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Introduzione

«Non bisogna dimenticare. La memoria & importante. E istruttiva. Evita di ripetere le
vicende del passato o ce ne indica | 0esempi
di scelta. La memoria $apere. Sapere & potereQueste parole appartengon&uagenio
Bar ba, uomo che ha vissuto nelle regioni d
possono sembrare dei luoghi comuni, ma ci ricordano che il passato ha una lingua che
consiste di sedgrrappresentativi che alludono al silenzio e introducono a uno spazio
6altrob. Esiste una scienza di come evocar
simultaneita di decisioni calcolate, impulsi irrazionali, reazioni emotive, coincidenze
fortuite, artinomie 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 erar i v at i un pod per
portata a terminedurante il primo anno di dottorato, una ricognizione dei piu importanti
archivi teatrali siciliani, e ci si era resi conto di come questi, ad eccezione di qualche caso
meritorio, versassero in pessime cziwhi. L6i dea originaria era co
archivi cominciassero a dialogare tra loro, ma per alcuni bisognava partire daaero.
svolta eg i u nt iaconttoafbriuitd traFiorenzo Napoli e le professoresse Stefania
Rimini e Lina Scalisi. Recag® insieme altalo Moscati per una visita presso il
laboratoriebottega dei Napoliss ono subito rese conto del p o
conservava in sé e della necessita 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.

L6i mpegno daeeéll 6Bt paebi ment o di Scienze Uma
Catania si e subitooncretatdn una Convenzione stipulata nel febbraio del 2015.

Lo studio delle tradizioni recitative, compositive e artistiche in cui si articola il
magistero dei Napoli ha caobiettivo il recupero di un frammento importante della
cultura catanese, sul piano stormatropologico, ma anche la proiezione internazionale

di un mestiere riconosciuto gi” neDa 2001

1 E. BaRBA, Il paese del sonno e della pamsg in M. ScHiNo, Il libro degli inventari. Odin Teatret
Archives Bulzoni, Roma, 2015, p. 9.



gualche tempo assistiamo centusiasmo ad una ripresa delle nostre tradizioni culturali,

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

cos® che nell 6epoca della globalizzazione,
pil sitende ariagfr mar e | e propAnheheaddbOpedédodiegi pe [
esempi pi % ricchi e signifi cactuitwale dalel | a m

Sicilia, sta vivendo una nuova rinascita e una stagione felice.
Il presente lavoro, partendo dale®t at o d etedird dirfiguain Hasia e
al | 06,essdorenwerasul teatro siciliano delle arionette per poi investigare la
grammatica della messa in scenad@ydlera dei pupdli areacatanese, utile a mettere in
rilievo le somiglianze e leifferenzet r a | 6 Oper a dei pupi tradizi
dalle innovazioni dei giovani pupariGia Antonio Rsqualino e Jean Vibaek avevano
affrontato un simil e ,e&preziosrs o rieletloro studiar ea pe
cosi come ldesi di laurea di Alessandro Napoli dal titdla Marionettistica dei fratelli
Napol i : permanenze e mutament. n(fRalermé, o per a
anno accademic@99091). Altro studio fondamentale e stato per noi quello condotto da
Bernacktte Majorana conilsuB u p i e attori, ovvero | 6opera
Il percorso intrapreso, iniziato poco prima della stipula della Convenzione, non e stato
privo di ostacoli. | Napoli da poco tempo avevano perduto la loro realta museale presso
la gruttura 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 delelnot
infiltrazioni di umidita, a custodire i delicati manufatti. Gli unici documenti che dalla
bottega non erano usciti erano i cartelli e da li si & deciso di partire trasferendoli su
supporto digitale grazie ad una campagna fotografica durataseirogesi e condotta da
Chiara Scattina e Salvo Grasso. Man mano che questi materiali tornavano alla luce si
avvertiva la necessita di condividere con la collettivita queste opere di carta, ricche di
storie, colori ed eroi, larechetsaancormineantaree ant i c
Due sono state le occasiomer esporre cartelli: la mostraLa guerraéi o di c
guerra. Metafore belliche nei cartelli della marionettistica dei fratelli Nagélgiugne
25 luglio 2015 e la mostr&roi e traditori. Gliag r at t i furor.i contro |
(25 giugno 2015). Due occasioni importanti per la citta di Catania che ha rivisto affissi

gli antichi cartelli.



Nel frattempo il musedeatro dei Napoli trova una nuova casaspee il centro
commerciale Alle Brte di Catania(27 ottobre 2015) potendo cosi programmare una
nuova stagione teatrale. | materiali, soprattutto i pupi e diversi cartelli vengono trasferiti
presso la nuova sedela campagna fotografica iniziata in bottega si sposta nei locali del
centro cormerciale riuscendo @cluderecosi anche le scene che, facendo parte dei
materiali utilizzai per gli spettacoli da Napolrano tutte nel retropalco.

Cominciata | d6attivit?’ teatrale =~ stato se€
dovevano esseffeuiti 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 &€ passato ai copioni custoditi in bottégacetato lo stato di conservaziors,é
decisodi iniziare con uno dei piu antichi, Tirabazia Si tratta di un copioné d i serateo
(ciclico) per famiglie, di quelli che, mutato il gusto del pubblico, non si fanno piu.
Parallelamentes iBterrogano i testimoni sulle questioni tecniche legate alla aness
scena,manche | 6esperienza del teatro museo al
della commercializzazione dei locali che erano stati concessi ai Napoli a titolo gratuito.

Ad oggi non é stato piu possibile interrogare i manufatti che sono tarmgamente
custoditi in un capannone industriale di Misterbianco (Ct).

Il Fondd® Napoli & 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 delschio che puo correre se neninizia ad impostare seriamente un
discorso archivistico che non giaclinato solo divello familiare, ma che lasci il passo a
professionisti e studiosi.

La memor i a NhmoliHa dadiai anbcheattaeia si trath di una tradizione
continuament e tradita e me s s a aggimdidoscus

Il contributochequs i of fre — sol o Ilodeiosaiativitao di un per

2 Nel corso del lavoro useremo il termine Fondo (insieme della documentazione, senza distinzione di
tipologia o di supporto, organicamente prodotto e/o accumulae usata da wuna famigl:.
termine oggi equivale a quello di archivio.



Sul teatro di figura



Capitolo 1

Premessa

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

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

tragedi a, la commedi a, la farsa [ ¢€é]; cercando
politica, di legislazion¢ é ] ; suscitando come gl i attori wveri
la risata, | 6appl auso; e provocando e governan
umani. La storia dei Burattini € dunque inseparabile dalla storia del teatne, laostoria del

teatro -~ inseparablile da quella delldédumanit”’

Da questi presupposti partiva Pietro Coccoluto Ferriglias Yorick (in omaggio al
personaggioalter egodi Laurence Sterne, che usava firmaresi), per decidere di
scrivere nel 1884 unserie di articoli che raccolti in volume diventeranno Ipaistoria
dei burattini Yorick € uno storico amante degli aneddoti e non sempre le sue
affermazioni poggiano su basi scientifiche, come quando calcola oltre quattrocento
imprese teatrali operantion marionette e burattini, e circa un migliaio di semplici
burattinai girovaghieppure, come sostiene Giovanni Morkttinche se il dato non trova

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

concepir e acadandorafotidissmoal | 6 ep
Secondo un mio calcol o, che =~ imbastito coll a
conterebbe una popolazione di circa quarant ami

non porta nemmeno traccia.

Nelle provinde meridionali della nostra penisola, i burattini sono numerosi e vanno per la
maggi or e. Quelle citt” popol atissime che siedo
Stivale, non conoscono quasi mai altro teatro drammatico che quello delle mtarfonet

Sono passati centotrentadue anni da quando Yorick scriveva. Di quei quattrocento e
oltre Aedifiziio di marionette e di quelle
compagnie storiche, sopravvissute grazie alla forza di una tradizionee dipgicardare

al | & dnipogbno cimeli e attrezzi del mestiere conservati in collezioni pubbliche e

3 Yorick (figlio di Yorik), La storia dei burattini Bemporad & Figlio, Firenze, 1902 (Il ed.), p. 11.

* G.MORETT|, Piccole teorie per una grande storim A. Cipolla, G Moretti, Storia delle marionette e dei

burattini in Italia, Titivillus, Corazzano (Pisa), 201fp. 1125.

® Yorick (figlio di Yorik), op. cit., p. 195.

® Ci si riferisce, a titolo di esempio, alle marionette della Compagnia Carolo Colla e Figli; sinbufia

Romano Danielli; e per quanto riguarda | 60pera dei



private ma rimane soprattutto il vuoto di
smemoratezza, che ha rischiato di lasciar cancellare ogni tracciaadiradizione
plurisecolare, «dove per tradizione si deve intendere autonomia culturale, la
particolarissima recitazione, la capacita di adeguare la recitazione al pubblico e al luogo

di volta in volta diversi, la conoscenza di piu dialetti, la conosceaa repertorio,

T

l 6abilit”™ nel soggettare, a prontezza nel/|l

Il teatro di figura in Italia

L 6 1 t allaiiea geografica in cui maggiormente si € sviluppato il teatro con
marionette e con burattini .primaaancdragounzi one
alternativa, fAteatro di animazioneo)  di r
termine onnicomprensivo per designare marionette e burattini, come invece accade ad
esempio in Franciar{arionnettg o in Inghilterra puppej. E verosimile che marionette e
burattini abbiano avuto in Italia undampi a
rintracciati sono limitati e lacunosi tanto che € quasi impossibile ricostruire la
complessita del fenomeno, se non a partire dalla sacoeté del Settecenfo.

Alla finedelSet e nt 0 gquest o igcentreecol eneladiramnta euhd legato s 6
per | 6idea di meraviglia che entrambi rapp!
e il San Moise di Venezia, dove nel 1680no rappresetati Gli amori fatali di
Francesco Antonio Pistocchi. Léanno succes
musica con figure di legno al naturadeli egraordinario artificioso lavoras A lui
seguiranno Carlo Goldoni, Filippo Juvarra ed altri. Ma ukl che doveva essere una
composita realtprofessional@gimangono 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 immastaatPietro Longhinel 1760, o

Mi mmo Cuticchio in area occidentale, entrambi capac
moderna sensibilita e forza camicativa.
" G.MORETT], op. cit., p.13.

8Sembra assurdo ma gi ormente attestata | dattiyv
| 6Eur opa, che non qu a svolta nel nostro paese:
del | darte, che pare a a portato per primo a Parigi
°Cfr. G.C.BoNLNI,Le gl orie della poesia e della musica con
cittda di Venezia, e nel Catalogo purgatiseim d e Dr a mi Musical.i qui vi sino6l
gl 6Autori della Poesia, dell a MuVeanezias.k 178 n | e Annot

10



guello del burattinaio milanese detto il Romanino se non fosse stato citato da Quadrio
nella sua monumental2e | | a Storia e delfa Ragione dbog

Si dovranno aspettare gli ultimi decenni del Settecento per trovaiziengiu
dettagliate intorno alldattivit?s’ aut onoma
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 nfagmza degli
allestimenti, capaci non solo di emulare, ma addirittura di superare le messe in scena dei
grandi teatri lirici.

Il dramma borghese realista rappresemtn a batt ut a dobéarresto peée
teatro (cosi come per il melodramma), estranenom@d | | 6 i nver osi mi gl i anze
spettacolo che mette in scena un mondo improbadl®lenarionette risemno poi di uno
stravolgimento proveniente dafiterno. Nel 1885 giunge per la prima volta in Italia,
dal |l 61 nghi |l t er r asue Mmdnanetta 8i nubva todcezionecAodifferdnza
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

undillusione per f eiorneaulla spettacotalizaaaidne scenotecaica r i v o
che ora pu, punt are sul virtuosismo dei ma
con | 6illusione della vita. I'l successo di

per Bologna e Livorntantoche,immediatamentde grandi compagnie si adeguano.

Questa evoluzione dello spettacolo con marionette, dettata fondamentalmente dalle
nuove esigenze teatrali del pubblisubisceun ulteriore sviluppo ad opera di Vittorio
Podrecca, non un marionettista, ma intellettuale di grande cultura musicale, che
guarda alla |l etteratura per |l 6infanzia <co
marionette. B suaidea & quella dinnestare sulla perizia tecnica dei marionettisti le
nascenti innovazioni del teatro nerdo, vale a direxuna cura protoregistica negli
all estiment.i e la ricerca»d€ Wu@dianccantrrao stt
saggezza della tradizione ana cultura borghese aperta w rindprenditorialita
organizzata, oltre che ad una nuova dalisi.

Nel Novecento teatro colto e teatro popelaivono un continuo travasa cuiuno é

font e p.eNella lfudire | delle avanguardie la ricerca espressiva, soprattutto

O Cfr. F.S.Quabrio,Del | a Storia e del FramcoRgngli Milane, 1#4 0 g n i Poesi a
1A CipoLLA, L 6 | timllmiorado delle figure. Burattini, marioneftpupi, ombrea cura di Luigi Allegri
e Manuela Bambozzi, Carocci, Roma, 2012, pp-289: 209.
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nell éambito delle art.i v i(ilgermine ¢ qurinteson@ler a | 6
senso piu largo di teatro di figura, quale che sia il modo di manipolazione impiegato:
burattini, marionette a fili, pupi ecccome entita concettualena nel contempo si deve

rivolgere al mestiere dei marionettisti di tradizioper tradurre progetti in spettacolo.

Un esempio € costituito dai celetBalli Plastici di Fortunato Depero. Nati come
stilizzazione dinamicear chi t et t onica del |l 6estetica dell

trovano una loro possibilitd di animazione scenica gradla compagnia Gorno

dal 1l 6Acqua, che agisce i n sleBalbPlaaticisomoeuat r o de
esperimento di teatro doéarte a tutto tond
guestoultime concepite con Gilbert Clavel

Avevo appena fiito i costumi e lo scenario periBal | i Russi 0 cos?3 mi ser

allorché mi venne questa idea: per ottenere un maggior senso geometrico e di liberta
proporzionale nei costumi, nei personaggi e nei rapporti tra scene e figure, bisognerebbe
dment i care addirittura | 6el e mmeentato; cioermendacuoea s 0sS t i
marionetta libera nelle proporzioni, di uno stile inventivo e fantasioso, atta ad offrire un
godimento mimico paradossale ed a sorpr8s&attava anche di daxéta animata ed organicita

déambi ente ai figurini plastici, alle scene <co
mano ideando. Nacquero cosi: i selvaggi rassor i e dboéargent-arancianéded ar | e c (
i pinocchi candidi; gli uomini d i b a b, fakzurrided matti, simili a coleotteri di lusso

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

| Balli Plastici vanno in scena il 14 aprile del 1918 al Teatro deicPc o | i , dove |
successivo Enrico Prampolini preseiatoun et Trevibadi Pierre AlbertBirot, una
Aiscenodinamicao futurista, realizzata con a

Altre ipotesid i teatro dbéarte prendondrertaiAa anco
Torino, pressoil Circolo degli artisti, lo scultore Felice Tosalli progetta raffinate
marionette simboliste per allestire le fiabeGirlo Gozzi, mentre a Milanmel 1939 i
fratelld] Lati s reali zzano unohnettendigwstbi va e ¢
espressionista; tra le varie messe in scena figunorze di sangudi Garcia Lorca e
Antigonedi Jean Cocteau. Due anni prima Roma, era nata 6 Oper a d dii Bur at
Maria Signorelli.D a | teatrino di guestsauomana, feasye costr
creazioni gireranno ben presto tutto il mondo, realizzando centinaia di spettacoli e
contribuendo in manierdecisivaa imprimere un nuovo corso al teatro di figura, che

riconosce in lei un maestro tra i pit importa?id  t ut tissovavidentaitra lea b

12 DEeperQ Fortunato Depero nelle opere e nella vifEipografia Editrice Mutilati e Invadli, 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 e indotto a
ipotizzare la morte di questo glorioso teatro:

Anchea r i schi o di recare un grosso dispiacere a
popolare interesse per le marionette e i burattini, bsagestamente riconoscere che, non

soltanto questa nobile forma di spettacolo € oggi agli ultimi gialté dua lunga agonia, ma, cio

che e assai peggite sue tante memorie di cronaeali storia si van purtroppo spegnendo fra il
disinteresse piu palese, si che tra pochissimi anni saranno certo del tutto scomparse. E allora, di
questo grande teatro ancdren vivo alle soglie del nostro secolo, riuscira a sopravvivere soltanto

un ricordo di tradizione remot a, gual cosa dbéan
del | 6 Arte.

Il giorno purtroppo vicino, in cui lo sdrucito sipario di velluto cremisilera, innanzi a
undannoiata platea [ €é], avr’” ragione dbéaccor a
infatti, si spegnera una delle condizioni essenziali e forse insostituibili del gran gioco dello
spettacold?

| segni che Leydi vede intorno a&é sono inequivocabili: lo scioglimento di
compagni e, | 6abbandono del mestiere da pa
riconvertivano in altri lavori comunque legati al nomadismo. Il degrado, e il disinteresse,
in cui si trovava avviluppato il teatroon marionette e con burattigifotografato nei
primi anni Settanta da Mario Serenellini in un saggid at t or e e i | suo do
per una nuova drammaturgia dei burattini cui vengono anche evidenziate le cause

della decadenza e gli equivogifdndo:

da noi pi % ancor a ¢ he diengrioriettea burattini € guasetstdle; € | a fd
scomparsa da tempo una tradizione plurisecol ar
partecipazione popolare che ha fatto in alcunecke, di questa forma artistica, un vero
fenomeno di piazza [ é]. I burattini di una volf
alle fragorose bastonate e alla voce chioccia della maschera principale come oggi capita di
vedere appoggiandosiivece 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 fiminoreo affrontava molti scottant.i pr ol
Ogg invece esso e diventato una manifestazione di tipo folcloristico o accademico, e il pubblico

a cui si rivolge, almeno programmaticamente, € esclusivamente infantile. Quale responsabile
ufficiale, colpevole nazionale, di questa decadenza, é additatditdi Bodrecca con il suo

Teatro dei Piccoli[ é Per di piu ilTeatro dei Piccoli che non significava al
mi ni aturad spingeva da allora il pubblico ital
divertimento per ragazzi, o megioe r i Apiccoli o, e a credere che
produrre altro che spettacoli innocenti e moralistici. Ma a tale equivoco hanno soprattutto
contribuito le compagnie dalla caratteristica fisionomia fami@tigianale, relativamente

numerose in lItalia, eredi di un mestieeedi un materiale scenico spesso di grande valore,
tramandato di padre in figlio. Queste fAdinast.
loro singolare patrimonio, hanno ben presto assunto la logica sée rsbrutture del museo e

13R. LEYDI, R. MEZZANOTTE LEYDI, Marionette e burattini. Testi del repertorio classico italiano delle
marionette e dei burattini con introduzione informazioni n&izioni Avanti, Milano, 1958, p. 13.
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i nsieme dell dindustri a: consi derando moti vo su

Astoricio, [ i hanno poi i nseriti astrattament
richiamo, offrendo insomma prodotti tbiclore consumistico, con finalita di pura evasione, e
idunqueo particol at*mente adatti ai bambini

Eppure, nonostante la crisi conclamata, nuove esperienze si affacciano gettando le
basi concrete per una rifondazione del tealirdigura e per la coseguente nascita di
nuove compagnie”®
Verso la fine @gli anni Sessanta siassisteeam r ecuper o ideologico
che occasionalmente coinvolge anche marionette e burattini. Si riporta, come documento
di quel clima, un frammento dell&refazione firmata dal Colletti

C o mu maktasto di Dario Faylorte e resurrezione di un pupazzo

L6idea del testo i khefuoledsdere lotthia fondo @ntre la suitucan e  d i
e il potere borghese, e contro le mistificadiael riformismo. Abbiamo usato, & vero, tutti i

modul i del |l damit¢dco kteatmsescher e, |l 6all egori a,
burattino, per dimostrare come non solo sia possibile, ma anche necessario un recupero creativo
della tradizione pop | ar e, perch® wutilizzando i mo d i isemp
dat o, S i possa ogagi combattere il terrorismo
déinformazione.

Va ricordato che | 6incontro di muvatodao Fo ¢
Franca Rame, nipote di quel Pio Rame di una delle principali compagnie marionettistiche
a cavallo tra Otto e Novecentdla non solo, nel 1919 su iniziativa di Domenico Rame,
padre di Francas i cerc, , ma i nvano, d iionettist €t i t ui r
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 marionettistiagrande prestigio, forse tra i migliori. Una catego
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 avatin il teatro éstato proprio attraverso i burattini. Ho

14 M. SERENELLINI, L 6 a t @ ib sue doppio (Ipotesi per una nuova drammaturgia dei burattini),

«Teatroltre», n. 8, Bulzoni, Roma, 1974, pp:218

15 Nel 1961 la Compagnia del Teatro Centrale di Stato di Marionette di Mosca diretto da Sergej Obraszov
compie la sua prima tournée lialia, altre seguiranno negli anni Settanta. Il lavoro del piu celebre dei
riformatori del teatro con burattini del Novecento era gia conosciuto attraverso le teorizzazioni del suo
fondamentale saggio autobiografichidja Professia 1950) tradotto da Ma Signorelli nel 1956 I

mestiere di burattinaioLaterza).

'l copione =~ dell6autunno del 1971, ma riprende i
lavoro di Milano del novembre del 1968rande pantomima con bandiere e pupazzi piccoieéli

A CipoLLA, L 6 | 1 cit.) pi 245.
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costruito marionette i nsi e mh® usato imimolti spettacdliel | o e
marionette e pupazzi. Piccoli, enormiedi, e via dicendd.

Negli anni Settanta i festival cominciano a giocare un rirjoortante per ldautela
della tradizione e lo scambio di nuove esperienze, a iniziare dal Primo Festival dei
Burattini e delle Marionette Bologna, nel 1970. Di li a pod@alermo sara la sedkl
Festival di Morganae della rassegniaa Macchina dei Sognimentre a Cervia prendera
vita Arrivano dal Mare!

Si assiste, attraverso le scelte espressive delle tante compagnie sorte negli anni
Settanta e Ottant@ u n a s impldsiane debteatrini e delle baracche: marionette e
burattini escono dai loro trad@nali 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. E la nascita definitiva del moderno teatro di figura.

Nel 1980 sono allestite due grandi mostreBurattini Marionette Pupia Milano e
Burattini e marionette in Italia dal Cinquecento ai nostri gioenRoma che non solo

rappresentamun omaggio al passato, mettaro un ponte verso il presente.

Sempre nel 1980 viene fondata la eemie it alUnmaan ead aperd | 6

del Il 6instancabile Maria Signorell.i

Il giorno 11 aprile 1980, i n Ro ma , nella sede del T
segretari oUnve,Hernali & drailr lkéo ws Hiigyarantanntemlsi,siseritib | e a

a UNMvA,concor d, di f o n da rURIMA| €d eléSse mirt conaitaté proavisaria, n o d e |

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

vita ufficialmente il huovo organismg. é ] Ma c h ENIdga,egueale funzione assolve

nell dambito specifico del Teatro di ani mazione
trae il suo nomeUNIMA (Uni one I nternazionale della Marione
«che ha lo scopo di costituire un legardi amicizia fra quanti, professionisti e dilettanti,

protagonisti e spettatori, artisti e ricercatori, pedagogisti e terapeuti, credono nel valore artistico,
sociale, umano del Teatro di animazien®

Quanti vi partecipano parlano la medesima lingua deb r t e , ma , nell o s
vengono a conoscere i ©particolari tratti, [

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

artistici.
Da unodintervista del 2000 di Paola Staccioni a D
Document o custodito presso Il 6Archivio Fr a

http://www.archivio.francarame.it/scheda.aspx?IDSekd$833&IDOpera=51
19 M. SIGNORELLI, Ricostituzione dell Nima ltalia, in «Linea Teatrale», |, n.2, novembre 1980, pp485
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Dalla meta degli annBdtanta il teatro di figura si sviluppguindi in maniera
esponenziale. Le compagnie si moltiplicano, non solo attraverso i nuovi apporti
provenienti dalle piu diverse esperienze, ma anche grazie alle famiglie di tradizione che
si aprono a nuove strutturdd mp 7 Mot anateriali sono salvati dalla dispersione e
raccol ti i n collezioni pubbliche e musei, f
attivita editoriale come il Musetnternazionale delldlarionette Antonio Pasqualino di
Palermo, il Ca®llo deiBur at t i ni di P a rBemé Masonettisiidi s il i t ut o
TeatroPopolare di Grugliasco.

Fotografarel presente non é facile, dato che il teatro di figura ha ormai confini assai
labili, venendo virtualmente a includere tutto quanto puressmparentato con un
teatro visivo e non p oggitpdssiame m@rnn@veratblreat t or e .
duecento compagnie di teatro di figura, tra compagnie professionali e semiprofessionali,
burattinai solisti e gruppi amatoriali. Una recente mappaha&acensito centodieci
festival e rassegne specifiche, mentre corsi di formazione e scuole si aprono per

tramandare il mestiere e sperimentare tecniche.

