Sergio Bonanzinga

Mori e Cristiani in Scilia:

tradizoni drammatiche e musicali *

La Scilia offre un ampio evariegato panoramadi per -
formances drammatiche, coreutiche e musicdi che pone
emblematicamente in evidenzal'incidenza dellapresenza
islamicandla culturaislana Nonostanteladominazione
musulmana (827-1091) ebbia comportato efetti positivi
insvariati settori (basti pensare dl introduzionedd le col -
ture agrumicole e di innovativi sistemi irrigui e codrutti-
vi, cfr. Amari 1880-81, 1933-39), e dgnificativo osservare
come il conflitto ideologico che contrgpponeva le due
grandi religoni del Mediteraneo abbia determinato
anchein Sdilia una percezione negativa dell’eredita” sa-
racend’ (cfr. D’Agostino 1999, 2002). Atteggiamento ul-
teriormenterafforzato dd I espansioneottomanaedd dif-
fonderd ddlapiraterialungoi nogri litordi. Ancoravivo
ndlatradizioneorde éil detto Cu pigchiaun turcu e !
(Chi catura un turco ne e padrond), che manifesta il
piano di decodifica del “diverso” — sia musulmano, turc-
0,neyroo pirata —in quanto “ Elvaggio”, ridudbile per-
ci0 a"“ cosa” dapossedere in cui I'immaginario simbolico
ddI Occidentecridiano ha confuso edegradaol'dtroda
sé Questaaccezione ha esitato in opposzioni smantico-
epressve di notevole interess, di cui lo ontro amato
traMori eCristiani codituiscela declinazione piudiffusa
(come nd resto dell’ Europa cristiang). Tale conflitto g
stemperatuttavia nd contesto ddliano in moddita meno
cruenteche dranmatizzanoI’'omaggio reo dagdi “infede-
[i” allasantaCroce, come accade ndla danza agonigica
dd Tatarata a Casteltermini. Ancora piu significativo il
fatto che, sebbene ecceziondmente il rgpporto ocon |l
diverso esiti ndla riplasmazione in senso positivo ddla
figura del slvaggio, come tramanda il mito del ggante
moro Grifone che gposalafanciullacristianaM aaeinsie-
meallei fondaladttadi Messna. Apparepetanto poss-
bileridurre la varieta ddle prétiche chetuttoramettono
in cena il rgpporto traMori e Cridiani in Scilia a una
tipologiafondatasulla semRAZIONE, identificata nd tema
dd contrasto armato, e sul CONGIUNGIMENTO, €presso
attraverso i motivi dellaconversione e ddle nozze.

Il ‘contrasto’

Il trionfo dei Cristiani sui Mori si trova spesso
associato nel mondo cristiano a culto della Vergine,
del Cristo o del santi. Cosi in Sicilia, nei paesi di Scicli
(provinciadi Ragusa) e di Monforte San Giorgio (pro-
vincia di Messina), rgopresentazioni di carattere
drammatico-musi cal e Sono connesse, rispettivamente,
ale celebrazioni della Madonna e di sant’ Agata.

L ultimo sabato di maggio s festeggia a <cidi la
Madonna ddla Pieta, detta“delle Milizie”, con una
rgopresentazione drammatica che mette in scena la
sconfittadei M usulmani. Secondo la tradizione locale
s trataddlarievocazione di unabattagliacombattuta
nel marzo del 1091 da Cristiani,guidati dal conte nor-
manno Ruggero d'Altavilla, edai Musulmani coman-
dai dall’emiro Belcane. Fino a primi decenni del
Novecento |'azione s svolgeva per la vigilia ddla
penultimaDomenicadi Quaresimain unaspianatadle
porte del paese attraversata ddlastrada che conduce-
vaa Donnalucaa (sul litorale meridionale dell 1sold).
L esercito cristiano era composto da contadini e arti-
giani di Sdcli, mentrei Musulmani erano impersonai
damarinai e pescatori provenienti da vari centri ddla
costa(Donnaluca a Sampieri, Pozzallo). Giaa partire
ddlalbai “Turchi” s riversavano con gran frastuono
di schioppi etamburi per leviedel paese Ndlamatti-
nata si andava costituendo ancheI'esercito cristiano e
dopo mezzogiorno le due schiere nemiche s raggrup-
pavano davanti dla ChiesaMadre. Dali s aniavauna
processione formata nell'ordine dai Cristiani, dai
Musulmani e dal dero con I'imponente statua ddla
Madonna, raffigurata a cavdlo, con gada sguainata,
mentre calpesta i corpi di due “infedeli”. Giunti al
piano dell' Aliveto, I'esercito di Ruggero s aserraglia-
va, insieme al fercolo ddla Madonna, sul lato destro
ddla strada, mentre la truppa saracenas disponeva a
sinidra. 11 combatimento era preceduto da un lungo
scambio di battutein siciliano, primatrai mess e poi
trai condottieri, puntualmente riportate da Giuseppe
Pitre seguendo unacronaca del 1878 di Valentino De
Caro (dr. anche Pitré 1900: 333-341):

[...] pate I'ambaiatore crigiano su di un ronzino
dla volta del campo nemico, e incontratosi col turco
cominciauno scambio di complimenti in didetto:

«Dimmi, cani infidili musulmanu, pirchi ti truovu
ancora nna sti cuntradi, duoppu chi lu miu gran generali,
conti Ruggieru, € vinutu a cacciariti come un cani di tutta
la Scilia?»

«Mi cd mannalu miu gran Sgnhuri Becani, gnirdi dilu
gan signuri Mudafa patruni di laTdia edi la Oropa, thi
wuoli pagatu lu tributu, chi pri tanti anni nun d aviti wlutu
pagari. Lumiugan Sonuri vi pasal'ultimu buonu pirmis -
U; Si novidriti tutti li suoi vascdli Sharcari un tirrimotu di
barbarichi, chi vi portirannu ai li vostri mugghieri ecu li
figchi in Tartaria, avinnirivi comu armdi d ferae mantini -
rvi in priguni cu’'n gudtu d'acua enasarda d pisci».
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I1 battibecco diventa sempreppiu pettegolo etermina
col ritorno dei due messi senza conclusione di sorta
Allora dal campo cristiano si muove Ruggiero in perso-
na, che dell’antico arnese oggi conserva il solo elmo in
testa, evacol suo stato maggiorefino a palco su cui siede
il generalissmo nemico, pipando impassibilmente fra i
suoi Emiri e Pasciad’ ogni generedi code. Il generale cri-
stiano non meno burbanzoso del suo ambasciatore, apo-
strofa exabrupto il turco e

«Finalmenti vuoi lasciari in paci la Scilia, sbirru di
Maumettu, o ti pigghiu a cauci in culu nfinu in Barbaria?
Sai tu cu parra cu tia nna stu mumentu?»

«Parra cu mia un miserabili cristianu chi puozzu accat -
tari cu li tappini viecchi di li miei schiavi! Mi fai ridiri cu
i tuoi minacci, piezzu di Conti Allampacucchi. — E nun sai
chi cu na sula taliatura mi basta all’armu di fariti 'nchiri li
causi di cira, atia etutti li toi guappi chi puorti a lu latu?
— E suddu fazzu smoviri tutta la mia armata di terra e di
mari, chi nni sara di tia e di tutti li tuoi pupili sbinturati?»

«Mi fa pieta, cani musulmanu! —Manunsa @ oranun
sugnu cchiui sulu echi nni la Tdiac’elu miu cullega Vittoriu
Emanudi eGiuseppi Garibddi, tirruri di li crigianuna>

«Mi pari musca tu eli tuoi colleghi e accurzamu chiac -
chiri, si no cu na botta di spatati fazzu sautari latesta ezt -
tiri na vota pri sempri.»

«Eiuti dicu cat hai Zittiri tu, cani nfidili, s no chiamu
in ajutu la bedda Matri chi nun s scanta di cientumila
Maumetti.»

«Hai bistimiatu Maumettu? — Nun c'é cchiu pieta;
guerra, guerral»

«E guerra sia, nni lu santu nomu di Maria.»

Simpegna ddl’'una e dall'dtra parte un vivo com-
battimento. | Turchi, ossiai Saraceni, avanzansi apoco
apoco addosso agli avversari, che retrocedono e, visti-
9 allo estremo invocano l'aiuto di Maria. Qui succede
un colpo di scena, perché improwisamente apparisce
'immagine d’argento di un'amazzone (Maia), che
cavalca un focoso destriero, e calpesta dueturchi sotto
il suo ferculo, portato velocemente da parecchi conta-
dini. I vinti mandano urli immani, profferiscono ingiu-
rietremende, ed dannoafuggirearottadi collo. | vin-
citori gl'incalzano eli digperdono: lastatuad suono di
dlegramusicavien recatainnanzi aun’araacielo aper-
to, ove gruppi di angeli (un tempo fanciulli trovatelli,
oggi bambocd di cartone) legati ad unatrave, chesin-
curvae s volge @ due lati, pare che scendano ddl’alto
a salutare I'immagine, finché tre giovanetti salgono
pra un pachetto rizzao ai piedi ddlatrave (detta
“legno degli Angdi”); il primo vegito da angdo, gli
dtri duein veste femminile, pdmain mano e coronain
testa, e dd popolo on chiamati Scibilli (Shbille). Di
questi tre ragazzi son prime leSibille che sciolgono inni
profetici in lode dlaVergine sdvarice, ultimo ' Angdo
che cantae spargefiori, intonando con voce acutissima
una cantilena[...] compogadadlarciprete Carioti, che
mori nel 1780. [Pitre 1881: 55-63]
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Lariplasmazione di numerose manif estazioni folk-
loriche in chiave stucchevolmente nazonalistica ope-
raa duranteil fascismoporto aunaprogresivamodi-
ficaddl’azione dranmatica cosi descritta. Nd 1933 un
intellettuale locde, Giuseppe Pacetto Vanasia, scrisse
difatti un copioneinitaliano conlo scopo dichiarao di
«congervae la tradizionale cerimonia paesana, spo-
gliandoladi tutto cio che eraoggetto di riso beffardo e
canzonatorio, e talora diciamolo pure di scherno»
(cfr. Prefazione, in n. ed. 1950). Da una rgppresenta-
zZioneagonisticaasfondo parodico, che solondlaparte
conclusivaintroduceva espliciti contenuti devozionali
— dall'ingres in scena della Madonna all’intervento
ddl'Angelo — s passava pertanto a uno spettacolo tea-
trde “serio”, gpertanente inteso a occultare le tradi-
ziondi componenti su cui si fondava questa azione
rituale primaverile. La rappresentazione tenuta nel
marzo 1933, recitatadaattori su di un palco scondo il
copione di Pacetto Vanasia, hon riscosse pero il suc-
0esso sperao, e la“cenaurd’ dellacolletivita perduro
fino al dopoguerra Solo nd 1950 venneripresoil testo
di Pacetto Vanasiaper iniziativadi alcuni studenti uni-
veasitai e dopo ancora qualche anno di resistenza, le
antiche modalitadella messa in scenafurono definiti-
vamente abbandonate in favore di una confezione
spettacol are radicalmente trasformata.

