippe Genty, Mamou Mines e Bread and Puppet. 

Ed è proprio Peter Schumann, regista del Bread and Puppet, che negli anni Settanta 

definisce lôOpera dei pupi siciliana un teatro necessario çéfondamentalmente essenziale 

come il pane».
38 Ciò che trovava di valido nel teatro dei pupi siciliani era il modo di 

«raccontare, di tradurre e di creare una realtà, che prima di ogni cosa è una realtà»,
39

 in 

altre parole un modo di portare in scena il mondo e di fargli assumere la responsabilità 

dei suoi contrasti, e dei suoi conflitti fino al delirio della declamazione e del gesto totale, 

epico.  

 

Noi a volte vi diamo un pezzo di pane assieme allo spettacolo di marionette perché il nostro pane 

e il nostro teatro stanno bene insieme. Per lungo tempo le arti del teatro sono state separate dallo 
stomaco. Il teatro era intrattenimento per la pelle. Il pane si pensava per lo stomaco. [é] Noi 

                                                        
37 T. KANTOR, Il teatro della morte, a cura di Denis Bablet, Ubulibri, Milano, 1979, p. 216. 
38 Intervista rilasciata a «The Drama Review» e citata da Fortunato Pasqualino e Barbara Olson in Lôarte 

dei pupi. Teatro popolare siciliano, Rusconi, Milano, 1983, p. 53. 
39 Ibidem. 
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vogliamo che comprendiate che il teatro non è ancora una forma fissata, né il luogo di commercio 

che voi pensiate che sia, dove pagate per ottenere qualcosa. Il teatro è diverso. È più simile al 
pane, pi½ simile a una necessit¨. [é] Il teatro di marionette ¯ il teatro di tutti i mezzi. Marionette 

e maschere si dovrebbero rappresentare per la strada. Sono più rumorose del traffico. Non 

insegnano problemi, ma gridano e danzano e si scolpiscono lôun lôaltra sulla testa e mostrano la 
vita nei termini pi½ chiari. Il teatro di marionette ¯ unôestensione della sculturaé

40
 

  

Per Schumann lôarte che deve essere scarna, realizzata con materiali della nostra vita 

quotidiana. Ricordiamo che in quegli anni (1950/1960) cominciano ad essere conosciuti 

artisti come Burri, Pistoletto, Fontana, Lichtenstein, che pongono lôaccenno sulla natura 

del materiale usato o sullôelevamento ad arte di oggetti della vita di tutti i giorni. 

Lôenergia, lôefficacia e la semplicit¨ del suo lavoro lo fanno accostare alla cultura 

folclorica. Il teatro di burattini ne fa parte, con le farse della Commedia dellôArte, Punch 

and Judy, Kasperl, i pupi siciliani. Schumann studia queste forme, restando colpito dalla 

diretta comunicatività che hanno. La loro non raffinatezza tecnica, la semplicità e 

lôimmediatezza, sono molto vicine al suo modo di fare e pensare. Assiste a 

rappresentazioni di pupi siciliani a Mulberry Street nel quartiere di Little Italy a New 

York City; ammira la solidità dei pupi che possono fare duelli, saltare in aria, cadere; la 

loro crudezza; il fatto che in questo teatro sia presente una maniera di raccontare che 

prima di tutto definisce e inquadra la realtà. Schumann comprende il legame che esiste 

tra queste forme teatrali e la vita quotidiana, assimila lôatteggiamento verso il mondo 

pratico e materiale, del folclore.  

In Italia la riflessione su questi temi registra un notevole interesse negli anni a cavallo 

tra Settanta e Ottanta. Nel 1978 Luigi Allegri, nella premessa a Per una storia del teatro 

come spettacolo: il teatro di burattini e di marionette, definiva, tra le altre cose, il teatro 

dei burattini (espressione estensiva) «un teatro che cerca di sfuggire alla logica della 

ñrappresentazioneò. [é] Teatro di burattini e non ñteatro dei burattiniòè
41

, precisava, 

spostando lôaccento dal genere ad una modalit¨ teatrale differente, costruita sugli 

elementi visivi ï il gesto, anche vocale, il dinamismo delle immagini, la composizione 

dello spazio. Nel maggio 1980 i ñQuaderni di teatroò dedicano un numero monografico 

al tema: La marionetta, unôipotesi di trasgressione.
42

 Lôintroduzione ¯ affidata a Brunella 

Eruli e la scelta degli interventi è la seguente: Ferruccio Masini interviene su Kleist, 

                                                        
40 S. SECCI, Il teatro dei sogni materializzati. Storia e mito del Bread and Puppet Theatre, La casa Uscher, 

Firenze, 2010, p. 14.  
41 L. ALLEGRI, Per una storia del teatro come spettacolo: il teatro di burattini e di marionette, La Nuova 

Italia, Parma, 1978, p.10. 
42 Cfr. Aa.Vv., La marionetta, unôipotesi di trasgressione, Vallecchi, Firenze, 1980. 
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Rosalba Gasparro sui Pupi, Fiorenza Bendini sôinterroga sulla questione del pubblico, 

Meldolesi traccia un disegno dellôinteresse per le marionette da parte del teatro tout 

court. Sempre nellôOttanta lôEnciclopedia del teatro del ó900, curata da Antonio Attisani, 

affida la voce Marionetta a due studiosi: Franco Carmelo Greco ne redige la parte più 

storica, Francesco Bartoli consegna uno scritto che è diventato un riferimento 

ñfondativoò in questôambito: Teorie della Marionetta. 

La nascita nel 1988, grazie a Margareta Niculescu e alla Eruli, della rivista Puck. La 

marionnette et les autres arts, legittima, anche da un punto di vista storico-critico, 

unôapertura gi¨ presente nelle poetiche e nelle riflessioni intorno alla categoria della 

ñfigura artificialeò.  

 

Puck vuole essere un luogo di riflessione, di confluenza e di confronto, un laboratorio di ricerca 
attento ai legami che uniscono la marionetta alle altre arti. [é] Fenomeno culturale evidente, la 

Marionetta invade lo spazio dellôimmaginario, infrange i rapporti tradizionali, si nutre delle pi½ 

avanzate esperienze artistiche rispetto alle quali ¯ a sua volta fonte dôispirazione. 
In cerca di nuove modalità espressive, lôarte della marionetta si rivela oggi un linguaggio 

imprescindibile per chi voglia ascoltare e comprendere il teatro contemporaneo. [é] Far ruotare 

lo sguardo degli storici, dei teorici, dei critici, verso un teatro inspiegabilmente dimenticato, 
questo è il desiderio ardente di Puck il mago, che apre le sue pagine anche ai giovani 

ricercatori.
43

 

 

Il folletto Puck si è reincarnato in questa rivista (giunta al ventesimo numero nel 2014, 

due anni dopo la scomparsa prematura della Eruli) che nasce sotto il segno della 

metamorfosi, dellôinversione o dello spostamento dei punti di vista, e anche della 

dimensione onirica e magica.  

Lôanno dopo la Eruli si premura di precisare
44

 che le distinzioni tra attori e marionette, 

se sono oggettive, non sono significative: la consuetudine oppone la rigidità della 

marionetta al calore dellôattore in carne ed ossa, la sua immobilit¨ al movimento 

dellôinterprete umano. Si tratta di un falso problema, scrive lôautrice, dato che è 

necessario muovere la marionetta, infonderle voce e movimento. Nonostante sia 

ñimmobileò, essa rende manifesta la dimensione nascosta dei gesti dellôattore; lungi 

dallôessere un oggetto in scena, tanto meno ¯ sostituito dallôattore che manca solo di 

movimento autonomo per essere perfetto: la marionetta ¯ strumento della ñrivelazione 

dellôessereò.
45

 

                                                        
43 Cfr. M. NICULESCU, Avant-propos, in «Punck. La marionnette et les autres arts», n.1, 1988. 
44 Cfr. B. ERULI, Une histoire dôamour, «Thèâtre Public», n.86, 1989. 
45 Ivi, p. 84. 
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Negli anni Novanta il paesaggio si allarga e vedono alla luce studi che affrontano la 

marionetta come figura complessa. Si potrebbe citare lôesperienza di Gianni De Luigi 

confluita nellôopera Lôattore futuro nella memoria delle arti, che si riferisce 

esplicitamente alle riflessioni di Craig e di Schlemmer.
46

 O le ricerche di Cristina 

Grazioli sulle intersezioni tra lôambito delle arti figurative e la scena, privilegiando 

cronologicamente lôambito del primo Novecento tedesco e tematicamente le figure 

dellôautoma, del burattino e della marionetta, indagati sia a livello metaforico che come 

specifici agenti scenici, prestando una particolare attenzione alla categoria del 

grottesco.
47

  

È del 2011 la pubblicazione di un testo fondamentale: Storia delle marionette e dei 

burattini in Italia, a cura di Alfonso Cipolla e Giovanni Moretti (Titivillus). Il volume ci 

restituisce la storia degli spettacoli di marionette e burattini riscritta dai due autorevoli 

studiosi con moderna sensibilità e originali criteri scientifici. Moltissime sono le 

testimonianze raccolte sugli spettacoli, sulle modalità produttive delle imprese, delle 

compagnie e dei teatri dedicati. Molte le testimonianze sulla realizzazione appassionata 

dei piccoli óattoriô, delle scenografie, dei costumi. I due autori realizzano un quadro 

storiografico completo ed esplicativo che fino ad ora mancava, riuscendo a compiere un 

viaggio. 

Nel 2012 la pubblicazione di un altro importante tassello per gli studi sul teatro di 

figura: Il mondo delle figure. Burattini, marionette, pupi, ombre, curato da Luigi Allegri 

e Manuela Bambozzi per i tipi Carocci. Il voluma rappresenta una tappa importante non 

solo perché tra gli autori figurano i massimi esperti del tema a livello internazionale 

(Hélène Beauchamp, Didier Plassard, e John McCormick) e italiano (Alfonso Cipolla, 

Stefano Giunchi, Rosario Perricone e gli stessi curatori), ma anche perché offre uno 

sguardo a 360° sul teatro di figura nelle sue varie incarnazioni tipologiche, nelle sue 

differenziazioni geografiche e nel suo sviluppo storico.
48

 

                                                        
46 Cfr. G. DE LUIGI, Lôattore futuro nella memoria delle arti, Galleria Bevilacqua La Masa, Venezia, 1987. 
47 Cfr. C. GRAZIOLI , Lo specchio grottesco. Marionette e automi nel teatro tedesco del primo Novecento, 

Esedra, Padova, 1999. O ancora Fantocci e manichini sulla scena dellôarte, in «Hystrio», 2, 1999. 
48 A partire da questo libro hanno preso le mosse una serie di iniziative tra cui una serie di giornate di 

studio sul teatro di figura promosse dal Dipartimento di Filologia e Linguistica dellôUniversit¨ di Verona, 

coordinato da Nicola Pasqualicchio e Simona Brunetti (22-24 novembre 2012), confluite poi negli Atti del 

convegno internazionale di studi. 
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Attraverso analisi teoriche e storiche questi studiosi dimostrano quanta ricchezza 

culturale e creativa cô¯ nellôuniverso del Teatro di figura, e quanto ócontemporaneiô sono 

i suoi meccanismi teatrali in un confronto continuo col teatro dôattore.  

 

 

Marionette, che passione! Tra seduzioni e testimonianze 

 

Al pari degli artefici del teatro di figura tra i protagonisti si annoverano anche gli 

autori delle notizie e dei documenti. Dal marchese De Sade a Stendhal, da Theophile 

Gautier a Gustave Flaubert, da Charles Dickens a Hans Christian Andersen e Mark 

Twain ï solo per citare i più noti ï le marionette e i burattini, ugualmente al 

melodramma, riempiono taccuini e reportages, essendo gli spettacoli più diffusi e a un 

tempo più peculiari.  

Insieme con i pupari si muovono intellettuali come Giovanni Verga che lascia una 

testimonianza in due tarde novelle (Don Candeloro e C.; Le Marionette parlanti
49

), o 

Nino Martoglio, giornalista, capocomico e drammaturgo.  

Martoglio esordì nel giornalismo pubblicando, dal 1889 al 1904, il settimanale 

«D'Artagnan» con lo scopo di discutere di arte, letteratura, teatro, politica. Ebbe anche un 

ruolo predominante nellôaffermazione nazionale del teatro in vernacolo siciliano grazie 

alla sua attività di scopritore di nuovi talenti come Giovanni Grasso ed Angelo Musco e 

per aver fatto rappresentare, come direttore di compagnie teatrali, opere del nisseno Pier 

Maria Rosso di San Secondo e dellôagrigentino Luigi Pirandello. Sul palcoscenico del 

teatro Machiavelli di Catania, diventato il centro dell'attività teatrale, un attore dotato di 

un temperamento drammatico impetuoso e aggressivo come Giovanni Grasso dava la sua 

voce suadente e patetica ai paladini di Francia e alle figure primitive della società 

contadina tormentata dallôodio, dalla gelosia e dalla vendetta. Il confronto tra lôopera dei 

pupi e il dramma verista è fecondo di risultati artistici che si riflettono sul linguaggio e 

sulla materia dellôepica cavalleresca costringendola a rinnovarsi per venire incontro al 

mutato gusto del pubblico popolare. I sonetti di Nino Martoglio sono lo specchio più 

vivo e realistico di questa nuova situazione socioculturale in cui il teatro dei pupi 

combatte la sua ultima battaglia per sopravvivere all'incalzare dei nuovi tempi e delle 

nuove generazioni. 

                                                        
49 G. VERGA, Don Candeloro e C., Le marionette parlanti, in Tutte le novelle, a cura di Carla Riccardi, I 

Meridiani, Mondadori, Milano, 1983, pp. 715-737. 
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LôOPIRA ôE PUPI (ôntra lu tiatrinu Machiavelli, allôUgninedda) ï Simenza! ï Frisca ¯ lôacqua! ï 

Acqua gilata! ï Is¨mula ôssa parti, don Giuvanni! ï Donna Ciccia, chi fa, chô¯ cuminciata? ï Non 
signuri, ôossia trasi ï Oh... brau! Centôanni ci vosi pri jsari!... ï Hanno assediata la mia sede, li 

vili Turcomanni! Ol¨, guardie! (Si senti ôna friscata). ï Cuô fu, ôssu porcu? ï Ju, chi cô¯ cumanni? 

ï Si frischi chi½ ti mmiscu ôna buffazza! (Nôautra friscata) ï Tè!... ï Accura!... Scucciau!... ï 

Lassalu!... ï Lassa!... ï Tenilu ca ôu ômmazza!... ï Ah! Ah!! ï Jetta uôcuteddu! ï Unnô¯ ôa 
Custura? ï Ahjai, Beddamatruzza, ahi!! ï Sôôu stutau! Cala ôssa parti, mannaia ôa Natura!  

 

Note: ï Dicesi opira ôe pupi il teatrino delle marionette. Era famoso in Catania, quello di via 
Ogninella, dal titolo Machiavelli; ma comunemente inteso: di donnôAngilu, poi di don Giuvanni 

ï Simenza (semi di zucca abbru- 32 stoliti) ï Isamula (alziamola) ï Parti (il sipario ï siccome il 

suo alzarsi ed abbassarsi indica il principio o la fine d'una parte dello spettacolo) ï ôOssia 

(vossignoria) ï Isari (alzare) ï Tiômmiscu (tôassesto, tôappiccico) ï Buffazza (schiaffone) ï 
Scucciau (nel gergo: ha aperto il coltello) ï Jetta (butta via) ï Beddamatruzza! (bella madre di 

Dio) ï Sôôu stut¨u (lôha spento, lôha ucciso) ï Cala ôssa parti (manda gi½ il sipario).
50

 

 

In questi pochi e stupendi versi dedicati allôñOpiraò, Martoglio trasmette lôidea di uno 

spettacolo che affascina grandi e piccini, uomini dotti e popolo incolto, tutti appassionati 

alle vicende eroiche e fantastiche di Orlando e Rinaldo, rivali per la bella Angelica ma 

sempre uniti contro il feroce Turco. «Nino Martoglio è per la Sicilia quelli che sono il Di 

Giacomo e il Russo per Napoli; il Pascarella e il Trilussa per Roma; il Fucini per la 

Toscana; il Selvatico e il Barbarani per il Veneto; voci native che dicono le cose della 

loro terra, come la loro terra vuole che siano detteé e si gustano e sôilluminano e 

respirano e palpitano lì soltanto e non altrove»; così scriveva Luigi Pirandello nella 

riedizione di Centona del 1921, poco tempo dopo la tragica scomparsa dellôautore. 

Colpisce la descrizione umoristica e intensamente colorita di gestualità e linguaggio 

popolare che Martoglio fa dellôopera dei pupi catanese e del suo pubblico che affollava il 

Teatro Machiavelli di Via Ogninella. Si tratta di una fase di transizione che segna il 

passaggio dal clima eroico-cavalleresco dei pupi romantici di Gaetano Crimi a quelli 

veristici di Angelo Grasso e del più famoso figlio Giovanni. Questa fase, che comprende 

il periodo dal 1880 alla fine del secolo, coincide appunto con l'affermarsi in Sicilia di una 

narrativa e di un teatro dôispirazione veristica che trovano in Giovanni Verga lôinterprete 

più profondo e austero. Sta di fatto che in questo scorcio di secolo l'opera dei pupi a 

Catania subisce un processo di simbiosi con il teatro dialettale che porta sulla scena il 

dramma di Gaspare Mosca e Giuseppe Rizzotto I Mafiusi di la Vicaria rappresentato per 

                                                        
50 http://www.liberliber.it/mediateca/libri/m/martoglio/centona/pdf/martoglio_centona.pdf, pp. 32-33. 

http://www.liberliber.it/mediateca/libri/m/martoglio/centona/pdf/martoglio_centona.pdf
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la prima volta a Palermo nel 1863, ma divulgato soprattutto dopo il 1880, e il capolavoro 

drammatico di Verga Cavalleria rusticana.  

Verga alla fine del secolo si volge con curiosità e simpatia al mondo dei pupari 

catanesi per celebrare in una malinconica prospettiva crepuscolare il lento e definitivo 

tramonto.
51

 Il dittico dedicato al puparo Candeloro Brancone e alla sua famiglia 

costituisce una fonte scritta pi½ che preziosa: una delle poche in cui il rapporto fra lôopera 

dei pupi catanese e le altre forme di teatro di quegli anni è messo a tema. I due testi 

narrativi si mostrano largamente coincidenti con la realt¨ dellôOpira
52

 fornendo una 

visione penetrante del senso e dei modi della tradizione. Le Novelle di Don Candeloro e 

C. scandiscono, dal 1889 al 1893, lôultima stagione verghiana che si affida a personaggi 

desolati il cui spessore morale si è ridotto ormai alla sola apparenza. Nella novella di Don 

Candeloro rievoca le illusioni giovanili e il successo di pubblico popolare di un puparo, 

che per¸ vede anche lôinevitabile declino della propria arte e il distacco delle nuove 

generazioni dalla scena risonante di colpi di spada e risplendente di lucenti armature. 

Riportiamo qui un frammento della novella che ha un preciso riscontro con la realtà. Nel 

1869 Gaetano Crimi allestisce spettacoli con attori in carne e ossa al posto dei pupi 

affermando così la fortuna del suo teatro. 

 

Quando vide che il pubblico non ne mangiava pi½ in nessuna salsa delle ñmarionette parlantiò, e 

ci voleva dellôaltro per cavar soldi da quei bruti, ebbe unôidea luminosa che avrebbe dovuto far la 

fortuna di un artista [é] çAh, vogliono personaggi veri?...è.  
Un bel giorno si vide annunziare sul cartellone che la parte di Orlando, nei Reali di Francia, 

lôavrebbe sostenuta don Candeloro in persona çfatica sua particolare!». E comparve davvero sul 

palcoscenico, lui e tutta la sua famiglia, in costume, e armato di tutto punto: dalle armature 
ordinate  apposta al primo lattoniere della città, e che gli erano costate gli occhi della testa.

53
 

 

Tra la fine dellôOttocento e gli inizi del Novecento, lôuomo comincia ad impadronirsi 

di conoscenze tecniche che lo rendono potenzialmente capace di costruire macchine 

sempre più complesse che avrebbero, con il tempo, gareggiato in perfezione con la 

                                                        
51 Non possiamo tuttavia affermare con certezza che Verga dimostrasse per il teatro dei pupi un interesse 

che andasse oltre a quello di una semplice fruizione ai fini della sue arte narrativa. Egli probabilmente non 

si poneva alcun problema, né scientifico né sociologico, connesso col teatro popolare, anche perché il suo 

era prettamente borghese e raffinato.  
52 Per unôesaustiva trattazione dellôargomento si rimanda allôanalisi condotta da Bernadette Majorana nel 

capitolo Insidie del teatro commerciale. La crisi dellôOpera nellôultimo quanto dellôOttocento, in EAD., 

Pupi e attori, ovvero lôOpera dei pupi a Catania. Storia e documenti, Bulzoni, Roma, 2008, pp. 261-297: 

264-287. 
53 G. VERGA, Don Candeloro e C., in ID., Tutte le novelle, a cura di C. Riccardi, Mondadori, I Meridiani, 

Milano, 1983, p. 723. 
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macchina umana. Questa possibilità di ri-modellare, a immagine e somiglianza delle 

proprie fantasie, senza apparente margine di errore, un corpo perfetto diventa alimento di 

molta letteratura. Lôimmaginazione degli scrittori allora comincia a popolarsi di nuovi 

golem, di esseri conturbanti, di bambole meccaniche (lôOlympia dei Racconti notturni di 

Hoffmann), di nuove Eve (come quella futura di Villiers de lôIsle dôAdam). Lôautoma 

moderno, in Hoffmann come in Villiers de lôIsle dôAdam, in Jean Paul come in Mary 

Shelley, in Goethe come in Jarry affonda la sua ragion dôessere in quellôinterrogativo e 

nelle inquietudini che esso suscita. La letteratura ci ha dunque raccontato di automi di 

metallo o di legno che trapassano in esseri artificiali e mortiferi, molti dei quali sono 

stretti parenti della ócreaturaô del Frankenstein. Né è una prova evidente il Pinocchio 

(1883) di Collodi che gioca sulla regressione da bambino a burattino per sottolineare il 

castigo meritato e sulla trasformazione inversa per rimarcare lôavvenuta crescita del 

Pinocchio che vive in ciascuno di noi. 

Lôinteresse per il corpo sempre pi½ meccanizzato diventa centrale nella parabola 

futurista sedotta dallôidea di automa, fantoccio, di marionetta, di un doppio, pi½ o meno 

meccanico, capace di una vita cristallizzata. Ad aprire la strada dei fantocci umani nella 

letteratura teatrale è Filippo Tommaso Marinetti con un testo scritto originariamente in 

francese, Poupées électriques (1907), poi intitolato progressivamente Elettricità, 

Elettricità sessuale e infine Fantocci elettrici. Qui i fantocci sono una sorta di possibile 

alter ego dei protagonisti e incarnano ciò che essi temono di diventare (o sono già e non 

vorrebbero essere), precorrendo il tema, in teatro, dello sdoppiamento della personalità. 

Marionette e fantocci affollano tutta la produzione di Massimo Bontempelli, dalle 

liriche de Il Purosangue (con la sezione Automi) a Siepe a Nord-ovest, a La scacchiera 

davanti allo specchio, a Eva ultima. È però nel periodo in cui arriva alla sua nota formula 

del «realismo magico» che il topos futuristico, passato attraverso la fase del grottesco e 

della metafisica, assume maggiori significati. Lo vediamo, per esempio, nei racconti 

riuniti in Miracoli. I corpi deformati, ridotti al rango di fantocci (La donna dei miei 

sogni), di automi (Poema della prudenza), dôinvolucri privi di qualsiasi interiorità 

(Pittura su cranio, Un dramma nella notte), rispondono alle caratteristiche del fantastico 

teorizzato da Todorov, esprimendo, al contempo, i temi del doppio, del relativismo, 

dellôalienazione, e il rifiuto della letteratura tradizionale. Anche quando alcuni 

personaggi conservano fattezze umane hanno atteggiamenti da marionette: ricordiamo il 
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signor impettito, ne Il giro del mondo, in cui lo stesso io narrante/personaggio si presenta 

come una marionetta «appesa male».  

