




ODISSEA DI UN RITUALE ITALIANO è un omaggio alla pizzica, una musica antica usata 
per curare le persone che soffrono di una malattia misteriosa. Questo vinile 
e la sua pubblicazione associata rappresentano un tentativo contemporaneo di 
riflettere su questo straordinario fenomeno che coinvolge ritmi frenetici e 
danza maniacale, attraverso un approccio artistico transdisciplinare.

[TARANTISMO]

ODYSSEY OF AN ITALIAN RITUAL is a tribute to pizzica, an antique music used  
to heal people suffering from a mysterious disease. This vinyl and its 
associated publication represent a contemporary attempt to reflect on this 
extraordinary phenomenon involving frenetic rhythms and maniac dancing, 
through a trans-disciplinary artistic approach.
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�“Per delimitare lo scenario del rito, ovvero il perimetro 
cerimoniale della danza, un ampio lenzuolo disteso su 
coperte copriva il pavimento del vano, e sul lenzuolo, in 
un angolo, un cestino per la raccolta delle offerte, e im-
magini di San Pietro e San Paolo in colori vistosi. Qui nei 
limiti segnati dalla bianca tela si produceva la tarantata, 
anch’essa in bianco come la tela su cui danzava, la vita 
stretta da una fascia, la nera capigliatura tempostamente 
sciolta e ricadente sul volto olivastro, di cui si intravve-
devano i tratti ostentatamente immobili e duri e gli occhi 
ora chiusi e ora socchiusi, come di sonnambola, mentre 
il chitarrista, il fisarmonicista, la tamburellista e il nostro 
barbiere-violinista si producevano a loro volta nella vi-
brante vicenda della terapia sonora.” [1]

ALAN MARZO • OLIVIER DUPORT • CARL ÅHNEBRINK

La protagonista di questa scena, raccontata dall’antropologo italiano 
Ernesto de Martino nel suo famoso libro La terra del rimorso, si chia-
ma Maria e viene da Nardò, un villaggio situato nel nord del Salento. 
Circondata da musicisti che suonano fino allo sfinimento, e danzando 
su un lenzuolo bianco di fronte a due icone di santi, Maria porta il mar-
chio di un rituale ipnotico vecchio di mille anni, radicato nel solco del-
la tradizione pagana nel Mediterraneo: il tarantismo. Come molte altre  
tarantate [2], Maria è considerata dai suoi pari una vittima del morso 
di una misteriosa tarantola, un morso che le infligge sofferenze rego-
lari che è costretta a curare muovendosi sui ritmi della pizzica, e con-
temporaneamente implorando per la grazia di San Paolo [3]. Siamo nel 
1961, e le vestigia del mondo antico sono sul punto di collassare sotto 
la spinta di una modernità galoppante. Trasformando senza posa il 
Mezzogiorno, la crescente industrializzazione dell’Italia trionferà col 
tempo sul veleno della tarantola, suonando la campana a morto per una 
civiltà contadina che è divenuta arcaica e imbarazzante per la nazione 
italiana desiderosa di esternare al mondo intero la neonata prosperità.

A circa sessant’anni dalla sua estirpazione, la “malattia pugliese” 
sembra invece più viva che mai, e ispira ricercatori, appassionati e 
ogni tipo di rappresentante del mondo culturale, innescando allo stes-
so tempo dibattiti polarizzati circa l’integrità e la natura di questo “ri-
nascimento”, percepito da molti come un simulacro. Aldilà della que-
stione di preservare l’eredità e la memoria di una cultura contadina 
subalterna, completamente omessa nella narrativa nazionale italiana 
il fenomeno del tarantismo, con la musica e la danza che ne derivano, 
rappresenta oggi un vero e proprio interesse economico e identitario, 
in un Salento la cui principale risorsa è il turismo. In questo contesto, 
adottando un approccio interdisciplinare, Tarantismo: odissea di un 
rituale italiano cerca di documentare la storia moderna e contempo-
ranea di questo rituale centenario, dando voce a varie personalità che, 
attraverso la propria esperienza o il proprio lavoro, sono divenute attori 
o testimoni di questo fenomeno.

Unitamente a una compilation musicale che reimmagina la pizzi-
ca, questa raccolta di saggi si concentra in un primo momento sull’era 
moderna (XXV-XVIII sec.) e sui racconti che il tarantismo ha ispirato in 
questo periodo. Pertanto, attraverso lo studio dell’evoluzione della let-
teratura medica, l’articolo del ricercatore Gino Di Mitri descrive come 
questa malattia misteriosa sia stata oggetto di reale conflitto scientifico, a 
partire dalle sue cause ed effetti controversi fino ai suoi possibili rimedi.
In questo trattato il lettore scopre una malattia che i dottori e gli esplo-
ratori scientifici del tempo hanno inizialmente attribuito al morso di un 
ragno, la Lycosa tarantula, per poi cambiare idea fino a considerare 
solo i fattori indicativi di natura prima geografica e finalmente culturale.
Parallelamente in questo periodo si testimonia anche una graduale cri-
stianizzazione di un rituale fortemente connotato da influenze pagane, 
e l’utilizzo progressivo da parte delle tarantate di una piccola chiesa 
dedicata a San Paolo nel paese di Galatina come parte integrante delle 
loro pratiche rituali terapeutiche. Il parroco di Galatina, Don Antonio 

RITUALIZZAZIONE DELLA TRANCE



1312 FLEE002 TARANTISMO

Santoro, descrive le origini del mito di San Paolo tra liturgia, religione e 
storia. Analizzando il rituale, che ha un retrogusto di esorcismo, ci spiega 
dal suo punto di vista le ragioni per cui le vittime di questa enigmatica 
malattia furono spinte progressivamente verso la figura del santo e di 
conseguenza verso la sua cappella nel paese.

L’Italia del dopoguerra ha visto germogliare la moderna antropo-
logia e nascere una corrente artistica cisalpina neorealista guidata da 
intellettuali impegnati, i quali hanno avuto a loro volta un impatto cru-
ciale su questo peculiare fenomeno. Un vero spaccato di questo periodo 
specifico, un’intervista con la “fotografa delle star” Chiara Samugheo, 
demistifica uno dei suoi lavori più notevoli, Le Invasate: un importan-
te volume fotografico che cattura l’angoscia delle donne “morse” dalla 
tarantola che si recano a Galatina per implorare la grazia di San Paolo.
Nell’intervista con questa amica fidata di Federico Fellini, il lettore sco-
pre nel fenomeno del tarantismo un riflesso dell’Italia meridionale, in cui 
regnavano la miseria, l’alienazione dei contadini e il dominio patriarcale. 
Lavorare su questo tema divenne per gli intellettuali, e parallelamente 
per gli artisti, un mezzo per denunciare le sempre maggiori disuguaglian-
ze sociali nell’Italia del boom economico, cercando allo stesso tempo di 
scrivere una storia d’Italia alternativa, “dal basso”, dando voce alle classi 
subalterne, alla stregua di Pasolini. 

Andando oltre a queste percezioni prettamente politiche, Luigi 
Chiriatti – testimone, attore e ricercatore del tarantismo – ripercorre 
le sue osservazioni sul campo effettuate negli anni ’70, in cui il rituale 
andava svanendo. Partendo dal tarantismo come frutto di una matri-
ce culturale complessa caratterizzata dalla sofferenza, l’autore mette 
in dubbio la legittimità del revival contemporaneo del rituale che, de-
contestualizzato, si basa quasi unicamente sui suoi aspetti più ludici, 
tra cui la danza e la musica.

Prendendo in considerazione la patrimonializzazione di una malat-
tia sociale tradizionalmente stigmatizzante, nel suo saggio il professor 
Salvatore Bevilacqua analizza “le fasi chiave e le sfide, in ambito sa-
lentino attuale, della reinvenzione del patrimonio della taranta e della 
pizzica, che contribuisce sotto alcuni aspetti a rivoluzionare l’immagi-
ne della cultura popolare in questa regione, un tempo povera, d’Italia 
e d’Europa”. A partire dallo studio della costruzione di ciò che alcuni 
hanno definito “neotarantismo”, in riferimento al discorso sulla reifica-
zione del rituale iniziata nei primi anni ’90, il ricercatore dell’Università 
di Losanna stila la genealogia di un fenomeno che definisce “restyling 
etnomusicale e patrimoniale del tarantismo”. Per comprovarlo si incentra 
su tre casi studio, tra cui la nascita de La Notte della Taranta, un festi-
val annuale dedicato alla pizzica e al folklore musicale salentino, che è 
arrivato ad attirare migliaia di persone. Ma quello che è diventato uno 
tra gli imperdibili eventi musicali in Italia, trasmesso in diretta televisi-
va, non ha sempre avuto la stessa importanza a livello istituzionale. Ciò 
è dimostrato dall’originale saggio di Claudia Attimonelli. Attraverso di 
esso l’autrice ricorda la sua prima esperienza iniziatica, al tempo in cui 
La Notte della Taranta era ancora un rave spontaneo e ibrido, in cui la 

cultura tradizionale e la modernità si mescolavano senza soluzione di 
continuità. A partire da questa epica introspettiva, la ricercatrice dell’U-
niversità di Bari cerca di comprendere i fattori che operano dietro quella 
che lei percepisce come una commercializzazione del rituale millenario 
e della celebrazione dalle sovversive origini dionisiache.

Mentre il libro segue il filo dell’interazione tra tarantismo, discor-
so scientifico, cristianizzazione, antropologia moderna e patrimonia-
lizzazione contemporanea, FLEE cerca anche di considerare questo 
patrimonio culturale come un possibile pur se intangibile elemento di 
creazione artistica: “secondo me, gli intellettuali reinventano costante-
mente la cultura popolare”[4]. In una straordinaria intervista il regista 
cinematografico Edoardo Winspeare spiega il suo personale interesse 
per il tarantismo nel quadro del suo primo lungometraggio Pizzicata, 
un film con un’estetica romantica, che ha generato un impatto profondo 
nella percezione generale del pubblico circa i misfatti della tarantola 
pugliese. La prolifica esperienza del regista con la cultura popolare 
del Salento incarna il dilemma creativo ed etico che si trova di fronte 
qualunque artista che voglia attivare segmenti del patrimonio cultu-
rale come materiale di base per la creazione artistica. In effetti ogni 
tradizione presa in considerazione riflette la vita di milioni di individui, 
così come relazioni di potere estremamente complesse, attraverso cui i 
dominatori e i dominati interagiscono. Naturalmente il tarantismo non 
fa eccezione a questa regola.

Oltre a dare voce a molti autori di formazione diversa, attraverso 
la sua documentazione FLEE ha assunto il rischio e la responsabilità 
di mettere in contatto il rituale, la musica che lo caratterizza, la sua 
iconografia e i suoi significati con approcci artistici contemporanei. In 
questo contesto la compilation allegata a questo libro mette in eviden-
za le prime audioregistrazioni di sessioni domestiche di tarantismo, 
riprese dagli etnomusicologi Alan Lomax [5] e Diego Carpitella [6] nel 
corso degli anni ’50. 

Restaurate, queste registrazioni di melodie improvvisate eseguite 
da guaritori-musicisti amatoriali intorno al villaggio di Nardò – Luigi 
Stifani, Salvatore Marzo, Pasquale Zizzari e i loro accoliti – sono state 
date a sette artisti e produttori selezionati in tre continenti. Essi sono 
stati invitati a riflettere e rivisitare questi preziosi archivi, e a mani-
polarli con le proprie pratiche artistiche e musicali.

Questo tipo di metodologia è stata prescelta in base all’approccio 
estetico e concettuale di questa iniziativa, in cui i designer grafici di 
Non Verbal Club sono stati invitati e reinterpretare l’iconografia del 
tarantismo, attribuendole una dimensione davvero contemporanea. 
L’artista concettuale Pamela Diamante è stata d’altro canto ispirata 
dal fenomeno estatico nella storia classica e dalla sua interpretazione 
nel tempo per la creazione di una scultura, le cui caratteristiche sim-
boliche e materiali sono sia piene che minimaliste. Giocando coi nes-
si che il rituale ha creato tra una Grecia antica opulenta e un Salento 
miserabile, l’artista pugliese illustra come ogni società sia suscettibile 
di far scattare dispositivi per cui l’esuberanza emotiva sia tollerata e 
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valorizzata, nel tentativo di garantire dei modelli di equilibrio generale. 
Questo lavoro tralaltro aprirà il ciclo di mostre Tarantismo: odissea 
di un rituale italiano che seguirà alla pubblicazione di questo libro.

Aldilà del tema della direzione artistica, l’approccio ricercato in 
questo lavoro fa scaturire molte questioni etiche e critiche, relative alla 
nozione di proprietà (di chi è questo patrimonio), legittimità (chi ha di-
ritto di parlarne) o contesto (in che contesto è permesso discutere di 
tarantismo). Sicuramente, nonostante la funzionalità partecipativa e 
inclusiva della piattaforma FLEE, il risultato del nostro lavoro rimane 
ben ancorato a una forma di soggettività, a un etnocentrismo che inevi-
tabilmente crea un pregiudizio nel quadro delle logiche di potere, i cui 
andirivieni vanno ben oltre il nostro ambito. Come affermava Antonio 
Gramsci “l’arte è sempre legata a una determinata cultura o civiltà, e 
che lottando per riformare la cultura si giunge a modificare il “contenu-
to” dell’arte, si lavora a una nuova arte, non dall’esterno (pretendendo 
un’arte didascalica, a tesi, moralistica), ma dall’intimo, perché si mo-
difica tutto quanto l’uomo in quanto si modificano i suoi sentimenti, le 
sue concezioni e i rapporti di cui l’uomo è l’espressione necessaria”.[7]

Ciò malgrado, consapevoli delle sfide dell’obiettività, e desiderosi 
di contribuire alla storia del tarantismo e al dibattito sulla sua proble-
matica rigenerazione “dall’alto” in epoca contemporanea, ci siamo impe-
gnati a offrire una prospettiva nuova sul fenomeno che, lungi dal voler 
essere esaustiva, fosse articolata come un tentativo interdisciplinare 
e riflessivo di mettere in relazione scienze sociali e arte contempora-
nea. Il tarantismo e il fascino da esso suscitato nel corso di oltre mille 
anni trascende la mera epica antropologica, medica o religiosa. Anco-
ra, questa tradizione ai confini tra misticismo e magia sfida l’umanità in 
tutto il suo universalismo, testimone di un uomo capace di sviluppare 
sotterfugi immaginari per poter mitigare il suo malaise sisifeo, carat-
terizzato da un tragico e insormontabile rimorso. Non è sorprendente 
che questo fenomeno, rispondendo a dubbi metafisici e fungendo da 
sistema integrato psicosociale nelle comunità, abbia dominato la religio-
ne, il discorso scientifico e perfino il materialismo storico e la moderna 
antropologia, che nel tarantismo hanno visto nella migliore delle ipotesi 
uno stravagante avversario, e nella peggiore una pratica che metteva in 
discussione la loro visione egemonica del funzionamento del mondo.

Oggi più che mai, in un mondo sterile, in cui la digitalizzazione ha 
colonizzato l’individuo, le nuove generazioni sono alla ricerca dell’espe-
rienza del “sacro”. Lontano dalla cultura contadina del Salento che vive 
al ritmo della terra, ora è negli ambienti di alienazione industriale che 
nuove comunità urbane alla ricerca di estasi hanno sviluppato nuovi 
modi di conseguirla. Attraverso la musica, la danza e una serie di re-
gole codificate volte a raggiungere un’esperienza mistica, esse hanno 
rinegoziato le pratiche e le usanze di uno spazio sovversivo che è loro, 
oltre le tradizionali logiche commerciali e di potere. Aldilà del folklo-
re, dell’estetica e delle creazioni che ha così spesso ispirato, la vera 
eredità del tarantismo risiede forse qui, nella sua simbolizzazione del 
costante bisogno umano, a prescindere dalla geografia e dal tempo, 

alla ricerca di una qualche elevazione per fuggire dal tormento di un 
mondo percepito a volte come assurdo. È questa la tensione che FLEE 
ha voluto esplorare, creando un sincretismo nuovo tra uno specchio 
cangiante messo di fronte al tarantismo e un approccio creativo con-
temporaneo ad esso ispirato. Nel ringraziare tutti i preziosi compagni, 
senza i quali questo progetto non sarebbe stato possibile (e che si rico-
nosceranno in queste righe), speriamo che questo lavoro rappresenti 
un contributo artistico alla comprensione di questo rituale estatico, e 
nel contempo un “omaggio della nuova generazione alla vecchia, che 
coi mezzi che disponeva e con i problemi che furono suoi, aveva an-
ch’essa onorevolmente lavorato sul campo”.[8]
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[1] 	 Ernesto de Martino, La terra del rimorso, 
Contributo a una storia religiosa del Sud,  
il Saggiatore, prima edizione 1961, ristampa 
2009, Milano, p. 87.

[2] 	 Il termine tarantate si riferisce alle donne 
affette da tarantismo. 

[3] 	 Anche nominato Saul-Paulus dai Romani, San 
Paolo è una figura importante della cristianità 
e i suoi scritti costituiscono il fondamento  
della dottrina del Nuovo Testamento.

[4] 	 Intervista di FLEE a Edoardo Winspeare a 
Depressa, Salento, 17.09.2018
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parte delle registrazioni sonore su incarico 
della spedizione antropologica.

[7] 	 Antonio Gramsci, Quaderni del Carcere, 14  
(I), 1932–1935, vol. III, p.1669.

[8] 	 Ernesto de Martino, La terra del rimorso, 
Contributo a una storia religiosa del Sud,  
il Saggiatore, prima edizione 1961, ristampa 
2009, Milano, p.38.
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RITUALIZING A TRANCE OR TRANSCENDING A RITUAL

“To delimit the ritual scenery, or the ceremonial perimeter of 
the dance, a large sheet, spread out on blankets, covered the 
floor of the room, and on it, in a corner, lay a basket for the of-
ferings collections, and images of St. Peter and St. Paul in in-
tense colours. Here, in the limits marked by the white canvas, 
the tarantata was performing, also in white like the canvas’ on 
which she was dancing, the waist held close by a band, her black 
hair temporarily loose and falling on the olive-green face, on 
which the features could be  observed, ostentatiously motion-
less and hard, her eyes successively closed and half-closed, 
like a sleepwalker, while the guitarist, accordionist, tambourine 
player and our barber-violinist were in turn  performing the vi-
brant story of sound therapy.” [1]

[EDITORIAL]
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The protagonist of this scene, narrated by Italian anthropologist Ernesto 
De Martino in his famous book The land of remorse, is called Maria and 
comes from Nardò, a village located in the north of Salento. Surround-
ed by musicians playing music until exhaustion, and dancing on a white 
sheet facing two icons of saints, Maria bears the stigma of a thousand-
year-old trance ritual, one rooted in Mediterranean pagan customs: taran-
tism. Like many other tarantate [2], Maria is considered by her peers a 
victim of a mysterious tarantula bite, a bite that inflicts periodic pain up-
on her, which she is forced to cure by moving on the rhythms of pizzica, 
while actively begging for Saint Paul’s grace [3]. We are in 1961, and the 
relics of an ancient world are about to collapse in the face of a galloping 
modernity. Continuously transforming the Mezzogiorno (South of Italy), 
the growing industrialisation of Italy will, over time, triumph over the ta-
rantula’s poison, sounding the death knell of a peasant culture that has 
become archaic and embarrassing in an Italian nation desirous of com-
municating its new prosperity to the whole world.

Nearly sixty years after its eradication, the ‘Apulian disease’ seems 
nevertheless more alive than ever, inspiring researchers, passionates and 
cultural actors of all kinds, triggering at the same time polarised debates 
about the integrity and nature of this ‘renaissance’, perceived by many as 
a simulacrum. Beyond the questions of preserving the heritage and mem-
ory of a subaltern peasant culture completely omitted in the transalpine 
national narrative, the phenomenon of tarantism and the dance and music 
that are derived from it, represent today a real economic and identity stake, 
in a Salento whose main resource is tourism. In this context, by adopting 
a transdisciplinary approach, “Tarantism: odyssey of an Italian ritual” at-
tempts to document the modern and contemporary history of this centu-
ry-old ritual, giving a voice to various personalities who, through their ex-
perience or work, have become actors or witnesses of this phenomenon.

In conjunction with a musical compilation reimagining pizzica, this 
collection of essays focuses first on the modern era (fifteenth - eighteenth 
century) and the stories that tarantism inspires during this period. Thus, 
by studying the evolution of the medical literature, the article by research-
er Gino Di Mitri describes how this mysterious disease was the object of 
real scientific conflict, from its disputed causes and effects to its possi-
ble remedies. In this piece, the reader discovers a disease that doctors 
and scientist-explorers of the time initially attributed to the bite of a spi-
der, the Lycosa tarantula, before changing their minds, to finally retain on-
ly explanatory factors of a successively geographical and finally cultur-
al nature. Similarly this period also witnessed a gradual Christianisation 
of the ritual with strong pagan connotations and the gradual use, by the 
tarantate, of a small church dedicated to St. Paul, in the town of Galatina , 
as an integral part of their therapeutic ritual practices. The priest of Ga-
latina, Father Antonio Santoro, blending liturgy, religion and history, de-
scribes the origins of the Myth of Saint Paul. Focusing on this ritual, that 
has an aftertaste of exorcism, he explains the reasons, which according 
to him, pushed the victims of this enigmatic disease to the figure of the 
Saint as well as the chapel of the city.

In Italy, the post-war years, which saw the budding of modern anthropol-
ogy and the birth of a transalpine, neo-realist artistic trend led by com-
mitted intellectuals, have, in turn, had an extremely crucial impact on 
this peculiar phenomenon. A real window on this particular period, an 
interview with the fotografa delle star (photographer of the stars), Chi-
ara Samugheo, demystifies one of her most outstanding works le Inva-
sate, an important photographic volume capturing the distress of wom-
en ‘stung’ by the tarantula, and visiting Galatina to implore the grace 
of Saint Paul. In the interview with this faithful friend of Federico Fellini, 
the reader discovers a phenomenon of tarantism that has become the 
symptom of southern Italy, where misery, peasant alienation and patri-
archal domination reigned. Working on this theme, for intellectuals and 
artists alike, became a way of denouncing the growing social inequali-
ties in the Italy of the Golden Age, while seeking to write an alternative 
history of Italy, “from below” – giving voice to the subaltern classes in 
the manner of Pasolini.

Going beyond these highly political perceptions, Luigi Chiriatti – wit-
ness, actor and researcher of tarantism – recounts his field observations 
of the ritual in his twilight years during the ‘70s. While tarantism is the 
fruit of a complex cultural matrix characterised by suffering, the author 
questions the legitimacy of the contemporary ‘revival’ of the ritual, which, 
decontextualised, relies almost exclusively on its most ludic aspects, in-
cluding dance and music.

Taking into account the patrimonialisation of a traditionally stigmatis-
ing social disease, in his essay, Professor Salvatore Bevilacqua analyses 
the “key stages and stakes, for Salentini people, of the heritage reinven-
tion of tarantism and pizzica that in some ways aspires to ‘revolutionise’ 
the image of popular culture [4] in this once disinherited region of Italy 
and Europe”. Studying the construction of what some have referred to as 
‘neo-tarantism’, a reference to the discourse on and reification of the ritu-
al that began in the early 1990s, the University of Lausanne’s researcher 
makes the genealogy of what he describes as an “ethnomusical and patri-
monial restyling of tarantism”. To do so, he focuses on three case studies, 
including the birth of La Notte della Taranta, an annual festival dedicated 
to pizzica, as well as Salentino musical folklore, that have come to attract 
thousands of people. But what has become one of the most inescapable 
Italian musical events, broadcast live on television, has not always been as 
important at an institutional level. This is demonstrated by Claudia Attim-
onelli’s original essay. Through it, the author remembers her first initiatic 
experience at the time when La Notte della Taranta was still defined as 
a hybrid and spontaneous rave, mixing traditional culture and modernity 
without complexes. Starting from this introspective epic, the researcher 
at the University of Bari tries to understand the mechanisms at work be-
hind what she perceives as the commercialisation of a thousand-year-old 
ritual and a celebration with subversive Dionysian origins.

While the book follows the thread of interaction between tarantism, 
scientific discourse, Christianisation, modern anthropology and con-
temporary patrimonialisation, FLEE also seeks to consider this cultural 
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heritage as a possible, intangible element of artistic creation: “accord-
ing to me, the intellectuals constantly reinvent popular culture”. In an ex-
traordinary interview, movie director Edoardo Winspeare explains how 
he himself became interested in tarantism as part of his first feature film 
Pizzicata [4], a film with a romantic aesthetic, which went on to have a pro-
found impact on the general public’s perception of the misdeeds of the 
Apulian tarantula. The prolific director’s experience with popular culture 
in Salento also epitomises the creative and ethical dilemma facing any 
artist willing to mobilise parts of cultural heritage as basic material for 
artistic creation. Indeed, each captured tradition reflects the daily lives 
of millions of individuals, as well as extremely complex power relations, 
through which  the dominating and dominated interact. Naturally, taran-
tism does not escape this rule.

Beyond giving voice to many authors from diverse backgrounds 
through its documentation, FLEE has also taken the risk and responsibili-
ty of making this ritual, the music that characterises it, its iconography and 
its meaning interact with contemporary artistic approaches. In this con-
text, the compilation that complements this book highlights the first audio 
recordings of domestic sessions of tarantism, captured by ethnomusicol-
ogists Alan Lomax [5] and Diego Carpitella [6], over the course of the fifties. 
Restored, capturing improvised melodies performed by amateur healer-mu-
sicians around the village of Nardò – Luigi Stifani, Salvatora Marzo, Pasquale 
Zizzari and their acolytes – these recordings were given to seven selected 
artists and music producers from three continents. The latter were then in-
vited to reflect on and revisit these precious archives, mixing them with their 
own artistic and musical practices.

A similar methodology was chosen for the aesthetic and conceptual 
approach of this initiative, in which Non-Verbal Club graphic designers 
were invited to reinterpret the iconography of tarantism, while giving it a 
very contemporary dimension. Conceptual artist Pamela Diamante was, 
on the other hand, inspired by the classical history of the phenomenon 
and its interpretation throughout the ages for the creation of a sculpture, 
whose symbolic and material characteristics are both loaded and mini-
malistic. Playing with the links that the ritual created between an opulent 
ancient Greece and a miserable Salento, the native of Apulia shows how 
any society is susceptible to put in motion apparatuses in which emotional 
exuberance is tolerated and valued, all the way to becoming a guarantor 
of some forms of general equilibrium. This work will also open the exhi-
bition cycle of Tarantism: odyssey of an Italian ritual which will succeed 
the publication of this book.

In parallel to the question of artistic direction, the approach pursued 
in this work also raises many ethical and critical issues, relating to notions 
of property (who owns this heritage), legitimacy (who has the right to speak 
about this heritage) or context (in what context is it allowed to discuss taran-
tism). Indeed despite the participatory and inclusive functioning of the FLEE 
platform, the result of our work remains well-linked to a form of subjectiv-
ity, to an ethnocentrism inevitably creating a bias within the framework 
of power logics, of which the ins and outs go well beyond us. As Antonio 

Gramsci asserted,  “art is always linked to a specific culture or civilization, 
and by struggling to reform culture we come to modify the ‘content’ of art, 
we work to create a new art, not from the outside (claiming a didactic art, 
derived from a moralistic thesis), but from the inside, because the whole 
man is modified when we alter his feelings, his conceptions, and relation-
ships, of which the man is necessary the expression” [7].

Nevertheless, aware of the challenges of objectivity, and willing to con-
tribute to the history of tarantism and its problematic regeneration ‘from 
above’ in contemporary times, we were committed to offering a new per-
spective on the phenomenon which, rather than being exhaustive, is ar-
ticulated as a transdisciplinary and reflexive attempt to make social sci-
ences and contemporary arts interact. Tarantism and the fascination it has 
aroused for over a thousand years transcends the simple anthropological, 
medical or religious epic. Beyond, this tradition at the borders between mys-
ticism and magic, challenges humanity in its whole universalism, witness 
of a man, capable of developing imaginary subterfuges in order to mitigate 
his Sisyphean malaise, which is characterized by a tragic insurmountable 
rimorso (remorse). Responding to metaphysical questions, serving as an 
integral psychosocial system to communities, it is not surprising that this 
phenomenon has dominated religion, the scientific discourse and even 
historical materialism and modern anthropology, which have seen in taran-
tism, at best an extravagant competitor, at worst a practice questioning 
their own hegemonic vision on the functioning of the world.

Today more than ever, in a sterile world, where digitalisation has col-
onised the individual, new generations are seeking an experience of the 
‘sacred’. Far from the peasant civilisations of Salento living at the rhythm 
of their land, it is now in alienating industrial environments that new urban 
communities in search of trance have developed new methods to reach it. 
Using music, dance and a set of codified rules in order to achieve a mys-
tical experience, they have renegotiated the practices and customs of a 
subversive space that belongs to them, away from the traditional commer-
cial and power logics. Beyond the folklore, aesthetics and creations it has 
so often inspired, the true heritage of tarantism lies perhaps there, in its 
symbolisation of the constant human need, regardless of geography and 
time, to seek a certain elevation to escape the anguish of a world some-
times perceived as absurd. It is this tension that FLEE wished to explore, 
by creating a new syncretism between a changing mirror posed in front of  
tarantism and a contemporary creative approach inspired by it. Thanking 
all our precious companions without whom this project would never have 
been possible (and who will recognise themselves in these lines), we hope 
that this work will serve as an artistic contribution to the understanding 
of this trance ritual, while also carrying a “tribute of the new generation to 
the old one, which, with the means at its disposal and with the problems 
that were its own, worked in the field honourably” [8].
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Fondata da Alan Marzo, Olivier Duport e Carl 
Åhnebrink, FLEE è una piattaforma indipendente 
di ingegneria culturale che si dedica alla  
documentazione e alla valorizzazione di  
culture ibride. Come pratica interdisciplinare, 
l’organizzazione opera come casa discografica, 
casa editrice e per la produzione di mostre. 
Esplorando e sottolineando gli aspetti positivi 
della globalizzazione da una prospettiva 
storica, FLEE si propone di gettare luce sulle 
sottoculture e su fenomeni specifici, facendo  
in modo che interagiscano con approcci artistici 
contemporanei da un punto di vista critico.

Founded by Alan Marzo, Olivier Duport and  
Carl Åhnebrink, FLEE is an independent cultural  
engineering platform dedicated to the 
documentation and enhancement of hybrid cultures.  
As an interdisciplinary practice, the entity 
functions as a record label, publishing house 
and exhibition producer. Creatively exploring and 
emphasizing the positive outlines of globalization 
from a historical perspective, FLEE focuses  
on shedding the light on sub-cultures and specific 
phenomena, while making them interact  
with contemporary artistic approaches, through  
a critical point of view.

[1]	� Ernesto de Martino; “la terra del rimorso:  
contributo a une storia religiosa del sud;il 
Sagiatore”, first edition 1961, new edition 2009, 
Milano, p.87, translated to English by A. Marzo

[2]	� The word Tarantate, (i), plural of Tarantata,  
refers to persons, most notably women, suffering  
from tarantism.

[3]	� Also referred to as Saul-Paulus for the Romans, 
Saint Paul is an important figure in Christianity, 
whose writings form the foundation of New 
Testament doctrine.

[4]	� Interview of FLEE with Edoardo Winspeare in 
Depressa, Salento, 17.09.2018

[5]	� Alan Lomax (1915 - 2002) is an 
ethnomusicologist, folklorist, and collector of 
American music, particularly known for  
having documented music of the United States, 
the Caribbean, and various European nations.

[6]	� Diego Carpitella (1924 - 1990) is an anthropologist,  
ethnomusicologist and Italian producer.  
Having participated with the National Center for the  
Study of Popular Music to gather and record  
over 5000 Italian folk songs, Carpitella became  
Ernesto de Martino’s faithful co-worker in  
his research on tarantism in Apulia, performing a 
great part of the sound recordings on behalf of the 
anthropological expedition.

[7]	� Antonio Gramsci; “Quaderni del Carcere”,  
14 (I), 1932 – 1935, vol. III, p.1669, translated  
to English by A. Marzo

[8]	� Ernesto de Martino; “la terra del rimorso:  
contributo a une storia religiosa del sud; il 
Sagiatore”, first edition, 1961, new edition 2009, 
Milano, p.38, translated to english by A. Marzo
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Dal 1959 le teorie sul fenomeno del tarantismo assurgono a scientifici-
tà dopo la poderosa e quasi esaustiva ricerca realizzata nel Salento da 
Ernesto De Martino e dalla sua équipe: assistenti sociali, etnomusico-
logi, psichiatri, medici, fotografi e antropologi. Il fenomeno si configu-
ra come una ritualità complessa e strutturata con sue precise regole e 
modalità di svolgimento: esplorazione musicale, esplorazione croma-
tica, ciclo gestuale danzante; questo è diviso in tre distinti momenti: a 
terra – in cui il tarantato si identifica con l’animale che l’ha “pizzicato” 
(per la stragrande maggioranza tarante) – in piedi – in cui si svolge un 
vero e proprio duello con l’animale – a terra – in cui il tarantato/a si 
riposa e riflette sulla sua situazione. Sostanzialmente, il fenomeno del 
tarantismo si può sintetizzare nel fatto che il soggetto interessato ven-
ga proiettato (tramite un agente esterno, per lo più il ragno) verso una 
dimensione diversa dalla quotidianità. Una volta accertato questo si dà 
inizio al complesso della ritualità, che porterà il tarantato ad accedere 
a pratiche e conoscenze tradizionali che lo riporteranno a reintegrarsi 
nella stessa comunità da cui si era allontanato tramite il morso del ra-
gno o di altri agenti esterni quali bisce, basilischi, spille francesi e altro. 

Il tarantismo si configura come una vera e propria azione teatrale, 
quando per teatro si intende una rappresentazione della realtà che ab-
bia un luogo un tempo deputati in cui i protagonisti si raccontano alla 
comunità di appartenenza, e con la quale interagiscono per trovare so-
luzioni alle loro problematiche. Nel tarantismo questa componente si 
svolge in due luoghi e tempi diversi: il proprio luogo di appartenenza 
(abitazione), e la cappella di san Paolo a Galatina, o in altri luoghi come 
San Paolo di Acaja, o San Foca (Melendugno). 

Quando si veniva pizzicati si entrava immediatamente in uno stato 
di alterità o diversità sociale e temporale. Allora scattavano le pratiche 
che le varie comunità avevano allestito per “curare” i membri della pro-
pria comunità. Le comari del paese, quasi aedi e narratrici di una storia 
antica e complessa, pronunciavano una specie di prologo e di incipit: 
“che non sia taranta?/!, e non chiamamu li sonaturi (e non chiamiamo 
i suonatori)?/!” Allora i suonatori arrivano nella casa precedentemente 
allestita: un lenzuolo a terra cosparso di fronde di vite, santini, pave-
se di nastrini colorati, (“zagareddhe”). Cominciano a tirare fuori dai 
propri strumenti (tamburello, chitarra, violino, organetto) dei suoni, e 
osservano le reazioni dell’interessato: come reagisce , come “cotula lu 
pede” (muove il piede), e rispetto alle sue reazioni stabiliscono i suo-
ni da eseguire per quella occasione. Qualche vecchia di casa scorre il 
pavese colorato sul corpo della tarantata e si stabilisce la modalità del 
ballo, che può essere lascivo, melanconico, violento ecc., a seconda 
che a provocare il morso sia stata una taranta rossa, verde, nera ecc. 

