
Quel ballo alla maltese
Le danze di sfessania 

nelle antiche fonti iconografiche, letterarie e musicali

Mauro Gioielli

Pubblico il testo della conferenza che ho tenuto in occasione del convegno 
«L’estetica della tarantella»,1 organizzato nel 2007 quale prologo scientifico 
alla seconda edizione del “Premio Andrea Sacco – La Voce del Gargano”.2

I contenuti di quel mio intervento sono stati già editi quasi integralmen-
te.3 Ora, in una nuova veste espositiva e parzialmente arricchita, li ripro-
pongo a beneficio dei lettori di Utriculus.

* * *
Nel periodo a cavallo fra il XVI e il XVII secolo, a Napoli, furono in 

1	I l convegno si svolse a Foggia, nei locali del Tribunale della Dogana, nel pomeriggio 
di venerdì 16 marzo 2007. Vi parteciparono anche Michele Mangano, ideatore del 
Premio Andrea Sacco, e Pierpaolo De Giorgi con una conferenza su La tarantella 
e la bellezza. Era prevista pure la partecipazione di Carlo Di Silvestre, che avrebbe 
dovuto tenere un intervento su La tarantella d’amore e di sdegno tra poesia e musica. 
La mia conferenza fu I Balli di Sfessania: danze in maschera, fra esibizioni falliche e 
pantomime armate.

2	I l Premio veniva assegnato a musicisti, cantanti, ballerini, studiosi, giornalisti e attori 
distintisi nella diffusione e nella valorizzazione della cultura popolare italiana. Fu ide-
ato allo scopo di ricordare la figura di Andrea Sacco, uno dei Cantori di Carpino, ed 
ebbe luogo presso il Teatro del Fuoco di Foggia, nella serata-concerto del 17 marzo 
2007. Fra i premiati, anche il gruppo musicale molisano “Il Tratturo”.

3	M . Gioielli, I Balli di Sfessania di Jacques Callot, prima parte, “Extra”, anno XVIII, 
n. 3, 29 gennaio 2011, pp. 17–18; M. Gioielli, I Balli di Sfessania di Jacques Callot, se-
conda parte, “Extra”, anno XVIII, n. 4, 5 febbraio 2011, pp. 17–18; M. Gioielli, I Balli 
di Sfessania di Jacques Callot, terza parte, “Extra”, anno XVIII, n. 4, 12 febbraio 2011, 
pp. 17–18. M. Gioielli, Armi ed erotismo. Così nasce la tarantella, “L’Attacco”, anno 
I, n. 39, 16 marzo 2007, p. 9; M. Gioielli, I Balli di Sfessania. Danze in maschera, fra 
esibizioni falliche e pantomime armate, “Extra”, anno XIV, n. 10, 24 marzo 2007, pp. 
16–17. 

	N el 2013, altri si sono interessati ai balli di sfessania: R. Capone, I balli di sfessania 
fra tarantismo e tarantella, Mef Firenze Atheneum, Firenze 2013; T. Chirico, Truffal-
dino, Pantalone, Riciulina. As commedie di maschere e a música no período barroco 
em Roma e outras cidades, “Música em perspectiva”, vol. 6, n. 2, novembre 2013, pp. 
7–33.
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voga4 i balli di sfessania e altre danze ad essi correlate, ancorché diver-
samente denominate. Poi, tali balli cominciarono probabilmente a subire 
contaminazioni e influenze che, nel tempo, ne mutarono alcuni fonda-
mentali aspetti e ne obliterarono altri. Loro echi più o meno lontani, però, 
sono ancora oggi riscontrabili nella commedia dell’arte e nei carnevali 
tradizionali, nonché in specifiche espressioni di revival etnomusicale ed 
etnocoreutico.5

Fonti iconografiche

Se per l’analisi dei balli di sfessania si considera quale fonte iconogra-
fica principale l’opera di Jacques Callot,6 si possono individuare alcune 
peculiarità.7 Erano coreografie che — su modelli musicali nei quali liuti 
(principalmente colascioni), fiati e percussioni eseguivano le parti stru-
mentali — venivano rappresentate in chiave pantomimica o recitata, anche 
cantata,8 sovente con l’ausilio di elementari e improvvisate scenografie, in 
aree aperte e frequentate.

Le incisioni callotiane mostrano alcuni personaggi maschili (fra cui Meo 

4	 Croce scrisse che «Il ballo di “Sfessania” fu assai in voga tra il cinque e il seicento» (G. 
Basile, Il Pentamerone ossia la fiaba delle fiabe, a cura di B. Croce, 2 voll., Laterza, Bari 
1982, vol. II, p. 539).