C nata recent e meenTeatri di Fghra §l plaraleestimomia delladvarieta e

del rédapa concettual e di qguesto movi ment o) , C |
Compagnie professionald. e famigliari italiane.
patrimonio culturale e teatral e dossvilgppoedrit e, dai
nNuovi |l i nguaggi espressivié attraverso |l a cres¢

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

e museal e, i rapporto coh la scuol a, | 6i nf anzi
Mol t i anni dopo | e funebri previsioni del
burattini, L egprdeinto, riperisandonadla luseu dlel fata a quella sua

affermazione e all devidente errore di val ut

Il teatro dei burattini e delle marionette non ha, in quegli anni Cinquanta, abbassato
definitivamente il sipario, ma con molte difficolta, ha mataréd sua rinascita, sia con la
conservazione della tradizione, sia con innovazioni e nuova moderna creativita, fino a penetrare

negli spazi della sperimentazione e dell davangl
L6 oper apudeda tropaio mddo di non morire e di non languirenia penosa agonia. Le

ragioni di guest. sviluppi quarant danni fa i m
€ i1 caso della Compagnia Carlo Colla che viene af

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

nuova drammaturgia per lo spettacolo coi pupi.

ZSGuUNcH,Lbattual e rinasci ment ¢in @mefestival.Mdppaglei Festval@ vver o &
delle Rassegne del d&&o di Figura in ltalia Edizioni Compagnia degli Sbuffi, Castellamare di Stabia,

1998, p. 6.
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molte, andrebbero indagate seriamente, ma non € questala seleb occasi one [ €] . F
che anche altre manifiest appohiar @&docbalcioimudgle:
hanno conosciuto i naspettata e anche forte r
considerazioni mi son parse utili per illuminare, in una prospettiva pit estesa e in un contesto piu

ampio, il caso di Mimmo Qticchio, la cui vicenda artistica nasce, si sviluppa e quindi si colloca

entro quella tradizione dell dopera dei pupi pe
ri funzionalizzazione dell 60Opera in unale mut at a
principale protagonist a, non soltanto della so
rinascita’”

Al l esperienza <citata da Leydi possiamo a

Compagnia Colla, riportata ai successi e proiettata ipagsaggio internazionale da
Eugenio Monti, e della siciliana Marionettistica Fratelli Napoli, fedeli al passato ma con
un sentimento permeato altontemporaneitalra innovazione e tradizione si muove il
Teatro del Drago della faiglia Monticelli gia citéo in precedenzarl utti esempicheci
danno la dimostraziondi comele esperienze del passato, o meglio la sapiant@aa
possaesprimersi, senza tradimento o mistificazione, in un oggi cosi diverso da quello
primeva

Sul versante della ricerca di nuoinguaggi continua il rgporto fra le figure e la
musica, attraverso uno sperimentalismo che approda ad esiti decisamente differenti: piu
funambolici e dissacranti quelli di Claudio Cinelli; piu astratti e rarefatti qdelliam
Teatromusica e CONTROLUCEe at r o 246 ombr e

La narrazione con figure trova in Massimo Schutearionettistale in Sergio Diotti
(burattinao)due modal it”™ dbéapproccio personalii, m
¢ capace di emanci par si d per sviloppaennelle sup 0 mo r f |

espressioni piu alte una scrittura originale e intrinseca (Gyuladvloltui Angelini e

22 R. LeYDI, Mimmo Cuticchipin LVI Settimana Musicale Senegeccademia Musicale Chigiana, Siena,

1999, pp. 148149.

% Claudio Cinelli @ una della figure piu lettiche del panorama artistico teatrale italiamad oggi

rappresenta una vera e propria autorita nel campo del Teatro di Figura a livello internakzemtraldamo

nel 1982 tra i fondatori delGran Teatro dei Burattini del Sqgle affifiaZione del @ntro di
Sperimentazion€él eatrale di Pontederin piu di 35 anni di attivitd ha realizzato oltre cinquanta spettacoli

teatrali e lirici. Tam Teatromusic& una presenza importamtel panorama teatrale e artistico della citta di

Padova dal 1980, annp tui é stato fondato da Michele Sambin, Pierangela Allegro e Laurent Dupont.

Nel | 6i nnella®ich er g¢i a dei ' inguagagi espressivi, dalla m
video, Tam Teatromusica ha delineata percorso poetico che &iconcretizzatan produzioni teatrali

rivolte sia allb6area dell 6i nCONTIROLUGE Tedtneaddom

nato come gruppo teatrale nel 1994 dall dincontro a
musicistiCor a De Maria e Al berto Jona grazie alla | oro
stata quella di unire musica, pittura astratta e t e

un progetto artistico comune, che subito si duppiato in due direzioni, quella del Teatro di Figura
dedicato a un pubblico adulto e quella del Teatro Musicale.

17



Paola Serafini)$? La ricerca di una nuova drammaturgiar i burattini caratterizza il

lavoro di Gigio Brunello attraverso una cifra surrealeesa come amplificatore di
potenzialitd espressivecosi come caratterizza il percorso di Gaspare Nasuto
nell 6incessante rapporto con un repertorio
lingua teatrale di Pulcinella. Sul solco del teatro ¢@nc¢a si muove il Teatrino Giullare,

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

contemporaneit”™ =~ una del Uemogema Qehtioperlet =~ di
arti sceniche che da un lato produce, realezad i st ri bui sce in Italia
affidati a registi storici e nuovi artisti,

al suo territorio una fittissima trama di progetti speciali, rassegne, stagioni teatrali € il
Teatro delle Biiole, fondato nel 197a@nfine possiamo citare due espressioni di teatro
d 0 a entraanbe visionarie. Maria GrazZiapriani e Graziano Gregocon il loro Teatro
del Carretto giocano sul versante alchemico del teatro basandosi su un automa dotato di
una anma . Guido Ceronetti, con | e fAmarionett e
insegue | a poesia dell 6i mpossibile attrave
anela alla festosita della strada.

Il teatro di figurain Italia grazie a queste nuewesperienze non € piu confinato
nell 6al veo di un passatempo a uso dei bamb

alcuni degli spettacoli piu interessanti della scena contemporanea.

llteatrodifigura al | 6 est er o

Alcune incisioni portoghesgiel XVIII secolo ritraggono un uomo che suona il violino
mentre dietro il suo mantello teso si trova un ragazzo che muove i burattini.
Undillustrazione russa del XVI I secol o m
d e animétore, nascosto tra le pieghe della aecioe pende di sotto. Tali teatrini portatili
S i possono trovare anche i n Gerepucragmo (ln mol t
tipico spettacolo di burattini natalizio) o le rappresentazioni della Nativita hanno
mantenuto questa forma ancora nelvBicento.Le incisioni o i disegni sono spesso
| 6unico indizio che abbiamo dell 6esistenze

preoccupava di formalita come quelle necessarie a ottenere un pertdaasstampa

24 A, CIPOLLA, L 6 | 1t cit.) pi 249.
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olandese del XVII secolo ritrae il temaligioso della porta stretta e della porta larga:
quelli che passano per la porta larga, che li portera alla dannazione eterna, godono delle
distrazioni mondane e tra queste anche di un teatro di burattini. Jonathan Swift parla di
un Punchinunteatrodiur at t i ni a Londr a, cfuori dal
scarsa 0 nessuna rilevanza apparivano molte volte alla finestra per attrarre ragazzini e
p | e b af Nel B80éwiliam Hogarth dipingéa Fiera di Southwarkin cui sulla
parade(un luogoo 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 piu antiche quello che probabilmente era uncetspcolo di
marionette riguarda una messa in scena proibita a Strasburgo nel 151@atizefige
del Cinquecento che le marionette cominciano a strutturarsi come forma di spettacolo
drammatico.N e | 1598 un certo Thomas R@dmmea si
con un piccolo spettacolo di cavalieri,
La lotta tra i Mori e i Cristiani € un tema alla base di molta letteratura cavalleresca,
specialmente nella cultura mediterranea. Viene da questo repeitdatti, anche lo
spettacolo di marionette descritto nel Don Chisciotte di Cervantes. Il romanzo

cavallerescdornisce temi per molte opere e anche per importanti spettacoli di marionette

che alla fine saranno esaltati dall 6Oper a

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

qu

S

pr «

d

del teatro di figura corre parallela a quel

formarsi alcune compagnie diator con e s per i @mauguea na nuovaea ant i

della drammaturgia per il pubblico del teatro commerciale che si stava sviluppando in
qguegli anni; non pssa molto tempo che agli spettacoli con attori in carne e ossa si
affiancano quelli con le marionette.

Nel Settecento la distinzione traa¢ t ur a oOaltadé e <cultura
emersa, e dungue il teatro di marionette, per quanto € una forma di spettacolo popolare,
ha successo anche presso le classi sociali piu elevate. Il luogo deputato € rappresentato
dalle fiere. Nel gia citatdipinto di HogarthLa Fiera di Southwarksi vede una baracca
di marionette a fianco della quale é collocato un cartellone per attirare il pubblico: nella

paradee raffigurata una scena deltaeazione del mondmella parte sottostangt vede

B J.McCormick, LO Eur opa dal Se,iircllemondo delelfijute CBurating maridnette,
pupi, ombre a cura di Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cit., p. 222.
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Punchches pi nge verso |l a bocca dell éinferno una
baracca di Flockton per le marionette di Punch alla Fiera di San Bartolomeo, intorno al
1790, aveva attori vestiti come Pundban e Arlecchino, e un trombettiere syiéaade
Dall 6inizio del Settecento troviamo -nell e 1
Germain e SainLaurent a Parigi, intere strade di baracche; alcune si convertirono via via
in strutture teatrali piu permanenti o diventarono col tempo i tegiolpd deiboulevard
du Temple

La vera storia del t eat r oé fattd di dommgpgniea e ur ¢
itineranti ed inpresari e operatori che se ne andavano in giro in cerca di pubblico. Uno
dei maggiori artisti itineranti a cavallo tra SettéDdocento é stato il tedesco Georg
Geisselbrecht, noto ancora oggi come protagonista della ndvel&a Poppenspaler
(Paolo il burattinaig dello scrittore tedesco Theodor Storm. Geisselbrecht si definiva un
mechanikus termine molto usato dai marionettis per | 6aur a& di S C
rispettabilita che suggeriva.

La presenza dellgia citatacompagnia Holdel¢si veda p. 11¢ invece documentata
per la prima volta alla fiera di Londra del 1830.n undepoca in culi [
prendeva sempre piu pie@deteatro, il realismo estremo delle marionette degli Holden
esercitava umascino particolare sul pubblico.

Mol te compagnie nomad:.i del ]l 60ttocento <cor
Settecento: si stabilivano in una citta per una stagione, fermaddatie settimane a
molti mesi, e proponevano un repertorio vasto, che consentiva loro di cambiare
spettacolo quasi ogni sefa.

Ricordiamo Billy Purvis, uno dei maggiori artisti itineranti in Scozia e nel nord
del Il 6l nghilterra, eia dhe profiusseiil il grande Ppettacalo i n |
itinerante di marionette con un elegante teatro portatile e un immenso repaddemo
e spettacolarehe gli consentiva di cambiare programma ogni demaaggiori successi
furono Il giro del mondo in 80 giornie Michele Strogoff Emile Pitouera anche un
discreto pittore ed era solitanchedisegnareenormi cartelli pubblicitari che venivano

piazzati fuori dei teatri.

% |n Sicilia il sistema era leggermente diverso: la compagnia si stabiliva in una piccola citta e convertiva
un edificio disponibile in un t ealilepmlcoppnesentaddont er a
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 Novecentia Inghilterra e in Francia si determina una chiara
distinzionetra teatri maggiori e teatri minori e le marionette sono spesso associate a
questi ultimi Le marionette ricadono nel domini o
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 Josf Leonhard Schmid, quando inaugura il Miinchener Marionettentheater nel
1858, aveva proprio in mente un teatro per bamlginé fosse lontano dalla crudezza
degli pettacoli di strada.

E 2| | mp® i@ Teatro centrale di mariette di Mosca di Sergej Obrazov cloe
sviluppg dopo il 1945 delle grand istituzioni teatrali di Statmei paesi socialisti ha
fortemente contribuito a tio ae frmestierea die | e
marionettista, permettendo ai teatri specializzati di raggiungere un livello di
organizzazione e un volumdi attivita che solo alcuni teatri giapponesi avevano
conosciuto sinaallora Questo modello, tuttavia, non si € esteso ai passdentai
Negli Stati Uniti, gli anni @Qaranta 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 stattciuoghi dispettacolo
specifici per le marionette, teatri e festival hanno accgliesto genere di spettacolo,
favorendo un rimescolamenttei pubblici. Si son@unque potuti vedere Philippe Genty
nella Corte dodédonor e del el P87 caEmiieValdngni allaP a p i d
Comédie Francaise nel 2008. E cosi Pulcindileenta Polichinelle in FranciaDom
Cristobal in Spagna, Dom Roberto in Portogallo, Mister Punch in Inghilterra, ma molto
di I ui ~ presente nel K & segesco, Inel Pickelhering i ac o,
olandese, nel Petruska russo, e ancora, verso mondi piu lontani dai nostri, nel Karakouz
tunisino ed egiziano, nel Mobarak iraniano
sapore primordial e c¢he omatdeincdrnazoni aiepausec o nf i ¢
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¥ame.

Trattazione a part e Oneate in tueperedndom menoried i scor

ancora vive grazie agli spettacelocazioni con le ombre che rinviano ad una

27 Cfr. J. McCorMIcK, L6 Eur opa dal Se | iod miomdo dellel! figuet Bucatti,n t o
marionette, pupi, ombre cura dLuigi Allegri e Manulea Bambozzi, cit., pp. 2250.
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di mensione o6altrabd, all devandAsemzaodel | os o
culla delle piu antiche marionette, ma ha vis&scere anche i repert@iil importanti, le
tecniche pi% complesse e modalit? di figur
diffusi in tutto il mondo. La gran parte di questi spettacoli sono leglapensiero

religioso e alla sua pratica e anche quando il repertorio eamrd marionetta € un

vettore di spiritualita che, in epoca contemporanea, ha potuto essere utilizzato a fini di
propaganda politica o di educazione.

A Giava e in tutto | 6arcipelago indonesi a
chiamato WayangWit, ossia teatro delle figure di cuoio. Queste figure sono animate da
un veggentedalang |, | 6oracolo della comunit”™ a culi
progenitori. Tali storie sono rivisitazioni della grande epica indu e sono le fonti delle
principali storie raccontate dalle marionette e dai burattini in India. E il caso, ad esempio,
delle marionette a fili del Rajasthakathputl), in cui troviamo brevi numeri di danze
comiche, ma anche storie di re ed eroi. Queste rappresentazioni racconti@ano
conflitto tra I nduismo ed | sl am, ma o0ggi
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 archeologich&oro figure in terracotta o in legno, articolate e con i buchi per i fili,
nelle tombe della dinastia Han (206 a220 d.C.). Il massimo splendore fu raggiunto
sotto le dinastie S@n(9661279) e Yuan (1282368);qui le marionette diventano piu
realistichee s i avvicinano al teatro dobéattore.
praticano il Teatro del grande palazz®afaigongx), cosi chiamato perché le
rappresentazioni avvengono nei palazzi imperialiesti sono adattamenti di antiche
cronache, di leggendedi grandi romanzi, conleromanzo dei tre regni.

Il Giapponeda secoli utilizza figure nelle feste rituali. Ma gli spettacoli di marionette
sono stat.i introdotti tra il AR e | o6VvIll
marionette toccano dei suoi vertici piu alti, caratterizzandosi per la poetica dei testi e
per lo stile raffinato det ant o . | nsi e mee abhHyogdhadpprésta pna a | N &
delle quattro forme del teatro classico giappon©sgi marionettaichiedetre animatori
che a Vvista, ne muovono precise part:. del
apice alla fine del XVIII secolo specializzandosi in un repertorio drammatico a sfondo

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

giapponesi.
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Se nel Burnaku il |l egame con | a poesi a

che agisceo, nell e marionette del Vietnam

Queste marionette sono le piu originali in assoluto giacché usano comsceaico uno
specchio doébacqua. | |l or o nome, Mua r oi
nel | 6a vageufigure sdne@ mosse da lunghe canne orizzontali, mentre gli animatori,
immersi fino alla vita, sono nascosti insieme ai musicisti @@aone che fungono da
fondale.

A

Il nostro discorso potrebbiacluderel 6 I r anno ncohset a n, haeconbstilites Ié a m

marionette a tutto tondo; |l a Palestina
dell a marionett a ddskcduo muSdoauhaoscugiel magionattesti e
e un festival internazional e; l a Turchi

mediazioni religiosee la Tunisia la cui vicinanzalla Sicilia e la presenza di una
comunita italianaha portatpverso laf i ne de | & fin@dgli amrd Erentaaal una
variante del teatro dei pupi chedeva perdrionfare i Mori sui cavalieri cristiani di
Carlo Magno.Non va dimenticato if ¥ U U} @ gretczanil suof U Uo g safpeal d
una costola del teatro turcBaragiozis, 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 puntandsui valori etici e civili.

e

a

che

c

Vogliamo chiudere questa breve parentesi suiitdatr f i g u r&accenhahdbe st er o

all 6Africa subsahar i an a ditehtre difigara uiriecdeedelu n a

mondo. Le splendide maschere, ckeano in molti asi delle marionettepotevano da

sole costituire un intero costume, potexaessere indossasellla testao costituire una
figura gigantesca, cosi cheperformerdava vita ad un oggetto inanimatde sono un
esempio i Kebé&ebe del Congo o i Gledé delligeria. Una forma molto diffusa in
Africa é poi B marionetta da dito del piede, molto simile alle bambole danzanti o alle
marionette a tavoletta europee, ma montata su d¢oede dagli alluci di un animatore
seduto per terra. Il teatro di figura afiio e strettamente correlato a riti sciamanici.

Quest grandi burattinai sondnfatti la memoria di antichi feticci, con i quali si dava

®per unbesaustiva trattazione dei teatri asiat.i

ci

d e

e

L6Asi a e ,édi Joivhavig®ormicki. 6 Af r i ¢ a, | 6 Oc ecamenudi el @olumedl Amer i ch

mondo delle figure. Burattini, marionette, pupi, ombaecura di Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cit.,

pp. 251275 e pp. 27-293. Plassard nei suoi contributi & pit volte intervenuto sulla mimesi complessa del
teatro di figura (citiamo peesempioMarionnettes réalistes, marionnettes hyperréalistes: pour une
mutation du regardin «Puck», n.17, 2010; o ancdvkarionnette oblige: éthique et esthétique sur la scéne
contemporaingin ThéatrePublics, n. 193 2009.McCormick, docente e ricercatoirlandese, € fondatore

del Drama Department del Trinity College di Dublino.
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corpo agli spiriti che sovrintendevano i destini della comunita, propiziando la pace e la
prosperita.

Queste sono aleue del l e tante forme dall dassolut
burattini hanno trovato nel mondo. In fin dei conéi che acomuna Oriente e Occidente
e il dneraviglios@ declinato nelle sue tante sfaccettature; «é la forza di quel fantastico
evocato checolloca gli spettatori sulla soglia di un mondo dove stupore e impossibile

sono atti quotidianis?

Il teatro di figura e i suoi teorici

Le marionette e i burattini cos?3® <come | e ombr e, sono uno
scelto di rappresentare un altda 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 per ch® mol t o s preandatto al | 6 0o g
di Cui S i serve | 6attore animator e, S i a
accomuna quest. attrezzi scenici ai feticci

le loro espressioni senza tempo sembrano racchiudere le storie cloerdzgontato e
sono il segno percettibile di quella sapienza antica di cui sono fRrbgettare valori
emotivi e simbolici sugli oggetti materiali, trasformandoli cosi in feticci, assume forza
particolare nella piena modernita e nella nostra epocaiiglicoggetti 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 icatattere individuale & deliberatamente

sacrificato al iti pood, come in Moli re. E poss
fantastici, come in Eschio La maschera antica e quella dell
forse, in questidue casimmaggi o i nconsapevole che | dattore

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

2 A, CipoLLA, Il Teatro di Figura Internazionalein Burattini e Marionette. || meraviglioso mondo del
Teatro di Figura a cura di Alessandro Schiavetti, catalogo della mostrenama, Bandecchi & Vivaldi
Editore, Pontedera (Pi), 2012, p. 45.
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Le marionette e i burattini, cui € concesso questo dono divino di condurre subito ogni gesto e

ogni sentimento, ogni situazione e ogni parola alla loro prima linea essenzialéamivensi,

senza volerl o, la misura precisa, anzi l Guni ca
pilepi@t r asf or mazi behracontad® ogni  pi %

L 6 o g dedictid da un lato risulta caricato di significati ed emozioni, e quindi anim
i mondo inani mato delfleet iccacs e ,s odhaol Irbiaplrtersoi
come dalla letteratura), per una spiccata attrazione verso la materia inorganica, bruta. In
definitiva, il feticismo €& in grado «di sovvertire i rapporti fra artiona 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 oggeffi».

A partire dallaseconda meta del Novecento uno sperimentatore Batyan Francia
teorizza |l a superiorit”™ del (cantriboemdoiamcieat t a st
formare 1 marionettisti Alain Recoing e Jeaoup Temporal), cosi come altri
sperimentatori cheegtidono, nei loro progetti 0 sogni o utopie di rinnovamento teatrale,

di ricorrere ad un oggetto desueto come la marionBtiao Maurice Maeterlinck, che

sogna un teatro di androidi, e Alfred Jarry, che vuole estendere la maschera al corpo
intero, Edward Gordon Craignel suo manifesth. 6 at t or e e | al9@yper mar
reclama | desclusione dell dattore in,carne
deve essere sostituito da marionette di taglia uriffana.

Nel 1907 Craig scrive:

vi, p. 42.

31 M. FusiLLO, Feticci. Letteratura, cinema, arti visivé Mulino, Bologna, 2011, p. 22. Tra le tipologie di
feticcio esaminate da Fusi |l | o indvidusate inedd manichme dez i onar e
racconto del 1812 di Achim von Arnielilick, Maria Blainville(ll manichino tragico).

Zper unbdanali si met odol ogi ca esaustiva ricordiamo

Léoofficina teori c aTitdiilus, EadazzanodRgGo r2d0In5 .Crladagut or e s p
pit 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 sciiveré\rt ¢ the Theatrepiccolo saggio

in forma di dialogo che provoc,, comd  not o, gran
' bermari onette appailhe Amhda thé Theafrder poiitrasormdrse essaistesaa ind i

«una sorta di laborat@i per manenteé (p. 265) , cio  nell éofficin
archivistici francesi e americani Mango ricompone in un quadro coerente numerosi spunti di
approfondi mento sul tema della SuperdawanmiDesdat t a. P
| 6 ber marionette International Theatre per gli spet
avere una forma. O ancora la marionetta quale tema caro ai Simbolisti; lo st&yimalis Apology for

Puppets e le ricostruzioni dél6or i ent al i st a Pi schel sul teatro di
del |l 6egittologo Al bert Gayet sul mito di |l side e ¢l
probabile influenza di Nietzsche in quel prefisso tilseh e , ¢ 0 memempsenhrietzsdhipno,eesprime

il senso di un superamen#8).che =~ ritorno alldorigin
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Molto é stato sdtto sul burattino, sulla marionetta. Sono stati dedicati loro degli ottimi volumi, e

hanno pure ispirato parecchie opere dobéarte. 0Ogc(
felice, mol ta gente | a consi dere-a&peosa omesiauunaa b a mb
derivazione di questoul ti ma. I'l che =~ inesatto.

templi antichi- e attualmente & una figura di un Dio alquanto degenerata. Anche se resta sempre

la pit cara amica dei bambini, aacora 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 pi¥%¥% g
Egliprendepervwt a stupidit”™ e per deformit”™ angol osa
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 rallémro gesti non diventano

precipitosi O inesatt.i e, sebbene inondato da
prima attrice rimane solenne, bell o e remot o,

geni o nell a maosa dinp® tdel eagliore @i unagpersohalita ostentata. La

mari onetta mbéappare come | O6ultima Bco dell dart e

In Germania George Grosz allestisce spettacoli satirici con marionette e in Svizzera
Adolph Appia collabora @ marionettista Otto MorachNei decennil91030, 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
Mej erchol 6da Isaermar ipoinuettttost o come model l o
realistica e fondare una teatralita consapevolmente convenziomeeancia Antonin
Artaud sogna di utilizzare giganteschi fantocci per introdurre un sdfmuietudine
metafisica sulla sc&.