Nel frattempo la voce di quello che sta avvenendo in quella deter-
minata abitazione corre veloce di vicolo in vicolo, e le comari accompa-
gnate da frotte di ragazzini curiosi si avviano a fare da cornice al “ballo”. 
Mentre si avviano si sente: “nà, la Maria sta balla, la Maria sta balla!”. 
Entrano prima che i suonatori comincino a suonare e fanno da cerchio 
intorno al lenzuolo steso per terra. Ora la scena è completa e si scatena 
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la musica, che accompagnerà la tarantata per lunghe ore e anche per 
diversi giorni, fino al completo esaurimento della propria necessità di 
essere la protagonista. Il rito vuole che la stessa tarantata indossi un 
vestito “di scena” bianco, e che intorno a lei nessuno debba indossare 
abiti colorati, tali che possano ricordare i colori delle tarante, ma solo 
gli abiti della quotidianità, cioè neri. Il pubblico, durante lo svolgimento 
del rito, assume un atteggiamento attivo, nel senso che partecipa alla 
“performance” della tarantata con trasporto;  molte volte qualcuno viene 
cooptato dalla tarantata nel ballo per sostenerla nel suo viaggio. Altre 
volte il pubblico provvede a preparare i cibi per i suonatori, cibi che 
saranno consumati sulla stessa scena in cui la tarantata danza. Il rito si 
conclude quando il soggetto attore, dopo aver ballato per diverse ore 
o diversi giorni, si adagia sfinito per terra o su un letto appositamente 
allestito ai bordi del lenzuolo che ha rappresentato la scena. 

Le attinenze con il teatro classico che si possono incontrare nel 
tarantismo sono molte. Prima fra tutte: un membro della comunità ha 
necessità impellente di comunicare alla stessa comunità una proble-
matica, e per fare questo sceglie una modalità che si presenta come 
straordinaria e codificata da altre regole che non siano quelle della vita 
quotidiana. Possiamo ad esempio ricordare l’esempio di una taranta-
ta Cristina, che per molti anni ha vissuto in Svizzera, dove ha assunto 
modelli etici diversi da quelli della comunità di provenienza (Salento). 
Quando, dopo venti anni di emigrazione, decide di ritornare nel suo 
paese, la sua integrazione con le vicine di casa e con tutta la comuni-
tà diventa difficile. Viene apostrofata pesantemente come una poco di 
buono e una con poca voglia di lavorare, insomma viene isolata dalla 
vita sociale e culturale. Allora la sola modalità che le viene in mente per 
essere reintegrata è quella del tarantismo: rito che richiede la piena e 
consapevole partecipazione della comunità stessa, la quale diventa mo-
nito per il rispetto delle regole, ma che accede in momenti straordinari 
a scenari diversi della quotidianità per permettere agli stessi membri 
della comunità di poter esprimere le proprie ragioni e i propri malesse-
ri. Cristina diventa tarantata. L’indifferenza e il disprezzo delle vicine di 
casa si trasformano in mutualità e socializzazione del dolore. Cristina 
manifesta le sue ansie e le sue problematiche e le vicine di casa diven-
tano cassa di risonanza (coro) di queste sue aspettative. Poi si reca a 
Galatina da san Paolo per suggellare un legame divino fra le sue paure e 
le sue aspettative. L’incontro con la divinità crea un vincolo privilegiato 
fra Cristina e il santo, che attraverso di lei si manifesta anche alla comu-
nità, e che fa di Cristina un veicolo privilegiato di tale manifestazione. 

I suonatori sono attori pagati per svolgere una funzione. Attraverso 
i suoni dipanano un filo che condurrà la tarantata in un viaggio in cui 
mente e corpo agiscono all’unisono con l’unico obiettivo di liberare il 
soggetto dai problemi e dalle ansie che l’hanno ridotto ad uno stato di 
“diversità”. La musica assume il ruolo di un codice, in cui la tarantata e 
l’intera comunità si riconoscono e si lasciano trasportare. A volte la mu-
sica codificata tradizionalmente non si rivela efficace, allora i suonatori 
fanno ricorso alla loro creatività, inventando nuove modalità di suoni 

che hanno come obiettivo il benessere delle tarantate e della comunità 
intera, che non può accettare un fallimento dei metodi messi in campo 
per assicurare la totale (anche se momentanea) reintegrazione di un 
suo membro. Nel villaggio di san Vito dei Normanni, per esempio, du-
rante la cura domiciliare vengono piantati ai quattro angoli della casa 
dei grandi chiodi che hanno una duplice funzione: inchiodare al suo-
lo i malesseri dei tarantati e fare da cassa di risonanza alle note degli 
strumenti. Non si possono dimenticare alcune modalità cui si è ricorsi 
quando la musica tradizionale non sortiva nessun effetto terapeutico. 
Si chiamavano suonatori di grancasse, di tromboni, di bombardini o si 
faceva ricorso alle “arie” di romanze della musica classica. 

Questo, in estrema sintesi, il tarantismo che De Martino incontrò 
nel ’59 e sostanzialmente quello che io ho riincontrato nella mia ricer-
ca cominciata nel ’70. Ora viviamo una contemporaneità – parliamo 
ovviamente in maniera specifica di quella musicale e rituale – in cui il 
rito e il mito del tarantismo sono stati giustamente spogliati da tutti i 
loro addentellati culturali, politici e sociali, per esaltarne solo gli aspetti 
ludici della danza e della musica. Questo è sicuramente un gran salto: 
da una cultura della sofferenza ad una cultura dell’affermazione del sé. 
Ma questo processo non è avvenuto gradualmente: si sono saltati pas-
saggi cognitivi ed etici fondamentali. Abbiamo insulsamente occupato 
“militarmente-musicalmente” i “luoghi degli altri” senza ricavarne gio-
vamento e insegnamento storico e senza creare altri luoghi per quelli 
che ne avevano bisogno. Oggi si ha come l’impressione, almeno io ce 
l’ho, che qualcosa d’irreparabile sia stato fatto. È solo la musica del ta-
rantismo quella che rappresenta o può rappresentare un’appartenenza. 
O forse bisogna cercare in altre direzioni. Dove sono finiti i canti poli-
vocali, dove sono finite le ansie e le voglie di rappresentarsi, di avere 
la voglia di esorcizzare attraverso la bellezza estetica dei canti la vita 
allontanando per un attimo la morte quotidiana? La voglia o la necessità 
di rappresentarsi dopo decenni e decenni di silenzio e di emarginazione 
sono stati sintetizzati qui e altrove attraverso il solo ritmo e il rito del ta-
rantismo. Ma l’altra musica? Gli altri luoghi? E la musica polivocale? Di 
Tore, Lucia, Teta, Uccio….? Forse dovremmo cercare in quella direzione.

Forse è in quella musica che si dipana la storia del Salento; è quella 
musica che racconta la quotidianità della vita, dell’amore, della fame, 
della morte, del sospiro e del sibilo lungo che si sente al mattino pre-
sto a contatto con la nuda terra e tra le sentinelle silenziose degli alberi 
d’ulivo; della gioia delle piccole cose. È in quei ritmi e in quelle vocalità 
che si sentono le grida della disperazione delle tabacchine di Tricase 
(paese del Salento), che nel ’35 scendono in piazza per difendere il loro 
diritto al lavoro e riempiono le carreggiate delle strade del loro sangue. 
Cinque di loro moriranno. E da quel giorno i canti vengono banditi 
da quella comunità. È sempre in quelle vocalità che scopriamo i canti 
dell’Arneo (paese del Salento) e dei movimenti di occupazione delle 
terre. Delle donne e delle prime battaglie delle leghe delle contadine 
per l’abolizione del “cappuccio” (specie di marsupio di iuta, sostenuto 
con la testa e legato sui fianchi, capace di contenere fino a cinquanta 
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chili di olive). È nei canti di questua religiosa che si eseguivano a Natale 
e a Pasqua che troviamo l’animo dei contadini salentini che smettono 
le vesti dei lavoratori per diventare fini poeti e musici della nascita e 
della morte di Cristo.

Troppi errori sono stati perpetrati su questa nostra musica e sulla 
nostra terra. Invece di coltivare la cultura della sofferenza, la matrice 
da cui nasce la nostra musica, la nostra storia, l’abbiamo banalizzata, 
ridicolizzata, contaminata, spezzettata, insultata e con essa abbiamo 
insultato il popolo che l’ha prodotta. Nessuno può essere escluso da 
questo ragionamento. Dov’è il ritmo del popolo salentino? Dov’è la sof-
ferenza? In quale grotta profonda e oscura giace? Si dice che scorra 
sulla crosta, alla luce, rintronata e rabbrividita. 

È vero che, rispetto a dieci anni fa, un grande movimento musicale 
e ideologico ha posto l’attenzione, ha cominciato a ri-battere e ri-morde-
re il Salento. Ma – messo a confronto con altri ritmi del Sud del mondo 
– ci si rende conto che non funziona, che c’è qualcosa di poco chiaro, 
di quasi falso. Noi non facciamo festa, non ritualizziamo, non scandia-
mo la nostra vita sul nostro ritmo. Noi lo spettacolarizziamo, lo decon-
testualizziamo, lo imbrogliamo. Abbiamo bisogno di grandi apparati 
scenici per ritrovarci a scandire il ritmo del Salento e della nostra vita. 
Esteticità che serve solo a nascondere la pochezza di tutto questo. E la 
musica salentina dov’è? Dov’è il ritmo dei musicisti tradizionali “Luigi”, e 
“Tore”, della tarantata Cristina...? Perso, dimenticato. Sanguina e ci dis-
sangua sempre più velocemente. Costruito e ricostruito a seconda della 
necessità del momento: contaminato, intellettualizzato, alla disperata 
ricerca di appartenenza, che è lì, ma che facciamo finta di non vedere. 

 Ma quelle sonorità sono lì, ben piantate nella carne dei salentini, 
dure. T’inchiodano alle tue responsabilità. Allora ti prende la malinco-
nia, l’inutilità del tuo essere e fare. Allora sì, si diventa cloni, si diventa 
estranei a se stessi. La verità è che noi altri salentini abbiamo spettaco-
larizzato la nostra musica e la nostra appartenenza illudendoci di aver-
la globalizzata, decontestualizzandola, perdendo di vista la sua storia 
e le sue radici, non siamo più con i piedi radicati nella terra. Siamo su 
palchi luccicanti, alti, amplificati, sofisticati, che raccontiamo lo spet-
tacolo meschino della nostra vita e della nostra terra. L’unica cosa che 
ci stimola e ci fa sperare è che da tutto questo amalgama strano, a volte 
insulso, a volte inebriante, sono nati, per nostra fortuna, nel bene e nel 
male, i nuovi “portatori”, e che forse oggi riusciremo a non provocare 
cadute verticali della memoria, come è successo qualche decennio fa. 
Ogni gruppo, ogni suonatore di tamburello, ogni estimatore di questa 
cultura orale o territoriale, è un seminatore.

LUIGI CHIRIATTI

IMG.3/4	� Luigi Chiriatti di fronte alla sua paiara (casa 
tradizionale del Salento), Martano, Puglia (2018)

IMG.3/4	� Luigi Chiriatti in front of his paiara (Salento’s 
traditional house), Martano, Apulia (2018) 

SUL TARANTISMO E DINTORNI



3332 FLEE002 TARANTISMO

Since 1959, the theories on tarantism have taken on scientific dimensions, 
following the mighty and near-comprehensive research carried out in 
Salento by Ernesto De Martino and his team of social workers, ethnomu-
sicologists, psychiatrists, medical doctors, photographers and anthro-
pologists. In essence, the phenomenon is a complex ritualistic system, 
structured according to its own precise rules and operating methods. Mu-
sical exploration, dancing, gesturing cycle; the latter is divided into three 
distinct phases: on the ground – the pizzicato,(a), meaning the pinched, 
in which the male tarantato or female tarantata identifies with the ani-
mal, most commonly a tarantula, that has stung them ; standing – during 
which there is an actual duel with the animal; and, finally, on the ground 
(again) – in which the tarantati rests and reflects on their situation. Ulti-
mately, the phenomenon of tarantism can be described as a projection 
of the individual, through an external agent – mostly the spider – into a 
dimension distinct from everyday reality. Once this has been established, 
the actual complex ritual begins, leading the tarantati to the practices 
and traditional knowledge that will restore them to the same communi-
ty they had alienated themselves from through the spider’s – or other 
agent’s – bite,  such as grass snakes’, basilisks’, safety pins, and so on.

Tarantism is a truly theatrical action, in the sense that ‘theatre’ is a 
representation of reality, with a designated place and time, in which the 
characters express themselves to their community, and interact in or-
der to find solutions to their problems. In tarantism, this process takes 
place at two different times and places: one’s own space of belonging 
(the home), and the chapel of Saint Paul in Galatina, or in other venues, 
such as Saint Paul of Acaja or Saint Foca (Melendugno).

Once bitten, the tarantata would immediately enter a state of social 
and temporal otherness or difference. This is when practices that the 
various communities devised to ‘cure’ their members would come into 
play. The village godmothers, practically aoidoi (healer) and narrators of 
an ancient and complex story, would enact a type of prologue: “What if 
she has been stung? Are we going to call the musicians?” (“Che non sia 
taranta? E non chiamamu li sonaturi?”). The musicians would then arrive 
at the house, which had been set up in preparation: a sheet on the ground, 
covered in vine fronds, prayer cards and flags of colourful ribbons (za-
gareddhe). They would then start to draw sounds from their instruments 
(tambourine, guitar, violin, accordion) while observing how the taranta-
ta responded to the sounds, how they moved their feet (cotula lu pede), 
and, depending on these reactions, they would determine what music 
to produce. An old woman from the village would then let the flags flow 
over the tarantata’s body, to establish the dance’s manner, which might 
be lascivious, melancholic, violent – depending on whether the bite was 
considered to be from a red, green or black tarantula.

In the meantime, the rumour of what was happening in that household 
would spread fast from alley to alley, and the village godmothers, accom-
panied by hordes of curious youth, set off to frame the ‘dance’. As they 
got closer, one could hear: “nà, la Maria sta balla, Maria sta balla!” (“nà, 
Maria is dancing, Maria is dancing!”). They would enter the room before 
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of the community, who cannot accept a failure of the very same meth-
ods used to guarantee the total (albeit temporary) reintegration of one of 
its members. In the village of San Vito dei Normanni, for example, during 
the home-based cure component, four big nails would be hammered in-
to the ground at each of the four corners of the house with a two-tiered 
function: to pin the tarantati’s torments down but also to act as an echo 
chamber for the instruments’ notes. It is also important to remember 
certain procedures that one would resort to should traditional music not 
produce the desired effect. Bass drum, trombone and euphonium players 
would be summoned or classical music romance arias would be played.

This, extremely summarised, is the tarantism that De Martino en-
countered in 1959, and is essentially the one I encountered when start-
ing my research in 1970. Nowadays – specifically in terms of the current 
musical and ritual dimensions – in having the ritual and the myth of taran-
tism ultimately stripped of their cultural, political and social encrustations, 
only the dance and music-related recreational facets have been empha-
sised. This is undoubtedly a great leap forward: from a culture of suffer-
ing to a culture of self-affirmation. However, this process did not take 
place gradually: fundamental ethical and cognitive steps were skipped.

We have indecorously, militarily-musically occupied the spaces of 
others without drawing any benefit or historical learning from them, and 
without creating other spaces for those who needed them. Today one has 
the impression – or at least I do – that something irreversible has been 
done. It is only the music of tarantism that represents or can represent 
a sense of belonging. Where have the polyvocal choirs gone? Where are 
the anxieties, and the compulsions to self-express, to want to exorcise 
demons through the aesthetic beauty of songs, warding off, if only mo-
mentarily, the anxiety of death? The desire or need for self-representa-
tion after decades of silence and marginalisation were synthesised in the 
pure rhythm and ritual of tarantism. But what about other music? Other 
places? What about our traditional musicians Tore, Lucia, Teta, Uccio…? 
Maybe this is the direction we should be looking in.

Maybe it is in that music that the history of Salento unfolds; it is that 
music that tells of the mundane aspects of life, of love, of hunger, of death; 
of the sigh and long hiss that one can hear early in the morning when in 
contact with the bare ground, among the silent sentinels that are the olive 
trees; that tells of the joy of small things. It is in those rhythms and those 
vocalisms that one can hear the desperate screams of the female tobacco 
workers from Tricase (a village in Salento), who took to the streets in 1935 
to defend their right to employment, filling the roads with their blood. Five 
of them died. Since then the songs have been banned in that communi-
ty. It is in those very same vocalisms that we discover the songs of Arneo, 
another village in Salento; and of the land occupation movements. Of the 
women and of the first battles of the peasant leagues for the abolition of 
the cappuccio (hood); a type of jute pouch supported by the head and 
tied to the hips that could contain up to 50 kilograms of olives. It is in the 
religious songs performed for Christmas and Easter that we can find the 
spirit of the Salentine peasants, which shed the workers’ mantle and turn 

the musicians and encircle the sheet on the floor. At this point the scene 
was complete and the music erupted, accompanying the tarantata for long 
hours and even days, until her need to be the protagonist was thoroughly 
exhausted. The ritual required the tarantata to wear a white “show” dress, 
and anyone around her to dress in everyday clothing – that is to say black 
– and avoid colourful outfits, which might recall the colours of tarantula. 
During the unfolding of this ritual, the public had an active role, meaning 
they would take part in the tarantata’s ‘performance’ vehemently; often 
someone was co-opted into the dance by the tarantata to sustain her in 
her journey. Other times, the community would prepare and bring food 
for the musicians, food that was then consumed at the same scene, while 
the tarantata was dancing. The ritual would come to an end when the act-
ing subject, after having danced for multiple hours or days, would start 
to lie down, exhausted, either on the floor or on a bed prepared for the 
occasion, on the edge of the sheet that had previously acted as a stage.

The similarities between classical theatre and tarantism are mani-
fold. First and foremost: the protagonist has a pressing need to address 
an issue with their community and to do so, they choose an approach 
that seems extraordinary and codified, using alternative rules that are 
absent in everyday life. One example is the tarantata Cristina, who lived 
in Switzerland for many years, where she assimilated different ethical 
models to those of her original community (Salento). When, after hav-
ing lived abroad for twenty years, she chose to return to her country, in-
tegrating with her neighbours became difficult. She was perceived as a 
fallen woman, with no will to work, and was ultimately excluded from her 
community’s social and cultural life. The only way she could think of to 
be reintegrated was tarantism: a ritual that requires full and conscious 
participation of the community itself, a ritual that becomes a warning for 
rule abiding but that, in extraordinary moments, accesses different ev-
eryday scenarios in order to allow the very same community to express 
their grievances and dissatisfactions. Cristina became a tarantata. The 
indifference and contempt of the neighbours was turned into mutuality 
and a socialisation of pain. Cristina manifested her anxieties and her is-
sues, and her neighbours became a sounding board (choir) for her ex-
pectations. She then went to Galatina to San Paolo’s chapel in order to 
seal a divine link between her fears and expectations. The meeting with 
divinity created a privileged bond between Cristina and the saint, who 
manifested himself to the community through her, making Cristina a fa-
voured medium of such manifestations.

The musicians are actors paid to carry out a function. Through the 
sounds, they unravel a thread that will lead the tarantata on a journey – a 
journey in which mind and body act in unison with the sole aim of freeing 
the subject of the problems and anxieties that have reduced them to a 
state of “alterity”. The music acts as a metaphor, in which the taranta-
ta and the whole community identify themselves and let themselves be 
carried away. Sometimes the traditionally-codified music doesn’t work, 
so the musicians channel their creativity, inventing new kinds of sounds 
with the aim of ensuring the wellbeing of the tarantate and, beyond that, 
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them into exquisite musicians and poets on the life and death of Christ.
Too many mistakes have been made in relation to this music of ours 

and on our land. Instead of cultivating the culture of suffering, our mu-
sic’s matrix, and our history, we have trivialised it, ridiculed it, contami-
nated it, broken it up, insulted it, and with it we have insulted the people 
who produced it. Nobody can be excluded from this reasoning. Where 
is the rhythm of the Salentine people? Where is the suffering? In which 
deep and dark recesses is it hiding? They say it flows on the surface, in 
the light, dazed and cold.

It is true that, in the last ten years, a great musical and ideological 
movement has reignited interest, and started to bite Salento anew. But 
– compared to other rhythms from the world’s South – one sees it is not 
working, that there is something unclear, almost fake. We don’t party, we 
don’t ritualise, and we don’t play our lives to our beat. We seek specta-
cle, we decontextualise and trick our own culture. We need great stages 
in order to find ourselves articulating the Salentine rhythm and our life. 
Aesthetics that are only there to hide the paucity of all this. And where 
is the Salentine music? Where is the rhythm of the traditional musicians 
Luigi and Tore, of Cristina the tarantata…? Lost. Forgotten. It bleeds out 
ever faster. Built and rebuilt according to the moment’s needs: contam-
inated, intellectualised, desperately in search of a place to belong – a 
place that is right there, even if we pretend not to see it.

Those sounds are there, deeply embedded in the Salentines’ flesh. 
They nail you down to your responsibilities. That’s when gloom takes you, 
the uselessness of your being and doing. And yes, that is when one be-
comes a clone, a stranger to one’s own self. The truth is that we Salen-
tines have spectacularised our music and our identity, deluding ourselves 
that we have globalised it; decontextualising it, losing sight of its history 
and its roots, we no longer have our feet firmly planted on the ground. 
We are instead on sparkling, high, amplified, sophisticated stages, tell-
ing the petty tale of our life and our land. The only thing that stimulates 
us and brings us hope is that from all this strange and at times inane and 
at times inebriating mixture, maybe luckily and maybe not, for good or 
for bad, the new “bearers” have been born, and maybe today we will be 
able to avoid an intergenerational loss of memory, as it happened few 
decades ago. Every group, every tambourine player, every admirer of this 
oral and territorial culture, is a sower.

LUIGI CHIRIATTI BIO

LIUGI CHIRIATTI has dedicated his life  
to researching the popular traditions of Salento.  
In paralell to his 1977 pioneer recordings  
with the popular local music network “Canzoniere 
Grecanico Salentino”, he edited and published 
numerous works on tarantism as well as  
on popular cultures of Salento. Among his most 
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from the original interviews he conducted 
with “Tarantate” in the 70’s, to his collaboration 
with movie director Annabella Miscuglio. 
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researcher as well as a founding member 
of “La notte della Taranta”, Luigi Chiriatti lives 
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LUIGI CHIRIATTI ha dedicato la vita alla 
ricerca sulle tradizioni popolari del Salento.  
In parallelo alle sue registrazioni pionieristiche 
del 1977, effettuate tramite la rete locale 
di musica popolare “Canzoniere Grecanico 
Salentino”, ha curato e pubblicato diverse 
opere sul tarantismo nonché su altre culture 
popolari del Salento. Tra le sue opere più 
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in cui Chiriatti presenta un resoconto dei 
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interviste originali che ha condotto con le sue 
Tarantate negli anni ’70 alla sua collaborazione 
con la regista cinematografica Annabella 
Miscuglio. Il suo coinvolgimento culmina nel 
2002 nella creazione di Kurumuny: una casa 
editrice centrata sulla documentazione e la 
promozione della storia orale e popolare del 
Salento. Tra i ricercatori salentini più influenti 
e rispettati, nonché membro fondatore de 
“La notte della Taranta”, Luigi Chiriatti ora vive 
nel territorio italiano della Grecìa Salentina, 
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regionale che ne promuova la storia popolare.
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ALAN MARZO/FLEE     Osservando il suo percorso di vita si sente nel suo approccio  
una vera ambizione di cambiare lo status quo, raccontando l’Uomo. Per farlo  
ha sperimentato e utilizzato vari mezzi e mestieri (musica, giornalismo, ecc.)  
prima di passare alla fotografia. Ci potrebbe raccontare il percorso che l’ha 
portata alla fotografia?

CHIARA SAMUGHEO     La mia prima ambizione era quella di potermi dedicare all’educazione 
dei bambini. Il mio sogno era quello di creare una scuola nella quale avreb-
bero potuto esprimere liberamente i loro talenti. Altra mia profonda aspira-
zione era quella di vivere di scienza e diventare ricercatrice scientifica. Ma 
un sogno che ancora oggi, nonostante la mia veneranda età, è riposto in un 
recondito cassetto è quello di comporre musica e dirigere un’orchestra. Ov-
viamente non sono riuscita a realizzare quelli che erano i dettami della mia 
anima perchè le condizioni sociali, economiche e politiche prevedevano che 
la donna nata nel profondo Sud dell’Italia fosse relegata a moglie, madre e fi-
glia. Mi sono vista costretta a lasciare le mie radici per iniziare un’incognita 

avventura. Ho trovato ospitalità a casa dei miei zii tra Varese e Como e ben 
presto mi sono ritrovata nel fervore culturale della Milano degli anni ’50. Co-
minciai a ritrovarmi nei salotti milanesi; gli stessi frequentati da Quasimodo, 
Moravia, Pasolini, Biagi e Giorgio Strehler che fortemente tentò di indiriz-
zarmi verso la recitazione e il teatro, ma io non ero fatta per stare davanti 
al pubblico. Fu Pasquale Prunas a vedere in me un talento che neanche io 
immaginavo di avere. Pasquale finì con il diventare il mio compagno di vita, 
mi mise tra le mani una macchina fotografica e mi incitò a fotografare tutto 
ciò che catturava la mia attenzione. Senz’altro fu lui il mio pigmalione e fu 
lui a commissionarmi il primo reportage sulla famiglia Mussolini.

AM     Negli anni ’50 lei iniziò ad interessarsi ai problemi del Mezzogiorno,  
un interesse che la porterà nel piccolo villaggio di Galatina, in Apulia,  
dove realizzerà il suo famoso reportage fotografico sul tema delle “Invasate”,  
donne possedute da un male magico. Cinque anni prima della famosa indagine  
di Ernesto de Martino, cosa l’ha portata a questo tema?

CS	 La possibilità di testimoniare questi cerimoniali, questi veri e propri riti di 
una cultura fortemente ancorata ai retaggi del passato, mi fu data dalla rivi-
sta “Cinema Nuovo”. Curiosi, come tutto il mondo intellettuale dell’epoca, 
sempre più interessati all’antropologia, vedevano il Sud come terreno fertile 
di indagine. Io sarei stata il loro occhio investigativo e di denuncia e più in là 
avrei ispirato altri ad approfondire queste tematiche. Fu proprio il lavoro della 
fotografia e del cinema a stimolare la curiosità intellettuale e a trasformare il 
Salento in meta di pellegrinaggio e di studio tra il ’51 e il ’65.
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AM     In questa incredibile serie di fotografie si possono osservare donne  
che sembrano possedute, tra sofferenza e liberazione, evolvendo in un  
mondo magico. Attraverso queste donne, il loro sguardo e il loro ruolo nelle  
loro rispettive comunità, lei cosa desiderava mostrare?

CS	 Con il mio reportage ho messo in luce le zone d’ombra della mia terra, pregne 
di magia e di mistero. Queste invasate mi permisero di assistere alle loro danze 
convulse cadenzate da suoni e percussioni che si fondevano alle loro grida di 
sofferenza e liberazione. Fui contagiata anche io dall’isteria di queste donne 
e dalla loro massima espressione dell’eros. Vestita di bianco, senza traccia 
alcuna di colore per non infastidire il rituale, in punta di piedi, scelsi come 
punto di osservazione un soppalco di questa chiesetta. Non nego che questo 
lavoro commissionato da “Cinema Nuovo” mi abbia segnata nel profondo. Io 
testimone di una realtà femminile dalla quale ero scappata.

AM     Mostrando la realtà di un Sud miserabile e le difficili condizioni delle  
donne del Mezzogiorno agli albori del boom economico italiano, le “Invasate”  
può essere considerato un lavoro impegnato e una denuncia. Mentre si può  
pensare che il suo essere donna l’abbia avvicinata alle tarantate fotografate,  
la sua condizione sociale avrebbe anche potuto creare una forma di  
distanza. Come si è articolato il legame di fiducia con queste donne e qual è  
stato l’impatto politico di questo lavoro nell’Europa di quegli anni? 

CS	 Svestita della mia indipendenza e della mia emancipazione mi posi nei loro 
confronti come una semplice donna del Sud. Ecco perchè non fu difficile 
per me entrare in empatia con loro. Sfortunatamente, l’interesse per il Sud 
rimase limitato alla cerchia di intellettuali italiani dell’epoca e poco attraeva 
un’Europa che desiderava voltare pagina dopo un lungo periodo di guerra e 
miseria. Così anche per il resto dell’Italia: lo sguardo era rivolto alla bellezza, 
all’effimero e a tutto ciò che potesse alleggerire gli animi. Le riviste si vende-
vano di più quando in copertina apparivano le dive del momento, corpi belli 
e armoniosi che non facevano pensare ai conflitti terminati da nemmeno un 
decennio. Fu poi compito del cinema quello di sviscerare queste tematiche e 
portarle anche all’estero.

AM     Negli anni ’60 il Neorealismo italiano e la sua militanza lasciarono 
gradualmente il posto a lavori più esistenziali, introspettivi e focalizzati sulla 
psicologia dei protagonisti. In un periodo segnato dalla figura della Diva e  
della Dolce Vita, lei diventò progressivamente la fotografa fondamentale delle 
icone più importanti di Cinecittà e Hollywood, nelle quali lei continuò a catturare 
qualcosa di molto umano. Dopo tutti questi anni passati a fotografare i personaggi 
più illustri del nostro tempo, quale sguardo porta sul suo lavoro nel Mezzogiorno?

CS	 Io non posso essere considerata solo “la fotografa delle dive” perchè nel mio 
percorso mi sono sempre premurata di cogliere aspetti del sociale sconosciuti 
a molti. È stata la mia curiosità e quel senso di profonda appartenenza al Sud 
– che a malincuore ho dovuto abbandonare – che mi ha avvicinata a tematiche 
che meritavano attenzione. Le tante Masserie Pugliesi (“Le corti del verde”), i 
rituali della Settimana Santa tanto sentita nella mia terra, realtà di una colorata 
Napoli (Padre Borrelli il prete degli scugnizzi e le baraccate), ho documentato 
la vita Circense del circo Togni e ancora la pubblicazione di “Costumi di Sar-
degna”, “Sardegna nel Sinis”, “La stoffa azzurra”, “Stelle di carta”, “O dolce mio”, 
“Lucca e la Lucchesia”, “Vanità sarda”, “Vicenza e Palladio”, “Sardegna, quasi un 
continente”, “I Nebrodi”, “Bacco in Sardegna”, “Natura magica della Sardegna”, 
“Carnaval de Rio”. Tutto ciò mi porta a non recriminare comunque i miei anni 
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trascorsi ad essere “la stella tra le stelle”, interprete dall’animo umano e della 
sensibilità anche in un mondo effimero e patinato. I miei occhi sono privi di 
rimpianti oggi: se pure ho toccato tante realtà e condizioni sociali e politiche 
diverse, ho sempre svelato ciò che vedevo.

AM     Se lei dovesse iniziarere la sua carriera fotografica oggi, denunciando le 
difficili condizioni di una categoria di donne emarginate come ha fatto con  
il suo lavoro sulle “Invasate”, dove porterebbe il suo obbiettivo fotografico?  
In altre parole, chi sono le “tarantate” di oggi?

CS	 Le “invasate” di oggi, per me, sono le donne senza dignità. Quelle che si sono 
lasciate emarginare da una società ancora oggi prettamente maschilista. Quelle 
che non lottano o, ancor più grave, che non possono lottare per i propri diritti: 
di pensiero, di azione, di espressione sessuale. Se oggi fossi agli albori della 
mia carriera, potrei contribuire anch’io alla denuncia delle minoranze. Oggi è 
importante non lasciarsi distrarre dall’effimero e soffermarsi e meditare real-
mente sugli avvenimenti drammatici: povertà, guerre politiche, pedofilia, im-
migrazione, omofobia, xenofobia, terrorismo e dulcis in fundo fame, miseria, 
privatizzazione dell’acqua, mala sanità, inquinamento globale... Sicuramente 
le nuove leve fotografiche sono sempre in prima linea e spero che non dimen-
tichino comunque di svelare ancora il mistero e la magia del profondo Sud.
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ALAN MARZO/FLEE     Looking at your life and career, one can feel in your approach  
a real ambition to change the status quo, a quest to reveal the nature of  
humans. To do this, you have used and experimented with various means and professions  
(music, journalism, etc.) before moving to photography. Could you tell us more  
about the path that led you here?

�CHIARA SAMUGUEO     My first ambition was to dedicate myself to the education of children. 
My dream was to create a school where they could freely express their tal-
ents. Another of my deep aspirations was to make a living out of science and 
become a scientist. But a dream that is, up till today, and despite my respect-
able age, placed in a hidden drawer, is that of composing music and conduct-
ing an orchestra. Obviously, I was not able to realise the dictates of my inner 
soul because the social, economic and political conditions prescribed that a 
woman born in the deep south of Italy had to be relegated to the role of wife, 
mother and daughter. I was forced to leave my roots to start an unknown ad-
venture. I found hospitality at the home of my uncles between Varese and 
Como and soon found myself in the cultural fervour of Milan in the 1950s. I 
began to find myself in the Milanese salons; the same salons frequented by 
Quasimodo, Moravia, Pasolini, Biagi and Giorgio Strehler; who strongly ori-
entated me towards acting and theatre, but I was not made to stand before 
an audience. It was Pasquale Prunas, who saw in me a talent I couldn’t even 
imagine having. Pasquale, who ended up becoming my life partner, put in my 
hands a camera and urged me to photograph everything that caught my at-
tention. He certainly became my Pygmalion and was the one who commis-
sioned my first reportage on the Mussolini family.

AM     In the 1950s, you became interested in the problems of the South, an interest 
that took you to the small village of Galatina, in Apulia, where you shot your  
famous reportage on the theme of le Invasate, a reference to the women possessed by  
a magic evil – five years before Ernesto de Martino's famous investigation.  
What led you to this theme?

CS	 The possibility of witnessing these ceremonies, these true rituals attached 
to a culture strongly rooted in the legacies of the past, was given to me by 
the magazine Cinema Nuovo. Curious, like the whole intellectual world of the 
time, and increasingly interested in anthropology, they perceived the South 
as a fertile ground for investigation. In their mind, I could be their explorato-
ry and denouncing eye and I could inspire others to further investigate these 
issues. It was precisely the work of photography and cinema that stimulated 
intellectual curiosity and transformed Salento into a pilgrimage and study 
destination between 1951 and 1965.