Oqggi tuttal’ azionesi swlge 2u di un palco allestito
in piazza Italia, con ausilio di amplificazione, effetti
sonori, musche di sena, lud, ecc. Dopo lapartedido-
gaa leschiererivdi s afrontano in forma quag stiliz-
zata L'intervento risolutivo ddla M adonna e sdutao,
comein passato, da musicabandigicaed esplosonedi
mortaretti. In conclusione ancora riecheggia il canto
ddl' Angdo, se pure con modalita diverse rispetto al
passato. Vaatderiguadoanztuttorilevatalasoppres
sione delle Shbille — figureassai poco rispondenti al det-
tato canonico —che partedpavano dla esecuzione degli
inni in lode della Madonna Inoltre fino adi anni
Cinquanta i bambini che dovevano impersonare
I'Angdo, sempre redutai in anbiente popolare, veni-
vano istruiti da un anziano ex-carrettiere deco, tde
Gnaziu | uorbu. Quedti insegnavaacantari I'Andlu con
I appropriata gestualita associata a ogni verso (tra gl
ultimi dlievi di Gné&ziu l'uorbu vi furono Vincenzo
lurato, detto u Cidrieddu, nato nd 1938, e Vincenzo
Arrabito, detto u Sranu, nato nd 1939). Venuta meno
guesta forma di apprendistato, anche la competenza
muscalegeduale dell’Angelo s € andata via via offu-
scando, tanto chein alcune edizioni dellafestail canto
e stato proposto in regigrazioni su nastro magnetico
diffuse tramite amplificazione Dd 1991 il canto
ddl' Angdo viene eseguito in prevalenza da bambine,
perlopiu di ceto medio-borghese (laprimaé stata Ales-
sandra Zisa, nata nel 1980), con tendenzide aderenza
dlamelodia tramandata oralmente mascars atenzo-
ne per i gesti che secondo I' uso I'accompagnavano.
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Il “canto dellAngdo”, attribuito dl'ardprete
Caioti (cfr. supra), € composto datre terzine pit una
guartinadi endecasllabi arima dternata

Bella amazzone invitta, alta eroina,
gloria del paradiso, onor del mondo,
sopra bianco destriero, cicli t'inchinal

T'inchina Scicli perchéin sua difesa,
di nemico infedele a scorno ed onta,
con spada in man dal ciel ti vide scesa.

Grazieti rende Scicli, alta e distinta
cherompesti al suo piel’empia catena
chein dura servitu teneala awinta.

E tu, 0 Maria, nostra allegr ezza in terra,
dona a cicli la pace e la concordia,
difendila da fame, peste e guerra,
abbi sempre di noi misericordia!

Rispetto a questo testo composto in italiano aulico
intorno ala meta del Settecento, I’intonazione vocale
pare rinviare a moduli melodici piu remoti. La melo-
diasi muoveinfatti nell’ambito del modo lidio (secon-
do le antiche armonie elleniche), per passare nella
guarta frase in quello ipodorico e solo in sede di
cadenza finale oltrepassare la finalis per tornare al
modo iniziale. Le sei frasi che la compongono, ben
distinte a causa della lunga nota finale, sono disposte
adistico su ciascuno dei tre versi delle strofe. L’ ultima
strofa, essendo piu lunga, comporta |’ alungamento
della melodia mediante |'iterazione (per tre volte)
della penultima frase. Il carattere di canto piano soli -
sta, arricchito da preziosi melismi, e il contesto cele-
brativo in cui e inserita |’ esecuzione farebbero pensa-
re auna origine legata al canto liturgico bizantino di
stile asmatico (cfr. Cattin 1979: 32-33). Latrascrizione
musicale qui riprodotta si riferisce a una esecuzione
non contestuale del cantore Vincenzo lurato, uno
degli ultimi ad avere “cantato I’ Angelo” secondo gli
insegnamenti del cieco Gnaziu (gs. mus. 1; un’'dtra
trascrizione, relativa a un rilevamento del 1955, s
trovain Collaer 1981/I1: 35-36, cfr. ES mus. 2).

Ogni anno aM onforte Sen Giorgo, dal 17 gennaio
al 5 febbrao, la celebrazione di sant Agata viene
annunciata dl' alba e dl'imbrunire dalla Campaniata
(anche detta Cataba 0 Tammurinata). Queda consiste
in unaverae propriasuite, essguitacon duecampanee
un tamburo, atraverso cui si intende commemorare la
liberazione del paese dal giogo “ saraceno” aoperadd
conte Ruggero d’Altavilla. L e campane, simbolo sono-
ro della cristianita, sono percosse dd campanao che
agisce pea mezzo di corde pendenti da battagli stando
seduto U una robustatrave situata sotto i vag; il tam-
buro, simbolo sonoro del mondo islamico, € suonao
nella maniera tradizionale (cfr. Bonanzinga cd.1996:
brano 30). L'inizio & segnato da sei rintocchi di campa-
na cui fanno eco dtrettanti colpi secchi di tamburo.

Due rintocchi rawidnati di campana, sempre infram-
mezzati da colpi di tamburo, introducono il primo
ritmo atraverso cui s intende smulare il “passo del
cammello” montao, secondo tradizione, da Ruggero
(cfr. infra). Questo € basato su due formule variamente
giustgoposte: dgoprima s hal'iterazione del modulo a
(in 3/4) e succesivanentevi eaternanzadei moduli a
eb(in 6/8). Altri ritmi rievocano il sopraggiungere dd-
I'eserdto, labattagliaeil bdlofinaledi ringraziamento.
La “tarantdla’ conclusiva s fonda sulla iterazione del
modulo ¢ il cui costanteritmo composto (12/8) einter-
rotto solo un paio di voltedal modulo ein evidente con-
trasto ritmico (3/4), preceduto e preparato ddlaripeti-
zione del modulo d (6/8) funzionale aincdzareil ritmo
base (Es. mus. 3). Sirileval' impeccabile intesa ritmica
trai due esecutori, nonchéla loro straordinariapeizia
nel rendere le sftumature di dimanica (crescendo, dimi-
nuendo) e di agogca (accderando, rallentando). Il
campanile diventa pertanto teatro di una rgppresen-
tezione in cui moduli ritmid, effetti timbrici e muta-
menti dinamici s intrecdano pe riplasmare la storia
(mitica) in suoni (rituali). Testimonianze raccolte negli
anni 1970-80 edocumenti d'archivio attestano tuttavia
chein precedenza la Campaniata presentavauna strut-
tura ancora piu aticolata (cfr. Ardizzone Gullo 1993).
Addirittura didassete pae fossero le scene rap-
presentate mediante il suono di campane e tamburo.
Dai registri dellachiesadi Sant' Agatarisultainoltre che
nella primameta dd|' Ottocento s dlestivano maschere
cheandavano mimando per le stradetutte le fasi di que-
gaparticolarissima moresca, il cui vaore éstato rifun-
Zionalizzao come omaggio reso dai fedeli alla Senta
compatronadel paese.

S é fatto cenno dl'associazione che la tradizione
orde haidituito trail conte Ruggero e il “cammdlo”,
dovutaalladiffusa credenza sscondo cui il condottiero
normanno avrebbe trionfalmente fatto ingresso ndle
dtta sciliane adorso del quadrupede dopo la disfata
dei Musulmani. A prescindere dalla realta storica, €
comunque noto che svariai animali esotic, fra cui
numeros cammelli, popolavano i serregli ddle corti
normanne e venivano comunemente esibiti in occasio-
ne di dfilate e parate militari (cfr. in particolare
Tramontana 1993: 185-191). Da qui I'assai probabile
mut uazione del “cammello” come maschera festivain
diversi centri della Jcilia orientale (Messina,
Casalvecchio, Castrored €). Questa premessa € necessa
ria per potere rinviare dlatipologiadella moresca una
formadi danzaarmataadondo parodico tuttora prati-
cataa Mesdnae nei villaggi drcostanti in occasione di
varie ricorrenze festive u Cavadduzzu el' Omu sebbag -
giu (il Cavallino e 'Uomo selvaggio). E questa una
danza eseguita da due uomini che indossano smplici
amature di legno o di canna rivestite da una rete di
petardi e fuochi artificiali (fontane, girandole, razz)
spientemente disposti da pirotecnici (castiddara). La
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druttura del Cavadduzzu riproduce la sagopma di un
cavallo dallagrossat esta, e viene ancheredizzatain lega
metallica per consentirne una piu agevole e duratura
conservazione Dimensioni inferiori presentalastruttu-
ra raffigurante ' Omu sabbaggiu, cogituitada un cubo
cheriveste il corpo ddlo stomeco dle ginocchia, daun
gande“dmo’, da“lancia” eda“scudo’. Daalamisu-
ra, il Cavadduzzu deve essere retto con entrambe le
mani, mentre’Omu sabbaygu hale mani libere di agi-
tare scudo e lancia (cui pure sono applicati petardi,
razz e grandole), poiché I'armaura € odenuta da
goposite bretdle di corda. | contendenti parodizzano
un combattimento muovendos a passo di tarantela con
'accompagnamento della banda (cfr. Bonanzinga
¢d1996: brano 7; Es mus 4) €, in passato, semplice-
mente d suono dei tamburi o di orchestrineestempora-
nee (con organetto, fisarmonica, clarino, ecc.). L' abilita
dei portaori, interamente protetti daindumentiignifu-
chi, stand riusdre ad assecondare con mimica adegua-
ta le ssquenze pirotecniche prestabilite dai castiddara.
Grande divertimento suscita a esempio la pisciata,
caratteristica azioneoscena dell’ Omu sabbagyiu che con
movimento oscillatorio del bacino proietta razzi e fon-
tane verso i| Cavadduzzu. L'esito ddlalotta che puo
durare datre acinque minuti, & tuttavia sempre favore-
vole al Cavadduzzu, cui sono posti sulla testa lafontana
eil petardo che esplodono per ultimi.

