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1945. La scoperta di un Paese reale 
 
È opinione comune, omologata e ampiamente testimoniata da almeno due generazioni di storici, letterati, cineasti, 
intellettuali più o meno “organici”, che la scoperta di un’Italia reale – popolare, arcaica, pre-industriale, quando non 
addirittura pre-storica – abbia coinciso perfettamente con l’esplosione della cultura neorealista, come vera e propria 
rivelazione, con evidenti valenze palingenetiche, di una realtà antropologica e sociale fino ad allora nascosta o 
deliberatamente mistificata. È infatti un Paese “altro”, lacerato e disgregato, rispetto a quello esibito per vent’anni, con 
strumenti sofisticati ed estremamente efficaci, dalla propaganda di regime, quello che, all’indomani della sua improvvisa 
dissoluzione, si manifesta in tutta la sua drammatica evidenza, in parte attraverso il filtro privilegiato della letteratura, ma 
soprattutto, ancora una volta, attraverso quello dell’immagine analogica, ovvero fotografia e cinema, veicolato nei 
periodici illustrati, nei film di finzione e nei documentari, che con le modalità comunicative della propaganda fascista 
condividono certamente almeno la funzione “pedagogica”, e che automaticamente costituiscono un bacino informativo 
inedito e finalmente accessibile per milioni di persone. 
In particolare, la frattura più evidente risulta immediatamente connotata in termini geografici, ovvero corrispondenti a 
quella porzione di penisola situata a sud di Napoli, particolarmente evidente nelle campagne, ancora, e per molti anni a 
venire, condannate dall’insufficiente rete di infrastrutture, all’effettivo isolamento dal resto del Paese. Una periferia 
dell’Impero, meglio ancora, un’Africa in casa, come, più di dieci anni dopo, avrebbe definito una celebre inchiesta de 
“L’Espresso” quell’alterità persistente, espressa in termini socio-economici, in primis, ma anche e soprattutto, in termini 
culturali ed esistenziali. Ancora saldamente fondata su una struttura sociale di tipo feudale, rimasta praticamente 
inalterata nei secoli, che si era rivelata impermeabile all’idea di modernità perseguita dal fascismo, e per questo 
considerata “impresentabile”, questa larga porzione d’Italia non era risultata assimilabile a un processo evolutivo che 
aveva comunque, nel bene o nel male, profondamente intaccato le condizioni di vita del Nord più industrializzato, e per 
questo era stata abbandonata a stessa, alla propria atavica miseria, separata e sottoposta a una subalternità 
economico-culturale, che si era, tra l’altro, rivelata una condizione decisamente più favorevole alla conservazione del 
consenso politico.  
Nell’immaginario degli italiani “fascistizzati”, finanche in ampi settori intellettualmente avanzati, l’immagine del Meridione 
d’Italia, nell’immediato Dopoguerra, non può che risultare confusa e distorta, tuttalpiù vagamente percepita come 
problema nazionale, in termini di superamento di un’evidente subalternità sociale, attraverso l’unico coagulante 
possibile, dettato dalle variegate posizioni ideologiche che avevano contribuito al crollo del regime. Ma molto più 
frequentemente quella stessa immagine scivola e sfuma in una vaga e letteraria mitologia mediterranea, che evoca una 
terra misteriosa e oscura, comunque attraente e suggestiva, rimasta inattaccata dalla modernità e dai suoi agenti 
corruttori, in cui restavano vivi gli archetipi più puri e genuini della civiltà primigenia. 
Non che durante gli anni del fascismo fossero del tutto mancati tentativi di manifestare, soprattutto in ambito etnografico, 
un realismo più rigoroso, che potesse mettere in luce aspetti sociali e culturali non allineati con le strategie del regime. In 
particolare, proprio i rituali religiosi popolari, come quelli che annualmente si svolgevano nel santuario di Vallepietra, 
erano stati teatro di più di una campagna fotografica, durante gli anni Trenta, ad opera di Luciano Morpurgo e Pasquale 



De Antonis, ma, soprattutto, di un celebre documentario filmato, che Giacomo Pozzi Bellini aveva portato a termine nel 
1939, Il pianto delle zitelle, col risultato di vederselo prima premiare alla mostra di Venezia e, immediatamente dopo, 
ritirare dalla circolazione dalla censura fascista, che evidentemente aveva ritenuto troppo destabilizzante l’impatto visivo 
delle masse dei pellegrini laceri e scomposti, in un estasi mistica di sapore troppo pagano. Il realismo tollerato dagli 
apparati del regime è così quello istituzionale, di Acciaio, di Uomini sul fondo, e l’immagine del Paese reale risulta, 
purtroppo, ben visibile solo nell’estasi mistica delle masse che acclamano Mussolini alle adunate oceaniche. L’immagine 
ufficiale del Sud resta così affidata esclusivamente al folklore pastorale, agli abiti tradizionali, alla retorica delle battaglie 
del grano e alle terre strappati alle paludi dalla bonifica fascista.  
Lo specchio dei tempi può essere considerato “Tempo illustrato”, il settimanale a destinazione popolare edito da Alberto 
Mondadori dal 1939, che, pur adottando il modernissimo modello comunicativo del padre di tutti i rotocalchi, lo 
statunitense “Life”, e avvalendosi di due art directors d’eccezione, come Cesare Zavattini e Bruno Munari, non supera 
quasi mai la soglia di un’attualità edulcorata e comunque celebrativa, seppur spesso superbamente illustrata dai tanti 
fotografi collaboratori della rivista, tra cui spicca l’esordiente Federico Patellani. È a strumenti come questo, unitamente 
ai cinegiornali LUCE, che il regime aveva affidato la parte più delicata della sua strategia comunicativa, ovvero quella a 
destinazione popolare. Ed è da questi stessi strumenti che, immediatamente dopo il tracollo del fascismo, la nuova 
classe dirigente, ancora frammentata sugli opposti schieramenti ideologici, in lotta per ridefinire il futuro sistema di 
potere, farà muovere le proprie truppe d’assalto.  
 
In principio era il verbo 
 
Prima che i media visuali prendessero decisamente il sopravvento, o meglio, prima che la centralità dell’immagine 
ribadisse le conquiste già ottenute durante gli anni del fascismo, fu la letteratura, e, con essa, il dibattito politico delle 
classi intellettuali, a tenere a battesimo, almeno simbolicamente, l’epifania neorealista del Meridione d’Italia. 
Già nel 1945, la prima edizione di Cristo si è fermato a Eboli, il romanzo che Carlo Levi aveva tratto dalla sua esperienza 
di confinato politico in uno sperduto paesino della Lucania, aveva contribuito a sollevare con violenza il velo che aveva 
occultato quella che sarebbe poi stata convenzionalmente definita la Questione meridionale, già evocata negli anni 
Trenta da intellettuali di diversa estrazione politica, da Gramsci a Salvemini, come retaggio e conseguenza della miopia 
sabauda post-unitaria, ma che da qui in avanti è intesa genericamente come condizione svantaggiata del Sud, rispetto 
alla modernità socio-economica conquistata e più o meno stabilizzata nel resto del Paese, con il suo corollario 
ideologico, e le diverse letture in merito proposte dalla cultura marxista, da quella cattolica e da quella liberale. Posizioni 
naturalmente e opportunisticamente distinte, finanche sulla dialettica connessa al concetto stesso di “progresso”, inteso 
dagli uni come emancipazione liberatoria dal retaggio culturale pre-storico, concepito come miseria culturale, sudditanza 
al potere del sovranaturale e del religioso, dagli altri come semplice resistenza all’aggressione di un relativismo laico 
disgregante, foriero di malattie sociali quali l’alienazione, la perdita dell’identità culturale, lo sgretolamento dei valori 
morali. 
È in questo contesto, politicamente conflittuale, ma estremamente dialettico, che matura una sensibilità nuova e più 
specifica nei confronti del Meridione, sul suo gap sociale, economico, e soprattutto sulle sue alterità culturali, intese 
come il riflesso della “non storia” del Sud, e cioè della continua repressione subita nei secoli. 
Ma se il Meridione d’Italia aveva effettivamente posto da tempo, nella coscienza di storici, economisti, sociologi, 
problemi di ordine etico, economico e sociale, rimaneva sostanzialmente inevasa la fondamentale questione della 
“cultura contadina”, intesa come specifica concezione del mondo, con tutti i suoi retaggi arcaici, saldamente radicati 
nelle pratiche sociali e nelle manifestazioni religiose “istituzionali”, osteggiate dalla Chiesa, mai del tutto rassegnata alla 
forzata convivenza con elementi precristiani, spesso in evidente eterodossia rispetto alle convenzioni cattoliche.  
La figura chiave che, a partire dalla fine degli anni Quaranta, si fa interprete di queste istanze, e inizia un ciclo di ricerche 
demo-etno-antropologiche sulle culture arcaiche del Mezzogiorno italiano è sicuramente Ernesto De Martino. La 
concezione materialista, sposata da De Martino, militante socialista prima, e poi comunista, consisteva nel considerare 
questi fenomeni culturali – superficialmente percepiti dal mondo accademico come anomalie, rispetto alla linea evolutiva 



della cultura nazionale – come fenomeni storicamente determinati, la cui persistenza nelle culture subalterne 
testimoniava, appunto, la loro endemica subalternità sociale, le cui cause erano da ricercare nelle condizioni esistenziali 
svantaggiate patite da esse nel corso millenario della Storia. Una subalternità verso cui le pratiche magico-religiose 
arcaiche, studiate e divulgate dall’etnologo napoletano, assumono la forma di vera e propria resistenza, seppur 
inconsapevole, alla sistematica repressione messa in atto dal potere costituito – quello della Chiesa, dei latifondisti, e 
delle loro espressioni politico-istituzionali – ovvero, sostanzialmente assimilabili nel quadro complessivo della lotta di 
classe. 
Era, quella seguita da De Martino, la linea interpretativa già tracciata da Antonio Gramsci nei Quaderni dal carcere, 
consolidata e riportata alla luce, in tutta la sua tragica evidenza, alla fine degli anni Quaranta, dalla vulgata letteraria 
neorealista, da Carlo Levi a Rocco Scotellaro, e che fa assumere alla stagione delle spedizioni etnografiche, un profilo non 
solo scientifico, ma pienamente politico. Ed è proprio in questa accezione politica, che esse si inseriscono decisamente nel 
quadro della cultura neorealista, da cui sono in parte originate, ed è per questa stessa ragione che De Martino diventa il 
nume tutelare di un’intera generazione di fotografi e cineasti che, a partire dalla metà degli anni Cinquanta, si riversano a 
Sud, con la volontà di essere testimoni diretti di un’Italia da scoprire, per raccontare, ora attraverso le immagini e la loro 
forza dirompente, la loro accessibilità diretta, in termini informativi ed emozionali, ciò che il verbo aveva già tentato di far 
emergere e mettere a disposizione di una coscienza nazionale ancora allo stato embrionale, uscita anestetizzata dagli anni 
del fascismo e presto nuovamente soggiogata da nuovi e, per alcuni, ancora più pericolosi fascismi. 
È comunque attraverso la nuova sensibilità manifestata dal “campo di forze” neorealista, in particolare sul piano visivo, 
che la Questione meridionale si impone all’attenzione nazionale con tutta la sua drammatica urgenza, non solo nelle 
fascie più colte della società, ma anche a livello popolare. Sono i servizi fotografici sui periodici illustrati, in particolare 
quelli d’area comunista, come “Vie Nuove”, “Noi donne”, “Cinema Nuovo”, ma anche sui più moderati “Tempo”, o 
“L’Europeo” di Arrigo Benedetti, che nel 1948 pubblica uno sconvolgente reportage di Tino Petrelli sul paese di Africo1, a 
rivelare all’Italia metropolitana e “civilizzata” la realtà della miseria di chi vive nelle campagne calabresi, lucane, pugliesi, 
siciliane, oltre l’ultima stazione visitata dal Cristo di Levi, evidentemente anch’egli pavidamente allineato con i dettami 
della propaganda mussoliniana.   
 