5	G iuseppe Michele Gala colloca i balli di sfessania fra quelli cantati (G.M. Gala, “Io non 
so se ballo bene”. I balli cantati nella tradizione popolare italiana, “Choreola. Rivista di 
danza popolare italiana”, anno II, n. 7–8, autunno-inverno 1992, pp. 104–108). In tali 
danze si riscontravano aspetti tipici delle moresche (E. Ferrari-Barassi, La tradizione 
della moresca e uno sconosciuto ballo del cinque-seicento, in La moresca nell’area me-
diterranea, a cura di R. Lorenzetti, Forni, Sala Bolognese 1991, pp. 55–78; C. Lombardi, 
Danza e buone maniere nella società dell’antico regime. Trattati e altri testi italiani tra 
1580 e 1780, [prima edizione: Editrice Europea, Roma 1991], 2ª edizione rivista e corretta, 
disponibile in formato pdf, Mediateca del Barocco, Arezzo 2000, pp. 94–99).

6	D ifficile cogliere l’esatta valenza icastica dei Balli di Sfessania di Callot. Nelle immagi-
ni ci sono sicuramente elementi scaturiti dalla fantasia dell’artista.

7	M . Apollonio, Storia del teatro italiano, 2 voll., Sansoni, Firenze 1981; vol. I, p. 571, 
604–605; vol. II, p. 16–17.

8	D alle incisioni di Callot parrebbe che fra le maschere intercorressero parti più cantate 
che recitate. Il loro legame coi personaggi della commedia dell’arte fa supporre che 
esistessero dei canovacci o comunque delle azioni dialogate affidate alla tradizione 
orale e alla improvvisazione.

	R iguardo al canto, le villanelle caratterizzarono i gusti musicali napoletani nel XVI 
secolo e le canzoni che accompagnavano i balli di sfessania ne subirono quasi certa-
mente l’influsso. Per quel che concerne l’organologia, il colascione segnò la musica 
napoletana del seicento e, difatti, è raffigurato ripetutamente nelle incisioni di Callot.
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Squaquara, Cap. Cocodrillo e Razullo) che portano mezze maschere con 
nasi di pronunciata simbologia fallica; inoltre vestono costumi che ‘espon-
gono’ evidenti attributi priapei. Altri uomini indossano casacche e panta-
loni a gamba larga (Fracasso, Scapino, Mestolino e altri); sul capo, berretti 
dalle prolungate tese frontali. Entrambi i tipi maschili hanno cappelli con 
vistoso piumaggio, e sono quasi sempre forniti di spade o spatole. 

Le donne (Lavinia, Riciulina, Fracischina, ecc.) sono prive di maschera 
facciale e vestono gonne ampie e lunghe, di stile popolare o signorile a 
seconda del personaggio che l’indossa. Alcune ballano e/o suonano, altre 
sembrano attendere d’essere invitate a danzare. 

Un elemento indiscutibile di varie maschere dei balli di sfessania è il loro 
zoomorfismo, riferito soprattutto al gallismo; così com’è stato colto da più 
autori, sia in epoca antica9 che contemporanea.10

Escludendo l’incisione iniziale (quella che porta l’intitolazione Balli di 
Sfessania), le altre ventitré acqueforti di Callot raffigurano, a coppie, questi 
personaggi: Cucorongna, Pernovalla / Cap. Cerimonia, Sig.ª Lavinia / Sma-
raolo cornuto, Ratsa di Boio / Guatsetto, Mestolino / Cicho Sgarra, Collo 
Francisco / Gian Fritello, Ciurlo / Riciulina, Metzetin / Pulliciniello, Sig.ª 
Lucretia / Cap. Spessa Monti, BaGattino / Scaramucia, Fricasso / Scapi-
no, Cap. Zerbino / Cap. Bonbardon, Cap. Grillo / Cap. Esgangarato, Cap. 
Cocodrillo / Cap. Mala Gamba, Cap. Bellavita / Cap. Babeo, Cucuba / Fra-
cischina, Gian Farina / Bello Sguardo, Coviello / Razullo, Cucurucu / Pa-
squariello Truonno, Meo Squaquara / Sig.ª Lucia, Trastullo / Cap. Cardoni, 
Maramao / Franca Trippa, Fritellino / Taglia Cantoni, Fracasso.

Prima di dedicarsi alla raffigurazione dei balli di sfessania, Callot, che 
viaggiò per anni in Italia, aveva avuto modo di dedicarsi ad altre raffigura-
zioni di artisti di strada, come nel caso dei Gobbi11 che «erano una compa-
gnia di giullari nani molto conosciuti, attiva nell’Italia del Nord all’inizio 
del XVII sec. […].12 Questi personaggi si trovano alla confluenza di parec-

9	 Celebre è la Canzone della cuccurucù inserita nel Bacco in Toscana (1685) di Francesco 
Redi: «La Cuccurucù. Canzone così detta perché in essa si replica molte volte la voce del 
Gallo; e cantandola si fanno atti e moti simili a quegli di esso Gallo, come si può vedere 
nella Tiorba a taccone di Felippo Sgruttendio da Scafato stampata in Napoli nel 1646» 
(Poesie di Francesco Redi, a spese di Michele Stasi, Napoli 1779, pp. 22–23 e 183–184).