Nella seconda meta del Novecento, personalita molto differenti come Arianne

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

ricorso ai codi ci tradizional!i e, pi % in g«
Tadkceusz Kantor i stituisce i fantocci dal |l 6 a
modell o per gli attori del suo Ateatro dell
Marionette e burattinf i uni scono ¢i | sapore dell 60rier

all 6i nvenzi on eico e il gustbidel grattésconia rovidita ded @opolare e
del primitivo e il piacere di sperimentare
massimo rigores?
Alcuni degli autorimenzionatifaranno riferimento al saggio, bello e anticipatores ch
il drammaturgo tedesddeinrich von Kleist scrisse nel 1818ul teatro di marionettain
testo sospeso tra | e for me digdist additaanelo g o, d

movimento meccanicdella marionetta la perfezionda lui definita senza meziermini

33 E.G.CrAIG, Il mio teatrq introduzione e cura di Ferruccio Marotti, Feltrinelli, Milano, 1971, p. 52.
34 V. OTTOLENGHI, Morte e tormenti del burattina«Quaderni di teatro», 11, n.8, maggio 1980, p. 96.
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fidi vi unaperfezidhe che, a suo awiso, mai pud cogliersi, alla stessa misura, nelle
movenze umane: in primo |uogo, perch® nasc
corpi delle marionette, fra tutti i corpi materiali, permettendo ldir muoversi, sospese

come sono ad un filo sorretto dalle mani del marionettista, senza soggiacere alla forza di
gravita. E sono perfette, ancora secondo Kleist, a causa della totale mancanza di
coscienza da cui gli arti delle marionette sono carattérizdal fatto insomma che il

corpo della marionetta, quali che siano i suoi gesti, ha un unico centro di gravita e che la
gestione di questo centro di gravita & estranea alla marisbestgagiacché risiede nelle

mani del marionettista:

Ora, siccomelimarionettista, mediante il filo di ferro o lo spago, non ha in suo potere nessun
altro punto se non questo [il centro di gravita del movimento], tutte le altre membra sono cio che
devono essere, morte, semplici pendoli, e seguono soltanto la leggeitdi fta

E della materialita dei manichini parla piu di una volta, nel suo lierbotteghe color
cannella(1934) i narratore polacco Bruno Schul z,
alla creazione, ma ad una creazione che non entri in competizione dlandiiea, che
si serva di materiali inferiori, di scarto, e non ne nasconda la volgarita dietro la ricchezza

e la fantasmagoria mutevole del gioco della vita:

Questo [ é] i nostro amore per | a madaeria co
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 gegtd,naovimento, il suo sforzo greve, la sua

inerzia, la sua mite goffaggine da ardo

A Schulz, e con ammirazione grandissima, si richiama un altro poldcoegista
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

del | 6umani t ~ hybriseé abbiauanche aeesconal desnoniaco, con cio che e
proibito e inaccessibile alla natura umana,;
ha voluto riprodursi, sono o0scurnrrdicomemat e | eg.

% H. voN KLEIST, Sul teatro di marionetteGuanda, Parma, 1996, pp-34.
% B. ScHuLz, Trattato dei manichini, ovvero secondo libro della GensiLe botteghe color cannella
Einaudi, Torino, 1970, p. 30.
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anche a tutto cio che e attraente, e prima di tutto alla morte. Gia in uno dei primi
spettacoli di KantorBalladyng su testo dduliuszSlowacki, messo in scena nel 1943, i
singolari manichini utilizzat(sculture antropomorfe, elementi scgrafici 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 manifestdl teatro della morte pubblicato a Cracovia nel 1975, Kantorige:

Léoesistenza di gueste creature [ mani chini ]

sacrilego e clandestino, frutto di procedi ment:i
sedizioso del processo Llemstggmabe delld ddrtengomeofonteali d e | C
conoscenza. L6i mpressione <confusa, inspiegabil

messaggio inquietante attraverso una creatura che manifesta illusoriamente i caratteri della vita,
benché sia priva di coscieneadi destindi € questo che provoca in noi quella sensazione di
trasgressione, a un tempo rifiuto e attrazione. Proibizione e fa&cino.

Se pertanto Craig aveva lamentato la degenerazione della maricnmettampo
apparentata con dndoiNdvederdo sidricomdsae @he suore krepsiie ¢
colpi e scoppappartengono ad una modalita espressiva che i personaggi di lonesco o di
Tardieu condividono con gli attori di Kantor e con i danzatori di Pina Bausch: sfuma la
differenza tra attore e mariom@ 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 gia ciato Kantor, Philippe Genty, Mamou Mines e Bread and Puppet.

Ed e proprio PetefSchumannregista del Bread and Puppet, che negli anni Settanta
definisce | 60pera dei pupi siciliana un t ec¢
come il pane3®Cid che tovava di valido nel teatro dei pupi siciliani era il modo di
«raccontare, di tradurre e di creare una realta, che prima di ogni cosa & ungTialta»
altre parole un modo di portare in scena il mondo e di fargli assumere la responsabilita
dei suoi contasti, 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 attiadiel sono state separate dallo
st omaco. 1 teatro era intrattenimento per | a

3 T.KANTOR, Il teatro della mortea cura di Denis Bablet, Ubulibri, Milano, 1979, p. 216.

3 Intervista rilasciata a «The Drama Review» e citata da Fortunato Pasqualino e Barbara Dléoa int e
dei pupi. Teatro popolare siciliap®&®usconi, Milano, 1983. 53.

% lbidem
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vogliamo che comprendiate che il teatro non & ancora una forma fissata, né il luogo di commercio
che voi pensiate che sia, dopagate per ottenere qualcosa. Il teatro e diverso. E piu simile al

pane, pi*% simile a una necessit " . [ée] Il teatr
e maschere si dovrebbero rappresentare per la st&mfo piu rumorose del trafficdNon

i nsegnano probl emi, ma gridano e danzano e si

vita nei termini pi% chiari. Il tYeatro di mari

PerSchumanfbar t e che deve esser alidellaenostmata r eal i
guotidiana. Ricordiamo che in quegli anni (1950/1960) cominciano ad essere conosciuti

artisti come Burri, Pistoletto, Font ana, L |
del mat eriale usato o s ukllhdta dieuttiairgernit o ad
Léoenergi a, | 6efficacia e la semplicit?@ del
folclorica. 'l teatro di burattini ne fa p:é

and Judy, Kasperl, i pupi siciliani. Schumanadéa queste forme, restando colpito dalla
diretta comunicativita che hanno. La loro non raffinatezza tecnica, la semplicita e
| 6i mmedi at ezza, sono mol t o vicine al suo
rappresentazioni di pupi siciliani a Mulberry Street geartiere di Little Italy a New
York City; ammira la solidita 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 keaSchumann comprende il legame che esiste
tra queste forme teatral.i e |l a vita quotic
pratico e materiale, del folclore.

In Italia la riflessione su questi temi registra un notevole interesse negli anralla cav
tra Settanta e Ottantdlel 1978 Luigi Allegri, nella premessaP&r una storia del teatro
come spettacolo: il teatro di burattini e di marionettiefinivg tra le altre cose, il teatro
dei burattini (espressione estensiva) «un teatro che cercagijirsf alla logica della
irappresentazioneo. [é] Teatr o * dieciséva,r att i n
spostando | 6accent o dal genere ad una mod
elementi visivii il gesto, anche vocale, il dinamismo delemagini la composizione
dell o spazio. Nel maggio 1980 i AQuader ni
altemaLa marionetta, undLponespbddizi bnasgraséi

Eruli e la scelta degli interventi € la seguente: U@io Masini interviene su Kleist,

0's.Seccy, |l teatro dei sogni materializzati. Storia e mito del Bread and Puppet Theatreasa Uscher,
Firenze, 2010, p. 14.

“LL. ALLEGRI, Per una storia del teatro come spettacolo: il teatro di burattini e di marionesteNuova

Italia, Parma, 1978, p.10.

“2Cfr,rAaVv.,.La marionetta, undalecoht Erenze I980. t rasgressi one
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Rosalba Gasparro sui Pujpiiorenza Bendini @&nterroga sulla questione del pubbilico,
Mel dol esi traccia un disegno del | Otount er es s
court S e mp rttentainEdiclopgiedia delt@t r o d aulata da%Gkdhio Attisani,
affida la voceMarionettaa due studiosi: Franco CarmeBreco ne redige la parte piu
storica, Francesco Bartoli consegna uno scritto che € diventato un riferimento
Af ondat i voo Tearie deliadMartodta mbi t o :
La nascitanel 1988, grazie a Margareta Niculescalla Eruli, della rivistaPuck. La
marionnette et les autres artéegittima, anche da un punto di vista stofieiico,
unbapertura gi?’ presente nel |l e egomaedellac he e

Afigura artificialeo.

Puck vuole essere un luogo di riflessione, di confluenza e di confronto, un laboratorio di ricerca

attentoailegamt he uni scono | a marionetta alle altre a
Marionetta invade losazi o del | 6i mmagi nari o, infrange i ra
avanzate esperienze artistiche rispetto alle gl
In cerca di nuove modalta s pr essi ve, |l 6arte della marionet:t
imprescindibile per chi voglia ascoltare e comp

lo sguardo degli storici, dei teorici, dei critici, verso un teatro inspiegabilmente dimenticato,
guesto e il desiderio ardente di Puck il mago, che apre lepagme anche ai giovani
ricercatori®®

Il folletto Puck si e reincarnato in questa rivifgunta al ventesimo numero nel 2014
due anni dopo la scomparsa prematura della Erul)) @szensotto il segno della
met amor fosi, del | 6i ntoedeipunt dievistap e a@nehk Idedlla s p o st
dimensione onirica e magica.

Léanno dopo | a Er u%dhe ladistingioni gamatiori @ madianettp,r e c i s &
se sono oggettive, non sono significative: la consuetudine oppone la rigidita della
marionetta alal ore dell 6attore in carne ed o0ssa,
del |l 6interprete umano. Si tratta chegie un f a

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

Ai mmobil eo, ésesharéndai mansione nascosta
dal |l 6essere un o0oggetto in scena, tant o men
movi ment o autonomo per essere perfetto: | a
del |l 6€ssereod.

43 Cfr. M. NICULESCU, Avantpropos in «Punck. La marionnette et les autres arts», n.1, 1988.
4“4 Cfr.B.ERULLUNn e hi st o,ikFheatredPai»moB6a, 1989.
5 Ivi, p. 84.
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Negli anniNovanta il paesaggio si allarga e vedono alla luce studi che affrontano la
marionetta come figura complessa. Si potr e
confluitalLetltldrogpperfaturo n e,l dhea si miferisce r i a d

esplicitamente lee riflessioni di Craig e di Schlemméf.O le ricerche di Cristina

Graziolisullei nt er sezi oni tra | 6ambceng oprivitbgiandoe ar t i
cronol ogicamente | 6ambit o tedhatitamente ienfigure No v e C ¢
del | 6 aut attne ¢ detihanarioretia, indagati sidivello metaforico che come

specifici agenti scenici, prestando una particolattenzione alla categoria del
grottesca'’

E del 2011 la pubblicazione di un testo fondament@deria 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 sensibilita e originali criteri scientifigioltissime sono le
testimonianzeraccolte sugli spettacoli, sulle modalita produttive delle imprese, delle
compagnie e dei teatri dedicati. Molte le testimonianze sulla realizzaappassionata
dei p attord aldlle scemografie, dei costunii.due autori ralizzanoun quadro
storiografico completo ed esplicatiete fino ad ora mancava, riuscendo a compiere un
viaggio.

Nel 2012 la pubblicaziondi un altro importante tassello per gli studi sul teatro di
figura: Il mondo delle figure. Burattini, marionetteypi, ombre curato da Luigi Allegri
e Manwela Bambozzi per i tipi Carocdi voluma rappresenta una tappa importante non
solo perché tra gli autori figurano i massimi esperti del tema a livello internazionale
(Héléne Beauchamp, Didier Plassard, e John dfof@k) e italiano (Alfonso Cipolla,
Stefano Giunchi, Rosario Perricone e gli stessi curatori), ma anche pfichéino
sguardo a 360° sul teatro di figura nelle sue varie incarnazioni tipologiche, nelle sue

differenziazioni geografiche e nel suo svilopgtorico?®

Cfr.G.DELuG,Ldattore futur o [Gallerla8evimmumada Masa, \tereetid, E987a r t i

47 Cfr. C. GRAzIOLI, Lo specchio grottesco. Marionette e automi nel teatro tedesco del primo Noyecento
EsedraPadoval999 Oancord&=ant occi e mani c hjim«Hystso®,[2]1899 scena del | 6
48 A partire da questo liorbanno presde mosse una serie di iniziative tra cui una serie di giornate di

studio sul teatro di figura promosse dal Dipartimento di Filolodiaien gui sti ca del |l 6Uni ver
coordinato da Nicola Pasqualicchio e Simona Brunett2kBovembre 2012), confluite poi negli Atti del

convegno internazionale di studi.
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Attraverso analisi teoriche storiche questi studiosi dimostrano quanta ricchezza
culturale e creativa ¢c6 nell duniverso del

i SuUO0i meccani S mi teatral. ien un confronto

Marionette, che passion€lra seduzioni e estimonianze

Al pari degli artefici del teatro di figur&ra i protagonisti si annoverano anche gli
autori delle notizie e dei documenbal marchese De Sade a Stendhal, da Theophile
Gautier a Gustave Flaart, da Charles Dickens a Hans Christian Andersen e Mark
Twain T solo per citare i piu noti le maionete e i burattini, ugualmenteal
melodramma, riempiono taccuinireportages essendo gli spettacqiiu diffusi e a un
tempo piu peculiari.

Insieme on i pupari si muovono intellettuali come Giovanni Verga che lascia una
testimonianza in due tarde novelBah Candeloro e C Le Marionette parlant?), o
Nino Martoglio, giornalista, capocomico e drammaturgo.

Martoglio esordi nel giornalismo pubblicandodd 1889 al 1904, il settimanale
«D'Artagnan»con lo scopo di discuteid arte letteratura, teatro, politic&bbeancheun
ruol o predominante nell 6affermazione nazi ol
alla sua attivita di scopritore di nuokglenti come Giovanni Grasso ed Angelo Mugco
per aver fatto rappresentacdme direttore di compagnie teatralpere del nisseno Pier
Maria Rosso di San Secondo . ®&ulpacedcdniooadglr i gent
teatro Machiavelldi Cataniadiventato il centro dell'attivita 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 delletaso
contadina tormentata dai@io, ddla gelosia e dalla vendettth.confronto tral opera dei
pupie il dramma verista e fecondo di risultati artistici che si riflettonolisguaggio e
sul | a maepim rcavalleredca toktiingendola a rinnovarsi per venire incontro al
mutab gusto del pubblico popolare. | sonetti di Nino Martoglio sono lo specchio piu
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.

9 G. VERGA, Don Candeloro e C., Le marionette parlariti Tutte le novellea cura di Carla Riccardi, |
Meridiani, Mondadori, Milano, 1983, pp. 71/37.
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L6OPI RA 6E PUPI (o6ntra | u ft Simehzali Firui sMaac hii alvéed d g u,
cho

Acquagilatai | s mul a ©6s s a piédrotnin,a dCdrc cGiay v acrhii Ndh a , 0
signuri, TOlmssi abnt aa s Grejsart!.di aHanmd assediata la mia sede, li

vili Turcomanni! Ol ", TCwadr diue! DBju om®imtcudd nau ma
T Si frischi chi % ti mmi s ciurel.dinAccurh!u Sdueciawt. i ! ( N6 au
Lassalul...i Lassal...i Teni |l u ca OiuAh! @mimalzeztat!a. .uibbun &dda &
Custura? Ahjai, Beddamatruzza, ahi!S66u st ut au! Cala 6ssa parti,
Note:T Di c e s i opira ©6e pupi il t e @atania, quello die@id | e mar
Ogninella, dal titolo Machiavelli,; ma Ccomuneme

T Simenza (semi di zucca abbi®2 stoliti)i Isamula (alziamola) Parti (il siparioi siccome il

suo alzarsi ed abbassarsi indica ilnpipio o la fine d'una parte dello spettacoio Os si a
(vossignoria)i Isari (alzare)i Ti 6 mmi scu ( t 0 a s sBafledza (schiagffan@p pi cci C
Scucciau (nel gergo: ha aperto il coltello)etta (butta via) Beddamatruzza! (bella madre di

Dio)i S&éu stut u (| 6 haCalpa nd os a | parat ivc(cmamda gi % i

In questi pochi etapendiversdt e di cfa®pd radMadbr t ogl i o trasmett
spettacolo che affascina grandi e piccini, uomini dotti e popolo incolto, tutti dppaiss
alle vicende eroiche e fantastiche di Orlando e Rinaldo, rivali per la bella Angelica ma
sempre uniti contro il feroce TurceNino Martoglio e per la Sicilia quelli che sono il Di
Giacomo e il Russo per Napoli; il Pascarella e il Trilussa per Rdnkaicini per la
Toscana,; il Selvatico e il Barbarani per il Veneto; voci native che dicono le cose della
l oro terra, come | a |l oro terra vuole <che
respirano e palpitano li soltanto e non altsgveosi scrivea Luigi Pirandello nella
riedizione diCentonad e | 1921, poco tempo dugper | a tragi
Colpiscela descrizione umoristica e intensamente colorita di gestualita e linguaggio
popolare che Martoglifa dellopera dei pupi catanese e del sublgico che affollava il
Teatro Machiavelli di Via Ogninella. Si tratta di una fase di transizione che segna il
passaggio dal clima eroigzavalleresco dei pupi romantici di Gaetano Crimi a quelli
veristici di Angelo Grasso e del piu famoso figlio Giovar@uesta fase, che comprende
il periodo dal 1880 alla fine del secolo, coincide appunto con l'affermarsi in Siailizadi
narrat i va aspirdzionewaeristitaetee trovano id Giovanni Vergatérprete
piu profondo e austero. Sta di fatto dhequesto 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 Rizad#afiusi di la Vicariarappresentato per

50 http://www.liberliber.it/mediateca/libri/m/martoglio/centona/pdf/martogtientona. gd’f pp 3233.
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la prima volta a Palermo nel 1868a divulgato soprattutto dopo il 1880, e il capolavoro
drammatico di Verg&avalleria rusticana

Verga alla fine del secolo si volge con curiosita e simpatia al mondo dei pupari
catanesi per celebrare in una malinconica prospettiva crepuscolare ikeleatfitivo
tramonto>® Il dittico dedicato al puparo Candeloro Brancone e alla sua famiglia
costituisce una fonte scritta pi% che prezi
dei pupi catanese e le altre forme di teatro di quegli anni & neessma.l due testi
narrati vi S i mostrano | ar g ®pira’hforeendeona nci den
visione penetrante del senso e dei modi della tradizlam&lovelle diDon Candeloro e
C. scandiscono, dal 1889 al 1898,ltima stagione verghiangne si affida a personaggi
desolati il cui spessore morale si € ridotto ormai alla sola appaiéeliarovelladi Don
Candeloro rievoca le illusioni giovanili e il successo di pubblico popolare di un puparo,
che per, vede anche plropria are e iil distdrdo Idelle rieve | i n o
generazioni dalla scena risonante di colpi di spada e risplendente di laceature.
Riportiamo qui un frammento della novella che ha un preciso riscontro con la realta. Nel
1869 Gaetano Crimi allestisce spettacmn attori in carne e ossa al posto dei pupi

affermando cosi la fortuna del suo teatro.

Quando vide che il pubblico non ne mangiava pi
ci voleva dell 6altro per c¢ anosarche avwebba dovutbdarlg u e i b
fortuna di un artista [€é] ¢Ah, vogliono per son:

Un bel giorno si vide annunziare sul cartellone che la par@rldindo, nei Reali di Francia

|l 6avrebbe sostenuta don Can @dle.lE@comparve davwer@suls ona ¢
palcoscenico, lui e tutta la sua famiglia, in costume, e armato di tutto punto: dalle armature
ordinate apposta al primo lattoniere della citta, e che gli erano costate gli occhi deffa testa.

Tra | a fi neegllimzideliNOV ¢ 0 € mmamcomiricid ad impadronirsi
di conoscenze tecniche che lo rendono potenzialmente capace di costruire macchine

sempre piu 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 alcumproblema, né scientifico né sociologico, connesso col teatro popolare, anche perché il suo
era prettamente borghese e raffinato.

2per unbdesaustiva trattazione dell dargomento si rir
capitoloInsidie delt eat r o commer ci al e. La crisi d eih EAB.Oper a ne
Pupi e attori, ovvero | 6O0per,Bulzbm iRomawp08, pm2e®&at ani a. $
264-287.

53 G.VERGA Don Candeloro e Cin Ip., Tutte le novellea cura di C. Riccardi, Mondadori, | Meridiani,
Milano, 1983, p. 723.
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macchina umana. Questa possibilita idimpdellare, a immagine e somiglianza delle
proprie fantasie, senza apparente margine di errore, un corpo perfetto diveaitdoadi
mo | t a | e timtmaginazione rdegli scrltt@i allora comincia a popolarsi di nuovi

golem di esseri conturbanti, i a mb ol e me c c ani Rdcent hdtt@r@il vy mpi a

Hoffmam), di nuove Eve (come quellaturad i Villiers dealudlosmae d
moder no, in Hoff mann d&damen Jean Padlicénie inevlary de |
Shelley, in Goethe come inJarrfabnda | a sua ragion dobéessere

nelle inquietudini che esso suscita. La letteratura ci ha dunque raccontato di automi di
metallo o d legno che trapassano in essartificiali e mortiferi, molti dei quali sono
stretti pca reeant tuFraakiesteileldé éduna prova evidente Rlinocchio

(1883) di Collodi che gioca sulla regressione da bambino a burattino per sottolineare |l
castigo meritato e sulla trasformazione ir
Pinocchio che wie in ciascuno di noi.

L6i nteresse per i c o rdivemta centratepnella papabola me c c ¢
futuristasedottad al | 6 i dea di aut oma, fantocci o, di r
meccanico, capace di una vita cristallizzata. Ad aprire #atdei fantocci umani nella
letteraturateatrale eFilippo Tommaso Marinetti con un testo scritto originariamente in
francese, Poupées électriqueg1907), poi intitolato progresvamente Elettricita,

Elettricita sessuale infine Fantocci elettrici Qui i fantoccisono una sorta di possibile
alter egodei protagonisti e incarnano cio che essi temono di diventare (0 sono gia e non
vorrebbero essere), precorrendo il tema, in teatro, dello sdoppiamento della personalita.

Marionette e fantocci affollano tutda produzione diMassimo Bontempelli, dalle
liriche dell Purosangue(con la sezionéutom) a Siepe a Norébvest ala scacchiera
davanti allo specchicaEva ultima E perd nel periodo in cui arriva alla sua nota formula
del «realismo magico» chetopaos futuristico, passato attraversm fase del grottesco e
della metafisica assume maggiori significati. Lo vediamo, per esempio, nei racconti
riuniti in Miracoli. | corpi deformati, ridotti al rango di fantocdid donna dei miei
sogn), di automi Poemadella prudenza , invdlueri privi di qualsiasi interiorita
(Pittura su cranig Un dramma nella not)erispondono alle caratteristiche del fantastico
teorizzato da Todorov, esprimendo, al contempo, i temi del doppio, del relativismo,
del | 6al i elndfiato adellae letteratura itradizionale. Anche quando alcuni

personaggi conservano fattezze umane hanno atteggiinda marionette: ricordiamo
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signa impettitag nell giro del mondoin cui lo stesso io neante/personaggio si presenta
come una marigtta«appesa male».

Marionette che passione! opefa chda acquisirenel 1918la fama a Rosso di San
Secondo drammaturgo | t e mi del | 6alienazione e dell a
tre protagonistibomini-marionette, o marionetigomini, che saggirano senza puparo. |
fili sono stati recisi con il cordone ombedid € e or a Vv a gesistenzanUnl vuo't
nichilismo dei sentimenti senza ritornoprotagonisti senza nome vengono definiti da
caratteristiche visibilila Signora dalla volpe amzra, il Signore in grigio, il Signore a
lutto, personemarionette appunto, disancorate dalla realta e incapaci di reggere il peso
della vita

In Pirandello, invece, i fantocda ono strettamente connessi (
personaggio frutto della eazione artisticd. giganti della montagndatto IIl) ne sono in

gualche modo un manifesto poetico:

Se | o spirito dei personaggi che essi rappr es e
muoversi e parlare. E il miracolo vero non sara mai jpgnesentazione, creda, sara sempre la

fantasia del poeta in cui quei personaggi sono nati, vivi, cosi vivi che lei puo vederli anche senza

che cé4siano corporalmente. Tradurli in realta fittizia sulla scena € cio che si fa comunemente nei

teatri:

| fantocci diventano il tramite meno corruttibile tra la perfeziadedla creazione
poetica e i possibili fruitori, rispetto alla volubile naturalita degli attori. Da notare che si
tratta di fantocci, di simulacri che contengono in sé la possibilita di movinoeohe si
animano in virtu della creazione artistica non di marionette mosse da fili, che
inevitabilmente rimanderebbero a un occulto marionettistaiurgo.