Dal verbo alle immagini. Il Sud tra mito mediterraneo e dura realtà quotidiana 
 
Nel Sud contadino, dunque, ci si va per documentare con rigore scientifico le persistenze di culture perdute o a rischio di 
estinzione, per denunciare condizioni esistenziali anacronistiche e inaccettabili, ma anche per cercare l’iconografia 
esotica, il pittoresco, la poesia dell’arcadia, o la retorica visiva della miseria2. Non tutto ciò che cinema e fotografia 
registrano nelle terre del rimorso è assimilabile in un’unica e univoca valenza comunicativa. È doveroso distinguere, e 
non per generare inutili gerarchie, di cui la fotografia e il cinema fanno volentieri a meno, ma per meglio inquadrare i 
rispettivi contributi alla storia della comunicazione visuale, tra le diverse istanze che spingono tanti professionisti 
dell’immagine, di estrazione e formazione largamente differenziata, a volersi quasi sistematicamente confrontare con la 
realtà meridionale. Inopportuno e fuorviante, infatti, sarebbe assimilare, in ragione di evidenti similitudini iconografiche, 
fotografi a vocazione più esplicitamente estetica, lirica, come Piergiorgio Branzi, Pietro Donzelli, Fulvio Roiter, Alfredo 
Camisa, Mario Giacomelli, tutti, con le dovute distinzioni, prodotto della cultura “amatoriale” dei circoli fotografici, alla 
vulgata di fotogiornalisti e cineasti, più o meno engagé, più o diversamente politicizzati, o anche semplicemente 
“professionisti” dell’informazione, come il già citato Petrelli, Federico Patellani, Franco Pinna, Pablo Volta, Antonio e 
Nicola Sansone, Caio Mario Garruba, Arturo Zavattini, Ando Gilardi, Luigi Di Gianni, Cecilia Mangini, Lino del Fra, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1 Cfr. T. Besozzi, Africo, emblema della disperazione, in  “L’Europeo”, n. 12, marzo 1948.  
2 Prima ancora della nuova generazione di fotografi e cineasti italiani, il Meridione, e Matera in particolare, era stato oggetto dell’attenzione visuale di due tra 
i maggiori esponenti dell’Agenzia Magnum, David Seymour, già nel 1948 e Henry Cartier-Bresson, nel 1951 documentano la realtà “miserabile” e 
affascinante dei “Sassi”. La vecchia guardia cinematografica italiana, nella persone del regista Romolo Marcellini (autore di film celebrativi del regime 
fascista come Sentinelle di bronzo, Los novios de la muerte, Pastor Angelicus), vi aveva girato, sempre nel 1951 un breve documentario, Matera, Life and 
Death of a Cave City, per conto della Economic Cooperation Administration statunitense, allo scopo di raccontare gli effetti del piano Marshall. Il film subì 
alcuni tagli dalla censura, che pretese fossero eliminate alcune immagini di promiscuità abitativa tra uomini e animali. 



Gianfranco Mingozzi, Michele Gandin, Vittorio De Seta, che investono il proprio lavoro di un ruolo primariamente, 
appunto, “informativo”, che ne condiziona prassi ed esiti, e che prevalentemente in questa sua accezione “funzionale”, 
votato cioè all’elaborazione di strategie comunicative articolate e spesso intermediali, può considerarsi pienamente in 
linea con la cultura neorealista3.  
Il neorealismo è di fatto un atteggiamento individuale, non un marchio iconografico, alla cui base c’è una tensione etica, 
prima che estetica, ma soprattutto, politica, non necessariamente ideologica, anche se le chiavi di casa resteranno 
sempre saldamente in mano all’intellighenzia marxista, quanto piuttosto scelta consapevole di svolgere un ruolo 
determinante e incisivo nella società civile, strettamente legato alla conoscenza e alla testimonianza delle istanze degli 
oppressi e degli sfruttati, in mezzo a loro, condividendone la storia, non concependoli esclusivamente come soggetti 
passivi di pratiche estetizzanti. Ma, insieme a questo, è anche la risultante pragmatica, non necessariamente 
programmatica, di un bisogno di realtà, d’attualità, che condiziona l’offerta informativa dell’immediato Dopoguerra, come 
il suo contrario aveva condizionato quella del ventennio fascista.  
Nell’esperienza demartiniana, come detto, la valenza fondante c’è tutta, in particolare grazie a uno dei fotografi che De 
Martino avrebbe utilizzato più frequentemente nelle sue “spedizioni”, Franco Pinna, che attorno al ruolo testimoniale 
della fotografia ha costruito tutta la sua carriera, fino a paventare espressamente i rischi a cui il medium stesso è 
inevitabilmente esposto dalla sua stessa ambigua ontologia, quando il controllo delle immagini passa di mano in mano e 
assolve funzioni rappresentative diverse da quelle originali4. C’è anche, fin dall’inizio di ogni impresa dell’etnologo 
napoletano, un progetto divulgativo antielitario, che filtra e penetra, grazie al ruolo di Pinna, di Arturo Zavattini, di Ando 
Gilardi, e per il veicolo dei periodici illustrati, in tutti gli strati della società civile, potenzialmente anche in quella non 
alfabetizzata. 
La consapevolezza di svolgere un ruolo decisivo nelle dinaniche della divulgazione di fenomeni culturali che diventano 
automaticamente sociali, tracce significanti di alterità, nei confronti delle quali ci si pone in termini esplicitamente politici, 
è dunque alla base del lavoro di documentazione cine-fotografica cui attendono gli operatori visuali che vengono più o 
meno direttamente impiegati nelle spedizioni scientifiche, o anche solo ispirati dalla filosofia che queste sottendevano, 
attraverso un approccio nuovo, esperito “sul campo”, in cui il senso stesso delle immagini era destinato ad assumere 
valenze inedite, ben al di là di quelle fino ad allora concepite, non tanto, o non solo, come finalmente emerge con 
chiarezza, sul piano scientifico, quanto su quello informativo e divulgativo. 
È in questo quadro e in questa accezione che vanno collocate le esperienze complessive della fotografia e del cinema 
etnografico esperite tra i primi anni Cinquanta e la metà degli anni Sessanta del Novecento, e solo in questa visione 
allargata, disomogenea e problematica, che travalica e travolge persino gli intenti e le aspettative del loro diretto 
ispiratore, che si può comprendere l’effettivo contributo della visualità analogica, e la sua natura profondamente 
connessa con le istanze chiave del neorealismo, alla complessiva evoluzione della ricerca etno-antropologica. 
 
Ernesto De Martino scienziato “politico” 
 
Il De Martino che a partire dal 1948 intraprende il suo ciclo di studi sui fenomeni magico-religiosi del Meridione italiano, è, 
prima ancora che scienziato, militante politico, persino “istituzionale”5, neorealisticamente coinvolto e pienamente partecipe 
della condizione subalterna patita dagli strati più umili e marginali della società. È attraverso questo filtro, alimentato anche 
da un confuso senso di colpa per la propria condizione borghese e privilegiata, che approccia il mondo contadino, i suoi riti 
ancestrali, specchio fedele e significante di sofferenze secolari, mettendo in discussione definitivamente l’impianto della sua 
formazione crociana, e le sue astratte categorie filosofiche, per abbracciare una pratica scientifica direttamente condotta in 
corpore vili. A Tricarico, nel 1950, aiutato dalla mediazione del poeta Rocco Scotellaro, allora sindaco del paesino lucano, 
De Martino, accompagnato dal giornalista Benedetto Benedetti e da Arturo Zavattini, figlio di Cesare, che fornisce l’apporto 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
3 Cfr. G. Pinna, Italia, Realismo, Neorealismo: la comunicazione visuale nella nuova società multimediale, in E. Viganò, a cura di, Neorealismo. La nuova 
immagine in Italia, 1932 – 1960, Admira, Milano 2006. 
4 La questione era così sentita da Pinna, che in un biglietto conservato nel suo archivio personale raccomanda la distruzione dello stesso in caso di sua 
morte. 
5 Dal 1945 al 1950 fu segretario di federazione del Partito socialista nell’Italia meridionale: a Bari, Molfetta, e, in veste di commissario, a Lecce. 



iconografico, produce la prima inchiesta, diffusa nell’estate del 1952 da un periodico a destinazione popolare, “Vie Nuove”, 
il quindicinale del Partito Comunista, che dedicherà all’argomento due distinti servizi6. La dimensione scientifica, circoscritta 
alle pubblicazioni specialistiche, come “Società”, su cui l’etnologo aveva pubblicato nel 1950 le Note lucane, sunto 
dell’esperienza sconvolgente vissuta a Tricarico, a contatto diretto con le sofferenze dei braccianti, convive e si rafforza così 
con la pratica politica, informativa, persino didattico-pedagogica, ancora una volta pienamente inscritta nelle dinamiche 
della cultura neorealista, inaugurando una prassi che si rivelerà costante e continua negli anni a seguire, e che sarà il 
segno distintivo della sua opera di studioso. 
Rispondendo alle sollecitazioni di Cesare Zavattini, che sulle pagine della rivista “Il Rinnovamento d’Italia” aveva 
proposto la creazione di un “Bollettino” periodico, in cui portare a conoscenza degli italiani, attraverso le narrazioni di 
scrittori e intellettuali7, le situazioni di crisi sociale ed esistenziale presenti in vaste zone del Paese, De Martino 
puntualizza il ruolo fondamentale dello studioso, all’interno del processo di conoscenza e divulgazione di realtà etno-
antopologiche marginali, sostenendo che  
 
“(...) I fatti diventano efficaci, anche sul piano politico e sociale, quando diventano cultura, cioè quando la passione del politico, dell’artista o dello 
scienziato, li rende trasparenti e perciò acquisiti alla memoria storica (...)”8.  
 