10	 A. Rossi e R. De Simone, Carnevale si chiamava Vincenzo, De Luca editore, Roma 1977, 
pp. 194–195.

11	 Varie Figure Gobbi di Iacopo Callot, fatto in firenza l anno 1616, excudit Nanceij [1623 
ca.].

12	 Secondo le notizie consultabili sul sito web di cui alla successiva nota 13 del presente 
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chie tradizioni, quella dei buffoni di corte, quella della commedia dell’arte, 
ma anche, su un piano puramente artistico, quella dei ‘grotteschi’ di cui 
l’opera del Callot comprende numerosi altri esempi.  Un confronto con i 
personaggi dei Balli di Sfessania mostra una corrispondenza negli atteggia-
menti, nei costumi e negli accessori (maschere e strumenti musicali)».13

Fonti letterarie

Le danze di tipologia sfessanica sono segnalate in varie fonti letterarie 
antiche. La prima, in ordine cronologico, sembrerebbe essere un mano-
scritto cinquecentesco di Gio.Battista Del Tufo.14 Ci sono inoltre le opere 
secentesche di Giambattista Basile e Don Giuseppe Storace d’Afflitto (alias 
Felippo Sgruttendio de Scafato),15 e altre ancora.

studio: l’apparizione dei Gobbi «alla festa di San Romolo a Firenze, il 6 luglio 1612, fu 
oggetto di un lavoro commemorativo di Paolo Baroni: La famosa Giostra dei Gobbi. 
Probabilmente fu in tale occasione che Callot li vide e preparò degli schizzi in vista 
della serie di venti piccole incisioni, la maggior parte delle quali non raggiunge i dieci 
centimetri di larghezza. L’opera tuttavia non sarà realizzata che dopo il ritorno dell’ar-
tista nella sua Lorena nel 1621». 

13	 http://units.georgetown.edu/french/opsis/SEME/images/commediadellarte/gobbi.
htm.

14	G .B. Del Tufo, Ritratto o modello delle grandezze, delitie e maraviglie della Nob.ma Cit-
tà di Napoli, [1588], manoscritto, Biblioteca Nazionale di Napoli.

15	 “Felippo Sgruttendio de Scafato” è uno pseudonimo-anagramma che ha dato vita a 
più tentativi d’individuare il vero nome dell’autore della Tiorba, la cui identità sembra 

Notizie sul vottafuoco e sul pignato (da R. Penna, La tarantella napoletana, 1963)
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Nel Cunto de li cunti di Basile si fa più volte riferimento ai balli in que-
stione o ai personaggi che li evocano: nella “Ndroduzzione” si menzionano 
Lucia canazza16 e bernaguallà;17 nelle fiabe intitolate “L’orza” (II, 6)18 e “Le 
doie pizzelle” (IV, 7)19 si ricordano la catubba e la tubba-catubba; nell’aper-
tura della giornata terza20 si elencano numerosi balli, fra cui la sfessania 
e la già citata Lucia canazza;21 nella “Scompetura”, infine, si accenna alla 

essere stata giustamente individuata in Don Giuseppe Storace d’Afflitto, così come 
rilevabile da una lettera di Antonio Muscettola datata 16 dicembre 1678, oltre che da 
quanto segnalato da vari studiosi in epoca recente, fra cui Michele Rak (G. Basile, Lo 
cunto de li cunti, a cura di M. Rak, Garzanti, 2a ed., Milano 1987, p. 27, nota 5) ed Elvira 
Garbato (La tiorba a taccone de Felippo Sgruttendio de Scafato, saggio introduttivo e 
traduzione in versi di E. Garbato, Magma, Napoli 2000, p. 62).

16	G . Basile, Lo cunto…, a cura di M. Rak, cit., p. 10. Salzano sostiene che il nome pro-
prio Lucia identifica pure il «ballo della Lucia [canazza]» (A. Salzano, Vocabolario 
Napoletano-Italiano Italiano-Napoletano con nozioni di metrica e rimario, Edizioni 
del Giglio, S.E.N., Napoli 1989, p. 131).

17	G . Basile, Lo cunto..., a cura di M. Rak, cit., pp. 18 e 30.
18	G . Basile, Il Pentamerone…, a cura di B. Croce, cit., vol. I, p. 187, nota 4.
19	I bidem, vol. II, p. 412, nota 1. 
20	G . Basile, Lo cunto…, a cura di M. Rak, cit., p. 458.
21	 Canazza sta per «cagnaccia» (da cana = cagna, donna crudele). Canazza pèrra sta per 

«cagnaccia rabbiosa, donna crudele e lasciva»; perrarìa sta per «rabbia, ferocia» (A. 
Salzano, Vocabolario…, cit., pp. 64 e 187). Cana (cagna) indica la «donna crudele» e 
canazza vale «cagnaccia» (R. Andreoli, Vocabolario Napoletano-Italiano, Il Libro in 
Piazza, Napoli 1993, pp. 67–68).