Marionette che passione! ¯ lôopera che fa acquisire nel 1918 la fama a Rosso di San 

Secondo drammaturgo. I temi dellôalienazione e della disumanizzazione caratterizzano i 

tre protagonisti. Uomini-marionette, o marionette-uomini, che si aggirano senza puparo. I 

fili sono stati recisi con il cordone ombelicale e ora vagano nel vuoto dellôesistenza. Un 

nichilismo dei sentimenti senza ritorno. I protagonisti senza nome vengono definiti da 

caratteristiche visibili: la Signora dalla volpe azzurra, il Signore in grigio, il Signore a 

lutto, persone-marionette appunto, disancorate dalla realtà e incapaci di reggere il peso 

della vita. 

In Pirandello, invece, i fantocci sono strettamente connessi con lôidea incorrotta di 

personaggio frutto della creazione artistica. I giganti della montagna (atto III) ne sono in 

qualche modo un manifesto poetico: 

 

Se lo spirito dei personaggi che essi rappresentano sôincorpora in loro, lei vedr¨ quei fantocci 

muoversi e parlare. E il miracolo vero non sarà mai la rappresentazione, creda, sarà sempre la 

fantasia del poeta in cui quei personaggi sono nati, vivi, così vivi che lei può vederli anche senza 
che ci siano corporalmente. Tradurli in realtà fittizia sulla scena è ciò che si fa comunemente nei 

teatri.
54

 

 

I fantocci diventano il tramite meno corruttibile tra la perfezione della creazione 

poetica e i possibili fruitori, rispetto alla volubile naturalità degli attori. Da notare che si 

tratta di fantocci, di simulacri che contengono in sé la possibilità di movimento o che si 

animano in virtù della creazione artistica, e non di marionette mosse da fili, che 

inevitabilmente rimanderebbero a un occulto marionettista-demiurgo. 

Pur essendo diretta filiazione della riflessione pirandelliana, la concezione della vita 

come teatro ininterrotto assume in Gesualdo Bufalino, oltre a una connotazione più 

strettamente letteraria,
55

 molti elementi tratti dalla cultura popolare siciliana. Non più, 

genericamente, attori in maschera, i suoi personaggi sono pupi e mettono in scena i dolori 

del vivere umano nelle vesti di fantocci manovrati da mani altrui e incapaci di gestire la 

Babele della modernità: sono così Gesualdo in Argo il cieco, Ciaciò nel racconto de 

Lôuomo invaso e il Guerrin Meschino dellôomonimo romanzo. Questôultima, forse 

lôopera meno nota di Bufalino colpisce per la cornice in cui tutto è inserito: la vicenda 

                                                        
54 L. PIRANDELLO, I giganti della montagna, Mondadori, Milano, 1951, p. 193. 
55 Cfr. M. PAINO, Dicerie dellôautore. Temi e forme della scrittura di Bufalino, Olschki, Firenze, 2005. 
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cavalleresca, infatti, è messa in scena da un vecchio e lamentoso puparo siciliano che fin 

dalle prime battute rende chiara la propria rassegnazione nel trascorrere la parte 

conclusiva dellôesistenza. Egli paragona sé stesso a un pupo i cui fili sono manovrati 

dalle mani sapienti del destino, pronto a gareggiare e vincere al gioco delle tre carte 

(nonostante il protagonista conosca il trucco che gli garantirebbe il trionfo). Non cô¯ 

tuttavia possibilità di scampo di fronte al fato e al cammino intrapreso: bisogna 

proseguire finché un solo paio di occhi rimanga seduto a osservare la scena e lôattore. Nel 

seguire le sue vicende, il lettore è catapultato in un mondo ricco di creature magiche, 

prove da superare, donzelle da salvare, tornei cavallereschi, trasposizioni oniriche e onori 

da riconquistare. Ma, improvvisamente, tutto termina in maniera inconcludente: il puparo 

non completa la messa in scena dellôopera per stanchezza e il pupo, accorgendosi di 

essere una marionetta i cui fili sono avvolti nelle mani di altri, non proseguirà oltre. Il 

suo destino è la morte; saranno, infatti, le due dita che lo hanno sempre controllato a 

spezzarne il collo in un breve e, apparentemente, insensibile gesto. Un piccolo atto 

paragonabile a quello che presto subirà anche lo stesso puparo, destinato a morire per 

mano del demiurgo suo creatore. 

Per altra via, il tentativo del superamento del teatro psicologico, attraverso un 

prosciugamento del personaggio in funzione antinaturalistica, porta anche alla ricerca di 

un teatro simbolista di poesia, dove lôinquietudine delle marionette è viatico per una 

realt¨ trasfigurata. Per qualche tempo ci pensa Gabriele DôAnnunzio che nellôestate del 

1922, forse sulla suggestione delle marionnettes littéeraries in voga a Parigi, ipotizza una 

serie di opere per musica con marionette da allestire a Venezia nel Teatro San Moisè. Il 

progetto rimane nel limbo delle opere annunciate e mai realizzate, anche se nel settembre 

del 1919 DôAnnunzio sôinfatua ancora delle marionette, assistendo a uno spettacolo dei 

Piccoli a Venezia poco prima dellôimpresa fiumana, annunciando di voler scrivere 

unôopera per Podrecca. La stessa Eleonora Duse nella primavera del 1923, dopo aver 

visto a Londra uno degli spettacoli del Teatro dei Piccoli, scrive:  

 

Caro signor Podrecca, ho voluto parlarle, ma non mi fu possibile. Volevo ripeterle a voce saluti, 
auguri, ammirazione per il suo lavoro e dirle ancora tutto il bene che penso. Anche la marionetta 

pu¸ essere perfetta, quando ¯ guidata da unôanima. I suoi attori non parlano ed obbediscono; i 

miei parlano e non obbediscono. Quanto sarei lieta che mi portasse, con il suo teatro, anchôio con 
voi, a fare il giro del piccolo mondo nostro!

56
  

 

                                                        
56 https://ipiccolidipodrecca.wordpress.com/2015/03/25/la-duse-e-podrecca/ 
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Più di cento anni fa Craig nel suo articolo Lôattore e la Supermarionetta aveva 

teorizzato, citando Eleonora Duse, la necessità di estromettere gli attori dal teatro: 

«potessero morire di peste!». Giovanni Calendoli definisce la collaborazione tra Craig e 

la Duse come uno degli «incontri falliti nella vita teatrale degli inizi del Novecento. Cosi 

il regista come lôattrice erano ambedue alla ricerca di un fondamento spirituale, che 

potesse dare una definitiva concretezza allo sforzo artistico da essi perseguito con 

impegno totale, ma senza un preciso orientamento».
57

 

Lôattrazione verso il teatro delle figure animate e in particolare per i pupi siciliani lo 

ritroviamo anche in Marguerite Yourcenar in un saggio del 1938 intitolato Marionettes 

de Sicile. Dopo aver assistito ad uno spettacolo, condensa, con una raffinata prosa, la 

storia del teatro dei pupi, parla dei pupari, dei personaggi, del repertorio. Definisce i pupi 

siciliani «sublimi nella loro ingenuità» e subito dopo aggiunge: «Bisogna spingersi fino 

al Giappone dei samurai per ritrovare una tale furia guerriera, oppure rifarsi ai Misteri del 

Medio Evo per ritrovare qualche cosa del medesimo fervore».
58

 Yourcenar giunge 

perfino ad annotare proprie impressioni sui pupi e sugli umori del pubblico:  

 

I pupi siciliani sono più grandi e più pesanti delle marionette ordinarie; sono manovrati non da 
fili ma da solide aste di ferro; sono magnificamente rivestiti di vere armature che cozzano con 

fragore durante le battaglie; sul capo portano alti pennacchi e trascinano sul palco dei lunghi 

mantelli. Il pubblico è composto da un centinaio di ragazzi, dai quattro ai diciotto anni che 

gridano, piangono, applaudono, si spingono sulle panche o nei palchi. Nel fondo del teatro gli 
amatori, che frequentano il teatro da più di cinquanta anni... Nessuno degli spettatori, dai più 

giovani ai pi½ anziani, confonde lôingresso in scena del cavallo di Oliviero con quello di Orlando. 

Quattro cavalli bianchi squartano Gano di Magonza tra le grida gioiose del pubblico. Quando fa 
il suo ingresso sul palco la bella Bradamante, battendo il tacco della scarpa il pubblico 

rumoreggia contro di lei che osa sfidare a duello gli uomini.
59

 

 

Anche per Goliarda Sapienza andare dal commendator Insanguine, puparo catanese, 

ha qualcosa di favoloso, di misterioso, anche quando andrà lì per lavorare:  

 

Il mistero che, appena mettevi piede nellôantro dei pupi, ti veniva incontro avvolgendoti tutta, 
carezzandoti la pelle e i pensieri come il vento di favonio in certi giorni di estate. Dentro non si 

sentiva pi½ n® la fame n® la sete, tutti i pensieri venivano afferrati in unôunica direzione, i 

                                                        
57 G. CALENDOLI , Lôattore, Ed. dell'Ateneo, Roma, 1959. Il rapporto lavorativo fra i due sfocerà nella 

realizzazione teatrale del 1906 al teatro La Pergola di Firenze di Casa Rosmer di Henrik Ibsen. 
58 M. YOURCENAR, Pellegrina e straniera, Einaudi, Torino, 1990, p. 31. 
59 Ivi, p. 33. 
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sentimenti stralunati dai cento ritmi e voci e lamenti dei pupi immobili. Tutto si dimenticava... 

anche Jean.
60

 
 

Il commendatore ha tante cose da insegnare a Iuzza e lei ne ha proprio bisogno. Così 

le insegna a fissare bene la natura perché  

 

tutto cô¯ in natura, non cô¯ bisogno di inventare niente, basta fissarla fortemente e poi rifarla sulle 

tele... In quanto a capire lôanima degli uomini ¯ la stessa cosa, basta ascoltare la loro voce, i loro 

racconti, seguire lo sguardo, una piega nelle labbra, la curva dôun collo, per entrare dentro di loro 
e rubargli lôanima e i pensieri, anche quelli pi½ segreti che loro stessi non conoscono ma che 

sortono, se sai tacere e ascoltare bene, dalle pause e dalle reticenze delle loro voci.
61

  

 

Goliarda entra nel mondo dei pupi, con i suoi cavalleri, con la sua bella Angelica con 

cui di continuo la si paragona (Insanguine vorrebbe scolpire il volto di una pupa,  

Angelica, con i tratti del viso di Goliarda). Per lei questo mondo epico è anche il luogo 

dellôazione e dei valori primordiali, ma gi¨ sente che quel mondo ¯ ormai perduto: 

«Angelica! Quanto avevo desiderato di diventare come lei da grande, ma ora che ero 

cresciuta i tempi nel frattempo erano cambiati, non si usavano più la spada, la corazza, i 

cavalli e con dolore avevo dovuto abbandonare lo scudo e il mantello».
62

  

La fascinazione offerta dal teatro di figura che abbiamo cercato di descrivere per 

Goliarda o per la Yourcenar non risparmia le arti figurative e alcuni grandi artisti. 

Abbiamo gi¨ accennato al Bauhaus e al discorso sullôimmagine del gioco e delle 

marionette che in quegli anni si fa centrale, così come abbiamo già parlato di Fortunato 

Depero e dei futuristi. Basterà un solo altro esempio, quello di Picasso che, dopo aver 

evocato lôarte cicladica, lôarte primitiva spagnola e lôarte centroafricana, sceglie di 

costruire alcune delle sue opere-chiave come messa in scena teatrale riscoprendo le 

proprie matrici come memorie del gioco e dellôinfanzia perduta, ma anche come ragioni 

di un nuovo operare nel presente. Su questa scia possiamo collocare Marionettista 

(1993), il libro dedicato a Guido Ceronetti, già citato in precedenza, frutto dellôalchimia 

figurativa di Giosetta Fioroni. Questo libro racconta il coté figurativo che unisce i due 

grandi artisti e la poliedrica passione della Fioroni, figlia di uno scultore e di una 

marionettista, per i teatrini o, come li chiama lei per i suoi «giocattoli per adulti». A 

                                                        
60 G. SAPIENZA, Io, Jean Gabin, Einaudi, Torino, 2010, p. 48. Io, Jean Gabin ci fa ritornare a Lettera 

aperta (1967) dove già si parla del puparo della civita Insanguine (p.151) grazie al quale Goliarda 

apprende i meccanismi del dispositivo spettacolare e si appropria del mestiere di attrice grazie a un 

apprendistato da autodidatta. 
61 Ivi, p. 49. 
62 Ivi, p. 41. 
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dodici anni si unisce indissolubilmente allôattivit¨ di sua madre «che si era dedicata alla 

rappresentazione di fiabe in un teatrino per marionette, che aveva allestito lei stessa. Le 

marionette indossavano vestiti realizzati con ritagli di vecchi abiti, la musica era ottenuta 

da un grammofono a manovella».
63

 Il gusto per la narrazione, per i suoi accenti onirici e 

favolistici che alludono al reale senza cedere alla sua crudezza, è insieme alla 

frequentazione robusta, corporea e tattile della materia la cifra stilistica di questa grande 

sperimentatrice del Novecento. 

Anche il cinema non resiste allôincanto della marionetta e sul finire del secolo XIX 

molte importanti compagnie, come quella inglese degli Holden, già iniziavano a 

combinare i loro spettacoli di marionette con le immagini in movimento, probabilmente 

considerate lôestremo perfezionamento del teatro dôombre. Certo il cinema, come 

attrazione, avrebbe contribuito in maniera decisiva alla graduale sparizione del teatro di 

figura, sottraendogli molto pubblico popolare che trovava più coinvolgente lo spettacolo 

cinematografico. Nonostante ciò, il cinema fu però capace di recuperare il teatro di figura 

e i suoi valori scenici e drammaturgici, come dimostrano molti lavori di pionieri come 

Georges Méliès, Segundo de Chomón o Émile Cohl, oltre a molte opere 

dellôavanguardista futurista, dadaista o surrealista. Al di là delle esperienze avanguardiste 

o di movimenti come lôEspressionismo tedesco che fecero dellôautoma la metafora per 

eccellenza della propria idea di cinema, il più delle volte il ricorso alle figure viene a 

offrirsi come una sorta di miniaturizzazione simbolica dei temi forti che il film intero 

veicola.
64

 Possiamo ricordare i burattini dei Ferrari in Novecento (1976) di Bertolucci, 

quelli dei 400 colpi (1959) di Truffaut, e a questi potremmo aggiungere la lanterna 

magica di Fanny e Alexander (1982) di Bergman. In casi più rari, lo spettacolo di 

marionette dentro il film rimane un documento storico in assenza di altre registrazioni, 

comô¯ il caso del film Marionette (1939) di Carmine Gallone, o I Am Suzanne (1933) di 

Rowland V. Lee, che contiene numeri marionettistici di Podrecca e degli Yale 

Puppeteers. Perfino il grande documentarista John Grierson gira nel 1930 un film con le 

marionette della compagnia Gorno (Our Dumb Friend). Caso pressoché unico rimane poi 

quello del film I quattro moschettieri, diretto nel 1936 da Carlo Campogalliani e 

                                                        
63 http://www.avvenire.it/Cultura/Pagine/FIORONI-.aspx 
64 Cfr., Burattini, Macchine, Androidi - Viaggio al termine della carne, videoclip realizzato in occasione 

del convegno Miti di ieri e miti di oggi (XL Premio Letterario Brancati-Zafferana), a partire da unôidea di 

S. Rimini e I. Mistretta, montaggio A. Caia, produzione la.mu.s.a., Catania, 2009, 

https://vimeo.com/12498086. 
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interpretato unicamente da un gran numero di marionette della Compagnia Italiana 

Fratelli Colla, manovrate da decine di marionettisti. Pasolini in Che cosa sono le nuvole? 

del 1967 sconvolge il gioco di ruoli del teatro di figura, per cui le marionette sono al 

contempo dentro e fuori lo spettacolo, costrette a recitare una parte imposta dal testo e 

dai fili, ma in grado di interrogarsi sulle conseguenze del loro recitare e del loro stare al 

mondo. Come ha osservato Marco Bazzocchi nel caso di Pasolini, alla marionetta non è 

dato esser parte della «straziante, meravigliosa bellezza del creato» e Totò e Ninetto «si 

trovano nel mondo delle cose che significano di nuovo se stesse».
65

 Diverso e lontano 

dalla morale della favola pasoliniana è il caso del regista ceco Jan Svankmajer che non 

consente allôessere umano di far parte dello spazio magico della finzione e che porta nei 

suoi film i diversi saperi del marionettista e dellôuomo di teatro. In almeno quattro film ï 

Lôultimo trucco del signor Schwarzewald e del signor Edgar (1964), Fabbrica di bare 

(1966), Don Giovanni (1970) e Faust (1994) ï la sostituzione si fa completa: la 

marionetta prende il posto dellôattore in carne e ossa che non ha pi½ ragione dôesistere e 

di recitare nel mondo poetico di Svankmajer. Attraverso questa sostituzione, il film si 

trasforma in unôopera surreale, che sfugge del tutto alla comprensione razionale e che 

sortisce nello spettatore un effetto straniante. La marionetta, come lo stesso regista ha 

avuto modo di osservare, «suggerirebbe una tattilità capace di rendere ancora più intensa 

lôesperienza del film come in una grande sinestesia».
66

 Lôarte della marionetta ¯ citata nel 

film del 2002 di Takeshi Kitano Dolls. Le bambole del titolo sono immediatamente 

riconducibili ai burattini del teatro Bunraku, con i quali il film  si apre. Le marionette in 

una struggente cantilena parlano dôamore, di un amore funesto che rischia di distruggerle. 

Si aggrappano lôun l'altra, si guardano. Poi guardano in camera. E comincia così Dolls, 

storia di umane marionette mosse dai fili dell'amore, un amore folle e distruttivo. Altra 

efficace citazione la troviamo in Essere John Malkovich (1999) diretto da Spike Jonze e 

scritto da Charlie Kaufman, una sorta di paradosso dellôattore in formato pop in cui la 

dialettica tra identificazione e manipolazione è uno dei fulcri principali. Continuità e 

sostituzione convergono in quei film in cui lôattore si ritrova a essere pupazzo ed essere 

umano. Fin dai tempi dei primi film girati con la tecnica dello stop motion lôobiettivo era 

quello di rendere quanto pi½ possibile credibile, realistico e umano lôagire di pupazzi, i 

                                                        
65 M.A.  BAZZOCCHI, I burattini filosofi. Pasolini dalla letteratura al cinema, Bruno Mondadori, Milano, 

2007, p. 104. 
66 M. GUERRA, Figure e cinema, in Il mondo delle figure. Burattini, marionette, pupi, ombre, a cura di 

Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cit., p. 160.  



 42 

quali tuttavia mantenevano una traccia di irrealtà vincolata alla sostanziale incongruenza 

rispetto al set in cui erano inseriti. Ma nel 2016 Kaufman, insieme a Duke Johnson, con 

Anomalisa, compie il prodigio d'incarnare in figurine di cera animate situazioni umane. I 

due registi non dimenticano di svelare lôartificio della rappresentazione, reso evidente 

dalle cuciture ben visibili sulle facce dei pupazzi, instabili e pericolanti come maschere in 

procinto di cadere: eppure, la compattezza ñmatericaò dei personaggi di Anomalisa 

restituisce un senso di umanità che supera persino i film in live-action. 

Un ultimo accenno va fatto intorno al rapporto fra figure e melodramma. Si potrà in 

tal senso citare lôesperienza della Compagnia dei Piccoli di Podrecca, convinto che la 

marionetta sia intessuta di musica tanto da instaurare una serie di rapporti con grandi 

musicisti, ma soprattutto traducendo la ñmusicalit¨ò della marionetta in stupefacenti 

acrobazie e coreografie che portano allôestremo le tecniche tradizionali di manipolazione. 

E basterebbe vedere gli splendidi numeri contenuti nel film di Rowland V. Lee, sopra 

citato. Nel Novecento il teatro di figura incontra occasionalmente il melodramma o 

comunque la musica ócoltaô, attraverso canali diversi. Da un lato, ritagliandosi un genere 

specifico, a opera di alcune compagnie di grande raffinatezza tecnica, come i Colla in 

Italia o il Salzburger Marionettentheater, specializzato nelle esecuzioni mozartiane. 

Dallôaltro, con approcci diversificati e sperimentali al melodramma anche da parte di 

settori del teatro di figura diversi dalle marionette e dai burattini, come ad esempio 

unôAida con le ombre della compagnia Controluce, nel 2008, o una Cavalleria rusticana 

della Marionettistica fratelli Napoli nel 2011. Il dato più interessante è tuttavia quello di 

una ripresa di collaborazione originale e specifica tra teatro di figura e musica, che parte 

nella seconda met¨ dellôOttocento con Anton²n DvoŚ§k e BedŚich Smetana, che 

compongono preludi per piccola orchestra sulla memoria degli spettacoli di marionette 

boemi, o Erik Satie che scrive una Genoveffa di Brabante per marionette nel 1899. Ma 

sono poi i primi decenni del Novecento che vedono diversi musicisti impegnarsi di 

nuovo nel rapporto con le figure, sia producendo veri e propri melodrammi, come Arthur 

Honegger con Vérité? Mensonge? (1920) o Paul Hindemith con Das Nush-Nuschi, 

parodia wagneriana per marionette birmane (1921), o ancora Ottorino Respighi con La 

bella dormiente nel bosco (1922). Altri compositori lavorano sulle suggestioni legate 

allôidea di marionetta come Ferruccio Busoni con Doktor Faust (1925), per arrivare alla 

Terribile e spaventosa storia del Principe di Venosa e della bella Maria, messa in scena 

nel 2011 con i pupi di Mimmo Cuticchio e le musiche di Salvatore Sciarrino. Ma come 
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sostiene Manuela Bambozzi il melodramma, in senso tecnico, sembra aver esaurito la 

propria carica vitale e «il teatro di figura, che è invece nel pieno di una straordinaria 

stagione di creatività, dovrà cercare altrove le forme del proprio futuro anche nel suo 

rapporto con la musica».
67

 

Questa breve e di certo non esaustiva panoramica ci riconsegna, pur nella sua 

frammentarietà, uno spaccato teatrale e sociale preciso che nel corso dei secoli ha saputo 

incantare drammaturghi, musicisti, artisti e cineasti. Concludiamo questa prima parte che 

ha voluto tener conto delle diverse storie e tradizioni, con un ovvio privilegio per lôItalia 

e per lôEuropa, pur con uno sguardo sulla tradizione orientale e con un confronto col 

mondo delle altre óartiô (sia percorrendo la tradizione del rapporto tra figure e 

melodramma, sia indagando le relazioni contemporanee col teatro dôattore, col cinema e 

con le arti figurative). Come sostengono Allegri e Bambozzi nella premessa al loro 

prezioso volume, il teatro di figura è teatro tout court, «che basa la propria specificità 

non sulla ñpopolarit¨ò, dunque sulla presunta ingenuit¨ e purezza della propria cultura, 

ma sulla rivendicazione di articolate, e colte, modalità di strutturazione, spesso opposte 

alla linea dominante della teatralità occidentale. In un confronto alla pari, finalmente, 

fuori dal ghetto».
68

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
67 M. BAMBOZZI , Figure e melodramma, in Il mondo delle figure. Burattini, marionette, pupi, ombre, a 

cura di Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cit., p. 174. 
68 L. ALLEGRI, M. BAMBOZZI, Premessa, cit., p. 12. 
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Capitolo 2 

 

 

Il teatro siciliano delle marionette 

 

Il teatro popolare di marionette trova le sue radici epiche nel teatro dei pupi, con 

riferimento allôOpera dei pupi siciliana che, sviluppatasi intorno alla met¨ dellôOttocento, 

rappresenta la forma più affascinante di rappresentazione popolare. Tale tradizione 

teatrale, fondata sullôuso di marionette ñarmateò, rivestite da elaborate armature in rame 

o alpacca, e distinta in due diverse scuole (palermitana e catanese
69

), porta in scena 

lôanima del popolo siciliano dellôepoca: esigenze, sogni e passioni espressi tramite le 

vicende di eroi nati lontano dallôIsola ma che in questa terra trovarono la massima 

sublimazione.  