La semplice cronaca, insomma, per De Martino, non è sufficiente a far maturare l’indispensabile processo di presa di 
coscienza nazionale attorno ai problemi del Meridione, ma va organizzata attraverso un processo cognitivo approfondito, 
che solo un compiuto approccio scientifico può fornire. È su questi presupposti che ha già preso forma l’idea della 
spedizione multidisciplinare, dove lo studioso non rimanga solo e plenipotenziario, al cospetto con l’oggetto della propria 
indagine, ma possa costantemente confrontarsi con prassi e saperi differenziati. È, questo, anche l’annuncio ufficiale 
della prima spedizione lucana, che sarebbe partita nell’ottobre di quello stesso anno: 

 
“È da qualche tempo che sto organizzando in Lucania spedizioni scientifiche per lo studio della vita dei contadini lucani e del loro mondo culturale: 
per settembre, ne sarà organizzata una con qualche attrezzatura tecnica più completa delle precedenti. Abbiamo il nostro programma, i nostri 
itinerari, i nostri quistionari. Incideremo i canti popolari e sorprenderemo nell’obiettivo fotografico ambienti, situazioni e persone. Affideremo a una 
donna il compito di penetrare nelle più intime pieghe dell’animo femminile e di avvicinare i bambini. Gireremo di paese in paese, chiamando in ogni 
paese una leva di nuovo tipo, la leva delle persone umane. E di ritorno in città comunicheremo a tutti ciò che abbiamo visto e ascoltato: in una serie 
di conferenze sceneggiate, di articoli per quotidiani e periodici, in opuscoli a carattere divulgativo e in un’opera a carattere scientifico renderemo 
pubblico questo dimenticato regno degli stracci, faremo conoscere a tutti le storie che si consumano senza orizzonte di memoria storica nel segreto 
dei focolari domestici (...)9.  

 
L’aspetto divulgativo, dunque, come parte integrante del processo scientifico, come contributo materiale, ineludibile 
dovere intellettuale, al processo di unificazione della cultura nazionale. È questa la chiave per inquadrare correttamente 
e comprendere pienamente anche le scelte metodologiche auspicate dalla modalità multidisciplinare adottata dallo 
studioso. 
Già l’anno precedente, in Folklore progressivo emiliano, pubblicato da “Emilia” nel settembre del 1951, De Martino 
aveva illustrato direttamente l’approccio pragmatico e le metodologie della sua rinnovata concezione della ricerca 
etnografica. In particolare la concezione “concreta” e non elitaria delle manifestazioni folkloriche, nella dimensione 
materiale direttamente prodotta dal popolo, e non filtrata delle classi intellettuali egemoni, da considerarsi parte 
integrante ed essenziale della costruzione della cultura nazionale, così come auspicato dalla lezione gramsciana, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
6 Si tratta di Sonno fame e morte sotto le stelle, in “Vie Nuove”, n. 30, 17 luglio 1952, pp. 12-13, e Amore e morte nei canti dei braccianti lucani, in “Vie 
Nuove”, n. 31, 3 agosto 1952, p. 19. 
7 Il progetto zavattiniano del “Bollettino” sembra una sorta di anticipazione alla rubrica dei Fotodocumentari di “Cinema Nuovo”, che avrebbe inaugurato il 
suo ciclo nel 1954. Anche in questo caso le motivazioni dei suoi creatori, tra cui c’è senz’altro Zavattini, sono fondate sull’opportunità che gli intellettuali 
italiani, in questo caso gli uomini di cinema, ritrovino la tensione morale del neorealismo, e affrontino nuovamente temi di denuncia sociale. Ernesto De 
Martino stesso sarà tra i collaboratori della rubrica per il testo di Narrare la Lucania (n. 59, 25 maggio 1955, pp. 377-384), realizzato con le fotografie di 
Arturo Zavattini, erroneamente attribuite al giornalista Benedetto Benedetti.  
8 E. De Martino, Una spedizione etnologica studierà scientificamente la vita delle popolazioni contadine del Mezzogiorno. Importanti sviluppi della iniziativa 
Zavattini, in “Il Rinnovamento d’Italia”, 1 settembre 1952. 
9 Ibidem 



acquisita attraverso la loro registrazione “in flagrante”, attraverso i mezzi messi a disposizione dalle moderne tecnologie 
audiovisive: 
 
(...) Ciò significa che il vero documento è quello che il folklorista riesce a sorprendere in flagrante nel corso delle feste popolari, o del lavoro dei 
campi e delle officine, o di agitazioni e di scioperi e di altri episodi acuti della lotta di classe: e i mezzi tecnici più adeguati per “fissare” il documento 
sono (nei limiti delle possibilità obiettive del loro impiego) il documento cinematografico, la registrazione fonografica, la relazione del folklorista 
ricavata su materiale stenografico, ecc. (...).10 
 

Che l’utilizzo dell’immagine fotografica risulti una costante nell’esperienza demartiniana, a partire dall’inchiesta di 
Tricarico, è un dato di fatto. Ad Arturo Zavattini succede Franco Pinna, che dal 1952 al 1959 sarà parte integrante di 
ogni equipe multidisciplinare che accompagna De Martino in tutte le sue spedizioni, sostituito in una sola occasione, nel 
1957, da Ando Gilardi11. Rimane però da intendersi sul ruolo effettivo che l’etnologo attribuiva alla fotografia, soprattutto 
intesa come mezzo di registrazione del dato folklorico. È sintomatico, ad esempio, che tra gli strumenti di registrazione 
che De Martino elenca nel già citato articolo di “Emilia”, la pratica fotografica non trovi posto – a meno da non volerla 
considerare inscritta implicitamente in quella cinematografica, ipotesi che denuncerebbe una scadente consapevolezza 
dello studioso per la differente ontologia che sottende i due mezzi, davvero poco probabile – testimoniando, con 
probabilità ben maggiori, piuttosto una “diffidenza”, più che comprensibile, e anche condivisibile, da parte di De Martino, 
nei confronti dell’immagine fissa, troppo iconica per poter rappresentare un efficace e attendibile sistema di rilevamento 
dati. 
La fotografia sintetizza, in un unico segno, ridondante nella sua fissità, un flusso infinito di segni, tutti potenzialmente 
significanti, trasmette ontologicamente un dato documentale limitato in senso spazio-temporale, affatto neutro, ovvero 
adulterato in partenza. Per le esigenze dello studioso dunque, essa non può essere concepita e utilizzata alla stegua del 
documento cinematografico, che pone altri limiti e problematiche, ma che quantomeno conserva il flusso continuo degli 
avvenimenti che registra, e in totale sincrono con essi. Ne consegue che la fotografia non potrebbe entrare, se non in 
determinate circostanze, in cui i suoi limiti strutturali hanno minore incidenza, nella decisiva fase analitica che segue la 
rilevazione del dato documentale. 
Non a caso, lo stesso Franco Pinna ricorre spesso alla modalità della sequenza fotografica, per documentare situazioni 
particolarmente concitate, come il funerale di Castelsaraceno, o le stesse ritualità del tarantismo, ad esempio, nel titanico, 
quanto impossibile tentativo di restituire un flusso di dati sufficientemente significativi, ottenendo risultati straordinari, mai 
prima conseguiti in quel contesto specifico – e che qualcuno si ostina a far direttamente derivare dai precetti demartiniani – 
ma che non fanno che denunciare implicitamente la consapevolezza, perlomeno di Pinna, dei limiti strutturali del mezzo di 
cui dispone12.  
Che cosa rappresenta dunque la fotografia per il De Martino studioso? Una semplice alternativa, più a buon mercato e 
praticabile, viste le scarse risorse economiche disponibili per la ricerca, della ripresa cinematografica? Anche. Una forma 
di promemoria, di appunto visivo, che richiama, in flagrante, il suo referente materiale, a cui l’etnografo può ricorrere per 
comodità, o in mancanza d’altro... Ma più probabilmente essa fornisce un apparato iconografico spendibile nella cruciale 
fase divulgativa, sia sulla pubblicistica specializzata, sia su quella a destinazione popolare. Il massiccio impiego di 
immagini da parte di De Martino, nelle opere in volume – L’atlante figurato del pianto, Sud e magia, La terra del rimorso 
– come sugli articoli per i rotocalchi – “Vie Nuove”, “Comunità”, “Radiocorriere TV”, “L’Espresso Mese” – corrisponde al 
mutamento delle esigenze comunicative dell’editoria, che si rivolge ad un pubblico più vasto degli addetti ai lavori, e più 
“popolare”, ma anche, per questa via, alla sua fondamentale preoccupazione di adempiere, insieme al suo compito di 
studioso, anche a una funzione pedagogica. 
Rimandiamo ad altri studi specifici, in particolare al fondamentale contributo di Giuseppe Pinna, l’approfondimento di 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
10 E. De Martino, Folklore progressivo emiliano, in "Emilia", III, n. 21, settembre 1951, p. 254.  
11 Ando Gilardi aveva sostituito Franco Pinna, nell’occasione indisponibile, in una specifica circostanza, ovvero, la spedizione che De Martino effettua tra il 
15 maggio e il 10 giugno 1957, in Lucania, che tocca Albano, Valsinni, Castelmezzano, S. Costantino Albanese, S. Arcangelo, Bella, Oppido Lucano, 
Genzano Lucano e pochi altri luoghi. 
12 A riprova di ciò, proprio la sequenza del funerale di Castelsaraceno non era stata minimamente presa in considerazione da De Martino in nessuno delle 
sue opere letterarie. 



queste istanze13, davvero cruciali per comprendere il senso profondo di una pratica largamente equivocata, finalmente 
liberata da interpretazioni leggendarie, che hanno pesato e pesano ancora sistematicamente sulla ricostruzione 
complessiva del lavoro di De Martino, limitandoci qui a tracciare i nodi essenziali della questione, sempre e solo 
concentrata sul fronte dell’elaborazione del dato scientifico, e troppo poco su quello relativo alla sua divulgazione.  
È su quel fronte, ugualmente fondamentale, che la concezione e l’uso della fotografia da parte dello studioso assume le 
valenze più interessanti e significative, che avvalorano, meglio di tante apodittiche attribuzioni di carattere metodologico, 
il suo intuito mediatico, la sua acuta consapevolezza circa le funzioni del mezzo fotografico nel campo delle scienze 
etno-antopologiche. 
Cercheremo allora di evidenziare questo aspetto specifico, attraverso l’analisi di una vicenda esemplare, ovvero 
ricostruendo le complesse e davvero sintomatiche vicende – per il ruolo assunto nella circostanza da De Martino e, più 
in generale per la loro rappresentatività nella storia della cultura visiva nazionale – che si intrecciano attorno al 
fenomeno del tarantismo pugliese, negli anni che vanno dal 1954 al 1962. In quel breve lasso di tempo, con un 
momento di particolare intensità nel triennio 1959-1961, tre fotografi, tre cineasti, un etnologo, un etnomusicologo, 
svariati organi di stampa, registrano e veicolano, con fini e modalità differenziate, ma nessuna preoccupazione di 
esclusività, i rituali salentini, in particolare le loro pubbliche, eclatanti, manifestazioni. 
Un caso paradigmatico di quella ridondanza mediatica, tipica della comunicazione in epoca neorealista14, in cui la 
convergenza di diverse modalità di rappresentazione – fotografiche e cinematografiche, in particolare – su luoghi e 
situazioni comuni e sintomatici, non solo non risulta ripetitiva, ma aumenta esponenzialmente il proprio potenziale 
comunicativo, in maniera così efficace da sembrare quasi il frutto di un atteggiamento programmatico. 
 