Due voci del Vocabolario delle parole del 
dialetto napoletano, 1789: «Tarantella» e 
«Tubba catubba», pp. 158, 174–175. 
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Lucia.22 Secondo la maggioranza degli studiosi, dietro tale varietà di nomi 
si identificano danze ricollegabili ad una stessa tipologia o, comunque, fra 
loro assimilabili. Nella sua traduzione del Pentamerone, Benedetto Croce 
scrive in una nota che «la ‘Sfessania’ e la ‘Lucia’ erano una medesima dan-
za, o, a ogni modo, si legavano strettamente».23 In un’altra nota avvicina 
erroneamente tale ballo «alla fiscaigne, di cui parla il Brantôme,24 “que les 
chambrières et esclaves mores dansent dans les dimanches à Malte, en pleine 
place devant le monde”».25 Poi aggiunge che i balli di sfessania erano ac-
compagnati «da canti, nei quali risonava l’appellativo della donna amata: 
“Lucia canazza…”».26 

Per quanto riguarda Sgruttendio, nella Tiorba a taccone ci sono i versi 

della “Matinata a Cecca” (corda prima, 45) e di “A Cecca la catubba” (corda 
nona, 4), in cui — oltre alle solite tubba-catubba, catubba27 e Lucia — si 

22	G . Basile, Lo cunto…, a cura di M. Rak, cit., p. 1016, nota 1.
23	G . Basile, Il Pentamerone…, a cura di B. Croce, cit., vol. II, p. 570.
24	P ierre de Bourdeille (1540–1614), detto Brantôme, scrisse che la fiscagne era caratteriz-

zata da movimenti lascivi e gesti osceni (Brantôme, Vies des dames galantes, edizione 
a cura di H. Vigneau, Delahays, Paris 1857, p. 175). Nonostante la descrizione di Bran-
tôme e l’annotazione di Croce, la fiscagne ha poco a che vedere con i balli di sfessania. 
Il fatto che si danzasse a Malta è forviante rispetto ad alcune caratteristiche essenziali 
delle catubbe napoletane, al di là degli aspetti moreschi e sessuali.

25	G . Basile, Il Pentamerone…, a cura di B. Croce, cit., vol. II, p. 539.
26	I bidem.
27	L a catubba si trova in altre parti della Tiorba (corda quarta, 19, v. 4; corda quinta, 10, v. 

14).

Voce Catuba dal Nuovo dizionario universale tecnologico o di arti e mestieri, ed. 1858
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cita la ntantarantera.28 Nella stessa opera si trovano la cierne Lucia,29 la 
pernovallà30 e la cuccurucù.31 

Certamente, una delle denominazioni più ricorrenti è catubba ossia la 
danza «di Sfessania e della Lucia, dove ritornano come ritornello le paro-
le tubba-catubba»,32 che nel gergo partenopeo vuol dire «Vacillare, Avere 
tremore, Piegarsi da un lato e dall’altro».33 Nel Vocabolario delle parole del 
dialetto napoletano di Ferdinando Galiani (et alii), infatti, si legge che tub-
ba catubba significa vacillando e che «si dice propriamente degli ubriachi, 
che non si reggono in piedi, e che vacillanti van cadendo come i nostri 
Svizzeri, i di cui inciampi si succedono senza interruzione. Sorta di ballo in 

28	L a ntantarantera è menzionata nella corda prima (27, v. 8; 45, v. 4).
29	 La tiorba a taccone…, cit., corda nona, p. 406.
30	I bidem, p. 406. Pernovallà è una delle varianti grafiche di Bernoualla che si legge al 

centro della prima incisione di Callot. Secondo Antonio Salzano, Bernaguallà è so-
stantivo femminile che significa «turca, schiava, moresca» (A. Salzano, Vocabolario…, 
cit., p. 55).

31	 Si veda la precedente nota n. 9.
32	 A. Salzano, Vocabolario Napoletano-Italiano Italiano-Napoletano, cit., p. 73.
33	P .P. Volpe, Vocabolario Napolitano-Italiano tascabile, Gabriele Sarracino Librajo-Edi-

tore, Napoli 1869, p. 370. In dialetto siciliano tubba catùbba «è la toccata del tamburo, 
tarappatà» (V. Mortillaro, Nuovo Dizionario Siciliano-Italiano, Anelli, Palermo 1881, 
p. 115).

Alcuni versi de La tiorba 
a taccone, edizione 1783
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contradanza, in moda un tempo fra’ nostri padulani, e basso popolo, come 
la frascarola, con intreccio di braccia, il che sortiva con quell’ordine suc-
cessivo di passaggio di coppia a coppia per sotto le braccia de’ comballanti, 
cedendosi così vicendevolmente i luoghi […]. Dicesi aver anche i Turchi un 
simil ballo, e detta Catubba ancora, il che par che in ogni lor moto voglian 
cadere».34

Fonti musicali

Antiche fonti propriamente musicali sono quelle contenute in un ma-
noscritto secentesco di Giovanni Lorenzo Baldano.35 In esso, fra le inta-
volature con cifre per «sordelline», sono documentate le seguenti tre com-
posizioni: Tempi di sfesania, Lucia e Sfesania di Pascariello; mentre, fra le 
notazioni musicali per «butta foco», si segnalano due altri componimenti: 
Tempi di sfesania e Lucia mozzutta.36 Sappiamo, dunque, che la sordellina37 
e il buttafuoco38 erano utilizzati per le luciate e le sfessanie. 