LôOpera dei pupi rappresenta un fenomeno complesso, strettamente connesso con la 

realt¨ sociale e politica dellôisola: ne sono cardini lôoligarchia dei baroni, la grande 

borghesia terriera ad essa legata e la mafia, originariamente sorta a loro servizio allo 

scopo di mantenere lôordine sociale. I cicli narrativi, divisi in una serie di racconti, 

venivano interamente rappresentati a puntate durante il corso dellôanno secondo il 

tradizionale espediente, adottato dai cuntastorie, di sospendere la narrazione in un 

momento di particolare tensione drammatica. Solitamente lo spettacolo aveva inizio al 

tramonto, eccetto la domenica che prevedeva anche uno spettacolo pomeridiano, e veniva 

annunziato, fino allôOttocento, dal rullo di un tamburo. 

Nel XIX secolo, parallelamente a un generale risveglio della produzione figurativa 

popolare, anche nel campo del teatro di figura si segnalano una serie dôimportanti 

trasformazioni inerenti sia la forma delle marionette sia il contenuto degli spettacoli. Il 

cunto, insieme alle edizioni dei romanzi e dei poemi cavallereschi, è probabilmente la 

fonte dôispirazione principale per il repertorio scenico dellôOpera. Le vicende epiche dei 

                                                        
69 NellôItalia meridionale il teatro dei pupi ha avuto un radicamento fortissimo, con chiare valenze sociali. 

Accanto alla scuola palermitana e catanese, su cui ci soffermeremo, merita un breve accenno la realtà 

teatrale napoletana, fortemente composita. Un sistema complesso dove possono convivere generi di 

spettacolo differenti e antagonisti. Il grande Pulcinella Antonio Petito, tra le tante commedie da lui scritte, 

ci offre spesso spaccati di vita teatrale, in cui il teatro appunto racconta se stesso. È il caso delle parodie di 

Francesca da Rimini o di Aida, in cui compagnie scalcagnate tentano di allestire la tragedia e il 

melodramma, ironizzando così sui due generi. È il caso anche de Il baraccone delle marionette 

meccaniche, una commedia in tre atti del 1872 in cui si racconta della sfida tra una compagnia di 

marionette del Nord dôItalia, la compagnia dei fratelli Prandi di Brescia (una delle famiglie 

marionettistiche più importanti di fine ottocento) e una compagnia napoletana di pupi. 
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paladini, la cui divulgazione era stata in precedenza favorita proprio dai Cantastorie
70

e 

Cuntastorie
71

, rubano la scena alle ridicole avventure delle maschere. La classe 

subalterna, soggetta a nuove condizioni sociali, attualizza le gesta dei paladini 

adattandole alla propria ideologia, tanto da immedesimarsi spesso con gli eroi. Senza la 

concretizzazione di queste congiunture, individuabili intorno al secondo quarto 

dellôOttocento, non possiamo ancora parlare di Opera dei pupi cosi come oggi la 

conosciamo. LôOpera è il frutto di un lungo processo evolutivo che concerne sia la 

tecnica espressiva sia lôapparato organizzativo. Cambiate le esigenze (lo spettacolo non è 

più vissuto come semplice sollazzo) e abbandonate oramai le piazze, le compagnie 

assumono un carattere professionale trasformandosi in vere e proprie imprese, spesso di 

tipo familiare, caratterizzate dalla specializzazione dei componenti in uno o più ruoli: 

narratori, manianti, pittori, ebanisti, intagliatori, stagnini, sarti, etc. Mansioni, come facile 

è facile intuire, strettamente collegate ad alcuni settori dellôartigianato popolare locale, 

ragion per cui i manufatti realizzati per il teatro dellôOpra mostrano spesso lôadesione 

agli stessi canoni iconografici tradizionali riscontrabili nella produzione di tali settori.  

I pupari, a differenza dei cuntastorie che di norma erano obbligati ad esercitare altri 

mestieri, vivevano del proprio lavoro che nella stragrande maggioranza dei casi 

rappresentava lôunica fonte di guadagno per il mantenimento della famiglia. Tuttavia si 

trattava pur sempre di unôeconomia di sussistenza, in cui il biglietto dôingresso era spesso 

pattuito (o barattato) direttamente con il singolo spettatore. La struttura organizzativa di 

queste imprese muta sostanzialmente tra i due principali centri dellôisola. Le compagnie 

di Palermo, dotate di mezzi più modesti, erano basate su unôimpalcatura rigorosamente 

unifamiliare, mentre quelle di Catania erano aperte anche a elementi esterni allôambito 

familiare. Tale differenza era dovuta essenzialmente alle grandi dimensioni dei teatri 

catanesi, che consentivano maggiori guadagni grazie allôingresso di un numero superiore 

di spettatori oltre che alla messa in scena di altre forme teatrali come il Varietà.  

NellôOttocento e non prima del terzo decennio compaiono dunque sulle scene 

dellôisola gli elementi che dellôOpera formano il carattere proprio e la continuità nel 

tempo: il pupo manovrato da ferri, lôarmatura metallica, i soggetti epico-cavallereschi e 

                                                        
70 I Cantastorie, la cui antica figura affonda le sue radici nellôepica greca, erano soliti trattare il tema epico 

servendosi del canto e dellôaccompagnamento musicale. 
71 I Cuntastorie, erano narratori ambulanti che eseguivano i temi epici attraverso la semplice declamazione. 

Strumenti tradizionali di lavoro erano una piccola pedana e una spada di legno che facevano roteare 

durante le loro rappresentazioni. 
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la recitazione a braccio unita a un italiano regionale forbito; cos³ la macchina dellôOpera 

comincia il suo viaggio disegnando uno spettacolo unico nel suo genere. 

La diffusione dellôOpera dei pupi ¯ estesa su tutta lôisola, sia con compagnie stabili 

che nomadi. Giuseppe Pitrè, fondatore della scienza folkloristica italiana, riporta 

lôesistenza, nel 1889, di venticinque teatri dôOpra stabili: 

 

due a Messina, tre a Catania, nove nella sola Palermo, donde partono quasi tutti gli opranti della 

Sicilia occidentale. Balestrate, Alcamo, Trapani, Marsala, Girgenti, Taormina, Caltanissetta, 

Termini e Trabia hanno ciascuno la sua Opra stabile. Tre o quattro opranti passano da paese a 
paese fermandovisi quando giova aô loro interessi, quando uno, quando un altro di essi o un solo 

dei nove di Palermo si reca a Cagliari e a Tunisi fermandovisi una buona met¨ dellôanno.
72

 

 

 Dallôultimo quarto del XIX secolo in avanti lôopera dei pupi è stata oggetto 

dôimportanti ricerche in ambito filologico, semiologico, antropologico (il già citato Pitrè, 

Ettore Li Gotti, Antonino Uccello, Antonino Buttitta, Antonio Pasqualino, Alessandro 

Napoli) e dagli anni settanta del XX secolo ha riacceso gli interessi specifici degli storici 

del teatro (Carmelo Alberti, Claudio Meldolesi, Valentina Venturini, Bernadette 

Majorana). Si declina cos³ çla cultura guerresca della festa, codificata nei giochi dôarme, 

nei coreografici assalti, nei martiri dei santi, nelle demonizzazioni dellôIslamè.
73

 I pupari 

del Novecento si procurano uno spazio ben riconoscibile nel panorama dello spettacolo 

popolare cittadino, dove si distinguono per unôarte rigorosa messa al vaglio della censura 

del pubblico ï sempre più esigente ï e per una conduzione impresariale impegnativa; 

individuano criteri di lavoro condivisi, competenze ben soppesate; si spostano in 

quartieri da poco edificati, vi trovano nuove comunità di spettatori. 

Come detto in Sicilia si sviluppano due precise tradizioni dellôOpera dei pupi, quella 

palermitana e quella catanese, che differiscono per le dimensioni e la meccanica dei pupi, 

per alcuni aspetti figurativi e per qualche variante nei soggetti rappresentati
74

. Il 

repertorio invece è identico. Il ciclo dei paladini dura circa un anno e mezzo, come 

racconta lo scrittore inglese Henry Festing Jones, uno dei rari viaggiatori che non si 

                                                        
72

 G. PITRÈ, Le tradizioni cavalleresche popolari in Sicilia, in Usi e costumi, credenze e pregiudizi del 

popolo siciliano, Pedone Lauriel, Palermo, 1889, vol. I, pp. 157-158. 
73 C. MELDOLESI, F. TAVIANI , Teatro e spettacolo nel primo Ottocento, Laterza, Roma-Bari, 1991, p. 305. 
74 Unôeccellente distinzione tra pupi dellôarea occidentale (palermitani) e quelli di area orientale (catanesi) 

è contenuta nel contributo di Rosario Perricone, Forme e linguaggi del teatro dei pupi, in Il mondo delle 

figure. Burattini, marionette, pupi, ombre, a cura di Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cit., pp. 67-77. 

Testo di riferimento rimane comunque A. PASQUALINO, Lôopera dei pupi, Sellerio, Palermo, 1989. 
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limita alla descrizione degli spettacoli visti, ma cerca di capirne lôessenza fuori dalla 

platea, parlando direttamente con i pupari.  

A Palermo lôiniziatore dellôOpera dei pupi ¯ dai più considerato Don Gaetano Greco
75

, 

mentre il secondo puparo della città sarebbe Don Liberto Canino
76
. Lôorigine del teatro 

dei pupi a Palermo è segnata dalla loro rivalità e dalla loro creatività. Quando però la 

polizia borbonica comincia a considerare lôOpra un pericoloso momento di 

aggregazione, abbandonano ogni competizione per fronteggiare il problema. Prendendo 

spunto dalle storie cavalleresche che narravano i cuntisti, decidono di trasformare i loro 

pupi in paladini 

 

[é] decisero di vestire i loro pupi in paggio con delle armature, costruendo guerrieri cristiani e 

saraceni sulla base degli affreschi esistenti a Palazzo Reale e allo Steri. Copiarono lo stile delle 

armi, creando dei modelli e cominciarono a costruire pezzi delle armature, prima in maniera 
rudimentale, via via più raffinate e tecnicamente sempre meglio articolate. I visi, perfettamente 

intagliati, riscattavano qualche manchevolezza della struttura e davano al pupo lôimmediato 

carattere del personaggio, fiero o burlesco che fosse.
77

 

 

Nel brano riportato, Jones è a Palermo nel teatro della famiglia Greco, cui rivolge una 

serie di domande.
78

 

 

                                                        
75 Don Gaetano Greco (Palermo, 1813-1874): figlio di un possidente di nome Nicola, iniziò a fare il puparo 

girovago nel 1856. Stabilitosi a Palermo, fu tra i primi ad aprirvi un teatrino di pupi armati nella piazza S. 

Sebastiano, vicino porta Carbone. Figura leggendaria quella di Don Gaetano Greco, il quale secondo la 

tradizione sarebbe venuto a Palermo da Napoli nel 1826 e avrebbe avuto il merito di aver dato spazio al 
repertorio cavalleresco, aver inventato le armature metalliche e di aver introdotto la nuova tecnica di 

animazione del pupo per mezzo di due ferri. Secondo unôaltra versione, invece, egli inizi¸ la sua attivit¨ 

utilizzando delle semplici marionette a filo, poi modificate in pupi in seguito allôincontro con Don Gaetano 

Crimi a Catania (Cfr. E. LI GOTTI, Il teatro dei pupi, Firenze, Sansoni, 1957, p. 76). 
76 Don Liberto Canino (Palermo 1830-fine ottocento): capostipite di una longeva famiglia di pupari 

operanti a partitico, secondo quanto riferito dalla tradizione orale della sua famiglia, avrebbe rappresentato 

il suo primo spettacolo nel 1828 (Cfr. G. CANINO, Ricordi sulla storia del teatro dei pupi in Sicilia, tip. 

Campo, Alcamo, 1967). Egli, inoltre, è ricordato dal Pitrè come un importante riformatore sia per quanto 

riguarda la struttura dei pupi che lôorganizzazione del teatro in genere. Fu il primo a realizzare la corazza e 

lôelmo in metallo ai paladini, e non Don Greco, e ad adottare un telone, dipinto dal Di Cristina, che 

raffigurava un episodio della storia di Sicilia (Lôingresso a Palermo di Ruggero il Normanno), anziché il 
solito episodio della storia dei paladini. Inoltre portò sulla scena storie e tematiche innovative, come: Vita e 

morte di Giordano Bruno, ricavata da un racconto di Dumas; Vita e morte di Antonio Di Blasi Testa 

Longa, che suscitò a quel tempo grande entusiasmo ed infine i Beati Paoli, tratti dal Linares. Nel suo 

repertorio, infine, incluse anche spunti derivati da due opere di  Shakespeare, ovvero Macbeth e Giulietta e 

Romeoò. 
77 M. CUTICCHIO, Come nasce un pupo, in M. Cuticchio (a cura di), Terza rassegna del teatro delle 

marionette. La macchina dei sogni, diciottesima edizione, Palermo, Edizione Associazione Figli dôArte 

Cuticchio, 2001, p. 161. 
78 Gli scritti di Jones riguardanti lôOpera dei pupi sono stati recentemente accolti in un volume: H.F. JONES, 

Un inglese allôopera dei pupi, Sellerio, Palermo, 1987. Da questo volume trarremo questa e la citazione 

successiva.  

http://www.irsap-agrigentum.it/beatipaoli.html
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Mi spiegarono tutto sulla storia, o meglio sulle storie dei paladini. Cô¯ prima una Introduzione 

che inizia con la conversione dellôimperatore Costantino, per poi arrivare rapidamente, attraverso 
suo figlio Fiovo e i suoi discendenti, a Pipino re di Francia e padre di Carlo Magno. Dura circa un 

mese ed è seguita da: 

I. La storia dei Paladini di Francia con Carlo Magno, Orlando, Rinaldo, Gano di Magonza e 
molti altri. Dura circa sei mesi e si conclude con la sconfitta e la morte di Orlando e dei paladini 

di Roncisvalle. È seguita da: 

II. La storia dei figli dei paladini con Palmerio dôOliva, Tarquasso, Scolimmaro e le Crociate. 
Dura circa tre mesi ed è seguita da: 

III. La storia di Balocco col valoroso Paladino Trufaldino, Nitto, Vanni Cassas, Pietro Fazio, 

Mimico Alicata e il gigante Surchianespole. Dura circa sei mesi ed è seguita da: 

IV . La storia di Michele, imperatore del Belgio, contro i Saraceni. Dura circa tre mesi e si 
conclude con la morte di Guido Santo [é] 

Allôinterno di questo ciclo, che da solo durerebbe pi½ di un anno e mezzo, vengono celebrate 

alcune ricorrenze interpolandovi altre storie, ciascuna delle quali dura da uno a tre giorni. Così a 
Natale fanno la Natività, a Pasqua la Passioneé 

 

Jones passa poi a descrivere il primo spettacolo con cui si apre lôIntroduzione della 

Storia dei paladini di Francia, ossia la Conversione di Costantino. Ogni singolo 

spettacolo viene replicato due volte nella stessa sera, Jones approfitta della prima replica 

per assistere alla rappresentazione da dietro le quinte: 

 
[é] Il primo spettacolo era in un certo senso la prova generale del secondo, in quanto in questo 

côerano delle modifiche e sempre in meglio. Il padre stava in piedi ad una estremit¨ della scena, 

manovrando alcuni pupi e fornendo loro la voce. Aveva un volume manoscritto che conteneva 

poco più che un elenco di personaggi e le loro caratteristiche, e un breve sommario di ciò che 
doveva accadere in ogni scena. Era lui a dare le indicazioni al figlio pi½ piccolo, in piedi allôaltra 

estremit¨ della scena, dove manovrava altre figure e parlava per loro. [é] Quando dovevano 

parlare donne, angeli o bambini, venivano fatte scendere una o più ragazze da una scala che, 
attraverso una botola, metteva in comunicazione con la casa,  al piano di sopraé  

 

A Palermo campeggiano altri pupari, Achille Greco, alla cui scuola si formerà 

Giacomo Cuticchio, padre del più celebre Mimmo, e Tano Meli. La prima crisi per 

lôOpra si verifica durante il primo trentennio del secolo con la diffusione del 

cinematografo. In questo periodo a Palermo ci sono tredici teatri che resistono anche alla 

Seconda guerra mondiale. Ci¸ che annienta lôOpera dei pupi ¯ la televisione e la 

diffusione di nuovi modi dôintrattenimento negli anni Cinquanta. La crisi, la sparizione 

del pubblico, il mutato contesto costringono numerosi pupari a svendere il loro 

mestiere,
79

 i loro pupi e a mettersi a fare un lavoro qualunque pur di mantenersi. Soltanto 

in quattro resistono: Sclafani, Cuticchio, Argento, Mancuso e Canino a Partinico. 

                                                        
79 Il mestiere è tutto ciò che serve al puparo per fare il teatro. 
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LôAssociazione per la conservazione delle tradizioni popolari
80

, fondata nel 1965 da 

un gruppo di intellettuali siciliani (Renato Guttuso, Antonino Buttitta, Antonio 

Pasqualino), stimolò le autorità turistiche locali ad elargire dei modesti contributi ai teatri 

dei pupi e così alcuni ripresero lôattività. Pian piano però il pubblico tradizionale sparisce 

lasciando il posto al turista, curioso ma non partecipe. Questa situazione comportò anche 

una crisi nellôidentit¨ e nella funzione sociale dei pupari il cui teatro perse la funzione 

rituale che aveva in precedenza e dovremo aspettare diversi decenni prima che lôOpera 

possa vivere una nuova stagione di rinnovamento.  

È lo scrittore Carlo Levi a portarci a Catania descrivendoci uno spettacolo tradizionale 

della famiglia Insanguine caratterizzato dallôutilizzo di pupi di grandi dimensioni. 

 

La sera si finisce allôOpera dei pupi, al teatro Garibaldi dove il bravissimo commendatore 
Insanguine rappresenta con le sue marionette le storie dei paladini. Sono marionette bellissime, 

grandi quasi come una persona, con bei visi, armature cesellate, abiti e armi che il commendatore 

Insanguine ha costruito egli stesso completamente. Pesano da venticinque a trentacinque chili 
lôuna e sono sostenute dallôalto e mosse da due aiutanti, due giovani che di giorno fanno gli 

agrumari e la sera lavorano ai pupi per trecento lire. Li sanno muovere meravigliosamente, con 

passi dôarme, gesti violenti di duello accompagnati ritmicamente dal battito dei piedi che simula 
il rullio di tamburi di battaglia. Paladini: è un lavoro pesante. 

Quella sera si dava uno degli spettacoli di Erminio della Stella dôOro che, come un romanzo a 

puntate, dura settantacinque sere. Il pubblico sa già prima cosa capiterà e patteggia 

appassionatamente. In questa storia non vi sono né Rinaldo né Orlando né gli altri paladini più 
celebri, ma dei personaggi che, confesso, non conoscevo, e che mi parvero, a vero dire, un poô 

spuri. Côera se non erro, Aronte del Marocco, padre di Erminio Stella dôOro, marito di Gemma 

della Fiamma (figlia a sua volta di Baisette di Persia), genitori di Tigreleone, protagonista della 
vicenda, che si svolge a Berlino assalita dai saraceni e dallôImperatore di Russia, Arnoldo. Si 

vedevano terribili battaglie nelle quali lôero siriano Ideo uccideva il famoso Tangisteo di Olanda, 

veniva salutato dalla figlia dellôImperatore di Russia col grido di: «Ideuccio mio!», faceva strage 
di nemici finché sopravveniva Arturo di Macera, italiano col cappellaccio, che gridando: «Per me 

italiano morire è sempre gloria» si buttava nella mischia, che non sarebbe però finita che in una 

delle sere seguenti. Il protagonista, Tigreleone, assediato, oltre che dai Saraceni e da Ideo, da 

guerriere rivali e gelosissime, mi riuscì antipatico. Dissi ai vicini che avrei desiderato vederlo 
ammazzare dal prode Ideo, ma quelli mi risposero che se fosse avvenuta una cosa del genere la 

sala si sarebbe trasformata nella Valle (cioè nella Valle di Roncisvalle), piena di morti. I paladini 

sono idoli attuali, assai più che Coppi o Bartali, ci si rallegra delle loro vittorie, si piange la loro 
morte. Un cocchiere, mi raccontano, si svegliò una mattina di umor nero e dichiarò ai familiari 

che non sarebbe uscito in piazza con la carrozza, perché era giorno di lutto: la sera, al Teatro 

Garibaldi, sarebbe morto Rinaldo.
81

 

                                                        
80 LôAssociazione per la conservazione delle tradizioni popolari nel 1975 istitu³ il Museo internazionale 

delle marionette Antonio Pasqualino (frutto di dieci anni di ricerche sullôopera dei pupi) dove trovarono 

definitiva sistemazione pupi e diversi materiali. Tra questi la Biblioteca ñGiuseppe Leggioò (con settemila 

volumi su pupi e marionette) e oggetti e pupi provenienti da numerosi Paesi europei e dellôEstremo Oriente 

come la Francia, la Spagna, la Thailandia, la Birmania, il Vietnam, e tanti altri. Istitu³ inoltre il ñFestival di 

Morganaò. Una rassegna di Opera dei pupi e di pratiche teatrali tradizionali che permette ancora oggi ai 

pupari di mestiere di mettere in scena nuovi spettacoli e di creare nuovi repertori. 
81 C. LEVI, Le parole sono pietre. Tre giornate in Sicilia, Einaudi, Torino, 1955, pp. 73-75. 
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A Catania lôOpera dei pupi compare fra gli anni trenta e gli anni settanta del XIX 

secolo, parallelamente alla faticosa crescita cittadina del teatro musicale e drammatico. 

Forma una comunità vivace e compatta con il suo pubblico abituale, il popolo minuto 

composto da soli uomini, di ogni età. Il primo quarantennio vede attivi i rappresentanti di 

due sole famiglie, i Crimi (don Gaetano
82

, i suoi figli e le sue figlie con i loro mariti) e i 

Grasso (Giovanni
83

 e i suoi figli, Giovanni e Angelo, e i loro figli). Adottano due stili di 

recitazione diversi e paralleli, quello del parlatore unico per tutti i personaggi e quello 

dellôuomo e della donna per i personaggi dei rispettivi sessi. Entrambi moltiplicano e 

perfezionano le possibilit¨ dellôopera, ed emulandosi a vicenda la arricchiscono 

dôinvenzioni e la qualificano con soluzioni durature. Fino agli anni settanta 

dellôOttocento le loro sono le sole scene stabili della citt¨ accanto ai due edifici del 

Teatro Comunale. Dai frangenti tardo ottocenteschi lôopera catanese esce provata e in 

parte dispersa in provincia. Ma i pupari del Novecento (eredi delle maggiori famiglie del 

secolo precedente, come Raffaele Trombetta e Vito Cantone, o persone nuove che si 

affacciano allôantico mestiere divenendo professionisti di primôordine, come Gaetano 

Napoli negli anni venti) manifestano una vocazione più chiara e compiono scelte 

autonome. 