Una, dieci, cento tarante 
 
È proprio da uno spunto fornito da alcune fotografie che parte anche l’ultima e forse, più sublime, delle imprese 
demartiniane. 
 
(...) La prima idea di compiere un’indagine etnografica sul tarantismo pugliese, e di dare inizio in questo modo alla progettata serie di contributi per 
una storia religiosa del Sud, mi venne guardando alcune belle fotografie di Andrè Martin delle scene che, dal 28 al 30 giugno di ogni anno, si 
svolgono nella cappella di S. Paolo in Galatina: vi si vedevano, ripresi dall’alto della tribuna ad audiendum sacrum, una giovinetta saltellante su una 
mensola dell’altare e poi riposante sulla tavola eucaristica, un vecchio al suolo, supino e urlante a braccia levate, e accanto a lui due altre 
giovinette biancovestite, anch’esse supine e scomposte; e vi si vedeva ancora, riprese in primo piano, una austera e ossuta “sposa di S. Paolo” in 
un sorprendente abito nunziale, cioè guanti bianchi, candido grembiale da infermiera e vaporoso velo ricamato che incorniciava un volto 
incommensurabilmente tetro di zitella.15 
 
È lo stesso De Martino, dunque, che, nell’introduzione de La terra del rimorso, attribuisce alle immagini di André Martin il 
merito di aver scatenato in lui l’interesse nei confronti del tarantismo16.  
Tutte le quattro fotografie di Martin, descritte dall’etnologo napoletano, insieme ad altre, di soggetto e contesto diverso, 
realizzate da Franco Pinna e da Ando Gilardi, erano state incluse nella sezione iconografica del suo precedente libro, 
Sud e magia, edito per Feltrinelli nel marzo 1959, e dunque non sappiamo se il corpus complessivo consultato dallo 
studioso nella specifica circostanza comprendesse altre immagini di tarantismo, sia del fotografo francese, sia di diversa 
provenienza. La coincidenza tra quanto descritto e quanto pubblicato ci fa pensare che le immagini disponibili fossero 
queste quattro e nulla più, del resto oltre a quelle citate e descritte da De Martino, se ne conoscono poche altre di Martin 
relative ai riti di Galatina, ovvero quelle pubblicate negli anni Settanta nel volume Les noires vallées du repentir, sorta di 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
13 Cfr. G. Pinna, Con gli occhi della memoria, Il Ramo d'Oro Editore, Trieste, 2002. 
14 Sul concetto di ridondanza mediatica cfr. G. Pinna, Italia, Realismo, Neorealismo: la comunicazione visuale nella nuova società multimediale, in E. 
Viganò, a cura di, Neorealismo, op cit., pp. 15-29. 
15 E. De Martino, La terra del rimorso, Il Saggiatore, Milano 1961, p. 30. 
16 Nel servizio pubblicato su "L'espresso Mese" nel maggio 1960, De Martino cita invece come ispirazione la testimonianza di un anomimo "amico medico", 
forse alludendo a quel Francesco De Raho, che nella sua tesi di laurea, datata 1908, aveva pubblicato una piccola serie di quattro fotografie, da lui stesso 
realizzate, sulle manifestazioni domestiche del tarantismo, le prime in assoluto fin qui conosciute. Cfr. F. De Raho, Tarantolismo, Sensibili alle foglie, Roma 
1994. 



taccuino fotografico che Martin riporta dai suoi viaggi nel Mezzogiorno italiano, effettuati su suggerimento della scrittrice 
italiana, ma naturalizzata francese, Maria Brandon Albini17, nella seconda metà degli anni Cinquanta, con ogni 
probabilità nel 195618. Né sappiamo per quali vie De Martino sia arrivato a quelle immagini, se sia stato lo stesso Martin 
a fornirgliele, visti i loro comuni interessi nel campo della documentazione etnografica19, o se queste avevano 
beneficiato di una qualche veicolazione editoriale, di cui oggi non rimane traccia materiale o memoria. 
Così, se facciamo riferimento al testo di De Martino, che cita esclusivamente le immagini che il fotografo francese aveva 
realizzato a Galatina, saremmo portati a credere che l’etnologo fosse completamente all’oscuro dell’esistenza di un corpus 
fotografico differente e precedente, ovvero quello che Chiara Samugheo, prima di diventare una fotografa specializzata nel 
genere dello starportrait, aveva realizzato e già pubblicato per ben due volte, la prima sul settimanale di Pasquale Prunas 
“Le Ore”, nel 195420, la seconda l’anno seguente, addirittura nella più importante rivista di critica cinematografica 
dell’epoca, ovvero “Cinema Nuovo”21, in forma di fotodocumentario, con testo di Emilio Tadini. A questo proposito però 
dobbiamo fare subito i conti con una testimonianza diretta, quella di Vittoria De Palma, compagna di De Martino, 
collaboratrice e membra delle sue spedizioni, che riferisce anche delle fotografie della Samugheo, accanto a quello di 
Martin, come punto di partenza del progetto di ricerca salentina22. 
Ma la trama, già intricata, si fa ancora più convulsa, allorché nella vicenda entrano altri “interpreti”, ovvero la coppia Cecilia 
Mangini - Lino Del Fra e l’allora esordiente cineasta Gianfranco Mingozzi: tutti folgorati, in tempi diversi e all’insaputa l’uno 
dell’altro, sulla stessa via di Damasco (il fotodocumentario di “Cinema Nuovo”). I primi, sullo slancio delle loro recenti 
frequentazioni demartiniane (entrambi, prima con Stendalì, e poi con La passione del grano, avevano affrontato i temi cari 
allo studioso napoletano) si imbarcano nell’estate del 1960 nel tentativo di realizzare un documentario sul tarantismo, che 
andrà subito a vuoto per l’opposizione del clero locale, il secondo, l’anno successivo, aspirando al medesimo obiettivo, si 
rivolge direttamente a De Martino, che è in procinto di pubblicare gli esiti della spedizione del 1959 e che fornisce al 
giovane cineasta la consulenza indispensabile per tentare l’impresa, nonché gli indispensabili contatti con chi, in Salento, 
muove i fili dei rituali musical-coreutici di “spossessione”, il barbiere-violinista Luigi Stifani. Il lavoro di Mingozzi in Salento, a 
sua volta, assumerà due diverse vesti, la prima, nel rispetto dei canoni del documentario etnografico, sarà La taranta, uscito 
nel 1962, l’altra, in forma di docu-fiction, sarà un episodio del film collettivo Le italiane e l’amore, dal titolo Le tarantate: la 
vedova bianca. 
In mezzo a tutto questo, naturalmente, c’è stata spedizione “ufficiale”, diretta da De Martino e “operativa sul campo” dal 
20 giugno al 10 luglio 1959, che comprende tra i suoi membri il solito Franco Pinna, il quale riporterà a casa quasi 400 
riprese fotografiche di tutte le fasi del rito23. Tra i membri della spedizione demartiniana, poi, vi è anche Diego Carpitella, 
incaricato nella circostanza di effettuare le registrazioni sonore, ma che ritorna negli stessi luoghi l’anno successivo a 
effettuare personalmente delle riprese cinematografiche, a scopo puramente scientifico, montate in seguito e divulgate 
con il titolo di Meloterapia del tarantismo, sugli stessi protagonisti che erano stati oggetto della ricerca demartiniana, 
ovvero gli attori della terapia domiciliare, l’orchestrina di Stifani e Assuntina, alias Maria di Nardò, che poi ritroveremo 
puntualmente anche l’anno successivo nel documentario di Mingozzi. 
Ora gli interpreti della vicenda sono tutti, ancora piuttosto confusamente, in campo. Proviamo a mettere ordine e 
dipanare l’intreccio, e per farlo saremo costretti a muoverci simultaneamente su più piani, per poi incrociarli e trarne 
qualche attendibile e, confidiano, interessante conclusione. 
Non è tanto una questione di stabilire delle primogeniture, sia chiaro. Non è nell’equazione “Tizio ha visto il lavoro di 
Caio e tutti e due hanno ispirato Sempronio...”, che abbiamo intenzione di impantanarci, in ossequio ad una cattiva 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
17 Maria Brandon Albini (1904-1995) è stata una delle principali studiose del meridione italiano. Cfr. M. Brandon Albini, Viaggio nel Salento, Kurumuni, 
Calimera 2013. 
18 Les noires vallées du repentir, Nathan, Paris, 1977. 
19 André Martin, all’inizio della sua carriera, aveva approcciato temi, circostanze e luoghi, che poi sarebbero stati toccati dalla ricerca demartiniana come Serra 
San Bruno, Oppido Lucano, e quindi il tarantismo salentino. Per il suo fotolibro, che nel 1977 vincerà il premio Nadar, utilizzerà in seguito anche brani di De 
Martino a commento di alcune sue immagini, quelle del tarantismo in particolare. 
20 Il ballo del furore, “Le Ore”, Anno II, n. 63, 24 luglio 1954. 
21 I Fotodocumentari di “Cinema Nuovo”. Le invasate, di Chiara Samugheo e Emilio Tadini, in “Cinema Nuovo”, n. 50, gennaio 1955, pp. 17-24. 
22 L'informazione è riferita da Luigi Chiriatti in Immagini del tarantismo, Capone editore, Lecce 2004, pp. 62-64.  
23 Pinna, oltre che documentare, per conto di De Martino e in vista di personali utilizzi sulla stampa illustrata, i rituali del tarantismo, si muove anche 
liberamente lungo tutta la penisola salentina, alla ricerca di soggetti giornalisticamente interessanti. 