34	 F. Galiani, F. Mazzarella Farao, F. Azzariti, Vocabolario delle parole del dialetto napo-
letano che più si scostano dal dialetto toscano, presso Giuseppe Maria Porcelli, Napoli 
1789, pp. 174–175.

35	G .L. Baldano, Libro per scriver l’intavolatura per sonare sopra le sordelline (Savona 
1600), facsimile del manoscritto e studi introduttivi, a cura di M. Tarrini, G. Farris, 
J.H. van der Meer, Editrice Liguria, Savona 1995.

36	G .L. Baldano, Libro per scriver l’intavolatura per sonare sopra le sordelline, Ms., Bi-
blioteca del Seminario Vescovile di Savona, 1600–1603 ca., brani nn. 9, 14 e 116 per 
sordellina e brani nn. 25 e 161 per buttafuoco.

37	M . Gioielli (a cura di), La zampogna. Gli aerofoni a sacco in Italia, 2 voll., Cosmo Ian-
none editore, Isernia 2005, vol. I, pp. XX–XXIII.

38	R . Penna, La tarantella napoletana. Storia e Leggende, Rivista di Etnografia, Napoli 
1963, pp. 31–32. In totale contrasto con J.H van der Meer (Alcune considerazioni intor-
no al buttafuoco, in G.L. Baldano, Libro…, facsimile del manoscritto, cit., pp. 203–213), 
Penna sostiene che il buttafuoco napoletano (vottafuoco) era un tamburo a frizione.

F. Redi, Bacco in Toscana, annotazione sulla Cuccurrucù
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Altri strumenti, però, sono documentati nelle ventiquattro acqueforti di 
Callot. Fra essi primeggiano i colascioni, che a Napoli, nella prima metà 
del seicento, erano considerati i Re de li stromiente.39 Un colascione è di-
stinguibile nella tavola d’apertura, in mano alla maschera di sinistra (sopra 
la scritta lucia mia). Colascioni sono anche i liuti lunghi impugnati da Ra-
zullo e da Metzetin. Un colascionaro è visibile pure tra le maschere di Cap. 
Mala Gamba e Cap. Bellavita. Un altro esegue musica per un ballerino 
che danza fra Cap. Cardoni e Maramao. Scene con musici del genere sono 

39	G . Basile, Le Muse napolitane, Egroca Nona, Calliope overo La Museca, v. 145.

Tre sfesanie, le prime due per sordellina (nn. 9, 116) la terza per buttafuoco (n. 25).
Dal manoscritto di Baldano, cc. 2r, 20r, 147r

Lucia per sordellina (n. 14) e Lucia mozzutta per buttafuoco.
Dal manoscritto di Baldano, cc. 3r, 145v
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incise nelle tavole che raffigurano Gian Fritello e Ciurlo, Cap. Cerimonia 
e Sig.ª Lavinia, Pasquariello Truonno e Meo Squaquara. Un ulteriore co-
lascionaro suona (assieme ad un gobbo che pare soffiare in un aerofono) 
sullo sfondo della maschera di Scaramucia, un altro ancora trova posto alle 
spalle di Cap. Babeo. Un ennesimo suonatore di colascione40 è collocato ai 
piedi di Cap. Esgangarato. 

Nelle incisioni, si vedono o si intravedono anche altri liuti. In quella che 
riguarda Riciulina si nota, al centro, colui che sembrerebbe essere un suo-
natore (di colascione?), forse in atto di cantare una serenata. In un angolo 
della stessa immagine c’è un chitarrista, e se ne scorge un altro dietro Fra-
cischina. Una chitarra è pure suonata da Fritellino. Due strumenti ad arco, 
inoltre, si distinguono nella tavola di Guatsetto e Mestolino e in quella di 

40	 Sembrerebbe un colascione anche lo strumento retto da un personaggio a sinistra di 
Bello Sguardo (ma la figura incisa, stante le dimensioni, non è perfettamente intelligi-
bile).

Notizie sul calascione (da R. Penna, La tarantella napoletana, 1963)
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Cap. Spessa Monti e BaGattino.
Per quanto riguarda i tamburi a cornice, ce n’è uno suonato dal per-

sonaggio al centro della prima incisione (sopra la didascalia Bernoualla), 
un altro è percosso dall’uomo sui trampoli che si intravede fra Smaraolo 
cornuto e Ratza di Boio. Un tamburello con numerosi piattini è in mano 
a Fracischina e un tamburellista danzante è collocato fra Bello Sguardo e 
Coviello; un altro ancora è visibile dietro Cap. Babeo.

Nelle raffigurazioni dei Balli di Sfessania di Callot non sono distinguibili 
castagnette,41 forse sostituite dallo schioccare delle dita, come certi dettagli 
delle incisioni sembrano suggerire.42 

Da notare, infine, alcune maschere che tengono allacciate alle caviglie 
quelli che probabilmente sono dei bubboli sonanti:43 Pasquariello Truon-
no, Meo Squaquara, Cap. Cocodrillo, Ciurlo, Bello Sguardo e Maramao. Il 
Cap. Esgangarato li indossa anche ai polsi.