Il canone dellôopera dei pupi catanese si conserva fino alla met¨ del XX secolo e oltre 

e oggi gli eredi diretti delle tradizioni ancora in vita fanno riferimento a questo. A scapito 

poi di quella solo maschile nel Novecento la consuetudine della recitazione maschile e 

femminile si afferma subentrando allôaltra «configurando un mestiere a tal punto 

prestigioso e qualificante da imporsi alla memoria degli stessi pupari e nella valutazione 

degli studiosi come lôunica forma recitativa nota alla tradizione catanese, un carattere 

decisivo che ne avrebbe determinato ab antiquo lôintero impianto drammatico 

                                                        
82 Don Gaetano Crimi (Licata, 1807-1877): figlio di un maestro di cappella, fu un letterato e artista, oltre 
che pupari. Dal 1826 al 1834 soggiornò ad Atene per studiare antiche opere classiche greche e latine. Nel 

1835 impiantò il suo teatrino in piazza S. Filippo a Catania, dove operò sino al 1870 circa. 
83 Don Giovanni Grasso (Acicatena, 1792-1863): venditore ambulante e nonno dellôattore omonimo, allest³ 

il suo teatro a Catania presso piazza Mazzini. Secondo una tesi da ritenersi infondata, per sfuggire ai 

doganieri borbonici il Grasso ripieg¸ a Napoli dove impar¸ lôarte delle marionette, che poi introdusse, per 

primo in Sicilia, al suo rientro a Catania nel 1861. La leggenda vuole che, come Don Greco a Palermo, egli 

fosse morto pazzo nel tentativo di far parlare i suoi pupi. Questa versione è smentita dalla documentata 

presenza a Catania di uno dei suoi figli, Angelo Grasso (1834-1888), il quale iniziò la sua attività presso il 

monastero di S. Agata nel 1853. Dopo aver cambiato diversi locali,  nel 1861 Angelo Grasso si spostò 

presso corso Garibaldi, in una cantina del Palazzo Sangiuliano, in quel che venne poi chiamato Teatro 

Machiavelli (1864). 
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accostandola ai modi della recitazione attoriale (così in Antonio Pasqualino, Donata 

Amico, Alessandro Napoli)». 
84

 

In definitiva, possiamo affermare che rivalità e adesione ai canoni tradizionali, sia 

iconografici sia orali, uniti alla tendenza ad assimilare influssi e contenuti egemonici, in 

particolar modo dal teatro colto, hanno determinano lo sviluppo dellôOpera come sintesi 

di antico e moderno. Purtroppo le scarse testimonianze pervenuteci, spesso consistenti in 

aneddoti e leggende alimentate dagli stessi pupari, non hanno facilitato lôindividuazione 

cronologica dei principali momenti di evoluzione del teatro siciliano delle marionette e la 

relativa attribuzione ai reali artefici. Attendibili o meno, le fonti comunque testimoniano 

un felice clima di fermento creativo che, nel corso degli anni, porterà questa forma di 

spettacolo a svilupparsi, tanto a Palermo quanto a Catania, con le loro specificità. 

 

 

I capolavori del patrimonio immateriale 

 

Non diversamente dai «fatti sociali totali» postulati da Marcel Mauss
85

, lôOpera dei 

pupi siciliani è uno spettacolo teatrale ótotaleô che ha il pregio di far implodere un 

articolato complesso di competenze tradizionalmente formalizzate (dal piano materiale a 

quello espressivo) e di rispecchiare nello stesso tempo i valori socio-simbolici su cui sino 

a tempi recenti si è fondata la cultura folklorica siciliana. In Sicilia la trasmissione dei 

saperi folklorici è stata il risultato di una costante sovrapposizione tra modelli antichi e 

moderni, compresenti nei diversi ambienti socio-culturali. Ciò ha conferito alle pratiche 

folkloriche (riti, tecniche, manifestazioni espressive, ecc.) una fisionomia caratteristica, 

«non riducibile a opposizioni nette fra strati sociali diversi (egemone/subalterno, 

rurale/urbano) o tra differenti tecniche di comunicazione (oralità/scrittura)».
86

 Di questa 

intricata eredità storico-culturale lôopera dei pupi è testimonianza preziosa e irripetbile e 

per questo motivo è stata riconosciuta, il 18 maggio 2001, da parte dellôUNESCO 

Masterpiece of the oral and intangible heritage of humanity.
87

 LôUnesco ha, infatti, 

istituito un programma che riconosce lôimportanza dellôIntangible Cultural Heritage e 

                                                        
84 B. MAJORANA, Pupi e attori, ovvero lôOpera dei pupi a Catania. Storia e documenti, cit., p. XVIII. 
85 Cfr. M. MAUSS, Saggio sul dono. Forma e motivo dello scambio nelle società arcaiche, Einaudi, Torino, 

2002. 
86 R. PERRICONE, I ferri dellôOpra. Il teatro della marionette siciliane, «Antropologia e teatro», n.4, 2013, 

p. 210. 
87 http://www.unesco.it/cni/index.php/newsletter/147-i-capolavori-del-patrimonio-immateriale 
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con le proclamazioni dei ñCapolavori del patrimonio orale e immateriale dellôumanit¨ò i 

patrimoni demoetnoantropologici sono finalmente usciti fuori dallôanonimato, dalla 

dimensione folkloristica (intesa in senso negativo) da una parte e dallôoblio dallôaltra, per 

assumere dignità culturale. La definizione di patrimonio culturale immateriale e la 

considerazione che esso ¯ fonte dôidentità, di creatività e di diversità hanno largamente 

contribuito a tracciare un approccio globale al patrimonio, che collega strettamente i beni 

materiali e quelli immateriali, lôoggetto o lôevento nel suo contesto ambientale e storico. 

«La dimensione óarcaicaô penetra il nostro presente e costituisce la differenza interna, 

indica il dinamismo impuro del nostro tempo, che fa del presente il tempo dellôattualità 

(come direbbe Foucault) e per questo motivo lôarcaico ¯ lôattuale e lôattualità è 

lôarcaismo del presente nella nostra societ¨ ñneo-modernaòè.
88

  

A più di dieci anni dal riconoscimento Unesco, lôOpera dei pupi siciliani ha resistito 

alla crescente pressione dei modelli del gusto e del comportamento dettati dal villaggio 

globale e nonostante la scarsa attenzione delle istituzioni pubbliche, le compagnie di 

opranti sono aumentate (allo stato attuale sono circa quindici), uscendo dalla 

marginalizzazione che le connotava. 

Questo nuovo modello di patrimonializzazione della tradizione, che dovrebbe fare 

dellôOpera un oggetto privilegiato, ha visto rafforzarsi una prospettiva antropologica 

consolidatasi dagli anni ottanta del Novecento che con sempre maggiore attenzione ha 

indagato i rapporti tra forme di rappresentazione storiografica e/o antropologica (Le Goff 

e Hartog
89

), strategie di invenzione e di costruzione della tradizione (Hobsbawm-Ranger 

e Kilani
90

) e della sua problematizzazione (Wolf, Fabian, Amselle e Appadurai
91

) 

connessi al concetto di ñmemoria culturaleò e ñluogo della memoriaò (Assman e 

Severi
92

) e di patrimonializzazione delle ñtradizioniò (Clemente e Palumbo
93

). Questi  

                                                        
88 R. PERRICONE, I ferri dellôOpra. Il teatro della marionette siciliane, cit., pp. 210-211. 
89 Si vedano: J. LE GOFF, Storia e memoria, Einaudi, Torino, 1987; F. HARTOG, Regimi di storicità. 

Presentismo e esperienza del tempo, Sellerio Palermo, 2007. 
90  Si vedano: E. HOBSBAWM, T. RANGER, Lôinvenzione della tradizione, Einaudi, Torino, 1982; M. 

KILANIOLF  Lôinvenzione dellôAltro. Saggi sul discorso antropologico, Dedalo, Bari, 1994. 
91 Si vedano: E. WOLF, LôEuropa e i popoli senza storia, il Mulino, Bologna, 1982; J. FABIAN , Il tempo e 

gli altri, LôAncora del Mediterraneo, Napoli, 1999; J.L. AMSELLE, Logiche meticcie. Antropologia 

dellôidentit¨ in Africa e altrove, Boringheri, Torino, 1999; A. APPADURAI, Modernità in polvere, Meltemi, 

Roma., 2001. 
92 Si vedano: J. ASSMAN, La memoria culturale. Scrittura, ricordo e identità politica nelle grandi civiltà 

antiche, Einaudi, Torino, 1997; C. SEVERI, Il percorso e la voce. Unôantropologia della memoria, Einaudi, 

Torino, 2004. 
93 P. CLEMENTE, Il terzo principio della museografia: antropologia, contadini, musei, Carocci, Roma, 

1999; B. PALUMBO , LôUnesco e il campanile. Antropologia, politica e beni culturali in Sicilia orientale, 
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studi ci ricordano ancora una volta che le pratiche culturali locali non sono il lascito di 

unôepoca conclusa, ma sono essenza del cambiamento in un quadro dôinnovazione. Di 

questa intricata vicenda socio-culturale lo spettacolo dellôOpera dei pupi ¯ testimonianza 

diretta appartenendo a quel tipo di pratiche educative che warburghianamente possiamo 

definire come ñla sopravvivenza dellôanticoò nella modernit¨. 

 

 

La compagnia La Marionettistica dei fratelli Napoli 

 

La Marionettistica dei fratelli Napoli fu fondata nel 1921 da Gaetano Napoli (1877-

1968), che aprì il Teatro Etna. I tre figli Pippo (1912-1983), Rosario (1914-1934) e 

Natale (1921-1984) ereditarono dal padre lôamore per questôarte: il primo fu animatore e 

abile costruttore di pupi; il secondo fecondo pittore di scene e cartelli: il terzo animatore 

e anchôegli scenografo e cartellonista. A Natale dobbiamo senzôaltro la conservazione 

della tradizione dei pupi a Catania. Con la sua passione tenace e caparbia conservò pupi 

ed attrezzature e continuò ininterrottamente lôattivit¨ spettacolare, pur tra sacrifici e 

difficoltà. 

Italia Chiesa, moglie di Natale, e i figli Fiorenzo, Giuseppe, Salvatore, Gaetano sono 

oggi i continuatori della tradizione familiare. Italia Chiesa ¯ lôinfaticabile forza 

animatrice del gruppo, Fiorenzo è direttore artistico della compagnia, parlatore 

principale e raffinato costruttore di pupi; Giuseppe è capo animatore e pittore scenografo; 

Salvatore progetta e realizza gli impianti di illuminazione e cura luci e fonica; Gaetano è 

la seconda voce maschile. Il figlio maggiore di Fiorenzo, Davide, ha iniziato a prender 

parte agli spettacoli come altra voce maschile; dietro le quinte, come assistenti di 

palcoscenico o animatori, anche i suoi giovanissimi fratelli Dario e Marco. Collaborano 

assiduamente con il gruppo il cugino Alessandro Napoli, che si occupa dellôattivit¨ di 

ricerca e dellôanimazione; Agnese Torrisi, che cura la direzione di scena e che ha 

sostituito Italia nel ruolo di parlatrice; Giulia Antille in veste anchôessa di parlatrice. 

Malgrado le inevitabili modifiche che il tempo ha imposto per adattare lôopera dei 

pupi alle esigenze del pubblico contemporaneo, mutate le modalità di fruizione dello 

spettacolo, i Napoli sono riusciti a conservare intatto lo spirito del teatro catanese delle 

marionette: la riflessione sulla conflittualit¨ tragica dellôesistenza, la rappresentazione e 

                                                                                                                                                                     
Meltemi, Roma, 2003. 
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la comunicazione di sentimenti, emozioni, passioni e contrasti attraverso il gesto e la 

parola. Le scene, le armature, i costumi, i suoni, le luci, il rullo del tamburo e quella 

improvvisazione che si traduce in essenziale momento artistico, contribuiscono 

ulteriormente alla creazione del rapporto pubblico-attore e della particolare magia che si 

addicono al teatro-rito e che sono fondamentali nellôOpera dei Pupi. 

LôOpera dei Napoli ha varcato i confini della Sicilia e si è presentata al pubblico di 

tutto il mondo: Expo universale di Bruxelles (1958); Teatro delle Nazioni di Parigi 

(1962); Columbus Day di New York; (1970); XIV Festival Dss Arts Trditionnels di 

Rennes e XI Belgrade International Theatre Festival (1977); IX Miedzjnarodowego 

Festiwalu Teatru Lalek di Bielsko-Biala, Polonia; IV Festival de Teatro De Titeres de 

Madrid; Il Festival delle Marionette a Lugano (1980), e ancora la Provenza, Londra e 

Olanda. Hanno preso parte con i loro pupi a tutta le edizioni della commedia musicale 

Rinaldo in campo di Garinei e Giovannini (1962-63;1966; 1987-1988; 1988-1989) e più 

volte hanno rappresentato i loro spettacoli a Palermo in occasioni delle annuali rassegne 

dellôopera dei pupi, poi battezzate Festival di Morgana, organizzate dal Museo 

internazionale delle marionette Antonio Pasqualino e lì si esibiranno il 20 novembre del 

2016 con lo spettacolo Amore e follia di Orlando. 

Nel 1978 la Compagnia ha ricevuto dai Reali di Olanda il Praemium Erasmianum, 

riconoscimento internazionale che ñCorona persone ed istituzioni che per la loro attivit¨ 

hanno arricchito la cultura europeaò. Il premio ¯ stato conferito con la seguente 

motivazione: «Quia secundum priscum morem Siciliae antiques fabulas populares 

incorrupte nec tamen sine cura atque respectu spectatorum huius temporis exprimunt».
94

 

 

 

Le ragioni del conservare: i fratelli Napoli  

 

È profeta Pitrè nel 1889 quando afferma che alcuni opranti forse farebbero vita di 

zingari per lôisola, ma non rinuncerebbero a unôoccupazione che è per essi mestiere, 

                                                        
94 çPoich® secondo lôantica tradizione di Sicilia rappresentano gli antichi racconti popolari incorrottamente 

né tuttavia senza sollecitudine e considerazione degli spettatori di questo tempo». In altre parole, per la 

capacità mostrata di adattarsi alle esigenze di un pubblico contemporaneo senza tradire la fedeltà alla 

tradizione. 
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mezzo di sussistenza, ñpassione genialeò
95

. Malgrado le inevitabili modifiche che il 

tempo ha imposto per adattare lôOpera alle esigenze del pubblico contemporaneo, alcuni 

pupari sono riusciti a conservare intatto lo spirito del teatro dei pupi. Sulla base dei 

codici del mestiere tramandati di padre in figlio, il sentimento si fa gesto, comunicazione, 

arte. Questa sfida è stata intrapresa e vinta da poche famiglie di pupari, tra le quali la 

compagnia Figli dôArte Cuticchio di Mimmo Cuticchio di Palermo e la compagnia 

Marionettistica fratelli Napoli di Catania. Entrambe hanno prodotto una serie di 

sperimentazioni, trasportando il teatro dellôopera dei pupi allôinterno delle Avanguardie 

artistiche del Novecento. 

Proprio sullôOpera dei pupi catanese, attraverso le analisi estetiche della sua 

messinscena, si soffermerà il presente lavoro. LôOpira a Catania accoglie le strutture 

ideologiche e formali del teatro verista (la famiglia, il tradimento), del melodramma e del 

romanzo dôappendice (i figli perduti e ritrovati, il riscatto di umili origini, la passione 

amorosa, la vendetta) aggiungendo ai cicli più antichi tratti dalle edizioni vulgatae dei 

racconti cavallereschi colti, dal cuntu, dalla Storia dei Paladini di Francia di Giusto Lo 

Dico e da quella di Giuseppe Leggio. Lo stesso codice cinesico era allôepoca applicato 

anche dai pittori italiani dellôOttocento e sopratutto da Hayez che concepiva teatralmente 

gli episodi storici che narrava.
96

 Ed in questo processo di osmosi fra teatro e arti 

figurative, consolidato anche attraverso la massiccia diffusione di incisioni a stampa, si 

inserisce anche il fatto che i cartellonisti catanesi trasposero nelle loro opere pose e gesti 

teatrali ampi, eroici, plateali e di estrema drammaticità. LôOpera trova la sua specificit¨ 

estetica nel tono tragico prodotto dallo scontro tra equità, pietas, libertà, ingiustizia, 

coercizione e violenza generando così una sua grammatica particolare. 

A metà degli anni Cinquanta i pupi sono già da tempo «inattuali», afferma Ettore Li 

Gotti (1957), e di lì a poco, come detto, saranno numerosi i pupari che non resisteranno 

al vortice della decadenza. La vendita dô ôu misteri, per la maggior parte di loro, è la sola 

soluzione per sopravvivere. Tuttavia cô¯ chi prosegue o riprende dopo periodi 

dôinterruzione, conservando ci¸ che possiede e raccogliendo via via le sollecitazioni del 

                                                        
95 G. PITRÈ, Usi e costumi, credenze e pregiudizi del popolo siciliano, cit. 
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 Alla fine degli anni Settanta Aurelio Minonne aveva pubblicato Il codice cinesico nel ñProntuario delle 

pose scenicheò di Alamanno Morelli («Versus», n. 22, pp. 48-79, 1979), questôultimo esaminava tutto il 

vocabolario di pose e gesti canonici prescritti dal teatro melodrammatico. E Minonne dimostrava che le 

istruzioni per la scena erano le stesse realizzate da Hayez e altri pittori ottocenteschi, segno che 

committenti e visitatori volevano che Hayez illustrasse il teatro che ben conoscevano. Il teatro a cui 

guradava Hayez è quello di Shakespeare (le opere più significative sono quelle legate a Romeo e Giulietta), 

ma anche quello di Schiller e della Maria Stuarda. 
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presente. A Catania inoltre lôOpera non si ¯ óturisticizzataô come a Palermo e Acireale e 

nonostante tempi difficili i f ratelli Napoli riescono a conservare il mestiere e a proseguire 

lôattività, cosicché, come detto, essi rappresentano gli ultimi depositari della tradizione 

dei pupi in area orientale.  

La loro è insieme la storia di una famiglia e di una forma di teatro che coincide con la 

storia di una città, Catania; ed è anche la storia di una civiltà che corrisponde a un 

modello socio-economico: quello dellôartigianato. Questi motivi sono reciprocamente 

intrecciati in modo indissolubile e arrivano fino a noi oggi. 

La storia di questa famiglia, e pi½ in generale dellôantica tradizione pupara catanese, 

tracciata da Antonio Pasqualino almeno fino al 1995, anno della sua morte, viene 

riconsiderata nel 2008 da Bernadette Majorana che, nel volume Pupi e attori, ovvero 

lôopera dei pupi a Catania (per i tipi Bulzoni), esplicitava la volontà di salvaguardare 

una forma di teatro prezioso del nostro passato. Rispetto alla primitiva intenzione di 

approfondire una ricerca sul mestiere delle parlatrici dellôopera dei pupi lôindagine della 

Majorana si è ramificata in ulteriori direzioni offrendo nuove interessanti ipotesi e non 

pochi interrogativi. Si è rivelato pertanto necessario interrogare le carte e così, grazie alla 

volont¨ dellôAteneo e del Dipartimento di Scienze Umanistiche dellôUniversit¨ degli 

Studi di Catania, ¯ stato avviato il progetto dellôArchivio Fratelli Napoli
97

.  

I primi approcci dôintervento sono stati dettati dallôesigenza di far conoscere a molti 

un universo poco noto, almeno nella sua interezza. A queste ragioni si aggiunge il fatto 

che lôinsieme degli oggetti contenuti nel Fondo, correlati da tipologie di beni di natura 

eterogenea su diversi supporti e da tutti i ricordi di coloro che parteciparono a quella 

straordinaria vicenda culturale, oggi racconta di un modo di fare, curioso anche se 

discreto, che ¯ al tempo stesso una concreta metodologia scientifica, unôosservazione 

partecipante. Questo archivio di cui Fiorenzo Napoli direttore artistico della compagnia, 

e Alessandro Napoli antropologo, sono stati e sono i fedeli e attenti custodi, da una parte 

è un organismo in fieri, utilizzato cio¯ funzionalmente nel corso dellôattivit¨ dei Napoli 
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 Lôavvio dei lavori risponde al bisogno di tornare a fare i conti con lôidentit¨ del territorio, con un tessuto 

dôingegni e storie che non hanno esaurito il loro ciclo ed ¯ desiderio riflettere sul valore e il significato che 

lo spettacolo di figura riveste nella cultura di un territorio sotto il profilo sociale, artistico e educativo. Cô¯ 

anche la volontà di cominciare ad instaurare un dialogo con quegli archivi che hanno già un loro statuto, ci 

riferiamo al Museo delle Marionette Antonio Pasqualino di Palermo, alla Compagnia Marionette Carlo 

Colla di Milano o allôarchivo-arsenale di Mimmo Cuticchio, per rimanere in territorio nazionale, allo scopo 

di poter creare un Archivio Unico del Teatro di Figura. 
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come strumento di lavoro, «archivio corrente»
98
, dallôaltra ¯ un archivio che ha perso la 

sua utilità immediata ed è diventato memoria del pregresso, «archivio deposito».
99

 

Allo stato attuale tre sono le matrici: quella della recitazione catanese, ricostruibile 

partendo dallôanalisi delle registrazioni audio e dai racconti degli stessi interpreti
100

; 

quella drammaturgica, delineabile attraverso lo studio di copioni e canovacci
101

; quella 

artistica legata ai manufatti realizzati dai Napoli. Lo studio della prima sezione del fondo 

sta consentendo lôanalisi dei tratti sopra-segmentali della recitazione catanese che fino ad 

ora non è stato mai sviluppato. Con grande rammarico la pratica catanese è affrontata 

solo marginalmente da Antonio Pasqualino che in area palermitana aveva già condotto 

importanti studi sulla tecnica del cunto, mentre è stata proprio la Majorana a dedicarsi in 

maniera più attenta ai codici della qualità della voce partendo dal suo interesse nei 

confronti delle figure femminili dellôOpera e intervistando la parlatrice Italia Napoli, 

decana della famiglia. I suoi acuti suggerimenti sulle fonti orali hanno dato la spinta a 

sondare più approfonditamente i contenuti e il farsi di una vicenda che aspettava da 

tempo di essere esaminata. 