abitudine fin troppo praticata nello studio delle arti visive. Tutt’altro. Anche perché, già a una prima valutazione delle fonti 
si ha la fondata opinione che tutti gli interpreti della vicenda agiscano prevalentemente all’insaputa l’uno del lavoro 
dell’altro o, quando così non fosse, nella sostanziale indifferenza reciproca: Chiara Samugheo non conosce De 
Martino24 (e, quantomeno ufficialmente, De Martino non conosce le fotografie della Samugheo); Gianfranco Mingozzi 
non avrebbe visto le fotografie di Pinna25, né i materiali filmati di Diego Carpitella; Pinna di sicuro non conosce il lavoro 
di Martin26 oltre alle quattro fotografie pubblicate su Sud e magia, e forse nemmeno quello della Samugheo; Cecilia 
Mangini e Lino Del Fra, al momento di tentare l’avventura salentina, se anch’essi fanno dipendere la loro ispirazione dal 
fotodocumentario della Samugheo, non conoscono Martin, né il lavoro di Carpitella, né Mingozzi e le sue intenzioni. 
Anche se può apparire poco plausibile, questa sostanziale impermeabilità d’informazioni tra persone afferenti ad ambiti, 
sì differenziati, ma anche spesso contigui (tanto per citare solo un esempio, il contesto dei fotodocumentari di “Cinema 
nuovo”, che vedono almeno tre dei protagonisti di questa vicenda, ovvero De Martino, Pinna e la Samugheo, tra i 
collaboratori occasionali), in realtà non è affatto improbabile che ognuno di loro, anche quando fosse a conoscenza di 
precedenti, o contestuali incursioni sull’argomento in questione, tenda a muoversi, non solo senza la minima 
preoccupazione di possibili nefasti effetti di sovrapposizione, anche solo dal punto di vista di auspici commerciali 
(l’esclusività del servizio fotografico, per intenderci, o di una produzione cinematografica...), ma anche senza la più 
elementare preoccupazione di confronto con ciò che, sullo stesso ambito, li aveva preceduti. Si potrà obiettare che molti 
di essi muovono già in partenza entro contesti specifici, che quello scientifico non ha di che preoccuparsi di quello 
giornalistico, ad esempio... Ma la realtà dei fatti, a un attenta analisi sui media coinvolti, rivela una trasversalità molto 
spiccata, e gli stessi piani di fruizione sono molto più indifferenziati di quanto si possa supporre a prima vista.  
Dove vogliamo arrivare? Vorremmo provare innanzitutto, a sparigliare il mazzo di carte (troppo spesso da gioco, nelle 
abitudini nostrane, e preferite a quelle documentali...). Le carte che vorremmo sparigliare e, possibilmente, ricomporre 
significativamente, sono le fotografie, le loro configurazioni giornalistiche (i servizi pubblicati), e le loro conseguenti 
modalità di fruizione pubblica, i documenti scritti, filmati, le testimonianze orali, e qualunque altro contributo utile a 
definire, su un piano strettamente fenomenologico, il quadro complessivo, diacronico e sincronico, entro cui tutti questi 
elementi interagiscono tra loro creando un sistema sufficentemente significativo da diventare “esemplare”, ancorché, 
possibilmente esemplificativo, di modalità culturali storicizzate.  
Nello specifico, senza anticipare improvvidamente conclusioni ancora tutte da argomentare, attraverso il confronto 
analitico e filologicamente pertinente degli elementi messi in campo dal piano documentale, cercheremo di inquadrare 
l’utilizzo della produzione visuale d’ambito etno-antropologico, e in particolare sul versante della divulgazione non 
specialistica, così come veniva concepita dagli operatori dell’informazione, dai cineasti, e, non da ultimo, dagli studiosi, 
Ernesto De Martino in testa, inserendola cioè all’interno del sistema complessivo della comunicazione concepito dalla 
cultura dell’epoca.  
Facendo ciò potrà emergere (emergerà senz’altro, è già emersa...) anche una sostanziale dissonanza di vedute rispetto 
all’ortodossia del pensiero esegetico su De Martino, che però, è bene sottolinearlo, ha vagliato prevalentemente, quando 
non esclusivamente, il fronte interno del rapporto tra fotografia e scienze antropologiche, e spesso sul solo piano 
sdrucciolo delle dichiarazioni d’intenti, fino a postulare l’esistenza di una vera e propria categoria, una fotografia 
demartiniana, nel senso di una fotografia pensata e praticata, per mezzo di operatori materiali terzi, dallo studioso 
napoletano. 
Una fotografia demartiniana è certo esistita, così come un cinema demartiniano, non saremo qui certo a confutare 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
24 Intervistata da Luigi Chiriatti, Chiara Samugheo, alla domanda se conoscesse il lavoro di Ernesto De Martino all’epoca del suo reportage sulle tarantate 
risponde: “No. Non ne avevo mai sentito parlare”. Cfr. L. Chiriatti, a cura di, Immagini del tarantismo, op. cit., pp. 62-64. 
25 Anche le informazioni formite a più riprese e redatte in forma purtroppo ormai incontrovertibile, dallo stesso Gianfranco Mingozzi in occasione della prima 
pubblicazione del volume La taranta (pubblicato in prima edizione da Besa nel 2001 e rieditato nel 2009 da Kurumuny), risultano spesso contraddittorie, 
difficili da interpretare correttamente, proprio in merito alla reciproca conoscenza dei “precedenti”, e dei “contemporanei”, sull’argomento in questione. Che 
Mingozzi non abbia visto le fotografie di Pinna è indubbiamente un dato controverso, visto che erano state pubblicate nel maggio del 1960 su “L’Espresso 
Mese”, accompagnate tra l’altro proprio dal commento di De Martino, ma il regista ha sempre e solo citato il reportage della Samugheo, come scoperta 
personale del fenomeno del tarantismo. 
26 A questo proposito, invitato dall’editore Feltrinelli a farsi tramite con Ando Gilardi e André Martin, per la rinegoziazione dei diritti delle immagini publicate 
in Sud e magia, in vista della sua riedizione, Franco Pinna risponde di poter contattare Gilardi, ma di non conoscere Martin, se non di nome, e consiglia ai 
suoi interlocutori di rivolgersi direttamente a Ernesto De Martino. Lo si evince da una "minuta" conservata nell'Archivio Pinna, Roma. 



questa evidenza. Ma è esistita perché De Martino si è posto coscientemente e acutamente al centro di un processo 
mediatico, da cui, certo, sperava anche di trarre personale giovamento, in un ambito accademico che non lo ha mai 
troppo favorito, ma che, soprattutto, era parte integrante di un’etica fondante, della sua concezione materialista della 
Storia, e di quella degli umili in particolare, nonché dei doveri morali che attengono a chi quella Storia cerca di fissare. 
De Martino professa la pratica didattica, la divulgazione scientifica allargata, politicizzata, e attorno a lui si muovono, 
come fedeli discepoli, tutti coloro che condividono l’alto valore di questa funzione. “Ernesto De Martino per noi era un 
messia”, ci ha detto recentemente Cecilia Mangini, ricordando le sue esperienze nel cinema etnografico. E questo ruolo 
di guida spirituale (ma spesso materiale), anche in questa vicenda, sintomaticamente, è la costante di tutto il sistema di 
relazioni che si instaurano tra i diversi soggetti coinvolti, che vede esclusa solamente l’esperienza isolata di Chiara 
Samugheo, e che si riverbera su tutti gli esiti, non sempre per lui positivi e in linea con i propri auspici originari.  
La centralità che l’etnologo si ritaglia nell’ambito della pratica documentaria di ambito etnografico del resto ha 
conseguenze rilevanti per il complesso della sua attività, nella dialettica non facile con il mondo accademico, scettico e 
schizzinoso nei confronti di certi aspetti troppo medializzati, a cui De Martino è spesso costretto a far fronte, rinculando 
decisamente rispetto ad alcune scelte di campo troppo d’avanguardia, ed evidentemente rischiose per la propria 
reputazione di studioso.  
Procediamo dunque, a smontare e revisionare il complesso ingranaggio. E anche noi, in totale sintonia con i protagonisti 
di questa vicenda, non ci preoccuperemo troppo delle probabili ridondanze cui saremmo costretti, per dare conto dei 
diversi piani su cui esso si muove. 
 
Personaggi, interpreti, sceneggiature e regie 
 
Partiamo dall’inizio, facendo perno su una delle poche certezze cronologiche. Il ruolo di Chiara Samugheo è quello che 
pone meno problemi in questo senso. È indubbiamente la prima, tra i protagonisti di questa vicenda, a immortalare i riti 
nella cappella di S. Paolo, nel 1954 e a pubblicarli con grande risalto sulla stampa popolare. Di lì a qualche anno 
abbandonerà il reportage per dedicarsi ai ritratti delle dive e dunque è destinata a uscire subito dalla nostra storia, in quanto 
è anche l’unica dei protagonisti a non avere alcun rapporto con il deus ex machina De Martino. Non prima però di aver 
lasciato sul terreno alcune domande di una certa importanza: De Martino aveva visto le sue fotografie? Se sì, perché non le 
cita nell’introduzione de La terra del rimorso, affidando esclusivamente alle immagini di André Martin l’onere e l'onore di 
averlo ispirato nell’impresa?  
Sono domande, queste, destinate sostanzialmente a rimanere tali, ma attorno cui vale comunque la pena, con tutti i 
rischi del caso, di formulare alcune ipotesi, tanto aleatorie da rischiare di sconfinare nell’illazione, non ce ne vogliano i 
devoti del culto demartiniano. Certo, potremmo risovere prudentemente la questione concedendo a De Martino 
l’arbitrarietà di una scelta compiuta magari per pura opportunità letteraria (cito il singolo fotografo per intendere la 
fotografia in generale), o ancora più semplicemente perché sono le fotografie di Martin, e non quelle della Samugheo, di 
cui dispone materialmente per l’iconografia di Sud e magia. Ma, se partiamo dal presupposto, anche solo sulla base di 
quanto riferito a suo tempo da Vittoria De Palma, che lo studioso avesse effettivamente preso visione del lavoro della 
Samugheo27, pubblicato solo quattro anni prima e, tra l’altro, anche in un contesto “colto”, su una rivista “di riferimento” 
come “Cinema Nuovo”, politicamente contigua all’etnologo, e che, soprattutto, avrebbe solo quattro mesi più tardi, 
ospitato un fotodocumentario sulla Lucania con testo dello stesso De Martino, ci viene naturale interrogarci sul grado di 
significazione di questa possibile omissione.  
Le possibili ipotesi in merito, ed è questo il motivo per cui preferiamo, comunque, porle, attengono agli atteggiamenti 
ripetutamente e, dunque, significativamente manifestati da De Martino (questi sì documentati), nei confronti di ciò che 
non rientrava sotto suo diretto controllo, o che, a suo avviso, evadeva i canoni di una corretta informazione scientifica. Il 
reportage della Samugheo, certo non rispondeva ai parametri di rappresentazione fotografica concepiti dall’etnologo in 
sede di divulgazione, quanto piuttosto a quelli di una semplice e, probabilmente per lui, inutile cronaca sensazionalista, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
27 Vedi nota 21. 