41	 Ci sono figure che fanno pensare all’uso di nacchere, come la donna che, di fronte ad 
un colascionaro, danza sullo sfondo dell’immagine di Cap. Bellavita; oppure quella 
che, in analoga posizione danzante, si vede fra Cap. Cerimonia e la Sig.ª Lavinia.

42	L a maschera di Cucurucu, ad esempio, pare tenga gli indici appunto nella posizione 
di chi sta schioccando il pollice e il medio di entrambe le mani; e anche in altre tavole 
si vedono personaggi che sembrano compiere un gesto simile, quali Meo Squaquara, 
Ciurlo e altri ancora. È utile, a tal proposito, trascrivere quanto annotò Anton Giulio 
Bragaglia (rifacendosi ad un’opera del canonico Andrea de Jorio, La mimica degli anti-
chi investigata nel gestire napoletano, Stamperia e cartiera del Fibreno, Napoli 1832, pp. 
273 e ss.): «Il suono degli strumenti era punteggiato dal croccar dei pollici e dei medi 
d’ambo le mani in alto, prima ancora che gli spagnoli introducessero l’uso di nacche-
re, cioè prima dell’inserzione del Fandango nella Tarantella graziosa, nata dalla vil-
lanella. Sullo schioccare delle dita, ch’è particolare alla Tarantella e questo l’apparen-
tava già col fandango, si dilungò il Canonico de Jorio in un capitolo sulla Schioppetta 
[…]. Gli schioppetti non solo animano la Tarantella “ma anche, in mancanza delle 
castagnette, vi regolano il tempo”. Essi usati in determinate circostanze e scoccati in 
diverso modo, portano significati vari: “i ballanti coi semplici schioppetti si fanno dei 
completi discorsi tra loro. L’invito al ballo, il rifiuto della donna e l’invito di lei ad un 
altro uomo, il disprezzo che accompagna lo Justo a tte?! rivolto al rifiutato, tutto è fatto 
per via di schioppetti”. Marziale diceva “digiti crepantis signa motiva Eunuchus” (III 
ep. 82). Il Canonico de Jorio, dedicando una dozzina di pagine al brillante gesto, ci 
indica le pitture e le sculture antiche, che portan le mani nell’atto di far lo schioppetto, 
anche nella danza. Qui si vede che l’uso di far crepitare le dita aveva preceduto le nac-
chere, del resto usate in metallo anche dagli antichi» (A.G. Bragaglia, Danze popolari 
italiane, Edizioni Enal, Roma 1950, p. 19). 

43	N on è chiaro se alcune figure tengano allacciate alle caviglie e/o ai polsi dei bubboli 
sonanti o le sfere in questione siano solo parti decorative dei costumi (simili, difatti, ai 
‘bottoni’ degli abiti di più maschere raffigurate da Callot).
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Danze armate ed erotiche

Come poc’anzi evidenziato, i protagonisti dei Balli di Sfessania di Callot 
sono ritratti in coppie, ma numerose altre figure (musici, giocolieri, bal-
lerini, spettatori, ecc.) animano lo sfondo delle scene. Le coppie imperso-
nano dei tipi caricaturali, soprattutto capitani spacconi. Le coree raffigu-
rate sono spesso armate, a somiglianza, in chiave parodistica, delle danze 
moresche che intendevano riproporre le sfide all’arma bianca fra milites 
cristiani e mori infedeli. 

L’aspetto erotico delle maschere sfessaniche è fin troppo esplicito in Cal-
lot. Oltre agli “attributi priapei” che sono parte imprescindibile di molti 
dei costumi raffigurati nelle incisioni, alcuni ballerini mostrano le terga, 
verso cui degli oggetti simbolici (spade, foderi di spada, una sorta di enor-
me siringa) sono indirizzati a mo’ di membro virile. Finti rapporti sessuali 
da femminiello erano forse mimati durante i balli di sfessania. Il citato Del 
Tufo sembra a ciò alludere, ancorché in modo vago e solo parzialmente 
decifrabile, quando cita un ballator che spinge in fuori le anche verso dove 
ti siedi e quando menziona le natiche cui gli altri sono dietro.

Sfessania e tarantella

Secondo alcuni, la tarantella, nella forma più propriamente partenopea, 
deriverebbe dal ballo di sfessania. Salvatore Di Giacomo sostiene che ci fu 
solo un cambiamento nel nome, ma che si tratta della medesima danza: 
«Talvolta presso al mare, sulla spiaggia di Posillipo, quando non si temeva 
uno sbarco di turchi, quel Ballo di sfessania — che in appresso si chiamò 
tarantella — raccoglieva, in coppie amorose, giovanotti e ragazze, accesi 
di voluttà, spronato dal suono dei tamburelli e dalla canzone a distesa che 
accompagnava, languida e sensuale, le parecchie gomitate e certi spintoni 
frequenti che si distribuivano i ballerini».44