Questa rappresentazione coreutica rientra in una
tipologia ampiamente attestata in diverse zone
dell' Europameridionale (Frandia, Soagna, Itdia, anco-
ra oggi in dcuni centri della Cdéabria meridionale) e
dell’ Americal aing spedamenteinrelazionealle feste
di inizio d’anno e di primavera La danzadel cavdlo
oon lesuemolteplici variant europee (vedi ledanze de
“cavalli di legno”), sarebbe correlabile in chiaveantro-
pologica dl’'orizzontesimbolico degli spiriti ddlavege-
tazione o ddle anime dei morti, il cui ritorno periodico
prelude allarigenerazione cosmicae umana Unainter-
pretazione invece di stampo doricigico vede ndla
danzaunaimitezione parodicaddle giostremedievdi o
unatraesposizione ddla lottafra san Giorgio eil Drago
(cfr. Schmidt 1988). La denominazione dternativa di
Camiddu (Cammello), o Camidduzzu (Cammellino),
assunta dal “cavallo” a Santo Sefano Medio (frazione
di Mesina dtuaa dle pendid de M onti Pdoritani sul
versante ionico), suggerisce tuttavia un neso con il
tema della moresca. In questo villaggio, néd cui press
effettivamente s swlse uno soontro tra Ruggero e i
Musulmani, I'azione coreutica g ripete annudmente il
17 genndo per lafestadi sant’Antonio Abae, d suono
di una vivace marcia in tempo composto eseguita dd
locale complesso bandistico (Es. mus. 5). L'Omu
sabbaggiurgopresenterebbeallorail Moro (“sdvaggio”
gpunto), ineluttabilmente <confitto dd Camiddu, da
intenders come personificazione del Normanno
restauraore dellaverafede
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Il combattimento contro un Moro ricorre anche
nella pantomima che 9 svolge I'ultima domenica di
Canevale ndlapiazzaprindpdedi Mezzojuso (in pro-
vindadi Pdermo). Tde azione eincentraaintorno dla
maschera guerresca del Mastro di campo (Madru ri
campu), gppdldaivo derivente da una figura presente
negli antichi eserdti spagnoli. Questi hal’ obbiettivo di
sconfiggere il Re, arroccato indeme dla “corte” in un
“castello” (realizzato su un palco di legno), e conqui-
stare laRegina(cfr. Gatuso 1938, Buttitta- Pagqudino
1986). Tra Cavdieri e Dame abbigliai in costumi
medievaleggianti, Barone e Baronessa, Ingegneri,
Eremiti e Maghi, Giardiniere e Foforig spicca la
minacciosamascheradd protagonista, di colore rosso
fuoco, da tratti marcai da folte sopraccglia, gross
bafi, zigomi e labbro inferiore sporgenti. Il Foforio e
costituito da tredid giovani col volto cdato dalunghe
barbescure, abbigliati in nero con mantelli, braghe, sti-
vdi, cgppdlacd efudliad amacallo. Quest infuriano,
correndo e gridando (Forio, forio, foriol) agli ordini del
Capufoforio, fino a catturare qualcuno degli astanti e
condurloin un bar per farsi offrire bevande edol ciumi.
Il Mastro di campo brandisce la spada mimando un
combatimento d ritmo del tamburo, ogacolao dal
Pecoraio(Picuraru), personificazione demoniacaches
agitad suono da numerosi campanacd cheporta dla
cdntola L'Eroe sconfigge ripetutamente il Pecoraio,
scavadcandone il corpo disteso a terra in grottesche
convulsioni, e piu volte § arampica su una scda
gopoggiaaal palcochergppresentail castello per dud-
larecon il Re. Ai piedi del cestello il Mastro di campo
combate anche con il Turco (Turcu), maschera che
swolge tuttavia un ruolo secondario. La prima parte
ddlapantomimas concludecon lasonfittadd prota
gonista, rgppresentaa dal suo ferimento da parte del
Re, aui segue la “caduta’ ddla sommita ddla sala.
Raccolto al volo e portato via da componenti del
Foforio (che assume quindi il ruolo di aiutante
ddl'Eroe), il Mastrodi campo tornerain scenamagica
mente guarito, riuscendo infinea sconfiggere il Ree a
conquistare la Regina Alla connotazione agonistica
ddl'azione coreutica s associa quindi il tema erotico:
un eroe “tdlurico” — giovane nervoso, impaziente,
aggressvo — che pe mezzo di unalotta danzata colma
di energie positive lo spazio cerimoniale, onfiggeun
Re che @ metaf ora del tempo consumato, dd “ vecchio”
destinato a essere rimpiazzato per consentire I'awio
dd nuowo ciclo vitde, e lo fa proprio sottraendogli la
femmina (per questo a Mezzojuso s dice“il Re cornu-
t0”), doenegando alui e assicurando a sélaprospetti-
variproduttiva (la discendenza): il privilegio di rinno-
vareil tempo. Tutti i movimenti in scenadel M astro di
campo vengono ritmati dal tamburo: @) un ritmo di
marcia ben scandito, detto a generala (la generde),
accompagna l'arrivo in piazza dd protagonida b) un
rullo (u rrullu) sottolinea, assieme ad alcuni colpi di
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“cannon€’, il wlteggio del protagonista — effettuao
al'interno di un cerchio tracciato a terra dajli
Ingegneri — che awiale ostilita (s dice cheil Mastro di
campo faa taddarita, cioeil pipistrdlo); @ un ritmo di
marcia, detto a gue'ra scandisce I'avanzata dd Mastro
di campo, i ripetuti scavdcamenti del “Pecordo” ei
dudli con il Re; d) un altro rullo, uguale d primo,
marca il momento ddla “caduta’; €) la ripresa dd
ritmo ddlagenerala segna lacondusgone ddla panto-
mima Mentre la “generde” presenta gruttura ten-
denzialmenterigida, il ritmodella“guerrd’ € costituito
da un modulo iterato con microvarianti secondo I’ an-
damento ddl'azione drammatica, in modo che il tam -
murinaru possacod guidarei movimenti del Mastro di
campo (cfr. Bonanzinga cd.1996: brano 9; Es. mus 6).
Dame e cavdiei del castello danzano al suono di
musiche diffuse da dtoparlanti, sostituti recenti ddla
banda. Tra gli altri trati enucleabili dalla complessa
simbologiaddlapantomima, s segnalano in particola-
re: il vdore divinatorio in rdazione all'andamento de
raccolti che assume la“cadutamorte” del Mastro di
campo (lamassima rigidita dd corpo e ritenuta segno
postivo ed e significativo che fino al 1973 fosse un
gruppo tra quanti asdstevano alla rappreentazione a
riunirs ottola scala per vstenelondla caduta); levio-
lente bataglie a colpi di confetti tra i Massari
(Campieri) a cavallo e la follg la presenza di maschere
femminili primaverili, le Ggiar dineri (Giardiniere), che
distribuiscono fiori ai presenti; I'azionedei M aghi dla
ricerca di un “tesoro nascosto” (truvatura), chesi rive-
lera essere un pitale colmo di maccheroni d sugo, evi-
dente metafora ddlafertilita ddla terra e della conse-
guente abbondanzadei suoi frutti. La maschera collet-
tiva del Foforio, infine, riconducibile alla tipologia dd
“brigante’ odel “ cacciatore” ampiamentedocumenta-
ta per il passato (cfr. Fitre 1913; 281 e Sdomone
Marino 1897: 203), s puo ricollegare alla piu arcaca
tipologiadi questuanti: unamoltitudine indifferenziata
di entitactonie (demoni, antenati, defunti) cheirrompe
correndo, urlando e manifestando aggressivita nd
mondo dei vivi, per ricevere doni e offrire in cambio
benessere e prosperita (cfr. Gidlombardo 1990, 1998).
Questa rappresentazione carnevalesca si eseguiva
anche nei rioni popolari di Palermo (Kalsa, Borgo,
Albergheria) fino alla secondameta dell’ Ottocento, se
purein unaformaridottaallasequenza/ corteo - lotta
sullascala- caduta/ (cfr. Pitre 1913: 267-278). L’ anta-
gonista era pero in questo caso specificamente un
“giovane Turco” (Turchiceddu) o “Schiavetto” (Schia -
vuttinu), armato di scimitarra, e il combattimento,
sempre cadenzato dal tamburo, era seguito da una
questua frail pubblico. | ritmi che accompagnavano
I’azione a Palermo e a Mezzojuso furono annotati
verso la fine del secolo scorso da Alberto Favara
(2957/11: nn. 937, 956). Riproduciamo il documento
musicale raccolto a Palermo (n. 937) poiché meglio

rappresental’ articolazione sonoradellevariefasi della
pantomima (es. Mus. 7).