attraverso la quale non è possibile produrre un consapevole e corretto contributo storiografico. La pacata polemica con 
Cesare Zavattini è ancora aperta, su questo fronte, e l’omissione, può rappresentare un segnale preciso, un monito a un 
certo ambito intellettuale, ma anche, all’opposto, testimoniare un timore, non infondato come si vedrà, di poter essere 
scavalcato da quella cronaca sensazionalista, per di più sul proprio territorio di caccia. Ma perché Martin sì, allora? 
Forse proprio perché, a differenza della Samugheo, Martin condivideva più da vicino l’ambito degli interessi 
demartiniano, e certamente tra i due c’erano stati dei contatti anche diretti28. Il lavoro di Martin, insomma è governabile, 
riconducibile nell’alveo di una fotografia scientificamente utile, anche se non direttamente prodotta in seno alle 
spedizioni, comunque spendibile in sede di divulgazione scientifica, come quella di Arturo Zavattini, Gilardi, Pinna. 
Quanto queste considerazioni possano tornare utili alla definizione del ruolo stesso di De Martino nei processi di 
documentazione e divulgazione del dato etnografico, lo scopriremo meglio in seguito. Al momento, abbandoniamo, non 
senza sollievo, il terreno pantanoso delle ipotesi, e procuriamoci qualche altra coordinata cartesiana utile a governare il 
filo della ricostruzione storica. 
Li abbiamo già conosciuti, ma sarà utile ripresentare in ordine di apparizione, tutti gli interpreti coinvolti nella vicenda, 
ovvero: 
Chiara Samugheo, fotografa, realizza il reportage nella cappella di San Paolo il 28 giugno del 1954. 
André Martin, fotografo, realizza le sue foto a Galatina – tappa di un lungo percorso di documentazione fotografica 
dell’Italia arcaica, che, oltre la Puglia, toccherà la Calabria, la Lucania e la Sicilia – probabilmente nel 1956, sempre il 
28-29 giugno. 
Ernesto De Martino, etnologo, progetta e dirige la spedizione multidisciplinare in Salento dal 20 giugno al 10 luglio del 
1959. 
Franco Pinna, fotografo, membro dell'equipe demartiniana, realizza le sue fotografie all’interno della spedizione dal 20 
giugno al 10 luglio 1959. 
Diego Carpitella, musicologo, già membro della spedizione del 1959, riprende personalmente con una cinepresa 16 mm 
la terapia domiciliare e altre forme coreutiche dal 6 al 16 di giugno del 1960. 
Cecilia Mangini e Lino Del Fra, cineasti, tentano di realizzare un documentario sui riti della cappella di San Paolo nel 
giugno 1960. 
Gianfranco Mingozzi, cineasta, riprende la terapia domiciliare e il rito in cappella dal 1 al 4 giugno del 1961 conclude le 
riprese dell’esterno della cappella con l’arrivo delle tarantate il 28 giugno dello stesso anno. 
 
Questo il piano della registrazione dei documenti, fotografici, cinematografici, sonori e, ovviamente, verbali. Quello che 
segue, sempre ordinato cronologicamente, invece è il piano della loro estrinsecazione pubblica, ovvero della 
divulgazione nei vari ambiti di pertinenza (il lettore ci perdonerà le inevitabili ripetizioni).  
 
Il reportage di Chiara Samugheo viene pubblicato prima con il titolo di Il ballo del furore, sul rotocalco popolare “Le Ore” 
nel 1954, in seguito con il titolo di Le invasate, nella rubrica dei Fotodocumentari di “Cinema Nuovo”, nel 1955, 
accompagnate dal testo di Emilio Tadini. 
Le fotografie (quattro) di André Martin, vengono pubblicate in volume, a corredo del saggio di Ernesto De Martino Sud e 
magia, nel marzo del 1959. 
Le fotografie, o, meglio, una selezione di 10 immagini, di Franco Pinna viene pubblicata su “L’Espresso Mese”, nel 
maggio del 1960, con il titolo La Taranta, a corredo del testo di De Martino, quindi, l'anno successivo, nella selezione 
“ufficiale”, composta da 41 immagini (39 realizzate in Salento e 2 in Sardegna), nel volume La terra del rimorso. C’è 
anche una terza forma testuale, che precede entrambe le altre, ovvero una selezione di 15 immagini, esposte in mostra 
al Festival dei Popoli di Firenze, nel ridotto del Teatro La Pergola, già nel dicembre 195929, e forse, ma l’informazione 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
28 Nelle pagine dell'appendice dedicata al tarantolismo, in Sud e magia, De Martino lo definisce “l'amico André Martin”. Cfr. E. De Martino, Sud e magia, cit. 
p.187. 
29 La lista delle immagine selezionate da Franco Pinna su richiesta di De Martino è conservato presso  l'Archivio Pinna, Roma. Le istruzioni autografe dello 
studioso per la selezione dei materiali, datate 30 novembre 1959, si limitano ad indicare le situazione che desiderava fossero illustrate dalle immagini: “(...) 
ti prego nel frattempo di sviluppare le fotografie attenendoti ai seguenti criteri di scelta: 1 o 2 fotografie nell’interno della cappella; un certo numero di 



orale non ha riscontri documentali, replicata negli spazi espositivi della libreria romana Ferro di Cavallo, in sede di 
presentazione del libro di De Martino, nel giugno1961.  
Sul fronte cinematografico, prima che naufragase il tentativo Mangini-Dal Fra, che non riescono ad avere dalla curia 
salentina il permesso di entrare nella cappella di San Paolo, Diego Carpitella aveva raccolto dei materiali filmati sul 
tarantismo nella prima metà di giugno dello stesso anno, per presentarli, in forma di semplici segmenti non montati, a 
corredo dell’intervento che il musicologo tiene a Parigi, in seno al VI Congrès international des sciences 
anthropologiques et ethnologiques, tra il 30 luglio e il 6 agosto 1960, con il titolo di Documenti coreutico-musicali sul 
tarantismo ancor oggi esistente in Puglia. Solo negli anni Settanta Carpitella affida a Roberto Perpignani il compito di 
montare i materiali nella forma conosciuta in seguito con il titolo di Meloterapia del tarantismo. 
I materiali girati in due riprese nel 1961 da Gianfranco Mingozzi, ai primi di giugno e in occasione della festa dei Santi 
Pietro e Paolo il 28-29 dello stesso mese, danno vita, come già accennato, a La Taranta, documentario etnografico che 
si avvale del commento scritto da Salvatore Quasimodo, e a Le tarantate: La vedova bianca, episodio del film-inchiesta 
collettivo Le italiane e l’amore, uno dei tanti progetti zavattiniani finalizzato a ricucire le fila di un cinema fondato 
sull’attualità. 
Abbiamo così un’ampia gamma di approcci al medesimo soggetto, che corrisponderanno ad altrettante varianti anche e 
soprattutto sul piano della loro pubblica diffusione. Come si può notare, vi sono coinvolti diversi ambiti produttivi 
(giornalismo d’inchiesta, ricerca scientifica, cinema documentario e narrativo, editoria), diversi media (fotografia, cinema, 
letteratura scientifica, stampa popolare), funzioni (informativa, spettacolare, estetica, scientifica, didattica) e veicoli 
(stampa illustrata, editoria scientifica, pubbliche esposizioni, circuito cinematografico). Le forme assunte via via dai 
singoli materiali visivi testualizzati si possono classificare all’interno di diverse categorie specifiche: fotografia 
giornalistica, fotografia e cinema di documentazione scientifica, fotografia artistica, cinema narrativo. 
Spostiamo ora l’analisi sui singoli testi prodotti, che in alcuni casi assumono forme differenti anche a partire dai 
medesimi materiali: 
 
Il reportage di Chiara Samugheo rientra nella categoria del giornalismo d’inchiesta, sensazionalista e popolare, in ogni 
caso anarchico rispetto a qualsiasi rigore scientifico, e produce nella circostanza una tipologia comunicativa che assume 
l’ormai classica forma della narrazione prevalentemente visuale (nelle sue varie declinazioni di Fototesto, 
Fotodocumentario, Fotoracconto, Fotocronaca, tutte figlie più o meno legittime della Picture story di “Life”...). Sono 13 
fotografie in bianco e nero, tutte realizzate nella cappella di San Paolo il 28 giugno 1954, e raffigurano le convulsioni 
delle tarantate nelle fasi che precedono la “spossessione” per intercessione del Santo. Il commento descrive 
sommariamente, le fasi del rituale, con un tono sommesso da dignitosa divulgazione scientifica, ma già il titolo Il ballo 
del furore, e l’occhiello, che sottolinea l’esclusività del servizio (Per la prima volta fotografata la tarantata di Galatina, in 
Puglia), vanno nella direzione opposta, quella di un’informazione spettacolarizzata. L’immagine prevale largamente sul 
commento scritto, ridotto a una breve introduzione e un semplice apparato didascalico, ed è organizzata sintatticamente 
in rapporti di relazioni tra immagine e verbalità, tra immagine e immagine, in senso sia dimensionale (per variazioni di 
formato) che in ragione della sua posizione in pagina. Le immagini illustrano il racconto verbale, testimoniano la sua 
veridicità, eccitano i sensi, emozionano. È una forma di comunicazione allargata, antielitaria e pre-intellettuale, fruibile 
integralmente, sia sul piano emotivo, sia su quello informativo, senza la necessità di dover condividere codici storico-
culturali troppo articolati.  
Non c’è da stupirsi che De Martino possa diffidare, se non addirittura disdegnare, un approccio divulgativo di questo tipo30, e 
soprattutto possa “temere” la sua autonomia sul piano comunicativo, rispetto a un inquadramento specialistico, al filtro, per lui 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
fotografie del ciclo completo di Assuntina di Nardò (ballo per terra, ballo in piedi, risveglio, banchetto, scene in chiesa, bevuta dell’acqua del pozzo, offerta di 
denaro); 1 o 2 foto delle scene in piazza (donna carponi, donna che passa in rivista); 1 o 2 foto della ragazzina di Nardò. Io poi ti darò le foto prese dai libri 
(carta geografica del Salento da un libro del 600; la danza dei tarantati in un disegno della stessa epoca; qualche frontespizio di libro raro sull’argomento; 
etc)”. 
30 La nozione demartiniana di conoscenza storiografica, desumibile dalla stessa introduzione de La terra del rimorso, e assimilabile ad altre "esternazioni" 
dell'etnologo, come quella che pochi anni prima aveva generato la pacata polemica con Cesare Zavattini circa l'opportunità di dare vita al progetto del 
"Bollettino", si fonda sulla consapevolezza che determinati fenomeni non possono essere ridotti a semplici "curiosità antropologiche", ma necessitano di un 
rigoroso vaglio epistemologico da parte degli studiosi. 



indispensabile, dell’analisi scientifica. Nemmeno il secondo e più “serio” contesto, in cui quelle stesse immagini con poche 
varianti, vengono riproposte l’anno successivo, ovvero le pagine di “Cinema Nuovo”, e in una forma più “accettabile” e 
culturalmente mediata, deve aver fatto meritare all’autrice una menzione diretta da parte dell’etnologo, anche se è possibile 
che esse costituiscano, insieme alle foto di Martin, la prima documentazione visiva che "stimola" la spedizione del 1959. 
 
A differenza della Samugheo, André Martin sembra muoversi sul crinale di una legittima ascendenza etnografica, seppur 
non “organica”, e probabilmente veicola le sue immagini attraverso canali più “rispettabili”, meno compromessi con il 
sistema dell’informazione generalista. Questo avrebbe potuto effettivemente valergli una differente e migliore 
considerazione da parte di De Martino, che potrebbe aver riconosciuto nelle immagini un aspetto progettuale, latamente 
assimilabile ai suoi scopi scientifici e dunque spendibile in sede di divulgazione. Le fotografie di Martin sul tarantismo, come 
quelle realizzate a Serra San Bruno e a Oppido Lucano, vengono selezionate e didascalizzate da De Martino, e 
considerate parte integrante del suo Sud e magia, al pari delle immagini di Franco Pinna e di Ando Gilardi, anche se, a 
differenza del fotografo francese, questi avevano effettivamente lavorato “organicamente” in seno alle spedizioni 
demartiniane. 
 