Pur essendo diretta filiazione della riflessione pirandelliana, la concezione della vita
come tatro ininterrotto assume in Gesualdo Bufalino, oltre a una connotazione piu
strettamente letterarid molti elementi tratti dalla cultura popolare siciliana. Non pit,
genericamente, attori in maschera, i suoi personaggi sono pupi e mettono in scena i dolor
del vivere umano nelle vesti di fantocci manovrati da mani altrui e incapaci di gestire la
Babele della modernita: sono cosi Gesuald@iigo il ciecq Ciacid nel racconto de
Léuomo einlvaGowerrin Meschino Qdest ¢ toisdb h mano r

bopera meno rcoapiseepeda corBae inaui futtooinserito la vicenda

¥ L. PIRANDELLO, | giganti della montagnaMondadori, Milano, 1951, p. 193.
®CfrrM.PaNno,Di ceri e del |l dautore. Te mjOlsehkifFoenazee008.el | a scr i
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cavalleresca, infatti, € messa in scena da un vecchio e lamentoso puparo siciliano che fin
dalle prime battute rende chiara la propria rassegnazione nel trascorrpegtda
concl usi va Hykepalagoeassé stdss rm i@ 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 truatee gli garantirebbe il trifo) . Non <c¢co6
tuttavia possibilita di scampo di fronte al fato e al cammino intrapreso: bisogna
proseguirdinchéun solo paio di occhi rimanga seduto a osservare la sderia@ tNelo r e
seguire le sue vicende, il lettore & catapultato in un mondo riccceature magiche,
prove da superare, donzelle da saytrnei cavallereschi, trasposizioni oniriche e onori
da riconquistareMa, improvvisamente, tutto termina in maniera inconcludente: il puparo
noncompletal a messa i n percstanchead & pupod acpoegendosi di
essere una marionetta i cui fili sono avvolti nelle mani di altri, non proseguira oltre. Il
suo destino e la mortesaranng infatti, le due dita che lo hanno sempre controllato a
spezzarne il collo in un breve e, apparentamemsensibile gesto. Un piccolo atto
paragonabile a quello che presto subira anche lo stesso puparo, destinato a morire per
mano del demiurgo suo creatore

Per altra via, il tentativo detuperamento del teatro psicologico, attraverso un
prosciugamento @ personaggio in funzione antinaturalistica, porta anche alla ricerca d
unt eatro simbolista di poesi aegviatdtmpereunal 61 nqgul
realt”™ trasfigurata. Per qualche tempo <ci
1922, brse sulla suggestione detfearionnettes littéeraries voga a Parigi, ipotizza una
serie di opere per musica con marionette da allestire a Venezia nel Teatro San Moise. Il
progetto rimane nel limbo delle opere annunciate e mai realizzate, anche ettenabie
del 1919 Dibtf&uamncorazdelle maridnette, assistendo a uno spettacolo dei
Piccoli a Venezia poco prima dell 6i mpresa
undoper a plearstesRPaoEkEonera Dwpella primavera del 1923, dopwea

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.|lAnmnhgonetta

pu, essere perfetta, guando  guidata da wundan
mi e parl ano e non obbediscono. Quanto sarei (I
voi, a fare ilgiro del piccolo mondo nostrd!

%% https//ipiccolidipodrecca.wordpress.com/2015/03/25Hssee-podrecca/
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Pio di cento anni feCraig nel suo articold 6att ore e | aavedauper mal
teorizzato, citando Eleonora Duse, la necessita di estromettere gli attori dal teatro:
«potessero morire di peste!lGiovanniCalendoli definisce la collaborazione tra Craig
la Duse come uno degli «incontri falliti nella vita teatrale degli inizi del@éewnto. Cosi
i r egi sttrice erano @mmbeduedalla ricerca di un fondamento spirituale, che
potesse dare una definitiva concretezza allo sforzo artistico da essiugerssmn
impegno totale, maenza un preciso orientamentd».

Léattrazione verso il teatro delle figure
ritroviamo anchan Marguerite Yourcenar in un saggio del 1938 intitol&tarionettes
de Sicile Dopo aer 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 ingenuita» 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 fervdtéseurcenar giunge

perfino ad annotare proprie impressioni sui pupi e sugli umori del pubblico:

I pupi siciliani sono piu grandi e piu 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 entrascsul palco dei lunghi

mantelli. 1l pubblico & 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 gl
amatori, che frequentano il teatro da pliicinquanta anni... Nessuno degli spettatori, dai piu
giovani ai pi % anziani, confonde | &6dingresso in
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 uorfini.

Anche perGoliardaSapienzaandare dal commendator Insangyipeparo catanese,

ha qualcosa di favoloso, diisterioso, anche quanandra li per lavorare

1 mi stero che, appena mettevi piede nell béantr
carezzandoti la pelle e i pensieri come il vento di favonio in certi giorni di estate. Dentro non si
sentivapi 2 n® | a fame n® | a sete, tutti [ pensi e

>’ G. CaLENDOLI, L 6 a t, Ec de#i'Ateneo, Roma, 1959. Il rapporto lavorativo fra i due sfocera nella
realizzazione teatrale del 1906 al teatro La Pergola di Firerasdi Rosmedli Henrk Ibsen.

8 M. YOURCENAR Pellegrina e stranieraEinaudi, Torino, 1990, p. 31.

%9 Ivi, p. 33.
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sentimenti stralunati dai cento ritmi e voci e lamenti dei pupi immobili. Tutto si dimenticava...
anche Jeaff

Il commendatore ha tante cose da insegnare a luzzaeha proprio bisogno. Cosi
le insegna a fissare bene la natura perché

tutto c¢c6 in natura, non c¢bo0 bi sogno di i nvent a
tele. .. I n qgquanto a capire | 0atarelmlarowvagloro uomi n
racconti, seguire | o sguardo, wuna piega nell e |
e rubargli  6ani ma e i pensieri, anche quell:i

sortono, se sai tacere e ascalthene, dalle pause e dalle reticenze delle loro®oci.

Goliardaentranel mondo dei pupi, con i suoi cavalleri, con la sua bella Angelica con
cui di continuola si paragona(lnsanguine vorrebbe scolpire il volto dha pupa,
Angelica con i tratti delviso di Goliardd. Per lei questo mondo epico € anche il luogo
del |l 6azione e dei val or i primordiali, ma
«Angelica! Quanto avevo desiderato di diventare come lei da grande, ma ora che ero
cresciuta i tempi nel fragtnpo erano cambiati, non si usavano piu la spada, la corazza, i
cavalli e con dolore avevo dovuto abbandonare lo scudo e il noafiell

La fascinazione offerta dal teatro di figuthe abbiamo cercato di descrivere per
Goliarda o per laYourcenarnon ris@rmia le arti figurative ealcuni grandi artisti
Abbiamo gi”~ accennato al Bauhaus e al di s
marionette che in quegli anni si fa centrale, cosi come abbiamo gia parlato di Fortunato
Depero e dei futuristi. Bastera un @d@ltro esempio, quello di Picasso che, dopo aver
evocato | 6arte <cicladica, | 6arte primitiyve
costruire alcune delle sue opeal@ave come messa in scena teatrale riscoprendo le
proprie matrici come memoriedelgpco e del |l 6i nfanzia perdut a
di un nuovo operare nel presente. Su questa scia possiamo coldadomettista
(1993),il libro dedicato a Guido Ceronetti, gia citato in precedenzaf r ut t o del | 6 a
figurativa d Giosetta FioroniQuesto libro racconta doté figurativo che unisce i due
grandi artistie la poliedrica passione della Fioroni, figlia dino scultore e duna

marionettista, per i teatrini o, come li chiama lei per i suoi «giocattoli per adAlti».

0 G. sapiENZA, lo, Jean Gabin Einaudi, Torino, 2010, p. 480, Jean Gabirci fa ritornare alettera

aperta (1967 dove gia si parla del puparo della civita Ingaine (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.

1 |vi, p. 49.

2 |vi, p. 41.
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dodici anni siuniscei ndi ssol ubi | me nmadre«eht $i éradedicata alla =~ d i
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 eratattenu
daun grammofono a manovell3Il gusto per la narrazione, per i suoi accenti onirici e
favolistici che alludono al reale senza cedere alla sua crudézzasieme alla
frequentazione robusta, corporea e tattile della materia la cifra stilisticaslaguande
sperimentatricelel Novecento

Anchei | ci nema meanto della snarisnete allsfihire del secolo XIX
molte importanti compagnie, come quella inglese degli Holden, gia iniziavano a
combinare i loro spettacoli di marionette conrfemagini in movimento, probabilmente
considerat e | 6 estdelmot epaetrrfoezd dommeat o Cer t c
attrazione, avrebbe contribuito in maniera decisiva alla graduale sparizione del teatro di
figura, sottraendogli molto pubblico popolare ¢h@vava piu coinvolgente lo spettacolo
cinematografico. Nonostante cio, il cinema fu pero capace di recuperare il teatro di figura
e i suoi valori scenici e drammaturgici, coghenostranomolti lavori di pionieri come
Georges Meéliés, Segundo de Chomén o nile Cohl, oltre a molte opere
del | 6avanguar di st aadistavAt dulz delle esperienzeavhrguasdista o0 s U
o di movi ment i come | 6Espressionismo tedes
eccellenza della propria idea di cinema, il peelle volte il ricorso alle figure viene a
offrirsi come una sorta di miniaturizzazione simbolica dei temi forti che il film intero
veicola® Possiamo ricordare i burattini dei FerrariNimovecento(1976) di Bertolucci,
quelli dei 400 colpi (1959) di Trufaut, e a questi potremmo aggiungere la lanterna
magica diFanny e Alexandef1982) di Bergman. lrcasi piu rari, lo spettacolo di
marionette dentro il film rimane udocumento storico in assenza di altre registrazioni,
comdé il dMarisnette 989) di Carrhima Galloneo | Am Suzann€1933) di
Rowland V. Lee, che contieneumeri marionettistici di Podrecca e degli Yale
Puppeteers. Perfino il grandecumentarista John Grierson giral 1930 un film con le
marionette della compagnia Gorroyr Dunb Friend. Caso pressoché unico rimane poi

guello del film I quattro moschettieyi diretto nel 1936da Carlo Campogalliani e

&3 http://www.avvenire.it/Cultura/Pagine/FIORONispx

8 Cfr., Burattini, Macchine, Androidi Viaggio al termine della carnevidealip realizzatoin occasione

del convegnadMiti di ieri e miti di oggi (XL Premio Letterario Brancaliafferand, a par tire da unoi
S. Rimini e |I. Mistretta, montaggio A. Caiaproduzione la.mu.s.a., Catania2009
https://vimeo.com/12498086.
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interpretato unicamente da un gran numedromarionette della Compagnia Italiana

Fratelli Colla, manovrate da decine di marion&ttBasolini inChe cosa sono le nuvole?

del 1967sconvolge 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 interrogarrsulle conseguenze del loro recitare e del loro stare al

mondo. Come ha osservato Marco Bazzocchi nel caso di Pasolini, alla marionetta non é

dato esser parte della «straziante, meravigliosa bellezza del creato» e Totd e Ninetto «si
trovano nel mondo dellcose che significano di nuovo se ste$a®iverso e lontano

dalla morale della favola pasoliniana é il caso del regista &atdvankmajer che non
consente all dessere umano di fecheppitanei e del |
suoifilmidiver si saperi del ma r i .dmaéneno guattrogfilnie del | 6
LObultimo trucco del Si gno rl968)cFablreca di vavea | d e
(1966), Don Giovanni (1970) e Faust (1994) i la sostituzione si fa completa: la
marionettapred e i | posto dell dattore in carne e
di recitare nel mondo poetico di Svankmajer. Attraverso questa sostituzione, il film si
trasformai n undéopera surreal e, che sfugge del t
sorisce nello spettatore un effetto straniante. La marionetta, come lo stesso regista ha
avuto modo di osservaresuggerirebbe una tattilita capace di rendere ancora piu intensa

| 6esperienza del fil m®tometienden&kiagmandenei
film del 2002 di Takeshi KitanoDolls. Le bambole del titolo sono immediatamente
riconducibili ai burattini del teatro Bunraku, con i quiliilm si apre.Le marionette in

unast ruggent e c amdrd di enmraorefuaastb ehe hiscdididtruggerle.

Si aggrappanaodln l'altra, si guardand?oi guardano in camer& comincia cosbDolls,

storia di umane marionette mosse dai fili dell'amore, un amore folle e distrittixen.

efficace citazione la troviamo iBssere John Malkovicf1999)diretto da Spike Jonze e

scritto da Charlie Kaufman una sorta di par apdopimeudla del | 6 a
dialettica tra identificazione e manipolazione € uno dei fydcincipali. Continuita e
sostituzione <conver ¢ommioitrovareessgre pupazzedieksaete i N c U |
umano. Fin dai tempi dei primi film girati con la tecnica dsliop motiod 6 obi et t i vo ¢

qguell o di rendere quanto pi%¥%h possibile cre

65 M.A. BAzzoccHI, | burattini filosofi. Pasolini dalla letteratura al cinem@runo Mondadori, Milano,
2007, p. 104.

% M. GUERRA, Figure e cinemain Il mondo delle figureBurattini, mariorette pupi, ombre a cura di
Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cjtp. 160.
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quali tuttavia mantenevano utraccia di irrealta vincolata alla sostanziale incongruenza
rispetto al set in cui erano inseriti. Ma nel 201&ulnan insieme eDuke Johnsoncon
Anomalisa compie il prodigio d'incarnare in figurine di cera animate situazioni untane.
due registnond ment i cano di svelare | 6artificio d
dalle cuciture ben visibili sulle facce dei pupazzi, instabili e pericolanti come maschere in
procinto di cadereeppur e, |l a compattezza Anonaalisar i cao
restitusce un senso di umanita che supera persino i filiaraction

Un ultimo accenno va fattmtorno alrapporto fra figure e melodramma@i potra in
tal senso citaré 6 esperienza della Compagnia dei Pi c
marionetta sia ingsuta di musica tanto da instaurare una serie di rapporti con grandi
musicisti, ma soprattutto traducendo | a frl
acrobazie e coreografie che portano all 6dest
E baserelbe vedere gli splendidi numeri contenuti neinfiti Rowland V. Lee, sopra
citato. Nel Novecento il teatro di figura incontra occasionalmente il melodramma
comunque | a musica O6coltabd, attraverso cance
specifco, a opera di alcune compagnie di grande raffinatezza tecnica, come i Colla in
Italia o il Salzburger Marionettentheatespecializzato nelle esecuzioni mozartiane.
D a hltrod con approcci diversificati e sperimentali al melodramma anche da parte di
setbri del teatro di figura diversi dalle marionette e dai burattini, come ad esempio
u rAila con le ombre della compagnia Controluce, nel 2008, cQavalleria rusticana
della Marionettistica fratelli Napoli nel 201ll.dato piu interessante e tuttavia doedi
una ripresa di collaborazione originale e specifica tra teatro di figura e musica, che parte
nel | a seconda met "~ del |l 60Ottocento con Ant
compongono preludi per piccola orchestra sulla memoria degli spettacoli dnatéeio
boemi, o Erik Satie che scrive u@enoveffa di Brabantper 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 Art
Honegger conVé&ité? Mensonge?1920) o Paul Hindemith con Das Nubluschi,
parodia wagneriana per marionette birmane (1921), o ancora Ottorino Respidla con
bella dormiente nel bosc(l922). Altri compositori lavorano sulle suggestioni legate
a | leadi rdarionetta come Ferruccio Busoni con Doktor Faust (1925), per arrivare alla
Terribile e spaventosa storia del Principe di Venosa e della bella Mamssan scena

nel 2011 con i pupi di Mimmo Cuticchio e le nele di Salvatore Sciarrino. Maome
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sostiene Manuela Bambozzi il melodramniia senso tecnigosembra aver esaurito la
propria carica vitale e «il teatro di figura, che € invece nel pieno di una straordinaria
stagione di creativita, dovra cercare altrove le forme del proprio futuro anclseinel
rapporto con la musicé.

Questabreve e dicerto non esaustiv@anoramicaci riconsega, pur nellasua
frammentarieta, uno spaccato teatrale e sociale preesoel corso dei secoli ha saputo
incantare drammaturghi, musicisti, artisti e cined3tncludiamo questa prima parte che

ha voluto tener conto delle diverse storie
e per | 6Eur opa, pur con uno sguartdol sul | a
mo ndo del | e(siaapercarrendo a &radizidn® del rapporto tra figure e

mel odr amma, sia indagando | e relazioni cont

con le arti figurativke Come sostengono Allegri e Bambozzi nella premessa al loro
prezioso volume, il teatro di figura é teataut court, «che basa la propria specificita

non sulla fApopolarit™o, dunque sulla presu
ma sulla rivendicazione di articolate, e colte, modalita di strutturazione, spesso opposte

alla linea dominante della tealita occidentale. In un confronto alla pari, finalmente,

fuori dal ghetto>$?

M. BaMBOZzzI, Figure e melodrammain Il mondo delle figureBurattini, marionette pupi, ombre a
cura di Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, ¢ip. 174.
%8 L. ALLEGRI, M. BAMBOZzzI, Premessacit., p. 12.
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Capitolo 2

Il teatro siciliano delle marionette

Il teatro popolaredi marionette trova le sue radici epiche nel rieatei pupj con
riferimento allbm@owgersavideaippmumisisiianitorno all
rappresenta la forma piu affascinante rdppresentaziong@opolare. Tale tradizione
teatrale, fondats ul | uso di m aivestite daeetalio@te drmaturaantrame |,

o alpaccae distinta m due diverse scuole (palermitana e catdiigseorta in scena

| 6ani ma del popol o sicil i anoesplessirdnitelp o c a: e
vicende di er oi nat i |l ont ano dall dél sola m
sublimazione.

L 6 Op eer pupi rappresenta un fenomeno complesso, strettas@miessacon la
real t” sociale: engposonocaadel hibi $dbai gar ch
borghesia terriera ad essa legata e la mafia, originariamente sorta a loro servizio allo
scpo di mant ener écicll tavativi divise in sna serieadi eacconti,
venivano interamente rappresentat.i a punt
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 all dOttocento, dal rull o d

Nel XIX secolo, parallelaméa a un generale risveglio della produzione figurativa
popolare, anche nel campo del teatro di figura si segnalano unadsérmortanti
trasformazioni inerenti sia la forma delle marionedigeil contenuto degli spettacoli. I
cuntqg insieme alle edizioi dei romanzi e dei poemi cavalleresahiprobabilmente la

fonte doéispirazione pri nc e adveengeepicheidei r eper

®“Nell 6ltalia meridionale il teatro dei pupi ha avut
Accanto alla scuola palermitana e catanese, su cui ci soffermeremo, merita un breve accenno la realtad
teatrale napolete, fortementecomposita. Un sistema complesso dove possono convivere generi di
spettacolo differenti e antagonisti. Il grande Pulcinella Antonio Petito, tra le tante commédieaiite,

ci offre spesso spaccati di vita teatrale, in cui il teatro mjppracconta se stesso. E il caso delle parodie di

Francesca da Riminb di Aida in cui compagnie scalcagnate tentano di allestire la tragedia e |l
melodramma, ironizzando cosi sui due generi. E il caso anchi baraccone delle marionette

meccanichg una commedia in tre atti del 1872 in cui si racconta della sfida tra una compagnia di
marionette del Nor d déltalia, I a compagni a dei I
marionettistiche pit importanti di fine ottocento) e una compagnia napobiitpopi.
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paladini, la cui divulgazione era stataprecedenzdavorita proprio dai Cantastoffe
Cuntastori€’, rubano la scena alle ridicole avventure delle maschere. La classe
subalterna, soggetta a nwowondizioni sociali, attualizzde gesta dei paladini
adattandole alla propria ideologia, tanto da immedesimarsi spesso con gli eroi. Senza la
concretizzazione diqueste congiunture, individuabili intorno al secondo quarto
del |l 60ttocent o, non possiamo ancora ©parlar
conosci aeaoé. il frittd @ipun lungo processo evolutivo che concerne sia la
tecnica espressivdial 0 a p ppaganiazativo. Cambiate le esigenze (lo spettacolo non é
pil vissuto come semplice sollazzo)abbandonate oramai le piazze, le compagnie
assumono un carattere professionale trasformandosi in vere e proprie imprese, spesso di
tipo familiare, caratterizzatdalla specializzazione dei componenti in uno o piu ruoli:
narratori, manianti, pittori, ebanisti, intagliatori, stagnini, sarti, etc. Mansioni, come facile
e facile inture strettamente coll egat @opdark loaalec un i S
ragion per cuii manufatt. reali zzat. per i teatro
agli stessi canoni iconografici tradizionali riscontrabili nella produzione di tali settori.

| pupari, a differenza dei cuntastorie che di norma erano obbligati ad asewatiti
mestieri, vivevano del proprio lavoro che nella stragrande maggioranza dei casi
rappresentava | 6unica fonte di guadagno pe
trattava pur semplriastedinzanode oongressniera dpesgni gu s €t
pattuito (o barattato) direttamente con il singolo spettatore. La struttura organizzativa di
gueste Iimprese muta sostanzial mente tra i [
di Palermo, dotate di mezpiu modesti, erano basate suimpalcatura rigorosamente
unifamiliare, mentre quelledi Catania erano aperte anched e me nt | esterni €
familiare. Tale differenzaera dovuta essenzialmente aligandi dimensioni dei teatri
catanesi, che consentivano maggiori guadagni grdzi®éal ngr es s o di un num

di spettatori oltre che alla messa in scenaltde forme teatrali come il &fieta.

Nell 60ttocento e non p r i madunglesulle scene z o de
del | 6i sol a gl el ement i c roeio edle ¢ohtibu@pnelr a f or
t empo: i pupo manovrato da f ecavallereschieb ar mat
“Icantastorie, la cui antica figura affonda | e sue
servendosi del canto e dell 6accompagnamento musi cal

| Cuntastorie, erano narratori ambulanti che eseguivano i temi epici estrdaesemplice 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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|l a recitazione a braccio unita a un italiart
comincia il suo viaggio disegnando uno speti@cmico nel suo genere.

La diffusione dell 60pera dei pupi ~ estes
che nomadi.Giuseppe Pitré, fondatore della scienza folkloristica italiana, riporta
| 6esi stenza, nel 1@pBaBtabiliidi venticinque teatr

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. Treattrguwpranti passano da paese a

paese fermandovi si guando giova ab6 loro intere:
dei nove di Palermo si reca a Cagliati e a Tuni

Dal l 6ul ti mo guaritno advealara del pupd e @tata bgyetto
d ilnportanti ricerche in ambito filologico, semiologico, antropologitgié citatoPitre,
Ettore Li Gotti, Antonino Uccello, Antonino Bulttitta, Antonio Pasqualino, Alessandro
Napoli) e dagli anni settanta deXXsecolo ha riacceso gli interessi specifici degli storici
del teatro (Carmelo Alberti, Claudio etlolesi, Valentina Venturini, Bernadette
Majorana).S i declina cos?® ¢la cultura guerresca
nei coreografici assalth e i martir.i dei santi,.®hpedai e de mo
del Novecento si procurano uno spazio ben riconoscibile nel panorama dello spettacolo
popolare cittadino, dove si distinguono per
del pubblio i sempre piu esigente e per una conduzione impresariale impegnativa;
individuano criteri di lavoro condivisi, competenze ben soppesate; si spostano in
guartieri da poco edificati, vi trovano nuove comunita di spettatori.

Come detto in Sicilia sisvigpano due precise tradizioni d
palermitana e quella cataneshe differiscono per le dimensioni e la meccanica dei pupi,
per alcuni aspetti figurai e per qualche variante nei soggetti rappresefitatil
repertorio invece e ideéiso. Il ciclo dei paldini dura circa un anno e mezzo, come

racconta lo scrittore inglese Henry Festing Jones, uno dei rari viaggiatori che non si

2G. PITRE, Le tradizioni cavalleresche popolari in Siciliin Usi e costumi, credenze eegiudizi del

popolo siciliang Pedone Lauriel, Palermo, 1889, vol. I, pp.-158.

3 C.MELDOLES|, F. TAVIANI , Teatro e spettacolo nel primo Ottocentaterza, RomdBari, 1991, p. 305.
“"Unodeccellente distinzione t iaqugliupaiea adientale @aanesin occi d
e contenuta nel contributo di Rosario Perricdr@me e linguaggi del teatro dei pypn Il mondo delle

figure. Burattini, marionettepupi, ombre a cura di Luigi Allegri e Manuela Bambozzi, cit., pp.-B7.

Tesb di riferimento rimane comungue PASQUALINO, L 6 o p e r a, Sellerib, Padeonm,i 1989.
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l'imita alla descrizione degl: spettacolii %
platea, parlandoigkttamente con i pupari.

A Palermo |06inizi atabpiueonsilerdio DdrOGaetan@Grée i pup i
mentre il secondo puparo della cigarebbeDon Liberto Canin&. Léorigine del
dei pupi a Palermo é segnata dalla loro rivalita e daila creativita. Quando pe la
polizia borbonica cominciaa C ons i @pear anr gericolos® momento di
aggregazione, abbandmmo ogni competizione per fronteggiare il problema. Prendendo
spunto dalle storie cavalleresche che narravano i cumtestidoro di trasformare i loro
pupi in paladini

[ é] d e c\egtire rlayo pdpi 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, creandadei modelli e cominciarono a costruire pezzi delle armature, prima in maniera
rudimentale, via via piu raffinate e tecnicamente sempre meglio articolate. | visi, perfettamente
intagliati, riscattavano qualche manchevolezza della struttura e davano al puypomme di at o
carattere del personaggio, fiero o burlesco che fdsse.

Nel branoriportato, Jones € a Palermo nel teatro della famiglia Greco, cui rivolge una

serie di domand&

> Don Gaetano Greco (Palermo, 181374): figlio di un possidente di nome Nicolaizio a fare ilpuparo

girovago nel 1856. Stabilitosi a Palermo, fu tra i primiagdrvi un teatrino di pupi armati nellagaza S.

Sebastiano, vicino porta Carbone. Figura leggendaria queldmrdiGaetano Greco, il quale secondo la

tradizione sarebbeenuto a Palermo da Napoli nel 1826 e avrebbe avuto il merito di aver dato $pazio a
repertorio cavalleresco, aver inventato le armature metalliche e di aver introdotto la nuova tecnica di

ani mazione del pupo per mezzo di due ferri. Second
utilizzando delle semplici marionette adfil poi modi ficate in pupi in segui
Crimi a Catania (CfrE. L1 GoTTl, Il teatro dei pupi Firenze, Sansonl,957, p. 76).

® Don Liberto Canino (Palermo 183ihe 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 (Cfz. CANINO, Ricordi sulla storia del teatro dei pupi in Siciligip.