AM     This incredible series of photographs display women who seem possessed, between 
suffering and liberation, evolving into a magical world. Through these women,  
their looks and their roles in their respective communities, what did you want to show?

CS	� With my reportage, I unveiled the shaded areas of my land, full of magic and 
mystery. These possessed women (the invasate) allowed me to witness their 
convulsive dances, punctuated by sounds and percussion that merged with 
their cries of suffering and liberation. I too became infected by these wom-
en’s hysteria and by the intense Eros they expressed. Dressed in white, with 
no trace of colour to avoid disturbing the ritual, on tiptoe, I chose as a point of 
observation the attic of this little church. I can’t deny that this work commis-
sioned by Cinema Nuovo deeply marked me. I witnessed a feminine reality 
from which I had escaped.

AM     Showing the reality of a miserable South and the difficult conditions of  
the women of the Mezzogiornio at the dawn of the Italian economic boom, le Invasate 
can be considered a politically engaged and critical work. While your condition  
as a woman brought you closer to the photographed tarantate, your social status could 
also have distanced you from your protagonists. How was the relationship of  
trust with these women articulated and what was the political impact of this work  
in the Europe of those years?

CS	 Renouncing my independence and emancipation, facing them, I presented 
myself as a simple woman of the South. That's why it wasn’t difficult for me to 
empathise with them. Unfortunately, this interest in the South remained cir-
cumscribed to a circle of Italian intellectuals of the time and only attracted 
interest at the periphery of the European continent. The same was actual-
ly happening in Italy: the gaze was exclusively turned towards beauty, to the 
ephemeral and everything that could lighten the souls. The magazines were 
more successful when the covers showcased divas of the moment, beautiful 
and harmonious bodies that prevented you from thinking about the conflicts 
resolved less than a decade ago. It was then the task of the cinema to dissect 
these issues and bring them abroad.
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AM     In the 1960s, Italian Neorealism and its militancy gradually gave way  
to more existential, introspective works focused on the protagonists’ psychology. 
In a period marked by the figure of the Diva and the Dolce Vita, you gradually 
became the fundamental photographer of the most important icons of Cinecittà an 
d Hollywood; in whom you continued to capture something very human. After all 
these years spent photographing the most illustrious characters of our time, how 
do you look back at your work in the South?

CS	� I cannot be considered only as "the photographer of the divas" because along 
my journey, I have always taken care to grasp several social aspects, unknown 
to many people. It was my curiosity and that sense of deep belonging to the 
South – which I reluctantly had to abandon – that brought me closer to issues 
that deserved attention. The many Masseria (farmhouses) Pugliesi "le corti 
del verde” (the green courts), the rituals of the Holy Week felt intensely in my 
land, the reality of a colourful Naples (“Padre Borrelli il prete degli scugnizzi 
e le baraccate”), I documented the circus life of the Togni circus and also 
the publication of Costumi di Sardegna (Costumes of Sardinia), Sardegna 
nel Sinis (Sardinia in Sinis), La stoffa azzurra (the blue fabric), Stelle di carta 
(paper stars), O dolce mio (oh my sweet), Lucca e la Lucchesia (Lucca and 
Lucchesia), Vanita Sarda (Sardinian vanity), Vicenza e Palladio (Vicenza and 
Palladio), Sardegna, quasi un continente (Sardinia, almost a continent), I Ne-
brodi (the Nebrodi), Bacco in Sardinia (Bacchus in Sardinia), Natura magica 
della Sardegna (Magic nature of Sardinia), Carnaval de Rio (Rio Carnival). All 
this encourages me not to dismiss my years spent being "the star among 
the stars", an interpreter of the human soul and sensitivity in a nonetheless 
ephemeral and glossy world. My eyes are without regrets today: even though 
I have touched many different realities and social and political conditions, I 
have always revealed what I saw.

AM     If you were to begin your photographic career today, denouncing the difficult 
conditions of a category of marginalized women as you did with  your work on  
the invasate, where would you position your camera lens? In other words, who are 
today’s tarantate?

CS	 The invasate of today, according to me, are the women dispossessed of their 
dignity. Those who accepted being marginalised by a society that is still, until 
today, purely male-dominated. Those who don’t struggle or, even more terri-
bly, cannot fight for their rights: of thought, of action, of sexual expression. If I 
were at the dawn of my career, I might also contribute to the denunciation of 
minorities’ struggles. Today, it is important not to be distracted by the ephem-
eral, and to pause to seriously consider the ongoing dramatic events: poverty, 
political wars, paedophilia, immigration, homophobia, xenophobia, terrorism, 
hunger, poverty, water privatisation, poor health, global pollution... Surely the 
new photographic levers are always in the front line and I hope that they won’t 
forget to continue revealing the mystery and magic of the deep South.

CHIARA SAMUGHEO is often called the “Divas’ 
photographer”, a reference to her work with iconic, 
internationaly-acclaimed actors such as  
Sophia Loren, Elizabeth Taylor and Brigitte Bardot 
as well as movie directors David Lynch, Alfred 
Hitchcock and Federico Felini. Born in Bari in 1935, 
in 1953 the Italian artist moved to Milan, where she 
met and interacted with intellectuals such  
as Alberto Moravia, Pier Paolo Pasolini and Giorgio 
Strehler. In June 1954, commissioned by Italian 
newspaper “le Ore”, she travelled to Galatina for 
a  photo-reportage on the “Tarantate”. Titled 
“Le Invasate” (the possessed), this collection of 
photos remains one of Samugheo’s most important 
works, and a key symbol of her neorealist period. 
After having spent most of her life in Nice and 
travelling around the world, she has now returned  
to Italy and lives in Bari.

CHIARA SAMUGHEO è stata la fotografa di 
personaggi del calibro di Monica Vitti, Sophia 
Loren, Alfred Hitchcock, Claudia Cardinale 
e David Lynch, e spesso viene chiamata “la 
fotografa dei divi”, in riferimento al suo lavoro 
con attori di fama internazionale e anche  
col regista cinematografico Federico Fellini.  
Nata a Bari nel 1935, l’artista italiana si 
trasferisce a Milano nel 1953. È là che incontra 
e interagisce con diversi intellettuali, come 
Alberto Moravia, Pier Paolo Pasolini e Giorgio 
Strehler. Nel giugno del 1954, su commissione del 
giornale Le Ore, si avvia verso Galatina per una 
fotoreportage sulle “tarantate”. Dal titolo  
Le Invasate, la raccolta di fotografie rimarrà tra 
le opere più importanti dell’artista, e un simbolo 
chiave del suo periodo neorealista. Dopo  
aver viaggiato per tutto il mondo e trascorso 
buona parte della sua vita a Nizza, Chiara 
Samugheo ora vive a Bari.

IMG.5	� (Pagina 39) “Il ballo del furore”,  Le Ore (27 
febbraio, 1954)

IMG.6	� (Pagina 40)  Una donna riposa in braccio al 
marito, probabilmente dopo aver eseguito  
il rituale nella cappella di San Paolo, Galatina, 
Puglia (1954)

IMG.7/13	� �(Pagina 42/49)  “Il ballo del furore”,  Le Ore  
(27 febbraio, 1954) 

IMG.5	� (Page 39)  “Il ballo del furore”,  Le Ore (February 
27, 1954)

IMG.6	� (Page 40) A woman rests on the lap of her husband, 
probably after having performed the ritual  
in Saint Paul’s chapel, Galatina, Apulia (1954) 

IMG.7/13	� (Page 42/49) “Il ballo del furore”,  Le Ore 
(February 27, 1954) 
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IL TARANTISMO 
NELLA  

STORIA FRA SAPERI
POPOLARI

E  
DOTTRINE 

SCIENTIFICHE

Gino Di Mitri
[ARTICOLO 3]

FORTUNA CRITICA DEL TARANTISMO  
NELL’ETÀ DELLE  

RIVOLUZIONI SCIENTIFICHE

Il 13 ottobre 1701, a pochi giorni dal suo ritorno a Parigi a seguito di un 
intenso grand tour scientifico in Italia, il naturalista Étienne-François 
Geoffroy scriveva al presidente della Royal Society Hans Sloane: 

Ho dato ancora alla stessa persona che è in carica di questi libri 
una scatola, nella quale troverete una tarantola pugliese, morta e 
seccata. Avrei ancora qualche altro libro e curiosità da inviarvi, ma 
come i pacchi non sono ancora arrivati, ho potuto inviarvi sollo 
quello che avevo.[1]

Non è raro trovare in molti altri carteggi ed epistolari fra scienziati eu-
ropei del XVIII secolo la menzione di rito della tarantola pugliese, un 
oggetto solo in apparenza meramente entomologico che in un turbine 
editoriale senza precedenti riempirà gli scaffali delle biblioteche, sarà 
tema di dissertazioni, accenderà accanite controversie, vedrà giocati 
sul proprio terreno destini professionali e talora accademici di volta 
in volta luminosi e meschini, nel consolidarsi di una trattatistica che 
rimonta al tardo medioevo e che – come vedremo – gode tuttora di 
una grande fortuna. La letteratura sulla tarantola e sul tarantismo è 
anzi, come pochi altri argomenti nella storia delle scienze, il luogo su 
cui si è incentrata ogni prova di esordio accademico o semplicemen-
te rettorico, ogni colto esercizio espositivo per disputationes, fino a 
configurarsi quale paradigma discriminatorio fra scienza da una parte 
e metafisica dall’altra. 

In pieno ’700, medici e naturalisti di fama avevano ben chiaro come 
il tarantismo fosse diventato ormai una specie di categoria culturale 
con la quale misurare l’acume o l’attendibilità di storici, medici, filo-
sofi e fanatici. E l’aspetto più interessante di questa percezione è che 
coinvolse scienziati e intellettuali sia italiani che stranieri; originari del 
Salento, terra d’elezione del tarantismo, o del Regno di Napoli; laici e 
religiosi; a loro volta protestanti e cattolici; ancora esponenti di scuole 
scientifiche fra loro diverse e opposte; infine esso fu presente in quasi 
ogni ricognizione della società meridionale da parte di economisti e 
riformatori. Sbaglierebbe chi ritenesse che il tarantismo sia, tutto som-
mato, un esile inserto tra le copiose pagine della storia della medicina 
e della zoologia: la frequenza e la mole complessiva dei trattati a esso 
dedicati, o che almeno contengono palpabili riferimenti alla sua ma-
teria, è strabiliante. Insomma, la quaestio de tarantula (la questione 
della tarantola) fu trasversale ad ogni ambito culturale e vide proprio 
nel ’700 l’approfondirsi di una riflessione epistemologica che divenne 
presto l’approfondirsi di un solco tra dubbio critico e ingenua credulità, 
ma soprattutto tra un’idea tutta moderna della scienza e della medicina 
e la resistenza del pregiudizio.

NELLA STORIA FRA SAPERI POPOLARI E DOTTRINE SCIENTIFICHE
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LE MODALITÀ DELLA CURA TRA SAPERI 
POPOLARI  E SCIENZA MEDICA

Da ciò che si può intravedere fra i rottami di un apparato un tempo 
molto sofisticato, come hanno tramandato le testimonianze sul cam-
po del viaggiatore e diplomatico Riedesel, del monaco Valletta e dello 
scienziato Baglivi, la cura poteva anche avvenire secondo principi di 
analogia: se la taranta è rossa, il suo morso inietta un veleno caldo, e 
vi è dunque nel malato esuberanza di temperamento sanguigno, quin-
di la musica deve assecondare e infine fiaccare questo eccesso; se in-
vece è stato un ragno nero, il veleno ha aumentato la dose di umore 
atrabiliare, ovvero melancholico, e pertanto si devono esperire suoni 
e ritmi adeguati. San Paolo, figura-chiave dell’intero rituale per le sue 
connotazioni di santo taumaturgo, di sciamano e di autentico doma-
tore di tarantole, acquista le fattezze di una divinità sincretica che ha 
eletto ragno, scorpione e serpente a creature simbolizzanti traumi e 
sofferenze. Una rappresentazione così complessa di forme diverse di 
disagio trovava nella iatromusica (musicoterapia), nella devozione po-
polare e nella magia i suoi elementi unificanti. Le scienze naturali e la 
medicina, che per secoli avevano assunto un atteggiamento ambiguo 
verso il tarantismo, ammettendone – salvo rare ma significative ecce-
zioni – la veridicità delle sue cause entomo-tossicologiche,[2] negli anni 
’40 del XVIII secolo operano un salto di qualità e allo stesso tempo una 
scelta di campo. La storia della scienza non sempre ha avuto una chiara 
visione della controversia settecentesca sul tarantismo: essa ha avuto 
quasi sempre il sospetto che questo fenomeno fosse futile e ininfluente 
per definire il panorama dei saperi e delle pratiche di ricerca biomedi-
ca di quel periodo.

Questo passaggio non riguardò semplicemente la querelle futile 
sulle responsabilità venefiche di un piccolo ma insidioso aracnide, ma 
implicò, per esempio, le dottrine sul rapporto mente-corpo, sulla fisica 
dei suoni, sulla fisiologia e sulla neuropatologia. L’apparente “solitudine” 
del tarantismo come male pugliese deriva dal fatto che per secoli su di 
esso fu tentata la fondazione di una categoria nosologica con tanto di 
nessi causali, sintomatici e terapeutici, prima che alla vigilia della na-
scita della clinica, in un clima di febbrile messa in discussione di tante 
credenze, l’edificio intero di questa malattia venisse demolito per fare 
largo a uno spazio di prassi e teorie che preludevano all’instaurazione 
della moderna neuropsichiatria. Le interpretazioni del tarantismo nel 
’700 non coincidono immediatamente con la scienza sperimentale, ma 
con una sorta di scolastica (filosofia cristiana medioevale) del raziona-
lismo cui non furono estranei tanto l’illuminismo della scuola medica 
napoletana (che per prima iniziò questo rovesciamento di paradigma) 
quanto il sistema della classificazione tradizionale: entrambi furono for-
ze di punta nell’offensiva sferrata al magismo di marca kircheriana,[3] alla 
mentalità popolare ma soprattutto all’esercizio dell’arte medica nelle pe-
riferie del Regno. Nelle retrovie di questo dibattito il merito di aver svol-
to una sintesi convincente di osservazioni, esperimenti e formulazioni 
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va riconosciuto ad alcuni allievi dell’esploratore Francesco Serao e 
del medico svedese Carl von Linné: in particolare al religioso Antonio 
Maria Minasi e al dottore Mårten Kähler. 

DALLA MEDICINA  IATROMECCANICA 
ALLA  MEDICINA DEI LUMI

Il dibattito più intenso su questo fenomeno coincise con la stagione 
dell’Illuminismo ed esso stesso costituisce un punto d’intersezione fra 
differenti discipline scientifiche colte nella loro fase iniziale ma desti-
nate a espandersi e ad acquisire autonomi statuti nel corso del XIX e 
del XX secolo. Per circoscrivere gli anni in cui il dibattito biomedico 
sul tarantismo diventa più intenso, bisogna isolare il quarantennio 1740-
1780: esso è il tornante critico di una lunga tradizione di studi e ricerche 
che vide impegnati personaggi di rango della cultura scientifica euro-
pea come Berkeley, Nollet, Misson, Cirillo, Rousseau, Haller, Boissier 
de Sauvages e Morgagni. Il tarantismo non è stato dunque un remoto 
e marginale lacerto della storia della scienza ma, posto al confine tra 
natura e cultura, rappresentò un terreno privilegiato di osservazione e 
di verifica di teorie e pratiche biomediche. 

I periodi medioevale e rinascimentale sono stati proficuamente studiati 
dall’antropologa Gabriele Mina in una densa antologia ragionata.[4] La 
tesi di Mina è che la questione medica del tarantismo, prima di entra-
re nel dominio scientifico a partire dall’Età dei Lumi, sia stata mediata 
da un ampio ventaglio di discipline che hanno considerato il fenomeno 
attraverso molteplici sguardi culturali, ma che hanno rinvenuto un co-
mune denominatore nello studio casistico della melancolia intesa quale 
modalità di fissazione e alterazione fantastica, quale elemento costante 
pur nella varietà dei sintomi e quale ricorso tipico nella fisiologia dell’av-
velenamento.[5] In tal senso la storia del tarantismo sarebbe stata anche 
storia delle sue rappresentazioni da parte di medici, naturalisti, scrittori 
e artisti. Sicché la categoria dello ‘sguardo culturale’ avrebbe condizio-
nato l’osservazione e la registrazione dei dati fino a dare del tarantismo 
un’immagine modellata e stereotipata.

Questo principio vale fino agli scientifici e medici Giorgio Bagli-
vi, Richard Mead e a Niccolò Caputi.[6] Quello che avviene dopo di loro 
nel ’700, e cioè il radicale mutamento di paradigma delle cause e degli 
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effetti del tarantismo, lo si sta studiando seriamente solo negli anni più 
recenti. A questa nuova offensiva di ricerche ho anch’io dato un contri-
buto con la mia Storia biomedica del tarantismo nel XVIII secolo. [7] Ha 
finalmente avuto un seguito il lavoro del filosofo Jacques Marx, autore 
negli anni ’70 di un pregevole saggio su questo affascinante momento 
della storia della scienza. 

Il diciottesimo secolo consacrò in Italia la rottura con i temi Kir-
chériani della magia naturale, e questo movimento coincise con il 
trattamento della ristrutturazione iniziata a Napoli dopo l’ascesa 
al trono di Carlo III di Borbone. L’illuminismo napoletano è infatti 
segnato da profonde trasformazioni della proprietà intellettuale, 
dalla diffusione delle opere di Bacon, Descartes e di Gassendi.[8] 

Una compiuta riduzione del tarantismo a malattia con tanto di sintomi 
si inaugura soltanto con il medico Epifanio Ferdinando. Il suo collega-
mento tra morso della tarantola, crisi successiva e terapia coreutico-mu-
sicale è un tentativo di conciliare, in un’originale concezione clinica, il 
retroterra dei saperi popolari e le nozioni scientifiche. Ferdinando ha 
il merito di fondare una prima etnografia medica.

I dubbi nascono quando comminciono i tentativi di equiparazio-
ne del morbo a tutta una serie di nessi eziologici, come per esempio 
l’estrazione prevalentemente contadina dei tarantati che li porterebbe 
con più facilità a essere morsi dai ragni durante i lavori di mietitura. 
Ma c’è una contraddizione: a spigolare, mietere e trebbiare sono sia le 
donne che gli uomini; eppure i soggetti interessati alla malattia sono 
nella stragrande maggioranza individui d’ogni età di sesso femminile. 
Quello che agli intelletuali Ponzetti, Kircher, Merula, Bruni, d’Alessan-
dro e Caputi sembra un postulato inattaccabile entra in crisi allorché 

si prende atto della divisione del lavoro nelle campagne salentine, che 
esporrebbe al rischio entrambi i sessi. Il medico svedese Mårten Kähler, 
in viaggio in Italia meridionale tra il 1754 e il 1757, ravvisa in un suo sag-
gio l’enorme diffusione del tarantismo tra le donne di Taranto che pure 
non vanno a lavorare in campagna perché restano per lo più in casa a 
svolgere le loro mansioni, mentre i contadini inurbati che raggiungono 
quotidianamente le limitrofe aree rurali sono praticamente esenti dal 
male. I gambali che secondo Baglivi vengono indossati dai contadini 
della Terra di Bari per proteggersi dal morso delle tarantole, per Kähler 
sono delle semplici galosce di pelle che gli abitanti di Gallipoli calzano 
per evitare di essere punti dalle zecche che infestano l’abitato.[9] 

Per Baglivi amore precluso, reazione alla vita claustrale e alla sog-
gezione cui sono costrette nella famiglia patriarcale le giovani donne 
sono anch’esse cause che scatenano comportamenti in origine trasgres-
sivi ma disciplinati da un rituale che ha propri calendari e ben deline-
ati confini. Baglivi considera anche quelle cause “sociali” e “culturali” 
a lui notissime che produrrebbero il fenomeno dei “carnevaletti delle 
donne”: lutti familiari, disgrazie, separazioni, tutte queste cose insieme 
sfociano in una forma di melancolia accresciuta dalla natura dei luoghi 
e delle risorse cui attingono i pugliesi. Con Giorgio Baglivi, insomma, 
e nonostante egli creda alla reale responsabilità del principio attivo 
venefico, il dubbio fa in qualche modo la sua comparsa negli studi me-
dici sul tarantismo. 

RICHARD MEAD E LA TEORIA DELL’IMPATTO  
FISICO DEI SUONI

Secondo il medico inglese Richard Mead il veleno della tarantola ha una 
natura maligna e agisce con una forza e un’energia incredibili nel pro-
vocare la fermentatio del sangue: il tessuto sanguigno viene alterato e 
la crasis, cioè la commistione armonica degli umori, squilibrata. Sotto 
questa spinta, il cervello subisce vari moti ondulatori simili agli effet-
ti prodotti da diversi oggetti sugli organi o sulle passioni della mente: 
tali azioni si ripercuotono sul corpo intero con diversi atteggiamenti di 
tristezza, gioia, sconforto, oppure con vere e proprie fissazioni.[10] Dopo 
l’avvelenamento, il fluido nervoso rifluisce alla minima occasione ver-
so il cervello e produce quelle reazioni che, a causa del clima torrido, 
sono più diffuse nei paesi meridionali. Mead concepisce la musica e i 
suoi effetti sui tarantati in questo modo: il moto muscolare non è che 
una contrazione delle fibre; il fluido arterioso entra in effervescenza a 
contatto con il succo nervoso e la minima vibrazione dei nervi permea 
di questo liquido i muscoli. La musica ha quindi un doppio effetto: sul 
corpo e sulla mente. Da un lato provoca il tremore delle fibre e l’infil-
trazione degli umori nei muscoli; dall’altro le armonie vivaci eccitano 
sentimenti di gioia e allegria che si accompagnano ad aumento del ritmo 
cardiaco e ad un più intenso afflusso del “liquore dei nervi” nei muscoli 
stessi. Ma soprattutto, fatto nuovo nel dibattito medico sul tarantismo, 
la musica agisce sulla determinazione della volontà. I suoni sono vibra-
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zioni dell’aria e, se opportunamente modulati, possono scuotere tanto 
i nervi quanto la sfera volitiva dell’agire umano. L’efficacia di questa o 
quella musica alla cura di un tarantato è dunque per Mead una questio-
ne che solo in minima parte riguarda il potere psichico dei suoni, ma 
principalmente i differenti gradi di tensione dei nervi e delle membrane 
in ciascun individuo: talché ogni individuo affetto da tarantismo richie-
de una musica consona non tanto al suo gusto o al suo stato d’animo 
– determinati dal veleno iniettatogli dal ragno – ma al grado alterato 
di tensione delle sue fibre nervose. Rispetto alla teoria di Baglivi Mead 
fonda quindi il principio della modificazione della composizione umo-
rale ma, a parte la generica ammissione che esiste un’influenza della 
musica anche sull’imperium voluntatis (il regno della volontà), egli 
non si discosta dalle teorie della fisicità dei suoni.

FRANCESCO SERAO  
E JEAN-JACQUES ROUSSEAU:  

UNA ROTTURA EPISTEMOLOGICA

Il mutamento di paradigma scientifico avviene nel 1742 con il medico e 
fisico italiano Francesco Serao: questi considerava i pugliesi dei soggetti 
colpiti nella stagione calda da tutti quei fattori atmosferici, geologici 
e alimentari che facevano dei loro corpi degli organismi malati, cioè 
umoralmente squilibrati, e infine affetti da delirio melancolico. Pertanto, 
sotto il nome di tarantismo si collocavano almeno tre patologie d’ordine 
psichiatrico: melancolia, ipocondria e isteria. Storicamente, secondo 
Serao, a queste tipologie di sofferenza mentale e comportamentale era-
no riconducibili i rituali di possesione dell’antica Grecia dei Coribanti, 
dei Galli e di tutti i fanatici della spiritualità pagana antica e di quella 
sincretica alto-medievale (periodo che va del 476 al 1000 circa); se poi 
a ciò si aggiungeva il dato riferito da Baglivi e Ferdinando, secondo cui 
nel tempo della canicola sintomi di tarantismo esplodevano pure in sog-
getti per niente affatto morsicati dalle tarantole, restava poco spazio 
al dubbio: il tarantismo nasceva da un binomio di variabili quali una 
peculiare sincresi umorale e la conseguente melancolia non indotta da 
alcun veleno. Il tarantismo, insomma, era per Serao un “istituto della 
nazione”, un costume del popolo del Regno di Napoli. Un autore ano-
nimo polacco del secondo ’700, prendendo spunto da Serao, scriveva:

E quindi i portogesi hanno le Ziguedillas; i spagnoli, le Fandango; 
i francesi, le Périgourdines; i tedeschi, le Walz; i toscani, le Fra-
scone; i inglesi, le country dances; i polachi, le Mazurs; infine, i 
napoletani, la tarantella.[11]

L’origine del tarantismo non starebbe, pertanto, in una causa prodigiosa 
come il veleno di un ragno per quanto aggressivo e orribile all’aspet-
to, ma sarebbe germogliata da un terreno eminentemente culturale, a 
sua volta costituito dal rapporto dei popoli con la natura. Il tarantismo 
sarebbe dunque un’istituzione tipica della civiltà pugliese e contiene 

GINO DI MITRI NELLA STORIA FRA SAPERI POPOLARI E DOTTRINE SCIENTIFICHE

una pratica medica e un’arte coreutica che curano una malattia erro-
neamente attribuita al morso di un insetto.

L’assoluzione della tarantola dall’accusa di provocare il tarantismo 
fu definitivamente pronunciata da Jean-Jacques Rousseau. Il suono 
somministrato ai tarantati non ha un effetto fisico ma un effetto psi-
chico: le arie eseguite per curarli evocano una tradizione musicale a 
essi familiare, muovono le corde degli affetti, leniscono le pene della 
melancolia. Per Rousseau la musica del tarantismo è ethos (caratte-
re) e dunque riguarda il comportamento, non l’impatto dei suoni sulle 
molecole di veleno inoculate dall’insetto nel corpo del tarantato. Altri-
menti non si spiegherebbe come mai una melodia fatta ascoltare a un 
pugliese ha effetto mentre la stessa, fatta ascoltare a un turco, si rivela 
inefficace.[12] Da queste considerazioni prenderà le mosse l’idea medica 
del tarantismo che dominerà l’intero ’800 positivista [13] e che porterà 
gli scienziati a ridurre il tarantismo a una malattia da curare secondo i 
canoni della psichiatria. Proprio da ciò nascerà la dottrina di Charcot 
del trattamento morale dei malati di mente con la somministrazione di 
musica. Infine la stessa psichiatria, negli anni ’60 del ’900, recupererà 
la dimensione dell’umanesimo medico antico riconsiderando la tera-
pia musicale del tarantismo per il suo grande valore di rispetto della 
persona umana. I protagonisti di questa riconsiderazione saranno gli 
etnologi George Mora e Vittorio Lanternari. [14]
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IMG.14	� (Pagina 55)  Una non identificata suonatrice di 
tamburello e musicoterapista posa per una foto 
dopo l’esorcismo di una tarantata (1959)

IMG.15	� (Pagina 56)  Pasquale Zizzari, fisarmonicista 
probabilmente amatoriale e guaritore, posa 
dopo aver suonato per una tarantata (1959)

IMG.16	� (Pagina successiva)  Il violinista e 
musicoterapista Luigi (Gigi) Stifani in posa 
dopo aver suonato per una tarantata (1959) 

IMG.14	� (Page 55)  Unidentified tambourine player and 
music therapist posing after having played for 
a tarantata (1959) 

IMG.15	� (Page 56)  Probably amateur’s button accordion 
player and music therapist Pasquale Zizzari,  
posing after having played for a tarantata (1959)

IMG.16	 �(Next page)  Violinist and music therapist Luigi (Gigi) 
Stifani posing in front of a photographer and sitting 
next to accordion player Pasquale Zizzari (1959)
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Gino Di Mitri
[ARTICLE 3]

CRITICAL ACCLAIM OF TARANTISM IN THE AGE  
OF SCIENTIFIC REVOLUTIONS

On the 13th of October 1701, a few days after his return to Paris follow-
ing an intense scientific grand tour in Italy, the naturalist Étienne-François 
Geoffroy wrote to the Royal Society President Hans Sloane:

To the same person I gave these books to, I have given a box, in 
which you will find an Apulian tarantula, dead and dried out. I still 
have some books and curiosities to send you, but as the packages 
have not yet arrived, I could only send you the one I had.[1]

It isn’t rare to find, in other correspondence and epistolaries among Eu-
ropean scientists in the 18th century, the mention of the Apulian tarantu-
la. An object that, to all appearances, is merely entomological but, in an 
unprecedented editorial whirlwind, would go on to fill library shelves, be 
the theme of dissertations, ignite fierce controversies, see professional 
and academic destinies – alternately brilliant and petty – played out in its 
name, feature in a great body of treatises going all the way back to the late 
Middle Ages; and which – as we shall see – still enjoys great popularity.  

The literature on the tarantula and on tarantism is actually, as very few 
other subjects in the History of Sciences, the locus on which every aca-
demic or simply rhetorical debut rests, every cultured expository exercise 
for disputationes is centred; taking shape as a discriminating paradigm 
between science on one hand and metaphysics on the other.

In the 18th century, famous medics and naturalists were clear on 
how tarantism had become a sort of cultural metric by which to measure 
the credibility of historians, doctors, philosophers and fanatics. The most 
interesting aspect of this perception is the fact that it involved both Italian 
and foreign scientists and intellectuals; individuals originally from Salen-
to, the land of tarantism; or from the kingdom of Naples; laics and devo-
tees; Protestants and Catholics; representatives of different and some-
times opposing scientific schools of thought; and lastly, it was taken into 
consideration in nearly every survey of Southern society carried out by 
economists and reformers. It would be a mistake to consider tarantism 
a slender inlay in the pages of the history of medicine and zoology: the 
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frequency and overall volume of the treatises dedicated to it, or at least 
containing palpable references to the subject, is astounding. In short, the 
quaestio de tarantula (question of the tarantula) was transversal to every 
cultural field and saw in the 18th century the deepening of an epistemo-
logical reflection that soon expanded the rift between critical doubt and 
ingenuous credulity, but more importantly between an intrinsically modern 
view of science and medicine and the resistance opposed by prejudice.

THE MANNER OF THE CURE:  
BETWEEN POPULAR KNOWLEDGE  

AND MEDICAL SCIENCE

From what remains of the once very sophisticated apparatus, shown in the 
traveller and diplomat Riedesel’s field evidence, from Valletta the monk 
and Baglivi the scientist, the cure could also take place according to prin-
ciples of analogy. If the taranta (tarantula) was red, it would inject a hot 
venom with its bite, and there would ensue in the illness an exuberance of 
sanguine temperament, so the music would have to first indulge and fi-
nally sap such an excess. If instead it had been a black spider, the venom 
would have enhanced the dose of morose, that is to say melancholico hu-
mor (melancholy), and one would have to produce appropriate sounds and 
rhythms. Saint Paul, a key figure of the whole ritual because of his conno-
tations as a miracle working saint, as a shaman and as a tarantula tamer, 
took on the features of a syncretic deity that had elected the spider, the 
scorpion and the serpent as creatures symbolic of trauma and suffering. 
Such a complex representation of different types of discomfort found its 
unifying elements in iatromusic (music therapy), in popular devotion and 
in magic. The natural sciences and medicine, that had for years held an 
ambiguous stance in regard to tarantism, admitting – with few but relevant 
exceptions – the veracity of its entomo-toxicological causes,[2] exerted  a 
qualitative leap and, simultaneously, a definitive choice of sides. Scientific 
history hasn’t always had a clear view of the 18th century controversy on 
tarantism: it has always harboured a suspicion of futility and irrelevance 
of this phenomenon in the quest to define the knowledge and biomedical 
research practices’ landscape of the time.

This transition wasn’t simply about the futile querelle on the poison-
ous properties of a small but treacherous arachnid, but also implicated 
the doctrines on the mind-body relationship, on the physics of sound, on 
physiology and neuropathology. The seeming “singularity” of tarantism as 
an Apulian ailment derives from the fact that a nosological classification of 
it – including even causal, symptomatic and therapeutic nexuses – was at-
tempted for centuries before the whole edifice of this illness was knocked 
down in order to make way for a praxeological and theoretical space of 
practices and theories that heralded the establishment of modern neuro-
psychiatry. The interpretations of tarantism in the 18th century don’t im-
mediately coincide with experimental science, but rather fit in with a sort of 
rational scholasticism (medieval Christian philosophy) well-known to both 
the Enlightenment of the Neapolitan medical school (that first started this 
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paradigm overturning) and to the traditional classification system. Both 
served as a key force in the offensive launched against Kircherian [3] Ma-
gianism, popular mind-sets, and particularly against the exercise of the 
medical art on the outskirts of the kingdom. On the sidelines of this debate, 
the credit for carrying out a convincing synthesis of observations, experi-
ments and formulations must go to certain disciples of the explorer Fran-
cesco Serao and of the Swedish doctor Carl von Linné: particularly to the 
religious man Antonio Maria Minasi and to Dr Marten Kähler.

FROM THE MEDICINE OF IATROMECHANICS 
TO THE MEDICINE OF THE ENLIGHTENMENT

The most intense debate on this phenomenon coincided with the Age of 
Enlightenment and, in itself, constitutes a point of intersection between 
different scientific disciplines, taken in their initial phases but destined 
to expand and take on autonomous statutes during the 19th and 20th 
centuries. In order to circumscribe the years during which the biomedical 
debate on tarantism became more passionate, one must isolate the forty 
years between 1740 and 1780: this is the critical turning point of a long 
tradition of studies and research involving high-ranking figures of Europe-
an scientific culture, such as Berkeley, Nollet, Misson, Cirillo, Rousseau, 
Haller, Boissier de Sauvages and Morgagni. Tarantism was therefore not 
a remote and marginal fragment in the history of science but rather, on 
the edge between nature and culture, it represented a privileged terrain 
of observation and of proving biomedical theories and practices.

The Middle Ages and the Renaissance have been proficiently studied 
by the anthropologist Gabriele Mina in a dense and reasoned anthology. [4] 
Mina’s thesis is that the medical aspect of tarantism, before entering the 
scientific domain starting in the Age of Enlightenment, was mediated by 
a wide range of disciplines. These considered the phenomenon through 
multiple cultural lenses, but found common ground in the casuistic study 
of melancholy. This was understood as a mode of fixation and fantastic 
alteration, as a constant element even in light of the variety of symptoms 
and as a common recourse in the physiology of poisoning.[5] In this respect, 
the history of tarantism would also be a history of its representations by 
medical doctors, naturalists, writers and artists, as the ‘cultural perspec-
tive’ seems to have conditioned the observation and recording of data to 
the point of giving a modelled and stereotyped image of tarantism.