La questione si complica proprio in occasione della spedizione salentina del 1959, dove Franco Pinna, almeno sulla carta, 
sembrerebbe doversi muovere contemporaneamente su due versanti distinti e, alla luce delle precedenti considerazioni, 
apparentemente incompatibili: il primo è quello della documentazione rigorosa, analitica e auspicabilmente “neutra” degli 
eventi, completamente asservita alle esigenze della committenza demartiniana – per qualcuno addirittura “diretta” 
dall’etnologo – l’altro è quello più personale, che prevede un approccio più estetizzante, emotivamente partecipe, dettato 
dalle esigenze, anche meramente commerciali, della sua professione di fotogiornalista, che raccoglie materiale prevedendo 
anche finalità e veicoli differenti da quelli specificamente scientifici. Usiamo il condizionale, perché alla luce dei fatti, ovvero 
analizzando il corpus complessivo dei materiali prodotti, non si riscontra chiaramente una reale dicotomia d’approccio – a 
parte la distinzione doverosa tra i materiali fotografici raccolti sul tarantismo e quelli più inclini a registrare il “colore locale”, o 
luoghi d’interesse turistico in terra salentina – anzi, risulta evidente una certa libertà d’azione su tutto il fronte, una 
sostanziale autonomia di rappresentazione, anche in termini di “spettacolarizzazione”, sulla quale De Martino sembra poco 
interessato a intervenire, limitandosi a manifestare, ma a posteriori, vaga preoccupazione per l’effetto del dispositivo 
fotografico sui soggetti della sua indagine31. Del resto, a leggere i documenti, le istruzioni che impartisce al fotografo in sede 
contrattuale e nella corrispondenza che precede e segue la spedizione sono generiche e ben poco vincolanti32. Di fatto si 
limitano a richiedere un certo numero di fotografie, specificando pure il loro utilizzo – e la specifica è tutt’altro che irrilevante 
– nella prevista formulazione editoriale del lavoro sul campo e in tutte le altre circostanze divulgative33. Anche in seguito, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
31 A esempio di questa costante e fondata preoccupazione, lo stesso De Martino, nelle pagine della Terra del rimorso, rievoca una specifica circostanza in 
cui la presenza dell’équipe, e in particolare le modalità operative di Pinna avrebbero potuto condizionare l’atteggiamento dei soggetti indagati. Nel tentativo 
di dissimularsi alla vista delle tarantate e dei loro accompagnatori, “il fotografo si alzava di scatto emergendo d’improvviso come una marionetta dalla 
balaustra, per il tempo necessario ad inquadrare e scattare qualche scena saliente”. Cfr. E. De Martino, La terra del rimorso, cit. p.110. 
32 Anche a posteriori, De Martino non risulta prodigo di indicazioni utili ad inquadrare il ruolo del fotografo all’interno delle dinamiche multidisciplinari, 
limitandosi a segnalare, tra i requisiti richiesti al fotografo quello di saper unire “alla capacità tecnica una pronta adattabilità alle esigenze d’una équipe 
scientifica”. Cfr. La taranta, in “L’Espresso mese”, I, n. 1, maggio 1960, p. 63. 
33 I termini dell'accordo sono contenuti in un contratto conservato presso l'Archivio Pinna di Roma, che riproduciamo integralmente:  
“Caro Pinna, 
a nome dell’editore Mondadori ti invito a partecipare come fotografo al viaggio in équipe che avrà luogo in Puglia dal 20 giugno al 10 luglio 1959 compresi, e 
che avrà per oggetto lo studio del tarantolismo di Galatina, in occasione della locale festa dei SS. Pietro e Paolo. Gli obblighi e i diritti relatiivi alla tua 
prestazione dovrebbero essere così fissati:  
1. Fornire un’auto a 4 posti, e guidarla, per il tratto Roma-Galatina e Galatina-Roma, e per alcuni viaggi secondari nelle campagne della penisola salentina, 
secondo le necessità dell’équipe, per un totale di 1500 km/a L.35 il kilometro (L.52.500).  
2. Ogni eventuale eccedenza rispetto al kilometraggio preventivato – detratti gli eventuali percorsi da te compiuti per prendere fotografie estranee al 
soggetto del tarantolismo e per tuo uso personale – ti sarà pagata al ritorno a Roma, nella misura precedentemente fissata.  
3. Fornire n. 25 foto utili per il libro da me pubblicato sull’argomento, con l’impegno da parte mia di segnalare esplicitamente nel mio libro la collaborazione 
fotografica.  
4. Le 25 foto utili relative all’argomento del tarantolismo dovranno essere utilizzate da me e solo per il libro. Ogni eventuale pubblicazione in giornali o 
periodici italiani o stranieri dovrà essere preventivamente concordata fra me e te, e sarà effettuata in ogni caso solo se sarà possibile realizzare un servizio 
in cui spetti a te la parte fotografica e a me l’articolo illustrativo o le didascalie, con compensi distinti. Unica possibile eccezione a questo punto è un articolo 
di Annabella Rossi su Italia-Domani, nel qual caso tu fornirai alla Rossi le foto relative, che ti saranno regolarmente pagate. La Rossi s’impegna a non 
prendere foto sul tarantolismo.  



per la mostra fiorentina del dicembre1959, ad esempio, la richiesta rivolta a Pinna circa la selezione dei soggetti da 
stampare è di carattere puramente illustrativo, e si affida completamente alla scelta del fotografo stesso.  
Questo modus operandi mal si adatta ad avvallare un preteso ruolo direttivo dello studioso nel lavoro di registrazione del 
dato visivo, un sistema metodologico cosciente, programmatico, applicato rigorosamente sul campo. Dai documenti, al 
contrario, emerge una sostanziale indifferenza di De Martino per la pregnanza scientifica del risultato fotografico, quasi 
una sorta di rassegnata consapevolezza che la fotografia non è governabile nel senso auspicato nei proclami di qualche 
anno prima (i mezzi tecnologici, genericamente evocati come indispensabile ausilio all’approccio multidisciplinare). 
Emerge, insomma, chiaramente nel pensiero e nel conseguente atteggiamento demartiniano, la profonda discontinuità 
tra teoria e prassi, o forse, meglio ancora, tra la necessità di esibire un approccio moderno, metodologicamente 
aggiornato alle istanze della visual anthropology di matrice anglosassone, e la sua materiale applicazione, che i fatti, 
proprio sul campo, hanno evidentemente già sconfessato, rivelando la sua inadeguatezza, e costringendolo a ripensare 
al proprio ruolo (oltre a quello della fotografia) in termini molto più tradizionali. 
Questo atteggiamento apparentemente “passatista” di De Martino, ma in realtà coerente, quando non addirittura 
avveduto, riguarda esclusivamente la fase della raccolta e dell’elaborazione del dato etno-antropologico, non quello 
della sua divulgazione, che, al contrario, esibisce con grande profitto gli apparati visivi, testimoniando le lucide strategie 
mediatiche dell’etnologo. Anche se evidentemente perplesso circa l’effettivo contributo della registrazione analogica 
offerto dalla fotografia alle scienze umane, a De Martino non sfugge la sua potenzialità comunicativa sul fronte, 
ugualmente decisivo, della veicolazione mediatica del proprio lavoro, e se ne serve sistematicamente, cercando di 
rimanere in ogni caso al centro di ogni processo, scientifico e mediatico, in tutte le circostanze divulgative. A questo 
scopo si preoccupa di governare personalmente tutte le occasioni in cui le fotografie di Pinna vengono presentate 
pubblicamente. Ma dal punto di vista della gestione testuale, la prospettiva – e la vicenda salentina in questo senso è 
assolutamente paradigmatica – è sostanzialmente ribaltata. La selezione del corpus d’immagini che verrà pubblicato su 
La terra del rimorso, infatti, deriva largamente, se non completamente, dalle scelte del fotografo, e non da quelle dello 
studioso, che non visiona neppure il complesso dei materiali realizzati, in forma di provini, ma li assume quasi 
integralmente nel corpo del suo saggio34. È il fotografo, dunque, e non lo studioso, che configura il piano visuale del 
proprio testo, o meglio, dei testi, che corrispondono alla veicolazione, largamente differenziata, degli esiti della ricerca 
salentina.  
Un processo dunque inverso, di risulta, dove il lavoro autonomo di Pinna, da lui stesso testualizzato, viene convertito 
alle esigenze divulgative dello studioso, ma senza influenzare minimamente gli esiti scientifici della ricerca stessa, 
restando ciò che originariamente, forse programmaticamente, De Martino lo considerava, ovvero apparato illustrativo, né 
più ne meno delle fotografie di Martin su Sud e magia. Questo è il nodo cruciale della vicenda. Le fotografie di Pinna, 
contrariamente anche alle sue stesse aspirazioni, non assumono mai, nella considerazione di De Martino, la valenza di 
documento scientifico, di dato utile alle riflessioni dello studioso. 
A conferma di questa valutazione, del resto, c’è la causa civile intentata da Pinna nei confronti di De Martino e dell’editrice “Il 
Saggiatore”, per i torti subiti in occasione della pubblicazione de La terra del rimorso, che sancirà la definitiva rottura dei 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
5. Le foto relative all’argomento del tarantolismo, ma non comprese nelle 25 utili, sono soggette agli stessi vincoli di cui al n°4 per quanto riguarda il loro 
impiego in giornali o periodici italiani e stranieri.  
6. Avvenuta la pubblicazione del mio libro, la utilizzazione da parte tua di tutto il materiale fotografico raccolto (le 25 foto utili e le altre) dovrà essere di volta 
in volta comunicata, giudicando di comune accordo, e caso per caso, quanto sarà per entrambi più conveniente.  
7. Per le 25 foto utili prese nel periodo 20 giugno-10 luglio 1959 ti saranno corrisposte L.50.000.  
8. Per lo stesso periodo ti sarà corrisposta una diaria di L.84.000, pari a 21 giorni, a L.4000 al giorno.  
9. Nel periodo compreso dal 20 giugno al 10 Luglio, e particolarmente nel periodo dal 20 al 27 giugno potrai raccogliere materiale fotografico per tuo conto, 
l’impiego del quale è a tua discrezione, purché non tratti in modo diretto l’argomento del tarantolismo, e senza pregiudizio delle esigenze del lavoro 
dell’équipe. Soprattutto in caso di allontanamento dalla sede dove l’équipe opera, tale allontanamento dovrà, per durata e distanza, tener conto del lavoro 
dell’équipe e non portare ad esso nessun pregiudizio.  
10. Entro il giorno 18 giugno ti sarà corrisposta la totalità delle tue spettanze relative al viaggio in quistione, e cioè: A) Auto e guida della stessa, per 1500 
km., a L.35 al km., L.52.500; B) Diaria per giorni 21, a 1.400 al giorno, L.84.000; C) 25 foto utili, L.50.000  TOTALE L.186.500. 
In caso di accettazione integrale di tutte le proposte, ti prego di comunicarmi la tua accettazione  
Roma 15 giugno 1959                                                                                                                                 Ernesto De Martino 
34 Alla fine di ottobre 1959, Pinna fornisce a De Martino una sua selezione di 50 fotografie, da cui egli suppone vengano scelte le 25 previste dal contratto. 
In realtà, su La terra del rimorso, De Martino ne utilizzerà, senza chiedere alcuna autorizzazione al fotografo, ben 41, non riportando per esse la paternità 
del loro autore. 