E interessante rilevare come tal e azione drammati-
casia stata considerata larievocazione parodica di un
fatto storico: il tentativo fallito del conte di Modica
Bernardo Cabrera di assaltare il palazzo Steri di
Palermo per catturare la regina Bianca di Navarra
(vedova di re Martino), sposarla e impadronirsi del
Regno di Sicilia (nel 1412). Questatesi venne dappri-
ma sostenuta dal marchese di Villabianca (seconda
metadel sec. XVIII, ed. mod. 1986: 69-73) e poi ripre
sa da Giuseppe Pitré (1913: 276-278) per chiarire il
significato di una pantomima che si presentava piut-
tosto enigmatica. L azione palermitana si concludeva
in ogni caso con la sconfitta del Mastro di campo
dopo I’ assalto al Castello, e tale epilogo gia caratteriz-
zava le rappresentazioni settecentesche osservate dal
marchese di Villabianca. A Mezzojuso, la sconfitta
dell’ assalitore € invece solo temporanea e ala fine
questi risultera vincitore. Nota giustamente Antonio
Pasqualino come lo schema narrativo bifasico riscon-
trabile a Mezzojuso debba essere «piu antico di quel-
lo che vide il Villabianca: una forma abbreviata e
monca, pur se non ancora ridotta soltanto allalotta e
ala caduta dalla scala, come quelle viste da Pitre a
Palermo» (in Buttitta- Pasqualino 1986: 47). In effet-
ti lo schema narativo del Mastro di campo di
Mezzojuso rispecchia la tipologia del “dramma di
spada’, una forma drammatica ricorrente nelle feste
d'inizio d' anno e primaverili in diverse aree d’' Europa
(Itdia continentale, Inghiltera, Francia, Sagna,
ecc.), la cui struttura presenta le seguenti costanti: a)
introduzione (circoscrizione dello spazio scenico e
presentazione dei contendenti); b) combattimento (in
formadi danza); ¢) sconfitta apparente dell’ Eroe (feri-
to 0 ucciso); d) cura dell’ Eroe da parte di un Dottore
(che medicale ferite) o di un Mago (che lo riportain
vita); €) ritorno in campo dell’ Eroe cherisolveraapro-
prio favorelacontesa (non di rado con |’ aggiuntadella
conquista di una donna); f) presenza di personaggi
comici o grotteschi che svolgono azioni di questuatra
il pubblico (cfr. Weimann 1989: 58). Il fatto di stori-
Cizzare i personaggi contrapposti nei “drammi di
spada’, attenuando in certamisurail valore originario
del combattimento rituale o riplasmandolo entro I'i-
deologia cattolica, ricorre d’ atronde in numerose cir-
costanze. Nell’Inghilterra dei secoli XVII-XVIII, a
esempio, eroi positivi divengono, asecondadei tempi,
san Giorgio, Oliver Cromwell o re Giorgio (cfr.
Chambers 1933). Non deve quindi stupire, mutatis
mutandis, |’ assimilazione operata da Villabianca fraiil
conte Bernardo Cabreraeil Mastro di campo sconfit-
to delle rappresentazioni carneval esche palermitane.

Il contrasto traMori e Cristiani viene rappresenta
to anche a di fuori dei contesti rituali finora esamina-
ti. Questo tema e infatti presente nell’ambito di varie
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forme dello spettacolo popolare tradizionale, dalle
esibizioni di contastorie (cuntastorii) e cantastorie
(cantastorii) al teatro delle marionette (opra i pupi).

| contestorie dedamavano a memoria, a puntate
lungo I'intero arco ddl’'anno, le chansons de geste del
ddo carolingio, filtrate attraverso i poemi e i romanz
italiani del Quattrocento e Cinquecento. Un folto pub-
blico pagante confluivand luoghi prefissai —in piaz-
ze,ville omercat —per ascoltarelanarrazione dd gior-
no: u cuntu, cio“il racconto” per eccellenza E diffid-
le ipotizzarel’epocain cui § éstabilizaaquesta e-
ddizzazione tematica, lacui attestazione diretta risale
lo ai primi ddl'Ottocento e riguarda anche Napoli,
dovei contastorie erano chiamati rinaldi, dal nome dd
pit amato frai paladini di Carlo Magno (appunto
Rinaldo). Sappiamo pero che nd Settecento le storiedi
Orlando e del Guerin Megthino venivano “cantae”
nelle piazze di Palermo, e cid segnala una circolarita
dell' epicacavallerescaantecedente d revival romanti-
oo (cfr. Villabianca sec. XVIII, ed. mod. 1991: 113). A
prescindere ddla considerazione filogenetica della
ma eria tramandata, vacomunque rilevato che latec-
nica performativa dei cuntastorii non puo essere il
risultato di unastilizzazione recent e (la document azio-
ne sonoradi unaesibizione contestuale del contastorie
palermitano Robeto Genovese € stata redizzaa nd
1954 da Alan Lomax e Diego Carpitella; cfr. Carpitdla
- Lomax ¢d.2000: brano 2). L'adatamento de timbri
wvocali e ddle posture dd corpo allo sviluppo degli
intrecci narrativi, I'agitare una “spada’ di legno per
enfatizzare contrasti e dudli, la percussione del piede
per marcareil ritmodelladedamazione e, soprattutto,
la particolarisima scansione fonico-ritmica adoperaa
per rappresentare le battaglie rinviano infati a una
koiné del racoonto orale diffusa dai Balcani d Nord
Africa. Venuto meno il pdcoscenico tradizionale, oggi
il cuntu viene riproposto, anche con aggiornament
tematici chevanno dalle storiedei santi a quelle ddle
vittime dellalottadlamafia, dal marionettista Mimmo
Cuticchio, che ne ha appreso la tecnica da Peppino
Cdano, contastorie e “ puparo” palermitano scompar-
2 nel 1973 (cfr. Di Palma 1991).

La medesma materia tratata da contestorie e
anche 'argomento prindpale dd tearo tradizionale
ddliano ddle marionette: I’ opra T pupi (operadei pupi),
che a partire da primi decenni dd XIX secolo ha
fSCOSSO enorme successo presso i ceti popolari.
Nonostante le approfondite indagini avviate fin
dall’ Ott ocento da Giuseppe Fitré e prossguite nd XX
£olo dastudios di formazione siafilologica siaantro-
pologica (Sdvatore Lo Presti, Achille Mazzoleni,
EttoreL i Gotti, Antonino Uccdlo, Antonino Buttittae,
Dprattutto, Antonio Pasqudino), non si € potuto sta-
bilire con certezza quando e dove da nato il tipo di
gettacolo ancoraoggi vitale in Sdlia. Si sacheleprime
rappresentazioni di soggetti cavdlereschi per mezzo di
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marionette sono avvenute in Spagna verso la fine del
Cinquecento (neof fretestimonianzaCervantes nel Don
Quijote), masolo dI Cttocento risdgono le & testazioni
rdaiveall' aeaitaliana (M odena Roma, Napali, Puglia
e Sdlia) e a un territorio nord-europeo: aLiegi, nelle
Fiandre, dove pero le marionette amate furonoporta
tedaun itdiano nel 1854. Il successo del teatrode pupi
e continuao a Roma sino alla fine dell' Ottocento; in
Sdlia,inCampaniaein Pugliasino agli anni Cinquanta
dd Novecento. Foi, in seguito d progredire dell’indu-
striadello ettacolo e all’avvento ddlatdevisione (nel
1954), dlo sconwolgimento urbanistico ddlecittaealla
disgregazione del tesuto sodale de rioni popolai, I'o-
peradd pupi haattraversato un periodo di crisi e mol-
tissmi marionettisti (opranti o pupari) hanno cambiato
megiere In Sdliagli eredi degli ultimi opranti garanti-
scono tuttoralacontinuitadellatradizione rivolgendo-
si a un nuovo pubblico formato da borghes, intdlet-
tudi, studenti eturisti.

| teatri di marionette si stabilirono dapprima nei
due maggiori centri urbani, Catania e Palermo, dando
vitaa due “scuole’ che si differenziarono per latipo-
logiadei pupi (dimensioni, meccanica, figurazione) e
per alcuni soggetti rappresentati. Le due tradizioni —
“catanese”’ e " palermitana’ —trovarono quindi rispet-
tivamente diffusione nell’area orientale e in quella
centro-occidentale dell’ Isola. Gli spettacoli si teneva
no infatti, oltre che nei rioni popolari dellecitta, anche
nei paesi di provincia, dove gli opranti sostavano per
periodi pit 0 meno lunghi assecondando il favore del
pubblico (nei paesi piu popolosi spesso si formavano
compagnie stabili). | teatri erano allestiti al’interno di
magazzini o scuderie e, pil raramente, in baracche di
legno. Rudimentali panche di legno venivano disposte
nelle sale, capaci di oltre duecento posti nei teatri
“catanesi” edi circaun centinaio in quelli “paermita
ni”. Le pareti venivano ricoperte di cartelloni raffigu-
ranti scene tratte dai soggetti rappresentati. |1 pubbli-
co eraquasi esclusivamente maschile.