This principle remained valid until the works of the scientific and 
medical doctors Giorgio Baglivi, Richard Mead and that of Niccolò Ca-
puti.[6] What happened after their contributions in the 18th century, that 
is to say the radical transformation of the causes and effects paradigm 
of tarantism, has only been studied seriously in recent years. I have al-
so personally contributed to this new research offensive with my Storia 
biomedica del tarantismo nel XVIII secolo (Biomedical History of Taran-
tism in the 18th century).[7] The work of the philosopher Jacques Marx, 
author in the ‘70s of a remarkable essay on this fascinating moment in 
scientific history, has finally found a follow-up.
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The eighteenth century consecrated the break with the Kirchérian 
themes of natural magic in Italy, and this movement coincided with 
the restoration started in Naples, after Charles the 3rd of Bourbon 
ascended to the throne. The Neapolitan Enlightenment was marked 
by deep transformations in intellectual property, as well as by the 
spread/circulation of the works of Bacon, Descartes and Gassendi.[8]

It was only with Dr Epifanio Ferdinando that a completed reduction of 
tarantism to an illness characterised by specific symptoms was inaugu-
rated. His linking of the tarantula’s bite, ensuing crisis and coreutic-mu-
sical therapy, is an attempt to reconcile, in an original clinical conception, 
the background of popular knowledge and the scientific notions. Ferdi-
nando is to be credited with the founding of a first medical ethnography.
The doubts arose when the attempts to equate the disease to a whole se-
ries of aetiological nexuses, such as the social extraction of the – mostly 
peasant – tarantati, started, that would supposedly lead them to be more 
easily bitten during harvesting. However, there is a contradiction: both 
women and men gleaned, harvested and threshed; however the subjects 
affected by the illness were overwhelmingly female – of any age. What 
would have seemed an unassailable postulate to the intellectuals Pon-
zetti, Kircher, Merula, Bruni, d’Alessandro and Caputi, is called into ques-
tion once the division of labour in the Salentine countryside is taken into 
account, seeing as it would expose both sexes to the same risk of being 
bitten. The Swedish doctor Marten Kähler, while travelling in the South 
of Italy between 1754 and 1757, noted in an essay of the vast dissemi-
nation of tarantism among the women of Taranto that did not go to work 
in the countryside, as they mostly stayed indoors tending to their duties, 
whereas the urbanised peasants that made their way, daily, to the adja-
cent rural areas were practically free of the disease. The leggings that 
according to Baglivi were worn by the peasants of the Bari area to protect 
them from the tarantulas’ bites were instead, according to Kähler, sim-
ple leather galoshes that the inhabitants of Gallipoli would wear in order 
to avoid being bitten by the ticks infesting the town.[9]

According to Baglivi, forbidden love, reactions to a cloistral life and 
to the subjugation to which young women were subjected to in the pa-
triarchal family also triggered originally transgressive behaviours which 
were then disciplined by a ritual with its own timeline and limits. Baglivi 
also considered those “social” and “cultural” causes – that he knew very 
well – and which according to him would also produce the phenomenon 
of the carnevaletti delle donne (“women’s little carnivals”): loss of family 
members, misfortunes, separations; all of these aspects together would 
lead to a form of melancholy enhanced by the nature of the places and 
resources Apulians tapped into. Ultimately, with Giorgio Baglivi, and not-
withstanding his belief in the actual responsibility of the poisonous active 
substance, doubt found its way into the medical studies of tarantism.
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RICHARD MEAD AND THE THEORY  
OF THE PHYSICAL  IMPACT OF SOUNDS

According to the English doctor Richard Mead, the tarantula’s venom had 
a malign nature that acted with incredible force and energy to provoke the 
fermentatio of the blood: the blood’s very fabric was altered and the crasis, 
that is to say, the harmonious blending of emotions, would become unbal-
anced. Under this impulse, the brain would suffer various wave motions – 
similar to the effect produced by certain substances on the organs or one’s 
state of mind. This effect would then impinge on the whole body with vary-
ing states of sadness, joy, despair, or through vehement fixations.[10] After 
the poisoning, the nervous fluid would ebb back towards the brain at the 
slightest prompting, producing reactions that were, because of the torrid 
climate, more common in southern countries. Mead thusly analysed music 
and its effects on tarantati: the muscular motion was nothing more than a 
contraction of fibres; the arterial fluid would become effervescent when it 
came into contact with the nervous juice and the slightest vibration of the 
nerves would envelop the muscles in this solution. Therefore music had an 
effect on both the body and the mind: on one hand it provoked the tremor of 
the fibres and the infiltration of the humours into the muscles; on the other, 
the lively harmonies would excite feelings of joy and euphoria that would 
be accompanied by an accelerated heart rate and a more intense flow of 
the “nerve liquor” into the muscles themselves. But, mostly – and this was 
new in the medical debate on tarantism – the music acted on the deter-
mination of one’s will. The sounds were seen as vibrations of the air that, 
if properly modulated, could rock both the nerves and the volitive sphere 
of human action. The effectiveness of this or of music in curing taranta-
ti was, for Mead, only marginally related to the psychic power of sounds, 
and related rather to the different levels of nerve and membrane tension 
in each individual: insomuch that every individual affected by tarantism 
would require a music appropriate not so much to their taste or humour 
– which were, until then, seen to be determined by the type of poison in-
jected by the spider – but to the altered degree of tension in their nerve 
fibres. In terms of Baglivi’s theory, although Mead founded the principle 
of the humoral composition’s alteration, apart from the general discovery 
of the influence of music even on imperium voluntatis (the realm of will-
power), he didn’t deviate from the theories of the physicality of sounds.

FRANCESCO SERAO AND JEAN-JACQUES ROUSSEAU:  
AN EPISTEMOLOGICAL RUPTURE

A shift in the scientific paradigm took place in 1742 with the Italian doc-
tor and physicist Francesco Serao: he considered Apulians as subjects 
that were struck, in the hot season, by atmospheric, geological and di-
etary factors that turned their bodies into sick organisms – “sick” meaning 
that they were humorally unbalanced – and finally as individuals affected 
by melancholic delirium. Accordingly, at least three psychiatric pathol-
ogies fell under the name of tarantism: melancholy, hypochondria and 
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hysteria. Historically, according to Serao, it was these types of mental 
and behavioural suffering that the possession rituals of the Korybantes 
in Ancient Greece; of the Gauls in Western Europe; of the ancient pagan 
spiritual fanatics and of the early medieval syncretic ones (about 476 to 
1000 AD) could be traced back to; the additional observation, as related 
by Baglivi and Ferdinando, that during heat waves, symptoms of taran-
tism would even break out among subjects that hadn’t been bitten by 

tarantulas, left little room for doubt: tarantism was born of a combination 
of variables, such as a peculiar humoral syncretism and a consequent 
melancholy, that was not induced by any sort of venom. In conclusion, for 
Serao, tarantism was an “institution of the nation”, a custom of the people 
of the Kingdom of Naples. An anonymous Polish author from the second 
half of the 18th century, taking a cue from Serao, wrote:

And therefore the Portuguese have the Ziguedillas; the Spaniards 
the Fandango; the French the Périgourdines; the Germans the Walz, 
the Tuscans the Frascone; the English the country dances; the Poles 
the Mazurs; and finally, Neapolitans, the tarantella.[11]

Thus, the origin of tarantism would not be attributed to a singular external 
catalyst such as the bite of a spider, however aggressive and outwardly 
horrible, but would instead have germinated from an eminently cultural 
terrain, in turn constituted by the relationship of the community to nature. 
Tarantism is portrayed as an institution typical of Apulian culture, compris-
ing both a medical practice and a coreutic art aimed at curing the illness 
erroneously ascribed to an insect bite.
The ultimate vindication of the tarantula as the cause of tarantism was de-
finitively pronounced by Jean-Jacques Rousseau. The sound administered 
to the tarantati did not have a physical but a psychic effect: the arias exe-
cuted in order to cure them would conjure a musical tradition which was 
familiar to them, striking the chord of nostalgia, soothing their melancholy. 
According to Rousseau, the music of tarantism was ethos (temper) and 
therefore related to behaviour, and not to the impact of sound on the poi-
son molecules inoculated by the insect into the tarantati’s bodies. Other-
wise the fact that the same melody elicited a different reaction from an 
Apulian and from a Turk, would be inexplicable.[12] These considerations 
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formed the base of the medical theory on tarantism that dominated the 
whole Positivist 19th century,[13] that would eventually lead scientists to 
reduce tarantism to an illness to be treated according to the canons of 
psychiatry. It is precisely this context from which Charcot’s doctrine of 
“moral treatment” of the mentally ill through the administration of music, 
would eventually stem. Finally, in the ‘60s, psychiatry itself would come 
to restore the dimension of ancient medical humanism, with the ethnolo-
gists George Mora and Vittorio Lanternari [14] driving the reconsideration 
of the musical treatment of tarantism in light of its great value of respect 
for the human person.
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Girolamo Cardano, Giulio Cesare Scaligero, 
Giovan Battista della Porta, Girolamo Mercuriale, 
Tommaso Campanella.

[5]	 G. Mina, “Una costruzione melanconica. Il 
primo dibattito sul tarantismo”, (“A melancholic 
construction. The first debate on Tarantism”),  
in Il morso della differenza, op. cit., pp. 9-68.

[6]	 R. Mead, “Tentamen secundum de tarantula”, in 
Expositio mechanica venenorum, London, s.t., 
1747, pp. 127 – 132; N. Caputi, De tarantulae 
anatome et morsu. Opusculum Historico-
Mechanicum in quo nonnulae demostrantur 
Insecti particulae ab illi non adhuc inventae, 
Lecce, Domenico Viverito, 1741, rist. anast.  
By G. Mina and A. La porta with transl. in Italian by 
M. Monaco, Tricase, Edizioni dell’Iride, 2001.

[7]	 G. L. Di Mitri, Storia biomedica del tarantismo 
nel XVIII secolo, Florence, Leo S. Olschki Editore, 
2006, p. 352.

[8]	 J. Marx, “Du mythe à la médecine expérimentale:  
le tarentisme au XVIIIe siècle”, in Études sur  
le XVIIIe siècle, vol. II, 1975, pp. 153-165 (158). 
FLEE translation.

[9]	 G. Baglivi, De anatome, morsu et effectibus 
tarantulae, in Opera omnia medico-practica et 
anatomica. Hac sexta editione post ultimam 
Ultrajectinam aucta novisque locupletata 
dissertationibus, epistolis et praefatione... Accedit  
tractatus de vegetation lapidum...necnon  
de terrae motu romano et urbium adjacentium,  
anno 1703, Lyon and Paris, C. Rigaud, 1704.  
On the protective manufacts against insect bites,  
see M. Kähler, ““Anmàrkningar vid Dans-sjukan 
eller den så kallade Tarantismus”, in Kongliga 
Vetenskaps Akademiens Handlingar, vol. XIX,  
Stoccolma, s.t., 1758, pp. 29-39, trad. it. 
Osservazioni sulla cosiddetta malattia della 
danza, in La tarantola iperborea, cit., pp. 85-97.

[10]	 Cyclopaedia, cit., p. 179: “Determinations  
of Thought”.

[11]	 As before, p. 311; see appendix to the present 
Chapter. For the musical repertoires executed in 
Tarantism, see Musiche tradizionali del Salento 
(Traditional Music of Salento), edited by M. 
Agamennone, Rome, Squilibri, 2005 (with 2 CDs), 
containing the recordings made on the field by 
Diego Carpitella in 1959 and 1960, somehow 
inseparable from L’eredità di Diego Carpitella. 
Etnomusicologia, antropologia e ricerca storica 
nel Salento e nell’area mediterranea (The 
heritage of Diego Carpitella. Ethnomusicology, 
anthropology and historical research in Salento 
and in the Mediterranean area), Acts of the 
Convention (Galatina, 21st, 22nd and 23rd of June 
2002), edited by M. Agamennone – G. L. Di Mitri, 
Nardò, Besa Editrice, 2003.

[12]	 Rousseau J.J., Article ‘Musique’, in Encyclopédie 
ou Dictionnaire raisonné des sciences,  
des arts et des métiers, t. 10, e Supplément à 
l’Encyclopédie, t. 3, Neufchâtel-Amsterdam, s.t., 
1765-1782; Rousseau J.J., Dictionnaire de la 
musique, Paris,Veuve Duchesne, 1768 ; Rousseau 
J.J., Essai sur l’origine des langues,où il est parlé  
de la mélodie et de l’imitation musicale,  
in Projet concernant des nouveaux signes pour 
la musique, lu par l’auteur à l’Académie des 
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IMG.17	� (Pagina 63)  Folla davanti alla cappella di  
San Paolo, Galatina, Puglia (1959)

IMG.18	� (Pagina 68) Giovane chitarrista  
(non identificato) e musicoterapista in posa 
probabilmente dopo aver suonato per una 
tarantata (1959)

IMG.19	� (Pagina Successiva)  Gino Di Mitri nel suo 
studio, Soleto, Puglia (2018)

 

IMG.17	� (Page 63)  Crowd in front of Saint Paul’s chapel, 
Galatina, Apulia (1959)

IMG.18	� (Page 68)  Unidentified young guitarist player  
and music therapist posing after having played for 
a tarantata (1959)

IMG.19	  �(Next page)  Gino Di Mitri at his studio,  
Soleto, Apulia (2018)

GINO DI MITRI, born in Brindisi in 1957,  is a 
science historian and professor at the University 
of Bari “Aldo Moro”. He graduated from the 
University of Lecce with a masters in theoretical 
philosophy, continuing his studies at the 
University of Padova and Geneva before obtaining 
his PhD at the University of Bari. A specialist in 
epistemology, the friend and disciple of  
Gilbert Rouget (reputed french ethnomusicologist) 
has published several articles and books  
on tarantism, including A biomedical history of 
tarantism in the 18th century (L. S. Olschki, 2006) 
in which Di Mitri reconstructs the historically 
opposing views of savants, travellers and  
healers on the mysterious affliction associated 
with tarantism.

GINO DI MITRI, nato a Brindisi nel 1957, 
è storico delle scienze e professore presso 
l’Università di Bari “Aldo Moro”. Si laurea 
all’Università di Lecce con un Master infilosofia 
teorica, e continua gli studi all’Università 
di Padova e poi di Ginevra, prima di completare 
un dottorato presso l’Università di Bari. 
Specialista in epistemologia, amico e discepolo 
di Gilbert Rouget ha pubblicato diversi  
articolie libri sul tarantismo, tra cui Storia 
biomedica del tarantismo nel XVIII secolo  
(L. S. Olschki, 2006), in cui Di Mitri  
ricostruisce le visioni storicamente opposte 
di dottori, viaggiatori e guaritori rispetto alla 
malattia misteriosa che è il tarantismo.

sciences le 22 août 1742, Genève, s.t.,1781, rist. 
edited by C. Porset, Bordeaux, Ducros, 1970.

[13]	 Positivism was a philosophical and cultural 
movement, started in France in the first half of the 
19th century and inspired by certain central ideas 
referring to the exaltation of scientific progress.

[14]	 V. Lanternari, “Tarantismo”, in “Storia, antropologia 
e scienze del linguaggio” (“History, anthropology 
and sciences of language”), a. X, fasc. 3, Sept. – 
Dec. 1995, pp. 67 – 92; V. Lanternari, Tarantismo: 
vecchie teorie, saperi nuovi, (Tarantism:  
old theories, new knowledge), in Quarant’anni 
dopo De Martino. Il tarantismo, (Forty years 

after De Martino. Tarantism), Atti del Convegno 
Internazionale di Studi (Galatina 24-25 Oct. 
1998), edited by G.L. Di Mitri, 2 voll. (I), Nardò, 
Besa Editrice, 2000, I, cit., pp. 119-134; Mora G., 
“An Historical and Sociopsichiatric Appraisal of 
Tarantism and its Importance in the Tradition of 
Psychotherapy of Mental Disorders”, in Bulletin of 
the History of Medicine, vol 37, 1963, pp.  
417-439, trad. it. di G.L. Di Mitri, Il male pugliese. 
Etnopsichiatria storica del tarantismo, (The 
Apulian ailment/hurt.Historical ethnopsychiatry of 
Tarantism) Nardò, Besa Editrice, 2000, pp. 7-37.



7372 FLEE002 TARANTISMO

ARTISTI SONORI

Bottin
Uffe

Don’t DJ
KMRU

Bjorn Torkse &  
Trym Søvdsnes

LNS

SOUND ARTISTS

BOTTIN
Originario di Venezia (IT), Bottin ha lavorato 
come produttore, arrangiatore e remixer per 
importanti artisti italiani prima di dominare 
la scena elettronica contemporanea con la-
vori seminali tramite etichette iconiche come 
Italians Do It Better (USA) o Eskimo (BE). 
Nominato di recente dalla Biennale di Venezia 
come coordinatore del CIMM, il nuovo centro 
per la musica elettronica, sono diversi anni 
che gira il mondo offrendo la sua raffinata 
electro house e ritrovati groove del passato 
a un pubblico diversificato. 

Per questa specifica rielaborazione, il 
vantaggio di padroneggiare la lingua e il dia-
letto cantato gli ha permesso di editare le 
tracce vocali con un senso lirico. Secondo 
il suo approccio, ha deciso di non alterare la 
registrazione originale modificandola o ri-in-
tonandola,  ma invece di aggiungere ad essa 
un nuovo mantello sonoro: 

“La parte più interessante è stato creare 
un arrangiamento che stesse armonicamente 
con la traccia vocale originale e la sua into-
nazione imperfetta. Mi sono focalizzato sul 
sound complessivo piuttosto che sulle note 
individuali, mantendendo la semplicità e cre-
ando un nuovo ritmo intorno al canto, e allo 
stesso tempo, cercando di non interferire con 
il mood ipnotico della registrazione originale.”

UFFE 
Mescolando campionature dal suono polve-
roso e strumenti dal vivo per creare musica 
house con inflessioni jazz e downtempo, il 
produttore danese Uffe Christensen, di base 
a Copenaghen, inizia a creare musica all’età di 
10 anni. Cresciuto a Odense, si rifiuta di fare 
lezioni di pianoforte ma ama sperimentare con 
le campionature e i software di editing musi-
cale trovati sul computer del padre. Inizia a 
registrare come Uffe nel 2011 mentre vive a 
Berlino, e da allora fornisce un’interpretazione 
della musica house molto personale tramite 
etichette come Tartelet Records (DK), con l’o-
biettivo di creare musica da suonare nei club 
che però esprima un sentire molto organico.

Il primo incontro di UFFE con FLEE ri-
sale al 2017, quando ci siamo incrociati alla 
luce della nostra prima uscita. Anche se la 
collaborazione non è avvenuta allora, l’idea ci 
era rimasta in mente. Due anni più tardi non 
si può negare che UFFE sia subito rimasto 
perplesso dalle registrazioni originali che gli 
abbiamo mandato: 

“A dire il vero ero molto perplesso e sen-
za idee quando ho ascoltato Pizzica Tarantata 
per la prima volta. Come remixer ho una se-
rie di regole da seguire, e ho deciso di usare 
il contenuto originale come punto di partenza 
per fare qualcosa di nuovo. Ho isolato il rit-
mo sincopato come fondamento, e poi ci ho 
costruito sopra, ideando vari pattern ritmici 
e un semplice ritmo in quattro quarti, tenuto 
insieme dalla gran cassa e rullante stile reg-
gae, insieme a campionature di percussioni, 
per creare uno strumento minimale da club, 
allo stesso modo in cui avrei costruito e com-
posto dei brani originali.”

ARTISTA SONORI / SOUND ARTISTS
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DON’T DJ 
Membro del “Institut für Feinmotorik” e “The 
Durian Brothers”, DJ e Produttore di stanza 
a Berlino, Don’t DJ si interessa a quello che 
chiama “Musique Acéphale” – una metrica sen-
za un chiaro momento di inizio o di fine che ri-
chiede a chi ascolta di cambiare costantemen-
te punto focale per scoprire diverse “posizioni 
di ascolto” all’interno della stessa composizio-
ne. Nel tentativo di ispirare la consapevolezza 
per poter andare oltre i limiti culturalmente 
imposti, come il tropicalismo, i suoi DJ set 
sono “esperimenti nella gestione della folla 
che si basano sull’imperialismo culturale po-
stcoloniale”. Di recente sono usciti dei suoi 
lavori dirompenti per le etichette Honest Jon 
(UK) e Emotional Response (UK).

Con un approccio etico affine alla spe-
rimentazione musicale, è intrigante vedere il 
produttore giocare con i limiti e i confini, e 
così spesso infrangerli con la sua modalità 
tecnica e scientifica, all’interno di un contesto 
culturalmente definito.

“Nel mio approccio finale, ho voluto cer-
care di lavorare con la bassa qualità delle re-
gistrazioni originali e la loro metrica instabile. 
Ho fatto aggiustamenti a tutte le tracce indivi-
duali finché il tutto non fosse al punto di cade-
re a pezzi. Tutto questo giocare sulle dimen-
sioni e avere una composizione sull’orlo del 
collasso è presto diventato l’elemento centrale 
di questa rielaborazione, e mi ha permesso di 
ideare questo brano finale. Ho cercato di in-
nestare il tutto in una sensazione di coscienza 
distorta, come si può avere delle volte come 
effetto dell’avvelenamento, il ché sembrava 
coincidere con l’esito dell’avvelenamento da 
tarantula che emerge dall’audio originale.”

KMRU 
KMRU, produttore e artista sonoro sul cam-
po basato a Nairobi, è noto per la sua musica 
elettronica intelligente, d’atmosfera ed emo-
tivamente suggestiva. Già segnalato da Resi-
dent Advisor come uno dei “15 Artisti dell’A-
frica Orientale che Devi Sentire”, KMRU è un 
vero pioniere della scena di musica elettro-
nica est-africana, e con i suoi suoni ambient 
spezza i confini. Anche come DJ i suoi mix 
condividono una filosofia simile, in cui la mu-
sica spesso ha una qualità sonora elegiaca – a 
volte accompagnata da una sezione pulsante 
di techno atmospherica – che anela a un ap-
proccio più cinematografico.

All’opera con una delle tracce di pizzica 
più iconiche, che mette in mostra il violino del 
musicista popolare Luigi Stifani, ha lavorato 
sulla possibilità di farla interagire con il lato 
emotivo delle sue composizioni.

“Non mi aspettavo che questa rielabora-
zione si presentasse così dopo sette lavorazio-
ni. Prima di tutto, non ero sicuro di cosa ne 
avrei fatto o di cosa ne sarebbe venuto fuori, 
con solo una registrazione di due minuti di 
uno strumento tipo-violino che suona in modo 
libero. A un certo punto, mi sono convinto di 
dover scrivere una nuova traccia da capo... 
ma alla fine ho deciso di portare a termine 
l’idea originale. È stato un caso che io abbia 
scoperto questa bella linea melodica dalla ver-
sione alternativa che avevo ricampionato, e 
così finalmente ho capito come avrei voluto 
finire la traccia.”

�BJORN TORKSE  
& TRYM SØVDSNES

Produttore (e principale innovatore) di house 
e techno norvegese, Bjørn Torske ha comin-
ciato a sperimentare con la musica elettro-
nica a fine anni ‘80 nella sua città natale di 
Tromsø. Da teenager è stato ispirato da altri 
musicisti di Tromsø, soprattutto Geir Jenssen, 
il prodigio musicale che più tardi si sarebbe 
conosciuto come il pioniere dell’ambient Bio-
sphere. Ha iniziato a produrre techno minima-
lista all’inizio degli anni ‘90, principalmente 
sotto il nome di Ismistik, e presto è diventato 
l’apripista per una generazione norvegese di 
grande talento, i cui ranghi includono artisti 
come Todd Terje o Prins Thomas. Trym Søv-
dsnes è DJ, collezionista di vinile e produtto-
re, ed è da tre anni in residenza presso il Café 
Opera di Bergen, nonché organizzatore delle 
serate Violent Disco insieme a Bjørn Torske e 
Olav Eggestøl. È tra i produttori norvegesi in 
ascesa, erede diretto di Erot e altri. 

Lavorando su diversi elementi presi da 
varie tracce di pizzica, i due produttori hanno 
creato un groove trascendentale per quelle 
ipnotiche registrazioni originali:

“Dopo un primo ascolto, abbiamo rico-
nosciuto subito la dimensione sfrenata di quel-
le registrazioni. Abbiamo deciso di prendere 
elementi da tre tracce diverse da mescolare 
per farne una nuova composizione. Dopo aver 
considerato diverse direzioni, alla fine abbia-
mo optato per un approccio più percussivo 
e dub, che si addice bene alle nostre prime 
impressioni e all’essenza della musica su cui 
abbiamo lavorato.” 

LNS
LNS, in origine di Calgary, Canada, da anni è 
parte integrante della scena underground di 
Vancouver, creando e suonando sia in eventi 
di spicco che sconosciuti ai più. Il suo lavoro 
da DJ riflette gli anni d’oro della techno di De-
troit e del Regno Unito. Questo stile si rispec-
chia nella sua produzione nell’ambito della sua 
propria etichetta LNS, nella serie “Recons” an-
cora in corso, e nella WANIA del DJ Sotofett.

Al suo primo incontro si è avvicinata a 
una delle primissime registrazioni di pizzica 
fatta da Ernesto de Martino e Diego Carpi-
tella, che presenta la voce inquietante di una 
donna e le percussioni trascendentali da una 
direzione molto originale: 

“Dall’originale ho preso una piccola cam-
pionatura della voce, che ho usato in loop, 
nonché una versione più lunga e inedita della 
stessa. A questo ho aggiunto sia suoni elettro-
nici che organici, usando sintetizzatori, cam-
pioni e uno strumento iraniano che si chia-
ma il Kamancheh, che ho usato in overdub 
in tanti strati.”

ARTISTA SONORI / SOUND ARTISTS
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BOTTIN
Bottin established himself as a producer, ar-
ranger and remixer for several prominent Ita-
lian artists before moving to the forefront of the 
contemporary electronic scene with his seminal 
releases on American label Italians Do It Better 
and Eskimo Recordings (BE). The Venice nati-
ve was recently appointed by the Venice Bien-
nale as coordinator of CIMM, the new centre 
for electronic music. He has toured the world 
for many years, offering modern audiences an 
eclectic mix of refined electro house and redi-
scovered vintage grooves. 

For this particular rework, he had the ad-
vantage of knowing the featured language and 
dialect, which allowed him to edit the vocals in 
a way that would make lyrical sense. As part 
of his approach, rather than alter the original 
recording by warping or re-tuning, he chose to 
add a new sonic cloak to it: 

“The most interesting part was creating 
an arrangement that would fit harmonically with 
the original vocals and their not-so-perfect pi-
tch. I focused on the overall sound rather than 
on individual notes, keeping things simple and 
creating a new rhythm around the chanting whi-
le trying not to interfere with the hypnotic mood 
of the original recording.”

UFFE
Copenhagen-based, Danish producer Uffe Chri-
stensen began making music when he was only 
ten years old. While growing up in Odense, he 
resisted going to his piano lessons but loved 
experimenting with samples and music-ma-
king apps on his father’s computer. He began 
recording as Uffe in 2011, while living in Berlin, 
and has since crafted a very distinctive inter-
pretation of house music that blends textured, 
dusty-sounding samples, live instrumentation 
and jazz with downtempo-inflected house bea-
ts. With releases on labels such as Tartelet Re-
cords (DK), Uffe creates club-ready music with 
an organic warmth.

Uffe’s first encounter with FLEE dates 
back to 2017 when our paths crossed in the ma-
king of our first issue. Although the collaboration 
didn’t materialise then, the idea remained in our 
minds. Two years later, it is fair to say that Uffe 
was initially perplexed by the original recordings 
we sent his way: 

“I was honestly puzzled and without ide-
as when I listened to Pizzica Tarantata for the 
first time. As a remixer, I have a set of rules and 
decided to use the original content as a buil-
ding block to do something new. I isolated the 
staggering, waltzy rhythm as the foundation and 
then built on top of it by coming up with various 
patterns and a simple 4/4 rhythm kept together 
by the bassdrum, reggae-esque snares and 
percussion samples, to create somewhat of a 
minimal club-tool in a similar way to how I would 
build and compose originals.”

ARTISTA SONORI / SOUND ARTISTS
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BJØRN TORSKE
& TRYM SØVDSNES

Norwegian house and techno producer – and 
key innovator –  Bjørn Torske started experimen-
ting with electronic music in the late ‘80s in his 
hometown of Tromsø. As a teenager he was in-
spired by other Tromsø musicians, especially 
Geir Jenssen, the musical prodigy and ambient 
pioneer later known as Biosphere. He started 
releasing minimalist techno in the beginning 
of the ‘90s, primarily under the name of Ismi-
stik, and soon went on to inspire a generation 
of prolific Norwegian artists including Todd Terje 
and Prins Thomas. Trym Søvdsnes is a DJ, record 
collector and one of the emerging Norwegian 
producers following in the footsteps of Erot. He 
has held a residency at Café Opera in Bergen 
for the last three years and also organises the 
Violent Disco nights alongside Bjørn Torske & 
Olav Eggestøl. 

Working on stems from different pizzica 
tracks, the two producers introduced a transcen-
dental groove to the hypnotic original recordings:

“After a first listen, we immediately reco-
gnized the wild dimension of the recordings. We 
decided to take elements from three different 
tracks to blend them into a new composition. 
With several directions considered, we even-
tually chose to take a more percussive and dub 
one, fitting well with our first impressions and 
the core of the music we worked on.”

LNS
For years, producer and DJ LNS, originally from 
Calgary, Canada, has been an integral part of 
building Vancouver’s underground, creating 
and playing under-the-radar events. Her DJing 
reflects influences from the pioneering years 
of Detroit and UK Techno – a style which is also 
mirrored in her production, and can be heard 
on her own LNS label in its ongoing ‘Recons’ 
series, and on DJ Sotofett’s WANIA.

For her first encounter with FLEE, she ap-
proached one of the first ever recordings of piz-
zica music by Ernesto de Martino and Diego 
Carpitella, that features the haunting vocals of 
a woman and a transcendental percussion with 
a compelling angle: 

“From the original I took a small vocal 
sample which I used as a loop, as well as a lon-
ger un-edited version of the same vocal. To this 
I added both electronic and organic sounds, 
using synthesizers, samples, and an Iranian in-
strument called the Kamancheh, which I over-
dubbed as many layers.”

DON’T DJ 
A member of Institut für Feinmotoik and The 
Durian Brothers, Berlin-based DJ and produ-
cer Don’t DJ explores what he calls ‘Musique 
Acéphale’ – a non-linear musical style with no 
distinct beginning or end, that encourages the 
listener to continually switch their focus to di-
scover different ‘points of listening’ within the 
same composition. Seeking to inspire consciou-
sness beyond culturally prescribed limits, simi-
larly to tropicalism, his DJ sets are as he calls 
them playfully “crowd control experiments ba-
sed on postcolonial, cultural imperialism”. He 
recently released intoxicating works on both 
Honest Jon’s (UK) and Emotional Response (UK).

With a specific approach to music experi-
mentation, it was intriguing to see the producer 
play with the limits and boundaries he so often 
pushed within a culturally specific context, and 
rendered in his technical and scientific manner.

“In my final approach, I’ve decided to try 
to work with the poor quality of the original re-
cordings and their changing meter. I tweaked 
all individual tracks till the whole thing was on 
the verge of falling apart. All the play around this 
dimensions of having a composition close to the 
edge, quickly became the central element of the 
rework for me, and allowed me to come up with 
this final piece. I sought to embed  the whole 
thing in a more distorted-consciousness kind 
of feel, like you sometimes get from poisoning 
which seemed to fit with the tarantula poisoning 
heritage of the original audio.”

KMRU 
Nairobi-based producer and field sound artist 
KMRU, is noted for making intelligent atmo-
spheric and emotionally evocative electronic 
music. Already earmarked by Resident Advi-
sor as one of ’15 East African Artists You Need 
To Hear’, KMRU is truly pioneering in the East 
African electronic music scene and pushing 
boundaries with his ambient sounds. Also a DJ, 
his mixes share a similar form where the music 
often takes on an elegiac quality, sometimes 
punctuated by a pulsating slice of atmospheric 
techno that lends it a more cinematic air.

Assigned one of the most iconic pizzica 
tracks, featuring the fiddle of popular musician 
Luigi Stifani, he worked on making it interact 
with the emotional side of his own compositions.

“I didn’t expect this rework to actually turn 
out like this after seven iterations. First, I wa-
sn’t sure what I would make or how this would 
turn out with only a 2-minute recording of this 
free, improvised, fiddle-like instrument. At some 
point, I was convinced I should write a whole new 
track… but it turns out I will just finish with the 
original idea. It was by accident that I discove-
red this nice melodic line from a different take 
I had resampled and finally knew how I would 
finish the track.”

�
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IMG.20	� (Pagina 80) Poliziotto in mezzo a una folla  
di tarantate nella cappella di San Paolo, 
Galatina. (1954)

IMG.21	� (Pagina 81) Una donna sviene durante  
una sessione di tarantismo nella cappella  
di San Paolo, Galatina. (1954)

IMG.22	� (Pagina 82/83) Tre donne (tarantate) distese  
sul fianco, dopo un estenuante rituale nella 
cappella di San Paolo, Galatina. (1954) 

IMG.23/24	� (Pagina 84/85) Una tarantata che sembra 
“posseduta” si arrampica sull’altare della 
cappella di San Paolo a Galatina. (1959)

IMG.25	� (Pagina 86/87) Una tarantata (a sinistra) è 
sostenuta da due persone durante un rituale di 
tarantismo. Una folla infuriata (a destra) addita 
la fotografa che sta scattando la foto. (1954)

IMG.20	� (Page 80) Policeman in the middle of a tarantata 
crowd in the Saint Paul’s chapel, Galatina (1954). 

IMG.21	� (Page 81) A woman faints during a session of 
tarantism in Saint Paul’s chapel, Galatina (1954). 

IMG.22	� (Page 82/83) Three women (tarantate), laying on 
their flank, after an exhausting ritual in Saint Paul’s 
chapel, Galatina (1954).

IMG.23/24	� (Page 84/85) A tarantata who seems  
“possessed” climbs on the altar inside Saint Paul’s 
chapel, Galatina (1959). 

IMG.25	� (Page 86/87) A tarantata (left) is being held up by 
two persons in the middle of a tarantism ritual. An 
angry crowd (right) points the photographer out for 
taking a picture (1954). 
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Il Tarantismo, presente nel Salento fino agli anni ’50 e ormai scompar-
so, merita un’attenta analisi. Nel corso della storia molti sono stati gli 
studiosi che si sono occupati di analizzarne i vari aspetti: il risvolto 
sociologico, l’aspetto antropologico, la valenza psicologica (anche psi-
chiatrica) delle tarantate, il valore curativo della musica (musicotera-
pia), fino al “fenomeno di costume”. Alcuni di questi studi sono stati 
molto accurati e meritano la dovuta attenzione. Oltre agli studiosi, del 
fenomeno si è anche occupata la cinematografia, con documentari e 
film storici, e la letteratura. 