Campo, Alcamp1967). Egli, inoltre, é riardato dal Pitré come un importante riformatore sia per quanto
riguarda |l a struttura dei p u pFuil pdnoe redlifzare lg @razzezez a zi on e
| 6el mo in metall o ai pal adini, e ndal i Cbstima, cligr e c o, e
raffigurava un episodio della storéh Sicilia L 61 ngr esso a Pal er mpandichéilRugger o
solito episodio dé storia dei paladini. Inoltrportdsullascena storie e tematiche innovatigeme:Vita e

morte di Giordaro Brunq ricavata da un racconto di Dumadta e more di Antonio Di Blasi Testa

Longa che suscitd a quel temgpande entusiasmo ed infineBeati Paolj tratti dal Linares. Nel suo

repertaio, infine, incluse anche spunti derivati da due oper8lithkespeare, ovveMacbethe Giulietta e

Romeao.

"M. CuTiccHio, Come nasce un pupdn M. Cuticchio (a cura di)Terza rassegna del teatro delle

marionette. La macchina dei soguiiciottesima d i zi on e, Pal er mo, Edi zi one Ass
Cuticchio, 2001, p. 161.

Gli scritti di Jones riguardanti | 6OpeFaoNssei pupi
Un i ngl ese a] SeleropRalermo, 10871 Damuegtdwoe trarremo questa e la citazione

successiva.
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Mi spiegarono tutto sulla stori aynaldrodm®eel i o sul
che inizia con I a conversione dell 6i mperatore |
suo figlio Fiovo e i suoi discendenti, a Pipino re di Francia e padre di Carlo Magno. Dura circa un

mese ed é seguita da:

I. La storia deiPaladini di Franciacon Carlo Magno, Orlanddrinaldo, 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. E seguita da:

Il. La storia dei figli dei paladinc o n P a | Qiinva,r Terquasdod Scolimmaro e le Crociate.

Dura circa tre mesi ed é seguita da:

lll. La storia di Baloccocol valoroso Paladino Trufaldino, Nitto, Vanni Cassas, Pietro Fazio,

Mimico Alicata e il gigante Surchianespole. Dura circa sei mesi ed é seguita da:

IV. La storia di Michele, imperatore del Belgio, contro i Saracddira circa tre mesi e si
conclude con | a morte di Guido Santo [ é]

Al l i nterno di guesto cicl o, che da solo durer
alcune ricorrenze interpoldovi altre storie, ciascuna delle quali dura da uno a tre giorni. Cosi a

Natale fanno ldNativita, a Pasqua IRassioné

Jonespassa poi a descrivere i lintroduzionedellas pett a
Storia dei paladini di Francia ossia laConversgone 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] 1 pri mo spett aapoovaogeneraleadelisawp, inrguactein questos e n s o
cdberano delle modifiche e sempre in meglio. 1
manovrando alcuni pupi e fornendo loro la voce. Aveva un volume manoscritto che conteneva

poco piu che un elenco di personaggi eol® Icaratteristiche, e un breve sommario di cido che

doveva accadere in oghni scena. Era | ui a dare
estremit?’ dell a scena, dove manovr adowvam®| t r e f i
parlare dane, angeli o bambini, venivano fatte scendere una o piu ragazze da una scala che,

attraverso una botol a, metteva in comunicazi one

A Palermo campeggi@ altri puparj Achille Greco,alla cui scuola si formera
Giacomo Cutichio, padre del piu celebre Mimme Tano Meli La prima crisi per
| @pra si verifica durante il primo trentennio del secolo con la diffusione del
cinematografo. In questo periodo a Palermo ci sono tredici téatniesistono anche alla
Seconda guerra mdiale Ci , che annienta | 6O0Opera dei
di ffusione di NuoVvi mo d i doéintratteni mento
del pubbico, il mutato contesto costringonoumerosi pupari a svendere il loro
mestiere’” i loro pupie a mettersi a fare un lavoro qualunque pur di mantenersi. Soltanto

in quattro resistono: Sclafani, Cuticchio, Argento, Mancuso e Canino a Partinico.

9|l mestiere & tutto cid che serve al puparo per fare il teatro.
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L6Associazione per | a con?¥®dondatanei 196beda del | e
un gruppo diintellettuali siciliani (Renato Giiuso, Antonino Buttith, Antonio
Pasqualino), &nolo le autoritaturistiche locali ad elargire dei modesbntribui ai teatri
dei pupi e cosi alcuni ripreserodiata. Pian piano pero il pubblico tradizionale sparisce

lasciando il posto al turista, curioso ma non partecipe. Questa situazione compcie

una <cri si nell 6i dentit?” e nella funzione s
rituale che aveva in precedenga@ovremoaspettare diversi decenpir i ma Operfae | 0
possa vivere una nuova stagione di rinnovamento.

E lo scrittore Carlo Leva portarci a Catania descrivendocolgpettacoldradizionale
della famiglia Insanguinearatterizzatel al | 6ut i | i zzo di pupi di gr

La sera si erd deinpud, caleteateol Qardb&@dibve 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 caommenda
Insanguine ha costruito egli stesso completamente. Pesano da venticinque a trentacinque chili

| 6Guna e sono sostenute dall éalto e mosse da d
agrumari e la sera lavorano ai pupi per trecento lire. Li sammvere meravigliosamente, con

passi déar me, gest.i viol ent i di duell o accompa
il rullio di tamburi di battaglia. Paladini: € un lavoro pesante.

Quella sera si dava uno degli spettacolEdininio della S¢ | | a cted d@meoun romanzo a

puntate, dura settantacinque sere. Il pubblico sa gia prima cosa capitera e patteggia
appassionatamente. In questa storia non vi sono né Rinaldo né Orlando né gli altri paladini piu
celebri, ma dei personaggi che, confessonon conoscevo, e che mi par
spuri. Cbera se non erro, Aronte del Mar occ o,
della Fiamma (figlia a sua volta di Baisette di Pergi@nitori di Tigreleone, protagonista della
vicenda,c he s svolge a Berlino assalita dai sarac
vedevano terribild@i battaglie nelle qual. | 6ero
veniva salutato dalla fi gl i«deudc®mImlo!d, fanepatragat or e d|

di nemici finché sopravveniva Arturo di Macera, italiano col cappellaccio, che gridando: «Per me
italiano morire &€ sempre gloria» si buttava nella mischia, che non sarebbe pero finita che in una
delle sere seguenti. Il pr@anista, Tigreleone, assediato, oltre che dai Saraceni e da ldeo, da
guerriere rivali e gelosissime, mi riusci antipatico. Dissi ai vicini che avrei desiderato vederlo
ammazzare dal prode Ideo, ma quelli mi risposero che se fosse avvenuta una cosaelkl gene
sala si sarebbe trasformata nella Valle (cioé nella Valle di Roncisvalle), piena dil palidini

sono idoli attuali, assai pit che Coppi o Bartali, ci si rallegra delle loro vittorie, si piange la loro
morte. Un cocchiere, mi raccontano, si $ilegna mattina di umor nero e dichiard ai familiari

che non sarebbe uscito in piazza con la carrozza, perché era giorno di lutto: la sera, al Teatro
Garibaldi, sarebbe morto Rinalfb.

L 6Associazione per |l a conservazione delle tradizi
delle marionette Antonio Pasqualifof r ut t o di di eci anni di ricerche s
definitiva sistemazione pupi e diver si materiali . T
volumi su pupi e marionette) e oggetti e pupi provenienti da numerosi Peesigle i e del | 6 Estr e mq
come | a Francia, | a Spagna, |l a Thailandia, | a Bir ma
Mor ganao. Una rassegna di Opera dei pupi e di prat

puparidi mestiere di mettere in scena nuovi spettacoli e di creare nuovi repertori.
81C.LEvI, Le parole sono pietre. Tre giornate in Sicjlinaudi, Torino, 1955, pp. 755.
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A Catana pedaQlei pupi compare fra gli anni trenta e gli anni sttalel XI1X
secolo, parallelamente alla faticosa cresciteadina del teatro musicale e drammatico.
Forma una comunita vivace e compatta con il suo pubblico abituale, il popolo minuto
composto da soli uomini, di ogni eta. Il primo quarantennio vede atippresentanti di
due sole famiglie, i Crimi (don Gaetdfpi suoi figli e le sue figlie con i loro mariti) e i
Grasso (Giovanfif e i suoi figli, Giovanni e Angelo, e i loro figli). Adottano due stili di

recitazione diversi e paralleli, quello del @ddre unico per tutti i personaggi e quello

dell uomo e della donna per i personaggi d
perfezionano | e possibilit?® del |l 6oper a, e
doéinvenzioni e | a g duxakuref Fimoa aglo anre cseitantas o | u z |
del | 60ttocento | e loro sono | e sole scene
Teatro ComunaleDai frangenti tardoot t ocent esc hi | 6opera catan

parte dispersa in provincia. Ma i pupari deMdoento (eredi delle maggiori famiglie del
secolo precedente, come Raffaele Trombetta e Vito Cantone, o persone nuove che si
affacciano alldédantico mestiere divenendo p
Napoli negli anni venti) manifestano una voioae piu tiara e compiono scelte
autonome

lcanoned el | 6opera dei pupi catanese si conse.l
e oggi gli eredi diretti delle tradizioni ancoravita fanno riferimento a questo. A scapito
poi di quella solo maschileeh Novecento la consuetudine della recitazione maschile e
femminile siaf f er ma s ub e n«onfgurathdn ura indst@rm |at tal gunto
prestigioso e qualificante da imporsi alla memoria degli stessi pupari e nella valutazione
degl i st udiafsrina recitativa nofa @lla tradizione catanese, un carattere

decisivo che ne avrebbe determinaéd antiquol 6i nt er o i mpianto C

8 Don Gaetano Crimi (Licata, 18aB77): figlio di un maestro di cappella, fu un éettto e artista, oltre
che pupari. Dal 1826 al 1834 soggiorno ad Atene per studiare antiche opere classiche greche e latine. Nel
1835 impianto il suo teatrino in piazza S. Filippo a Catania, dove opero sino al 1870 circa.

8 Don Giovanni Grasso (Acicatent7921 8 6 3) : vendi t ore ambul ante e nonno
il suo teatro a Catania presso piazza Mazzini. Secondo una tesi da ritenersi infondata, per sfuggire ai
dogani eri borbonici il Gr asso r i pichegpgiinodubka,per| i dove

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 € smentita dalla documentata
presenza a Catanik uno dei suoi figli, Angelo Grasso (183888), il quale inizio la sua attivita presso il
monastero di S. Agata nel 1853. Dopo aver cambiato diversi locali, nel 1861 Angelo Grasso si sposto
presso corso Garibaldi, in una cantina del Palazzo Sangiulrarmuel che venne poi chiamato Teatro
Machiavelli (1864).
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accostandola ai modi della recitazione attoriale (cosi in Antonio Pasqualino, Donata
Amico, Alessandro Napoh) %

In definitiva, pssiamo affermare che rivalita aglesione ai canoni tradizionali, sia
iconografici sia orali, uniti alla tendenza ad assimilare influssi e contenuti egemonici, in
particolar modo dal teatr o c Odetacomesitiesinno de
di antico e modernd?urtroppo le scarse testimonianze pervenuteci, Spesso consistenti in
aneddotii e |l eggende ali mentate dagl: st essi
cronologica dei principali momenti di evoluziodel teatro siciliao delle marionette la
relativa attribuzione ai reali artefichttendibili o meno, le fonti comunque testimoniano
un felice clima di fermento creativo che, nel corso degli anni, portera questa forma di

spettacolo a svilupparsi, tanto a Palermo quar@ataniacon le loro specitita.

| capolavori del patrimonio immateriale

Non diversamente dadfatti sociali totali> postulatida Marcel Mauss, | 6 Oper a dei
pupi sicilianie uno speth c o | o towledtche &d iepregio di far implodere un
articolao complesso di competenze tradizionalmente formalizzate (dal piano materiale a
guello espressivo) e di rispecchiaralo stesso tempiovalori sociosimbolici su cusino
a tempi recemtsi e fondata la cultura folklorica siciliana. In Sicilia la trasiuse dei
saperi folklorici & stata il risultato di una costasterrapposiziongéra modelli anichi e
moderni, compresenhei diversi ambiemtsocio-culturali. Cio ha conferito alle priahe
folkloriche (riti, tecniche, manifestazioni espressive, ecod fisionomiacaratteristica
«non riducibile a opposizioni nett fra strat sociali diversi (egemone/subalterno,
rurale/urbano) o tralifferenti tecnichedi comunicazione (oralita/scritta)».®° Di questa
intricata eredita storicc u | t ur al e ieGesimaiaraa pderidsa epirtipetbile e
per questo moto € stata riconosciutal 18 maggio2 0 0 1 , da parte dell
Masterpiece of the oral and intangible heritage of humatity 6 Une s coti, h a, i n

istituto un @ ogr amma che ricod@lols@lentlangrnipbgee aGulat u

8 B.MAJORANA,PuUpi e attori, ovvero | 6Operct, ¥Vl pupi a Cat
8 Cfr. M. Mauss, Saggio sul dondorma e motivo dello scambio nelle societa arcajdfieaudi, Torino,

2002.

®R.PeRRICONEI ferri dell 60pra. | | ,«Amgrepolagia e tdagrd»|nal, 2018,r i onet t
p. 210.

87 http://www.unesco.it/cni/index.php/newsletter/di4Zapolavoridel-patrimonicimmateriale
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con | e pr ocCapotawd delopatiimordoeoflae e 1 mmat er iial e del
patrimoni demoetnoantropologici sorfonalmente usditf u o r | dall 6anoni ma
dimensione folklorista (intesa in sensoegatvo) da wuna parte e dall 6o
assumere dignita culturalda ddinizione di patrimonio culturale immateriale e la

consi derazi one daéniéa, d sreawita e di diversith leannd Birgamente

contribuito atracciareun approccia@lobale al patrimonio, che collega steenente i beni
material. e quetol io ilnneavteenrtioa | ni eyfaleles@iodgogceo nt e s

«L a di meancaic@penetra ib nostro presente e dnssce la diferenza interna,

indica il dinamismo mpur o del nostro tempo, ttoalte f a de
(come direbbe Foucault) e per questo i@ | 6 a r cttaai lceo ealital I&baat t
| arcapsesedee nel heeamodamtdy a societ ™ #

A piu didieci anni dal riconoscimento @ns ¢ @pera ted pupi siciliani ha resisi
alla crescente pressione dei modelli del gusto e del comportachestad dal villaggio
globale e pnostante la scarsdtenzione delle istuzioni pubbliche, le compagnie di
oprarti sono aumentate(allo stato attuale sono circa quindigi)uscendo dalla
marginalizzazione che le connotava.

Questo nuovo modello di patrimonializzaziodella tradizione, ch&lovrebbe fare
del | 6 Op er aprivilegiatoo li yistd tafforzarsi un@rospetiva antropologica
consoldatasi dagli anni ottantadel Novecento che con sempre maggidteraioneha
indagatoi rapportitra forme di rappresentazione storiografica e/o antropologica (Le Goff
e Hartod®), strategie di invenzione e di costruzodellatradizione (HobsbawrRanger
e Kilani®) e della sua problematzazione (Wolf, Fabian, mselle e Appadurar®)
connessi al concettal i meiforia culturale e fluogo della memoria (Assman e

Severifdedi patri moni al i zz@emeoteePaluthe). Qeestifit r adi z i

8 R.PERRICONE | f e r r i.ll watrd delta dgrionatte sicilianeit., pp. 216211.

8 Si vedano:J. LE GorF, Storia e memoriaEinaudi, Torino, 1987F. HARTOG, Regimi di storicita.
Presentismo e esperienza del tepfellerio Palermo, 2007.

% Si vedano:E. HoesBawM, T. RANGER, L ibvenzione della tradizioneEinaudi, Torino, 1982M.

KiLANlioLFL 6i nvenzi one del | 6 Al tr o,Dedlo,dBgiil9%ul di scorso an:
1SivedanoE.WoLF, L6 Eur opa e i pioMulind, Bologna, i982). Fasiang i tenapo e
gli altri, L6Ancora del Me d i XLeAwmsEaLB, d agiche Metipcie.l Antropolég®a9 9 ;

del | 6i dent i t 7, BaorimgheA, fTorinoc189%e AraAbUrRAL Madernita in polvere Meltemi,
Roma., 2001.
92 Si vedano:J. AssmaN, La memoria culturale. Sittura, ricordo e identita politica nelle grandi civilta

antiche Einaudi, Torino, 1997C. SEVER, | | percorso e |l a voce.,Eikendhantropol
Torino, 2004.

% P. CLEMENTE, Il terzo principio della museografia: antropologia, contadimiusej Carocci, Roma,

1999;B. PALUMBO, L 6 Unesco e il campanile. Antropologi a, p ol
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studi ci ricodano ancora una volta che pratiche culturali locali non sono il lascito di
undepoca conclusa, ma s 0 n quadeod Brvazoae. Mie | cam
guesta intricata vicenda soesou | t ur al e | o spettacolo del |l 60
diretta appartenendo a quel tipo di pratiche educative che warburghianamente possiamo

definire comefla sopravvivenzal e | | 6anti coo nella modernit?’

La compagnia La Marionettistica dei fratelli Napoli

La Marionettistica dei fratelli Napoli fu fondata nel 1984 Gaetano Napoli (1877
1968), che apri il Teatro Etna. | tre figli Pippo (191283), Rosario (1914934) e
Natale (19211 984) ereditarono dal padre | 6amore p
abile costruttore di pupi; il secondo fecondo pittorsatine e cartelli: il terzo animatore
e anchoegli scenografo e cartellonista. A
della tradizione dei pupi a Catania. Con la sua passione tenace e caparbia conservo pupi
ed attrezzature e continuo ininterrottameht® at t i vi t ~ spettacol ar e,
difficolta.

Italia Chiesa, moglie di Natale, e i figli Fiorenzo, Giuseppe, Salvatore, Gaetano sono
o0gagi [ continuator.i del | a tradizione f ami
animatrice del gruppo, Hienzo e direttore artistico della compagnigarlatore
principale e raffinato costruttore di pupi; Giuseppe € capo animatore e pittore scenografo;
Salvatore progetta e realizza gli impianti di illuminazione e cura luci e fonica; Gaetano e
la seconda voce aschile. 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 on i | gruppo il cugino Alessandro N
ricerca e dell danimazione; Agnese Torrisi,
sostituito Italia nel ruolo dparlatrice;, Gi ul i a Antill e in veste ar
Malgrad o | e i nevitabild:i modi fiche che il t en

pupi alle esigenze del pubblico contemporaneo, mutate le modalita di fruizione dello
spettacolo, i Napoli sono riusciti a conservare intatto lo spirito del teatro catanese delle

marionette: la riflessione sulle onf I i t t ual i t © , |d rapprgsertaaionalee | | 6 e s

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, lg lucullo del tamburo e quella
improvvisazione che si traduce in essenziale momento artistico, contribuiscono
ulteriormente alla creazione del rapporto pubbbtimre e della particolare magia che si
addicono alteatro i t o e che sono fondamentali nell 60
L @pera dei Napoli ha varcato i confidella Sicilia e si € presentash 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
Rennese Xl Belgrade International Theatre Festival (1977); 1X Miedzjnarodowego
Festiwalu Teatru Lalek di BielskBiala, Polonia; IV Festival de Teatro De Titeres de
Madrid; Il Festival delle Marionette a Lugano (1980)arcora la Provenza, Londra e
Olanda.Hanro preso parte con i loro pupi a tutta le edizioni della commedia musicale
Rinaldo in campdali Garinei e Giovannini (19683;1966; 19871988; 19881989) e i
volte hanno rappresentato i loro spettacoli a Palermo in occasioni delle annuali rassegne
d e | Irad dep pupi, poi battezzat&estival di Morgana,organizzate dal Mseo
internazionale delle marionette Antonio Pasqualino e li si esimrdr20 novembre del
2016 con lo spettacolamore e follia di Orlando
Nel 1978 la Compagnia ha ricevuto dai RealiQlanda ilPraemium Erasmianum
riconoscimento internazionale che ACorona j
hanno arricchito l a cultura europeabo. I 1
motivazione «Quia secundum priscum morem Siciliaatiques fabulas populares

incorrupte nec tamen sine cura atque respectu spectatorum huius temporis exgfimunt».

Le ragioni del conservare i fratelli Napoli

E profeta Pitrénel 1889quando affermache alcuni opranti forse farebbero vita di

zingariper bi sol a, ma n o n acdupaziome che @ jpeb essi mestere, u n 6

“c¢Poich® secondo | 6antica tradizione di Sicilia rap
né tuttavia senza sollecitudine e considerazione degli spettatori di questo tempo». In altre parole, per la
capacita mostrata di adattarsi alle esigenze di un pubblico contemporaneo senza tradire la fedelta alla
tradizione.
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mezzo di sussistenz#@ipassione geniadd>. Malgrado le inevitabili modifiche che il
tempo ha i mposto per adattare | 60Omleunia al |l e
pupari sono fusciti 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 é stata intrapresa e vinta da poche famiglie di pupari, tra léaquali
compagnia Figl:i d6Arte Cuticchio di Mi mmo
Marionettistica fatelli Napoli di Catania. Entramb&anno prodotto una serie di
sperimentazionitrasportanda | teatro dell 6opera dei pupi
artistiche del Novecento.

Propio sul | 6 Oper a d e iattrayensqlei anatisa esteticleesdella sua
messinscenasi soffermera il presente lavorb Opira a Catania accoglie le strutture
ideologiche e formali del teatro verista (la famiglia, il traditbeg¢ndel melodramma e del
romanzo dobéappendice (i figli perdut i e rit
amorosa, la vendetta) aggiungendo ai cicli piu antichi tratti dalle edizioni vulgatae dei
racconti cavallereschi colti, dal cuntu, daltoi$& dei Paladini di Francia di Giusto Lo
Dico e da quella di Giuseppe Leggih.o st esso codice cinesico ¢
anche dai pittor.i italiani dell 60ttocent o e
gli episodi storici che narravi&. 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 cartellonistitanestrasposero nelle loro opere pose e gesti
teatrali ampi, eroigiplateali e di estrema drammaticit?d Oper a trova | a sua
estetica nel tono tragico prodotto dallo scontro tra equita, pietas, liberta, ingiustizia,
coercizione e violenza generando cosi una sua grammatica particolare.

A meta degli anni Cinquda i pupi sono gia da tempo «inattuali», afferma Ettare
Gotti (1957), e di i a poco, come detsaranno numerosi i pupari che non resisteranno
al vortice della decadenza. La vendit®d 6 u , perilasmaggioriparte di loro, € la sola
soluzione persopr avvi ver e. Tuttavia co6 c hi pro

déinterruzione, conservando ci che possi e

5

% G.PITRE, Usi e costumi, creghze e pregiudizi del popolo siciligrit.

% Alla fine degli anni Settanta Aurelio Minonne aveva pubblidato codi ce cinesico nel f
pose scenicheodo d«VersAs»,aan?2a, pm 68, BTN @ U ¢ $ t Gesaminavanutto 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 Hayeltri pittori ottocenteschi, gao che

committenti e visitatori volevano che Hayez illusteskteatro che ben conoscevarlbteatro a cui

guradava Hayez € quello di Shakespeare (le opere piu 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 | 60Operaenon si
nonostanteempi difficili i fratelli Napoli riescono a conservare il mestiere e a proseguire

| &ivtd, cosicché, come dettessi rappresentano gli ultimi depositari della tradizione

dei pupi in area orientale.

La loro e insieme la storia di una famiglia e di dovana di teatro che coincide con la
storia di una citta, Catania; ed € anche la storia di una civiltd che corrisponde a un
modello sociee c o no mi c 0 : guell o dell dartigianato.
intrecciati in modo indissolubile e arrivanodia noi oggi.

La storia di guesta famiglia, e piY¥ in ge
tracciata da Antonio Pasqualino almeno fino al 1995, anno della sua morte, viene
riconsiderata nel 2008 da Bernadette Majorana che, nel voRupee attoi, ovvero
| 6opera dei (gewipp Buaon)Cesplictava & volonta di salvaguardare
una forma di teatro prezioso del nostro passato. Rispetto alla primitiva intenzione di
approfondire una ricerca sulpurmestliddrne adje Inlec
Majorana si e ramificata in ulteriori direzioni offrendo nuove interessanti ipotesi e non

pochi interrogativi. Si e rivelato pertanto necessario interrogare le carte greas,alla

volont "~ del |l 6At eneo eedé&maDi paarcthemedied! @dUn
Studidi Catania, st ato avviato il proYetto dell 6Arc
I pri mi approcci déintervento sono stati

un universo poco noto, almeno nella sua interezzqueste ragioni si aggiunge il fatto

c h e Imé deglisoggetti contenuti nebRdo, 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, oggiccanta di un modo di fare, curioso anche se

di screto, che — al tempo stesso una concr ¢
partecipante. Questo archivio di cui Fiorenzo Napoli direttore artistico della compagnia,

e Alessandro Napoli antropologo, sostati e sono i fedeli e attenti custodi, da una parte

€ un organisman fieri, utilizzato cio funzional mente

“Ldavvio dei | avori ariesmorfce eali kiosnagnac odi |tbordrent it
déingegni e storie che non hanno esaurito il |l oro c
lo spettacolo di figura riveste nella cultura di un territorio sotto il prafi s oci al e, artistico

anche la volonta di cominciare ad instaurare un dialogo con quegli archivi che hanno gia un loro statuto, ci
riferiamo al Museo delle Marionette Antonio Pasqualino di Palermo, alla Compagnia Marionette Carlo
ColladiMi | an o o -assénblédhMiranoiCutiochio, per rimanere in territorio nazionale, allo scopo

di poter creare un Archivio Unico del Teatro di Figura.
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come strumento di lavorearchivio corrente®®, dal | 6altra ~ wun archi
sua utilitd immediat ed & diventato memoria del pregressuchivio deposite.”