In questa forma di spettacolo sono confluite com-
petenze pratiche (reditative figurative, plastiche) e
vdenze socio-simboliche assd radicaendla cultura e
nell'ideclogia de ceti popolari sidliani. Secondo que-
staprospettivavainterpretaala seltadi rgppresenta-
re anzitutto soggetti guerreschi (con larga prevdenza
ddl'epica carolingia, ma con presenza anche di storie
di briganti) e, se purelimitatamente a specifichericor-
renze cdendariali, agomenti di caratere devozionale
(vitedi santi, nativitae passonedi Cristo). Tali temati-
chesi prestavano infatti aunafruizione“miticd’ ddla
formateatrale. Nelle imprese degli “eroi” — cavdieri,
briganti o divinita— s proietava I esgenza sia pure
inconsgpevole, di un ribdtamento dell’ ordine dato, di
un riscato dalle condizioni di subalternitd connotanti
una socigta che s presentava ancora sostanzid mente
rettada regole feudali. Non e un caso che i medesimi
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argomenti trattati nd teatro dei pupi fossero gia da
secoli presenti nd repertorio di altri “ professionisti”
dell'intrattenimento popolare, quali eranoi cantastorie
ei contastorie ambulanti. Cosi comenon e casuale che
nel contesto sicliano latradizione cavalleresca, e spe-
cificamentelamessin scenadi combattimenti, s trovi
speso asodataapratiche devoziondi e cerimoniali di
matrice arcaica (cfr. supra). In questo senso l'opra s
pone in continuita rispetto ad altri generi tradizionali
di performance — canto narraivo, racconto, azione
coreutico-drammatica— in cui ritornal’esgenzadi fis-
sare moddli ideali di comportamento (rettitudine
onorabilita, destrezza, coraggio, forza lealta, ge-
nerosita ecc.) e di d&femare valori positivi come |l
trionfo del bene sul mde della giustizia sull' iniquitg,
della arigtianita sul paganesimo, della vita sullamorte,
del cosmos aul caos. N on diversamente dd cuntu, anche
gli spettacoli dei pupi avevanoinfati carattere ciclicoe
potevano durare fino a un intero anno di recite quoti-
diane. S asdstevaall'opra come aunaliturgia un gior-
no dopo l'altro, in costante dedizione, sacrificando
gudche spicdolo per partedpare con entusiasmo alle
vicende degli eroi (cfr. Buttitta1989). Tuttele testimo-
nianze rdative d teatro de pupi, ricavabili tanto dalla
letterat urafolklorica ottocentesca quanto dalle indagi-
ni condotte nel corso dd Novecento, pongono in
costante evidenza la forte carica emotiva che ca atte-
rizzavail rgpporto trail pubblico ei personaggi ddl'o -
pra. Per gli spettatori, le storie messe in ena costitui-
vano un paradigma dd rgpporti ©dali e individuali,
usato pe classficare fatti e persone ddla vita
L'andamentocidico, lanetta caratt erizzezione dei per-
sonaggi elastrutturaagonidicaddle vicende messein
scenaconcorrevano a trasformare gli spettatori in una
communitas: «un gruppo chiuso, unito ddla frequen-
tazione e ddla cosienza di condividere un sgpere
importante. Il seguire assduamente la serie completa
delle rappresentazioni della Storiadd paladini permet-
teva al nedfita di conseguire I'iniziazione e gdli iniziati
volentieri contribuivano al suo indottrinamento con
spiegazioni. L e conversazioni e le discussioni costitui-
vano d’dtronde per gli iniziati il modo di riaffermare e
tedimoniare la propria appartenenza al gruppo»
(Pasgudino 1977: 40). 11 processo di immedesimazio-
neda parte degli spettatori erainoltre rafforzao dalla
puntualeiterazione de moddli tramandati ddlatradi-
zioneriguardoall'interaarticolazione dello spettacolo:
tipologia, figurazione, gesti e movimenti dei personag-
gi (sempreconi Cristiani alladestraei Turchi allasini-
stradd boccascend); tipologia e figurazionedei luoghi;
regole cogtitutive delle scene-tipo (consglio, battaglia,
dialogo, apparizionedi un esseresoprannaurale, ecc.);
lud, effetti sonori e accompagnamento musdcde (cfr.
Pasgualino 1977e1992).

Riguardo dle musiche impiegeate negli spettacoli de
pupi, varilevato che per tutto I’Ottocento nei teatri di

tipo “pdermitano” s usava ingaggiare dei suonatori
ambulanti per eseguire al violino tre melodie funziondi
a connotare i momenti cruciali della mesdnscena la
cdhiamata a battadia, |a battagia e la marcia (cfr. Pitré
1889/1: Appendice Es. mus. 8). Il primo mativo rie-
cheggia il tipico formulario de segndi sonori militeri,
mentre le altre due melodie, che con evidenzaricalcano
moduli musicali ricorrenti ndl’ope abuffa, rgppresenta
no una sgnificativa costante performativa rispetto alla
fasein cui nacque e s dfermo in Siciliaquegaformadi
teatropopolare. All'inizio del Novecento, per ridurrele
exdi gegione, i suonatori di violino furono sogtituiti
con pianini meccanid a manovdla su cui continud a
essere riprodotta la mdodia della battaglia, insieme a
diverse danze alla moda (vdzer, polka, mazurka e a
brani d’opera (a esempio la cdebre Overture de
Guglidmo Tell di Rossini). Al ritmo dellabattagliaanco-
raoggi combattono i pupi padermitani, essguendo come
in passato una verae propria danzacadenzatadd coz-
zare di spade scudi, corazze e dalla percussione del
piede dell'oprante cdzato di zocoolo, aul tavolaccio.
L'intenstasonoraeil ritmo aumentano, finchélascena
non s copre di guerrieri morti, decapitati o tegliati in
due come permette lameccanicadi certe marionette

Le storie dei cavdieri di Carlo Magno, che con
tanto successo s replicavano negli spettacoli dei con-
tastorie e dei marionettisti, non ebbero analoga fortu-
na nella produzione dei cantastorie trai secoli XIX e
XX. E tuttavia da rilevare, quale elemento di conti-
nuita con le attestazioni del passato (cfr. suprg, chei
due piu celebri cantastorie siciliani del Novecento,
Orazio Strano e Ciccio Busacca, hanno eseguito, nelle
loro esibizioni di piazza risalenti ai primi anni
Sessanta, diversi canti riferibili a ciclo carolingio:
Combattimento di Orlando e Agricane, La fuga
d Angelica, Astolfo in paradiso e sulla luna, | paladini
di Franda, su testi di Turiddu Bella e Matteo
Musumeci; Soria di Orlando e Rinaldo, su testo di
Giovanni Isaia(cfr. Geraci 1996: 112-113). Nél reper-
torio del cantastorie e nella poesia popolare si ram-
mentano invece con frequenza le angherie (distruzio-
ni, lutti, ruberie, rapimenti) sofferte dai Siciliani a
causa dei pirati barbareschi che battevano le coste
dell’ Isola (cfr. Bonomo 1997).

Fra i componimenti diffusi in foglio-volante per
tramite dei cantastorie a partire dalla seconda meta
del XVI secolo, ne segnaliamo alcuni relativi alater-
ribile incursone dd turco Khar ad-Din (detto
Barbarossa), che nel 1544 depredo I'isola di Lipari e
ne ridusse in schiavitu I’'intera popolazione, e ala
riscossa dell’ Occidente cristiano ottenuta con la bat-
taglia di Lepanto (1575) e grazie ala cattura — avve-
nuta presso Malta nel 1644 — dellafamosa galea turca
detta Gran Soldana: La distruzione di Lipari per
Barbarossa; Storia dell’ armata turca venuta nel Canale
di Messing, La storia della bella Agata presa dai corsari
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di Barbarossa La vittoria ottenuta da Don Giovanni
d Austria contro i Turchi nel 1575; La presa della Gran
Soldana (cfr. Salomone Marino 1875, 1880 e 1896-
1901). Il temadel rapimento di uomini e donne anco-
raricorre nei canti narrativi siciliani (storii) tra fine
Ottocento e primo Novecento. Ne sono esempio |
pirati (cfr. Pitré 1870-71/I1: 191-193), || mercante (cfr.
Salomone Marino 1880: 170-192) e Scibilia nobili.

La prima edizione di quest’ultimo testo si deve a
Salvatore Struppa, chelo raccolse nel 1874 aMarsala,
in provincia di Trapani (cfr. Struppa 1874). Qualche
anno dopo, la storia della “nobile Sibilla’ venne
ristampata e commentaa da Salvatore Salomone
Marino (1880: 160-169). Questi, osservando come la
Scibilia nobili si trovasse «diffusissima nella provincia
di Palermo, dove molti laricordano in boccade cie
chi Cantastorie di mestiere» (ivi: 167), vi aggiunse una
“lezione” dalui stesso rilevata a Borgetto, «piu com-
pleta e con varianti non ispregevoli» (ibidem).
Riportiamo il canto trascritto da Struppa insieme a
parte dell’ annotazione che lo precede:

Una fanciullaa nome Scibilia, figia certamente di qual-
che principedd luogo, forse nel 1500, nobile o per casato
o per cognome, fu rapitadai corsaridi Tunig, credo o up-
pongo da Dragut, piratache in quell'epocainfetava que-
di mari occidentali, epoi riscattatadd proprio oo ad un
prezzo che hadel favol 09, tanto piu se § pensi dle abita
zioni incantatedei geni delle Millee unanotte, dove ono a
bizzeffeleoni, fd coni e colonned’oro. (Noi di Mar sala, per
guest’ultima espressone abbiamo: culonna d'aru, e lo
diciamo aqudche donzellachesia dtae bella).

La figghia di lu re mprincipi
chi si cerca a maritari
porta setti aneddi a jidita
e quattordici schivani.

Sanovajiunsina’ n Tunisi,
unni chiddru malucani
armau setti galeri,
tutti setti ncapu la navi
cu tricentu marinari.

Quannu foru mmeru a lu portu,
li birritti s cangiaru
pi pariri cristiani.

S nni jeru nni Scibilia nobili:
«Scibilia nobili, aprimi aprimi!»
«E no no un ti pozzu apriri,
chi lu me spusu € a cacciari.»

La porta’'nterra cci shalancaru,
a Scibilia nobili s pigghiaru.

Cu nu peri e cu namanu
supralanavi s la purtaru.

E po vinni lu so spusu
ed accuminciau a spiari:

«Scibilia nobili unn’ &, unn’ eni?»
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«S la pigghiaru li marinari.»

S nn’ha jutu ala marina,
lacrimi all’ occhi, li manu shattennu:
«leu vi dugnu oru e dinari
pi quantu iddra po pisari.»

«Puru chi mi nni inghissi navi
enono unti I’haju a dari.»

«E signuri ginirali
e facitimilla affacciari,
quantu ci dicu du soli palori.

«Scibilia nobili, Scibilia nobili,
comu ti facisti pigghiari?

Mi lassasti |u figghiu picciulu,
e cu minna cci voli dari?

S nurrizza un cci nn’é no,
pani e nuci cci pasciro»

E suprali tri ghiorna
cci dissiru; «Vo mangiari?»

«Né mangiari né biviri,

né durmiri né stari beni,

nuddru pinseri a mia mi nni veni
chi lu me figghiu € mortu di fami.»

«S tu hai ssu pettu chinu,
sguittaccillu tu a ssi cani.»

«Lu melatti & biancu bianchissimu,
tu si veru cori di cani.»

Li marinari s’ addrummisceru,
cadiu la bella dintra lu mari,
scali di sita pi li marinari
pi pigghiari la bella nto mari.

E la navi vota efirria
e la bella chiancennu va.
«Marinaru, marina marona,
sammi a diri chi ventu fa,

s é sciloccu o tramontana
nni me patri mi purtiro.»

«Miu caru patri, miu caru patri,
mi vuliti arriscattari?»

«Me cara figghia, me cara figghia,
quantu € lu ricattitu to?»

«Tri liung, tri farcuna,
quattru culonni chi d'oru su.»
«Nun pozzu pérdiri ssi dinari,
quantu &€ megghiu ti perdi tu!»