In questo nostro tempo, in cui il tarantismo non è più un fatto re-
ale, il fenomeno viene largamente sfruttato dall’economia del turismo 
che, presentando le rievocazioni storiche e la musica del tarantismo – la 
pizzica – come eventi di massa, trova una cospicua fonte di guadagno. 
Un aspetto del tarantismo che è stato volutamente lasciato in disparte 
è quello religioso. La Chiesa ha cercato di “cristianizzare” il tarantismo 
legandolo al culto dell’Apostolo Paolo e creando il “Mito di San Paolo”; 
dapprima tollerante di alcune derive, frutto dell’arretratezza culturale, 
ne ha poi pian piano preso le distanze, e ora argina il tarantismo come 
un fatto del passato. 

Le origini del tarantismo si perdono nel tempo, ma possiamo rin-
tracciare dei possibili punti di contatto con i riti delle Baccanti [1] arrivati 
nella Magna Grecia.[2] Un punto di contatto molto forte si trova nella 
musica sfrenata dei tamburelli e dei cembali. Per comprendere come 
il “Mito di San Paolo” sia stato creato intorno al tarantismo bisogna in 
primo luogo guardare al fenomeno liberi da ogni preconcetto e succes-
sivamente analizzarne le ripercussioni. Alcune persone, nella maggior 
parte donne, lavorando nella campagna a mani nude e a piedi scalzi, 
venivano punte da insetti. Un insetto particolarmente pericoloso era la 
taranta, un ragno di grosse dimensioni, dal corpo peloso e variopinto. 
Si credeva che il veleno iniettato da questo ragno causasse nella po-
vera vittima – la tarantata – quasi una pazzia. Questo è il fenomeno: il 
tarantismo come malattia causata dalla taranta. 

Per curare questa pazzia si svolgeva un complesso rituale domesti-
co. Una stanza della casa della tarantata, in genere la camera da letto, 
veniva sgombrata da tutti gli arredi, compresi i quadri e gli specchi, 
e veniva steso a terra un lenzuolo bianco a mo’ di tappeto. La malata 
si vestiva con degli indumenti bianchi e poi si chiamavano a casa al-
cuni musicisti con il tipico tamburello. Il tamburello salentino è uno 
strumento musicale costituito dal tamburo e dai cembali e si suona 
percuotendo con una mano la pelle tesa su un telaio tondo di legno 
e con l’altra mano scuotendo il telaio arricchito di dischetti metallici 
o cembali. I tamburelli di questi musici erano addobbati di “zagared-
dre”, cioè nastrini di seta colorati. Le tarantate, al vedere i colori vivaci 
delle “zagareddre”, ricordavano i colori del ragno e cominciavano una 
danza che – incalzata dal suono martellante dei tamburelli – diventa-
va sempre più sfrenata. Sfinite da ore di ballo le tarantate cadevano 
a terra sul lenzuolo in una specie di trance e il rituale domestico del 
tarantismo era finito. 

In alcuni casi l’isteria non guariva con questa cura domestica. Allora 
si doveva “verificare” se la malata fosse realmente stata punta dal ra-
gno oppure se avesse ricevuto un maleficio, una “fattura”. Si portava 
la malata a Soleto, paese nel cuore della Grecia Salentina, presso le 
“mmacare”, che erano esperte fattucchiere, e se neanche queste con le 
loro “mmacarìe” – cioè infusi di erbe e formule magiche in Griko (an-
tico idioma bizantino) – riuscivano a liberare la poveretta dall’isteria, 
allora si poteva affermare che non c’era stato nessun maleficio, da cui 
altrimenti sarebbe guarita, e quindi si procedeva a dichiararla tarantata. 
Che fare a questo punto? È qui che si crea il “Mito di San Paolo”: poiché 
la cura domestica è stata fallimentare e nemmeno le “mmacarie” hanno 
avuto effetto, allora bisogna chiedere un intervento divino, un miracolo. 
Serve un Deus ex machina: ma chi, tra tutti i santi del paradiso, può 
risolvere questo problema?

Galatina è il centro più popoloso e culturalmente più sviluppato 
del Salento. Vanta centri di studio sorti con i conventi degli ordini reli-
giosi, ma soprattutto l’antica nobiltà cittadina ha reso Galatina il centro 
salentino economicamente più ricco con il commercio e l’industria dei 
conciatori. Galatina venera come protettore San Pietro, facendo deriva-
re questo culto dal passaggio che compì l’Apostolo nel Salento diretto a 
Roma, tanto che il nome stesso di Galatina fu cambiato in “San Pietro 
in Galatina”. Ma si può scomodare il Principe degli Apostoli e il Clavi-
gero del paradiso per una puntura di un ragno? Il Santo che può essere 
vicino a Galatina perché vicino a San Pietro e che può avere a che fare 
con i ragni può perciò essere San Paolo. 

San Paolo non è mai venuto nel Salento; conosciamo bene i suoi 
viaggi apostolici dagli Atti degli Apostoli di San Luca. L’Apostolo è 
arrivato a Roma con le navi risalendo il Mediterraneo da Malta verso 
Pozzuoli. È lo stesso San Luca nel capitolo 28 del libro degli Atti che 
ci racconta che “sull’isola di Malta San Paolo fu morso da una vipera 
mentre raccoglieva un fascio di sarmenti per gettarle sul fuoco, ma egli 
scosse la serpe nel fuoco e non ne patì alcun male. La gente dell’isola si 
aspettava di vederlo gonfiare e cadere morto sul corpo, ma, dopo aver 
molto atteso senza vedere succedergli nulla di straordinario, cambiò 
parere e diceva che era un dio”. Questo episodio bastava per eleggere 
San Paolo a protettore di tutti i morsi degli animali della campagna e 
quindi a guaritore delle tarantate. 

A Galatina nei pressi della Chiesa Collegiata, dove si venera San 
Pietro, vi era un piccolo oratorio domestico dedicato a San Paolo, inglo-
bato in un palazzo gentilizio. Questo il luogo eletto per poter invocare 
San Paolo e chiedere la guarigione. Il giorno da scegliere non poteva 
che essere il giorno della festa liturgica dei Santi Pietro e Paolo, giorno 
di particolare fervore sociale ed economico a Galatina per la festa pa-
tronale. La notte del 28 giugno i carretti (traini) delle tarantate si met-
tevano in viaggio per arrivare a Galatina alle prime luci del 29, giorno 
di festa. Nel piccolo oratorio di San Paolo si ripeteva tutto il rituale già 
svolto a casa. Nella cappella la danza sfrenata al suono dei tamburelli 
addobbati di “zagareddre” diventava sempre più spettacolare, tanto da 
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culminare in una danza acrobatica sugli scalini dell’altare. Il rituale nella 
cappella di San Paolo era però arricchito da un particolare significati-
vo rispetto al rituale domestico: nella sagrestia della cappella vi era un 
pozzo artesiano, murato poi negli anni ’70 con disposizione comunale 
per ragioni di natura igienica. Da questo pozzo le tarantate attingevano 
abbondante acqua da bere tanto da riempirsi lo stomaco fino al colmo. 
Chiaramente con lo stomaco gonfio d’acqua la danza acrobatica e sfre-
nata provocava il vomito. Con il vomito si riteneva che venisse rimesso 
anche il veleno iniettato dal morso della taranta e che dopo il vomito 
ci fosse dunque la guarigione. Il miracolo di San Paolo era avvenuto.

Ogni mito ha le sue leggende. Si cominciò a raccontare di aver 
sentito che gli antenati  a loro volta avessero sentito dire che un gior-
no l’Apostolo Paolo, di nascosto, giunse a Galatina e fu ospitato da 
due anziane sorelle (le sorelle Farina) nella loro modesta abitazione. 
Come ringraziamento per l’ospitalità ricevuta, San Paolo concesse il 
dono dell’immunità da ogni veleno iniettato dai ragni a tutti gli abitanti 
di Galatina per tutte le generazioni a venire, e per le due donne mutò 
l’acqua del pozzo di casa in acqua miracolosa.

Questo fenomeno del tarantismo ora merita di essere compreso 
nel suo aspetto reale. Le tarantate erano per la maggior parte donne. 
Nessuna era galatinese e le loro condizioni sociali erano delle peggiori. 
Donne illetterate, costrette alla sottomissione dagli uomini di casa, con-
dannate al duro lavoro nei campi, oppresse socialmente, culturalmente 
e anche sessualmente. La pazzia scatenata dal morso del ragno, reale o 
presunta che fosse, era comunque lo sfogo, quasi l’esplosione, di anni 
di repressione vissuti nel silenzio e nell’isolamento. Almeno una volta 
nella vita queste povere donne potevano stare al centro dell’attenzio-
ne, potevano dire alla società: “Ci siamo anche noi!” Il mito di San Pa-
olo era una scusa, l’unica scusa possibile, per poter uscire dal proprio 
paesello, fare un “viaggio” in un paese più grande, Galatina, vedere il 
fermento sociale ed economico di una fiera, la festa patronale di San 
Pietro. L’aspetto religioso, come si vede, era un semplice pretesto per 
uscire da un mondo di oscurantismo e poter almeno scorgere la possi-
bilità di altri mondi.

Il tarantismo è una brutta storia di dolore, di sofferenza fisica ma 
soprattutto di sofferenza morale. Un dolore però che finisce con un mi-
racolo. Il vero miracolo di San Paolo: scoperchiare e far vedere a tutti 
la condizione di miseria, durata per secoli, delle campagne salentine, 
che nessun evento storico dell’Italia ha saputo cambiare e migliorare, 
ma solo San Paolo ha guarito.

DON ANTONIO SANTORO TARANTISMO E IL MITO DI SAN PAOLO

IMG.26	� (Pagina 88)  Don Antonio Santoro, Capella di 
San Paolo, Galatina, Puglia (2018)

IMG.27	� (Pagina 93)  Chiesa Madre dei Santi Pietro e 
Paolo, Galatina, Puglia (2018)

IMG.26	� (Page 88)  Don Antonio Santoro, Saint Paul’s 
Chapel, Galatina, Apulia (2018)

img.27	� (Page 93) Church of the Mother of Saint Peter  
and Paul, Apulia (2018)

[1]	 Rituali dionisiaci e orgiastici diffusi nell’epoca 
classica all’interno della 

[2]	 Magna Grecia è un riferimento all’area 
geografica della penisola italiana  
meridionale precedentemente colonizzata  
dai greci, a partire dall’VIII sec. a.C.
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TARANTISM  
AND  

THE MYTH 
OF SAINT PAUL

Don Antonio  
Santoro

Present in Salento until the 1950s, nowadays extinct, tarantism deserves 
careful analysis. During the course of history, many scholars have studied 
the various aspects of this phenomenon: its sociological characteristics, 
its anthropological dimension, the psychological (and psychiatric) condi-
tion of the tarantate, the curative use of music (music therapy), all the way 
to the studies on the contemporary “social trend” represented by this an-
cient ritual. Some of these studies have been very accurate and deserve 
due attention. In addition, it is worth noting that in parallel to scholars, cine-
matography has also been involved in the phenomenon, with many histor-
ical documentaries, as well as films, and extensive literature on the topic.

In our current times, tarantism no longer exists in its authentic form. 
Instead, the phenomenon is widely exploited by a tourism economy, which 
finds a conspicuous source of profit in presenting historical re-enactments 
and the music of tarantism – pizzica – as mass events. In this context, one 
aspect of tarantism that has been deliberately left aside is its religious di-
mension. The Church tried to “Christianise” tarantism by linking it to the 
cult of the Apostle Paul, creating the “Myth of Saint Paul”; initially tolerant 
– due to a certain cultural backwardness – vis-à-vis some tendencies, it 
has gradually distanced itself from the ritual, coming to consider it a thing 
of the past.

The origins of tarantism are difficult to trace over time, but we can 
find possible points of contact with the ancient rites of the Baccanti [1] 
that reached the Magna Grecia.[2] A very strong point of contact is to be 
found in the wild music of tambourines and cymbals. To understand how 
the “Myth of Saint Paul” was created around tarantism, it is important to 
first look at the phenomenon, free of any preconceptions, and then anal-
yse its repercussions. Some people, mostly women, working in the coun-
tryside with bare hands and feet, were spotted with insects. A particularly 
dangerous insect was the taranta, a large spider with a hairy and colourful 
body. There was a belief that the poison injected by this spider induced 
in its unlucky victim – the tarantata – a form of madness. This is the phe-
nomenon: tarantism, a disease caused by the taranta.

To cure this madness, a complex domestic ritual would take place. In 
the house of the tarantata, a room, usually the bedroom, would be cleared 
of all its furniture, including the paintings and mirrors, and a white sheet 
would be spread on the floor like a rug. The victim would then be dressed 
in white clothes, and musicians would be called, playing the typical tam-
bourine. Consisting of a drum with cymbals, the tambourine of Salento is 
an instrument played by striking its stretched skin with one hand, while 
shaking, with the other hand, the wooden frame embellished with metal 
or cymbal disks. These tambourines were decorated with zagareddre, a 
type of coloured silk ribbons. Observing the bright colours of the zagared-
dre, the tarantata would then recall the colours of the spider she felt she 
had been the victim of, and would start dancing – pressed by the pound-
ing sound of the tambourines – before becoming increasingly uninhibit-
ed. Exhausted by hours of dancing, in a trance, the tarantata would finally 
fall to the ground on a sheet to conclude the domestic step of the ritual.
In some cases, the hysteria would not be resolved by this home care.  

[ARTICLE 4]
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It would then become important to ‘verify’ whether the patient had actually 
been bitten by a spider or if they had been the victim of a curse, a fattura. 
The patient would then be taken by the mmacare – sorceresses and au-
thorities on witchcraft – to Soleto, a town in the heart of the Grecia Sal-
entina. If their mmacarìe – herbal infusions and magic formulas repeated 
in Griko (ancient Byzantine idiom) – didn’t cure the patient of hysteria, a 
curse would be dismissed as the cause of the problem (the victim would 
have otherwise recovered). At that stage, the suffering woman would be 
officially declared a tarantata. What next? It is here that the “Myth of Saint 
Paul” came into play. In the event of a failure of the domestic care and the 
mmacarie, only divine intervention, a miracle, would remain as a possible 
alternative. Here a Deus ex machina would be needed: of all the saints in 
heaven, who could be up to this challenge?

Galatina is among the most populated and intellectual municipali-
ties of Salento. With its numerous study centres as well as religious con-
vents, the city is also host to an ancient nobility, active in the tanning 
trade and industry, which turned Galatina into a very rich municipality. As 
their patron, Galatina venerates Saint Peter (San Pietro), inspired by the 
Apostle’s stopover in Salento on his way to Rome, so that the very name 
of Galatina was changed to San Pietro in Galatina. But can the Prince of 
the Apostles and paradise’s gatekeeper really be inconvenienced by a 
spider bite? The answer is no. The only Saint close to Galatina, because 
of his proximity to Saint Peter, who remained, and because of his links 
with spiders, was Saint Paul.

Saint Paul had never been to Salento; we know his apostolic journeys 
well from the Acts of the Apostles written by Saint Luke. The Apostle ar-
rived in Rome by ship going up the Mediterranean from Malta to Pozzuoli. 
It is Saint Luke himself in Chapter 28 of the Book of Acts who tells us that: 
“on the island of Malta, Saint Paul was bitten by a viper while gathering a 
bundle of branches to throw into the fire. He shook the serpent into the 
fire and suffered no harm. The people of the island expected to see him 
swell and fall dead, but, after having waited a long time without seeing 
anything extraordinary happen to him, they changed their minds and 
said he was a god”. This episode was enough to elect Saint Paul as the 
protector from all the bites of the countryside animals and, as such, the 
healer of the tarantati.

In Galatina, near the collegiate church where Saint Peter is celebrat-
ed, lies a small domestic chapel dedicated to Saint Paul, incorporated into 
a noble palace. This is the place elected to invoke Saint Paul and to ask 
for his healing. The selected date could only be the day of the liturgical 
feast of the saints and patrons of the city, Peter and Paul, a day of partic-
ular socioeconomic fervour in Galatina. On the night of June 28, the char-
iots carrying the tarantate set off to get to Galatina at the first light of the 
29th, a day of celebration. In the small chapel of Saint Paul, the rituals per-
formed at home were repeated. There, the unbridled dance to the sound 
of the tambourines decorated with zagareddre became, from one year to 
the next, more and more spectacular, until it culminated in an acrobatic 
dance on the steps of the sacred altar. However, the ritual in the chapel 

of Saint Paul was enriched by a significant detail compared to that of the 
domestic ritual: in the sacristy of the chapel, lay an artesian well, which 
was sealed in the 1970s by the municipality for hygienic reasons. From 
this well, for many years, the tarantate drank abundant quantities of water 
until sated. With a stomach full of water, the acrobatic and unrestrained 
dance caused nausea. Vomiting was interpreted as an indicator that the 
poison injected by the spider’s bite was being expelled and that the heal-
ing was taking effect. This was perceived as the miracle of Saint Paul.

Every myth has its legends. In this context, people began to tell that 
they had heard that their ancestors in their turn had heard that one day 
the Apostle Paul had secretly arrived in Galatina, hosted by two elderly 
sisters (the Farina sisters) in their modest home. To thank them for their 
hospitality, Saint Paul granted all inhabitants of Galatina, for all genera-
tions to come, the gift of immunity from every poison injected by spiders, 
and changed the water of the well into miraculous water. 

Nowadays, the phenomenon of tarantism deserves to be analysed 
in the light of reality. The tarantate were mostly women. Almost none of 
them came from Galatina and their social conditions were among the 
most difficult. Illiterate women, forced into submission by their husbands, 
condemned to hard labour in the fields, oppressed socially, culturally and 
even sexually. The madness unleashed by the bite of the spider – real or 
supposed – still represented an outburst, almost an explosion, of years 
of repression experienced in silence and isolation. At least once in their 
lives, these poor women could be the centre of attention, to tell the so-
ciety: “We are here too!” The myth of Saint Paul was an excuse, the on-
ly possible one, to be able to leave their villages, and make a “trip” to a 
larger town, Galatina, and witness the social and economic ferment of a 
fair: the patronal feast of Saint Peter. The religious aspect represented a 
simple pretext to get out of a world of obscurity while observing, at least 
once, the possibility of other worlds.

Tarantism is a poignant story of pain, of physical sorrow but above 
all of moral suffering. A pain, which nonetheless ends with a miracle. And 
the true miracle of Saint Paul: uncovering and showing everyone the con-
ditions of misery that dominated Salento’s countryside for centuries, and 
which no historic event in Italy has been able to change and improve, but 
that Saint Paul helped to heal.

TARANTISM AND THE MYTH OF SAINT PAULDON ANTONIO SANTORO

[1]	� Dionysian and orgiastic rituals widespread in  
the classical era within the Greek world.

[2]	 �The Magna Grecia is a reference to the 
geographical area of the southern Italian 
peninsula formerly colonised by the  
Greeks, starting from the 8th century BC.
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IMG.28	� (Pagina successiva)  Galatina, Puglia (2018)

IMG.29/30	� (Pagina 100/101, 102)  Cavallino, Puglia (2018)

IMG.28	� (Next page)  Galatina, Apulia (2018)
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Gli anni ’90 hanno visto la taranta “rinascere” nella sua terra di origine, 
il Salento – la punta meridionale della Puglia – per poi conquistare il 
resto della penisola e del mondo sotto forma dello stile musicale et-
nico e della danza di notevole successo sociale e commerciale.

Questa metamorfosi del tarantismo in “musica del mondo” eviden-
zia un processo di riattivazione del passato, della memoria collettiva e 
della “tradizione” in un quadro geo culturale denominato patrimonia-
lizzazione nel campo delle scienze sociali. Così parlare del tarantismo 
(o della taranta) e del suo posto nella cultura salentina contemporanea 
ci porta a dover capire quel processo di “messa in memoria “portato, 
e a volte conteso, da due attori essenziali: da un lato le istituzioni (re-
gionali, statali, e sovranazionali come l’Unesco) che assicurano il rico-
noscimento e la visibilità del bene e, dall’altro, i detentori “nativi” e gli 
utenti “ordinari” di un bene culturale.

L’approccio fecondo, messo in opera nella mia ricerca dottorato 
(Les métamorphoses du tarentisme: la patrimonialisation du “mal 
apulien”, 2007) permette di articolare fenomeni istituzionali e informali, 
contesto locale e globale concependo il bene patrimoniale (immateriale 
o intangibile in questa prospettiva) come il prodotto di un’economia o 
ingegneria dell’identità culturale che è sociale, politica e mercantile. È 
in quest’ottica che evocherò nelle righe seguenti le fasi chiavi e le sfide, 
nell’ambito salentino attuale, della reinvenzione del patrimonio della 
taranta e della pizzica che contribuisce sotto alcuni aspetti a “rivolu-
zionare” l’immagine della cultura popolare in questa regione, un tempo 
povera, d’Italia e d’Europa.

FASCINO E MANIPOLAZIONE DI UNA  
“MALATTIA DELL’ALTRO”

Nelle nostre società la parola “patrimonio” è diventata onnipresente e 
polisemica, come spiega Dominique Poulot in Patrimoine et musées, 
L’institution de la culture (2001, p.3), il patrimonio “evoca alla rinfu-
sa l’autenticità di alcuni oggetti, il loro valore, il peso della tradizione 
o il rispetto nei confronti del passato, un apparato legislativo e nor-
mativo, delle istituzioni, usi turistici o scientifici, un’architettura del 
reimpiego, se non addirittura uno sviluppo culturale”. La trasforma-
zione del tarantismo in patrimonio culturale esprime al meglio questa 
realtà embricata dalla quale si evidenziano due processi fondamenta-
li: un’assimilazione del passato che è inevitabilmente una ricreazione 
anacronistica ed estetica, e l’esperienza collettiva e soggettiva di una 
rottura o distanza dalle tracce o testimonianze del passato. Se il feno-
meno di rinascita della taranta, tramite un recupero e manipolazione 
proteiforme della tradizione è relativamente recente, quello che rinvia 
all’esperienza antropologica dell’alterità prodotto dalla scoperta di una 
cultura diversa possiede già, tuttavia, una lunga storia. Il tarantismo 
ha, in effetti, esercitato un fascino che ha attratto verso il Salento, in 
situ o semplicemente attraverso una ricca letteratura secondaria, tra 
il ’700 e l’800, un flusso regolare e consistente di viaggiatori, medici, 

letterati intrigati dalle convulsioni “selvagge” delle tarantolate che si 
scatenavano al suono terapeutico della pizzica adoperato da musici-
sti guaritori riconosciuti per la loro arte nel diagnosticare e arginare il 
male inflitto dal morso della mitica taranta.

Ricercatori (etnologi, musicologi, sociologi, ecc.) e turisti sono, 
in un certo senso, subentrati nella seconda metà del ’900, lasciando in-
travedere a volte forme di ibridazione interessanti di queste due figure 
(incluso l’autore del testo) che si possono definire, se mi si concede di 
essere ironico, nuovi “consumatori di alterità”. Dai quaderni di medici 
etnologi o viaggiatori letterati del periodo che va dal ’600 all’800, sino 
alle guide turistiche d’inizio 2000, il tarantismo rimane un soggetto ine-
sauribile che suscita interesse e controversie scientifiche. Ieri come 
oggi, questa “malattia dell’Altro” è anche oggetto di manipolazioni se-
mantiche e iconografiche che, in un certo modo, l’hanno “ripaganiz-
zata” affibbiandole attributi arcaizzanti, dionisiaci o orientalizzanti. 
Queste riletture, generalmente portate avanti dal punto di vista di at-
tori esterni alla cultura autoctona, hanno, con i loro discorsi e dispute 
interni, prodotto e diffuso, a mio parere, l’idea – o il desiderio – di un 
tarantismo autentico o canonico. L’analisi dello sguardo, socialmente o 
storicamente stabilito, precostruito da questi osservatori dimostra che 
siamo in presenza di un lungo processo di alterizzazione del tarantismo 
che ha contribuito a metamorfizzarlo da rito magico-religioso a ogget-
to archetipico e musicale della cultura del Mezzogiorno, essa stessa 
inglobata nel processo storico mitopoietico più esteso dell’invenzione 
della “mediterraneità”.

Nel Salento le forme di recupero che richiamano il mito del taran-
tismo riguardano, oltre la produzione musicale, una miriade di oggetti 
materiali e immateriali a cui si è attribuita un’etichetta territoriale ori-
ginale: pubblicazioni varie, produzioni cinematografiche, siti internet, 
prodotti gastronomici, marketing territoriale, sagre popolari, ecc., affig-
gendo ostentatamente l’effige tutelare di un ragno, un tempo repellente 
indicibile, oggi diventata totemica e imprescindibile.

In un certo modo il tarantismo come parte integrante del patrimo-
nio inizia con la pubblicazione nel 1961 de La Terra del rimorso di Er-
nesto De Martino, autore chiave e fondatore di un approccio umanista 
al tarantismo. Dipingendo il tarantismo come rito magico-religioso ed 
eredità sincretistica di un sistema culturale che si sarebbe disgregato 
nella storia, De Martino rompe con le interpretazioni “patologizzanti” 
precedenti. Tuttavia è soprattutto la ripubblicazione nel 1994 di quest’o-
pera di riferimento dell’antropologia culturale italiana che echeggerà 
come un tuono nel mondo accademico e negli ambienti culturali italia-
ni e stranieri, che scoprono l’esistenza di un “vudù nazionale”, come lo 
definiva a volte lo stesso De Martino, sopravvissuto in pieno miracolo 
economico in una provincia povera e sprofondata del Mezzogiorno. 
Aprendo il campo allo studio del tarantismo come pratica musico-te-
rapeutica che mirava a contrastare con una forma di esorcismo gli ef-
fetti deleteri del morso simbolico della taranta, De Martino segna una 
svolta nella lettura del fenomeno in termini di possessione e di trance 
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rituale, approccio teorizzato soprattutto dall’etnomusicologo Gilbert 
Rouget e dall’etnologo Georges Lapassade.

Di fatto se oggi impazzano il tarantismo e la pizzica lo si deve in 
gran parte a Lapassade, che ha promosso con le sue ricerche e pubbli-
cazioni un certo rinnovo culturale new age del fenomeno. Egli adotta 
una prospettiva comparativa del tarantismo relegando tale fenomeno 
alla famiglia dei culti di possessione, di cui evidenzia analogie con altri 
riti mediterranei, soprattutto nordafricani (derdeba, Marocco) e afrobra-
siliano (candomblé), che ha studiato abbondantemente. Il suo approc-
cio contribuisce a portar fuori dai confini salentini il tarantismo e ad 
iscriverlo in una rete transnazionale di tradizioni musico-terapeutiche 
che gli darà un quadro interpretativo etnoculturale ponendo le basi del 
suo riconoscimento come specificità culturale degna d’interesse e di 
riconoscimento internazionale. Con altri intellettuali come Piero Fu-
marola, Lapassade è stato uno dei mediatori che inaugura nel Salento 
un’era di nuove esperienze artistiche ispirate dalla trance del taranti-
smo, che rompevano con la critica sociale di De Martino evidenziando 
la miseria delle condizioni materiali e esistenziali delle popolazioni ru-
rali dell’Italia del Sud. Rouget, Lapassade, Fumarola e altri intellettuali 
sono stati in tal senso apripista del distacco patrimonializzante neces-
sario alla rigenerazione del mito. Enfatizzando possessione e trance, i 
loro lavori hanno aperto una nuova via di ricerca, nel Salento e altrove, 
contribuendo a riattivare un immaginario esotico del tarantismo nel 
momento in cui emergevano in Occidente un’onda di terapie alterna-
tive, le domande e le inquietudini della globalizzazione così come la 
passione e la commercializzazione della world music.

GENESI IN TRE TEMPI
 DEL RESTYLING  

ETNOMUSICALE E PATRIMONIALE  
DEL TARANTISMO

In questi ultimi decenni tre iniziative importanti illustrano la patrimo-
nializzazione del tarantismo. In ordine cronologico troviamo a inizio 
anni ’80 la creazione dell’evento teatrale Il ragno del Dio che danza 
nell’area della Grecìa Salentina, il festival La notte della Taranta creato 
nel 1998 come vetrina etnomusicale dell’unione dei comuni della Grecìa 
Salentina e la conversione tra il 2001 e il 2006 della cappella votiva dei 
tarantolati di San Paolo di Galatina in sito patrimoniale e museale.

Intrattenendo un rapporto stretto con ambienti intellettuali e cultu-
rali salentini, Georges Lapassade scese in campo nella regione, all’inizio 
degli anni ‘80, collaborando alla creazione dello spettacolo Il Ragno 
del Dio che danza, prima operazione di grande portata che inaugura il 
rimodellamento estetico del tarantismo in quanto bene rappresentati-
vo del patrimonio culturale intangibile salentino. Il Ragno del Dio che 
danza è il risultato di una ricerca teatrale alla quale hanno collaborato 
e si sono contrapposti Georges Lapassade e il professore di Storia del 
Teatro Gino Santoro. Il restyling contemporaneo del tarantismo nasce 

così da un incontro non fortuito tra il mondo universitario e il mondo 
dell’arte che include, sul piano teorico, anche i depositari “ordinari” della 
memoria, nella misura in cui lo spettacolo avrebbe dovuto essere una 
creazione prodotta dal territorio e dalle popolazioni locali. Lo scopo 
del progetto di Lapassade tendeva a ricreare le condizioni favorevoli 
a un’immersione nel mondo del tarantismo attraverso una percezione 
psicosensoriale dell’esperienza allucinatoria dei tarantolati, vale a dire 
toccarne la struttura consentendo alla cultura del tarantismo di emer-
gere e di esprimersi facendo ricorso alla trance. La sfida era quella di 
rianimare con una nuova forma creativa il tarantismo, non ricostituen-
dolo come nel passato, ma rivitalizzandolo nella società salentina 
attraverso lo shock di associazioni insolite e liberando il linguaggio 
e la memoria repressi del mito. Lapassade promuove dunque una ri-
cerca-azione, puntando su una trasformazione della coscienza collet-
tiva e riproponendo in modo personale la preoccupazione etica di De 
Martino di dare voce agli esclusi della Storia. Tradendo una visione 
molto sofisticata della cultura popolare, l’iniziativa di Il ragno del dio 
che danza fu, con i suoi conflitti, speranze e delusioni, un momen-
to fondante del recupero del tarantismo in quanto bene immateriale 
arruolato dalle istituzioni e dall’élite culturale nel nuovo laboratorio 
dell’identità culturale salentina.

Creando connessioni concettuali tra tarantismo, stati modificati 
di coscienza (trance) e musiche urbane, Lapassade ha avuto un ruo-
lo decisivo nella creazione di una nuova rappresentazione sociale del 
tarantismo. Le sue pubblicazioni e le sue presenze durante i numerosi 
laboratori hanno agito come catalizzatori del rilancio giovanile della 
pizzica, pur avendo effetti durevoli sulla scena musicale e accademica 
salentina. Lapassade, figura legittimante, ha così stimolato l’incontro 
tra cultura alternativa italiana e ripresa della memoria della taranta e 
del suo universo musicale, ancora largamente respinti negli anni ’80 
dalla popolazione come stigmate che evocano una società contadina 
in declino e rigettata. Scomparso come rito terapeutico, il tarantismo 
si avviava verso la patrimonializzazione tramite un’operazione di recu-
pero che servirà da leva all’economia turistica del Salento. In questa 
iniziativa è soprattutto la creazione, nel 1998, del festival La Notte della 
Taranta a vincere la scommessa, catalizzando l’attenzione dei media 
nazionali e internazionali e attirando, nel corso degli anni, decine di 
migliaia di turisti nel paese di Melpignano dove si svolge il concertone 
finale del festival itinerante. Senza soffermarmi sul format dello spet-
tacolo, la chiave di volta della Notte della Taranta è incentrata sulla 
pizzica e sulla musica tradizionale salentina, proposte ad ogni edizione 
con varianti stilistiche contemporanee più o meno fedeli o contaminate.

Manifestazione culturale di grande rilievo in Puglia, la Notte del-
la Taranta è oggi l’appuntamento etnomusicale estivo più importante 
del Salento. È anche un elemento chiave del marketing della politica 
culturale locale che promuove l’immagine del territorio ben aldilà dei 
confini della penisola. Il discorso fondante s’incardina sulla salvaguar-
dia della specificità linguistica (il griko, antico idioma locale di origine 
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greca pressoché scomparso) e geo culturale della Grecìa Salentina di 
cui i primi ideatori rivendicano lo statuto di incrocio culturale medi-
terraneo, o di trait d’union tra Oriente e Occidente e tra Nord e Sud. 
Francesco Panese, ex sindaco di Calimera e allora responsabile delle 
relazioni istituzionali del festival, si esprime in questi termini:

Volendo valorizzare il nostro territorio da un punto di vista cultu-
rale ma anche turistico ed economico, è ovvio che potevamo solo 
riferirci agli aspetti specifici della nostra tradizione: il tarantismo, 
l’aspetto linguistico, ovvero legare la nostra presenza nella storia 
anche a quel tipo di musica, di tradizione. Questo e la presenza nella 
nostra società di popolazioni diverse ci hanno spinto a scommettere 
sulla possibilità di contaminare la nostra musica come esperienza 
diversa. Così è nata l’esperienza della Notte della Taranta. Non è un 
caso che i programmatori musicali dei concerti siano degli esterni 
con esperienze musicali assolutamente differenti dalla nostra mu-
sica popolare. Così nasce la scommessa di aprirci alla contamina-
zione per avere un confronto tra culture diverse.

La trilogia patrimoniale taranta, pizzica, e griko, associata a una voca-
zione storica dell’ospitalità del territorio salentino, sono così raccolte 
in un discorso referenziale che permette di convocare un passato ma-
gnificato contenendo evidenti valori in termini di modello di politica 
culturale e di governance locali. In altri termini, il discorso che anima la 
Notte della Taranta dalla sua creazione si presenta come un manifesto 
di originalità etnoculturale del Salento, dipinto come prodotto sincreti-
stico della storia attraverso un motto che riattualizza e coltiva il passato 
in una logica di azione proiettata sul presente e il futuro.

Il festival si svolge strategicamente in agosto, nel periodo più af-
follato della stagione turistica. Tuttavia l’evento è anche, dalla sua cre-
azione, oggetto di controversie e conflitto nell’economia simbolica del-
la gestione del patrimonio culturale salentino. In effetti, la Notte della 
Taranta ha suscitato – e suscita ancora – aspre critiche riguardo alla 
sua “artificialità”, deriva commerciale (la sua “festivalizzazione”) o l’ap-
proccio giudicato falsificatore o inautentico della memoria collettiva e 
dello spirito della tradizione musicale. Il peso mediatico, internaziona-
le e turistico della Notte della Taranta ne fa indubbiamente una realtà 
istituzionale imprescindibile della patrimonializzazione del tarantismo, 
che rende conto della competizione tra attori implicati, a diversi livelli, 
nell’ingegneria sociale di ridefinizione dell’identità salentina.