Nel fondo sono custodite poi le óscaletteô che recano lôintreccio delle singole scene 

derivate dalla óstoriaô o dal ólibroô, i dialoghi a soggetto della fine degli anni sessanta fino 

                                                        
98 A. ROMITI , Archivistica tecnica. Primi elementi, Civita Editoriale, Lucca, 2004, p. 15 e sgg. 
99 Ibidem. 
100 I documenti audio presenti in archivio, tramite una scansione metrica e una segnatura dôaccenti, 

consentiranno di ricostruire le figure dei parlatori dellôOpera dei pupi catanese (lôarchivio Napoli 

custodisce anche il fondo di Biagio Sgroi, uno dei pi½ famosi parlatori dellôopera) che avevano una loro 
precisa cadenza ritmica. Anche qui il mutamento del pubblico negli anni sessanta/settanta ha prodotto delle 

modifiche nei codici di rappresentazione della recitazione catanese: la rinuncia alla recitazione tradizionale 

nelle formule di accelerazione ritmica e nellôuso del vibrato che appariva artificioso verso una forma di 

declamazione più teatrale con un linguaggio idoneo a dare alla scena un ritmo più intenso. La grande 

importanza di questi materiali è data, a parte i contenuti, proprio dallôessere stati ripresi nel loro farsi: si 

tratta di girati ósporchiô, non sottoposti a filtraggi e puliture che si fanno per rendere pi½ gradevole 

lôascolto. Ma proprio in questo conservare ogni dettaglio, in questo registrare dietro le quinte, si determina 

il valore aggiunto del documento sonoro. Che consiste nel captare i preparativi dello spettacolo da parte dei 

narratori e manovratori, le pause tra un episodio e lôaltro con i commenti del pubblico, la tensione emotiva 

data dal coinvolgimento alle funzioni dei personaggi. 
101 Nel lavorare su questi documenti la cosa più difficile è senza dubbio avere a che fare con materiali 
óviviô, con oggetti che i Napoli continuano ad utilizzare e a modificare e che rappresentano pertanto una 

continua stratificazione di storie e memorie territoriali che ci consegnano una contemporaneità legata alla 

ricerca attraverso la tradizione. La difficoltà che stanno ponendo queste fonti è che non è mai automatico 

che chi abbia materialmente scritto un copione ne sia anche autore o redattore. Molto spesso succedeva 

infatti che un puparo prestasse i suoi testi ad altri colleghi e che questi li ricopiassero per lavorarci, 

apponendovi poi la propria firma, che era indicazione della proprietà e non dellôautore. Un altro aspetto 

interessante che emerge da queste carte ¯ legato allôitaliano utilizzato dai pupari. Come giustamente ha 

osservato Lo Piparo (1987) è un italiano che si allontana dallo standard non tanto nella sintassi o nella 

morfologia, quanto soprattutto nella realizzazione grafica, sotto la quale sôintravede unôesperienza 

dôitaliano parlato molto pi½ diffusa di quanto i dati sullôanalfabetismo, presi globalmente, non facciano 

ritenere. 
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ad arrivare allôuso del copione ódistesoô, interamente messo per iscritto (primo 

consapevole riformatore è stato il catanese Nino Amico; continuano a scrivere copioni 

distesi Alessandro e Fiorenzo Napoli, ma con più attenzione alla messinscena 

tradizionale), con una sceneggiatura pi½ serrata, e con lôabolizione di lunghi cicli 

preferendo spettacoli conclusi in sè con scelte di argomento vario, non necessariamente 

paladinesco. Rispetto allôeterogeneit¨ dei documenti il primo fondo che è stato oggetto 

dôindagine ¯ quello costituito dai cartelli e dalle scene, testimonianze che costituiscono 

una delle pi½ interessanti espressioni dellôarte e della cultura figurativa popolare siciliana 

e rappresentano dipinti pregevoli che possiamo collocare, così come afferma la studiosa 

Janne Vibaek, nel campo della storia dellôarte popolare (da affiancarsi a quella óillustreô). 
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Il mestiere ï I codici 
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Capitolo 3  Il codice figurativo  

 

 

I  cartelli del teatro dei pupi 

 

I cartelli sono i manifesti con cui i pupari pubblicizzavano lo spettacolo serale che 

avrebbero rappresentato. Essi introducevano ad uno spettacolo inteso e sentito come 

metafora della vita; non erano quindi soltanto delle semplici locandine ma simboliche 

porte dôaccesso a quel mondo fantastico nei cui protagonisti il pubblico si 

immedesimava. Per tal ragione le scene illustrate, pur pubblicizzando uno spettacolo di 

marionette, non sono una riproduzione della storia rappresentata in teatro, ma la 

vivificazione dellôambiente immaginario in cui il pittore-artigiano collocava le avventure 

degli Eroi, simboli di lotta contro la sopraffazione. Il linguaggio pittorico quindi si 

bilancia con quello teatrale, per dare concretezza al comune sogno di rivalsa e di giustizia 

sociale (il manifesto presta lôimmagine al teatro e il teatro la voce al manifesto). 

Non sappiamo con precisione quando, né in che forme, inizi¸ a diffondersi lôuso di 

questi manifesti. La prima testimonianza riferibile ad un cartello di questo tipo la 

deriviamo indirettamente da una recensione teatrale apparsa, il 15 giugno 1841, sul 

periodico palermitano «Fata Galante». In tale articolo, sorpreso dalla vista di un 

manifesto che pubblicizzava lo spettacolo Burattini a Toledo tratto dalle avventure del 

Guerin Meschino, il recensore si poneva con un atteggiamento ostile, peraltro comune tra 

gli intellettuali siciliani del tempo, nei confronti di questo nuovo genere teatrale per il 

popolo. A parte tale testimonianza scritta, tuttavia, i più antichi esemplari attualmente 

conosciuti e conservati risalgono solamente alla fine del XIX secolo.   

Tali cartelli, che rappresentano alcuni dei prodotti pi½ significativi dellôarte e della 

cultura popolare siciliana, dovevano assolvere ad una duplice necessità: attirare 

lôattenzione dei passanti occasionali e informare lo spettatore abituale in merito al 

quotidiano succedersi delle storie rappresentate che, nel caso del ciclo Paladinesco, 

potevano dilungarsi per oltre un anno. 

Come qualsiasi altro manufatto di arte popolare anche la decorazione dei cartelli 

risponde ad esigenze pratico-funzionali e non allôarbitrariet¨ inventiva dellôartista. 
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Pertanto, al fine di soddisfare tale necessità di comunicazione collettiva, la scelta delle 

scene raffigurate, dei colori accesi e dei netti contrasti cromatici, aveva come unico 

scopo quello di sollecitare lôemotivit¨ ed i sentimenti degli spettatori. 

A volte, al fine di rendere il manifesto ancor più didascalico, si usava affiggere sul 

cartello un foglio, detto ñricord³noò, riportante il riassunto della puntata serale e redatto 

seguendo un repertorio codificato di frasi convenzionali. 

Tali manifesti venivano esposti allôaperto in delle apposite bacheche di legno dipinto, 

collocate nei pressi del teatro, e protetti solamente da una rete metallica a larghe maglie 

esagonali. Vista la collocazione cui erano destinati, essi non richiedevano un esecuzione 

accurata n® tanto meno lôutilizzo di materiali costosi. Inoltre, non appena la leggibilit¨ di 

questi manufatti veniva meno, a causa dei fattori atmosferici o ai metodi di 

conservazione cui erano sottoposti, il proprietario non esitava a óritoccarliô o a 

commissionarne di nuovi, senza mostrare eccessive preoccupazioni per il fatto di 

intervenire sullôopera di un altro artista.  

I cartelli adottati dalla scuola palermitana e da quella catanese differiscono 

sensibilmente tra loro, sia per la tecnica esecutiva ed il supporto utilizzato sia per lo stile, 

a tal punto da rappresentare due generi a se stanti di pittura popolare. Due generi che, 

nella concezione complessiva dellôimmagine, sembrano rispecchiare lôaspetto estetico 

delle due città: più simili a miniature medievali i cartelli della bizantina Palermo; ricchi 

di un animato spirito barocco, quelli della nuova Catania post terremoto. Tale distinta 

concezione dellôimmagine appare riscontrabile, non solo sui cartelli, ma anche nelle 

diverse scelte dei modelli iconografici. 

 

 

I Cartelli di tipo Palermitano  

 

I cartelli palermitani, di norma orientati verticalmente e misuranti 180 x 250/300 cm. 

circa, sono dipinti a tempera o a olio su tela ed inchiodati a due bastoni, attorno ai quali si 

arrotolano per conservarli. Essi illustrano le scene salienti degli episodi rappresentati in 

teatro nel corso di una settimana circa. A tal fine, i cartelli sono strutturati in riquadri 

detti ñscacchiò il cui numero varia da sei ad otto (ma possono trovarsene anche 10). Ogni 

scacco corrisponde ad una serata e generalmente raffigura la vicenda più importante 

inscenata durante lo spettacolo. Solitamente questi riquadri sono divisi, sia in orizzontale 
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che in verticale, da linee nere; più raramente presentano cornici giallo-oro con 

decorazioni floreali o i ritratti dei personaggi principali racchiusi in medaglioni. Inoltre 

orizzontalmente alla superficie della tela sono tracciate anche delle righe bianche 

riportanti i titoli delle scene. La sequenza giornaliera con cui venivano rappresentate le 

storie era indicata tramite lôaffissione, sotto il rispettivo scacco, di un targhetta recante la 

scritta ñoggiò. 

A seguito della strutturazione spaziale a scacchi, che costringeva a figure piccole e 

poco dettagliate, per attirare lôattenzione dello spettatore i pittori di cartelli palermitani 

puntavano maggiormente su un effetto dôinsieme, ottenuto per mezzo dellôintenso 

cromatismo, della ricercatezza decorativa e della pluralità degli scenari.  

In questi cartelli, più schematici di quelli catanesi, i personaggi non hanno una 

caratterizzazione psicologico-fisionomica. Le figure, accennate con pochi tratti essenziali 

e con lôuso di colori vivaci dati a larghe pennellate, rimandano alle rigide immagini delle 

xilografie ottocentesche a fruizione popolare. Tuttavia, per un pubblico abituale, la 

sommaria esecuzione delle scene non pregiudicava la lettura iconografica, garantita 

dallôimpiego dei simboli tradizionali caratterizzanti i personaggi.  

Considerando la durata delle storie rappresentate, si ritiene che mediamente un teatro 

palermitano possedesse circa 70 - 80 cartelli, quantitativo nettamente inferiore a quello 

dei teatri catanesi.
102

 

  

 

I Cartelli di tipo Catanese 

 

I cartelli catanesi, orientati in senso orizzontale (in gergo, abbattuti)  e misuranti 

200x150 cm. circa, sono dipinti a tempera su fogli di carta da imballaggio e raffigurano 

in un unico grande riquadro la scena centrale dello spettacolo di ogni serata.  

Le figure, grandi tanto da dominare solitamente lo sfondo, sono dipinte con rapide 

pennellate dai colori caldi ed intensi, e disegnate in modo più dettagliato di quelle dei 

cartelli palermitani. 

                                                        
102 Di particolare pregio figurativo ricordiamo i Cartelli di Gaspare Canino descritti nel volume Sul filo del 

racconto. Gaspare Canino e Natale Meli nelle collezioni del Museo Internazionale delle Marionette 

Antonio Pasqualino, a cura di Selima Giorgia Giuliano, Orietta Sorgi, Janne Vibaek, CRIDC, Palermo, 

2011; o quelli dai colori brillanti e un poô naµf realizzati da Pina Patti Cuticchio e ben descritti da Laura 

Mariani nella sua opera çQuelle dei Pupi erano belle storieè. Vita nellôarte di Pina Patti Cuticchio, 

Liguori Editore, Palermo, 2014. 
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Tali manifesti venivano conservati ripiegandoli su se stessi (motivo per cui oggi molti 

esemplari risultano strappati, bucati e lacunosi) e poi impilati lôuno sullôaltro allôinterno 

degli spazi del teatro o della bottega. Ai fini di unôagevole identificazione, generalmente 

veniva scritto sul verso del cartello il titolo dellôepisodio ed il numero progressivo di 

rappresentazione . A causa di questo metodo di conservazione, tali manufatti erano 

soggetti a un veloce deperimento. Per rattoppare i cartelli deteriorati si usavano 

frammenti di carta di ogni specie come ritagli di giornale, fogli di quaderni, frammenti di 

canovacci, ricordini, etc.; gli stessi cartelli vecchi, se non venivano buttati o venduti, 

erano riciclati a tal fine, come si può notare da alcuni esemplari conservatisi. (Ed in 

proposito, il restauro di un numero significativo di opere, volto anche al recupero e alla 

classificazione dei frammenti cartacei utilizzati come toppe, potrebbe fornire importanti 

testimonianze circa il repertorio icono-grafico realmente presente sui tavoli da lavoro dei 

pupari.) 

In ambito catanese, tenuto conto della consuetudine di raffigurare un unico episodio 

per ogni cartello e che il repertorio scenico è molto più ampio di quello palermitano, si 

ritiene che un teatro possedesse dai 200 ai 700 cartelli circa. A seguito di un numero di 

esemplari talmente vasto, riprendendo la classificazione operata da Alessandro Napoli , è 

possibile distinguere diverse tipologie di cartelli: 

-  Cartelli specifici, realizzati per illustrare determinati episodi. 

- Cartelli generici, prodotti intenzionalmente (con vantaggi sia economici che di 

spazio conservativo) con funzione ñpolivalenteò per reclamizzare vicende simili, come  

battaglie, consigli, duelli, stragi, etc., di storie diverse o persino della medesima. Tale 

procedimento, basato sullôuso di una stessa immagine per raffigurare episodi differenti, 

era adottato anche dagli stessi incisori per lôillustrazione dei romanzi cavallereschi e della 

letteratura di colportage. 

- Cartelli truccati, originariamente prodotti come specifici ma in seguito riutilizzati, 

previa modifica, per reclamizzare altri episodi. Si distinguono tre maniere diverse di 

ótruccareô un cartello, di cui la prima definitiva e le altre reversibili, che potevano anche 

essere combinate insieme. Nel primo caso si interveniva direttamente sullôimmagine per 

mezzo di pennellate volte a cancellare alcuni particolari o ad aggiungere e cambiare dei 

dettagli , mentre negli altri due si sfruttava lôapplicazione a spillo di elementi cartacei 

sulla superficie (il ricordino o eventuali iscrizioni supplementari nel primo o vere e 

proprie ñtoppeò nel secondo ) per occultare o modificare  le caratteristiche tipologiche 
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individuali dei personaggi. Questôultimo procedimento, consentendo modifiche anche 

totali dei personaggi, ampliava allôinfinito la possibilit¨ di riutilizzo dei manifesti. 

- Cartelli a riquadri, rari casi (anche in ambito catanese esistono dei cartelli suddivisi 

in due o tre riquadri), generalmente dovuti allôesigenza di raffigurare pi½ momenti 

ritenuti egualmente significativi allôinterno di una stessa serata, oppure a quella di riunire 

in un medesimo cartello episodi di diverse serate ma imprescindibilmente correlati tra 

loro. La ripartizione del cartello solitamente tendeva allôottenimento di due metà 

equivalenti, anche se non di rado si trovano cartelli divisi in due o più riquadri di 

differenti dimensioni. In tali casi lôepisodio principale occupava la quasi totalit¨ della 

superficie, mentre lôaltro veniva relegato in una vignetta rettangolare posta in 

corrispondenza di uno dei due angoli superiori del foglio. La linea di demarcazione, 

generalmente di colore nero o marrone, poteva essere tracciata sia in senso verticale che 

orizzontale, in base alle caratteristiche stesse delle scene da rappresentare. Mentre il 

primo caso, maggiormente utilizzato, garantiva di mantenere invariate le consuete 

proporzioni dei personaggi condizionandone però il numero a causa del restringimento 

del campo scenico, il secondo consentiva una più ampia distribuzione delle figure nello 

spazio costringendo per¸ a dimezzarne lôaltezza. Altre modalit¨ di bipartizione dei 

cartelli si ottenevano orientando la visione del manifesto in senso verticale anziché 

orizzontale. In questo caso il cartello, diviso ancora una volta in due metà equivalenti 

tramite una linea orizzontale, permetteva di dipingere delle figure di grandezza notevole 

mantenendo comunque un ampio campo scenico su cui disporle. Nel caso in cui parte del 

cartello raffigurato non serviva per la pubblicità dello spettacolo serale, essa poteva 

essere nascosta tramite lôuso di un ricordino di grandi dimensioni.  

Infine, come accennato, si trovano anche dei cartelli tripartiti. La divisione in tre 

riquadri, di regola, tendeva a creare una parte di dimensioni quasi tradizionali, ottenuta 

tracciando in senso orizzontale una linea di demarcazione che divideva il foglio in due 

metà equivalenti, e altre due parti non sempre di eguali dimensioni, ottenute tracciando 

unôaltra linea in senso verticale. Tuttavia, la tripartizione poteva avvenire anche sulla 

base di autonome scelte dei pittori.  

Vediamo un paio di esempi concreti che mettono a confronto i cartelli palermitani con 

quelli catanesi. Il primo episodio scelto è la Nascita di Orlandino realizzato da Pina Patti 

Cuticchio intorno agli anni Ottanta.  
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La tela misura 80 per 150 cm e racconta 

negli otto scacchi le Prime imprese di 

Orlandino. Il secondo riquadro in alto a 

destra raffigura la nascita di Orlandino 

allôinterno di una grotta, assistita da un 

pecoraio e dalla principessa Galisena. La 

Patti Cuticchio nel poco spazio a 

dispozizione inserisce tre figure (sebbene 

Galisena risulti un poô troppo piccola) e 

cinque pecorelle, anchôesse sacrificate in 

uno spazio prospettico pressochè assente. 

La grotta, motivo ricorrente nella sua 

pittura, non è un ambiente ostile e riesce 

nellôinsieme a trasmettere, con i 

personaggi dalle gote rosacee e dai visi 

sereni, una visione giocosa della vicenda, 

pensata per uno spettacolo di bambini.  

Il cartello di Natale Napoli, Nascita di 

Orlando in Sutri, su cui torneremo, ci mostra la scelta inusuale di creare un boccascena a 

cornice del cartello, allôinterno del quale inserire i personaggi. Il forte richiamo alla 

nascita di Gesù Cristo (ricordiamo che Orlando diventerà la bandiera della cristianità) è 

dato non solo dalla presenza dellôangelo ma anche delle persone dormienti in basso che, 

come i pastori di Betlemme, non si accorgono di quel che accade. A sinistra troviamo 

anche Peppininu, poi 

scudiero di Orlando e 

Rinaldo. Natale Napoli 

sperimenta in questo, come 

in altri suoi cartelli, i colori 

fluorescenti, nelle tonalità 

dei gialli e degli arancioni, e 

mostra unôabile padronanza 

delle regole prospettiche 

soprattutto nella resa delle 
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figure scorciate in primo piano.  

Il tema della lotta fra bene e male, tipico dellôOpera dei pupi, da sempre ¯ stato reso 

dai pittori di cartelli con mostri e diavoli. Ingres con il suo Ruggero libera Angelica 

dallôorca marina (1819) crea un modello e un punto di riferimento nellôinterpretazione di 

questo tema.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Quando Gaspare Canino dipinge la stessa scena riprende vistosamente lôimmagine di 

Ingres: Angelica è nella stessa posizione (ma coperta sul sesso da un ramoscello come 

fosse Eva) e, a sinistra, cô¯ il gruppo del drago e di Ruggero a cavallo. Tutti i personaggi 

sono visti da vicino.  
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Pina Patti Cuticchio nel suo Ruggiero libera Angelica da un mostro marino (1973) 

allarga il campo e rende dominanti gli azzurri luminosi del cielo e del mare. Angelica è 

vestita e il drago abbraccia da dietro la fanciulla, la rupe e Ruggiero sullôIppogrifo; il 

giallo è acido mentre la parte finale della coda, svolazzando, gioca con le onde. Il mostro 

e la scena non hanno la drammaticit¨ di Ingres o la ócattiveriaô di Canino. Anche in 

questo caso la visione complessiva della Patti Cuticchio è gioiosa: un sogno di 

liberazione sta per compiersi.  

 

Rosario Napoli nel 1930 circa realizza il cartello Ruggiero libera angelica dellôorca 

(p. 68). Al centro della scena, da cui la roccia è quasi del tutto scomparsa (si intravede 

appena sotto i piedi di Angelica) unôorca si arrende alla spada di un Ruggiero (in Ingres, 

Canino e Patti Cuticchio troviamo una lancia) su di un Pegaso alato (non ritroviamo 

lôIppogrifo con becco dôaquila perché i pupari catanesi lo realizzavano più facilmente 

mettendo delle ali sul corpo di cavallo). Bellissimo e plastico il corpo nudo di Angelica 

che ha, come tutte le figure femminili ritratte da Rosario, un volto dolcissimo. Il modello 

è attinto dalle figurazioni di estasi e martìri della pittura manierista e barocca che gli 

consentì di esprimere un tono elegiaco, non senza una vena di erotico sensualismo. 



 68 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Rosario Napoli era poi molto abile a rendere le armature e in questo cartello fa 

splendere quella di Ruggiero giocando con gli ocra e lumeggiature di giallo, colori ripresi 

anche sul visto dellôorca.  

Un paio di esempi bastano a darci lôidea che dal raffronto tra i cartelli di area catanese 

e quelli di area palermitana si potrebbe aprire un discorso a sé, ricco di sorprese. Quel 

che è certo è che non è possibile pensare i pupi fuori dal contesto del loro coloratissimo 

mondo di tele e cartelli poichè, separati dal loro spazio cromatico, rischierebbero di 

perdere la loro consistenza.  

 

Aspetti formali e socio-culturali dellôarte popolare in Sicilia 

 

Nellôarte popolare siciliana, oltre alla permanenza delle sue strutture profonde nel 

corso dei secoli ï comune anche ad altre produzioni artistiche popolari - sono 

individuabili una marcata ricettività ad influssi esterni (sia che fossero di arte egemone, 

sia di altro tipo, ma provenienti da stati diversi) unita ad un suo specifico carattere 

realistico. Malgrado ciò, le vicende raffigurate non sono verificabili storicamente. Come 

notato da Buttitta, «lôatteggiamento mentale con il quale gli artisti popolari si pongono di 

fronte allôavvenimento da rappresentare non muta. Turiddu non ¯ diverso da Orlando, 

Garibaldi è un altro Carlo Magno, gli episodi della I Guerra mondiale non sono dissimili 
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dalle gesta dei paladini».
103

 Inoltre, questo carattere realistico, opposto allo schematismo 

e al decorativismo ravvisabile in altre produzioni popolari, non è vissuto in modo 

univoco nei diversi ambiti artigianali. Si riscontra infatti, nei pittori di carri e cartelli una 

maggiore predilezione per gli eventi fantastici, come incantesimi, diavoli, mostri e figure 

ultraterrene. Di conseguenza, per dirla ancora con le parole di Buttitta, quella 

rappresentata è «una realtà al di fuori del tempo e perciò diventata mito».
104

 

Alla luce di quanto detto sinora, lôoperazione preliminare è considerare gli oggetti 

della presente ricerca, i cartelli dellôopera dei pupi, come metafore di un gruppo sociale, 

cercando di svelare i codici latenti e di indagarne le connessioni sociologiche.  

Come ha ben sintetizzato Alessandro Napoli, i cartelli erano consapevolmente 

concepiti, secondo un linguaggio standardizzato, per una duplice possibilità di fruizione e 

lettura, variabile in base al diverso referente: spettatori abituali del teatro di quartiere 

oppure passanti occasionali. Essi «da un lato assolvevano a una funzione informativo-

didascalica che assumeva aspetti pubblicitari, promozionali e divulgativi; dallôaltro a una 

funzione narrativo-simbolica che si articolava in forme epico-figurative ed estetico-

decorative».
105

  

Allôinterno di questo linguaggio standardizzato, tematiche, colori, posizioni, 

atteggiamenti e dimensioni sono concettualmente organizzati per esprimere un 

determinato universo semantico, formulato in base ad una precisa ideologia e schemi di 

valori. Al fine di una maggiore comprensione, si tenterà di seguito di chiarire meglio, 

tramite qualche esempio, il significato di questi intrigati codici ravvisabili nei cartelli. 

Le tematiche scelte dai pupari, e quindi raffigurate sui cartelli, sono generalmente 

rappresentative dellôorizzonte culturale del mondo subalterno, ovvero sono quelle che il 

popolo riesce a comprendere e dunque a sentire come appartenenti ad esso. Per tal 

ragione i primi temi adottati, ricollegandosi alle precedenti esperienze del teatro 

folklorico, sono di matrice religiosa, farsesca e, inizialmente in misura minore, epico-

cavalleresca. Solo in un secondo momento, compaiono le tematiche storiche, riguardanti 

principalmente le maggiori guerre nazionali, e quelle legate allôopera lirica, veicolate 

tramite il moltiplicarsi delle bande musicali. 

                                                        
103 A. BUTTITTA, Forme della Memoria, in «LA SICILIA ricercata. Arte popolare in Sicilia», a. I, n. 0, 

luglio 1999, Leopardi editore, Palermo, 1999, p. 9. 
104 Ibidem. 
105 A. NAPOLI, Il racconto e i colori. «Storie» e «cartelliè dellôOpera dei Pupi catanese, Sellerio, Palermo, 

2002, p. 29. 
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Il puparo/pittore pertanto racconta le storie che, tramite i resoconti dei cuntastorie o 

degli stessi protagonisti, diventano patrimonio comune di una società fondata, giacché 

analfabetizzata, sul valore óimmaginativoô, traducendoli in base al convenzionale codice 

bene-male. Non a caso le vicende storiche narrate sono generalmente limitate a quelle 

che si prestano a una lettura etico-morale secondo la contrapposizione eroi/antieroi, 

liberatori/dominatori (franco-normanni contro musulmani; garibaldini contro Borboni; 

briganti contro i gendarmi dello Stato Sabaudo; etc.). 