«\oi mangiari, voi mangiari?»
«Né mangiari né biviri,
né durmiri né stari beni,
nuddru pinseri a mia mi nni veni
chi lu me figghiu € mortu di fami.»

S nn’hajutu ala marina
elanavi vota efirria
ela bella chiancennu va.

«Marinaru, marina marona,
sammi a diri chi tempu fa,

s e sciloccu o tramuntana
nni me matri mi purtiro.»
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«Me cara matri, me cara matri,
mi wvuliti arriscattari?»

«Me cara figghia, me cara figghia,
e quant’ e lu ricattitu to?»

«Tri liuna, tri furcuna,
quattru culonni chi d'oru st.»
«Nun pozzu pérdiri ssi dinari,
guantu &€ megghiu ti perdi tu!»

«Voi mangiari, voi biviri,
voi durmiri, vo stari beni?»
«Nuddru pinseri a mia nni veni
chi lu me figghiu € mortu di fami.»

S nn’hajutu ala marina
elanavi vota efirria
e la bella chiancennu va.

«Marinaru, marina marona,
sammi a diri chi tempu fa,

s e sciloccu o tramuntana
nni me frati mi purtird.»

«Miu caru frati, miu caru frati,
mi wuliti ariscattari?»

«Me cara soru, me cara soru
e quant’ e lu ricattitu to?»

«Tri liuna, tri farcuna,
quattru culonni chi d'oru sti.»
«Nun pozzu pérdiri tuttu ss'oru,
quant’ e megghiu ti perdi tul»

S nn’hajutu ala marina,
elanavi vota efirria
e la bella chiancennu va.

«Marinaru, marina marona,
sammi a diri chi tempu fa,

s e sciloccu o tramuntana
nni me soru mi purtiro.»

«Me cara soru, me cara soru,
mi wvuliti ariscattari?»

«Me cara soru, me cara soru,
e quant’e lu ricattitu to?»

«Tri liuna, tri farcuna,
quattru culonni chi d'oru st.»
«Nun pozzu pérdiri tuttu ss'oru,
quant’ e megghiu ti perdi tul»

S nn’hajutu ala marina,
elanavi vota efirria
e la bella chiancennu va.

«Marinaru, marina marona,
sammi a diri chi tempu fa,

s e sciloccu o tramuntana
nni [u me spusu mi purtird.»

«Miu caru spusu, miu caru spusu,
mi vuliti arriscattari?»

«Mia cara spusa, mia cara spusa,
e quant’ e lu riscattu to?»

«Tri liuna, tri farcuna,
quattru culonni chi d'oru st.»
«Mégghiu pérdiri tuttu ss oru,

basta chi un ti perdi tu.»
E suprali tri ghiorna
elu patri muriu.
«E lassatilu muriri,
tutta di russu m'hé vistiri.»
E suprali tri ghiorna
ela matri muriu.
«E lassatila muriri,
tutta di giannu m'hé vistiri.»
E suprali tri ghiorna
elufrati muriu.
«E lassatilu muriri,
tutta di virdi m'hé vistiri.»
E suprali tri ghiorna
ela soru muriu.
«E lassatila muriri,
tutta di biancu m' hé vistiri,
e s mori lu me caru spusu,
di niuru arzolu m'hé vistiri.»

(Lafigliadd reprincipe / che 9 vuole maritare / porta
stteandli dledita/ equatordici scrivani. // Questanoti-
ziagiunsefino aTunisi, / dove qud mavago cane [inqul-
to ricorrente nei confronti de nemico “Turco’] / armo
<tte galee, / tutt’e sette con a capo una nave / con tre-
cento marina. // Quando furono in mezzo d porto,/ si
cambiarono i berretti / per mbrare cristiani. //
Andarono dalla nobile Shilla: / «Apri apri, o nobile
Sbillal» / «N o, non ti posso aprire, / perchéil mio sposo
€ a caccia» // Abbatterono la porta / e caturarono la
nobile Sibilla. / Chi [tenendola per un piede e chi per
unamano/ laportarono sullanave // E poi gunseil suo
g0so/ ecomincid achiedere/ «Dov'élanobile Sbhilla?»
/ «L'hanno rapitaimarina.» // Sen'é andao dlamarina,
/ con lelacrime agli occhi, sbattendo le mani: / «lovi do
oro e denao/ per quanto lei pesa» / «Pure se me ne
riempisd navi / ma e poi ma te larenderei.» / «E signor
enerde, / lascatdaaffacciare, / per poterle diredue le
parole.» // «O nobileSbilla, o nobile Sbilla,/ come ti i
fatarapire?/ Mi hai lascaoil figlio piccolo, / eorachi lo
dlattera? / Senon ce n'e balia, / lo nutrird con pane e
noci. // E passati tregiorni / ledissero: «WVuoi mangiare?»
/ Né mangiarené bere /nédormire né sar bene, / non ho
dtro pensiero / che mio figiomorto di fame» // «Se hai
il seno colmo [di late] / spremidielo aquedi cani» / «l|
mio latte & bianco bianchissimo, / tusea un vero cuore di
cane» // | marinai 9 addormentarono, /labelacaddein
mare, / ccdedi staper i marinai / per prenderelabella
ned mare. // E lanavegiraerigira/ elabellavapiangen-
do. / «Marinaio, marinamarona [dlit erazione formulai-
cd|, / sappimi dire che tempo fa, / s € cirocco o tramon-
tana/ da mio padre meneandro.» // «Mio caro padre,
mio caro padre, / mi voleteriscattare?» / «Mia carafidia,
mia carafiglia, / quant'éil tuo riscato?» // «Tre leoni, tre
fdconi, / quattro colonne chesiano d’oro.» / «Non posd
perdere questi denari, / preferisco perdere te» //«Vuoi
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mangiare, vuoi mangiare? / «<Némangare né bere / né
dormire né star bene, / non ho altro pensiero / che mio

figlio morto di fame» // Sen'éandatadlamarina/ ela
nave giraerigira/ e labdlavapiangendo. // «Mainao,

marinamarona, / sappimi dire che tempo fa, / sé scroc-

co o tramontana / damiamadre me ne andro.» // «Mia
cara madre, mia cara madre, / mi volete ricattare? /

«Miacarafidia, miacarafiglia,/ quant' éil tuo riscato?»

// «Tre leoni, tre fdconi, / quattro colonne che siano

d oro.» / «Non pos perdere questi denari, / preferisco

perdere tex» // «Vuoi mangiare, vuoi bere, / vuoi dormi-

re, vuoi gar bene?» / «Non ho altro pensiero / che mio

figlio morto di fame» // Sen'éandatadlamarina/ ela
nave giraerigira/ e labdlavapiangendo. // «Mainao,

marinamarona, / sappimi dire che tempo fa, / sé scroc-

co otramontana/ damiofratellome neandrd.» // «Mio

caro fratello, mio caro fratello, / mi volete riscattare? /

«Miacarasordla miacarasoréla / quant eil tuorisca-

to™ // «Treleoni,tre faconi,/ quat tro colonne chesiano

d oro.» / «Non pos perdere questi denari, / preferisco

perderetex» // Sen'é andatadlamarina/ elanave girae
rigra/ elabdlava piangendo. //«Marinao, marinamaro -
na, / sappimi dire che tempo fa, / s'é sirocco o tramon-

tana/ damiasordlameneandro.» // «Miacarasorédla,

miacarasordla, / mivoleteriscatare?» / «Mia cara ord-

la, miacaraorella, / quant' eil tuo riscatto?» // «Treleoni,

tre falconi, / quattro colonne che siano d’oro.» / «Non

pos0 perdere questi denari, / preferisco perderete» //

Sen’éandataallamarina/ elanave graerigira/ elabella
va piangendo. //«Marinaio, marina marona, / sgppimi

dire che tempo fa, / sé sirocco o tramontana/ dd mio

00 meneandrd.»// «Mio caro spoH, mio caro 0oso,

/ mi voletericattare? / «Miacaaspos, miacaaspos,

/quant’eil tuo riscato?» // «Treleoni, trefalconi, / quat-

tro colonne che siano d'oro.» / «Meglio perdere tutto

quest' oro, / bagachenon perdo te.» // E dopo tre giorni,

/il padre mori. / «E lastiaelo morire, / chetuttadi rosso

mi debbo vestire»// E dopotre giorni, / lamadre mori.

/ «E lasciaidamorire, / che tutta di giallo mi debbo vedi-

rex»// E dopotregiorni, /il fratelo mori. / «E lasciae o

morire, / che tutta di verde mi debbo vegire» // E dopo

tre giorni, / lasordla mori. / «E laciatdamorire, / che
tutta di bianco mi debbo vestire, / e e muore il mo caro

09, / di nero livido mi debbo vestire.»)

Tema, struttura e stile del componimento suscita-
rono ripeutamente l'interesse degli studios (cfr. in
particolare Barbi 1939: 65-110; Bronzini 1956-61/1:
267-322; Rigoli 1965: 30-32, 51-60). Michde Barhi
c0s neriassumeil contenuto (1939: 76-78): «Di stirpe
principesca Sibilia “si cerca amaritari”, madi fattoe
gia maritata (ndlasecondalezione appare fuggita con
un principé). | pirati di Tunisi, corsala famadilei, ne
vanno in cacda, e larapiscono mentrelo sposo éassen-
te Quando questi torna, corre alla marina e offre d
capocorsao in cambio tant’oro quant’ella pesa, ma
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non C e prezzo per cui possa essaeriscattata: solo gli €
concesso di rivederla, di dolers con ld, edi chiederle
come potra nutrire il piccolo figlio». | pirati offrono
piu volte dla prigioniera cibo e ristoro ma «l’infelice
rimanefermand suo proposito di non voler mangiare
né bere né dormire per il dolore dd picdno che teme
giamorto, e mandaaucoessvamente a chiedere d’esse-
reriscataaal padre, dlamadre, d fratello edlasord-
la: nessuna pieta neppure da pateloro». Sibilia sara
infine riscattata ddlo sposo (0 anante come ndla
vaiante di Borgetto) cheripagapromettendo di vesti-
redi nero allasuamorte, mentreindossa aiti acolori
sgargianti anziché prendereil lutto per il padre e per
gli dtri parenti malvagi che muoiono uno dopo I'altro.