A seguito del successo della Notte della Taranta la cappella di San 
Paolo delle tarante a Galatina – lì dove le tarantolate si ritrovavano per 
la festa di San Paolo per chiedere la grazia e liberarsi dal potere della 
taranta – ha subito anche lei una mutazione patrimoniale. È il risultato 
dell’attività del Centro sul Tarantismo e Costumi Salentini, associazione 
senza scopo di lucro creata nel 2001 a Galatina, il cui obiettivo è quello 
di “promuovere l’immagine di Galatina e del Salento, salvaguardando le 
radici culturali e valorizzando il patrimonio della cultura popolare dove 

storia e leggenda, riti e tradizioni, sacro e profano sono profondamente 
intrecciati”. Più precisamente l’associazione si è data come missione 
quella di valorizzare il tarantismo con una lunga lista di attività dal ti-
tolo “Centro Studi, documentazione, ricerca e conservazione del mate-
riale bibliografico e audiovisuale sul fenomeno del tarantismo e sulla 
cultura popolare salentina”. Organizza, con questo obiettivo, “manife-
stazioni, mostre, convegni, sovrintende alle pubblicazioni scientifiche e 
divulgative, promuove iniziative per il recupero e la valorizzazione delle 
tradizioni, riti, costumi della città di Galatina e del Salento”. Grazie alla 
loro mediazione si è organizzata un’iniziativa di sensibilizzazione della 
popolazione e del FAI (Fondo Ambiente Italiano), e si è concluso un 
accordo nel 2005 con l’intento di restaurare e valorizzare la cappella di 
San Paolo di Galatina. Sotto l’impulso dell’associazione la Casa Museo 
del Tarantismo è stata inaugurata nel 2006 e propone una mostra per-
manente di documenti e fotografie sul tarantismo che provengono da 
collezioni pubbliche e private. Questo annesso museale della cappella 
di san Paolo dedicato al tarantismo ospita uno spazio di consultazione 
e informazione, e anche una biblioteca specializzata. Il centro organiz-
za, tra l’altro, visite guidate della cappella di san Paolo. Quest’azione di 
conservazione patrimoniale del tarantismo compie così un trasferimento 
del mito e dello scrigno storico-architetturale verso una nuova funzio-
nalità sociale rappresentata dalla valorizzazione culturale, resa possi-
bile dalla “destigmatizzazione” e “depatologizzazione” del fenomeno.

IL “DESIDERIO DI RADICI”, O LA DIMENSIONE  
VISSUTA DEL PATRIMONIO IMMATERIALE

Ogni processo di patrimonializzazione non si limita solo al lavoro di le-
gittimazione delle “istituzioni di memoria” che sono i musei, le biblio-
teche, i media o le associazioni culturali, ma contempla anche pratiche 
ed emozioni vissute singolarmente. In effetti, a fianco di azioni pilotate 
dalle istituzioni, gli individui “ordinari” integrano il patrimonio selezio-
nando e convocando secondo modalità identitarie e affettive pezzi della 
loro eredità culturale che sono in grado di arricchire la loro esistenza e 
conferirgli un senso, se non addirittura, in qualche caso, un progetto di 
vita. Per le persone intervistate nell’ambito delle mie ricerche la musica 
e la danza tradizionali (la pizzica, le tarantelle) costituiscono una via 
privilegiata che permette di posizionarsi sul piano identitario di fronte 
all’altro (soprattutto riguardo ai turisti da cui conviene distanziarsi) e, 
nello stesso tempo, strumenti di realizzazione e iscrizioni di sé in una 
genealogia ricostituita e sognata. La questione centrale della trasmis-
sione culturale assume qui un senso diverso, più dinamico e interattivo, 
se confrontato all’idea diffusa e un po’ convenzionale che si fonda sul-
la riproduzione di schemi culturali tramandati automaticamente dagli 
anziani alle nuove generazioni.

Nel caso salentino (generalizzabile ad altri campi) il percorso o l’ini-
ziativa partono – al contrario – dalle nuove generazioni. Queste, essendo 
estranee alla cultura magico-religiosa del tarantismo in quanto sistema 
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terapeutico scomparso, rinnovano in modo cosciente e riflessivo questa 
eredità attraverso una ricerca personale che punta non a ricostruire un 
passato identico, ma a viverlo nel presente come esperienza emozionale 
e sensoriale soggettiva, raccogliendo e reinvestendo diverse mediazio-
ni materiali o immateriali, capaci di soddisfare un “desiderio di radici” 
e di procurare un certo piacere personale e psicosensoriale. Tra le me-
diazioni immateriali una tra le più ambite è probabilmente il tamburello 
(tamburieddhu in salentino), strumento di percussione feticcio e impre-
scindibile, che scatena sensazioni “totali” nei nuovi attori del patrimonio 
etnomusicale. Per quanto riguarda le mediazioni immateriali, esse sono 
illustrate in primo luogo dalla pizzica, specialmente dalla sua componente 
coreutica che è convocata allo stesso tempo come oggetto di passione, 
attaccamento alle tradizioni e distinzione identitaria, come afferma una 
giovane informatrice intervistata nel paese di Soleto:

“Io stessa non pretendo di essere particolarmente dotata! La diffe-
renza è il loro modo di ballare (degli anziani): fa parte del contesto, 
culturalmente, ce l’hanno nel sangue, ci credono, fanno passare un 
messaggio. Invece, quello che ha fatto lezione (di pizzica) e viene 
in vacanza nel Salento, esprime qualcosa che si limita a un ballo 
da divertimento, non trasmette nulla!”

Oltre alla pizzica, la riappropriazione “per sé” del patrimonio immate-
riale passa ugualmente dal richiamo di una cultura rurale idealizzata alla 
quale è legata una serie di valori (semplicità, autenticità, rispetto per la 
natura…) eretti come mura difensive dalle alienazioni del mondo con-
temporaneo. In questa categoria dell’immateriale è anche ricercata e 
coltivata una relazione privilegiata con gli anziani, tutori elevati al rango 
di patrimoni viventi: guardiani di segreti della tradizione e depositari sa-
cralizzati di una memoria culturale e di saperi ancestrali preziosi, poiché 
non scritti e minacciati. Il videoclip della canzone Lu Giustacofane del 
celebre gruppo Canzoniere Grecanico Salentino esprime perfettamente 
questa intensa relazione affettiva, passionale, spirituale o anche militante 
che queste nuove generazioni alla ricerca di punti di riferimento in un 
mondo globalizzato intrattengono con gli anziani e il loro fragile univer-
so. Questa creazione musicale costituisce, in effetti, un condensato quasi 
paradigmatico dell’”impegno patrimoniale”, accantonando nostalgia e 
passione creatrice, come un fatto intimamente vissuto e vettore poten-
te d’identificazione al territorio. Tutto, in Lu Giustacofane, a partire dal 
titolo (che in salentino indica una figura popolare quasi scomparsa di ar-
tigiano ambulante capace di riparare qualsiasi oggetto) fino alle parole, ai 
suoni e alle immagini, è portatore di simboli e messaggi che interrogano il 
presente: gli anziani incarnano figure totemiche immemorabili, allegorie 
fantasticate di una relazione tra l’uomo e la natura che fu armoniosa ma 
che oggi è violentata dalla modernità, proprio come gli ulivi monumen-
tali plurisecolari del Salento decimati dal flagello inesorabile del batterio 
della xylella fastidiosa…

THE  
REBIRTH 

OF TARANTISM  
IN  

SALENTO:

POLYSEMY  
OF A  

REINCORPORATED 
HERITAGE

Salvatore Bevilacqua

[ARTICLE 5]

SALVATORE BEVILACQUA



113112 FLEE002 TARANTISMOTHE REBIRTH OF TARANTISM IN SALENTO

The taranta was born anew in the ‘90s in Salento, its land of origin – the 
southernmost part of Apulia – moving on to conquer the rest of the pen-
insula and indeed the world, in the form of an ethnic musical and dancing 
style that found success both culturally and commercially.

This metamorphosis of tarantism into a category of ‘world music’ high-
lights a reactivation process of the past, of the local collective memory 
and of ‘tradition’, in a geo-cultural framework – called patrimonialisation in 
the social sciences. Accordingly, speaking about tarantism (or about the 
taranta) and of its place in contemporary Salentine culture without under-
standing the process of “memory construction” that is carried out, and at 
times contended, by two essential actors: on the one hand the institutions 
(regional, national and supranational, such as UNESCO) that insure the 
recognition and visibility of a cultural object; and, on the other, the ‘native’ 
heritage holders and the ‘ordinary’ users of a cultural object.

The approach applied in my research allows one to articulate institu-
tional and informal phenomena, as well as both local and global contexts, 
by conceiving a patrimonial asset (immaterial or intangible in this sense) 
as the product of an economy that is social, political and commercial. It is 
from this perspective that I will address the key phases and challenges, 
in the current Salentine context, of the reinvention of the heritage of the 
taranta and of the pizzica that in certain aspects contributes to the ‘rev-
olutionisation’ of the image of popular culture in this once poor region of 
Italy and Europe.

FASCINATION AND MANIPULATION OF  
AN ILLNESS OF THE OTHER

In our societies, the term ‘heritage’ has become omnipresent and poly-
semous. As Dominique Poulot explains in Patrimoine et musées, L’insti-
tution de la culture (2001, p.3), heritage “evokes pell-mell, the authen-
ticity of certain objects, their value, the weight of tradition or respect for 
the past, a legislative and regulatory apparatus, institutions, touristic or 
scholarly uses, an architecture of re-employment, even a cultural devel-
opment”. The transformation of tarantism into a feature of cultural heritage 
best expresses this imbricated reality, which contains two fundamental 
processes: an assimilation of the past which is inevitably an anachronistic 
and aesthetic recreation, and the collective and subjective experience of 
a rupture or distancing from the traces or testimonies of the past. If the 
phenomenon of the rediscovery of the taranta is relatively recent [through 
a recovery and a protean manipulation of tradition], the one that recalls 
the anthropological experience of otherness produced by the discovery 
of a different culture, already possesses a long history. Between the 18th 
and 19th centuries, tarantism fascinated a consistent influx of travellers, 
medical doctors, intellectuals –both in situ and through a rich second-
ary literature, all intrigued by the ‘wild’ convulsions of the tarantolate who 
would break into dance to the therapeutic sound of the pizzica, used by 
musicians recognised for their art of identifying and healing the affliction 
caused by the bite of the mythical taranta (tarantula).

Researchers (ethnologists, musicologists, sociologists, etc.) and tourists 
have, in a sense, taken over in the second half of the 20th century, provid-
ing glimpses of interesting forms of hybridisation of the two above-men-
tioned processes, that can be defined – if I may be allowed some iro-
ny – as new “consumers of alterity”. From the notebooks of ethnologist 
doctors and erudite travellers from the period between the 17th and the 
19th century, all the way to the tourist guides of the beginning of the 21st 
century, tarantism has remained an inexhaustible subject that arouses 
interest and scientific controversy. In the past, as much as in the pres-
ent day, this “illness of the other” has also been the object of semantic 
and iconographic manipulations that, to a certain extent, have “re-pa-
ganised” it, pinning archaic, Dionysian and orientalising attributes to it. 
Generally prompted by perspectives that exist outside of the indigenous 
culture, thes reinterpretations, with their internal narratives and disputes, 
have - in my opinion - spread the idea of or the wish for an authentic or 
canonical tarantism. The study of the socially or historically established 
perspective, pre-constituted by these observers, shows that there is a 
long process of “alterisation” of tarantism, which has contributed to its 
transformation from a magical-religious ritual to an archetypal musical 
object of southern Italian culture, itself embedded in the larger historical 
mythopoietic process of the invention of “Mediterraneity”.

In Salento, the forms of reutilisation that recall the myth of taran-
tism, as well as its relation to musical production, are also connected to 
a myriad of material and immaterial objects to which an original territori-
al label has been stuck: various publications, cinematographic produc-
tions, websites, gastronomic products, territorial marketing, popular fairs 
and so on, ostentatiously affixing the tutelary effigy of a spider, once un-
speakably repulsive, now totemic and unavoidable.

In a way, tarantism as an integral part of heritage starts with the 
1961 publication of The land of remorse by Ernesto de Martino, crucial 
author and founder of a humanist approach to tarantism. By painting 
tarantism as a magical-religious ritual and as syncretistic heritage of a 
cultural system that disintegrated throughout history, De Martino breaks 
with the preceding ‘pathological’ interpretations. However, it was the cru-
cial re-publishing of this landmark of Italian cultural anthropology – that 
had echoed like thunder in academia and in Italian and foreign cultural 
circles – that uncovered the existence of a “national vudù”, as De Marti-
no himself referred to it at times, that had, in the full thrust of the Italian 
economic miracle, survived in a poor and distant province of the South. 
By opening up the field of study of tarantism as a musical-therapeutic 
practice that sought to counteract the effects of the symbolic bite of the 
tarantula through a form of exorcism, De Martino marked a turning point in 
the reading of the phenomenon in terms of possession and ritual trance, 
an approach theorised mainly by the ethnomusicologist Gilbert Rouget 
and by the ethnologist Georges Lapassade.

Indeed, todays’ popularity of the taranta and the pizzica can be 
largely attributed to Lapassade, who promoted through his research and 
publications a certain new age, cultural renewal of the phenomenon.  
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He adopts a comparative perspective of tarantism, categorising it with-
in the category of possession rituals, of which he highlighted the analo-
gies with other types of Mediterranean rituals, particularly North African 
(derdeba from Morocco) and Afro-Brazilian ones (candomblé), which he 
studied in depth. His approach helped to bring tarantism out of Salento, 
inscribing it in a transnational web of musical-therapeutic traditions that 
gave it an ethno-cultural, interpretative framework, and ultimately laying 
the foundations for its appreciation as a cultural specificity worthy of in-
terest and international recognition. Along with other intellectuals such 
as Piero Fumarola, Lapassade was one of the mediators who inaugurat-
ed a new era of artistic experiences inspired by the trance of tarantism 
in Salento, breaking with De Martino’s social critique by highlighting the 
misery of material and existential conditions in the South. Rouget, La-
passade, Fumarola and other intellectuals were thus pioneers of this as-
sumed patrimonial rupture, necessary for the regeneration of the myth. 
By emphasising possession and trance, their works opened up a new 
research path in Salento and elsewhere, serving to reinvigorate an ex-
otic image of tarantism at a time when alternative medicine issues and 
concerns related to globalisation, and success and commercialisation 
of ‘world music’ were emerging in the West.

THE GENESIS OF THE ETHNO-MUSICAL AND  
PATRIMONIAL RESTYLING OF  

TARANTISM IN THREE MOVEMENTS.

In the past decades, three important initiatives illustrate the patrimonial-
isation of tarantism, in chronological order: the theatrical event called Il 
ragno del Dio che danza (The spider of the dancing God) in the Salentine 
Grecìa area; the La notte della Taranta festival (The taranta night), creat-
ed in 1998 as an ethno-musical showcase of the union of the councils 
of the Salentine Grecìa; and, between 2001 and 2006, the conversion 
of the tarantolati’s votive chapel of Saint Paul in Galatina into a heritage 
site and museum.

Retaining a close relationship with Salentine intellectual and cultural 
circles, Georges Lapassade intervened directly in the region at the be-
ginning of the ‘80s, taking part in the creation of the Il Ragno del Dio che 
danza show – the first large-scale operation introducing the aesthetic 
remodelling of tarantism as a representative of the intangible Salentine 
cultural heritage. Il Ragno del Dio che danza is the result of theatrical 
research, in which Georges Lapassade and the History of Drama pro-
fessor Gino Santoro collaborated and confronted each other. The con-
temporary restyling of tarantism is thus the product of a non-fortuitous 
encounter between the academic and the arts world, the latter includ-
ing, at least on a theoretical level, the ‘ordinary’ repositories of memory, 
insofar as the show was meant to be a production by the province and 
the local population. The aim of Lapassade’s project was to recreate fa-
vourable conditions for an immersion in the world of tarantism through a 
psychosensory perception of the tarantolate’s hallucinatory experience 

– that is to say, allowing the culture of tarantism to emerge and express 
itself by resorting to a trance. The challenge was to reanimate tarantism 
through a new creative form, not re-constituting it as it had been in the 
past, but revitalising it in Salentine society through the shock of unusual 
associations and by freeing the language and memory repressed in the 
myth. Lapassade therefore promoted a research-in-action, focusing on 
the transformation of collective consciousness and re-proposing, in a 
personal way, De Martino’s ethical preoccupation with giving to those who 
have been written out of history. Betraying a very sophisticated vision of 
popular culture, the Il ragno del dio che danza initiative, with its conflicts, 
hopes and disappointments, was a founding moment in the recovery of 
tarantism as an immaterial object employed by the institutions and by 
the cultural elite of the new laboratory of the Salentine cultural identity.

Creating conceptual connections between tarantism, modified 
states of consciousness (trance) and urban music, Lapassade had a de-
cisive role in the creation of a new social representation of tarantism. His 
publications and his participation in the numerous workshops acted as 
catalysts in the relaunching of pizzica among the youth, while also having 
lasting effects on the Salentine musical and academic scenes. As a le-
gitimising figure, Lapassade, thereby stimulated the encounter between 
alternative Italian culture and recovery of the history of the taranta and 
its musical universe, still widely rejected by the local population during 
the 80’s as stigmas evoking a declining peasant society. Having disap-
peared as a therapeutic ritual, tarantism was making its way toward pat-
rimonialisation through a revival operation that would serve as a lever to 
Salento’s tourism economy. Within this initiative, it was mostly the 1998 
creation of La Notte della Taranta that won the challenge, catalysing the 
attention of both national and international media and, over the years, at-
tracting tens of thousands of tourists to Melpignano, where the itinerant 
festival’s big final concert is held. Without dwelling on the show’s format, 
the Notte della Taranta’s cornerstones are pizzica and traditional Salen-
tine music, presented every year with contemporary stylistic variations 
that are more or less “authentic” or “contaminated”.

A major cultural event in Apulia, the Notte della Taranta is now the 
most important ethno-musical summer gathering in Salento. It is also a 
key marketing element of the local cultural politics, promoting the image 
of the area well beyond the Italian peninsula. The founding discourse is 
hinged upon the safeguard of linguistic particularity (griko, an old and 
now practically lost local idiom of Greek origin) as well as geo-cultural 
specificity of Salentine Grecìa, in which the festival founders see the em-
bodiment of a Mediterranean cultural crossbreeding, or of trait d’union, 
between East and West and North and South. In the words of Francesco 
Panese, ex-Mayor of the village of Calimera and formerly responsible for 
the festival’s institutional relations:

�Willing to promote our land from a cultural, as well as a touristic and 
economic, point of view, we could obviously only refer to the specif-
ic aspects of our tradition: tarantism, the linguistic aspect – that is 
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to say, binding our presence in history also to that type of music, of 
tradition. This, as well as the presence of different populations in our 
society, led us to bet on the possibility of contaminating our music 
as a differentiating experience. This is how the Notte della Taranta 
experience was born. It is no coincidence that the concerts’ musical 
planners are outsiders with musical experiences that have nothing 
to do with our popular music. This is how that gamble of opening 
ourselves up to contamination in order to initiate an encounter be-
tween different cultures is born.

The patrimonial trilogy of taranta, pizzica and griko, associated with Salen-
to’s historical vocation for hospitality, is thus collected in a referential 
discourse that allows for the conjuring of a glorified past that has ob-
vious value in terms of cultural policy models and local governance. In 
other words, the narrative animating the Notte della Taranta since its 
creation presents itself as a manifesto of Salentine ethno-cultural orig-
inality, painted as a syncretistic product of history through a motto that 
ritualises and cultivates the past in a rationale which is projected on the 
present and the future.

The festival strategically takes place in August, during the most 
crowded period of the tourist season. However, since its creation the 
event has also been, the object of controversy and conflict in the sym-
bolic economy managing Salentine cultural heritage. Indeed, the Notte 
della Taranta has aroused – and still arouses – strong criticism regarding 
‘artificiality’, commercial tendency (its ‘festivalisation’) or its approach, 
deemed inauthentic or a falsifier of collective memory, and of the spirit 
of the musical tradition. The mediatic, international and touristic weight 
of the Notte della Taranta undoubtedly makes it a vital institutional real-
ity in the patrimonialisation of tarantism, which symbolises how the ac-
tors compete at different levels, in the socially engineered redefinition 
of Salentine identity.

Following the Notte della Taranta’s success, the chapel of San Paolo 
delle tarante in Galatina – where the tarantolate would meet up for Saint 
Paul’s day celebrations to ask for grace that would free them from the 
power of the tarantula – has also undergone a patrimonial mutation. This 
was due to the work of the Centro sul tarantismo e costumi salentini, a 
non-profit association, founded in Galatina in 2001, that aims to “pro-
mote the image of Galatina and Salento, safeguarding the cultural roots 
and valorising the popular culture’s heritage, in which history and legend, 
rituals and traditions, the sacred and the profane are deeply intertwined”. 
More precisely, the association has given itself the mission of promot-
ing tarantism through a long list of activities entitled Centro Studi, doc-
umentazione, ricerca e conservazione del materiale bibliografico e au-
diovisuale sul fenomeno del tarantismo e sulla cultura popolare salentina 
(Study Centre, documentation, research and conservation of the refer-
ence literature and audio-visual material on the phenomenon of Taran-
tism and on Salentine popular culture). With this objective, it organises 
“events, exhibitions, conferences, supervises the publishing academic 

and popular publications, it promotes initiatives for the recovery and pro-
motion of the traditions, rituals and customs of the town of Galatina and of 
Salento” made it possible for the population, together with the FAI (Italian 
Environment Fund), to organise an initiative to raise awareness, and an 
agreement was signed in 2005 with the intention of restoring and val-
orising the chapel of Saint Paul in Galatina. On the association’s initia-
tive, the Casa Museo del Tarantismo (Museum House of Tarantism) was 
inaugurated in 2006 and offers a permanent exhibition of documents 
and photographs on tarantism from both public and private collections. 
This “museum annex” to the Saint Paul Chapel dedicated to tarantism 
houses a study and information space, as well as a specialised library. 
Furthermore, the centre organises guided tours of the Saint Paul Chapel. 
This patrimonial preservation of tarantism thus serves to shift the myth 
and the historical-architectural artefacts towards a new social function, 
represented by cultural appreciation, made possible by the ‘de-stigma-
tisation’ and ‘de-pathologisation’ of the phenomenon.

THE “LONGING FOR ROOTS”,  
OR THE LIVED EXPERIENCE OF THE  

IMMATERIAL HERITAGE

Every process of patrimonialisation is not merely limited to the legitimi-
sation of the ‘institutions of memory’ like museums, libraries, media and 
cultural associations are, but also contemplates individually experienced 
practices and emotions. Indeed, alongside institutionally piloted action, 
‘ordinary’ individuals integrate the heritage by selecting and summon-
ing pieces of their cultural inheritance that can enrich their existence 
and bestow meaning upon it, sometimes even becoming central to a life 
project. For the people I interviewed during my research, traditional mu-
sic and dancing (pizzica and tarantelle) constitute a special way that al-
lows them to take a position in relation to others (particularly in regard to 
tourists, from whom it is deemed good to distance oneself). At the same 
time, pizzica and tarantella are tools of selffulfilment in a reconstituted 
and idealized genealogy. The central issue of cultural transmission here 
takes on a different meaning, more dynamic and interactive, if compared 
with the common and slightly conventional idea founded on the repro-
duction of cultural schemes that are automatically passed on from the 
old to the new generations.

At the opposite, in the Salentine case (that can be generalised to oth-
er fields) the course or initiative originates  from the younger generations. 
They are unfamiliar with the magical-religious culture of tarantism as a 
bygone therapeutic system, and renew this inheritance in a conscious 
and thoughtful manner through personal research, aiming not to recon-
struct an identical past, but instead to live it in the present as a subjective 
emotional and sensory experience, collecting and re-investing different 
material or immaterial mediations, that are able to satisfy a “longing for 
roots” and to procure a certain personal and psycho-sensory pleasure. 
Among the immaterial mediations, one of the most coveted is probably 
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the tamburello (a drum, called tamburieddhu in Salentine dialect), a fetish 
and inescapable percussion instrument that unleashes ‘total’ sensations 
in the new actors of the ethno-musical heritage. As far as immaterial me-
diations are concerned, these are first and foremost represented by the 
pizzica, especially by its coreutic component, at once summoned as an 
object of passion, an attachment to tradition and an identity distinction, 
as maintained by a young informant interviewed in the village of Soleto:

�I personally don’t claim to be particularly gifted! The difference is the 
way they [the elders] dance: it’s part of the context, culturally, they 
have it in their blood, they believe in it, they pass a message on. In-
stead, those who have taken (pizzica) lessons and come to Salento 
on holiday, express something which is limited to an entertainment 
dance, they don’t transmit anything!

In addition to the pizzica, the reappropriation ‘for oneself’ of the immate-
rial heritage also extends beyond the pull of an idealised rural culture to 
which a series of values (simplicity, authenticity, a respect for nature...) is 
bound, erected as a defense against the alienations of the contemporary 
world. In terms of the immaterial, a privileged relationship with the elders 
and tutors elevated to a living heritage, is also sought out: because their 
culture was not written down and is therefore threatened, they are seen 
as sacred custodians of the tradition’s secrets and of a cultural memory 
and precious ancestral knowledge. The music video for the song Lu Gi-
ustacofane by the famous band Canzoniere Grecanico Salentino perfect-
ly expresses this intense emotional, passionate, spiritual and, at times, 
militant relationship that the new generations entertain with the elders 
and their fragile universe while searching for points of reference in a glo-
balised world. This musical creation constitutes a nearly paradigmatic 
crystallisation of the ‘patrimonial commitment’, casting aside nostalgia 
and creative passion, as a fact intimately experienced and as powerful 
identifying vector with the land. Everything in Lu Giustacofane, starting 
from the title (a Salentine word describing the popular, now almost entire-
ly vanished, figure, of an itinerant craftsman able to mend practically any 
object) to the words, sounds and images, bears symbols and messages 
that challenge the present times: the elders embody totemic immemorial 
figures, fantasised allegories of a relationship between man and nature 
that was once harmonious, but that is today violated by modernity, just 
like the monumental, centuries-old olive trees of Salento, decimated by 
the inexorable scourge of the xylella fastidiosa bacteria...
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ALAN MARZO/FLEE     Com’è arrivato a interessarsi nei suoi film alla cultura 
popolare salentina, più precisamente al tarantismo e alla pizzica?

�EDOARDO WINSPEARE     Io sono cresciuto in Salento ma sono nato in Austria, senza una goccia 
di sangue salentino. Paradossalmente mi sono appassionato per una ricerca di 
radici, io che non ne ho, o che ne ho tante (ride). Mio padre, che aveva molti 
terreni, faceva il vino e l’olio. Durante i periodi del raccolto io sentivo le can-
zoni popolari ed ero attirato dalla cultura contadina anche se non ne facevo 
parte. A quell’epoca la pizzica era qualcosa di cui vergognarsi, perché rappre-
sentava la musica contadina. Invece a mio padre che non era Salentino e a 
me interessava e piaceva. Dopo essermi laureato alla scuola di documentario 
a Monaco di Baviera, negli anni ’80 – quando cominciava la moda della world 
music – sono partito in Spagna per lavorare su un film. In Andalusia mi ha af-
fascinato il legame che certi spagnoli del sud hanno con la loro musica popo-
lare, percepita come nobile. Invece in Italia, avendo una cultura alta talmente 
vasta, con Dante e Petrarca, la cultura popolare, ad eccezione di Pasolini, è 
sempre rimasta qualcosa di folklorico. Tornando dalla Spagna mi sono detto 
che anche io dovevo fare qualcosa e ho fatto nel 1989 il documentario “San 
Paolo e la Tarantola”, grazie al quale ho scoperto questo mondo affascinante, 
nascosto. Era come scoprire una sorta di macumba, di santeria, una specie di 
società segreta con altri codici, segni, rispetto alla società razionalista, di ma-
trice illuminista europea. Era come aver un po’ di Nord Africa da noi. 

AM     Il suo primo lungometraggio – “Pizzicata” – è uno dei primi film a 
rappresentare e trasporre in immagini la cultura salentina. Ce ne può parlare  
e dirci con che occhio lo riguarda 25 anni dopo?

EW	 “Pizzicata” è la storia di un pilota americano che durante la seconda guerra 
mondiale viene abbattuto sul cielo del Salento. Viene soccorso da una famiglia 
di massari che scoprono che ha origine salentina. A quell’epoca l’Italia com-
batte contro l’America e la famiglia lo nasconde dai fascisti e dai carabinieri. 
Lui piano piano riscopre la propria identità e origine, s’innamora della figlia 
del massaro, il rivale s’ingelosisce e lo uccide. Triste, questa ragazza si lascia 
pizzicare della taranta e inizia a ballare diventando una tarantata. Questo film 
l’ho pensato quando avevo 27 anni. A quell’epoca per me, qua in Salento, tutte 
le donne erano intelligenti, belle, affascinanti ed ero proprio innamorato del 
Salento, lo sono ancora, ma oggi è un amore piu maturo. Secondo me più che 
un valore cinematografico, “Pizzicata” ha avuto un valore per la cultura locale. 
È stato il film in cui io sognavo di mettere insieme tutti i musicisti, i cantauto-
ri, i vecchi depositari, il canzoniere grecanico salentino, la canzone della terra 
d’Otranto, Uccio Aluisi, Luigi Stifani, Pino Zimba, tutti lì. Era un momento di 
grande fervore e d’entusiasmo, e con tutti questi musicisti riuniti è diventato 
una sorta di manifesto.

AM     Sembra che gli anni ’90 in generale siano simbolizzati a livello globale da 
una certa ricerca di autenticità e di radici. È l’epoca dell’emersione della 
“world music” veicolata da Peter Gabriel e dalla “Real Word Records”. In Puglia, 
a quell’epoca, molte iniziative di riproposte si sono sviluppate intorno alla 
cultura popolare. In questa logica: lei,come artista e intellettuale, si vede come 
l’amplificatore di una voce che esisteva o come il creatore di un fenomeno nuovo?

EW	 �Io come artista lavoro d’istinto. Poi, con il senno degli anni, razionalizzo un 
pensiero. Il mio era un atto d’amore, io volevo prendere ma anche lasciare qual-
che cosa a questa terra che era vergine dal punto di vista cinematografico. Il 
mio film ha avuto un grande ruolo semplicemente perché il cinema e potente, 
e lo dico con umiltà. Per esempio, in questo territorio, nessuno legge. Il film 
bene o male la gente lo vede. Per la prima volta nella storia i pugliesi salentini 
hanno visto al cinema gente che parlava la loro lingua, con la loro faccia. Poi 
naturalmente io mi sono accodato a una scia che era già stata aperta da Rina 
Durante e Luigi Chiriatti, sul punto di vista della ricerca musicale. Ma io non 
sono un ricercatore, sono un regista. Secondo me, gli intellettuali e gli artisti 
reinventano costantemente la cultura popolare. Però un conto è l’artista, un 
altro è l’intellettuale. Io avevo l’ambizione di raccontare un grande film. Come 
Chekhov racconta i contadini russi, Thomas Mann la borghesia tedesca, Flau-
bert la piccola borghesia della Normandia, io volevo raccontare il Salento, con 
tutta la mia esperienza di regista di 28 anni. Mi sono reiventato un po’ la for-
ma, ma non perché io sia falso, ma perché cercavo di comunicare un’emozio-
ne. Alla fine il cinema è un linguaggio semplice, e per quello che è stato il mio 
contributo penso di aver riconciliato un po’ i Salentini con la propria cultura. 

AM     Che cosa l’ha colpita di più nell’estetica del tarantismo e della pizzica?

EW	 Per me il tarantismo ha più un fascino estetico, quasi esotico, della scoperta 
di un mondo irrazionale e dionisiaco qui, nell’Europa diciamo più colta. Per-
ché comunque l’italia è un paese di grande cultura. Che qui ci sia qualcosa di 
simile a un rito africano o sud americano e questo sincretismo cattolico paga-
no che è persistito è affascinante. Per quello che riguarda la pizzica nella sua 
forma di ballo popolare, l’estetica mi ha colpito, perché è antica e la rivedo 
nei vasi greci, nelle baccanti [1] e le coribanti [2]. È come se ci fosse un legame 
di più di 2500 anni. Poi le donne e gli uomini che ballano bene sono eleganti. 
Infatti secondo me l’eleganza è non mostrare troppo, nascondere un poco e 
suggerire. Con la pizzica la donna s’allontana e l’uomo s’avvicina: è tutto un 
gioco sottile di seduzione. Io mi ricordo come ballavano bene gli anziani, con 
il passettino elegante, i movimenti con le mani e con la testa: erano contadini, 
ma molto eleganti. Questa è per me la vera eleganza, mi affascina la sorpresa 
dell’eleganza di un contadino che zappa la terra. Perché è facile essere elegan-
te quando sei un borghese o un aristocratico con secoli di privilegio e milioni 
di euro, ma se sei un contadino e vivi la tua cultura è diverso. Ecco, questo è 
importante per me: mi sembra che chi vive la propria cultura sia elegante. 

[1]	� Nella mitologia greca le Menadi, conosciute 
anche come Baccanti, erano le seguaci di 
Dioniso e le più importanti rappresentanti del 
Tìaso, il seguito del dio. Il loro nome significa 
letteralmente “le invasate”.

[2]	� Secondo la mitologia greca i Coribanti erano 
danzatori con la cresta che veneravano la dea 
frigia Cibele con la danza e l’uso di tamburi. 
Conosciuti anche come Corybantes in Frigia.
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AM 	 Your first feature film – Pizzicata – is among the first movies to have 
portrayed and translated Salento’s culture into images.  
Can you tell us more about it and how you feel about this film 25 years later?

EW 	 Pizzicata tells the story of an American pilot who gets shot down over the 
sky of Salento, during the Second World War. He is rescued by a family of 
shepherds, who then discover he is of Salento origins. At that time, Italy is 
at war against America and the family hides him from the fascists and the 
carabinieri (police). He slowly rediscovers his own identity and origins, falls 
in love with the shepherd’s daughter, triggering the jealousy of his rival, who 
eventually kills him. Sad, the girl lets herself be bitten by the taranta (ta-
rantula) and starts dancing, becoming as such a tarantata. I wrote this film 
when I was 27 years old. At that time, for me, here in Salento, all the women 
were intelligent, beautiful, fascinating and I was really in love with the place, 
I still am, but today, it is a more mature love. In my opinion, more than a cin-
ematographic value, Pizzicata has had an importance for the local culture. It 
was the film in which I dreamed of putting together all the musicians, song-
writers, the guardian[s] of local traditions, traditional culture keepers, such 
as the canzoniere grecanico salentino, the canzone della terra d’Otranto, 
Uccio Aluisi, Luigi Stifani, Pino Zimba, all of them together. It was a moment 
of great fervour and enthusiasm, and, with all these musicians together, it 
became a sort of manifesto.

AM	 It seems that the 1990s, in general, are globally symbolised by a certain 
search for authenticity and roots. It is the era of the emergence of "world music" 
conveyed by Peter Gabriel and Real World Records. Similarly, in those years, Apulia 
witnessed the emergence of several initiatives of riproposta (revival) developed 
around popular culture. With this in mind: As an artist and intellectual, do you see 
yourself as the amplifier of an existing voice or as the creator of a new phenomenon?