Allo stato attuale tre sono le matrici: quella della recitazione catariesstruibile
partendo dallo6analisi delle registtfazioni
quella drammatwica, delineabileattraverso lo studio di copioni e canova@tiquella
artistica legata ai manufatti realizzati dai Napoli. Lo studio della prima sezione del fondo
st a c¢ons e n detratd sopréségmentali della recitazione catanese che fino ad
ora non é stato mai sviluppatGon grande rammarico la pratica catanese e affrontata
solo marginalmente da Antonio Pasqualino che in area palermitana aveva gia condotto
importanti studi sulla tecnica delintq mentre € stata proprio la Majorana a dedican
maniera piu attenta ai codici della qualita della voce partendo dal suo interesse nei
confrort i del | e f i gupem e inermstando ilal parlatice ItaliabNapoli,
decana della famiglia. | suoi acuti suggerimenti sulle fonti orali hamto ld spinta a
sondare piu approfonditamente i contenuti e il farsi di una vicenda che aspettava da
tempo di essere esaminata.

Nel fondo sono custodite poi |l e O0scalette
derivate dall a dabghiasdggetio dela fideadegli @nhisdssardadino i d

% A. RomiTl, Archivistica tecnica. Primi elementivita Editoriale, Lucca, 2004, p. 15 e sgg.
99 i
Ibidem

)1 documenti audio presenti in archivio, tramite
consentiranno di ricostruire l e figure dei parl at
custodisce anche il fondo di Biagio Sgroi, unopléi 2 f a mo s i parl|l atori del |l oper

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 allaoreeitaziizionale

nell e formule di accelerazione ritmica e nell b6uso
declamazione piu teatrale con un linguaggio idoneo a dare alla scena un ritmo piu intenso. La grande
importanza di questi materialica t a , a parte i contenuti, proprio da
tratta di girati 6sporchi 6, non sottoposti a filt
| 6ascol to. Ma propri o i n qu eegistrare diebmlesoeinte; s determioag n i det
il valore aggiunto del documensonoro. Che consiste nel captare i preparativi dello spettacolo da parte dei
narratori e manovratori, | e pause tra un evai sodi o e

data dal coinvolgimento alle funzioni dei personaggi.

101 Nel lavorare su questi documenti la cosa pitl difficile & senza dubbio avere a che fare con materiali
6vivi 6, con oggetti che i Napol i cont i manwomm ad uti
continua stratificazione di storie € memorie territoriali che ci consegnano una contemporaneita legata alla
ricerca attraverso la tradizione. La difficolta che stanno ponendo queste fonti € che non &€ mai automatico

che chi abbia materialmenteriio 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 proprieta d moh | 6 aut or e. Un al t |
interessante che emerge da queste carte =~ |l egato a
osservato Lo Piparo (1987) € un italiano che si allontana dallo standard non tanto nella sintassi o nella
morfologia, qua t o soprattutto nella realizzazione grafica
déitaliano parlato molto pi% diffusa di guant o i d
ritenere.

57



ad arrivare all duso del copione 6di st es o
consapevole riformatore e stato il catanese Nino Amico; continuano a scrivere copioni

distesi Alessandro e Fiorenzo N#poma con piu attenzione alla messinscena
tradizional e), con una sceneggiatura pi?¥
preferendo spettacoli conclusi in sé con scelte di argomento vario, non necessariamente

pal adinesco. Ri s piedcumenti & prim@® fertdce cheo egstato e@ggetto  d
déindagine =~ quell o c o stestinonianzebe cdsttiiscoooar t e | |
una delle pi%* interessanti espressioni del/l
e rappresentano dipirpregevoli che possiamo collocare, cosi come afferma la studiosa
Janne Vibaek, nel campo della storia dell 0a
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Il mestierei | codici
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Capitolo 3 Il codice figurativo

| cartelli del teatro dei pupi

| 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 malisingbo
porte ddaccesso a guel mo nd o fantastico
immedesimava. Per tal ragione le scene illustrate, pur pubblicizzando uno spettacolo di
marionette, non sono una riproduzione della storia rappresentata in teatro, ma la
vivif i cazione del | 6 ambi e n tadigianactollacgva fe awentare i n  c u
degli Eroi, simboli di lotta contro la sogfazione. Il linguaggio pittorico quindisi
bilanciacon quello teatrale, per dare concretezza al comune sogno di rivalgagtidia
sociale (il mani festo presta | 6i mmagine al
Non sgpiamo con precisione quando,nén c he f or me, i ni zi, a
guesti manifesti. La primdestimonianza riferibile ad unadello di questotipo la
deriviamo indirettamente da una recensione teatrale apparsa, il 15 gi@ghp sul
periodico palermitano «Fata Galantek tale articolo, sorpreso dalla vista di un
manifesto be pubblicizzava lo spettacoBurattini a Toledotratto dalle avvenire del
Guerin Meschingil 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 piu angskimplari attualmente
conosciuti e conservati risalgono solamente alla fine del XIX secolo.
Tal i cartell i, che rappresentano alcuni d
cultura popolare siciliana, dovevano assolvere ad una duplice necessitare
| 6attenzione dei passant.i occasional.i e i
guotidiano succedersi delle storie rappresentate che, nel caso del ciclo Paladinesco,
potevano dilungarsi per oltre un anno.
Come qualsiasi altro manufatto dit@ popolare anche la decorazione dei cartelli

risponde ad esigenze pratitou nzi onal i e non alldarbitrarie
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Pertanto, al fine di soddisfare tale necessita di comunicazione collettiva, la scelta delle
scene raffigurate, dei colodaccesi e dei netti contrasti cromatici, aveva come unico
scopo quello di sollecitare | 6emotivit™ ed

A volte, al fine di rendere il manifesto ancor piu dicki&o, si usava affiggere sul
cr tell o un f ogb dppriantdileiassuato della ipuntata skfale e redatto
seguendo un repertorio codificato di frasi convenzionali.

Tal i mani fest. venivano esposti all apert
collocate nei pressi del teatro, e protetti solameat@na rete metallica a larghe maglie
esagonali. Vista la collocazione cui erano destinati, essi non richiedevano un esecuzione
accurata n® tanto meno | 6utilizzo di mat er i
guesti manufatti veniva meno, a usa dei fattori atmosferici o ai metodi di
conservazione cui erano sottoposii,| proprietario noona esit a\
commissionarne di nuovi, senza mostrare eccessive preoccupazioni per il fatto di
intervenire sull dopera di un altro artista.

| catelli 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,
atal punto da rappresentare due generi a se staptitura popolare. Due geneshe,
nella concezione complessiva dell 6i mmagi ne
delle due citta: piu simili a miniature medievali i cartelli della bizantina Palermo; ricchi
di un animato spirito barocco, quelli della nuova Catania post terrefak®.distinta
concezione dell i mmagine appare riscontrahb

diverse scelte dei modelli iconografici.

| Cartelli di tipo Palermitano

| cartelli palermitani, di norma orientati verticalmente e misuranti 180 x 26080
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 dadeho strutturati in riquadri
dett i Ascacchio il cCui numer o varia da sei
scacco corrisponde ad una serata e generalmente raffigura la vicenda piu importante

inscenata durante lo spettacolo. Solitamente quigaadri sono divisi, sia in orizzontale

61



che in verticale, da linee nere; piu raramente presentano cornici-giall@on

decorazioni floreali o i ritratti dei personaggirmeipali racchiusi in medaglioninoltre
orizzontalmente alla superficie dell@la sono tracciate anche delle righe bianche

riportanti i titoli delle scene. La sequenza giornaliera con cui venivano rappresentate le
storie era indicata tramite | d6affissione, ¢
scritta fAoggi 0.

A seguio della strutturazione spaziale a scacchi, che costringeva a figure piccole e
poco dettagliate, per attirare | 6attenzion:
puntavano maggi or mente su un effetto doin
cromatismo, della ricercatezza decorativa e della pluralita degli scenari.

In questi cartelli, piu schematiai quelli catanesi,i personaggi non hanno una
caratterizzazione psicologidsionomica. Le figure, accennate con pochi tratti essenziali
e c aso di toori 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
dd | 6i mpiego dei simboli tradizionali <caratt

Considerando la durata delle storie rappresentate, si ritiene che mediamente un teatro
palermitano possedesse circa-780 cartelli, quantitativo nettamente inferiore a quello

dei teatri atanest?

| Cartelli di tipo Catanese

| 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 scematrale 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 piu dettagliato di quelle dei

cartelli palermitani.

192 pj particolare pregio figurativo ricordiamo i Catteli Gaspare Canino descritti nel volurSel filo del

racconto. Gaspare Canino e Natale Meli nelle collezioni del Museo Internazionale delle Marionette

Antonio Pasqualinpa cura di Selima Giorgia Giuliano, Orietta Sorgi, Janne Vibaek, CRIDC, Palermo,

201 ; o quelli dai col ori brillanti e un pod napf r e
Mariani nella sua operg Quel | e dei Pupi erano belle storiee. Y
Liguori Editore, Palermo, 2014.
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Tali manifesti vervano conservati ripiegandoli su se stessi (motivo per cui oggi molti

esempl ar i risultano strappati, bucati e | ac
deglispazidelteatro del | a b ot t aegvale idedtificazionengenerdlmenta n 6
veniva scritto sul verso del cartello il t

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 puo notare da alcuni esemplari catiser¢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 icogpafico realmente psente 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 € molto piu ampio di quello palermitano, si
ritiene che un teatro possedesse dai &0D00 cartelli circa. A seguito di un numero di
esemplari talmente vasto, riprendendo la classificazione operatieskaAdrdNapoli , &
possibile distinguere diverse tipologie di cartelli:

- Cartelli specificj realizzati per illustrare determinati spdi.

- Cartelli generici prodotti intenzionalmente(con vantaggi sia economici che di
spazio conservativo on funzione fpolivalenteo per r ec
battaglie, consigli, duelli, stragi, etc., di storie diverse o persino dellasnegeTale
procedi ment o, basato sull 6uso di una stess
era adottato anche dagli stessi i ncisori pe
letteratura dcolportage

- Cartelli truccati originariamete prodotti come specifici ma in seguito riutilizzati,
previa modifica, per reclamizzare altri episo8i. disinguono tre maniere diverse di
druccar@un cartello, di cui la prima definitiva e le altre reversitihe potevano anche
essere combinate ine me . Nel primo caso si interveniyv
mezzo di pennellate volte a cancellare alcuni particolari o ad aggiungere e cambiare dei
dettagld.i , mentre negl. al tri due si sfrut
sulla syerficie (il ricordino o eventuali iscrizioni supplementari nel primo o vere e

proprie Atopped nel secondo ) per iche cultar
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individual.i d e ultimp procedomerdog cpnsenter@da madificbhe anche
total dei personaggi, ampliava allodéinfinito |
- Cartelli a riquadrirari casi (ache in ambito catanese esistono dei caatlidivisi
in due o tre riquadrjgener al mente dovut:. all detsi genza
ritenuti egual mente significativi alldinter
in un medesimo cartello episodi di diverse serate ma imprescindibilmente correlati tra
l or o. La ripartizione del car diedud metasol i t a
equivalenti, anche se non di rado si trovano cartelli divisi in due o piu riquadri di
di fferenti di mensioni . I'n tali casi | 6epi s
superficie, mentr e | 6al tro v elaré posta inel egat
corrispondenza di uno dei due angoli superiori del fodlm.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 plesemare. Mentre |l
primo caso, maggiormente utilizzato, garantiva di mantenere invariate le consuete
proporzioni dei personaggi condizionandone pero il numero a causa del restringimento
del campo scenico, il secondo consentiva una piu ampia distrileud@&le figure nello
Sspazio costringendo per, a dimezzarne | 6a
cartelli si ottenevano orientando la visione del manifesto in senso verticale anziché
orizzontale. In questo caso il cartello, diviso ancora una wlidue meta equivalenti
tramite una linea orizzontale, permetteva di dipingere delle figure di grandezza notevole
mantenendo comungue un ampio campo scenico su cui disporle. Nel caso in cui parte del
cartello raffigurato non serviva per la pubblicita dedipettacolo serale, essa poteva
essere nascosta tramite | 6uso di un ricordi
Infine, come accennato, si trovano anche dei cartelli tripartiti. La divisione in tre
riquadri, di regola, tendeva a creare una parte di dimensioni gad&idnali, ottenuta
tracciando in senso orizzontale una linea di demarcazione che divideva il foglio in due
meta equivalenti, e altre due parti non sempre di eguali dimensioni, ottenute tracciando
undaltra | inea i n sensione poevatavenael aache stillat t av i
base di autonome scelte dei pittori.
Vediamo urpaio diesempiconcretichemettono a confrontocartelli palermitancon
guelli catanesill primo episodio scelto & Idlascita di Orlandinaealizzato da Pina Patti

Cuticchio intorno agli anni Ottanta.
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La tela misura 80 per 150 cm e racco

negli otto scacchi lePrime imprese dif§8
Orlandina 1l secondo riquadro in alto 25
destra raffigura la nascita di Orlanding
all é6interno di
pecoraio e d& principessaGalisena. La
Patti Cuticchio nel poco spazio
dispozizione inserisce tre figure (sebbe
Galisena risulti UQEL:
cinque pecorelle,
uno spazio prospettico pressoche asse
La grotta, motivo ricorrentenella sua
pittura, non € un ambiente ostile e ries 7 Ve

A . . LOTTA IN SUDR| ORI
nell 6insi eme , aon it

1

personaggi dalle gote rosaceedai visi g e

) ]

sereni,una visione giocosa della vicend de
pensata per uno spettacolo di bambini.
Il cartello di Natale NapoliNascita di
Orlando in Sutrj su cui torneremagi mostra la scelta inusuale di creare un boccasaena
cornice del cartelloal | 6i nt er no del qguale T amalaire I
nascita di Gesu Crist@ricordiamo che Orlando diventera la bandiera delistianita) e
datononsolodallaprsenza dell 6angel o ma anche dell e
comei pastori di Betlemmenon si accorgono di quel che accade. Aigira troviamo
anche Peppininu, poi

scudiero di Orlando e

%W@Stk‘lﬂ:lmafﬁﬁ |
=N \
¥
l ;

N

Rinaldo. Natale Napoli

speimenta in questo, come

in altri suoi cartelli,i colori

fluorescenti, nelle tonalita

dei gialli e degli arancione

mostra wunbdabile pa
delle regole prospettiche

soprattutto nella resa delle
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figure scorciate in primo piano.

Il tema della lottafrdbene e mal e, tipico dell 60pera d
dai pittori di cartelli con mostri e diavolingres con il sudRuggero libera Angelica
dal | 6 or ¢1819)ror@a un madello e un punto di riferimentodellnt er pr et azi o

questo tema.

Quando Gaspare Canino dipinge la stessa stgreande vistosamente 6 i mmagi ne di
Ingres: Angelica é nella stessa posizione (ma coperta sul sesso da un ramoscello come
fosse Eva) e, a sinistra, «c¢06 Tutliilpergpmaggpp o del

sono visti da vicino.
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Pina Patti Cuticchimel suoRuggiero libera Angelica da un mostro mari(td73)
allarga il campo e rende dominanti gli azzurri luminosi del cielo e del mare. Angelica é
vestita e il drago abbraccimd di etro | a fanciull a, l a rupe
giallo & acido mentre la parte finale della coda, svolazzando, gioca con le onde. Il mostro
e |la scena non hanno | a drammaticit™ di [
questo caso la \imne complessiva della Patti Cuticchio e gioiosa: un sogno di

liberazione sta per compiersi.

Rosario Napoli nel 1930 circa realizza il cartédRau ggi er o | i bera angel
(p. 68).Al centro della scena, da cui la roccia & quasi del tutto scoangsirstravede
appena sotto i piedi di Angelica) wunbéorca
Canino e Patti Cuticchio troviamo una lancia) su di un Pegaso alato (non ritroviamo
| 61 ppogr i f ®a qyerchéb pupati cataesi lo realiwano piu 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 dolcissimmdello
e attinto dalle figurazioni di estasi e martiri depittura manierista e barocca che gli

consenti di esprimere un tono elegiaco, non senza una vena di erotico sensualismo.
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Rosario Napoli era poi molto abile a renddeearmature e in questo cartello fa
splenderejuella di Ruggier@iocandocon gli ocra dumeggiature di giallpcoloriripresi
anche sul visto dell dorca.

Un paio diesempibastano a darti 6 i d e arafftcohte traiccartelli di aea catanese
e quelli di area palermitana si potrebbe aprire un discorso a sé, ricco di souesd
che e certo e cheon é possibile pensargupi fuori dal contesto del lorcolordissimo
mondo di tele e cartellpoiche, separati dldoro spazio cromatico, rischierebbero di

perdere la loro consistenza.

Aspetti formali e socioc u | t u r ate popothre in Sidilia

Nell 6arte popolare siciliana, oltre al
corso dei secolii comune anche ad altre produzioni artistiche popolasono
individuabili una marcata ricettivita ad influssi esterni (sia fdssero di arte egemone,
sia di altro tipo, ma provenienti da stati diversi) unita ad un suo specifico carattere
realistico.Malgradocio, le vicende raffigurate non sono verificabili storneente. Come
notato da Buttittad 6 at t e g g i a me nquabe glhaetistitp@poblazi si pomgonoidil
fronte allédavveni mento da rappresentare

Garibaldi € un altro Carlo Magno, gli episodi della | Guerra mondiale non sono dissimili
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dalle gesta dei paladint® Inoltre, quest carattere realistico, opposto allo schematismo
e al decorativismo ravvisabile in altre produzioni popolari, ®owissuto in modo
univoco nei diversi ambiti artigianali. Si risconirdatti, nei pittori di carri e cartelli una
maggiore predilezione pe@li eventi fantastici, come incantesimi, diavoli, mostri e figure
ultraterrene. Di conseguenza, per dirla ancora con le parole titt&uquella
rappresentata &ura realta al di fuori déempo e perciod diventata mitd%'

Alla luce di quanto detto sinar& operazione preliminare considerare gli oggetti
dell a presente ricerca, i cartelli dell 6opc¢e
cercando di svelare i codici latentdeindagarne le connessioni sociologiche.

Come ha ben sintetizzatélessandro Napoli, i cartelli erano consapevolmente
concepiti, secondo un linguaggio standardizzato, per una duplice possibilita di fruizione e
lettura, variabile in base al diverso referente: spettatori abituali del teatro di quartiere
oppure passanti occasiali. Essi €a un lato assolvevano a una funzione informativo
didascalica che assumeva aspett.i pubblicita
funzione narrativesimbolica che si articolava in forme epifigurative ed estetico
decorative '

All i nterno di guesto ' i nguaggi o standar
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 tentera 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
rappe sent ati ve dell 6orizzonte culturale del
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, sonodi matrice religiosa, farsesca e, inizialmente in misura minore, -epico
cavalleresca. Solo in un secondo momeaotmpaionole tematiche storiche, riguardanti
principal mente | e maggior. guerre neaazional

tramite il moltiplicarsi delle bande musicali.

103 A, BuTTITTA, Forme della Memoriain «LA SICILIA ricercata. Arte popolare in Sicilia», a. I, n. 0,

luglio 1999, Leopardi editore, Palermo, 19p99.

1% |bidem

195 A, NaPoLl, Il racconto e i colori. «Storiee«c ar t el | i @ del | 6 Qpallari Pattend, Pupi ¢
2002, p. 29.
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Il puparo/pittore pertanto racconta le storie ,dn@mite i resoconti dei cuntastorie o
degli stessi protagonistdiventanopatrimonio comune di una societa fondaj@cché
anal fabet i z zmanaginat vsdudducendalilimbase al Gonvenzionale codice
benemale. Non a caso le vicende storiche narrate sono generalmenigelimiquelle
che si prestano ana lettura eticonorale secondo la contrapposizione eroi/antieroi,
liberatori/dominatori (fraco-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 consuetudimos$o rappresenta il colore

dell a passione e della potenza; i giall o,
all éoro (ricchezza), rappresenta il col or e
terreno; | 6azzurro, ¢ h edicaadiverramed i moéndo mo S i

ultraterreno, simboleggiando quindi spiritualita e fede.

In merito alle posizioni, invece, sappiamo che alla destra (o in alto) corrisponde lo

spazio di chi Apretende dominioo, a,l Il a si-
mentre al centro il Al uogo del dominioo ste
|l noltre, anche | 6aspetto figurativo dei p ¢

singola unita iconografica, assume una specifica funzione comunicativa in relazione al
senso attribuito convenzionabmt e ad wuna deter minata posa o
culturale cui si rivolge; ne segue quindi, come affermatéw@lio Rigoli, che i cartelli
rappresentanoper di piu, dei documenti iconici notevoli ai fini di una cinesica del
mondo popolare siiano, mediata dalla semiotica della gestualita figuratifa

Pertanto ogni unita ravvisabile su questi manufatti popolari, in quanto programmata a
veicolare un messaggio, deve essere considerata come elemento di un sistema superiore,
ingrado diesprimer un senso compiuto solo nell i nsi
del resto awviene 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 attrare un pubblico sempre piu 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 gepolitiche in cui vivono le stesse. Da queste varianti

198 A, RiGoLI, Eroi di Sicilia, Gidue editore, Palermo 1988, 34.
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dipendono le cospicue differenze iconografiche ravvisdkal i cartelli delle diverse
scuole o famiglie, le quali $egano inscindibilmente alleferme di conoscenzd®’ delle
singole realta 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 restimuireste particolari
testimonianze di arte popolare alla loro esistenza, oggi perduta, nella societa; ed in
proposito, sembra significatamenbpalaadatt ar
riflessione di Eduard Fuchs, contenuta nel saggio a lui dedit&enjamin, in merito
ala scul tur a delhd ¢coln@etaaanonireia di queste gtatuette dunerarie, il
fatto che nemmeno in un sol caso & dato di conoscere il creatore individuale di queste
oper e, ~ unbéi mportante dsimatava ma di espenienzec he i
artistiche singole, bensi del modo in cui allora il mondo edse erano viste dalla

comunita»*°®

Tipologia delle fonti iconografiche

Il complesso repertorio iconografico dei pupi riflette e compendia, in un certo $enso,
gusti e |l a cultura figurativa della Sicili.ie
secolo successivo. Esso scaturisce dalla confluenza di elementi iconografici antichi e
moderni, provenienti sia da ambienti popolari sia da ambienti colti,rréztlato dai
molteplici influssi che secoli di dominazioni straniere avevano indotto nei gusti figurativi
della societa siciliana.

Léintrinseco carattere effimero dei cart e
guando non piu funzionali a soddisfala primaria esigenza pubblicitaria, ne ha
condizionato la conservazione a tal punto che la maggior parte degli esemplari piu
antichi di cui siamo oggi in possesso rsalquasi un secolo dopo la probabile nascita di
guesto tipo di spettacold.a mancama deim nuf at t i pi Y% esmuitddi c hi |, u

studi in materia di cultura popolare sino alla celebre figura del Bbi#igano dunque a

ricostruire soltanto i n v popaalinpmoente tel sua i | b
197G, CoccHIARA, Il folklore siciliang vol. Il inLdart e del fFlaqaib, Palesriodd39.i an o

76.

18w, BenoaMIN, LOopera doéarte nel | 6aeomicsaG. Ermudieditors, Tainor i pr odu
200Q p. 114.
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costituirsi. Per tal wtivo, documentarne con esattezza le fonti & congioa Tuttavia
0ggi, 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 ciiesso veniva prodotto.