Non interessaqui ripercorrerei compless itinerari
d’analis che pongono in evidenzai ness tra queda
canzone siciliana e la tradizione ddle ballate europee
sul tema della ‘donna rapitd o ‘prigionierd. Secondo
Barbi la vicenda narata nella Scibilia nobili rinvia
comunque a un tema tipicanente “ mediterraneo”: «é
unaleggendamarinaresca ei motivi vari di essas tro-
vano spas dalle Isole Baleari allaGrecia» (1939: 96).
Certeincongruenze teg uali —comeaesempiolarichie-
sta d'a@uto presso i parenti nonostante la perdurante
condizione di prigionia — e I'accostamento di motivi
narrativi eterogeni (vedi la sequenzafinale) sono d'd-
tronde spiegabili, come osserva Bronzini, ove s cong-
deri il modo di operare tipico dei cantastorie: «la leg-
gendasiciliana pur nella discordanza che le sue parti
rivelano, ci gopare come un riuscito mosaco di motivi
tradizionali divers, usurpai e congiunti dd cantago-
riechevolle adattareil canto aun ratto di barbareschi
tunisini, realmente avwvenuto sul litorde di Marsala,
verso I'anno 1500» (1956-61/1: 307). La fortuna di
gueda storia nella tradizione orde sidliana, almeno
fino ai primi decenni del Novecento, viene d’altra
pate attestaada Alberto Favara che ne raccolsedue
vaianti a Palermo (1957/11: 279-280; Ess. mus. 9-10).

La memoria del contrasto tra Cristiani e Musul-
mani emerge inoltre nelle canzuni (canti monostro-
fici in endecasillabi a rima altenata e perfino in
alcuni canti di lavoro (segnatamente qudli dei
pescatori di tonno, per cui s rinviaaGuggino 1986,
in cui ricorrono allusioni ai “Turchi cani”).
L'indigenzaprovocatadalle scorreriedei pirati viene
a esempio ricordaa in questa ottava racoolta nel
secolo scorso a Borgetto, variante di un canto assai
noto in Scilia come in molte regioni d'Italia (cfr.
Salomone Marino 1868: 14):

All’armi, all’armi la campana sona,
li Turchi sunnu junti a la marina,
cu avi li scarpi rutti i li sola,
caeumi li sulavi stamatina.
Ciusciala vurza tua, vidi ca vola,
la mia senza ciuscialla vola sula.
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Aju lu lettu meu senza linzola,
lu vostru cc’ € na frazzatedda sula.

(All’armi! All’armi! La campana suona, / i Turchi
sono giunti sulla costa, / chi ha le scarpe rotte le risuoli
[per fuggire], / lemiele ho risuolate stamattina. / Se soffi
sullatuaborsavedi chevola, / lamiavolapure senza sof -
fiare. / Il mio letto & rimasto senza lenzuola, / sul vostro
¢’ e solo unapiccolacoltre.)

Sconfitte e vittorie negli scontri di mare sono pure
tramandate nella poesia popolare. Ne sono esempio
due ottave che rievocano la disfatta della squadra
navale di Malta, avvenuta presso I'isola di Stromboli
nel 1561 per opera del turco Dragut (cfr. Pitré 1870-
71/1: 111), el’ esito trionfale della battaglia di Lepanto
(cfr. Vigo 1870-74: 683):

Di Marta s parteru sei galeri,
etutti sei I’onuri di lu mari;
lu capitanu avanti e’ autri arreri,
focu contra lu Turcu vannu a fari.
Lu Gran Mastru nun chianci li galeri,
casu’ dilignu es nni ponnu fari,
ma chianci |i so amati Cavaleri,
li chianci occisi ed annigati a mari.

(Da Malta son partite sei galee, / e tutt’e sei erano il
vanto del mare; / il capitano avanti e gli altri appresso, /
fuoco contro il Turco vanno a fare. / Il Gran Maestro
[dell’ ordine Gerosolimitano] non piange le galee, / ché
son di legno e si possono rifare, / mapiange i suoi amati
Cavalieri, / li piange uccisi e annegati in mare.)

VivaMissinael’acularriali,
spiriu la notti ed affaciau lu suli;
ccht nun vannu li Turchi mari mari,
Sunnu scavi li cani tradituri.
Na statua di brunzu naturali
di Lepantu ammustrau lu vincituri:
si, s lumiritau lu ginirali,
di I’ Austria Don Giuanni un tantu anuri.

(VivaMessinael'aguilarede, / e sparitalanotteed &
spuntatoil gorno; /i Turchi piu non vanno per il mare, /
sono schiavi que cani traditori. / Una gatuadi puro bron-
zo/ refigurail vinctoredi Lepanto: / «lo eproprio meri-
tatoil generde / Don Giovanni d Austria, un tale onore.)

Nele canzuni sono anche ricordati i rgpimenti e le
prigionie subite da Siciliani per mano de Turchi.
Riportiamo per eeemplificazione un’ottava che rievoca
il travagliato amore di due sventurai giovani, Felicee
Rosa, gopatenenti a facoltose famiglie di mercanti di
Ad Trezza (borgo marinaro non distante da Catania).
La vicenda in parte storicamente documentata (cfr.

Vigo 1870e Fitre1870-71/1: 109), s gprenell’esta edel
1516, quando Rosa venne rgpita, insieme ai genitori,
mentre s trovavain maretraM dtae Capo Passero. La
fanciullavenne quindi tradottain schiavitt e imprigio-
natand <erraglio di Selim |, sultano di Cogantinopali.
L'innamorato di Rosa, dcuni anni dopo, venne a sua
wltacatturato dai Turchi, che df ondaranolasuagolet-
ta nei pressi di Cefalonia Felicevennepoi venduto al
bazar di Costantinopoli, per finire schiavo ne giardini
imperiali sotto il nomedi Elia Il casovollecheil giova-
ne pote cosl rivedere Rosa che affacciata alle finestre
del serraglio, accresceva la schiera ddle favorite del
Qultano. Lo stes Felice colto dadisperazione, avreb-
be allora modulato «quéla canzone che poi divenne
popolare e dopo secoli uona ancora sulle labbra di
tutto il popolo sciliano, ricordevole de’ cad infdid de
duefeddi amanti» (Vigo 1870: 543):

Un jornu la furtuna mi dicia,
Filici lu me nnomu si chiamava,
eramircanti, e pri lu mari jia,

e quantu beddi facci arriscattaval
Era agghicatu ' n tanta signuria

ca nfinu a lu Granturcu cumannava.
Orasu’ scavu, esu’ chiamatu Elia
di chista donna chi tantu m'amava.

(Un tempo lafortuna m'aiutava, / di nome Fdice ero
chiamao, / ero mercante, eandavo per il mare, / e quante
belle fanciulle conquidavo! / Ero gunto a tde potenza/
checomandavo perfino sul Gran Turco./ Orason schiavo,
en chiamato Elia/ daguestadonnachemi anavatanto.)

La permanenza di questo canto nella tradizione
oraleddll’Isolavienetral’ atro attestata da Favara, che
ne rilevo unavariante melodicaa Salemi (in provincia
di Trapani) verso la fine dell’ Ottocento (cfr. Favara
1957/11: 298; Es. mus. 11).

La ‘conversione’ ele‘nozze

Ha giustamente osservato Curt Sachs che «la
danzad armi non € solo una stilizzazione coreografica
del combattimento, maanche !’ unione delle due forze
sullequali s fondal’incremento dellacrescita: laforza
negativa di difesa e la positiva, falica» (1966: 142).
Questa bipolarita simbolica pud essere colta entro
innumerevoli contesti cerimoniadi, sia etnologici sia
folklorici, in cui il principio agonistico si trovafunzio-
nalmente correlato a quello erotico-nuziale. Questi
due principi concorrono infatti amanifestare il mede:
simo significato, sono anzi I'uno rafforzamento del-
I'altro (vedi a esempio la performance del Mastro di
campo aMezzojuso). Nefornisce evidenzail fatto che
le unioni mitiche — tra entita cosmiche, soprannatura-
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li, umane — siano spesso precedute dallasimulazione o
dallareale attuazione di un conflitto. Non & d’ altron-
de casuale che i motivi dell’ aggressione e dello stupro
ricorrano nei miti di fondazione di numerose colletti-
vita. In questa prospettiva si puo inoltre intepretare il
val ore antiteticamente correlato delle percosse corpo-
rali, talvolta intese a finalita espulsive-esorcistiche
(scissione), ma in altre circostanze caricate di valore
sacrificale-propiziatorio in ordine al’assunzione e al
massimo potenziamento dell’ energia vitale (fusione).
Questa transizione simbolica tra principi positivi e
negativi reciprocamente implicati (cfr. Bonanzinga
2000 e Giallombardo 2000) puo contribuire a sugge-
rire quale fosse il sostrato arcaico che nelle moresche
trovo riconfigurazione storica: forme coreutico-drant
matiche destinate a propiziare la fertilita naturale e
umana attraverso rappresentazioni in cui si fondevano
i temi della separazione e del congiungimento.
Significative a tale riguardo sono due azioni cerimo-
niali ancora oggi osservabili in Sicilia: la danza del
Tatarata, tradizionamente collegata alla festa della
Santa Croce che si svolge a Casteltermini (provinciadi
Agrigento) la penultima domenica di maggio, e la sfi-
lata dei due Giganti trascinati per le vie di Messinain
coincidenza con le celebrazioni della Madonna
Assunta (15 agosto).

Nelladanzaarmatadel Tatarata otto coppie di con-
tendenti, in costume “morexo” (tunica biancae capo
inghirlandao), dudlano con “spade” rette da entram-
be le mani al ritmo del tamburo. Le spade—oggi rica-
vate damalle di saradnesca opportunamente sagoma-
te—vengonoinaltre battute I'unacontrol’ dtradaogni
danzatore, determinando un notevole &fetto di in-
tensificazione ritmica. Alla danza assiste una “ corte”
composta dal Re, da due Ministri e da due Dottori,
£mpre abbigliai in costumi moreschi. Ladenomina-
zione Tatarata risulta per onomatopea dal suono dd
tamburo che scandisce tutte | e fasi dell azione coreuti-
ca. Taleaccompagnamento € costituito ddlaiterazione
microvariatadi moduli ritmici semplici e composti (cfr.
Bonanzingacd.1996: brano 21; Es. mus. 12).