EW 	 As an artist, I work based on instinct. Then, in hindsight, I rationalise a thought. 
Mine (the film) was actually an act of love, I wanted to take but also to leave 
something to this land that was virgin from a cinematographic point of view. 
My film had a great role simply because cinema is powerful, and I say that 
with humility. For example, in this territory, nobody reads. A movie, at the end 
of the day, everyone watches it. For the first time in history, the Salentini from 
Apulia watched people who spoke their language, with their proper faces, 
at the movie theatre. Then, of course, I joined a trail that had already been 
opened by people like Rina Durante and Luigi Chiriatti, on the point of view of 
musical research. However, I am myself not a researcher, but a film director. 
In my opinion, intellectuals and artists constantly reinvent popular culture. But, 
artists and intellectuals don’t work exactly in the same manner. I had the am-
bition to express a great movie. As Chekhov speaks about the Russian peas-
ants, Thomas Mann the German bourgeoisie, Flaubert the petty bourgeoisie 
of Normandy, I wanted to speak about Salento, with all my limited experience 
as a 28-year-old movie director. I rearranged the form a bit, but not because 
I am false, but simply because I was trying to communicate an emotion. At 
the end of the day, cinema is a simple language, and regarding my own con-
tribution, I think I reconciled the Salentini a bit with their own culture.

AM 	 What struck you the most about the aesthetics of tarantism and pizzica?

EW 	 For me, tarantism represents more of an aesthetic charm, almost exotic, re-
lated to the discovery of an irrational and Dionysian world here, in a, so to say, 

Alan Marzo [FLEE]	  How did you become interested in Salento's popular culture  
in your films, and, more particularly, in tarantism and pizzica?

EDOARDO WINSPEARE	  I grew up in Salento, but I was actually born in Austria, without a 
single drop of Salentino blood. Paradoxically, I became passionate about re-
search for roots, not having any, or maybe having too many (laughs). My fa-
ther, who had land, made wine and oil. During the harvest periods, I could hear 
popular songs sung around me and became attracted to peasant’s culture, 
even though I was not a part of it. At that time, pizzica was something to be 
ashamed of, because it represented farmer’s music. At the opposite [end of 
the spectrum], for my father, who was not from Salento, and myself, it was 
something interesting and we liked it. After graduating from a documenta-
ry school in Munich in the 1980s – when the world music fashion began – I 
went to Spain to work on a film. In Andalusia, I became fascinated by the bond 
that some southern Spaniards have with their popular music, perceived as 
something noble. Instead, in Italy, with such a vast high culture, with Dante 
and Petrarch, popular culture, with the exception of Pasolini, has always re-
mained perceived as something folkloric. Coming back from Spain, I said to 
myself that I also had to do something and in 1989 I made the documenta-
ry "San Paolo e la Tarantola" (Saint Paul and the Tarantula), thanks to which 
I discovered this fascinating, hidden world. It was like discovering a sort of 
macumba, of santeria, a kind of secret society with other codes, signs, with 
respect to the rationalist society belonging to a certain European Enlighten-
ment matrix. It was like having a bit of North Africa among us.

ARTIST INTERVIEWEDOARDO WINSPEARE
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EDOARDO WINSPEARE, born in 1965, is an Italian 
actor, screenwriter, film director and producer 
living in Apulia. Celebrated internationally for his 
movies Pizzicata, Sangue Vivo and In Grazia di Dio, 
he is also a founding member of ‘Officina Zoé’, a 
band that spurred the revival of traditional music 
in Salento and contributed to pizzica music’s 
worldwide renown. Among the first directors to 
make use of the local Salentino dialect in his films, 
Edoardo Winspeare has been pivotal in defining 
the cinematographic aesthetic of tarantism, 
throwing an international spotlight on the southern 
Italian phenomenon with his film Pizzicata (1996).

EDOARDO WINSPEARE, nato nel 1965,  
è attore, sceneggiatore, regista cinematografico  
e produttore italiano. Vive in Puglia. Conosciuto 
in tutto il mondo per le sue opere Pizzicata, 
Sangue Vivo e In Grazia di Dio, l’autore  
è anche membro fondatore di “Officina Zoe”:  
un complesso musicale che promuove il  
movimento di rinascita della musica tradizionale 
del Salento, così contribuendo a fare del  
genere musicale della pizzica un fenomeno 
mondiale. Tra i primi registi a far uso del  
dialetto locale salentino nei suoi film, 
Winspeare ha collaborato a definire l’estetica 
cinematografica del tarantismo, puntando i 
reflettori internazionali sul fenomeno  
meridionale attraverso il suo lungometraggio 
Pizzicata (1996).
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civilised Europe. It is important to note that Italy is a country of high culture. 
Realising that there is something like an African or South American rite as 
well as this persistent pagan Catholic syncretism in here, is fascinating. As 
for pizzica, in its popular dance form, it is also its aesthetics that struck me, 
because it is ancient and I can see it in the Greek vases, in the bacchantes [1] 
and the korybantes [2]. It is as if there was a bond of more than 2500 years. 
Then, women and men who dance well are elegant. In fact, I believe ele-
gance is about not showing too much, hiding a little bit and suggesting. With 
the pizzica dance choreography, the woman moves away while the man ap-
proaches: it is all a subtle game of seduction. I remember how well the elders 
danced, with their elegant dance steps, their hands’ and heads’ movements: 
they were peasants, nonetheless very elegant. This is the real sophistication 
for me, I am fascinated by the surprise of the elegance of a farmer who hoes 
the fields. Because it is easy to be elegant when you are a bourgeois or an 
aristocrat, with centuries of privilege and millions of euros, but when you are 
a farmer and live your proper culture, it is different. Here, this is important for 
me: it seems to me that whoever lives his or her own culture is elegant.

IMG.31	� (Pagina 120) Edoardo Winspeare, Depressa, 
Puglia (2018)

IMG.32	� (Pagina 124) Lamberto Probo in Sangue Vivo  
di Edoardo Winspeare (2001)

IMG.33	� (Pagina 126) Edoardo Winspeare, Depressa, 
Puglia (2018)

IMG.34	� (Pagina successiva) Passione, piece teatrale dal 
vivo di Edoardo Winspeare, Ostuni (2018)

IMG.31	� (Page 120) Edoardo Winspeare, Depressa,  
Apulia (2018)

IMG.32	� (Page 124) Lamberto Probo in “Sangue Vivo”  
from Edoardo Winspeare (2001)

IMG.33 	� (Page 126) Edoardo Winspeare, Depressa,  
Apulia (2018)

IMG.34	� (Next page) “Passione” live theater piece by 
Edoardo Winspeare, Ostuni, Apulia (2018)

[1]	� In Greek mythology, maenads, also known as 
bacchantes, were the female followers of Dionysus 
and the most significant members of the Thiasus, 
the god’s retinue. Their name literally translates as 
“raving ones”.

[2]	� According to the Greek mythology, the Korybantes 
were the crested dancers who worshipped  
the Phrygian goddess Cybele with drumming and 
dancing. They are also referred to as Kurbantes in 
Phrygia. The conventional English equivalent  
is “korybantes”.
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LA NOTTE DELLA  
TARANTA:

UN  
RAVEIVAL 
FOLKLORICO

Claudia Attimonelli

[ARTICOLO 7]

MORCEAUX O DEL PERCHÉ 
IL PRIMO MORSO 

NON SI SCORDA MAI

Era una notte di agosto di 21 anni fa, 1998. Ci aggiravamo in quattro nel-
la Citroen Saxo rosso amaranto per le strade della Grecìa Salentina, [1] 
quelle che collegano Castrignano dei Greci a Melpignano e Corigliano 
d’Otranto. Venivamo da Sud, dalle spiagge incantate che si dispiegano 
tra Torre Vado e Torre Pali, dalla sabbia così bianca e fine che un lido 
si chiama Maldive, e da lì partiti ci dirigevamo verso Nord nell’entro-
terra, alla ricerca di una non meglio precisata festa di cui avevamo 
saputo giorni addietro, in cui si sarebbe suonato e ballato per tutta la 
notte ai ritmi della pizzica. Oltre al nostro gruppetto c’erano altri ami-
ci distribuiti in due macchine incolonnate e i tre veicoli girovagavano 
sul calar della sera verso la meta, percorrendo strade che sulla carta 
davano l’idea di essere alquanto vicine ma che, secondo non si sa bene 
quale mistero della topografia salentina che mi ha sempre incuriosito, 
sembravano scomparire dietro insegne contraddittorie costringendoci 
a circumnavigazioni rapsodiche. 

In quel periodo non erano diffusi i cellulari, né le fotocamere digi-
tali e naturalmente neanche il navigatore per automobili. L’esperienza 
della deriva extraurbana con le cartine stradali blu dell’Aci – Automo-
bile Club Italia – era foriera di scoperte del territorio sorprendenti. Era 
la prima volta per me, ventenne, con qualche esperienza di rave party 
alle spalle nelle zone temporaneamente autonome di Punta Prosciutto, 
che mi trovavo ad inseguire notte tempo le indicazioni di un non meglio 
specificato raduno di appassionati di tarantismo. 

Non era nel centro di Melpignano, era in una radura tra gli ulivi che 
non saprei ritrovare. Per raggiungerla vi erano dei cartelli da scovare 
fatti a mano, sfondo bianco e scritte in rosso o fotocopie stampate e 
appiccicate su segnali stradali o sui tronchi degli alberi agli incroci di 
campagna dove si doveva svoltare. Erano le due della notte e ci era-
vamo persi già tre volte, ritornando come in un loop spazio-temporale 
ad uno stesso incrocio dove spuntava un’edicola scalcinata di una ma-
donnina; procedevamo lentamente con i finestrini abbassati nella spe-
ranza di sentire le percussioni dei tamburelli, come si fa per percepire i 
beat provenienti dai sound system disseminati nell’oscurità di un rave, 
quando finalmente trovammo una stradina di campagna che s’infilava 
in un boschetto di ulivi dov’erano parcheggiate, nascoste con il favore 
della notte, numerose autovetture. All’alba avremmo poi notato che ce 
n’erano tantissime parcheggiate ovunque nello sterrato. 

Dall’abitacolo della nostra auto le casse diffondevano musica elet-
tronica, ma una volta spento il motore e scesi, iniziammo a udire nel 
silenzio della campagna un crescendo primordiale di percussioni in 
lontananza, che ritmavano carovane di persone di ogni età – adolescen-
ti, adulti con bambini sulle spalle, coppie di vecchi coniugi – e tutte si 
dirigevano festose e consapevoli dell’esperienza iniziatica, a zig zag tra 
gli alberi del boschetto, verso la fonte dei suoni.
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Di colpo dalle tenebre la sorpresa delle luci che quasi accecavano, a 
illuminare un grande palco spartano dove, mescolati, vi erano musi-
cisti insieme a persone rapite dalla danza frenetica della pizzica: inva-
sati e resi folli dal desiderio di condurre il corpo allo stesso ritmo dei 
battimenti delle percussioni incalzanti, chi a piedi scalzi con la pianta 
dolente, chi con sandali o sneaker; abitanti dei dintorni e villeggianti 
da ogni dove, campeggiatori alternativi e post-hippy, accanto a raver 
dai cargo usurati e multitasche che scuotevano i lunghi dread al tem-
po delle ritmiche sempre più veloci. Ma vi erano anche passeggini con 
pargoli inspiegabilmente addormentati, fiumi di damigiane di primitivo 
rosso, qualche guscio di frutta secca che si mescolava alla brecciolina 
per terra, donne e uomini impegnati nella danza o nell’ascolto. Fui so-
prattutto assorbita dalla visione delle dita fasciate e ferite per l’inces-
sante tambureggiare di un uomo anziano che senza sosta picchiettava 
sulla pelle del suo tamburello. 

Un rapimento mistico percorreva lo sguardo di tutti, sorrisi e be-
nevoli cenni di complicità sul volto di giovani e vecchi. Costoro in par-
ticolare: come risvegliati da questo carnevale, aspettando le prime luci 
dell’alba per dileguarsi e riconsegnare la campagna al silenzio cinguet-
tante e già afoso del mattino agostano.

Ebbi uno shock sonoro. Al ritmo tribale dei balli ancestrali salentini 
si associava nelle mie orecchie la frenesia percussiva e ipnotica della 
musica della stagione dei rave techno che di lì a poco avrebbe invaso 
anche la Puglia dopo Roma e Bologna.

INCANTESIMO

Qualche mese più tardi, lo stesso anno, mi aggiravo con un altro grup-
po di persone per le campagne emiliane, sempre in auto, nuovamente 
alla ricerca di tronchi d’albero o bidoni o cassette dell’elettricità su 
cui scovare il nuovo biglietto scritto a mano che indicasse la prossima 
svolta per trovare l’agognato rave.

Anche in quel caso ci si perse almeno una volta, addirittura non 
trovavamo più dei compagni che viaggiavano in un’altra vettura, poi rin-
tracciati, come sempre accade, in pista, nel cuore della festa. Anche in 
quell’occasione, una volta scesa dall’automobile, sperduta in una zona 
geografica ignota la cui cartografia rispondeva più a delle tracce sonore 
che non stradali, mi si parò dinanzi la campagna buia, attraversata dai 
fasci di luce delle torce che inseguivano il suono dei bassi della techno. 
Figure e sagome nell’oscurità, con tocchi fluo nell’abbigliamento e gad-
get luminosi che annunciavano il raduno, sbucavano improvvisamente 
da ogni dove; infine, dopo una buona mezz’ora di cammino da una valle 
a quella successiva, raggiungemmo la meta: un ampio prato boschivo 
fiocamente illuminato dove, avvolte in una nube, in trance, danzavano 
poco più di un centinaio di persone, fra cui molti adolescenti, adulti, te-
chno raver cyberpunk e indiani metropolitani. Volti estatici e gaudenti, 
lanciati dalle tracce della techno in spirali di tempo e spazio sconfinati, 
in un abbraccio che si sarebbe protratto oltre le prime luci dell’alba.

LA NOTTE DELLA TARANTA

ALCUNE NOTE SULLA DANZA 
E SUI LUOGHI

Il breve racconto con cui si apre questa riflessione annovera l’indicazio-
ne relativa ai mezzi di comunicazione: la scarsa diffusione del telefono 
cellulare e l’assenza del gps nelle automobili. Tali media, diffusi capillar-
mente in breve tempo, hanno indirettamente mutato lo scenario legato al 
tarantismo: l’iniziazione – aspetto prevalente nella Notte della Taranta dei 
primi anni, così come nelle feste e sagre popolari che l’hanno preceduta – 
ha ceduto il posto ad una riorganizzazione della potenza sacra e tribale di 
queste danze e musiche sotto la formula del Festival. Ai diffusi raduni ne-
otribali che si protraevano fino all’alba si è preferito il grande palco spet-
tacolare con la platea di sedute composte in fila fino alle 2 del mattino. 
Il passaggio dagli anni Novanta ai Duemila è segnato in Europa dalla 
progressiva adorazione del presente sensuale. La pregnanza dell’imma-
ginario post-romantico e tragico (Susca 2010) del presente determina, 
inevitabilmente, una ricaduta sulla superficie: il corpo danzante e la 
“grande dépense improduttiva legata alla festa” (Maffesoli 2003: 103). 
L’afflato sciamanico della cultura rave degli anni Novanta, a partire dai 
raduni così denominati per sottolineare la natura unica di un evento 
finalizzato all’ascolto di musica techno da ballare fino allo sfinimento, 
rimetteva in luce non solo la centralità del corpo ma anche dei luoghi 
dove fare la festa (Attimonelli 2018). Che si trattasse di rave o di after,  
i luoghi prescelti per questi eventi erano spazi temporanei e usati solo 
una volta, in contrasto con il paesaggio: zone rurali per musica industrial 
o sale da ballo per techno-swing. In quel periodo i rave fecero ri/scoprire 
oniriche radure nei boschi, cantieri retro-futuristi abbandonati, il disotto 
delle tangenziali, antiche masserie in decadente rovina. L’iniziazione e 
il vagabondaggio postromantico – die Wanderung – il perdersi intorno 
al luogo della meta (McKay 2000, Melechi 1993), il parlare vacuo dei 
viaggianti alla ricerca della festa il cui raggiungimento sembrava essere 
affidato ai barlumi di lucidità o di genio di chi guidava con mezzo flyer 
ricevuto al party precedente stretto tra pollice e volante, non sono che 
frammenti di rituali del pellegrinaggio, e aggiungono un senso mistico 
all’esperienza che la compagnia consuma. “Mondi senza limiti” – come li 
definisce Discoinferno (Antonelli, De Luca 2006) – il rave, l’after, la Not-
te della Taranta delle prime edizioni, sono state zone temporaneamente 
autonome (Bey 1995) dove avvenivano riti comunitari effervescenti.
	 All’alba del ventunesimo secolo, invece, l’industria dell’intrat-
tenimento culturale, cogliendo i segnali macroscopici dei fatturati 
provenienti dalla dance-culture mondiale, ha iniziato ad adoperarsi 
unitamente a enti, fondazioni e amministrazioni locali per suggellare 
collaborazioni e partenariati pubblici e privati al fine di ottenere loca-
tion istituzionali per festival o singoli eventi di musica elettronica che 
fossero all’altezza delle aspettative di un pubblico sempre più interna-
zionale. La stessa Notte della Taranta dal canto suo era divenuta ormai 
dai primi anni Duemila il perno della promozione del brand Salento e, 
condividendo con la cultura rave la stessa origine festiva, notturna e 
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legata allo scatenamento del corpo tramite il ballo collettivo, si confi-
gurò ben presto come un festival con direzione artistica internazionale, 
accompagnata da convegni, overbooking di hotel, b&b improvvisati, 
sportine gadget contenenti – racchiusa in pillole – l’identità plurima del 
marchio salentino in tal modo esportabile: pregiati prodotti gastrono-
mici di qualità. Sintomatica e di un certo rilievo è l’informazione ripor-
tata da Wikipedia alla voce Taranta che riferisce, tra le curiosità, che 
all’edizione del 2012 #Taranta è stato trending topic su Twitter nella 
giornata del concerto finale di Melpignano. 

COMPLESSO E COMPLESSITÀ  
DELLE ORIGINI

L’evoluzione dei fatti legati alla Notte della Taranta è un’evoluzione me-
diologica [2] di rappresentazione societale, che include anche prospettive 
di genere – inteso sia come gender che nel senso di genere musicale. La 
paradigmatica trasformazione degli ultimi anni – per certi aspetti una 
vera trasfigurazione – restituisce tutta la complessità di una difficile 
e plurivoca ipotesi di riappropriazione di tradizioni, laddove essa, ad 
esempio, deve fare i conti con una malcelata posizione culturale delle 
ultime generazioni, le quali rinnegano l’appartenenza all’“idioma del-
la sofferenza” (Dubisch 1995: 214). Con questo sintagma ci riferiamo 
particolarmente all’immaginario intrinseco alle culture meridionali, in 
particolare Salento e Sicilia, che vede al centro del proprio discorso 
l’onore e la vergogna, e di cui i passi, le figure, i testi dei balli tradizio-
nali – pizzica e tarantella – sono problematici emblemi. Se, d’accordo 
con Dubisch: “la discussione sull’onore e sulla vergogna (che spesso 
riguardano più l’onore che la vergogna) pone le donne in un ruolo es-
senzialmente passivo (ivi: 205) [3]”, possiamo affermare che vi sono due 
contesti definibili di pubblica performance, nei quali le donne, social-
mente parte dei “gruppi una volta segregati” (Busatta 2006: 76), hanno 
potuto esprimere diversi gradi di declinazione degli effetti dell’onore 
maschile e della vergogna per lo più femminile. Si tratta della “piazzata” 
(ibidem) cioè un’accusa pubblica, da un balcone o in mezzo alla strada, 
con gesti in codice, offensivi, beffardi, scaramantici, maligni e malau-
guranti, e dello “struscio” (ibidem), che rappresenta l’andirivieni tipico 
dell’uscita prefestiva sulla strada principale del paese, di donne tra di 
loro e uomini da soli o in compagnia, con il fine di lanciare “sguardi, 
risatine e commenti audaci” (ibidem). 

Tali eventi pubblici sono stati analizzati come possibili forme ar-
chetipali di empowerment femminile, le quali tuttavia passavano attra-
verso una rigida codificazione di un linguaggio della sofferenza e della 
vergogna, che – una volta tradotto in passi di danza – è stato ulterior-
mente ipostatizzato, superando le matrici e i significati con la volontà 
di ignorarli. Da qui un’estetizzazione, frutto della nuova definizione di 
“balli popolari della tradizione salentina”. In tal senso si può parlare 
di un’efficace operazione di rebranding che non ha più permesso di 
risalire alle origini oscure dei gesti e dei passi, lasciando alla “patina” 
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(Fontanille 2004: 392) coinvolgente e travolgente della danza di veico-
larne la riscoperta. La pizzica e la tarantella divengono dunque per le 
donne luoghi di identità alterata nella riappropriazione. Se per molti 
versi si può ormai contare su notevoli studi seminali [4] sul processo 
di mediatizzazione e diffusione del tarantismo, è altresì vero che alcu-
ne forme dei rituali legati ai balli popolari salentini convivono ancora 
oggi con la loro secolarizzazione facilitata dalla Notte della Taranta e 
conservano un’aura misteriosa: una di queste è la Danza delle Spade 
che continua a celebrarsi nella notte tra il 15 e il 16 agosto sul sagrato 
del santuario di San Rocco a Ruffano.

Si tratta di una danza detta anche danza-scherma, di cui si narrano 
più origini. Sebbene venga definita così non si tratta di un vero e proprio 
ballo: in coppia sono due uomini che mimano con le dita puntate il pos-
sesso di coltelli o di spade. Qualcuno la chiama anche “danza dei mala-
vitosi”, poiché appresa nelle carceri salentine come veicolo di sfogo di 

rabbia e violenza. La danza, le sue mosse e le sue regole si tramandano 
di padre in figlio, come raccontato nel documentario di Chiara Idrusa 
Scimieri Danza di palloni e di coletelli del 2010. [5] Gli uomini si sfidano 
in un duello simbolico che inizia con brevi salti ritmati e subito attira 
suonatori di armoniche a bocca e tamburelli a velocità convulsa, insie-
me a cantanti e a devoti di San Rocco, “e mentre si combatte si gridano 
odio e gioia rabbiosa. Si va avanti così per tutta la notte in uno scenario 
di disordine, confusione, eccitazione” (Zompì 2019). 

L’origine di questa danza è oscura: per qualcuno affonda le radici 
nei duelli rusticani delle faide familiari per difendere l’onore tradito, op-
pure rappresenterebbe la ritualizzazione del combattimento tra rivali in 
amore; per altri si tratterebbe di una trasposizione in passi di danza set-
taria e sanguinosa dei gesti in codice dei Rom che gestivano il mercato 
del bestiame in Salento. Tale controversia è riscontrabile negli stessi 
commenti che appaiono sotto il trailer del documentario di Scimieri su 
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Youtube, che esprimono disaccordo circa la ricostruzione delle origini 
della Danza delle Spade;[6] ciò indica da un lato la volontà di storicizzare i 
balli tradizionali all’interno del variegato universo della pizzica, dall’altro 
la mancanza di fonti ufficiali che rendano possibile, come in questo caso, 
sia l’appropriazione di un rituale non salentino da parte dei locali – se vale 
la discendenza dai Rom – sia l’invenzione di un’origine che poi diviene 
autenticità. Una danza così codificata, che vede la donna oggetto della 
disputa (sebbene assente dal ballo in sé) fa da contraltare ai significati 
della pizzica pizzica. Ivi la donna è protagonista: immaginiamo tempi 
di segregazione domestica o contesa tra uomini, impiegata nei campi 
in giornate afose ed estenuanti, quando dopo la monotonia del lavoro 
non restava che questa frenetica danza da tarantolate per risvegliarsi 
dal torpore in cui la comunità la lasciava vivere.

Un approccio mediologico al fenomeno del tarantismo non può 
che partire dalla sintesi delle tappe macroscopiche che hanno dato 
origine alla sovraesposizione mediatica che la Notte della Taranta ha 
vissuto a partire dalla fine degli anni Novanta, sancita dall’opera fil-
mica di Winspeare del 2000 Sangue Vivo (anticipata da Pizzicata del 
1996) e culminata nelle 130.000 presenze registrate a Melpignano nel-
le edizioni degli ultimi dieci anni del festival. Tali tappe, infatti, sono 
precedute da un lungo periodo di silenzio interrotto unicamente dagli 
scritti di Ernesto De Martino del 1961, la cui circolazione, beninteso, 
era limitata a studiosi di antropologia culturale, sociologia, etnografia 
e pochi altri. Addentrandoci nei “territori dell’oblio”, sulla falsa riga 
delle “terre del rimorso”, possiamo tentare di ricostruire tra le pieghe 
le derive e i flussi sotterranei lungo i quali siano venute alla luce le so-
norità iniziatiche e dionisiache di questo universo e del suo esoterico 
immaginario, emergendo fino a tradursi in un fiume in piena, letteral-
mente definibile mainstream. 

NOIA, DIONISIACO,  IDENTITÀ, ALTERAZIONE:  
LA TARANTA

La noia penetra nell’interno dell’uomo, matura verso l’irrazionale i 
suoi sentimenti, deforma gli istinti. I tarantati dicono di sentire la 
noia all’inizio del male, male che viene curato con le cadenze di una 
musica fortemente ritmata e continua e con la danza della piccola 
taranta, la tarantella (Quasimodo in “La Taranta”, 1962). 

Il prezioso documento filmico del regista Gian Franco Mingozzi, La  
taranta,[7] girato a Galatina il 29 giugno del 1962 nei giorni della festa 
di San Pietro e Paolo, si avvale della consulenza di Ernesto de Martino 
per il commento agli eventi di quel giorno e si apre con i versi potenti 
di Salvatore Quasimodo, che ripercorre l’intero filmato con la propria 
voce quasi ipnotizzante, narrando le terre del rimorso, “spaccate dal 
sole e dalla solitudine” (ibidem).

Negli anni Ottanta e Novanta molti giovani pugliesi e soprattutto 
salentini emigravano in città del Nord, in primis Bologna, che con la sua 
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aura bohémien da città universitaria, la presenza del DAMS e di luoghi 
occupati – l’Isola e i Centri Sociali – attirava moltissimi ragazzi meridio-
nali che speravano di liberarsi da un retroterra ancora molto greve .[8] 
Si alternavano così serate nei locali notturni dove alla band noise o 
alla chitarra che riproponeva il cantautorato d’autore si aggiungevano 
il tamburello, l’armonica a bocca e le gonnellone lunghe [9] con i fazzo-
letti rossi delle ragazze, che cantavano e ballavano pezzi della tradizio-
ne popolare salentina. Mi accorsi di questa novità alla fine degli anni 
Novanta in una settimana bolognese, quando trovai alquanto bizzarro 
e straniante vedere in visibilio una folla di ragazzi autoctoni insieme ad 
altri d’ogni dove, lanciarsi a ballare e suonare la pizzica pizzica. Il Sa-
lento stava sbarcando nel nord Italia con i suoni della tarantella. Chi mi 
aveva accompagnato aveva pensato di omaggiarmi, mentre per me fu 
quasi imbarazzante: da giovane donna con coscienza post-femminista, 
era pressoché impossibile rivedermi in quel tipo di tradizione. Non so 
quanto questo aneddoto funga da chiave interpretativa oggettiva; è pur 
vero che l’avvento del turismo di massa nel Salento fu proprio di quegli 
anni e andò di pari passo con la ricreazione di una cultura popolare che 
per molti versi era stata rinnegata dalle nuove generazioni, nel tentati-
vo di scrollarsi di dosso la vergogna di una condizione così umiliante 
soprattutto per le donne. 

Lo scatenamento e la frenesia delle possedute e morsicate venne 
ben presto riformulato in danze più composte, sicché la figura della 
tarantata che si dimena di schiena per terra rotolandosi o che avanza 
in ginocchio non è mai comparsa sul palco di Melpignano durante il 
Festival, ma resta incastonata nel raro documentario di Mingozzi, dove, 
peraltro, si vede ad un certo punto una delle donne che forsennatamen-
te corre avanti e indietro sul sagrato della chiesa di Galatina sollevare 
lo sguardo verso l’obiettivo della cinepresa, posto probabilmente ad 
una finestra della chiesa, e urlargli contro, intimandogli di smettere, 
chiedendo cosa stesse facendo lì. La normalizzazione del fenomeno 
del tarantismo è passata per la sua edulcorazione nella più turistica 
cornice della Notte della Taranta. Quello che non pare evidente è che 
questa operazione ha involontariamente posto le basi per la ricreazione 
di una festività dionisiaca di matrice salentina – i rave, le feste techno 
underground – che altrimenti sarebbe andata perduta.[10] Ricreazione 
non tramite legami diretti, bensì attraverso quelle strutture antropolo-
giche dell’immaginario tanto care a Gilbert Durand (1969), secondo le 
quali in questo caso la danza e la musica dalle ritmiche veloci suggella 
la centralità del corpo e del piacere sensuale, di tutti i sensi, amplifica-
ti dalla circolazione di sostanze: il vino rosso nella notte della taranta 
(o nella festa Te Lu Mieru per la vendemmia di fine estate) che diviene 
ecstasy e MDMA dei party techno. 

Tattilità e prossimità con l’altro che balla costituiscono la base 
della riflessione di Maffesoli sul concetto di neotribù contemporanee. 
Nel suo celebre testo Il tempo delle tribù (2003) il sociologo francese 
tracciò le nuove coordinate capaci di interpretare l’avvenuto declino 
dell’individualismo in seno alla società contemporanea, stabilendo un 
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legame strutturale tra il dionisiaco, il tribalismo e il nomadismo. La me-
tafora del dionisiaco, solitamente osteggiata dalla critica accademica 
in quanto ritenuta superficiale e irrilevante, in realtà bene interpreta 
la sfida per chi cerca di ricomprendere il piano simbolico e l’immagi-
nario nei fenomeni del quotidiano, tra i quali il revival di una musica 
tradizionale come la pizzica è emblematico. 

Votata di per sé alla contaminazione dei generi e delle radici, anche 
nella sua versione commerciale, la tarantella riesce ancora a veicolare 
– come gli altri balli – taluni aspetti degli antichi rituali dionisiaci da 
cui proviene, nonostante, nel tentativo di renderla più accessibile, si sia 
schiacciato l’afflato di ricerca e sperimentazione, tradendone financo 
il nome, indicando cioè con la parola Taranta un ballo che non esiste; 
omettendo, forse, il significato del tarantismo, ovvero ciò da cui ci si 
vorrebbe congedare. A tale riguardo è di particolare interesse l’operazio-
ne artistico-musicale dei Mascarimirì,[11] divenuti noti per aver ideato la 
Tradinnovazione e mescolato gli stilemi della pizzica pizzica con altri 
generi: taranta-techno, pizzica-dub, punk. In alcuni testi della formazione 
salentina, composta da due membri di origine Rom, vi è una profonda 
critica all’invenzione della tarantella ad uso di brand territoriale e “l’invi-
to a riappropriarsi del linguaggio della tradizione oltre gli stereotipi”.[12] 
Un tale approccio è particolarmente indicativo del complesso e con-
troverso rapporto che il Salento riproduce nei confronti della propria 
tradizione. Disorientamento, alterazione, abbandono e scomparsa, se 
letti in senso non distruttivo, potrebbero divenire le parole chiave per 
ricomprendere la nuova vita dei rituali di ballo salentini, senza temere 
la complessità delle origini da cui provengono.
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[1]	� La Grecìa salentina è un'isola linguistica 
ellenofona del Salento situata nella Puglia 
meridionale, in provincia di Lecce, 
e consistente in nove comuni in cui si parla 
un dialetto neo-greco noto come griko.

[2]	� Concettualizzata dall’intellettuale francese 
Régis Debray, la mediologia è una sintesi e 
una critica della teoria dei media che apre a 
un più ampio modello intermediario di rete 
focalizzandosi sulle istituzioni deputate alla 
comunicazione.

[3]	� In lingua originale: “the discussion of 
honour and shame (which frequently are more 
about honour than about shame) place women 
in an essentially passive role.”

[4]	� Cfr. http://lnx.vincenzosantoro.it/1945/01/09/
bibliografia-sul-tarantismo-2009-2014/ 
bibliografie recenti sul tarantismo.

[5]	�� A questo link il trailer: 
https://youtu.be/c4vuBRtfPdI

[6]	� Interessante e non peregrino notare come 
in più blog che offrono la propria spiegazione 
e ricostruzione della matrice dei balli 
tradizionali, sopraggiungano commenti che  
si dichiarano in disaccordo con quanto 
letto e reclamano la propria interpretazione.  
Il che non fa che aggiungere nuovi tasselli  
ad una storia evidentemente condivisa per 
passaparola e non per documenti storici. 
Si veda ad esempio, tra le altre, questa notizia: 
http://www.pizzica.info e i commenti sottostanti.

[7]	� https://vimeo.com/175932237, pubblicato  
per la prima volta in dvd con un volume da 
Besa, 2002.

[8]	� Si legga in tal senso il romanzo La guerra 
degli Antò di Silvia Ballestra, 1992.

[9]	� Per una critica allo stereotipo della pizzica 
svenduto si ascolti il brano dei Mascarimirì 
Gonna di Taranta.

[10]	� Annoveriamo in ordine sparso alcune delle 
più recenti organizzazioni di party techno 
elettronici dal sapore dionisiaco ed estatico 
sopraggiunti alla stagione dei rave dei 
primi anni Duemila: Crime, Squat Party, Knick 
Knack, UME, Womb.

[11]	� Nel pezzo Lu Ballu si dice chiaramente che: 
“Senti Salentu, io t’aggiu parlà, la Taranta 
non è la pizzica (…) La storia nostra stanno 
a cangià, sotto lu ballu della tradizione, la 
taranta non è la pizzica”, insieme alla forte 
critica nel confronti del business della Notte 
della Taranta, di cui viene calpestato il flyer 
alla fine del videoclip. Se visto su youtube 
si consigliano i commenti, a corredo di quanto 
complessa e controversa sia la questione.

[12]	� Per un approfondimento si veda questa 
intervista in occasione dell’uscita dell’album 
del 2017 Punk d’amore: https://www.blogfoolk.
com/2017/08/mascarimiri-punk-damore-
dilinoedizioni.html.