Nonostante da pi % di mezzo secolo il t eat
molteplici studi*®® utili a definirne le origini, il repertorio scenico, le fonti letterarie o la
tecnica teatrale, solo di recente tale attenzi@énestata rivolta specificatamente
all oi ndargliemealdledi cdi vi duazione delle relatdi
tal senso ricordare che i primi studi specifici in materia, ad opera di Antonino Uccello,
finalizzati ad iicnda gaaroer iletnaraelae delslaad g no a
in occasione dell desposizione a Palazzolo
ed al successivo catalogo. Le limitate conoscenze in merito a tale scuola persistono sino
alla fine degli annSettanta at t e $berti cdtahceme lurdicd esempio di cartellonisti

catanesi Francesco Vastd non menzionanddnvece i principaliauctores ovvero

109 Sj considerino almendC ALBERTI,, Il teatro dei pupi e lo spettacolo popolare siciligndursia, Milano

1977 A. ButTITTA, Cultura figurativa popolare in SiciliaS. F. Flaccovio editore, Palermo 1964;

Buttitta, L6 oper a dei ,ipd«pupi e it teame Quadetniodi teatrdrivista trimestrale del

Teatro Regionale Toscano, a. IV, n. 13, agosto 1981, Valledchinze, 1981, pp. 384; A. BUTTITTA (a

cura di),| colori del sole. Arti popoldrin Sicilia, S. F. Flaccovio editore, Palermo, 1985 CARCASIO (a

cura di),l mi ti figurati. (I restauro pil otcatalajodelthue <cart
mostra tenutasi a Palermo, Palazzo Steri, dal 29 dicembre 1997 alnZidogk®98, Arti Grafiche Siciliane,

Palermo 2001C.CHRISTENSEN Mo st r a de i ¢ ,acatdlogd della mabtealtenudiadl @ Palermo,

Galleria del Banco di Sicilia, dal & 20 giugno 1972, Palermo 197@; D 6 @0sTINO (a cura di),Arte

popolare in Siitia, catalogo della mostra tenutasi a Siracusa, Santa Maria di Montevergine, dal 26 ottobre

1991 al 31 gennaio 1993, F.Flaccovio editore, Palermo 199G;D 6 @0STING Se g n i e simboli ne
popolare siciliana Museo Internazionale delle MarionetieAnt oni o P Assogiazereiper ¢ad
conservazione delle tradizioni popolari, Bagheria (Pa) 18961 GoTTl, Il teatro dei pupi G.C. Sansoni

editore, Firenze 195B. MAJORANA, P U p i e attori. Ovverot,ARBeaqlelr a dei p
racconto e i colori. ¢cStorieecite ANGarLlt @dpérea deeil 6D
di stile catanese. Appunt io, indd. Di Pietra G.dd aora di)j Quinta 6 ant r op

rassegna del teatro delle marionette, catatbgjta rassegna tenutasi a Sortino dal 18 al 25 ottobre 2003,
Comune di Sdino, Sortino 2003, pp. 197; A. PASQUALINO, Ld op er a , dte®. Pmga pei
tradizioni cavalleresche in Siciljavol. |, pp. 123176, inUsi e costumi, credenze e pregiudizl popolo

siciliano, 4 vol ., ri stampa anlh\sespeotdizionh Pakbrend 19388 RiGgori,i one or i
Eroi di Sicilia, cit; A. UcceLLo, | cartelloni dei pupi della Sicilia Orientalein «Sicilia», n. 58, S. F.
Flaccovio editorePalermo 189, pp. 8890; A. UcCELLO,Ot t 0 cartel | i ,cdt@ldgddéllaper a de

mostra tenutasi a Palazzolo Acreide, (futura) @asaeo Antonino Uccello, dal 12 al 20 aprile 1969,

Tipogrdia Luxograph, Palermo 1969;VIBAEK, Or | ando nei C @deir pupg datblogo dellal | 6 oper
mostra tenutasi a Palermo, Salone delle Esposizioni, dal 5 al 19 maggio 1977, StanpueyiafiTi

Associati, Palermo 19772;VIBAEK, The Poster of the marionette theatre«Sicilia», n. 83, 1979, pp. 88

98; J.VIBAEK, | cartelli d e |, ih & pupie &teatro. Quaderni di teatroRivista timestrale del Teatro

Regionale Bscano, a. IV, n. 13, agosto 1981, Vallecchi editore, Firenze, 1981,-@B. 69

10 Francesco Vasta, figura ancor oggi poco conosciuta, fu attivo tra laifmé | 6 Ot t ocent o ed
decenni del Novecento, operando probabilmente tra le citta di Catania, Messina e Reggio CalaBria (Cfr.

NapoLl, | | racconto e i colori. ¢Stori,cig, peldgl&lamt t el | i &
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Sebastiano Zappala, Rosario e Natale Napoli; non sono inoltre condivisibili neppure le
sue \alutazioniquando afferma che:Gdi artisti di Catania e dintorni rientrano percio in

una categoria artigianale esecutrice di un prodotto aleatorio, che risente della logica del
consumo quotidiano. La maggiore ricchezza di reperti pittorici rende pertgficile

| 6i de nt diddividualitaispicoate, almeno in tale ambitd’ Con tali parole, cio

che rappresenta una qualita della produzione catanese, caratterizzateedoenaoda

cartelli maggiormente dettagliati e realizzati con una tecnica repentina @ @elcisn
tempo (da una a tre ore circa), finiva dunque per divenire motivo di non artisticita.

Un importante impulso alla conoscenza intrinseca dei cartelli come oggetti artistici, Si
registra con la pubblicazione, datata 1983, della raccolta Adbbiateella ad opera di
Aurelio Rigoli. Nel testo, fornito per la prima volta da una ricca documentazione
fotografica interamente dedicat a lamentacart el
che sino ad allora, nonostante i molteplici studi che vave interesato il mondo
d e Oprapil 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, @miten alla complessa
guestione delle fonti iconografiche, lo stesso autore sottolinea g@ma Gotti avesse
preferito «lemordere dalcomplicato giuoco di influssi tradizionali e individuali,
documentabili e ngressendo arduo, per il settore figuratilisegnare la fitta trama delle
connessioni e degli scambi a monte delle pitture cavalleresthe

Attualmente, essenziale punto di riferimento per uno studio, come il nostro, volto ad
indagare le fonti figurative del teatro siciliano € il testo di Alessamhapolill racconto
e i colori. Per la prima volta, seppur limitatamente adbsambito catanese, il campo
dibndagine viene ristretto esclu®praaamente al

I modelli grafici e coloristici dei cartelli e delle scendigarisultano estremamente

eterogenei ed individuabili principalmente in antictadfigurazioni, come quelle di

CARCASIO (a cura @, | miti figurati. [ restauro pilota di due
cit., p. 60).

11 c. ALBERTI, Il teatro dei pupi e lo spettacolo popolare siciligrait., p. 49; cfr. anché. L1 GoTTl, Il

teatro dei pupicit., p. 93.

M2 A, RiGoLl, Eroi di Sicilia, cit. p. 9.
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PalazzoSteri a Palermg*nei testi a stampa di carattere colto o popolare; in varie forme
di pittura popolare; nelle scenografie delle sa@ppresentazioni e dello stesso teatro
colto. Si riscontra pertanto uno stile variegato, ispirato alla convenzionale moda della
prima meta del XIX secolo. | Paladini sono raffigurati con armature vagamente
rinascimentali, le cui forme variano in base allee ddiverse scuole. | saractfisi
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 dedicento. In ambito palermitano, un importante
fonte per la loro raffigurazione é individuabile nei quattro telamoni, raffiguranti i Mori
sconfitti da Carlo V, che oemo il prospetto esterno delRorta Nuova di Palermo,
situata nei pressiedl | 6 o dazza rnndigendgnzalra 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 Mattaliai® mentre le maschere della farsa e le
generiche figure diastanti pr esent ano i tipici cost umi
religiose rispecchiano invece, speci e i
ornano le chiese locali dal XVII al XIX secolo. Viceversa, per quanto riguarda gli sfondi

Su cui si muowno questi personaggi, si riscontra, nella scelta delle tinte e delle

po

-

C

ambientazioni (scorci di citt”™, prigioni, C
romantici derivanti dalla tradizione teatrale dell'ottocento. Tali scene, inoltre, spesso
pae sano il gust o pemrmaVobsabr vaz immpdrdnd dicr ¢ tatz

3| pupari palermitani, per addobbare i propri pupi, si rifecero ai modelli offerti datterazioni del
soffitto della Sala Magnadello Sterj copiandone lo stile delle armi e delle vesti. Queste decorazioni,
insieme a qelle di Palazzo Reale, rappresentano in ambito palermitano le piu antiche raffigurazioni
pittoriche di matrice cavalleresca: i Paladini appaiono gia vestiti con la loro tipica uniforme, ovvero elmo,
corazza, scudo e spada; mentre i musulmani sono raffigorae i guerrieri egiziani detti Mamelucchi,

cioé con scudo, lancia e una lunga tunica. Da queste raffigurazioni, inoltre, i pupari derivarono anche la
visione drammaticospettacolare della morte, secondo cui le uccisioni avvengono sempre tramiie il tag
netto di alcune parti del corpo (teste, busti, braccia, etc.) e un copioso spargimento di sangue.

14 gyl finire del XVIII secolo vennero pubblicati in Sicilia diversi testi riguardanti la cultura araba. Tra
questi siconsideranp la Biblioteca scriptoum (17811792); le Rerum Arabicarum(1790) curate da
Rosario Gregorio; iLi br o del c o(h793) di Raffaele AlGiek @ IPtagmaticae sanctiones
regni Siciliae(1791:1793) a cura del giurista F. P. Di Blasi. Per ulteriori approfondimenti ireriaasi

veda: D. MALIGNAGGI (a cura di),] mmagi ne e testo. Mostra stori
Quattrocent o ag|l,icatalogoidela mosdtra tehuéa® b Palecm®,nRalazzo Steri, dal 29
aprile al 30 maggio 1988, Arti Grafiche, Palerng8&, p. 198.

15 |ncisore vissuto nel XIX secolo, autore delle illustrazioni péttaria dei paladini di Franciali Giusto

Lo Dico, edita a Palermo traiB58 e il 1860La prima testimonianza su questo incisore, la cui figura resta
ancora oggi sconoscait la fornisce indirettamente Pitre. Il critico, difatti, al fine di delinedre i
personaggio di Nicola Faraon@econdo le fonti, uno dei pittori di cartelli piu dotati, in ambito
pal ermitano) paragona | o stil e o, mpanes ¢hd mdnttei mo
«Faraone ha slancio, energia e efficacia, il Mattaliano connota le sue figure di freddezza di espr@ssione»
PITRE, Le tradizioni cavalleresche in Siciliait., p. 176
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piazze, chiese e palazzi locali (si veda, ad esenipiartdlo di Natale Napoli del 1946,
Moschiano divide in due Brillantine cui nella foggia della roccaforte, digan sullo
sfondo del cartello, & facile riconoscere il castello Ursino di Catania).

Di limitato rilievo, infine, sono le somiglianze con le illustrazioni delle edizioni
guattro, cinque, e seicestdhe, da cui deriva ad esemplo @ i d e @gurate Angeled, f
|l a principessa del Cat ai, (l'e indie orient
occidentali), con una corona di penne in testa e talvolta anche con arco e faretra a
tracolla».**®

| cartelli sono dunque il risultato della fusione rdolteplici matrici iconografiche,
|l i beramente trattate ed innovate dai pitto
amplificandone gli effetti scenografici, bizzee drammatici. Ne segue clede processo
di selezione e assemblaggio, operatd Imiti delle loro conoscenze dai cartellonisti,
non € mauna ripetizione di modellipratica in uso presso i pittori di carrgttma
unbautonoma e nuova creazione.

Individuare le fonti iconoga f i ¢ h e , cignifitadirdaneitutta indagare il
retroterra culturale che circonda i pittori di cartelli ed in cui essi agiscAgb.inizi
del |l 60Ottocento, in Sicilia, il riformi smo ¢
piccola borghesia agraria. La nuova politica doganale attuata dopo il 1liddtha c

favorire la produzione interna penalizzando le importazioni, determina i primi segni di un

M6 A PasQuALINO,L B oper a,cite.i86. pupi
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risveglio economico e, di conseguenza, la crescita di attivita artigianali tese a soddisfare
le nuove richieste del mercato. Espressioni dirette di questatancondizione So0Gio
economica sono | a nascita del tladcifltusione dei
S u Vv as tiramagird deVoaionali,Ga cui si lega, intorno alla meta del secolo, il nuovo
rigoglio delle botteghe artigiane impegnatdlang@roduzione di immagini a fruizione
principalmente popolare.

La prolificazione di queste piccole imprese artigiane, fucine di un importante settore

pL

del |l 6intero patrimonio culturale siciliano,

pit poverj rendeq u i nd i possibile una capillare ci
manufatti ornamentali. Cio contritace indirettamente, alla formazione di un omogeneo
repertorio figurativo e decorativo finalizzato ad interpretare, in un linguaggio pENo
codificato, passioni, rivendicazioni sociali e fervore religioso delle classi subalterne.

Depositari di tale repertorio erano gtampasantii pincisanti gli illustratori di romanzi

c

a dispense, i pittori Operaotdai camthseotief eei pittoot i v e,

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 religiosiepicocavallereschi, e le cui
differenze dipendono dalle diverse funzioni e tecniche esecutive del manufatto, cui tale
cultura wveniva applicata. Vale | aeg¢giena
Alberti: «Ne |l | 6i sol a | a pr osdmpe imanifestatd unayvitatitaed una a
ricchezza tematica notevoli, sebbene sia orientata soprattutto verso il sacro, tanto che, si
riscontra wunbéattinenza sul piano del | a
maschere ddiuffi, i volti dei guerieri cristiani e le statue dei samfi’

Tali cartelli, insieme ad altri manufatti popolari, testimoniano dunque in maniera
inequivocabi¢ cio che Buttitta ha definitol«d6 uni t = e | 6omogeneit
guella folklorica che, diversamente da Hmedei ceti egemoni, non conosce

settorializzazioni '8

17 C.ALBERTI, Il teatro dei pupi e lo spettacolo popolare siciligruit., p. 37.

118 A BUTTITTA, Le figure del mitojn A. NapoL, | |  racconto e i colori. ¢Stori

dei Pupi cataneseit., p. 12.
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Il repertorio e il innovamento del patrimonio figurativ o

I repertor iopra, come i qualsiasd alirol 8pettacolo, risulta
profondamente legato al gusto ed alla cultura del suo @abldli 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 liturgicheP@ssione, Nativith episodi biblici (3tnsone ebreo, Giuditta e
Oloferng, vite di santi martiri §. Rosalia, S. Genoveffa, S. Rita da Cortona, S.
Sebastiano martire, S. Eustachistorie di briganti e mafiosiAhitonio Di Blasi detto
Testalonga, Giuseppina detta la briganeesMarziale brigante assassino, Varsalona,
Pasquale Bruno, Mugolino, Vincenzo Craparo, Il bandito Leone, Catalano, | Mafiosi
della Vicaria, | Beati Paoli), narrazioni storicoomanzescheRja dei Tolomei, La
baronessa di Carini, Ruggero il Normanno corggaila Sicilia, Il Vespro Siciliang
avventure garibaldinglLa storia di Vittorio Emanuele e di Gariba)di drammi
shakesperianiQGiulietta e Romeo, Macbeth, Otgllmperette liriche, oltre a particolari
storie di diffusione locale. Di tale repertoriogcezionalmente vasto, dirlitiamo in
guesta sede a cimesclusivamente la tipologia, rimandando per notizie piu approfondite
agli studi di Pasqualino e Napoli cui facciamo riferimento.

Dal punto di vista grafico, décénaammavalioa ment o
dei secoli XIXX X obdb | ialginndvamento del patrimonio figurativo, anche se i nuovi
soggetti venivano poi realizzati secondo i tradizionali canoni artistici. Tale fenomeno e

spiegabile con le continue richieste di modernizzaziond iidelgerie populaire

consequenziale da un | ato akg™g¢he mplicoels si vo
conoscenza dei personagg.i e fatti storici

nuovo materiale grafi co, codtiadcgrdduziona.tPar ildal | 6 a
Novecent o, dunque, riteniamo di non allont

bisognerebbe tener presente, oltre alla stampa periodica (si pensi ai resoconti di
settimanali difin de siecle a i romanzi d rz@gpopde Milano o dellad e | | a
Nerbini diFirenze, alla «xkDomenica del Corriere», sino alle immagini del «Grand Hotel»

a ridosso degli anni Cinquanta@tutta la tradizione italianadlustrazioni per il popolo:

191n Sicilia la percentuale di analfabetineld 6 1 era pari all 689% della popol
58% (Cfr.T.DEMAURO, St ori a | i ngui s Laierzeg Bad,d9638,p.B8&.al i a uni t a
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dai manifesti pubblicitari ai calendarietti profati distribuiti dai barbieri; dai cartelloni
cinematografici alle edizioni dodoarte per | a
Lbébart e p inpdtitolae,basataulicasiddettacriterio paradossale dei colori

in contrasto!?°

e caratterizzata dan aspetto violentemente colorato, obbligatoriamente
sintetico e rigorosamente fondato sulla psicologia dello spettatore, dovette a nostro
awviso costituire per i pittori di cartelli una ennesima (o meglio, probabile) fonte
cromatica indiretta di immediatfruizione.

Dal 1894, data della comparsa del primo cartellone a colori, finalizzato nel caso
specifico a r ecl amamerrcana deGehodee a Pblsdatadi mascia |1 t a l
del |l 6affisso cinematografico, si ifegovi | uppa
propagandistico (commerciale, cinematografico, politico, etc.) prevalentemente illustrato,

i Cui scopo, ovviament e, era quello di ri
fantasia e suscit ar INacalted detidperaceiscanabilpeon i | s
tale tipo di manifesti una certa affinita 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 dagii jpdir lo
specifico ambito cui é finalizzato (ragion per cui si servi spesso come modello del
cartellone teatrale, ed in tal senso giova ricordare che a livello nazionale erano prodotti
entrambi dall e officine gr af iamizzare @nRilmc or di 0)
ovvero una serie di azioni, doveva per forza di cose renderne in fornesicsini
car att er edinemdca@iNbn axasm seoondod il gusto di allora, i primi cartelloni
erano dominati da grandi scene di movimento e di massa.potardi, parallelamente
allo sviluppo delle nuove tecniche cinematografiche, comparvero volti e dettagli in primo
piano o che si dissolvono nella nebbia.

Considerate tali premesse,nastroavvis o , ~  facil e interasseucha e i |
guesti manifes 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 é stata indirettamente confermata dalle parole dello stdsssaAdro
Napoli, il quale, durante un nostro colloquio informale, in merito mi ha riferito che lo zio

Natale Napoli, veduto il filmEttore Fieramosc¥?’, rimase talmente colpito dalla scena

20ECasson, I | Cartell onismo e | 6il | uNubva BditriceoSpada, Roma | t al i a
1984, p. 50.

121 Regia: Alessandro Blasettiltalia 1938, 1147 Film liberamente ispirato a un romanzo (1833) di

Massimo D'Azeglio (1798.866), giasceneggiatoel 1909 @ Ettore Pasquali e nel 1915 da Umberto
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della giostra da volerla ricreare coi pupi. Questo ci conferma dunque chergggeati
cinematografici, comprese le relative locandine, divennero per i pupari una nuova fonte

da cui trarre soggetti, idee e motiaf.

Gl i influssi del teatro fipopol areo: |l e masc

Al fine di aumentare la forza attrattiva deitedi, 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
ambto palermitano, dove compaiono come protagoniste di scenette burlesche realizzate
alla fine dello spettacolo oppure durante |
vastasate(Lu curtigghiu di li Raunisi; Anatomia di Nofriu; Lo spedale deizpa
Virticchiu imperatore del gran Mogol, | tri nnamurati notturni, | cornuti, &tc.
Diversamente, soprattutto in area catanese,
assumono generalmente il ruolo di servitori degli eroi (scudieri, famightadini,
artigiani, osti, etc.). In questo secondo caso la loro funzione e 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 qualesso dialogano
apertamente (rigorosamente in dialoprdat o) du
dungue, come affermato da Pasqualino, sono molto simili a quelle dellacgpettei

burattini, in quantespesso si comportano in un modo che non € penfiehte 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|n merito al parallelismo tra i cartelli e i miéesti cinematografici si vedano, ad esempio, le locandine

del gia citatoEttore Fieramosceaoppure quelle del filmLa Corona di ferro(Blasetti, Italia 1941, 89,
caratterizzate nel primo caso dal | a ¢lantid, scgde,r azi one
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
delleguarattelle’?®

| personaggi principali, specifici della tradizione siciliana, sono Nofriu, Virticéhe
Peppenind®; i primi due diffusi nella zonmcci dent ale dell 6isol a,
prevdentemente in quella oriental&

Quando nella rappresentazione non € prevista la presenza di un personaggio buffo
speci fico, | 6el ement o comico  comunque 1in
essere sigecondarie, come un contadino sciocco o un prete dissoluto, che principali,
come il folle Orlando, il gigante Ferrau o Gano il traditore.

[ 6nostrod Peppeninu stabilisce col pubb
tonto e un poo6scfhuerrbeo dceolnmea Icecomme di a del | 6 a
facilmente con chi lo circonda, insegué miraggio di una gran mangiata che possa
finalmente saarlo e si caccia nei pasticci a causa di scambi di persona che lo
costringono a imitare caricaturalmentegunaggi di altra classe sociale

Il ruolo di Peppeninunelle farse & documentato da alcune attendifaihti

letterarie,in Cardellodi Luigi Capuana, Milano, Sandrof907, si legge«Repertorio

123 Guarattelle Burattini a guanto che rappresentano le avventure di Pulcinellarntine napoletano
corrisponde al siciliantutui e al milanesenegatelusati per indicare i burattini.

124 Nofriu e Virticchiu calcano ancora le scene del teatro dei pupi. Il pymdeomitanoFranco Cuticchio
ha realizzato una serata con un avanspettampide maschere Nofriu eiMicchiu, lo spettacolo classico
Léassedi @& addncluBener unafarsetta comica con Nofriurdc¢hiu: unmix molto gradito e
apprezzato dagli spettatori.

Peppeninucaratterizzato da un occhio cieco, raffigureliauso, € generalmente accompagnato dai figli
TittaePippuzzzeapparti ene al gruppo dell e nuove maschere coc
di guesta masOpracat anegpa,cadareilMad dall a figura di
persmaggio comico che compare nella sacra rappresentazione intit@atanebre illuminate nella
sagratissima notte del natale di NostBignore (nota al popolo col titold.a nascita di Gesu bambiho
scritta dall é6acese Gi us e Cptania, Mer stipi @iBisogr@, mdl B/rb2aMella e st ar
messa in scena catanese si attribuisce grande importanza al personBggjuirdnu,cui spesso si deve lo
scioglimento di importanti nodi narrativi e la punizione dei traditori colpevoli, assumendonrodal il
ruol o simbolico di Agiustiziere del popol o0. Egl i
avevano esitato a modificare e/o inventare, delle vicend® dio v o  d'® A& rd¢i Patadini di
Francia‘®, ma anche dGuerrin Meschince di Guido di santa CroceZoppo, caratterialmente sagace ma
apparentemente sciocco, ironico e triviale; Peppininu si riallaccia alle altre figure comiche della tradizione
teatrale occidentale, conformandosi alla figuraTékster segnato da deficienze fisickeambivalente.

Nei c a ropre buesta mdseherk ¥eniva 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 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 verdey fadal ei capelliraccolti¢ 0 6 Yt uppu

126 A questi se ne aggiungono altri secondari come Lisa, Testuzza, Citrolo o generici come il Barone e il
dottore. Inoltre non é raro trovare anche maschere non siciliane come Arlecchino, Colombina (tradizione
veneziana), Gioppino (tradizione bergamasca), Fagidtradizione bolognese) e Pulcinella (tradizione
napoletana).
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svariatissimo: tutta la serie delle imprese dei Cavatletia Tavola Rotonda, tutte le
commedie e le farse dowulcinella, Tartaglia e Pepydappa e PeppHino facevano

smascellare dalle risae Peppeninu esprimendo il punto di vista del pubblico, diventera

| 6interlocutore naturtaail e del puparo con i s
Nella sua livrea settecentesca Jediamo ritratton e | | 6 darNataleeeda Rosario
Napoli

Iconografia teatrale

Léopera dei Pupi , essendosi costituita col
preso i suoi modelli dai precedenti gpebli tradizionali e dalla moda del teatro colto di
guel 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 romantc o , tipico delle scenografie dell
comuni messinscene del Melodramma; sia da elementi piu pragmatici come

| 6ambival ente caso del pittore Giovanni Di
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come puparo e illustratore dirca el | i per | 60Opera (abiliss
cavalleresche) e come tecniscenografo per il Teatro Massimo di Palermo.

Di conseguenza, per |l a formazione c@ompl ess:s
doi mportanza ul t er enporaneanradeione tedtraley slandi neatridea c o r
colta che popolare. A tale moda, «si ricollegano, per la foggia degli abiti, i caratteri
fisionomici, lo stile e il tipo di ambienti evocal®$, non solo i cartelli, ma anche le

scenografiee gli stessi pupi.

Gl i influssi del teatro ficoltoodo: codici ges

Se la tradizione popolare iolg soprattutto sugli aspetfisionomici e caratteriali
riguardanti le maschere, quella colta® n i n Oprasdltant pdr guanto concerne i
codici figuratvi convenzionali dei pupi e delle scene (e di cio, evidentemente, troviamo
amplissimo riscontro swartelli), ma la influenzo anche col suo repertorio codificato di
gesti usati per esprimere emozioni® varie, s
Durante il corso dell 60ttocento in campo |
assume fondamentale importanza la cosiddatta del bel porgere disciplina che
i mponeva alloattore | 6adozi on&°Qdesticedici ri gi d
geguali sonoripresi in maniera piu fedele sui cartelli che nella effettiva messa in scena
con i pupi. Cio accadde ovviamente a causa delle particolari caratteristiche meccaniche
delle marionette, cui tali codiciono adattati. kgesti codificati deicarteli, confrontati
con movimenti e gesti dei pupi sulla scena, confermano percio indirettamente che il
codi ce c iOpraderivada codia@ gestu@ali appartenenti ad una tradizione teatrale
gi ” costituita e consol i datgenerbdimspettacoioma de
[Opera dei Pupi] in Sicilia**®. A tal propositoAlessandroNapoli ha riscontrato sui

cartelli un repertorio costituito da 43 pose sceniche codificate, volte ad esprimere tramite

127 A, PAsQUALINO, L 6 0 p e r a, cill,ei 84. paistudioso in particolare fa riferimento alla sola moda
teatrale colta.

128A NapoLLI | racconto e i col ori .eiRuSctammeseit.@p.94. ¢ Cartel | i e
129vi, p. 92. Lo studioso siciliano riporta una breve lista di manuali teqmiatici, risalenti al XIX secolo,

riguardant.i | 6argoment o e r edat tLézioncd declamaziore edii f ar c
arte teatraledi Antonio Morrocchesi (Firenze 1832),6 anal i si g e n d@irSerafino Tdrell | a mi mi

(Milano 1842),Studi sulle arti imitatricidi Carlo Blasis (Milano 1844 Rrontuario delle pose sceniclo
Alamanno Morelli (Milano 1854)Trattato diArte Scenicali Serafino Torelli (Milano 1895).
130 [a;

Ibidem
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gesti enfatizzati ed eloquenti sentimenti ed atteggiaininfierezza, stizza, gelosia,
stupore, paura, rimoos comando, minaccia, preghigfa

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 wuna mano poggiata sulla
fronte) 132

Orrore misto a sorpresa in questo bel
particolare realizzato sempre da Natale
Napoli nel cartelloEnzo nella valle della
morte libera la sposa Amali (Storia di
Uzeta) «Bocca dischiusa; braccia protese in
avanti col palmo della mano apertts.