Anche la gamma cromatica, costituita prevalentemente da tinte accese, assume uno 

specifico significato che si lega ad antiche consuetudini: il rosso rappresenta il colore 

della passione e della potenza; il giallo, nelle sue varianti che vanno dallôocra (sabbia) 

allôoro (ricchezza), rappresenta il colore della materia, e di conseguenza il mondo 

terreno; lôazzurro, che a questôultimo si oppone, indica diversamente il mondo 

ultraterreno, simboleggiando quindi spiritualità e fede.  

In merito alle posizioni, invece, sappiamo che alla destra (o in alto) corrisponde lo 

spazio di chi ñpretende dominioò, alla sinistra (o in basso) quello di chi lo subisce, 

mentre al centro il ñluogo del dominioò stesso. 

Inoltre, anche lôaspetto figurativo dei personaggi, o meglio, qualsiasi elemento di ogni 

singola unità iconografica, assume una specifica funzione comunicativa in relazione al 

senso attribuito convenzionalmente ad una determinata posa o atteggiamento, nellôambito 

culturale cui si rivolge; ne segue quindi, come affermato da Aurelio Rigoli, che i cartelli 

rappresentano, per di più, dei «documenti iconici notevoli ai fini di una cinesica del 

mondo popolare siciliano, mediata dalla semiotica della gestualità figurativa».
106

  

Pertanto ogni unità ravvisabile su questi manufatti popolari, in quanto programmata a 

veicolare un messaggio, deve essere considerata come elemento di un sistema superiore, 

in grado di esprimere un senso compiuto solo nellôinsieme delle sue componenti, come 

del resto avviene per i singoli elementi grafici di uno scritto o per le tessere di un 

mosaico. 

Dentro a questo complesso linguaggio codificato, le innovazioni figurative, necessarie 

ad attrarre un pubblico sempre più vasto, risponderanno quindi a precise regole di 

mercato, come qualsiasi altro oggetto pubblicitario. Esse potranno avverarsi soltanto in 

seguito alla formazione di un nuovo bagaglio culturale tra le masse, nei tempi e nei 

luoghi consentiti dalle condizioni geo-politiche in cui vivono le stesse. Da queste varianti 

                                                        
106 A. RIGOLI, Eroi di Sicilia, Gidue editore, Palermo 1983, p. 34. 



 71 

dipendono le cospicue differenze iconografiche ravvisabili tra i cartelli delle diverse 

scuole o famiglie, le quali si legano inscindibilmente alle «forme di conoscenza»
107

 delle 

singole realtà locali (quartieri cittadini, paesi, villaggi di campagna) in cui operano i 

pupari.  

In definitiva, tramite queste precisazioni si spera di aver contribuito, prima di 

addentrarci nella trattazione critica della questione, a restituire queste particolari 

testimonianze di arte popolare alla loro esistenza, oggi perduta, nella società; ed in 

proposito, sembra significatamente adattarsi anche al caso dei cartelli dellôopra la 

riflessione di Eduard Fuchs, contenuta nel saggio a lui dedicato di Benjamin, in merito 

alla scultura dellôera dei Tang,: çla completa anonimia di queste statuette funerarie, il 

fatto che nemmeno in un sol caso è dato di conoscere il creatore individuale di queste 

opere, ¯ unôimportante dimostrazione che in tutto ci¸ non si trattava mai di esperienze 

artistiche singole, bensì del modo in cui allora il mondo e le cose erano viste dalla 

comunità»
 
.
108

 

 

Tipologia delle fonti iconografiche 

 

Il complesso repertorio iconografico dei pupi riflette e compendia, in un certo senso, i 

gusti e la cultura figurativa della Sicilia, dalla met¨ dellôOttocento al quarto decennio del 

secolo successivo. Esso scaturisce dalla confluenza di elementi iconografici antichi e 

moderni, provenienti sia da ambienti popolari sia da ambienti colti, ed arricchito dai 

molteplici influssi che secoli di dominazioni straniere avevano indotto nei gusti figurativi 

della società siciliana.  

Lôintrinseco carattere effimero dei cartelli, di cui i pupari erano soliti sbarazzarsi 

quando non più funzionali a soddisfare la primaria esigenza pubblicitaria, ne ha 

condizionato la conservazione a tal punto che la maggior parte degli esemplari più 

antichi di cui siamo oggi in possesso risale a quasi un secolo dopo la probabile nascita di 

questo tipo di spettacolo. La mancanza dei manufatti pi½ antichi, unita allôesiguità di 

studi in materia di cultura popolare sino alla celebre figura del Pitrè, obbligano dunque a 

ricostruire soltanto in via ipotetica il bagaglio figurativo dellôopra al momento del suo 

                                                        
107 G. COCCHIARA, Il folklore siciliano, vol. II, in Lôarte del popolo siciliano, Flaccovio, Palermo 1938, p. 

76. 
108 W. BENJAMIN, Lôopera dôarte nellôepoca della sua riproducibilità tecnica, G. Einaudi editore, Torino 

2000, p. 114. 
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costituirsi. Per tal motivo, documentarne con esattezza le fonti è compito arduo. Tuttavia 

oggi, grazie al contributo di numerosi esperti, abbiamo una visione sufficientemente 

chiara sia sul repertorio iconografico che ruotava intorno al mondo dei pupi, sia sugli 

ambienti in cui esso veniva prodotto. 

Nonostante da pi½ di mezzo secolo il teatro dei pupi sia stato oggetto dôinteresse di 

molteplici studi,
109

 utili a definirne le origini, il repertorio scenico, le fonti letterarie o la 

tecnica teatrale, solo di recente tale attenzione è stata rivolta specificatamente 

allôindagine dei cartelli e allôindividuazione delle relative matrici iconografiche. Basti in 

tal senso ricordare che i primi studi specifici in materia, ad opera di Antonino Uccello, 

finalizzati ad indagare lôarea della Sicilia orientale risalgono allôarticolo apparso nel 1969 

in occasione dellôesposizione a Palazzolo Acreide (SR) di otto cartelli di area catanese, 

ed al successivo catalogo. Le limitate conoscenze in merito a tale scuola persistono sino 

alla fine degli anni Settanta, atteso che lôAlberti cita come unico esempio di cartellonisti 

catanesi Francesco Vasta,
110

 non menzionando invece i principali auctores, ovvero 

                                                        
109 Si considerino almeno: C ALBERTI,, Il teatro dei pupi e lo spettacolo popolare siciliano, Mursia, Milano 

1977; A. BUTTITTA, Cultura figurativa popolare in Sicilia, S. F. Flaccovio editore, Palermo 1961; A. 

BUTTITTA, Lôopera dei pupi come rito, in «I pupi e il teatro. Quaderni di teatro» Rivista trimestrale del 

Teatro Regionale Toscano, a. IV, n. 13, agosto 1981, Vallecchi, Firenze, 1981, pp. 30-34; A. BUTTITTA (a 

cura di), I colori del sole. Arti popolari in Sicilia, S. F. Flaccovio editore, Palermo, 1985; M. CARCASIO (a 

cura di), I miti figurati. Il restauro pilota di due cartelli dellôopera dei pupi di tipo catanese, catalogo della 

mostra tenutasi a Palermo, Palazzo Steri, dal 29 dicembre 1997 al 31 gennaio 1998, Arti Grafiche Siciliane, 

Palermo 2001; C. CHRISTENSEN, Mostra dei cartelli dellôOpra, catalogo della mostra tenutasi a Palermo, 

Galleria del Banco di Sicilia, dal 5 al 20 giugno 1972, Palermo 1972; G. DôAGOSTINO (a cura di), Arte 
popolare in Sicilia , catalogo della mostra tenutasi a Siracusa, Santa Maria di Montevergine, dal 26 ottobre 

1991 al 31 gennaio 1992, S. F. Flaccovio editore, Palermo 1991; G. DôAGOSTINO, Segni e simboli nellôarte 

popolare siciliana, Museo Internazionale delle Marionette ñAntonio Pasqualinoò - Associazione per la 

conservazione delle tradizioni popolari, Bagheria (Pa) 1996; E. LI GOTTI, Il teatro dei pupi, G.C. Sansoni 

editore, Firenze 1957; B. MAJORANA, Pupi e attori. Ovvero lôopera dei pupi a catania, cit., A. NAPOLI, Il 

racconto e i colori. çStorieè e çCartelliè dellôOpera dei Pupi catanese, cit.; A. NAPOLI, Lôopera dei pupi 

di stile catanese. Appunti di viaggio di unôantropologo puparo, in C. Di Pietro C. (a cura di), Quinta 

rassegna del teatro delle marionette, catalogo della rassegna tenutasi a Sortino dal 18 al 25 ottobre 2003, 

Comune di Sortino, Sortino 2003, pp. 19-27; A. PASQUALINO, Lôopera dei pupi, cit., G. PITRÈ, Le 

tradizioni cavalleresche in Sicilia, vol. I, pp. 123-176, in Usi e costumi, credenze e pregiudizi del popolo 

siciliano, 4 vol., ristampa anastatica dellôedizione originale, Il Vespro edizioni, Palermo 1978; A RIGOLI, 
Eroi di Sicilia, cit; A. UCCELLO, I cartelloni dei pupi della Sicilia Orientale, in «Sicilia», n. 58, S. F. 

Flaccovio editore, Palermo 1969, pp. 88-90; A. UCCELLO, Otto cartelli dellôopera dei pupi, catalogo della 

mostra tenutasi a Palazzolo Acreide, (futura) Casa-museo Antonino Uccello, dal 12 al 20 aprile 1969, 

Tipografia Luxograph, Palermo 1969; J. VIBAEK, Orlando nei cartelli dellôopera dei pupi, catalogo della 

mostra tenutasi a Palermo, Salone delle Esposizioni, dal 5 al 19 maggio 1977, Stamperie Tipografi 

Associati, Palermo 1977; J. VIBAEK, The Poster of the marionette theatre, in «Sicilia», n. 83, 1979, pp. 88-

98; J. VIBAEK, I cartelli dellôopra, in «I pupi e il teatro. Quaderni di teatro». Rivista trimestrale del Teatro 

Regionale Toscano, a. IV, n. 13, agosto 1981, Vallecchi editore, Firenze, 1981, pp. 69-73. 
110 Francesco Vasta, figura ancor oggi poco conosciuta, fu attivo tra la fine dellôOttocento ed i primi 

decenni del Novecento, operando probabilmente tra le città di Catania, Messina e Reggio Calabria (Cfr. A. 

NAPOLI, Il racconto e i colori. çStorieè e çCartelliè dellôOpera dei Pupi catanese, cit., pp. 149-151; M. 
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Sebastiano Zappalà, Rosario e Natale Napoli; non sono inoltre condivisibili neppure le 

sue valutazioni quando afferma che: «Gli artisti di Catania e dintorni rientrano perciò in 

una categoria artigianale esecutrice di un prodotto aleatorio, che risente della logica del 

consumo quotidiano. La maggiore ricchezza di reperti pittorici rende pertanto difficile 

lôidentificazione dôindividualità spiccate, almeno in tale ambito».
111

 Con tali parole, ciò 

che rappresenta una qualità della produzione catanese, caratterizzata come vedremo da 

cartelli maggiormente dettagliati e realizzati con una tecnica repentina e decisa ad un 

tempo (da una a tre ore circa), finiva dunque per divenire motivo di non artisticità. 

Un importante impulso alla conoscenza intrinseca dei cartelli come oggetti artistici, si 

registra con la pubblicazione, datata 1983, della raccolta Abbate-Minnella ad opera di 

Aurelio Rigoli. Nel testo, fornito per la prima volta da una ricca documentazione 

fotografica interamente dedicata ai cartelli di area catanese, lôerudito siciliano lamenta 

che sino ad allora, nonostante i molteplici studi che avevano interessato il mondo 

dellôOpra, il cartellone fosse stato analizzato esclusivamente come oggetto di ausilio 

iconico per il teatro, anziché quale soggetto pittorico con caratteristiche proprie e in 

rapporto dialettico con altre tipologie espressive. Tuttavia, in merito alla complessa 

questione delle fonti iconografiche, lo stesso autore sottolinea come già Li Gotti avesse 

preferito «demordere dal complicato giuoco di influssi tradizionali e individuali, 

documentabili e non, essendo arduo, per il settore figurativo disegnare la fitta trama delle 

connessioni e degli scambi a monte delle pitture cavalleresche».
112 

 

Attualmente, essenziale punto di riferimento per uno studio, come il nostro, volto ad 

indagare le fonti figurative del teatro siciliano è il testo di Alessandro Napoli Il racconto 

e i colori. Per la prima volta, seppur limitatamente al solo ambito catanese, il campo 

dôindagine viene ristretto esclusivamente alla problematica iconografica dellôOpira.  

I modelli grafici e coloristici dei cartelli e delle scenografie risultano estremamente 

eterogenei ed individuabili principalmente in antiche raffigurazioni, come quelle di 

                                                                                                                                                                     
CARCASIO (a cura di), I miti figurati. Il restauro pilota di due cartelli dellôopera dei pupi di tipo catanese, 

cit., p. 60). 
111 C. ALBERTI,, Il teatro dei pupi e lo spettacolo popolare siciliano, cit., p. 49; cfr. anche E. LI GOTTI, Il 

teatro dei pupi, cit., p. 93. 
112 A. RIGOLI, Eroi di Sicilia, cit. p. 9. 
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Palazzo Steri 
 
a Palermo;

113 
nei testi a stampa di carattere colto o popolare; in varie forme 

di pittura popolare; nelle scenografie delle sacre rappresentazioni e dello stesso teatro 

colto. Si riscontra pertanto uno stile variegato, ispirato alla convenzionale moda della 

prima metà del XIX secolo. I Paladini sono raffigurati con armature vagamente 

rinascimentali, le cui forme variano in base alle due diverse scuole. I saraceni
114

 si 

distinguono dai cristiani per la presenza dei pantaloni, anziché del gonnellino; possono 

essere raffigurati con il classico turbante in testa oppure, nel caso dei Mori di Spagna, 

con ampi cappelli tipo nobili spagnoli del seicento. In ambito palermitano, un importante 

fonte per la loro raffigurazione è individuabile nei quattro telamoni, raffiguranti i Mori 

sconfitti da Carlo V, che ornano il prospetto esterno della Porta Nuova di Palermo, 

situata nei pressi dellôodierna piazza Indipendenza. Tra gli altri personaggi, le dame 

vestono come le aristocratiche palermitane del Seicento, immortalate dal Van Dyck e dal 

Novelli; i maghi secondo i modelli del Mattaliano,
115

 mentre le maschere della farsa e le 

generiche figure di astanti, presentano i tipici costumi popolari dellôottocento. Le figure 

religiose rispecchiano invece, specie in ambito catanese, lôiconografia delle tele che 

ornano le chiese locali dal XVII al XIX secolo. Viceversa, per quanto riguarda gli sfondi 

su cui si muovono questi personaggi, si riscontra, nella scelta delle tinte e delle 

ambientazioni (scorci di citt¨, prigioni, castelli, accampamenti, etc.), lôadesione a moduli 

romantici derivanti dalla tradizione teatrale dell'ottocento. Tali scene, inoltre, spesso 

palesano il gusto per lôosservazione diretta, ravvisabile nella citazione dôimportanti 

                                                        
113 I pupari palermitani, per addobbare i propri pupi, si rifecero ai modelli offerti dalle decorazioni del 

soffitto della Sala Magna dello Steri, copiandone lo stile delle armi e delle vesti. Queste decorazioni, 

insieme a quelle di Palazzo Reale, rappresentano in ambito palermitano le più antiche raffigurazioni 

pittoriche di matrice cavalleresca: i Paladini appaiono già vestiti con la loro tipica uniforme, ovvero elmo, 

corazza, scudo e spada; mentre i musulmani sono raffigurati come i guerrieri egiziani detti Mamelucchi, 

cioè con scudo, lancia e una lunga tunica. Da queste raffigurazioni, inoltre, i pupari derivarono anche la 

visione drammatico- spettacolare della morte, secondo cui le uccisioni avvengono sempre tramite il taglio 

netto di alcune parti del corpo (teste, busti, braccia, etc.) e un copioso spargimento di sangue.  
114 Sul finire del XVIII secolo vennero pubblicati in Sicilia diversi testi riguardanti la cultura araba. Tra 

questi si considerano: la Biblioteca scriptorum (1781-1792); le Rerum Arabicarum (1790) curate da 

Rosario Gregorio; il Libro del consiglio dôEgitto (1793) di Raffaele Aloja, e le Pragmaticae sanctiones 
regni Siciliae (1791-1793) a cura del giurista F. P. Di Blasi. Per ulteriori approfondimenti in materia si 

veda: D. MALIGNAGGI  (a cura di), Immagine e testo. Mostra storica dellôeditoria siciliana dal 

Quattrocento agli inizi dellôOttocento, catalogo della mostra tenutasi a Palermo, Palazzo Steri, dal 29 

aprile al 3o maggio 1988, Arti Grafiche, Palermo 1988, p. 198. 
115

 Incisore vissuto nel XIX secolo, autore delle illustrazioni per la Storia dei paladini di Francia di Giusto 

Lo Dico, edita a Palermo tra il 1858 e il 1860. La prima testimonianza su questo incisore, la cui figura resta 

ancora oggi sconosciuta, la fornisce indirettamente Pitrè. Il critico, difatti, al fine di delineare il 

personaggio di Nicola Faraone (secondo le fonti, uno dei pittori di cartelli più dotati, in ambito 

palermitano) paragona lo stile di questôultimo a quello di çun certo Mattaliano», notando che mentre 

«Faraone ha slancio, energia e efficacia, il Mattaliano connota le sue figure di freddezza di espressione». G. 

PITRÈ, Le tradizioni cavalleresche in Sicilia, cit., p. 176. 
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piazze, chiese e palazzi locali (si veda, ad esempio, il cartello di Natale Napoli del 1946, 

Moschiano divide in due Brillantino in cui nella foggia della roccaforte, dipinta sullo 

sfondo del cartello, è facile riconoscere il castello Ursino di Catania).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Di limitato rilievo, infine, sono le somiglianze con le illustrazioni delle edizioni 

quattro, cinque, e seicentesche, da cui deriva ad esempio «lôidea di raffigurare Angelica, 

la principessa del Catai, (le indie orientali), come unôindiana delle Americhe (le indie 

occidentali), con una corona di penne in testa e talvolta anche con arco e faretra a 

tracolla».
116

  

I cartelli sono dunque il risultato della fusione di molteplici matrici iconografiche, 

liberamente trattate ed innovate dai pittori al fine di aumentarne lôefficacia attrattiva, 

amplificandone gli effetti scenografici, bizzarri e drammatici. Ne segue che tale processo 

di selezione e assemblaggio, operato nei limiti delle loro conoscenze dai cartellonisti,
  

non è mai una ripetizione di modelli (pratica in uso presso i pittori di carretti), ma 

unôautonoma e nuova creazione. 

Individuare le fonti iconografiche dellôOpera, significa innanzitutto indagare il 

retroterra culturale che circonda i pittori di cartelli ed in cui essi agiscono. Agli inizi 

dellôOttocento, in Sicilia, il riformismo del governo borbonico consente lo sviluppo della 

piccola borghesia agraria. La nuova politica doganale attuata dopo il 1815, diretta a 

favorire la produzione interna penalizzando le importazioni, determina i primi segni di un 

                                                        
116 A. PASQUALINO, Lôopera dei pupi, cit., p. 86. 
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risveglio economico e, di conseguenza, la crescita di attività artigianali tese a soddisfare 

le nuove richieste del mercato. Espressioni dirette di questa mutata condizione socio-

economica sono la nascita del teatro dei pupi, lôuso di dipingere il carretto e la diffusione 

su vasta scala dôimmagini devozionali, a cui si lega, intorno alla metà del secolo, il nuovo 

rigoglio delle botteghe artigiane impegnate nella produzione di immagini a fruizione 

principalmente popolare.  

La prolificazione di queste piccole imprese artigiane, fucine di un importante settore 

dellôintero patrimonio culturale siciliano, unita alle migliorate condizioni dei ceti sociali 

più poveri, rende quindi possibile una capillare circolazione in tutta lôisola di numerosi 

manufatti ornamentali. Ciò contribuisce, indirettamente, alla formazione di un omogeneo 

repertorio figurativo e decorativo finalizzato ad interpretare, in un linguaggio più o meno 

codificato, passioni, rivendicazioni sociali e fervore religioso delle classi subalterne. 

Depositari di tale repertorio erano gli stampasanti, i pincisanti, gli illustratori di romanzi 

a dispense, i pittori di tavolette votive, di cartelli dellôOpera o dei cantastorie, e i pittori 

di carri. Questi autori mostrano, nella scelta e realizzazione dei soggetti, una cultura 

iconografica comune (fatta di prestiti, influssi e conoscenze codificate), legata 

essenzialmente alla raffigurazione di temi religiosi o epico-cavallereschi, e le cui 

differenze dipendono dalle diverse funzioni e tecniche esecutive del manufatto, cui tale 

cultura veniva applicata. Vale la pena in proposito soffermarsi sullôosservazione di 

Alberti: «Nellôisola la produzione figurativa ha da sempre manifestato una vitalità ed una 

ricchezza tematica notevoli, sebbene sia orientata soprattutto verso il sacro, tanto che, si 

riscontra unôattinenza sul piano della ricercatezza nellôespressivit¨ dei volti tra le 

maschere dei buffi, i volti dei guerrieri cristiani e le statue dei santi».
117

  

Tali cartelli, insieme ad altri manufatti popolari, testimoniano dunque in maniera 

inequivocabile ciò che Buttitta ha definito «lôunit¨ e lôomogeneit¨ di una cultura quale 

quella folklorica che, diversamente da quella dei ceti egemoni, non conosce 

settorializzazioni»
 
.
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117 C. ALBERTI,, Il teatro dei pupi e lo spettacolo popolare siciliano, cit., p. 37. 
118 A BUTTITTA, Le figure del mito, in A. NAPOLI, Il racconto e i colori. çStorieè e çCartelliè dellôOpera 

dei Pupi catanese, cit., p. 12. 
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Il repertorio e il rinnovamento del patrimonio figurativ o 

 

Il repertorio scenico dellôopra, come di qualsiasi altro spettacolo, risulta 

profondamente legato al gusto ed alla cultura del suo pubblico, di cui ne segue in pieno i 

mutamenti. Ne deriva che, le tematiche affrontate, al fine di attrarre il maggior numero 

possibile di spettatori, oltre a includere il tradizionale ciclo cavalleresco comprendono 

anche storie liturgiche (Passione, Natività), episodi biblici (Sansone ebreo, Giuditta e 

Oloferne), vite di santi martiri (S. Rosalia, S. Genoveffa, S. Rita da Cortona, S. 

Sebastiano martire, S. Eustachio), storie di briganti e mafiosi (Antonio Di Blasi detto 

Testalonga, Giuseppina detta la brigantessa, Marziale brigante assassino, Varsalona, 

Pasquale Bruno, Mugolino, Vincenzo Craparo, Il bandito Leone, Catalano, I Mafiosi 

della Vicaria, I Beati Paoli ), narrazioni storico-romanzesche (Pia dei Tolomei, La 

baronessa di Carini, Ruggero il Normanno conquista la Sicilia, Il Vespro Siciliano), 

avventure garibaldine (La storia di Vittorio Emanuele e di Garibaldi), drammi 

shakesperiani (Giulietta e Romeo, Macbeth, Otello), operette liriche, oltre a particolari 

storie di diffusione locale. Di tale repertorio, eccezionalmente vasto, ci limitiamo in 

questa sede a citare esclusivamente la tipologia, rimandando per notizie più approfondite 

agli studi di Pasqualino e Napoli cui facciamo riferimento. 