Analogo il parere di Renato Penna,45 il quale afferma che il ballo di sfes-
sania «è da considerarsi il progenitore della tarantella napoletana», e che 
quest’ultima danza non è altro «che il risultato di un’avvenuta fusione di 
due balli di origine straniera, il ballo di sfessania di origine moresca, ed il 
fandango di origine spagnuola». Penna sostiene pure che la sfessania, «già 

44	 S. Di Giacomo, Napoli. Figure e Paesi, Napoli 1909 (segnalato in R. Penna, La tarantel-
la…, cit., p. 17).

45	R . Penna, La tarantella…, cit., pp. 14, 22, 25, 82, 83.
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prima di fondersi con il fandango […], cominciò ad assumere […] il nome 
di tarantella». Quindi, ribadisce il concetto: «furono proprio i napoletani 
che cominciarono ad estendere il nome di tarantella ad un ballo locale, 
e cioè la tubba catubba o ballo di sfessania, che […] fu chiamato anche 
’ntantaranera». Infatti, sostiene Penna, la tubba catubba è «la danza da cui 
derivò direttamente la posteriore tarantella napoletana». 

Per altri studiosi, tali asserzioni sono basate su indizi e, quindi, viziate da 
assenza di prove effettive, scaturendo più che altro da deduzioni intuitive 
e semiforvianti. 

A parziale conforto della tesi di Penna e Di Giacomo, occorre rilevare che 
noti autori dell’antica letteratura napoletana, quali i già ricordati Giambat-
tista Basile e Felippo Sgruttendio, nonostante abbiano tramandato i nomi 
di non poche danze,46 non hanno mai segnalato la tarantella.47 

Comunque sia andata, occorre pure notare che le figurazioni armate dei 
balli di sfessania — benché illustrate da Callot in forma parodistica — han-
no analogie con quelle un tempo in uso nella iatromusica del tarantismo,48 
quindi anche con le tarantelle.

Sfessania e tarantismo

Così veder quel ballo alla maltese/ ma a Napoli da noi detto Sfessania,/ 
donne mie, senza spese/ vi guarirebbe alfin febre o mingrania.49 Questi ver-
si cinquecenteschi del marchese Giovan Battista Del Tufo, pur nella loro 
estrema sintesi, consentono talune riflessioni.

La prima considerazione è quella che richiama l’energia curativa della 
danza, giacché la sfessania, secondo Del Tufo, era in grado di far guarire le 
donne dalla febbre e dall’emicrania. Ciò induce immediatamente a pensa-
re alla funzione terapeutica dei balli utilizzati per curare gli attarantati.

Una seconda valutazione va fatta sull’espressione «alla maltese»,50 che ad 

46	 Alcuni di questi balli erano ancora in uso nel Molise del XIX secolo (cfr. M. Gioielli, 
Danze molisane dell’Ottocento, “Utriculus”, anno IX, n. 33, gennaio-marzo 2005, pp. 
24–33).

47	 Su tale questione: M. Gioielli, Tarantole, scorpioni e zampogne…, cit., p. 7, nota 9.
48	M . Gioielli, Sulle tracce del surdastro, uno strumento musicale del tarantismo, “Utricu-

lus”, anno XII, n. 46, 2008, pp. 15–17.
49	G io. Battista Del Tufo, Ritratto…, cit., ff. 101–102. 
50	 Si tratta d’una locuzione avverbiale qualificativa, una espressione ellittica formata con 

la preposizione articolata alla seguita da un aggettivo etnico. A volte, tali locuzio-
ni, pur rifacendosi a una nazione o una città, rivestono un valore diverso da quello 
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una prima lettura parrebbe solo alludere ad un modo coreutico caratteri-
stico dell’isola di Malta.51 Il riferimento al luogo, però, ha forse valore più 
come simbolo culturale che come topos fisico. Malta è l’isola in cui avven-
ne il noto miracolo di San Paolo che, morso da un’echidna, restò inden-
ne dal veleno dell’ofide. Ne derivò il protettorato antivenefico assegnato 
all’apostolo delle genti che, com’è noto, ha influenzato la iatromusica dei 
tarantolati, basti pensare ai riti coreutici inscenati nella ‘storica’ cappella 
di Galatina e ai versi d’una delle più note pizziche cantate: Ahi Santu Paulu 
meu de le tarante/ pizzichi le caruse a mezzu l’anche.// Ahi Santu Paulu 
meu de li scurpiuni/ pizzichi li carusi a li cujuni.// Ahi Santu Paulu meu de 
li scurzuni/ pizzichi li carusi a li talluni.52

Anticamente, sull’onda del mito agiografico, l’aggettivo maltese veniva 
assegnato a sostanze della farmacopea utilizzate come rimedio per i morsi 
o le punture di animali e insetti velenosi. Ad esempio, era chiamata terra 
maltese una polvere usata appunto come antidoto per i veleni. Difatti, Gia-
cinto Gimma, nella prima metà del settecento, accenna alla «Terra Malte-
se», anche detta «di S. Paolo», avente le seguenti caratteristiche: «è bianca, 
facilmente si sfarina, ed è contro i veleni».53 Anche Federico Lacroix ricorda 
le proprietà della «terra maltese (terra melitensis)», che i contadini di Malta 
«credono rimedio infallibile contro il morso degli animali velenosi».54 Per-
tanto, non è da escludere che, in modo equivalente, la definizione di ballo 
alla maltese volesse indicare una danza capace di curare persone avvelena-
te e, quindi, anche i tarantolati.

esclusivamente geografico, come nel caso di frasi del tipo: pagare alla romana (cioè in 
parti uguali fra i commensali) oppure filar via all’inglese (vale a dire andarsene senza 
salutare).