Aspetto caratterizzante ddlafestasono i cortei de
quattro“ceti” —gli schetti (cdibi),i picurara (pastori), i
burgis (contadini benestanti) e la maestranza (artigia-
ni) — che percorrono piu wlte le strade dd paes, a
piedi e acavdlo, dd venerd alla domenica. Fino dla
fine dd secolo scorso esidevaancheil cetodegli spatu -
latura (scotolatori di lino), che partecipava dle cele-
brazioni eseguendo il Tatarata. L'attuale gruppo di
danzatori efiguranti € oggi invece composto dagiova-
ni del paese che vengono $esso chiamati a esbirg
anche dl'estero. La coreografia del bdlo, pur mante-
nendos abbastanzaaderenteal modello tradizionale, &
daa modificata spedalmente attraverso I'introduzio-
ne di asoli che ne esasperano gli agpetti piu marcata-
mente ginnici e maziali. Divers dementi — il colore
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bianco ddle vesti, le ghirlandefloredi che incoronano
il capo, I'intrecciarsi delle file dei danzatori e laloro
disposizionein drooli ssmplici e doppi, I'atto di solca-
ree percuotereil terrenocon le spade—rimandano tut
tavia chiaramente a ritudi legati al rinnovars ddla
vegetazione (s vedano tra gli altri Galanti 1942
Schneider 1948; Alford 1962; Sachs 1966: 140-145;
Toschi 1976: 473-500, 570-585). La marice agraia
ddladanza eindltre segnalata dd fatto che in passato
i danzatori usavano per duellare le spatole(spatuli) per
sootolare il lino. La lotta tra Mori messa in scena nel
Tatarata e statacomunque sgnificativament ereinvesti-
tadi senso entro I’ orizzonte ideologico dd catt oliced-
mo. La danza viene infatti localmente interpretata
come omaggio allasanta Croce daparte degli “infede-
li”, che cosi ssncirebbero laloro conversioneal cristia-
nesimo (motivo che ha peraltro determinato I'inseri-
mento, in tempi recenti, della“figuraddlacroce” for-
mata dai danzatori genuflessi).

Il caso del Tatarata consente di richiamare un ulte-
riore elenento che acquista rilievo nell’ambito ddle
pratiche espressive fondate sul modulo agonistico.
Entro lo spazio-temporitudeincui vienergpresenta-
tauna“lotta’, i protagonisti socidi non mancano infat-
ti di trasferirele tensioni latenti dl'interno dellacomu-
nita. Intorno aqueste competizioni fittizes possono
giocareicontrasti doricamentedeterminaisi traistitu-
zioni, categorie professiondi, ceti e class d'eéa. A
Cagdtérmini un gruppo marginale, come era quello
costituito dagli scotolatori di lino, detenevail privile-
gio di renders massmamente visibile alla comunita
proprio eseguendo il bdlo del Tata ata il giorno ddla
fedaprincipale. A Mezzojuso, in occasione ddlapan-
tomima carnevalesca dd Mastro di campo, i violenti
land di confetti trai campieri acavdlo e lafollarin-
viano agli antichi contrasti trapropietai terrieri e con-
tadini. A Sdcli emergeva unaforma di conflittudita
“esternd’ alla comunita locale, poiché agli sciditani,
rgppresentanti dei Crigtiani nella fetaddlaMadonna
“ddleMiliz€’, sicontrapponevano uomini provenien-
ti dai vidni centri costieri che assumevano il ruolo dei
Musulmani. 11 linguaggio tradizionalmente formdizza-
to in queste azioni rituali offre d'altronde ancoraoggi,
pur nd mutaredelle forze in campo, un proficuo ter-
reno pe l'esplicitazione ddle rivalita sociali e politi-
che, pe I'affermazione di nuove egemonie e pe il
raff orzamento ddle identitalocali.

Con fantocd di cartgpesta, dti circatre metri erive-
stiti con costumi sfarzos, s raffigurano i santi chein
diversi centri siciliani caratterizzanolo swlgimento dei
riti pagquali (si tratadi fantocd analoghi aquelli diffu-
s ndla Sagna mediteranea e nelle Fiandre). |
“Santoni” (Santuna, Apustuli, Sampauluna) sono ani-
mati dauomini cheli reggonodall'internoe compiono,
d suono di tamburi o compless bandidici, s/ariate
acrobazie — corse, pass ritmati, saltelli, inchini, giravol-
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te— per celebrare la Resurrezione Queste azioni ceri-
moniali, caratterizzate anche ddle queg ue, sono deco-
dificate dalle comunita in termini propiziaori da cicli
vitali e produttivi: ne sono segno sia la predsione de
percorsi siail vigore e I'abilita ostentati dai portatori.
Gedti, ancora, che con evidenza segndano I'gpparte-
nenzadi queste figure aun arcaico sistemamiticoin cui
i giganti, primordiali ebitatori dellaSicilia erano esseri
di originedivinapercepiti anchein funzionepostiva(s
pens a mito di Orione, locdizzato ndla zonadi Capo
Pdoro). Eroi fondatori sono infatti ritenuti altri g ganti
“laici” protagonisti dei ritudi festivi isolani. Si tratta
delle due coppie(donna/uomo) cogituiteaM essinada
“Maae Grifone' (i Gilanti) ea Mistretada “Mitiae
Cronos' (i Gesanti o Giasanti).

Nel caso di Messinala coppiadi giganti guerrieri &
costituita da due statue equestri alte circa otto metri:
una donna bianca, la popolana Mata dallo sguardo
atero, e un uomo di pelle scura, il “Moro” Grifone,
dal volto fiero e severo, incorniciato da una nerissima
barba riccia. La Gigantessa (Gilantissa) reca in capo
unacoronadi fronde e fiori sormontata da un castello
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ESEMPI MUSICALI

N ell'esampio 1 lamdodia e stata trasposta con la finalisin sol; (I'indicazione dell’al-
tezza regle precede latrascrizione) e s sono utilizzati i seguenti segni diacritid: | (piu
grave dellanota sgnata); — (piu velocedel valore segnato); — (piu lento del valore se-
gnato); s e inaltre tentato di tradurre graficamente, con lamaggiore precisione possibi-
le, gli abbondanti mdismi che caratterizzano I'esecuzione. Nell’esempio 3 s éindicato il
suono piu grave avvertibile per ogni campana (trai suoni percepibili all'ascolto preval-
gono il fa#, per lacampanagrave eil do#; per quella acuta). Le trascrizioni musicdi ine-
dite sono state eseguite da Santina Tomasello con la collaborazione di chi scrive.

1. Canto dell’Angelo per la Madonna “ delle Milizie”
Esecuzione: Vincenzo lurato
Rilevamento: Scicli (Rg), 27/05/2001

- — I —3- b =
= =] r ] | |

3
o nor del mos - do, sojeabiancodestre - o, Scl- el s'inchi- na

2. Canto dell’ Angelo per laMadonna “delle Milizie”
Scicli - voce maschile
(in Collaer 1981/11: n. 72)

20 - [ bimn - co da-atrie - o, {&) 8¢l - cH sin-chi - - - mnal
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&2

3. Ritmi dellaCampaniata di sant’ Agata
Esecuzione: Giovanni Giorgianni (campane), Giovanni Casella (tamburo)

Rilevamento: Monforte San Giorgio (ME), 03/02/1991
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4. U Cavadduzzu e’ Omu sabbaggiu (tarantella)
Esecuzione; complesso bandistico “ Giuseppe Verdi” di Bordonaro
Rilevamento: Bordonaro (fraz. di Messina), 06/01/1990

5. U Camiddu e lI’Omu sabbaggiu (marcia)
Esecuzione: complesso bandistico “Santa Cecilia’ di S. Stefano Medio
Rilevamento: Santo Stefano Medio (fraz. di Messina), 21/01/2001

- — ) .
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6. Ritmi del “Mastro di campo”
Esecuzione: Giuseppe Sunseri (tamburo)
Rilevamento: Mezzojuso (Pa), 21/02/1993

J m3a & a) ritmo della “generale”
3 3 [] 3
] r I B ] ] ) ] IJ ) rl R B | I rl ] a ]
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7. Ritmi del “Mastro di campo”
Palermo - tamburo
(in Favara 1957/11: n. 937)

1-11 corteo si avvia verso una pinzza, Lu Mastro dl Campu camine sejapedlo,
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Il Mastra di Campu (& il giro dells piszze. 51 senti stunele, Pi felle cupfunniri, =i
al gona on rwells:
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ri, avl 'na eannma amerleana, Lotta fra i due:
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Lu Turchiceddu eadi ‘nterra. Allora il Masstre di Cowps fa mille smorfie e sapitemboli
gnlla scala. Infine =1 toglis il eappelle ¢ (o il gliro dell'adunenza raccegliendo l'obolo.

8. Musiche del teatro dei pupi
Palermo - violino
(in Pitré 1889/I: Appendice)

a) “chiamata a battaglia”
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9. Storia della nobile Sibilla
Palermo - voce maschile
(in Favara 1957/11: n. 495)
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3. Marinsre, marinarellu,
Affaccia & vird chi tempu fa.
G. ©Chilla navi chi gira allornu
E chilla hella chi piangi.
7. Marinare, marinarello,
Tu mi ol porll opni Iu miv earu papsi,
10. Storia della nobile Sibilla
Palermo - voce maschile
(in Favara 1957/11: n. 496)
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4. Megghin perdiri 'nu  figr - ghia c¢hi tan_lo_ru'n tro_ vau chia.

VARIANTEZ
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11. Canzone del mercanterapito dai pirati
Salemi (TP) - voce femminile
(in Favara 1957/11: n. 518)
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12. Ritmi del Tatarata

Esecuzione: Angelo Nobile (tamburo), otto coppie di danzatori armati di “spade”

Rilevamento: Casteltérmini (AG), 26/05/1991
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