Dal punto di vista grafico, lôampliamento tematico ravvisabile tra i decenni a cavallo 

dei secoli XIX-XX óobblig¸ô al rinnovamento del patrimonio figurativo, anche se i nuovi 

soggetti venivano poi realizzati secondo i tradizionali canoni artistici. Tale fenomeno è 

spiegabile con le continue richieste di modernizzazione dellôimagerie populaire, 

consequenziale da un lato al progressivo diffondersi dellôistruzione,
119

 che implicò la 

conoscenza dei personaggi e fatti storici pi½ noti; dallôaltro, alla enorme immissione di 

nuovo materiale grafico, facilitata dallôabbassamento dei costi di produzione. Per il 

Novecento, dunque, riteniamo di non allontanarci troppo dal vero nellôaffermare che 

bisognerebbe tener presente, oltre alla stampa periodica (si pensi ai resoconti di 

settimanali di fin de siècle, ai romanzi dôappendice della Sonzogno di Milano o della 

Nerbini di Firenze, alla «Domenica del Corriere», sino alle immagini del «Grand Hotel» 

a ridosso degli anni Cinquanta), a tutta la tradizione italiana dôillustrazioni per il popolo: 

                                                        
119 In Sicilia la percentuale di analfabeti nel 1861 era pari allô89% della popolazione, mentre nel 1911 al 

58% (Cfr. T. DE MAURO, Storia linguistica dellôItalia unita, Laterza, Bari, 1963, p. 88). 
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dai manifesti pubblicitari ai calendarietti profumati distribuiti dai barbieri;  dai cartelloni 

cinematografici alle edizioni dôarte per la scuola, sino agli albori del fumetto.  

Lôarte pubblicitaria in particolare, basata sul cosiddetto «criterio paradossale dei colori 

in contrasto»
120

 e caratterizzata da un aspetto violentemente colorato, obbligatoriamente 

sintetico e rigorosamente fondato sulla psicologia dello spettatore, dovette a nostro 

avviso costituire per i pittori di cartelli una ennesima (o meglio, probabile) fonte 

cromatica indiretta di immediata fruizione. 

Dal 1894, data della comparsa del primo cartellone a colori, finalizzato nel caso 

specifico a reclamizzare lôesposizione italo-americana di Genova, al 1911 data di nascita 

dellôaffisso cinematografico, si sviluppa anche in Italia lôuso del manifesto 

propagandistico (commerciale, cinematografico, politico, etc.) prevalentemente illustrato, 

il cui scopo, ovviamente, era quello di richiamare lôattenzione del passante, colpirne la 

fantasia e suscitarne lôinteresse per il soggetto. Nei cartelli dellôOpera è riscontrabile con 

tale tipo di manifesti una certa affinità di concepimento nei passaggi di colore netti e 

bruschi, senza sfumature né conseguenti effetti di morbidezza. 

Il manifesto cinematografico in particolare, il quale si distingue dagli altri per lo 

specifico ambito cui è finalizzato (ragion per cui si servì spesso come modello del 

cartellone teatrale, ed in tal senso giova ricordare che a livello nazionale erano prodotti 

entrambi dalle officine grafiche ñRicordiò), essendo concepito per reclamizzare un film, 

ovvero una serie di azioni, doveva per forza di cose renderne in forma sintetica il 

carattere ed il senso ódinamicoô. Non a caso, secondo il gusto di allora, i primi cartelloni 

erano dominati da grandi scene di movimento e di massa. Solo più tardi, parallelamente 

allo sviluppo delle nuove tecniche cinematografiche, comparvero volti e dettagli in primo 

piano o che si dissolvono nella nebbia. 

Considerate tali premesse, a nostro avviso, ¯ facile intuire il grado dôinteresse che 

questi manifesti dovettero suscitare quantomeno in alcuni pittori di cartelli, eppure non 

ho riscontrato, tra gli studi precedenti, alcun riferimento in tal senso. Tale osservazione, 

tuttavia, mi è stata indirettamente confermata dalle parole dello stesso Alessandro 

Napoli, il quale, durante un nostro colloquio informale, in merito mi ha riferito che lo zio 

Natale Napoli, veduto il film Ettore Fieramosca
121

, rimase talmente colpito dalla scena 

                                                        
120 E CASSONI, Il Cartellonismo e lôillustrazione in Italia dal 1875 al 1950, Nuova Editrice Spada, Roma 

1984, p. 50. 
121 Regia: Alessandro Blasetti, Italia 1938, 114' ï Film liberamente ispirato a un romanzo (1833) di 

Massimo D'Azeglio (1798-1866), già sceneggiato nel 1909 da Ettore Pasquali e nel 1915 da Umberto 

http://www.capital.it/trovacinema/scheda_personaggio.jsp?idContent=163778
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della giostra da volerla ricreare coi pupi. Questo ci conferma dunque che gli sceneggiati 

cinematografici, comprese le relative locandine, divennero per i pupari una nuova fonte 

da cui trarre soggetti, idee e motivi.
122

 

 

Gli influssi del teatro ñpopolareò: le maschere nellôOpera dei pupi 

 

Al fine di aumentare la forza attrattiva dei cartelli, accanto alla scena dei protagonisti 

venivano spesso aggiunte alcune figure di astanti. Tali personaggi sono generalmente 

donne, maghi, diavoli che volano o maschere della farsa, rappresentate da popolani con 

la funzione di famigli dei paladini.  

Nel teatro dei pupi le figure comiche sono passate dal ruolo di protagoniste ad una 

funzione di contorno o di intermezzo, mantenendo comunque invariati i propri elementi 

distintivi. Le maschere assumono il ruolo di personaggi principali prevalentemente in 

ambito palermitano, dove compaiono come protagoniste di scenette burlesche realizzate 

alla fine dello spettacolo oppure durante lôintervallo, e i cui soggetti ricalcano quelli delle 

vastasate (Lu curtigghiu di li Raunisi; Anatomia di Nofriu; Lo spedale dei pazzi; 

Virticchiu imperatore del gran Mogol, I tri nnamurati notturni, I cornuti, etc.). 

Diversamente, soprattutto in area catanese, allôinterno dellôintreccio epico tali personaggi 

assumono generalmente il ruolo di servitori degli eroi (scudieri, famigli, contadini, 

artigiani, osti, etc.). In questo secondo caso la loro funzione è quella di spezzare il tono 

drammatico della narrazione e di commentare ironicamente le vicende a cui assistono, 

esprimendo in tal modo il punto di vista del pubblico con il quale spesso dialogano 

apertamente (rigorosamente in dialetto) durante lo spettacolo. Le maschere dellôopra 

dunque, come affermato da Pasqualino, sono molto simili a quelle dello spettacolo dei 

burattini, in quanto spesso si comportano in un modo che non è perfettamente congruo 

                                                                                                                                                                     
Paradisi e Domenico Gaido. Le vicende di Ettore Fieramosca, rilette in chiave nazionalistica ed anti-

francese, riscossero notevole successo anche nel teatro dei pupi. 
122 In merito al parallelismo tra i cartelli e i manifesti cinematografici si vedano, ad esempio, le locandine 

del già citato Ettore Fieramosca oppure quelle del film La Corona di ferro (Blasetti, Italia 1941, 89'), 

caratterizzate nel primo caso dalla raffigurazione di alcuni elementi dellôarmatura (celata, lancia, scudo, 

scure e spade) adottati come cornice decorativa dei fotogrammi, mentre nel secondo dal disegno di una 

scena di battaglia o di un cavaliere visto da tergo. 
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con le avventure favolose e romantiche della trama, ma identico a quello del Pulcinella 

delle guarattelle.
123

 

I personaggi principali, specifici della tradizione siciliana, sono Nofriu, Virticchiu
124

 e 

Peppeninu
125

; i primi due diffusi nella zona occidentale dellôisola, mentre lôultimo 

prevalentemente in quella orientale.
126

 

Quando nella rappresentazione non è prevista la presenza di un personaggio buffo 

specifico, lôelemento comico ¯ comunque individuabile in altre figure. Queste possono 

essere sia secondarie, come un contadino sciocco o un prete dissoluto, che principali, 

come il folle Orlando, il gigante Ferraù o Gano il traditore. 

Il ónostroô Peppeninu stabilisce col pubblico catanese una totale solidariet¨. Un poô 

tonto e un poô furbo come le maschere della commedia dellôarte, entra in polemica 

facilmente con chi lo circonda, insegue il miraggio di una gran mangiata che possa 

finalmente saziarlo e si caccia nei pasticci a causa di scambi di persona che lo 

costringono a imitare caricaturalmente personaggi di altra classe sociale.  

Il ruolo di Peppeninu nelle farse è documentato da alcune attendibili fonti 

letterarie, in Cardello di Luigi Capuana, Milano, Sandron, 1907, si legge: «Repertorio 

                                                        
123 Guarattelle: Burattini a guanto che rappresentano le avventure di Pulcinella. Il termine napoletano 

corrisponde al siciliano tutui e al milanese megatel usati per indicare i burattini.  
124 Nofriu e Virticchiu calcano ancora le scene del teatro dei pupi. Il puparo palermitano Franco Cuticchio 

ha realizzato una serata con un avanspettacolo con le maschere Nofriu e Virticchiu, lo spettacolo classico 

Lôassedio di Parigi e, a concludere, una farsetta comica con Nofriu e Virticchiu: un mix molto gradito e 

apprezzato dagli spettatori.  
125

 Peppeninu, caratterizzato da un occhio cieco, raffigurato chiuso, è generalmente accompagnato dai figli 

Titta e Pippuzzo e appartiene al gruppo delle nuove maschere comparse al principio del sec. XIX. Lôorigine 

di questa maschera, tipica dellôOpira catanese, deriva dalla figura di ñPippoò. Questôultimo ¯ un 

personaggio comico che compare nella sacra rappresentazione intitolata Le tenebre illuminate nella 

sagratissima notte del natale di Nostro Signore  (nota al popolo col titolo La nascita di Gesù bambino), 

scritta dallôacese Giuseppe Musmeci Catalano e stampata a Catania, per i tipi di Bisogni, nel 1752. Nella 

messa in scena catanese si attribuisce grande importanza al personaggio di Peppininu, cui spesso si deve lo 

scioglimento di importanti nodi narrativi e la punizione dei traditori colpevoli, assumendo in tal modo il 

ruolo simbolico di ñgiustiziere del popoloò. Egli compare soprattutto in alcuni episodi, che i pupari non 

avevano esitato a modificare e/o inventare, delle vicende di Buovo dôAntona125  e dei Paladini di 

Francia125, ma anche di Guerrin Meschino e di Guido di santa Croce. Zoppo, caratterialmente sagace ma 
apparentemente sciocco, ironico e triviale; Peppininu si riallaccia alle altre figure comiche della tradizione 

teatrale occidentale, conformandosi alla figura del Trickster, segnato da deficienze fisiche e ambivalente. 

Nei cartelli dellôopra, questa maschera veniva raffigurata con la tipica livrea settecentesca, ovvero parrucca 

a boccoli con lunghissimo codino, camicia bianca, gilet verde, marsina di velluto blu scuro, culottes rossi, 

calzettoni bianchi e scarpe nere con fibbie. In maniera identica venivano rappresentati gli altri familiari di 

sesso maschile, mentre la moglie presenta generalmente un corpetto color azzurro, gonna blu scura, 

grembiule verde (u fadali) e i capelli raccolti (coô tuppu). 
126 A questi se ne aggiungono altri secondari come Lisa, Testuzza, Citrolo o generici come il Barone e il 

dottore. Inoltre non è raro trovare anche maschere non siciliane come Arlecchino, Colombina (tradizione 

veneziana), Gioppino (tradizione bergamasca), Fagiolino (tradizione bolognese) e Pulcinella (tradizione 

napoletana). 



 81 

svariatissimo: tutta la serie delle imprese dei Cavalieri della Tavola Rotonda, tutte le 

commedie e le farse dove Pulcinella, Tartaglia e Peppe-Nappa e Peppe-Nino facevano 

smascellare dalle risaéè. Peppeninu esprimendo il punto di vista del pubblico, diventerà 

lôinterlocutore naturale del puparo con i suoi spettatori.  

Nella sua livrea settecentesca lo vediamo ritratto nellôordine da Natale e da Rosario 

Napoli. 

 

 

Iconografia teatrale 

 

Lôopera dei Pupi, essendosi costituita come forma teatrale allôinizio dellôottocento, ha 

preso i suoi modelli dai precedenti spettacoli tradizionali e dalla moda del teatro colto di 

quel periodo, rielaborandone stile e contenuti secondo i propri schemi. Tali rapporti sono 

testimoniati sia da elementi estetici, come il dichiarato gusto per ambienti cupi e paesaggi 

di carattere romantico, tipico delle scenografie dellôopera lirica, o quello per le pi½ 

comuni messinscene del Melodramma; sia da elementi più pragmatici come 

lôambivalente caso del pittore Giovanni Di Cristina detto lo ñScolimaroò, impegnato 
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come puparo e illustratore di cartelli per lôOpera (abilissimo nel dipingere scene 

cavalleresche) e come tecnico-scenografo per il Teatro Massimo di Palermo.  

Di conseguenza, per la formazione complessiva del patrimonio figurativo dellôOpera è 

dôimportanza ulteriormente rilevante la contemporanea tradizione teatrale, sia di matrice 

colta che popolare. A tale moda, «si ricollegano, per la foggia degli abiti, i caratteri 

fisionomici, lo stile e il tipo di ambienti evocati»
127

, non solo i cartelli, ma anche le 

scenografie e gli stessi pupi.  

 

 

Gli influssi del teatro ñcoltoò: codici gestuali e scenografie 

 

Se la tradizione popolare incide soprattutto sugli aspetti fisionomici e caratteriali 

riguardanti le maschere, quella colta «non influ³ sullôOpra soltanto per quanto concerne i 

codici figurativi convenzionali dei pupi e delle scene (e di ciò, evidentemente, troviamo 

amplissimo riscontro sui cartelli), ma la influenzò anche col suo repertorio codificato di 

gesti usati per esprimere emozioni varie, stati dôanimo diversi, azioni particolari». 
128

  

Durante il corso dellôOttocento in campo teatrale, e in special modo nel melodramma, 

assume fondamentale importanza la cosiddetta arte del bel porgere, disciplina che 

imponeva allôattore lôadozione di un rigido codice di movenze e gesti.
129

 Questi codici 

gestuali sono ripresi in maniera più fedele sui cartelli che nella effettiva messa in scena 

con i pupi. Ciò accadde ovviamente a causa delle particolari caratteristiche meccaniche 

delle marionette, cui tali codici sono adattati. «I gesti codificati dei cartelli , confrontati 

con movimenti e gesti dei pupi sulla scena, confermano perciò indirettamente che il 

codice cinesico dellôOpra deriva da codici gestuali appartenenti ad una tradizione teatrale 

gi¨ costituita e consolidata ben prima dellôaffermarsi di questo genere di spettacolo 

[Opera dei Pupi] in Sicilia»
130

. A tal proposito Alessandro Napoli ha riscontrato sui 

cartelli un repertorio costituito da 43 pose sceniche codificate, volte ad esprimere tramite 

                                                        
127 A. PASQUALINO, Lôopera dei pupi, cit., p. 84. Lo studioso in particolare fa riferimento alla sola moda 

teatrale colta. 
128

 A. NAPOLI, Il racconto e i colori. çStorieè e çCartelliè dellôOpera dei Pupi catanese, cit., p. 91. 
129 Ivi, p. 92. Lo studioso siciliano riporta una breve lista di manuali teorico-pratici, risalenti al XIX secolo, 

riguardanti lôargomento e redatti col fine di far conoscere tali codici gestuali: Lezioni di declamazione e di 

arte teatrale di Antonio Morrocchesi (Firenze 1832), Lôanalisi generale della mimica di Serafino Torelli 

(Milano 1842), Studi sulle arti imitatrici di Carlo Blasis (Milano 1844), Prontuario delle pose sceniche di 

Alamanno Morelli (Milano 1854), Trattato di Arte Scenica di Serafino Torelli (Milano 1895). 
130 Ibidem. 
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gesti enfatizzati ed eloquenti sentimenti ed atteggiamenti di fierezza, stizza, gelosia, 

stupore, paura, rimorso, comando, minaccia, preghiera.
131

  

Vediamo un paio di esempi tratti dai cartelli oggetto della campagna fotografica. 

Dal particolare del cartello di Natale Napoli, raffigurante Guidone Santo e su cui 

torneremo per alcuni sperimentalismi grafici 

e cromatici notiamo la posa del dolore (bocca 

dischiusa e una mano poggiata sulla 

fronte).
132

 

Orrore misto a sorpresa in questo bel 

particolare realizzato sempre da Natale 

Napoli nel cartello Enzo nella valle della 

morte libera la sposa Amalia (Storia di 

Uzeta). «Bocca dischiusa; braccia protese in 

avanti col palmo della mano aperto».
133

 

Le influenze prettamente iconografiche 

più rilevanti sono, tuttavia, riscontrabili 

sopratt

utto negli elementi decorativi del boccascena, 

fortemente ispirati alla scenografia del teatro colto 

romantico. Tali apparati scenici includono un 

numero vario di teloni, comprendente a volte una 

tela dai colori vivaci con la Trinacria, simbolo 

della Sicilia; il sipario; le quinte ed i fondali. 

Anche per gli scenari è evidenziabile una 

differenza di stile fra quelli palermitani e quelli 

catanesi. Tale diversità, meno marcata rispetto a 

quella tra i cartelli, dipende essenzialmente da 

differenze funzionali e dimensionali. I sipari 

raffigurano solitamente scene di battaglie,
134

 duelli 

                                                        
131 Ivi , pp. 92-94. 
132 Ivi, p. 93 
133 Ibidem. 
134 Le ñBattaglieò rappresentano il momento culminante di uno spettacolo dellôOpera dei Pupi. La 

rappresentazione scenica, in cui sì da sfoggio di fantasia con teste mozzate, anime in volo, busti squartati e 
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o tornei. Nel catanese in particolare è ravvisabile una tradizione legata alla raffigurazione 

di grandi battaglie campali. Tuttavia non è insolito trovare episodi tratti dalla storia vera 

o da altre leggende svincolate dal tipico repertorio dellôOpera.
135

 I sipari assumono un 

valore particolare specialmente nel palermitano dove, rispetto ai piccoli scacchi dei 

cartelli, rappresentano per il pittore lôelemento precipuo in cui esprimere in pieno le 

proprie qualità artistiche. Le quinte, dipinte su tela o tavole di legno, sono poco 

appariscenti, non molto curate e solitamente decorate con soggetti generici, spesso tende 

rosse drappeggiate con galloni dôoro oppure festoni di foglie o alberi intrecciati.
136

 In 

ambito catanese, il boccascena del teatro spesso presenta panneggi reali come un normale 

teatro dôattori. Maggiori differenze presentano invece i fondali i quali, sia a Palermo che 

a Catania, sono dipinti a tempera su tela e arrotolati su due bastoni, ma su questo 

torneremo. 

 

Le storie dipinte: funzioni dôuso 

 

I cartelli dellôopera dei pupi di tipo catanese presentano un repertorio figurativo 

popolare molto ampio, il cui valore documentario è oggi unico e irripetibile.  

Accanto alla funzione pubblicitaria a cui abbiamo già accennato, cô¯ quella narrativa. 

Il pittore di cartelli ha qualcosa da raccontare al suo pubblico e le illustrazioni, più delle 

parole scritte, penetrano nella vita del mondo popolare. Le figure agite nellôOpera 

sarebbero rimaste senza vita e senza voce se non fossero state sollecitate, oltre che dalla 

comunicazione verbale, da quella visiva. Focillon ci ha insegnato che le forme artistiche, 

una volta create, finiscono con lôassumere uno statuto autonomo e indipendente rispetto 

ai loro autori che, dissolvendo le barriere spazio temporali, le proietta e le dispone in una 

sfera mitica. Un unico sistema di valori unisce i pupari, le storie e gli spettatori e la scena 

è al contempo il luogo in cui artefici e pubblico rappresentano se stessi. Attraverso le 

immagini la cultura popolare siciliana finiva con il riflettersi in un magico specchio in cui 

il paraître si sovrapponeva allôêtre, rifiutandosi così alla storia e consegnandosi al mito.  

I manufatti conservati nel fondo Napoli e su cui a breve ci soffermeremo, 

                                                                                                                                                                     
altro, varia in base alla Scuola; mentre a Catania la battaglia riguarda principalmente un paio di Pupi che 

eseguono dei movimenti limitati, a Palermo l'azione è più movimentata e consta di due moduli diversi, lo 

squadrone e la battaglia. 
135 J. VIBAEK, Le scene e le figure, in Antonino Buttitta (a cura di), I colori del sole. Arti popolari in 

Sicilia, cit., p. 246. 
136 Cfr. G. COCCHIARA, Il folklore siciliano, cit., p. 201. 
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testimoniano la vivacità del clima cuturale della Catania di Otto e Novecento, la curiosità 

degli spettatori che erano chiamati a rivivere quelle gesta e ci ricordano quanto il teatro 

di figura abbia nutrito lôimmaginario popolare. I cartelli cos³ come le scene si 

trasformano da ódisegnoô a cartogramma della mentalit¨ popolare che lôOpera veicola e 

pertanto recuperare tali figurazioni e riproporle alla più ampia fruizione comune è attività 

di salvaguardia di óbeniô dôarte.  

Unôultima funzione che possiamo riconoscere nella destinazione dôuso dei cartelli ¯ 

quella decorativa: i pezzi che puparo e pubblico consideravano i più belli e riusciti 

venivano appesi allôinterno del teatro come decorazione delle pareti a riprova che esiste, 

anche a livello popolare, un Kunstwollen che è desiderio di bellezza, arte per il gusto 

dellôarte. I cartelli pertanto da un lato assolvevano una funzione informativo-didascalica 

che assumeva aspetti pubblicitari e divulgativi; dallôaltro a una funzione narrativo-

simbolica che si articolava in forme estetico-decorative ed epico-figurative.  

Il mestiere dei Napoli offre un ampio corpus di cartelli (circa 400) dipinti a tempera, a 

colori accesi e vivaci. Il discreto stato di conservazione è stato assicurato dal fatto che 

essi non sono stati pi½ esposti n® utilizzati come oggetti dôuso non essendoci, mutato il 

pubblico, lôesigenza di affigere ogni giorno un cartello diverso, ma sono tuttavia 

particolarmente rovinati nei punti delle piegature e spesso bucati nei punti dôincrocio tra 

un piega e lôaltra. Dopo lôesposizione infatti il puparo ripiegava il cartello su se stesso 

quattro o cinque volte, seguendo le pieghe originali dei fogli di carta da imballaggio. 

Veniva poi impilato insieme agli altri, riposto e conservato in economia di spazi 

allôinterno del teatro.  

Lôestrema deperibilit¨ dei cartelli catanesi e lôuso che ne facevano i pupari contrastano 

con lo stile alquanto elaborato della pittura. Il fatto che si trattasse di una tecnica pittorica 

rapida e immediata non deve far supporre che fosse anche facile e elementare. Essa è 

invece una tecnica visuale consapevolmente orientata verso certi esiti, e perciò di 

difficile esecuzione. Bisognava tratteggiare rapidamente le figure nella loro gestualità 

ampia e teatrale; dare efficacia di espressione ai volti; colorire le armature utilizzando 

come base di fondo il colore marrone della carta da imballaggio, che si doveva poi 

ravvivare con brilli  di giallo «a effetto»; infine campire il paesaggio e le vesti esaltandoli 

con un acceso cromatismo di contrasto, tale da attirare lôocchio dei passanti.  

I cartelli di Rosario e di Natale Napoli hanno una chiarezza espositiva folgorante. Il 

disegno forte e sbozzato, i colori vigorosi e di grande impatto visivo solo elementi del 
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percorso della rappresentazione figurata che diventa narrazione. Si comprende bene, 

nella scelta e nella presentazione dei soggetti, che accanto al carattere meramente 

funzionale nei confronti della storia cô¯ dellôaltro.  Sul supporto cartaceo bidimensionale 

il pittore descrive uno spazio a tre dimensioni e tutto quanto vi accade in un certo tempo. 