IMG.35/36	� (Pagina 137 /146-147)  Persone ballando  
durante una rave party in una campagna verso 
Petriolo (2003)

IMG.35/36	� (Page 137/146-147) People dancing during a rave 
party in a field near Petriolo (2003)
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LA NOTTE DELLA  
TARANTA:

A FOLK 
‘RAVE-IVAL’

Claudia Attimonelli

[ARTICOLO 8]

MORCEAUX OR MORSO: WHY THE FIRST BITE  
CAN NEVER BE FORGOTTEN

 
It was a night in August, 21 years ago, 1998. There were four of us 
squeezed into an amaranth red Citroen Saxo, driving around the streets 
of the ‘Grecìa Salentina’ [1], the ones connecting Castrignano dei Greci 
to Melpignano and Corigliano d’Otranto. We came from the south, from 
the enchanted sea shores that unfold between Torre Vado and Torre Pali, 
where the sand is so white and fine that one beach has even been renamed 
Maldives. From there, we headed north into the hinterland, looking for an 
unspecified party we had heard of a few days before, a party where we 
were expecting to dance and gyrate all night long to the rhythm of pizzica. 
In addition to our small group, there were friends distributed in two other 
cars following in convoy. The three vehicles meandered through the eve-
ning towards the final destination, following roads that gave the impression 
of ​​being rather close on paper, but which, at the mercy of the mysterious 
Salento topography that has always intrigued me, seemed to disappear 
behind contradictory signs, forcing us into rhapsodic circumnavigations.

In those years, cell phones weren’t common, nor were digital cam-
eras or car navigators. The experience of extra-urban drift, with the in-
famous Italian blue road maps of the ACI – Automobile Club Italia – was 
a harbinger of surprising territorial discoveries. In my twenties, with few 
previous experiences of raves in the temporarily autonomous areas of 
Punta Prosciutto, I found myself, for the first time, chasing signs towards 
an unspecified meeting of tarantism enthusiasts. 

It wasn’t in the centre of Melpignano, but in a clearing among the ol-
ive trees, which I couldn’t find again today. To reach it, there were several 
handmade signs along the way – some of them edited with red letters on 
a white background, others looking like printed photocopies – glued over 
road signs and on tree trunks, at the intersections where people had to 
turn. It was two o’clock in the morning and we had already got lost three 
times, constantly returning to the same crossroads where a shabby Ma-
donna shrine stood out, and feeling as though we were stuck in a space-
time loop; we proceeded slowly with opened windows, hoping to hear the 
tambourines’ percussion, as people strain to follow the beats of a rave 
scattered in the darkness. We finally found a country lane slipping into an 
olive grove, where numerous cars were parked, hidden with the night’s 
favour. At dawn, we would realize that there were actually many of them 
parked everywhere around the dirt roads.

From the cockpit of our car, we could hear speakers spreading elec-
tronic music. But once outside the car, with the engine switched off, we 
started hearing, in the countryside’s quietness, a primordial percussion’s 
crescendo, which punctuated caravans of people of all ages – teenag-
ers, adults with children on their shoulders, old couples – all of them hap-
py and aware of the initiatory experience they were part of, zigzagging 
through the trees of the grove, moving towards the source of the sound.
Suddenly, from the darkness emerged a surprise of blinding lights, il-
luminating a large, Spartan stage, where musicians and the audience, 
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charmed by the frenetic dance of pizzica, were fraternising. Possessed 
and enchanted by the desire to synchronise their bodies to the rhythm of 
pressing percussions, barefoot people with painful soles, people wearing 
sandals and sneakers; neighbourhood residents and vacationers from all 
over, alternative and post-hippie campers, alongside ravers with worn-
out, multi-pocketed trousers that shook long dreads at the pace of ever 
faster rhythms: all of them were dancing, together. But, bizarrely, there 
were also strollers with sleeping babies, rivers of Jerry cans filled with 
‘Primitivo’ red wine, a few shells of dried fruit, mixed with gravel on the 
floor, as well as women and men engaged in dancing or simply listening. 
I was especially absorbed by the sight of an old man’s bandaged fingers, 
wounded by the incessant drumming, who kept tapping steadily on the 
skin of his tambourine.

A mystical euphoria ran through everyone›s eyes, accompanied by 
smiles and benevolent hints of complicity on the faces of young and old. It 
felt as though everyone had been woken up by this carnival and was now 
waiting for the first light of dawn to leave the place and hand the country-
side back to the chirping and already sultry August morning.

For me, it was a sound shock. To my ears, the tribal rhythm of Salen-
to’s ancestral dances was connected to the percussive and hypnotic 
frenzy of techno raves which would soon invade Apulia after having con-
quered Rome and Bologna.

ENCHANTMENT

A few months later that same year, in a car again, I found myself with an-
other group of people, roaming around the countryside of the Emilia Re-
gion, seeking out tree trunks, bins and electric boxes, looking for hand-
written clues that might lead us to the coveted rave.

That time, we got lost again – at least once – unable to find our com-
panions traveling in another car, which we finally managed to track down, 
as often happens in journeys towards a party’s heart. On that occasion 
too, once out of the car, I got lost in an unknown area, the cartography of 
which was more responsive to sound tracks than roads. To orientate my-
self, I was forced to use the bass sound of techno, in a dark countryside 
traversed by beams of torches. Figures and shapes in the dark, togeth-
er with fluorescent accents in their clothing and luminous gadgets an-
nouncing the gathering, would suddenly pop out from everywhere. After 
a good half-hour walk from one valley to the next, we finally reached our 
destination: a wide, dimly lit forest meadow, where, wrapped in a cloud, 
experiencing trance, a little over a hundred people were dancing, includ-
ing many teenagers, adults, techno ravers, cyberpunks and Indians from 
the city. The faces were ecstatic and joyful, inspired by the traces of tech-
no in endless spirals of space and time, locked in an embrace that would 
last beyond the first light of dawn.

LA NOTTE DELLA TARANTA

A COUPLE OF NOTES ON THE  
DANCE AND THE PLACES

The short story prefacing this piece makes reference to the means of 
communication: the scarcity of mobile phones and the absence of GPS 
in cars. Such technology, widespread within a short time, have indirect-
ly changed the experience of tarantism: initiation ceremonies – the pre-
vailing aspect of ‘la Notte della Taranta’ in the early years, as well as in 
the parties and popular celebrations that preceded it – has given way to 
a reorganisation of the sacred and tribal power of these dances and mu-
sic in the form of a festival. The widespread, neo-tribal gatherings that 
continued until dawn, were phased out in favour of a large, spectacular 
stage with densely lined up music sessions until 2am.

The transition from the 1990s to the 2000s is marked in Europe by 
the progressive adoration of the sensual present. The significance of the 
post-romantic and tragic imagery of the present (Susca, 2010) indicates 
a relapse on the surface: the dancing body and the “great unproduc-
tive dépense linked to the party” (Maffesoli, 2003: 103). The shamanic 
afflatus of the rave culture of the nineties starting from the gatherings 
– so called to underline the unique nature of an event aimed at listening 
to techno music and dance to exhaustion – brought to light not only the 
centrality of the body, but similarly the places to party (Attimonelli, 2018). 
Whether it was a rave or an after-party, the places chosen for these events 
were temporary spaces, used only once, in contrast to the landscape: 
rural areas for industrial music or ballrooms for techno-swing. In that pe-
riod, the raves had revived dream-like glades in the woods, abandoned 
retro-futurist yards, the underside of the ring roads and even ancient 
farmhouses in decaying ruin. 

The post-romantic initiation and wandering, die Wanderung, the act 
of getting lost near the event location (McKay, 2000; Melechi, 1993), 
the empty talk characterising the quest for the party – whose discovery 
seemed to rely on glimmers of lucidity or the sheer genius of anyone ca-
pable of driving with half a flyer, received at the previous party, clutched 
between the thumb and the steering wheel – are nothing but fragments 
of the pilgrimage rituals, which add a mystical sense to the group’s ex-
perience. “Worlds without limits” – as defined by Discoinferno (Antonelli, 
De Luca, 2006) – the rave, the afterparties, the first editions of ‘la Notte 
della Taranta’; have all functioned as temporarily autonomous zones (Bey 
1995), where effervescent communal rites took place .

At the dawn of the twenty-first century, on the other hand, the cul-
tural entertainment industry, picking up the macroscopic signs of sales 
generated by the world dance culture, began to work together with insti-
tutions, foundations and local administrations, forging public and private 
partnerships in order to obtain institutional locations for festivals or elec-
tronic music events better suited to the expectations of an increasingly 
international audience. Since the early 2000s, ‘la Notte della Taranta’ 
itself became a focal point of the Salento brand’s promotion. Sharing 
the same festive, nocturnal origin as the rave culture, and linked to the 
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release of the body through collective dance, the event soon started to 
evolve as a standard festival, replete with international artistic direction, 
conferences, hotel overbooking, improvised bed and breakfasts, and 
gadgets containing, like ‘a compressed pill’, the multiple exportable and 
commercial identities of the Salento ‘brand’: fine quality gastronomic 
products. Symbolic and symptomatic of this phenomenon is the infor-
mation reported by Wikipedia on the entry ‘Taranta’, which mentions that, 
at the 2012 edition of the event, #Taranta was Twitter’s most trending 
topic during the day of the final concert in Melpignano.

THE ORIGINS’  
COMPLEXES AND COMPLEXITY

The sequence of events linked to ‘la Notte della Taranta’ is a mediological [2] 
evolution of social representation, extending to gender perspectives – 
understood both as a gender and a musical genre. The paradigmatic 
transformation of recent years – in many respects a true transfiguration 
– brings all the complexity of a difficult and multi-dimensional hypothesis 
on the reappropriation of tradition, where, for example, this tradition must 
come to terms with the preceding generation’s barely concealed cultural 
position, which deny the ritual’s belonging to the “realm of suffering” (Du-
bisch, 1995: 214).  With this phrase, we refer in particular to the imagi-
nary intrinsic to southern cultures, particularly Salento and Sicily, which 
sees honour and shame at the centre of its discourse, and of which the 
steps, figures and texts of the traditional dances – pizzica and tarantella 
– are problematic emblems. If, agreeing with Dubisch: “the discussion 
on honour and shame (which often concerns more honour than shame) 
puts women in an essentially passive role” (ibid.: 205), we can say that 
there are two definable public performance contexts, in which women, 
socially part of the “once segregated groups” (Busatta, 2006: 76), were 
able to express different degrees of the effects of male honour as well 
as of the mainly female shame. It is the ‘piazzata’ (ibid): on the one hand, 
a public accusation from a balcony or in the middle of the street, with 
coded gestures, often offensive, mocking, superstitious, malignant and 
ominous; and on the other hand, the ‘struscio’ (ibid) which represents 
the typical comings and goings on the town’s main street preceding a 
night out, of women amongst themselves and men in company or alone, 
with the aim of launching “looks, giggles and daring comments” (ibid.).

These public events have been considered possible archetypal forms 
of female empowerment, which, however, had to pass through a rigid cod-
ification of a language of suffering and shame, and – once translated into 
dance steps – were further hypostatised, overcoming matrices and mean-
ings with a willingness to ignore them. This explains the emergence of an 
‘aestheticisation’, resulting from a redefinition of “popular dances of the 
Salento tradition”. In this sense, we can speak of an effective rebranding 
exercise covering the traces of the gestures’ and steps’ obscure origin, 
leaving the ‘envelope’ (Fontanille, 2004: 392) of the engaging and over-
whelming dance to guide the rediscovery. Therefore, for women, pizzica 
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and tarantella become places of altered identity facing a form of reap-
propriation. If we can  accept considerable seminal studies [3] relating to 
mediatisation and the spread of tarantism, it is also true that some forms 
of Salento’s popular dance rituals still manage to coexist with the secu-
larisation advanced by ‘la Notte della Taranta’, while preserving a mys-
terious aura. One of these traditions is the Danza delle Spade (Dance of 
the Swords), which continues to be celebrated on the night of the 15th 
of August in the churchyard of the sanctuary of Saint Rocco in Ruffano.

This dance is also called danza-scherma (Fencing Dance) and, al-
though defined as one, it is not a real dance, but rather two men mim-
icking wielding knives or swords with their pointed fingers. Some people 
also call it danza dei malavitosi (Dance of the Underworld), because it was 
practised in Salento’s prisons as a means to vent anger and aggression. 
The dance, its moves and rules, are handed down from father to son, as 
told in the 2010 documentary by Chiara Idrusa Scimieri Danza di palloni 
e coletelli (Dance of Balloon and Knives) [4]. The men challenge each oth-
er in a symbolic duel that begins with short rhythmic jumps and imme-
diately attracts players of harmonicas and tambourines at a convulsive 
speed, along with singers and Saint Rocco devotees “and, while fight-
ing, they spew hatred and angry joy at one another. It goes on like this all 
night, in a scene of disorder, confusion and excitement”(Zompì, 2019).

The origins of this dance remain obscure: for some, the dance trac-
es its roots to the rustic duels in defense of betrayed honour in a fami-
ly feud, or a ritualised fight between love rivals; for others, it represents 
a transposition into the sectarian and bloody dance steps of the Roma 
community who traditionally ran the cattle market in Salento. This debate 
is still echoed in the Youtube comments under the trailer of the Scimieri 
documentary, which express disagreement about the reconstruction of 
the dance’s origins [5]. This indicates on one hand the prevailing desire to 
historicise the traditional dances within the variegated universe of pizzica, 
and on the other hand, reveals a lack of official sources that in this case, 
enables both the appropriation of a non-Salentino ritual by a local – if the 
hypothesis of the Roma’s origin is valid – and the invention of an origin 
which then becomes perceived as authentic. A dance so coded, that sees 
the woman as the object of the dispute (although absent from the dance 
itself), counterbalances the meaning of the pizzica pizzica where wom-
en are the protagonists. For these women in ancient times of domestic 
segregation, facing the monotony of work in the fields, for balmy and ex-
hausting days, all that remained was this frenetic dance, awakening them 
from the torpor the community had let them live in.

A mediological approach to the phenomenon of tarantism can only 
start with the synthesis of the macroscopic stages that gave rise to the 
meteoric media exposure of ‘la Notte della Taranta’ since the late nine-
ties – reinforced by the cinematographic work of Winspeare Sangue Vivo 
in 2000 (preceded by Pizzicata in 1996) and culminating in the 130,000 
attendees recorded in Melpignano in the last ten years of the festival. 
These stages are preceded by a long period of silence, a silence inter-
rupted only by Ernesto De Martino’s 1961 writings, whose circulation 
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was limited to scholars interested in, amongst other things, cultural an-
thropology, sociology, ethnography. Entering into the “oblivion territories”, 
along the lines of the “lands of remorse”, we can better try to reconstruct 
the drifts and underground streams along which the initiatory and Dio-
nysian sounds and esoteric imaginary of this universe flow, before finally 
joining the mainstream.

BOREDOM, DIONYSUS, IDENTITY, 
 ALTERATION: THE TARANTULA 

 �Boredom penetrating inside man, his feelings mature towards the 
irrational, he distorts instincts. The tarantati say they feel bored at 
the beginning of sufferance, a sufferance that is cured with the ca-
dence of a strongly rhythmic and continuous music and with the 
dance of the little spider (taranta), the tarantella” (Quasimodo in ‘La 
Taranta’, 1962).

The precious film shot in Galatina by director Gianfranco Mingozzi La 
taranta [6] on June 29th, 1962, during the feast of Saint Peter and Paul, 
compels Ernesto de Martino to explain the events of that day; opening 
with powerful verses by the poet Salvatore Quasimodo, which trace the 
entire movie in his own, almost mesmerising voice, narrating The Land 
of Remorse, “split by the sun and loneliness”(ibid.).

In the eighties and nineties, many young people from Apulia, and 
above all from Salento, emigrated to the northern cities, primarily Bologna, 
which, with its bohemian, academic city aura, the presence of the DAMS 
(Faculty of Drama, Art and Music Studies) and occupied spaces – the Is-
land and the social centres – attracted many young southerners trying to 
free themselves from traditionalist backgrounds [7]. Thus, evenings alter-
nated in nightclubs, where the tambourine, the harmonica and the girls’ 
long skirts with the red handkerchiefs [8] were added to the band noise, 
and guitars reproduced melodies, singing and dancing to Salento’s tra-
ditional songs. During a week in Bologna at the end of the nineties, I no-
ticed this dynamic, finding it bizarre and alienating to see a crowd of native 
boys, together with others, in raptures, throwing themselves into dancing 
and playing the pizzica pizzica. Salento had arrived in northern Italy with 
the sounds of the tarantella. Those accompanying me had thought they 
were paying me homage but, for me, it was almost embarrassing: as a 
young woman with a post-feminist conscience, it was difficult to embrace 
this kind of tradition. I don›t know to what degree this anecdote serves 
as an objective, interpretative key: the advent of mass tourism in Salento 
was happening at the same time and would explain the recreation of this 
popular culture that had, in many ways, been repudiated by newer gen-
erations who attempted to shake off the humiliation of this condition that 
especially affected women.

The unleashing and frenzy of the possessed and bitten woman was 
soon reformulated into more composed dances, so that the figure of the 
tarantata, squirming on her back, on the ground and rolling or advancing 
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on her knees, never appeared on the stage of Melpignano during the Fes-
tival. The phenomenon was, however, captured in the rare documenta-
ry by Mingozzi, where women can be observed frantically running back 
and forth in the churchyard of Galatina, while raising their eyes to a cam-
eraman at a church window, yelling at him, telling him to stop, and ask-
ing him what he is doing there. The normalisation of tarantism watered 
down the phenomenon and adapted it to a touristic setting in ‘la Notte 
della Taranta’. What remains ambiguous however, is the fact that this ex-
posure unwittingly laid the foundations for the recreation of a Dionysian 
festival of Salento’s origin – the raves, the underground techno parties 
– that might otherwise have been lost [9]. This recreation did not happen 
directly, but rather through those anthropological imagination structures 
so dear to Gilbert Durand, according to whom the dance, and music with 
fast rhythms, sealed the body and physical pleasure’s centrality of all 
senses, amplified by the circulation of various substances: red wine in 
‘la Notte della Taranta’ (or in the celebration of Te Lu Mieru, for the late 
summer harvest), which would become ecstasy and MDMA when trans-
posed to techno parties.

Tactility and proximity to the other dancing people form the basis of 
Maffesoli’s reflection on the concept of contemporary neo-tribes. In his 
famous text The Time of the Tribes (2003), the French sociologist traced 
new coordinates to make sense of the decline of individualism within 
contemporary society, establishing a structural link between tribalism, 
nomadism and the Dionysian. The metaphor of the Dionysian, usually re-
jected by academic criticism that considers it superficial and irrelevant, 
is a useful mechanism for reuniting and making sense of the symbolic 
and imaginary plan characterising quotidian phenomena, among which 
the revival of traditional music like pizzica is an emblematic example.

Embracing the contamination of genres and roots, even in its com-
mercial version, the tarantella still manages to convey – like other dances 
– aspects of the ancient Dionysian rituals from which it originated. This, 
despite the fact that, in an attempt to make it more accessible, its ex-
perimental dimensions have been crushed, going as far as betraying its 
name, reflecting with the word taranta a dance that does not exist; losing, 
perhaps, the essence of tarantism, or what is trying to be removed from 
it. In this regard, the band Mascarimirì’s artistic and musical interpreta-
tion [10] is of particular interest, having become famous for their invention 
of the concept ‘tradinnovation’, mixing the style of pizzica pizzica with 
other genres: taranta-techno, pizzica-dub, punk. In some of the lyrics of 
the Salento band, composed of two members of Roma origin, there is a 
profound criticism of the development of tarantella as a territorial brand 
as well as a real “invitation to reclaim the language of tradition, going be-
yond stereotypes” [11]. Such an approach is particularly indicative of the 
complex and controversial relationship Salento produces towards its own 
tradition. Disorientation, alteration, abandonment and disappearance, if 
read in a non-destructive sense, could become the key words to include 
in the new life of Salento’s dance rituals, without fearing the complexity 
of the origins from which they come.
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[1]	� The ‘Grecìa Salentina’ refers to a  
Hellenistic-language island of Salento located  
in southern Apulia, where a neo-Greek dialect 
known as griko is spoken.

[2]	� Conceptualized by French intellectual Régis 
Debray, Mediology is a synthesis and critique of 
media theory that opens up a bigger  network 
model of mediation by focusing on  institutions  
of transmission.

[3]	� See http://lnx.vincenzosantoro. it/1945/01/09/
bibliografia-sul-tarantismo-2009-2014/ recent 
bibliography on tarantism.

[4]	� Link to the trailer: https://youtu.be/c4vuBRtfPdI

[5]	� It is interesting to note the variety of explanations 
and reconstructions of the matrix of traditional 
dances offered on blogs, and the ensuing threads 
of disagreement. This adds new pieces to a 
shared, spoken history detached from historical 
documentation. The following notice and 
accompanying comments are an example of this: 
http://www.pizzica.info.

[6]	� https://vimeo.com/175932237, released for the 
first time on DVD in 2002. 

[7]	� For more information read the book La guerra  
degli Antò by Silvia Ballestra, 1992.

[8]	� For a critical point of view on the stereotypes 
related to the commercially overexposed  
pizzica, listen to the song by Mascarimirì, Gonna 
di Taranta.

[9]	� Welist here in no particular order some of the most 
recent electronic, techno party organisations 
embodying the ecstatic and Dionysian spirit that 
characterised the rave season of the early 2000s: 
Crime, Squat Party, Knick Knack, UME, Womb.

[10]	� In their song in dialect Lu Ballu, the message is 
clear: “Listen Salento, I will speak to you, 
the Taranta is not the pinch of the spider (...) Our 
stories they are changing, with the traditional 
dance, the taranta is not the pizzica”. A criticism 
is also voiced against the ‘Notte della Taranta’ 
which is represented as a business, whose flyer 
is trampled at the end of the video clip. If viewed 
on youtube, comments are recommended, to 
accompany the complex and controversial issue.

[11]	� For more information, see this interview for the 
release of the 2017 album Punk d´amore: https://
www.blogfoolk.com/2017/08/mascarimiri-punk-
damore-dilinoedizioni.html.
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�È la notte vuota dell’errore, ma sul fondo 
di questa prima oscurità uno splendore, 
un falso splendore sta per nascere: quello 
delle immagini. – Michel Foucault
 

Sarà stato il lento susseguirsi del tempo, le la-
crime dei contadini perse nella pioggia, i torridi 
soli o le violente carezze del vento a dare un ca-
rattere atavico a questa amorfa pietra leccese 
che, priva di particolare avvenenza, si mostra 
alla vista come una rovina del tempo. L’immagi-
ne della Menade danzante raffigurata da Scopas 
(330 a.C.) è posta in parallelo all’informe pietra 
che, influenzata da questa vicinanza, si manife-
sta in tutto il suo splendore. Ciò che sembrava 
inanimato adesso tenta di imitare le movenze 
della fanciulla, di seguirla nella celebrazione 
del suo dio Dionisio, mentre estaticamente li-
bera tutto il suo sconvolgimento interiore e, 
gioente di delirio, si perde in una folle danza.

Se, per Aristotele, l’imitazione della trage-
dia attraverso la mimesi costituisce l’essenza 
della catarsi, ritroviamo nel rapporto di di-
pendenza tra questi due elementi l’influsso 
che le dominazioni greche hanno esercitato 
sul territorio salentino e come lo stesso abbia 
risposto assorbendo il mito ma, allo stesso 
tempo, creando un dispositivo simbolico del 
tutto autonomo: il Tarantismo.

Possiamo trovare svariate similitudini nell’e-
nergia progettuale che si sviluppa nel mito delle 
Baccanti e nel Tarantismo; in entrambi i casi 
sembra ci sia la stessa metodologia ritualistica, 
ma con impianti simbolici del tutto differenti. 
Per le Baccanti l’iniziazione del processo ca-
tartico dipendeva direttamente dall’influenza 
dello stesso Dioniso il quale, depositando il 
germe della follia, rendeva queste donne delle 
invasate, prive di controllo e capaci di gesta 
disumane, in cui il sacrificio diventava culmine 
parossistico e fine del rituale.

 Così, nel tarantismo iniziatico è il morso 
della taranta che, con il suo veleno, induceva 
le tarantate a dare libero sfogo a pulsioni in-
consce segnate dall’amarezza del quotidiano. 
La taranta, infatti, “per assolvere la sua funzio-
ne di simbolo, deve evocare e configurare, far 
rivivere e far defluire le oscure sollecitazioni 
dell’inconscio che rischiano di sommergere la 
coscienza con la loro cifrata indomabilità”[1] ed 
è così che “la bestia si libera, sfugge al mondo 
della leggenda e dell’illustrazione morale per 

It is the empty night of error; but against 
the background of this first obscurity, a 
brilliance, a false light will appear: that of 
images. — Michel Foucault
 

It must have been the slow passing of time, the 
peasants’ tears lost in the rain, the torrid sun 
or the violent caresses of the wind that gave 
such an ancestral nature to this amorphous 
stone found in the area around Lecce, one 
which – lacking any elements of interest – may 
be viewed as an ancient ruin. The image of the 
dancing Maenad as portrayed by Scopas (330 
BC) is thus placed in parallel with this shapeless 
stone which, under the influence of its proximi-
ty, emerges in all its splendour. What appeared 
to be inanimate matter now appears intent on 
mimicking the gestures of the young girl por-
trayed, to imitate her in the celebration of her 
god Dionysus as she ecstatically unleashes all 
her innermost turmoil and, delirious with joy, 
loses herself in the throes of a wild dance.

According to Aristotle, since the imitation of 
tragedy through mimesis constitutes the very 
essence of catharsis, in the interdependent 
relationship between these two elements we 
once more find the influence that the Greek 
domination exerted on the Salento territory, as 
well as how it responded by absorbing the myth, 
while at the same time creating its own symbol-
ic device: tarantism. We may find various sim-
ilarities in the impetus underpinning the myth 
of the Bacchae and tarantism: in both cases 
there seems to be the same ritualistic meth-
odology, albeit with entirely different symbolic 
frameworks. For the Bacchae, the initiation of 
the cathartic process depended directly on the 
influence of Dionysius  himself, who – by cast-
ing the seed of madness – turned these wom-
en into possessed beings, bereft of control and 
capable of unhuman actions, in which sacrifice 
would constitute the paroxysmal culmination 
and end of the ritual.

Thus, in initiatory tarantism it is the bite of 
the tarantula and the poison therein which led 
the tarantate (the women afflicted) to vent their 
unconscious pulsations, tempered by the bit-
terness of everyday life. Above all, “to perform 
its function as a symbol, the tarantula must 
evoke, configure, revive and release the ob-
scure stimuli of the unconscious which risk 
submerging consciousness with their ciphered 
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acquistare un che di fantastico che le è pro-
prio. E con un sorprendente rovesciamento 
è ora l’animale ad attendere l’uomo al varco, 
a impadronirsi di lui e a rivelarlo alla sua pro-
pria verità”,[2] per cui la risoluzione dei conflitti 
psichici poteva avvenire solo con l’uccisione 
della bestia: bisognava ammazzare la taranta, 
schiacciare la parte più buia dell’Io.

 Nel mostrare la propria vulnerabilità vi 
è una dissoluzione dell’individuo attraverso 
l’immaginazione; il delinearsi del delirio sem-
bra inevitabilmente legato al raggiungimento 
di un’immagine grandiosa, mostruosa, eredi-
taria, il monstrum mitico generato da un pen-
siero primitivo, arcaico, un archetipo in cui si 
rispecchiano buio e luce; l’inconscio collettivo 
si configura come sedimento della coscienza, 
i cui contenuti sono esperienza stessa; poiché 
non deve la sua esistenza all’esperienza perso-
nale essi sono “forme determinate che sembra-
no presenti sempre e comunque”,[3] immagini 
del mondo che si sono formate nel corso dei 
secoli. Forse c’è qualcosa oltre l’immagine che 
la Menade, le tarantate e chiunque altro hanno 
cercato e cercano costantemente di raggiun-
gere; forse l’unico modo per arrivare alla vera 
narrazione che sorregge l’immagine è servirsi 
dell’insensatezza della follia, perché, in fondo, 
“il delirio è il sogno delle persone sveglie”. [4]

indomitability,”[1] and therefore “the beast is set 
free; it escapes the world of legend and moral 
illustration to acquire a fantastic nature of its 
own. And by an astonishing reversal, it is now 
the animal that will stalk man, capture him, and 
reveal him to his own truth.”[2] Hence, the reso-
lution of psychic conflicts could take place only 
with the slaying of the beast: the tarantula had to 
be killed, crushing the darkest corner of the self.

In displaying one’s own vulnerability, there 
is a dissolution of the individual through the 
imagination; the outlining of delirium appears 
to be unavoidably linked to the creation of a 
great, monstrous, hereditary image, the myth-
ical monstrum generated by primitive, archaic 
thought. An archetype reflecting both light and 
dark, the collective unconscious is configured 
as a sediment of consciousness, of which the 
contents are experience itself; given that it does 
not owe its existence to personal experience, 
it’s the “definite forms in the psyche which 
seem to be present always and everywhere,”[3] 

images of the world shaped over the course of 
the centuries. Perhaps there lies something be-
yond the image that the Maenad, the tarantate 
and anyone else who sought or who seeks to 
attain it, and perhaps these are the only ways 
to access the genuine narrative that underpins 
the image and to exploit the senselessness of 
madness. For ultimately, “delirium is the dream 
of those who are awake.”[4]

[1]	� Ernesto de Martino; La terra del rimorso: 
contributo a una storia religiosa del Sud; il 
Saggiatore, prima edizione 1961, ristampa 2009, 
Milano, p. 82.

[2]	� M. Foucault, Storia della follia nell’età classica, 
trad. esso. di F. Ferrucci, Milano 2012,  pp. 81–82.

[3]	� Carl Gustav Jung, Gli archetipi dell’inconscio 
collettivo, Bollati Boringhieri, edizione 1977, p. 70.

[4] 	� A. Pitcairn, citato da F. Boissier de Sauvages, 
Nosologie méthodique, cit., t. VII, pp.33, 301;  
Cfr. Kant, Antropologia.

[1]	� Ernesto de Martino, “The Land of Remorse: 
A Study of Southern Italian Tarantism.”  
Translated into English by D. Zinn. London,  
Free Associated Books, 2005. 

[2]	� Michel Foucault, “Madness and Civilization:  
A History of Insanity in the Age of Reason;” 
translated by Richard Howard. New York: 
Vintage, 1988.

[3]	� Carl Gustav Jung, “Archetypes and the Collective 
Unconscious;” translated by R. F. C. Hull.  
Princeton NJ: Princeton University Press, 1969.

[4]	� A. Pitcairn, cited by F. Boissier de Sauvages, 
“Nosologie méthodique,” (cit.), t. VII; Cf. Kant 
Anthropology from a Pragmatic Point of View.
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IMG.37/38	� (Pagina 157, 158)  Senza titolo, installazione  
con pietra leccese, ferro galvanizzato  
con rivestimento in polvere, libro, carta 
fotografica, 168 x 44 cm.  
Pamela Diamante per FLEE, 2019

IMG.37/38	� (Page 157, 158)  Untitled, installation with leccese 
stone, galvanized iron with powder coating, book, 
photographic paper, 168 x 44 cm.  
Pamela Diamante for FLEE, 2019
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in numerose mostre personali e collettive a livello 
internazionale – ad esempio: Concretespace  
(Miami, 2019), Kooshk, (Teheran 2017), MAXXI 
(Roma, 2016), Centro de Desarollo de las Artes 
Visuales, (L’Havana, 2015). Il suo più recente  
solo showè stato Welcome Apocalypse nel 2018 
presso la galleria Gilda Lavia di Roma. Dopo 
aver vintoin 2017 il Premio Italia-Argentina del 
Ministero degli Affari Esteri e della Cooperazione 
Internazionale, e il Premio Nazionale delle Arti 
promosso dal Ministero Italiano dell’Istruzione 
dell’Università e della Ricerca (MIUR) (2015), 
Pamela Diamante è stata selezionata quest’anno 
per l’Artists Development Programme della 
European Investment Bank. 
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�ODYSSEY OF  
AN ITALIAN RITUAL

�ODISSEA D’UN  
RITUALE ITALIANO 

[VINYL/VINILE]

Original Tracks / Tracce Originali
revisitate
Bottin
UFFE
KMRU
Don’t DJ
Trym Søvdsnes 
LNS
Bjorn Torske

Mastering / Mastering
Jaakko Viitalähde 

Graphic Design / Grafica
Non-Verbal Club

With Special Thanks to /  
Un Ringraziamento Particolare a

Miguel Almeida
Susana Almeida
Claudia Attimonelli
Salvatore Bevilacqua
Guglielmo Bottin
Giuliana Campanale
Luigi Chiriatti
Uffe Christensen
Maddalena Ciocca
Antonio Coï
Salvatore Coluccia
�Domenico Ferraro (Squilibri)
Pierpaolo De Giorgi
Joseph Kamaru
Yann Laville
Rocco Luca
Maristella Martella
Florian Meyer
�Cecilia Nanni  
(Accademia Nazionale  
di Santa Cecilia)
Patrice Neuenschwander
Donato Nuzzo
Gioele Nuzzo
Francesco Petruzzi
Christian Pizzinini
Antonio Lodovico Scolari
Gabriella Seemann
Giuseppe Serra
Trym Søvdsnes 
Laura Sparrow
Bjorn Torske
Edoardo Winspeare

Partners / Partner
Ville de Neuchâtel
�Fondation Casino Neuchâtel
Puglia Sounds



[BOOK/LIBRO] 

Editorial / Editoriale
�Alan Marzo  
Olivier Duport
Carl Åhnebrink
(FLEE Project)

Contributors / Partecipazione
Claudia Attimonelli
Salvatore Bevilacqua
�Bjorn Torske & Trym Søvdsnes 
Bottin
Luigi Chiriatti
Pamela Diamante
Gino Dimitri
Don’t DJ
KMRU
LNS
Uffe
Chiara Samugheo
Don Antonio Santoro
Edoardo Winspeare

	
Photographs / Fotografie

Olivier Duport
�pp. 16, 17, 24, 31, 71, 88,  
93, 99–102, 120, 126, 130/131 

Chiara Samugheo
�pp. 39, 40, 42, 43, 44/45, 46, 
48, 49, 80/87

Maurizio Buttazzo
�pp. 124

�Franco Pinna 
(Archive of the Accademia 
Nazionale di Santa Cecilia)
pp. 55, 56, 61, 63, 68

Teresa Romano 
pp. 157, 158

Mattia Zappellaro
(Courtesy of Traffic Gallery)
pp. 137, 146/147

�Conceptual Artist / 
Artista Concettuale

Pamela Diamante

�Artistic Direction /  
Direzione Artistica

�Olivier Duport 
Alan Marzo
(Bureau Sepän)
Non-Verbal Club

�Translation and Proofreading / 
Traduzione e Revisione

Ben Bazalgette
Olivier Duport
Alan Marzo
Isabel Aston Palietta
Gabriella Seemann

Graphic Design / Grafica
Nonverbal Club
Irina Pereira

Typefaces / Tipografia
BT Century Schoolbook
Suisse BP Int’l

ISBN
978-2-9569677-0-5

Puglia Sounds is an office created by the regional government of Puglia to boost Puglia’s musicians  
and music industry, and help establish the region as a major player in the European music scene.  
Through systemic and targeted actions, strategic partnerships, and high-profile public events,  
it supports all the subjects involved in music production, distribution, and promotion. Puglia Sounds  
achieves its goals primarily through publicgrants processes, awarding public funding that support  
worthy and effective projects. 
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