51	I n tale veste ‘goegrafica’, l’espressione alla maltese andrebbe con buona probabilità 
interpretata in forma estensiva, vale a dire quale danza derivata dalla cultura etnica 
dei territori del sud/sud-est del mare nostrum, ossia alcune regioni dell’Africa setten-
trionale, le lande albanesi, greche, turche e dei Paesi del mediterraneo mediorientale, 
le coste dell’isola di Cipro e, appunto, quelle maltesi. Si tratterebbe, pertanto, d’una 
derivazione che, in senso lato, ingloberebbe talune influenze che la civiltà musulmana 
ebbe sul meridione d’Italia.

52	 San Paolo mio delle tarantole/ pizzica le ragazze fra le gambe.// San Paolo mio degli 
scorpioni/ pizzica i ragazzi ai testicoli.// San Paolo mio dei serpenti/ pizzica i ragazzi 
ai talloni.

53	G . Gimma, Della storia naturale delle gemme, delle pietre e di tutti i minerali, tomo II, 
Stamperia di Felice Mosca, Napoli 1730, lib. VI, p. 300.

54	 F. Lacroix, Malta e il Gozzo, nel volume Isola di Sardegna, del cavalier G. De Gregory, 
Antonelli, Venezia 1847, p. 7.
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La vicinanza fra la sfessania e il tarantismo venne colta pure da Anton 
Giulio Bragaglia,55 allorquando scrisse: «Sfessania è un regno di sfessati56 
che ballano per follia di tarantolismo». 

Egli ricordando (come già più volte evidenziato in questo mio studio) che 
nel cinquecento, a Napoli, erano conosciute varie danze, fra cui «la Catubba 
e il Ballo Maltese che era la Sfessania»,57 osservò nel contempo che in quel 
secolo non è mai «menzionata la Tarantella; eppure i tarantati erano cosa 
assai vecchia».58 Quindi, aggiunse: «Tanto i tarantolati ballavan le danze mo-
resche, come la Tubba Catubba, che negli anni in cui Callot (1622) disegnava 
i Balli di Sfessania, il medico Ferdinando (Centum hist. seu observ. et casus 
medici 1621)59 curava il tarantismo coi balli, osservandolo lungamente».60 
Bragaglia, poi, chiamò in causa la Danzimania di Hecker,61 rilevando che 
«tra le danze curative di quell’epidemia con effetto di nevrosi isterica che fu 
la chorea (europea e non soltanto pugliese), eccellenti erano le più scatenate 
o le più languide arie danzanti moresche:62 tra queste la Maltese, detta Sfes-
sania, ballo di sfessatissimi tarantolati o di sfessatissimi commedianti».63

Infine, considerando che le incisioni di Callot ritraggono maschere del-
la commedia dell’arte, Bragaglia concluse: «Caduti in mano ai Comici 
dell’arte, i balli usati anche dai tarantolati, divennero parodie di pirriche: 
cioè moresche in grottesca».64

55	 A.G. Bragaglia, Danze…, cit., pp. 177–185.
56	 Sfessàto è aggettivo che deriva quasi certamente dal latino fessus (stanco, affaticato, 

spossato). Fa quindi riferimento alla stanchezza fisica di chi balla per ore, secondo 
ritmi musicali incessanti e ossessivi. Sfessà’ è, inoltre, verbo dialettale che significa 
«strapazzare, percuotere seriamente qualcuno» (A. Salzano, Vocabolario…, cit., p. 
245). Sfessarese equivale a «Sconquassarsi» (P.P. Volpe, Vocabolario…, cit., p. 322).

57	 A.G. Bragaglia, Danze…, cit., p. 177.
58	I bidem, p. 178.
59	E . Ferdinando, Centum historiae seu observationes et casus medici, apud Thomam Bal-

lionum, Venezia 1621. 
60	 A.G. Bragaglia, Danze…, cit., p. 184.
61	 J.F.C. Hecher, La danzimania, malattia popolare nel medio-evo, Ricordi e co., Firenze 

1838.
62	N elle catubbe e nelle moresche, il termine moro era a volte sostituito dalla parola uc-

ciaè (o altre simili) che, appunto, si usava «per indicare i mori in genere» (A. Salzano, 
Vocabolario…, cit., p. 287). Nella Tiorba (corda nona, 2) si legge: Canta pò masto Rog-
giero/ ch’è bestuto da Uccialì (Canta poi mastro Ruggiero/ ch’è vestito da moro).

63	 A.G. Bragaglia, Danze…, cit., p. 184.
64	 A.G. Bragaglia, Danze…, cit., p. 185.


