Sui cartelli sovente lôartista operava unôefficace sintesi di rappresentazione, 

raffigurandovi simultaneamente concentrate azioni che nella effettiva messinscena 

teatrale erano presentate in successione temporale. Negli schemi compositivi dei cartelli 

catanesi il rapporto sfondo-figure è tutto a favore delle seconde. Le figure, infatti, sempre 

intere e in primissimo piano, campeggiano sullo sfondo e lo dominano. I pittori dovevano 

poi scegliere quale scene riuscivano a marcare, esplicitandole figurativamente, le 

opposizioni ideologiche-concettuali sottese al sistema dei valori e di regole condiviso dai 

ceti popolari siciliano (bene vs male, noi vs altri, amici vs nemici, cristiano vs saraceni, 

convertiti vs traditori). 

 

 

«Noi Napoli ci dilettiamo di pittura»
137

 

 

Ciò che abbiamo elencato sino ad ora sul codice figurativo dellôOpera dei pupi e sui 

Cartelli
138

 può essere applicabile sia allôarea catanese sia a quella palermitana, laddove 

non diversamente specificato. Ma, come già detto, focus del presente lavoro è costituito 

dal fondo Napoli e, nel caso in esame, dobbiamo spender due parole sulle ómaniô e sulle 

personalità artistiche dei due pittori che contribuirono alla realizzazioni di tali manufatti. 

La storia dellôarte popolare infatti non è, né può essere altro che la storia di questi 

individui e delle loro opere. 

Rosario Napoli, maniante (animatore), pittore scenografo e cartellonista, apprende dal 

padre don Gaetano il linguaggio e la grammatica della precedente tradizione 

cartellonistica (Francesco Vasta, Sebastiano Zappalà e Carmelo Chines), ma su questi 

modelli innesta le opere dei grandi del Rinascimento e quelle dei pittori manieristi, 

barocchi e neoclassici, che più erano affini al suo gusto per la levigatezza delle linee e 

                                                        
137 Espressione utilizzata da Natale Napoli e ripresa dalla sottoscritta anche per un contributo nel catalogo 

della Mostra (Catania dal 4 giugno al 25 luglio 2015) dal titolo La Guerraé io dico la guerra. Metafore 

belliche nei cartelli della Marionettistica dei fratelli Napoli, Duetredue Edizioni, Lentini, 2015. 
138 Per ovvi motivi di spazio (meriterebbe una trattazione a sé) non saranno analizzati nel presente lavoro i 

codici figurativi dei personaggi, ovvero dei pupi. Delle ósceneô (fondali dipinti) parleremo invece a breve. 
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delle forme. Ingentilita la sua mano attraverso lôimitazione di questi modelli Rosario 

comincia a introdurre nella tradizione cartellonistica catanese un linguaggio grafico e 

pittorico più raffinato e personale applicando  per esempio, per far emergere le figure dal 

fondo, non più la tinta marrone o nera, ma un contorno luminoso reso attraverso contrasti 

di luci e colori. Allo stesso tempo, nei cartelli di soggetto non guerresco, si orienta su 

tinte meno accese preferendo la tecnica dello sfumato per fusione di colori (e non per 

sovrapposizionie di gradazioni chiare o scure sul colore di fondo). Introduce la tinta del 

rosa confetto, soprattutto per i panneggi delle figure femminili e la nota realistica della 

goccia di sangue che cola ad un angolo delle labbra dei trafitti. Infaticabile dipinse un 

numero straordinario di cartelli non solo per il teatro del padre, ma anche commissionati 

da altri pupari attivi a Catania e in provincia: nellôarchivio della famiglia Napoli si 

conserva un suo elenco autografo di cartelli da dipingere per il teatro dei fratelli Laudani. 

Morto prematuramente a diciaonnove anni a causa di una polmonite erroneamnete curata 

per tifo, Rosario Napoli porta ai suoi migliori risultati la tradizione cartellonistica 

catanese rinnovandone il linguaggio pittorico. Il testimone passa al fratello Natale, di soli 

tredici anni 

Natale Napoli, maniante (animatore), pittore di teste e di scene di fondo, subentrato a 

Rosario cerca subito di trovare una sua personale via dôespressione. Questa strada è 

quella dello sperimentalismo tecnico e cromatico sostenuto da un costante lavoro di 

osservazione e imitazione di modelli più o meno illustri che a seguire vedremo. La 

duttilità di Natale spiega il succedersi e il sovrapporsi di fasi stilistiche differenti che 

riescono a coesistere armonicamente anche su cartelli realizzati con modalità diverse in 

uno stesso periodo di tempo. Dinamismo dei corpi in movimento, immediatezza 

espressiva sino a raggiungere delle volte una vera e propria deformazione 

espressionistica, e un certo barocchismo nella rappresentazione sensuale dei corpi 

femminili nudi sono tra le matrici di fondo che ritroveremo nei cartelli di Natale Napoli. 

Oggi lôunica persona in grado di dipingere un cartello catanese seguendo le regole e le 

tecniche tradizionali è Giuseppe Napoli, terzo figlio di Natale. Il suo stile si colloca tra le 

sperimentazioni tecniche e stilistiche dello zio Rosario e del padre Natale. 
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Riscontri iconografici sui cartelli 

 

Tra i maggiori illustratori del tempo ampiamente conosciuti in Sicilia, si ricordano su 

tutti i soggetti di Francesco Hayez, dalle cui litografie attinsero numerosi soggetti anche i 

pittori di carretti,
139

 e di Gustav Dorè. 

Una particolare fonte di tipo ñaulicoò ¯ stata individuata, inoltre, nelle immagini a 

stampa di gusto troubadour, la cui influenza si riscontra negli schemi compositivi di 

scene quali i Convegni di amore in giardino, caratterizzati dalla predilezione per le 

atmosfere crepuscolari o notturne, le architetture gotiche, etc.
140

 

Tuttavia, sui cartelli raramente troviamo esplicite citazioni tratte dalle illustrazioni di 

celebri autori per lôeditoria colta.
141

 Lôopera che ebbe maggiore successo, e per tal 

motivo considerata la fonte più importante, è la Storia dei paladini di Francia compilata 

da Giusto Lo Dico e illustrata dal Mattaliano, le cui xilografie esercitano sui pittori di 

cartelli un influsso simile a quello della letteratura cavalleresca sui pupari.
142

 Si raffronti 

lôincisione del Mattaliano, Orlando preso nella rete (1858-60), con Trabazio, Rosaclerio 

preso nella rete del 1957 di Natale Napoli. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
139 S. LO PRESTI, I Pupi, Studio editoriale moderno, Catania, 1927, p. 48. 
140 A. NAPOLI, Il racconto e i colori. çStorieè e çCartelliè dellôOpera dei Pupi catanese, cit., p. 64. 
141

 Tali influenze sono distinguibili particolarmente in ambito catanese, dove le scene dei cartelli, molto 

più grandi di quelle palermitane, presentano una maggiore definizione nella descrizione dei dettagli e una 

diversa organizzazione scenico-spaziale.  
142 Cfr. A BUTTITTA, Cultura figurativa popolare in Sicilia, S. F. Flaccovio editore, Palermo, 1961, pp. 

231-243. 
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Per Rosario e Natale tali scene fornivano essenzialmente dei modelli da cui cogliere 

alcune soluzioni iconografiche o strutturali. Le somiglianze riscontrabili, infatti, 

riguardano principalmente, oltre ad elementi prettamente decorativi dei personaggi, le 

posizioni e i rapporti tra scena e figure o fra singole figure.  

Intorno alla seconda metà del terzo decennio del Novecento, una nuova e importante 

fonte iconografica, tanto da influenzare quella che Alessandro Napoli definisce la 

«seconda stagione della cartellonistica catanese»
143

, è costituita dalle illustrazioni che 

corredavano le pubblicazioni a dispense di classici e romanzi popolari della casa editrice 

G. Nerbini di Firenze.
144

 Tra gli illustratori che vi lavoravano si trovano alcuni dei 

maggiori artisti italiani del momento come Fabio Fabbi
145

 ed è proprio alla comparsa 

delle illustrazioni di questôultimo che fa seguito, soprattutto in area catanese e in 

particolare nei pittori Rosario e Natale Napoli, un rinnovamento del linguaggio figurativo 

                                                        
143 A. NAPOLI, Il racconto e i colori. çStorieè e çCartelliè dellôOpera dei Pupi catanese, cit., p. 65. 
144 Le edizioni Nerbini avevano una copertina in quadricromia stampata su carta patinata, al fine di rendere 

più vivaci i colori, mentre le pagine interne del testo erano in bianco e nero. 
145 Illustrò più di cento volumi, prediligendo, oltre ai classici della letteratura pubblicati dalla casa ed. 

Nerbini di Firenze (G. Casanova, Memorie, 1920; G. Boccaccio, Decameron, 1932; T. Tasso, La 

Gerusalemme liberata, 1934; Omero, Odissea, trad. di V. Monti, 1934), i romanzi d'avventura, in 

particolare salgariani, "nei quali seppe profondere una particolare ed aggraziata atmosfera di sogno 

orientale" (Faeti, 1972) e, per la duttilità tecnica e cromatica nell'uso della tempera e dell'acquerello, 

un'originale levità narrativa. 
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dei cartelli. Vediamo lo stesso soggetto, Rinaldo che doma il cavallo Baiardo, in Fabbi 

(1933-34) e in Natale (1942). 

  

 

 

 

Tale linguaggio è caratterizzato da una maniera nuova di passare i colori, con tinte 

meno accese, più tenui e sfumate, e un certo modo di tratteggiare le figure immaginate 

come lontane sullo sfondo, realizzate con fare macchiettistico, mediante poche pennellate 

rapide ma decise. 

Un effetto diretto di questo nuovo approccio, che potremmo definire più dolce, 

maggiormente pittorico e meno fumettistico, si osserva nel modo di contornare le figure, 

delineate per contrasti di luce e colore anziché tramite la tradizionale perfilatura netta, 

ovvero una marcata linea scura di contorno. Tuttavia, tale innovazione è da considerare il 

mero frutto di una fase sperimentale poiché, già sul finire degli anni Trenta, morto 

Rosario si riscontra in Natale un definitivo ritorno alla tecnica tradizionale. Unôaltra 

importante innovazione è rilevabile nella resa delle armature.  

Convenzionalmente le piastre metalliche di queste ultime erano realizzate con tonalità 

giallo-dorate, sfruttando la cosiddetta tecnica ña risparmioò; diversamente, nellôultimo 

periodo della sua attività artistica, Rosario introdusse la variante color acciaio, con 

tonalità azzurre o argentee, desumendola a sua volta proprio dalle illustrazioni ñNerbiniò. 

In tal caso le armature erano campite con una tinta bianco-azzurrata, con lumeggiature 

azzurro chiaro e ombreggiature blu; oppure in grigio scuro, con lumeggiature bianco-
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argentate e ombreggiature nero lavato. Inoltre, se ne constata lôinflusso nella incessante 

ricerca volta al raggiungimento di una maggiore plasticità nella rappresentazione 

dinamica delle figure in movimento. 

Più in generale, i cartellonisti ricavano da tali illustrazioni, spesso al fine di rinnovare 

alcuni schemi già consolidati, il solito repertorio di pose, sintagmi figurativi e moduli 

compositivi, riadattandoli ai propri canoni.  

Nel dettaglio, Alessandro Napoli  ha individuato tra le microunità figurative desunte 

dal Fabbi, sedici atteggiamenti di duellanti, molti dei quali di spalle; sette pose di feriti, 

morenti e caduti; due varianti di posa per cavalieri in riposo; due nuove pose atte a 

esprimere sicurezza di sé e terrore; una per Orlando pazzo che compie devastazioni; due 

pose per la figura di Isabella. A tali modelli, si aggiungono ancora quattro sintagmi 

figurativi, ovvero: la donna legata allo scoglio, vista di scorcio, minacciata da un orca 

marina;  Martano e Orrigille prigionieri;  Orlando pazzo che cade dal ponte di Isabella 

trascinando con sé Rodomonte e il gruppo delle tre Parche Cloto, Lachesi e Atropo. 

Infine, tra gli schemi compositivi d'insieme, lo studioso cita quello della riconoscenza di 

Ruggero e Marfisa, mutuato interamente, se si eccettua qualche variante dovuta al 

necessario adattamento al tradizionale codice dei cartelli.  

Un altro particolare gruppo di fonti è costituito dalla vastissima produzione di 

immagini a soggetto sacro, i cui autori mostrano una cultura iconografica comune 

riscontrabile nellôintera gamma dei loro prodotti artistici, ovvero tele e affreschi, ex voto, 

statue, pitture su vetro o stampe devote. 

Lôinsieme di queste opere fu utilizzato dai Napoli principalmente nel caso di 

rappresentazioni sacre, come la Natività, la Passione o le vite dei Santi. Tuttavia moduli 

tipici dellôiconografia sacra furono adottati anche in scene cavalleresche per il codice 

figurativo di alcuni personaggi specifici, sia reali (papi, cardinali, monaci, suore) che 

fantastici (angeli, maghi, demoni, morti, creature mostruose); per illustrare varie forme di 

intervento del ñSacroò sulle vicende degli eroi; per la raffigurazione allegorica di luoghi 

simbolici, come lôinferno e il paradiso; ed ancora, per scene di battesimo in punto di 

morte, per scene di martirio o altro. Una precisa derivazione dallôiconografia devota, 

inoltre, si riscontra anche nelle numerose edicole votive che venivano spesso raffigurate 

nelle più sanguinose scene di battaglia o in preparazione ad esse. 
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Il Fondo Napoli
146

 

 

 

La campagna fotografica che ha riguardato i cartelli, durata sei mesi circa, si è svolta 

presso la bottega di via Reitano 55, presso il centro commerciale Alle Porte di Catania e 

pressò il Museo Muscà a Taormina ed è stata realizzata mediante macchine fotografiche 

digitali.  

Ĉ stato necessario installare la macchina fotografica su unôasta di sostegno e collocare 

lôesemplare da digitalizzare su un banco di riproduzione fisso con luci allestite 

appositamente. Un intervento successivo di photo editing ha consentito di ripristinare i 

reali strappi e contorni irregolari dei cartelli.  

Fotografare un cartello non è una cosa facile, gli scatti per ogni singolo manufatto 

sono stati 4/5 poiché questo andava fotografato chiuso, dal recto e dal verso se 

polivalenti, con e senza ricordini (che potevano essere anche pi½ dôuno). Se poi si trattava 

di cartello ñtruccatoò gli scatti aumentavano e se un cartello rappresentava dei particolari 

di rilievo si fotografavano anche quelli (rattoppi, ripensamenti, personaggi raffigurati di 

rado). 

Cô¯ da chiedersi perché nelle storie venissero considerate più belle e importanti 

determinate scene del racconto e non altre che, come tali, erano degne di essere 

raffigurate sui cartelli. Sicuramente molto era dovuto al gusto personale dellôartista, ma 

anche la volontà di raffigurare scene e personaggi che potevano avere un forte richiamo 

di pubblico. Nella scelta dei cartelli da inserire nel presente lavoro siamo partiti da una 

dicotomia fondamentale per lôOpera dei pupi, quella tra bene e male, cristiani e saraceni, 

eroi e anti eroi perché è quella che ritroviamo maggiormente e meglio narrata nei cartelli 

di Rosario e Natale. A questo tema si ricollegano anche i cartelli sul tradimento 

(lôinfedelt¨ andava punita in modo esemplare) e sulla religione che fornisce la sanzione 

suprema alla contrapposizione cristiani e saraceni. Figura cara ai pittori è poi Malagigi, 

così come davano il meglio di sè nelle raffigurazioni delle Gran Serate. Chiuderanno la 

carrellata il cartello pilota della mostra La guerraé io dico la guerra, scelto ora come 

allora perché rappresenta un unicum e una serie di versi, cartelli ósbrigativiô. Lôelenco 

delle tavole a pagina 216 riporta: autore, titolo, datazione. 

                                                        
146 Il materiale che per questioni pratiche non è possibile inserire a corredo del testo sarà disponibile su 

supporto di memoria. 
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Bene vs male 

 

Allôinterno dellôorizzonte culturale ed ideologico veicolato dallôOpera catanese, la 

coppia oppositiva fondamentale e maggiormente raffigurata da Rosario e Natale Napoli è 

quella che rappresenta il dualismo bene vs male, ovvero amici vs nemici o, meglio 

ancora, cristiani vs saraceni. Duelli, sfide, battaglie, stragi, sono per tali motivi tra i 

soggetti maggiormente utilizzati. Di seguito si riporteranno alcuni esempi nel tentativo di 

sottolineare le peculiarità di questi cartelli, alcuni dei quali caratterizzati da aspetti molto 

cruenti.  

Tav. 1 

 

Natale pone al centro gli eroi positivi che, in equilibrio chiasmico, quasi costituiscono 

un perno attorno a cui ruota lôazione. Attraverso la raffigurazione delle piastre 

dôarmatura spezzate sul terreno e le molte ferite aperte sui corpi dei contendenti, veniva 

evidenziato il valore dei due cavalieri. Non è di certo tra i cartelli più sanguinolenti, ma il 

pubblico allôepoca apprezzava questo aspetto e la morte cruenta con lôeffusione del 

sangue aveva una precisa importanza (ñgran preparativo di sangueò recitavano spesso i 

ricordini): sui personaggi positivi era tributo di onore e aura di martirio, quello versato 



 94 

dai personaggi negativi era il prezzo da pagare al fine di scontare le colpe. 

Natale era poi uno sperimentatore e da Rosario deriva la novità delle armature giallo 

dorate realizzate cone la tecnica ña risparmioò e i contorni delle figure definiti non con la 

perfilatura netta (contorno marrone scuro o nero), ma per contrasto di luce e colore. 

Facendo un salto indietro agli anni Trenta, anni in cui Natale si trova a dover prendere il 

posto di Rosario possiamo vedere che se è ancora presente la perfilatura scura, già 

lôartista padroneggia il repertorio di pose e movimenti della tradizione cartellonistica.  

Nellôesempio seguente, realizzato tre anni dopo la scomparasa di Rosario, Natale 

evidenzia ancora di più la ferocia della battaglia, raccontandoci storie di agguati e 

imboscate óa tradimentoô. 

 

 

Tav. 2 

 

Natale mostra una sapiente organizzazione dello spazio, non facile comunque viste le 

dimensioni con cui si aveva a che fare, in tre gruppi imperniati sui tre cavalieri cristiani. I 

corpi caduti, ben scorciati, ci danno lôidea di una ricerca spaziale che rendesse il capo di 

battaglia quanto più realistico possibile. 

Quella stessa ricerca sperimentata da Rosario tra il 1929 e il 1930. 
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Tav. 3 

 

Una estrema varietà di pose, duellanti in combattimento, guerrieri in lontananza, 

bandiere sventolanti in un cielo azzurro che aumentano il senso di profondità e caduti sul 

terreno in ardite pose prospettiche caratterizzano lôopera di Rosario che introduce nella 

cartellonistica catanese una nota di crudo realismo che qui possiamo ammirare: la goccia 

di sangue che cola ad un angolo delle labbra dei trafitti (si veda testa mozzata in basso a 

sinistra).  

Come si diceva, indubbiamente gli spettatori, apprezzavano e condividevano tale 

cruenza e chi li realizzava, consapevole di ciò, ricorreva a raffigurazioni in cui la morte 

era un accadimento quasi normale. In questa scelta si possono leggere riferimenti lontani 

e attuali della cultura del nostro popolo. La morte infatti risulta il necessario compimento 

di vicende in cui erano attaccati o intaccati valori che nel popolo avevano valenze che 

travalicavano il pur valido significato della vita. Il tradimento, lôinfedelt¨, andavano 

puniti in maniera esemplare e la perdita della vita era il minor male rispetto allôoffesa 

subita o ancor meglio alla trasgressione delle regole poste da una ben determinata società 

che da quelle norme era retta. 
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Tav. 4 

 

Fra le strette gole di Roncisvalle si consuma il tradimento di Gano: centinaia di saraceni 

massacrano i paladini con spade, pietre e frecce. Combattendo valorosamente, Agolaccio 

affronta i nemici, mentre Oliviero, ormai cieco, viene trafitto a morte. In lontananza, sul 

pi½ alto monte, Orlando squilla lôOlifante. Anche in questôopera, e forse pi½ che nelle 

altre, la battaglia si fa atroce. Il corpo di Oliviero trafitto dalle spade dei suoi nemici è in 

una maschera di sangue così come Agolaccio al suo fianco. Interessante è questo uso 

insistito del colore blu che non ritroveremo in altri cartelli di Natale e che ha un esito 

fortemente espressionistico. Questa cartello fa parte, insieme ad altri 19, della campagna 

fotografica realizzata in occasione della mostra Eroi e traditori. Astratti furori contro 

lôottusit¨ del potere. Cartelli selezionati e esposti presso la Scuola Superiore di Catania 

in occasione di una messinscena per pupi catanesi di Conversazione in Sicilia. Per 

lôoccasione Elio Vittorini e i paladini ci hanno raccontato, coi loro rispettivi linguaggi 

mitico-allegorici, una storia che intende riflettere sul mondo offeso e sulla necessità di 

ristabilirvi ordine e giustizia.  
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La fede nei cartelli 

 

La religione fornisce la sanzione suprema alla contrapposizione di cristiani e saraceni, 

fondandosi sullôopposizione concettuale verit¨ vs errore (religioso). A questa oppisizione 

si collegano una serie di cartelli con visioni dellôanima del congiunto, di un angelo, di un 

Santo o di Cristo.  

Tav. 5 

 

Il nuvolato ci introduce una figura angelica che accoglie tra le sue braccia Calbruno, 

ma anche in questo caso Natale non rinuncia al movimento: la spada in diagonale al 

centro della scena, la posa di Calbruno pronto ad alzarsi da terra e il gioco che fa il suo 

mantello. Interessanti sono poi i rimandi cromatici tra i tre personaggi: il blu del mantello 

del protagonista è ripreso nella veste del secondo cavaliere, così come è azzurra la veste 

dellôangelo e celesti le sue ali piumate; il rosso del mantello del cavaliere è ripreso nei 

pantaloni sbuffati a mezza coscia di Colbruno che ritroviamo in una parte del nuvolato. 

Protagonista è poi il giallo oro nelle armature e alle spalle della visione angelica.  
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A seguire abbiamo scelto un cartello della maturità di Rosario Napoli, dipinto poco 

prima di morire. Anche qui a consolare il protagonista compaiono figure angeliche. 

 

 

Tav. 6 

Il cartello è interessante per due motivi. Il primo è perché Rosario giunge ad esiti 

prospettici e cromatici notevoli. Le tinte pur essendo brillanti sono sfumate per fusione di 

colori e non accostate tra loro. La figura di spalle (Rosario sarà il primo a inserire nei 

cartelli cavalieri armati visti di spalle), la scalinata e gli edifici che fanno da sfondo sono 

resi con una padronanza prospettica notevole. Il secondo motivo è perché questo cartello 

è ótruccatoô o meglio ancora ótruccabileô. Si tratta di pezzi dipinti per reclamizzare un 

episodio specifico che venivano delle volte riutilizzati dai pupari per altri episodi, 

modificandoli opportunamente per mezzo di interventi sulla superficie cartacea del 

dipinto. 

Esistono, ci ricorda Alessandro Napoli, tre modalità diverse di ótruccareô un cartello. 

La prima, sbrigativa e immediata, consisteva nellôintervento diretto sulla superficie 

originale del dipinto, stendendovi pennellate di colore a coprire alcune parti o ad 
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aggiungere dettagli. La seconda consisteva 

nellôutilizzare il ricordino e/o scritte aggiuntive per 

celare parti che non si voleva si vedessero. La terza, 

eccoci al nostro caso, consisteva nel dipingere a parte 

su carta quei particolari che erano destinati a coprire o 

modificare caratteristiche tipologiche individuali dei 

personaggi. In tal maniera, il cartello che abbiamo 

appena visto, con lôapplicazione mediante uno spillo di 

una folta barba, si trasformava facilmente in una più 

nota crocifissione.  

Applicando questo procedimento aggiuntivo di 

posticci si cambiava lôaspetto delle figure, il sesso, 

lôabito; questo modo di ótruccareô i cartelli dilatava 

praticamente allôinfinito la possibilit¨ di riutilizzo dei 

pezzi. 

 

 

Tav. 7 

 

 