Le influenze prettamente iconografiche

piu rilevanti sono, tuttavia, riscontrabili

sopratt

utto negli elementi dec

-
k£

L E
orativi del boccasa,

fortemente ispirati alla scenografia del teatolto
romantico Tali apparati scenici includono
numero vario di teloni, comprendengevolte una
tela dai colori vivaci con la Trinacria, simbol
della Sicilia; il sipario; le quinte ed i fondali

hY

Anche per gli scenari e evidenziabile ulg

differenze funzionali e dimensionali.

raffigurano soliamente scene di battagl# duelli

131 |vi, pp. 9294.

132 |vi, p. 93

133 |bidem

3L e 1 Ba trapmragdntar® dl momentolcimi nant e di  urOpea dg Pupit llacol o de
rappresentazione scenica, in cui si da sfoggio di fantasigesnmozzate, anime in volo, busti squadat
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o tornei. Nel catanese in particolareagvisabileuna tradizione legata alla raffigurazione

di grandi battaglie campali. Tuttavia non € insolito trovare episodi tratti dalla storia vera

o da altre leggende svincolatelda t i pi c o r e p € sipari dssumodoeun!| 6 Op e r
valore particolare specialmente nel palermitano dove, rispetto ai piccoli scacchi dei
cartelli, rappresentano per I pittore | 6e
proprie qualita artisticheLe 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 do6dFIm oppur
ambito catanese, il lsosascena del teatro spesso presenta panneggi reali come un normale
teatro doéattori. Maggiori differenze preser
a Catania, sono dipinti a tempera su tela e aribtela due bastoni, ma su questo

torneremo.
Le storiedipinte f unzi oni douso
I cartel i del | 6opera dei pupi di tipo ¢

popolare molto ampio, il cui valore documentario € oggi unico e irripetibile.

Accanto alla funzione pubblicitaria cui abbiamo gia acceato,c 6 quel |l a narr
II pittore di cartelli ha qualcosa da raccontare al suo pubblico e le illustrazioni, piu delle
parole scritte, penetrano nella vita del
sarebbero rimaste senza vita e senza voce s@gsero state sollecitate, oltre che dalla
comunicazione verbale, da quella visiva. Focillon ci ha insegnato che le forme artistiche,
una volta create, finiscono con | 6assumer e
ai loro autori che, dissolvendo larriere 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
e al contempo il luogo in cui artefici e pubblico rappresentano se stessi. Attraverso le
immagini lacultura popolare siciliana finiva con il riflettersi in un magico specchio in cui
il paraitres i s o v r a ptie oiftutandasi casil alla&toria e consegnandosi al mito.

| manufatti conservati nefondo Napoli e su cui a breve ci soffermeremo,

altro, varia in base all&cuola; mentre a Catania la battaglia riguarda principalmente un paio di Pupi che
eseguono dei movimenti limitati, a Palermo l'azione € piu movimentata e consta di due modulildivers
squadronee labattaglia

1353, ViBAEK, Le scene e le figurén Antonino Buttitta (a cura di) colori del sole. Arti popolari in
Sicilia, cit., p. 246.

136 Cfr. G.CoccHIARA, Il folklore siciliang, cit., p. 201.

84



testmoniano la vivacita del clima cuturale della Catania di Otto e Novecento, la curiosita

degli spettatori che erano chiamati a rivivere quelle gesta e ci ricordano quanto il teatro

di figura abbi a nutrito | 61 mmagi nasii o pop
trasformano da O0disegnod a cartogramma del |
pertanto recuperare tali figurazioni e riproporle alla pit ampia fruizione comune é attivita

di salvaguardia di Obeni 6 dobéarte.

Unodultima funzi onscerhee meolslsa adms trii caoznioo n e
quella decorativa: i pezzi che puparo e pubblico consideravano i piu belli e riusciti
veni vano appesi alldinterno del teatro CoO0me
anche a livello popolare, ukungwollen che & desiderio di bellezza, arte per il gusto
del | 6arte. I cartel i pertant o dlidascalina | at o
che assumeva aspettd.i pubblicitar: e divul
simbolica che si articole in forme esteticalecorative ed epicbgurative.

Il mestiere dei Napoli offre un ampaorpusdi cartelli (circa 400) dipinti a tempera, a

colori accesi e vivacill discreto stato di conservazione € stato assicurato dal fatto che

essi non sono stghii ¥2 esposti nN® utilizzatd. come 0Qgg
pubblico, | 6esigenza di affigere ogni gi o
particolarmente rovinat. nei punt i del |l e pi
unpiegad 6al tr a. Dopo | 6esposizione infattd.i i

guattro 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
a | nitetno del teatro.

Léestrema deperibilit”™ dei cartelli catane
con lo stile alguanto elaborato della pittura. Il fatto che si trattasse di una tecnica pittorica
rapida e immediata non deve far supporre cheef@nche facile e elementare. Essa é
invece una tecnica visuale consapevolmente orientata verso certi esiti, e percio di
difficile esecuzione. Bisognava tratteggiare rapidamente le figure nella loro gestualita
ampia e teatrale; dare efficacia di espressianvolti; colorire le armature utilizzando
come base di fondo il colore marrone della carta da imballaggio, che si doveva poi
ravvivare corbrilli di giallo «a effetto»; infine campire il paesaggio e le vesti esaltandoli
con un acceso cromatismodicanst o, t al e da attirare | 6occh

| 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 rappresentazionigufata che diventa narrazione. Si comprende bene,
nella scelta e nella presentazione dei soggetti, che accanto al carattere meramente
funzionale nei confronti della storia cb6 ¢
il pittore descrive uno spazia tre dimensioni e tutto quanto vi accade in un certo tempo.
Sui cartel sovent e | 6artist a oper ava
raffigurandovi simultaneamente concentrate azioni che nella effettiva messinscena
teatrale erano presentate ircsgissione temporale. Negli schemi compositivi dei cartelli
catanesi il rapporto sfonefigure € tutto a favore delle seconde. Le figure, infatti, sempre
intere e in primissimo piano, campeggiano sullo sfondo e lo dominano. | pittori dovevano
poi sceglierequale scene riuscivano a marcare, esplicitandole figurativamente, le
opposizioni ideologicheoncettuali sottese al sistema dei valori e di regole condiviso dai

ceti popolari siciliano (benes male, noivs altri, amicivs nemici, cristianovs saraceni,

convertiti vstraditori).

«Noi Napoli ci dilettiamo di pitturas®’

Cio che abbiamelencatosino ad oras u | codice figurativo dell
Carteli*®pudessere applicabile sia all Gaddowwa cat a
non diversamentspecificato. Ma, come gia dettimcusdel presente lavoro e costituito
dal fondo Napole, nel caso in esame, dobbiamespd er due par ol e sul | ¢
personalita artistiche dei due pittori che contribuirono alla realizzazioni di tali manufatti.

La storia deidfdttinan & eé pgoepseré altroeche la storia ditgques
individui e delle loro opere

Rosario Napoli, maniante (animatore), pittore scenografo e cartellonista, apprende dal
padre don Gaetano il linguaggio e la grammaticaladgirecedente tradizione
cartellonistica (Francesco Vasta, Sebastiano Zappala e Carmelo Chines),quoesti
modelli innesta le opere dei grandi del Rinascimento e quelle dei pittori manieristi,

barocchi e neoclassici, che piu eraftini al suo gusto pela levigatezza delle linee e

137 Espressione utilizzata da Natale i ripresa dalla sottoscritta anche per un contributo nel catalogo

della Mostra (Catania dal 4 giugno al 25 luglio 2015) dal titola Guer raé i o dico | a gu:
belliche nei cartelli della Marionettistica dei fratelli Napobuetredue EdizianLentini, 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
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delle forme. Ingentilita la sua mano attravets®@ i mi t azi one di qguest.i
comincia a introdurre nella tradizione cartellonistica catanese un linguaggio grafico e
pittorico piu raffinato e personale applicandor esempio, per far emergere le figure dal
fondo, non piu 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 égrtica dello sfumato per fusione di colori (e non per
sovrapposizionie dirgdazioni chiare o scure sul colatefondo). Introduce la tinta del
rosa confetto, soprattutto pepanneggi delle figure femminig la nota realistica della
goccia di sangue ehcola ad un angolo delle labbra dei trafimifaticabile dipinseun
numero straordinario diactelli non solo per il teatro del padre, ma anche commissionati
da al tri pupar.i attivi a Catania e in pro
consera un suo elenco autografodadirtelli da dipingerger 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 cartellaaist
catanese rinnovandone il linguaggio pittorico. Il testimone passa al fratello Natale, di soli
tredici anni

Natale Napoli, ma@inte (animatore)pittore di teste e di scene di fondo, subentrato a
Rosario cerca subito di dpressiona rQeestaistrada dua p
guella dello sperimentalismo tecnico e cromatsmstenuto da un costante lavoro di
osservazione e imitazione di modelli pit o metlosiri che a seguire vedremaa
duttilita di Natalespiega il succedersi e il sovrapporsifdsi stilistiche differenti che
riescono a coesistere armonicamente anche su cartelli realizzati con modalita diverse in
uno stesso periodo di temp®@inamismo dei corpi in movimento, immediatezza
espressiva sino a raggiungere delle volte una vera e arogeformazione
espressionistica, e un certo barocchismo nella rappresentazione sensuale dei corpi
femminili nudi sondarale matrici di fondo che ritroveremo nei cartelli di Natale Napoli.

Oggi | 6unica persona in gr aucondoldiegol@elpi nger ¢
tecniche tradizionali € Giuseppe Napoli, terzo figlio di Natale. 1l 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 illustatori del tempo ampiamente conosciuti in Sicilia, si ricordano su
tutti i soggettidi Francesco Hayez, dalle cui litografie attinsero numerosi soggetti anche i
pittori di carretti*® e di Gustav Dore.

Una particolare font e dta, intltiepnelle immagihiiac o 0
stampa di gustdroubadour la cuiinfluenza si riscontra negli schemi compositivi di
scene quali iConvegni di amore in giardinocaratterizzati dalla predilezione per le
atmosfere crepuscolari o notturne, le architettutiye, etc:*’

Tuttavia, sui cartelli raramente troviamo esplicite citazioni tratte dalle illustrazioni di
celebri autori péopeébvadicther ieabbeo Intaag.gi or e
motivo considerata la fonte piu importanéda Storia dei paladindi Francia compilata
da Giusto Lo Dico e illustrata dal Mattatio, le cui xilografie eserci@ sui pittori di
cartelli un influsso simile a quello della letteratura cavalleresca sui pdp&iiraffronti
| 6i nci si on e Orthrd presanellrede(1B5860) con Trabazio, Rosaclerio

preso nella retelel 1957 di Natale Napoli.

1395 Lo PresT, | Pupi, Sudio editoriale moderno, Catanid27, p. 48.

MOA NaPOLLI | racconto e i colori. ¢Storiocitgp6d cCartellie
141 Ta)i influenze sono distinguibili particolarmente in ambito catanese, dove le scene dei carlili, mo

pit grandi di quelle palermitane, presentano una maggiore definizione nella descrizione dei dettagli e una
diversa organizzazione scenigpaziale.

142 Cfr. A ButTITTA, Cultura figurativa popolare in SiciliaS. F. Flaccovio editore, Palermo, 1961, pp.

231-243.
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PerRosario e Natal¢ali scene fornivano essenzialmente dei modelli da cui cogliere
alcune soluzioni iconografiche o strutturali. Le somiglianze riscoittrainfatti,
riguardano principalmente, oltre ad elementi prettamente decorativi dei personaggi, le
posizioni e i rapporti tra scemafigure o fra singole figure

Intorno alla seconda meta del terzo decennio del Novecento, una nuova e importante
fonte conografica, tanto da influenzare quella chAkessandro Napoli definisce la
«seconda stagione della cartellonistica catasiéSeé costituita dalle illustrazioni che
corredavano le pubblicazioni a dispense di classici e romanzi popolari della casa editrice
G. Nerbini di Firenzé** Tra gli illustratori che vi lavoravano si trovano alcuni dei
maggiori artisti italiani del momento come Fabio Fabled & proprio ka comparsa
delle illustrazionid i g u e st Ofa seguitansoprattiitte in area catanese e in

paticolare nei pittori Rosario e Natale Napoli, un rinnovamento del linguaggio figurativo

M3A NaPOLLI | racconto e i colori. ¢Storiocitg.66 cCartellie
144 e edizioni Nerbini avevano una copertina in quadricromia stampata su carta patinata, al fine di rendere

pill vivaci i colori, mentre le pagirieterne del testo erano in bianco e nero.

145 llustrd piu 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 lierata, 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 Huttilita tecnica e cromatica nell'ustella tempera e dell'acquerello,

un'originale levita narrativa.
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dei cartelli. Vediamo lo stesso soggett@jnaldo che doma il cavallo Baiardan Fabbi
(193334) e in Natale (1942).

Tale linguaggio € caratterizzato dama maiera nuova dpassare colori, con tinte

meno accese, piu tenui e sfumatejnecerto modo di tratteggiare le figure immaagie
come lontane sullo sfondeealizzate con fare macchiettistico, mediante poche pennellate
rapide ma decise.

Un effetto direttodi questo nuovo approccio, che potremmo definire piu 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 unamarcata linea scura di contornbuttavia, tale innovazione € da considerare il
mero frutto di una fase sperimentale poiché, gia sul finire degli anni Trenta, morto
Rosario si riscontra in Natale wun definit:.
importante innovazione e rilevabile nella resa delle armature.

Convenzionalmente le piastre metalliche di queste ultime erano realizzate con tonalita
gialloodor at e, sfruttando | a cosiddetta tecni c:
periodo della sua atita artistica, Rosario introdusse la variante color acciaio, con
tonalita azzurre o argentee, desumendola a sua voltaptbprib | e i I l ustrazi on
In tal caso le armature erano campite con una tinta biarmarrata, con lumeggiature
azzurro claro e ombreggiature blu; oppure in grigio scuro, con lumeggiature bianco
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argenate e ombreggiature nero lavatono | t r e, se ne constat a
ricerca volta al raggiungimento di una maggiore plasticita nella rappresentazione
dinamicadelle figure in movimento.

Piu in generalej cartellonisti ricavao da tali illustrazioni, spesso al fine di rinnovare
alcuni schemi gia consolidati, il solito repertorio di pose, sintagmi figurativi e moduli
compositivi, riadattandoli ai propri canoni.

Nel dettaglio, Alessandro Napoli ha individuato tra le microunita 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 nuose g@ite 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,agtrata 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 citallqueella 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 € costituito dalla vastissima produzione di
immaghni a soggetto sacro, i cui automostrano una cultura iconografica comune
riscontrabile nell dédintera gamma dexvotgl or o

statue, pitture su vetro o stampe devote.

pr

L6insi eme di g uest e Napop princgpalmenie neltcast idiz zat o

rappresentazioni sacre, comeNativita, la Passioneo le vite dei SantiTuttavia moduli

tipici dell 6iconografia sacra furono adott

figurativo di alcuni personaggi specifigja reali (papi, cardinali, monaci, suore) che

fantastici (angeli, maghi, demoni, morti, creature mostruose); per illustrare varie forme di

intervento del AfSacroo sulle vicende degli

simbol i ci ,no e ibpaadisd; @ andom,rper scene di battesimo in punto di

mort e, per scene di martirio o altro. Un a

inoltre, si riscontra anche nelle numerose edicole votive che venivano spesso raffigurate

nelle piu sangmose scene di batglia o in preparazione ad esse.
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Il Fondo Napoli**°

La campagna fotograficehe ha riguardato i cartellijurata sei mesi circa, si & svolta
presso la bottega di via Reitab, presso il centro commerciale Alle Porte di Catania e
preso il Museo Musca a Taormina ed é stata realizzata mediante macchine fotografiche

digitali.
C stato necessario installare | a macchina
| 6esempl ar e da digitalizzare su lestte banco

appositamente. Un intervento successivelibto editingha consentito di ripristinare i
reali strappi e contorni irregolari dei cartelli.

Fotografare un cartello non é una cosa facile, gli scatti per ogni singolo manufatto
sono stati 4/5 poich@uesto andava fotografato chiuso, dal recto e dal verso se
polivalenti, con e senza ricordini (che pot
di carwuebthoodt gl i s cuntcartello rappresemavaadei pantioolare s e
di rilievo s fotografavano anche quelli (rattoppi, ripensamenti, personaggi raffigurati di
rado).

Cé6 da c hiémale staie venisserocchnsiderate piu belle e importanti
determinate scene del racconto e non altre che, come tali, erano degssexH
raffigurate sui carteliSi cur amente molto era dovuto al g
anche la volonta di raffigurare scene e personaggi che potevano avere un forte richiamo
di pubblico. Ndla sceltadei cartelli da inserire nel presente lavoi@n® partit da una
dicotomia fondamentale per | 60pera dei pupi
eroi e anti eroi perché e quetie ritroviamo maggiormente e megtarrata nei cartelli
di Rosario e NataleA questo tema si ricolgano anche i cartellsul tradimento
(l1'6infedelt”™ andava punita in modo esempl al
suprema alla contrapposizione cristiani e saraceni. Figura cara ai pittori € poi Malagigi,
cosi come davano il meglio di se nelle raffigurazioni délfan Serate. Chiuderanno la
carrellata il cartello pilota della mosttaa guer r aé i Qscaltd arabconhea guer
allora perché rappresenta unicume una serie di v eLroseil ,e ncar t e

delle tavole a pagina BXiporta: autore, tita, datazione.

148 | materiale che per questioni pratiche non & possibile inserire a corredo del testo sara disponibile su
supporto di memoria.
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Bene vs male

Al 1l 0i ntaizzond edelulld ur al e ed | deoatasegelac o vei ¢
coppia oppositiva fondamentale e maggiormente raffigurata da Rosario e Natale Napoli e
guella cherappresental dualismo benevs male, ovveroamici vs nemici o, meglio
ancora, cristianvs saraceni.Duelli, sfide, battaglie, stragi, soner tali motivitra i
soggetti mggiormente utilizzatiDi seguito si riporteranno alcuni esenmeil tentativodi
sottolineare Igpeculiarita di questi cartgllalcuni dei quali caratterizzadia aspetti molto

cruenti.

1A P SPEMyoL0sg
RECITh dath STeth -

Tav. 1

Natale pone al centro gli eroi positivi che, in equilibrio chiasmico, quasi costituiscono
un perno attorno a Cui ruot a | 6azione. A
d 6 ar ma tzzate sul tesrgne e le molte ferite aperte sui corpi dei contendenti, veniva
evidenziato il valore dei due cavalieri. Non e di certo tra i cartelli piu sanguinolenti, ma il
pubblico all depoca apprezzava questo aspet
sangue aveva una precisa iIimportanza (Agr an

ricordini): sui personaggi positivi era tributo di onore e aura di martirio, quello versato
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dai personaggi negativi era il prezzo da pagare al fine di scontare le colpe.

Natale era poi uno sperimentatore e da Rosario deriva la novita delle armature giallo
dorate realizzate cone |l a tecnica fa rispar
perfilatura netta (contorno marrone scuro 0 nero), ma per contrasto de laotre.

Facendo un salto indietro agli anni Trenta, anni in cui Natale si trova a dover prendere il
posto di Rosario possiamo vedere che se e ancora presente la perfilatura scura, gia
|l 6artista padroneggia il r egnecartelomistica. di pose

Nel | 0 e seguenpeirealizzato tre anni dopo la scomparasa di Rosiaale

evidenzia ancora dpiu la ferocia della battaglia, raccontandoci storie di agguati e

i mboscate 6éa tradi ment ob0.

Tav. 2

Natalemostra una sapiente @gizzazione dello spazio, non facile comunque viste le
dimensioni con cui si aveva a che fare, in tre gruppi imperniati sui tre cavalieri cristiani. |
cor pi caduti, ben scorciati, ci danno | 6i de
battaglia ganto piu realistico possibile.

Quella stessa ricerca sperimentata da Rosario tra il 1929 e il 1930.
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Tav. 3

Una estremavarieta di pse, duellanti in combattimento, guerrieri in lontananza,
bandiere sventolanti in un cielo azzuolte aumentano il sensib profonditae caduti sul
terrenoinard t e pose prospettiche ¢ amteotuteenellaz zano
cartellonistica catanese una nota di crugllismo che qui possiamo anmmenie: la goccia
di sangue che cola ad un angolo delle labbrareéitt (si vedatesta mozzata in basso a
sinistrg.

Come si diceva, indubbiamente gli spettatori, apprezzavano e condividevano tale
cruenza e chi li realizzava, consapevole di cio, ricorreva a raffigurazioni in cui la morte
era un accadimento quasi notendn 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 li pur valido significato della vital | tradi ment o, | 6i nfe
puniti in maniera esemplare e |l a perdita d
subitao ancor meglio alla trasgressione delle regole poste da una ben determinata societa

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,rmai cieco, viene trafitto a morte. In lontananza, sul

pi % alto mont e, OrAnacnhdeo isng ug U d sat 6l odpCel riaf ,a nd e
altre, la battaglia si fa atroce. Il corpo di Oliviero trafitto dalle spade dei suoi nemici € in

una maschera diangue cosi come Agolaccio al suo fianco. Interessante € questo uso
insistito del colore blu che non ritroveremo in altri cartelli di Natale e che ha un esito
fortemente espressionisticQuesta cartello fa parte, insieme ad altri 19, della campagna
fotografica realizzata in occasione della modim@i e traditori. Astratti furori contro

| 6ot t usi tcCartelii seleziopabi & esposti presso la Scuola Superiore di Catania

in occasione di una messinscena per pupi catane€iodversazione in SiciliaPer

|l 6occasione EIlio Vittorini rerispettivplemduagdii n i Ci
mitico-allegorici, una storia che intende rifle sul mondo offeso e sulla necessita di

ristabilirvi ordine e giustizia.
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La fede nei cartelli

La religioneforniscela sanzione suprema alla contrapg@mne di cristiani e saraceni,
fondandosi sul | 0o ppessrior (raigioso). équesta appisiziane | e v er
si collegano una serie di cartelli iwmon vVvi si

Santo o di Cristo.

Tav. 5

Il nuvolato ci introduce una figura angeliche 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 zatsilda 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 e ripreso nella veste del secondo cavaliere, cosi come € azzurra la veste
del |l 6angel o iepiurnate| ileressoidel nantells dekcavaliere € ripreso nei
pantaloni sbuffati a mezza coscia di Colbrwi® ritroviamoin una parte del nuvolato.

Protagonista e poi il giallo oro nelle armature e alle spalle della visione angelica.
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A seguire abbiamacelto un cartello della maturita di Rosario Niapdipinto poco

prima di morire. Anche qui a consolare il protagonista conmaefigure angeliche.

Tav. 6
Il cartello e interessante per due motiviprimo € perché Rosario giunge ad esiti

Y

prospetticie cromaticinotevoli Le tinte pur essendo brillanti sono sfumate per fusione di
colori e non accostate tra loro. La figura di spalle (Rosario sara il primo a inserire nei
cartelli cavalieri armati visti di spalle), la scalinata e gli edifici che fannsfaado sono
resi con una padronanza prasiga notevole. Il secondo motive perché questo cartello
e0trucmagbdooancora Otruccabiled. Si tratt
episodio specifico che venivandelle volte riutilizzati dai pumri per altri episodi,
modificandoli opportunamente per mezzo di interventi sulla superficie cartacea del
dipinto.

Esistono, ci ricorda Alessandro Napoli, tre modalita diversgéragccaré un cartello.
La pri ma, sbrigativa e ervemondredto sullaasuperfcie nsi st

originale del dipinto, stendendovi pennellate di colore a coprire alcune parti o ad
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aggiungere  dettagli. La seconda  consistegre

nel | 6ut iridoidinozedor serittei aggiuntiveper

appena v applicazione medliante lurd spillo Gy
una folta barba, si trasformava facilmente in una
nota crocifissione.

Applicando questo procedimento aggiuntivo

posticcisi canb i av a |délla digure,tilt sesso,

| abiuestogmodo di iddilatawad
praticamente alléinfini
pezzi.

Tav. 7
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