rapporti con l'etnologo. In una durissima lettera, conservata, in forma di appunto, nel suo archivio35, il fotografo lamenta il 
trattamento ricevuto, soprattutto sul piano dell’utilizzo del suo contributo, evidentemente diverso da quanto prospettato 
originariamente. Insomma lo stesso Pinna si sentiva pienamente autore del proprio testo (le fotografie, configurate in una certa 
successione) e giustamente pretendeva di essere considerato tale anche su La terra del rimorso, soprattutto in relazione alla 
supposta e tanto sbandierata idea di multidisciplinarietà che De Martino stesso aveva largamente teorizzato. 
Ma c’è un ulteriore elemento da considerare, sempre troppo poco evocato, ma che in realtà risulta di fondamentale 
importanza per inquadrare correttamente il ruolo della fotografia e di alcuni fotografi in particolare all’interno delle 
esperienze demartiniane, ovvero che questi, Pinna e Gilardi in testa, pur parte integrante della spedizione scientifica, 
rimanevano operativamente dei fotoreportes professionisti, costantemente attenti a incamerare riprese utilizzabili anche 
in altri e diversi contesti rispetto a quello scientifico. Pinna, ad esempio, al di là dei compiti richiesti dal suo “committente” 
De Martino, in Salento fotografa molti altri soggetti, del tutto estranei agli interessi dello studioso, in luoghi nemmeno 
toccati dalla spedizione, muovendosi indipendentemente, da perfetto freelance. Questo ci dovrebbe indurre a valutare i 
risultati del suo lavoro in termini più complessi rispetto a una semplice relazione tra un umile “braccio” e una 
plenipotenziaria “mente”.  
Ma non è questa la sede, per approfondire la genesi e analizzare capillarmente la struttura complessiva del lavoro di 
Franco Pinna in Salento, in quell’estate 1959, né il complesso rapporto, in loco e a posteriori, con De Martino. Ci 
limitiamo dunque ad alcune ulteriori notazioni utili a collocare i suoi testi fotografici, in ovvia relazione con quelli verbali 
demartiniani, all’interno dell’ingranaggio che stiamo “revisionando”. 
Franco Pinna forse ha visto i reportage della Samugheo, certamente ha visto le fotografie di Martin pubblicate assieme 
alle sue su Sud e magia, ma, come abbiamo detto, la cosa non deve averlo minimamente condizionato. Diverso, sia 
dalla prima che dal secondo, era infatti il suo ruolo nella circostanza, almeno dal suo punto di vista, ovvero, era chiamato 
a operare all’interno di un'equipe, con un ruolo, come detto, “organico” ad essa, seppur libero di “interpretare”, 
neorealisticamente, un ruolo di amplificazione emozionale, da spendere in seguito anche al di fuori dei contesti settoriali. 
Pinna, come Chiara Samugheo, era fondamentalmente un fotogiornalista. Come tale, operava “sul campo” 
demartiniano, sui set di Fellini, nella realtà quotidiana della sua città e degli innumerevoli luoghi toccati nel corso della 
sua lunga e straordinaria carriera, con una personale e definita concezione del proprio ruolo testimoniale, nozione 
fondamentale per interpretare il senso della sua produzione, anche all’interno delle dinamiche imposte dall’esperienza 
etnografica esperita al fianco di De Martino. Un ruolo dunque non passivo, tecnico, da registratore imparziale di 
referenzialità fenomeniche, come prescriverebbe la più ovvia nozione impartita dalla visual anthropology, fin dalle sue 
prime teoriche formulazioni, e come, del resto avrebbe auspicato lo stesso De Martino. 
Tuttavia l’adesione di Pinna all’originale progetto demartiniano, alla sua aurea avanguardistica, è dettata proprio dalla 
coscienza di un ruolo, quello testimoniale, che si inscrive in un progetto culturale e politico ben preciso, che ha nel 
riconoscimento della fotografia come attestato, nonché come veicolo conoscitivo e persino pedagogico, un punto 
fondante.  
A differenza di quanto gran parte degli studiosi demartiniani ha sempre suggerito, per avvallare apoditticamente l’idea di 
una produzione fotografica gestita dallo stesso De Martino per mezzo dei suoi operatori fotografi, Pinna, fin dal 1952, 
non rinuncia al proprio punto di vista, in ossequio a una funzionalità appiattita alle esigenze della ricerca scientifica, ma 
elabora autonomamente le modalità di rilevamento del dato visivo che ritiene più adeguate al compito assegnatogli nel 
lavoro d’equipe, scavalcando ampiamente sul piano metodologico persino le più avanzate intenzioni del suo 
committente, finendo per disorientarlo, insinuando più dubbi che certezze nel fragile impianto che questi aveva, forse più 
per necessità che per reale convinzioni, teoricamente prospettato. Colleziona sequenze ai limiti delle possibilità 
tecniche, per sopperire ai limiti “sincronici” che il suo mezzo gli impone, raccoglie dati (biografici, contestuali) sui soggetti 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
35 All’uscita della prima edizione de La terra del rimorso, non riscontrando all’interno del volume nessun riferimento alla paternità delle 41 fotografie 
pubblicate, Pinna reagì con una denuncia nei confronti di De Martino, anticipata da una veemente lettera all’editore, conservata nell’Archivio Pinna in forma 
di appunti. Tra questi si legge: “Non si può lavorare gratis per chi, agitando la bandierina della cultura, ti imbroglia poi…Forse è invidioso, ha paura, è 
megalomane?...Non posso non pensare a una incosciente malafede. Meno male che non fidandosi di noi ha fatto i contratti-capestro, bloccando il materiale 
per due anni”. 



fotografati36, come abitualmente fa un giornalista e come lui evidentemente suppone debba fare un etnologo, pedina i 
suoi soggetti ben oltre le esigenze di produrre il “documento illustrativo” richiesto dalle pratiche cognitive dello studioso, 
che non lo concepisce, ne lo concepirà mai, come un documento autonomo, ma tuttalpiù come un pratico ausilio alle 
sue esclusive prerogative analitiche.  
Aderendo ai proclami demartiniani, Pinna certamente si pone idealmente al servizio delle esigenze dello studioso, ma 
evidentemente i risultati ottenuti non collimano con esse. E De Martino, se programmaticamente confida nel contributo 
offerto dall’immagine, ma sempre entro i limiti del “documento illustrativo”, finisce per diffidare della naturale, ontologica, 
ridondanza dell’elemento visuale, funzionale, se non indispensabile, sul fronte della divulgazione ad ampio spettro del 
suo lavoro, ma troppo connotata per costituire un dato "neutrale" spendibile sul fronte della rigorosa analisi etnologica.  
È tutto qui, ma non è poco, probabilmente, il solco che progressivamente si scava tra il fotografo e lo studioso, destinato a 
diventare, all’indomani dell’esperienza salentina, un baratro incolmabile, perfettamente testimoniato dalla già citata lettera e 
dalle sue conseguenze giudiziarie. Pinna ha ben chiaro, forse ingenuamente, qual’è il proprio ruolo e quale può essere il 
contributo che la sua fotografia può dare alla causa demartiniana, sia dal punto di vista “politico”, ma anche dal punto di vista 
più strettamente scientifico. L’uso demartiniano, se assolve pienamente la prima di quelle funzioni, disattende ampiamente la 
seconda, lasciando nel fotografo un profondo e insanabile senso di frustrazione. Che alla fine della sua carriera, Pinna avesse 
confessato ad Angelo Schwarz una certa delusione per l’utilizzo del proprio lavoro in ambito etnografico (ovvero una 
sostanziale indifferenza da parte di De Martino per il ruolo documentale della fotografia), la dice lunga sulla reale organicità del 
suo ruolo all’interno del dispositivo multidisciplinare professato dall’etnologo37.  
Col senno di poi, ma soprattutto alla luce di una teoria della fotografia più evoluta e meno empirica di quanto non fosse 
ai tempi di Pinna e De Martino, la posizione più sensata risulta senza dubbio quella di De Martino, lo abbiamo già 
affermato, ma ai fini di valutare i testi che produce, questa dicotomia tra il fotografo e lo studioso diventa essenziale, 
unico veicolo praticabile per decifrarli e comprenderli.  
 
I testi, dunque... Della mostra di Firenze, nella sua configurazione definitiva, ovvero le fotografie e gli apparati didascalici 
forniti di De Martino, oggi rimane solo la selezione delle 15 immagini compiuta da Pinna38, dunque la nostra riflessione si 
limita a valutare l’imput fornito dallo studioso e il fatto che esso si limita a richiedere l’inclusione di determinati soggetti, 
senza verificare la loro reale significanza in relazione al suo contributo connotativo (il commento scritto, le didascalie), 
realizzato successivamente, a scelte già fatte. 
Più interessante è il secondo, in ordine di divulgazione, dei testi presi in esame, ovvero il servizio La taranta, pubblicato 
nel maggio 1960, sul primo numero del nuovo mensile illustrato de “L’Espresso”, che nei numeri successivi avrebbe 
proposto altre tre inchieste etnografiche demartiniane, sempre illustrate dalle fotografie di Franco Pinna, Processioni, 
Purificazione di giugno e Il gioco della falce39, e altre due Un arcangelo sul Gargano e Il palazzo delle nozze, prive di 
materiali iconografici.  
Le immagini di Pinna a corredo del testo scritto di De Martino sono 1040, alcune a tutta pagina, tutte di grande impatto 
visivo. Documentano, a differenza del reportage della Samugheo, tutte le fasi del rito, dalla terapia domiciliare di Nardò 
all’epilogo nella cappella di S. Paolo a Galatina, realizzate in tre diverse circostanze, il 25, il 28 e il 29 giugno41. Anche in 
questa circostanza, come sarà, in modo ancora più evidente, sulle pagine de La terra del rimorso, l’anno successivo, il 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
36 Noi conosciamo il nome e il cognome della fattucchiera di Colobraro perché ce lo dice Pinna, non De Martino. Dagli appunti redatti dal fotografo 
(conservati nel suo archivio) possiamo inquadrare antropologicamente la sua personalità (“La Rocca Maddalena, fu Vincenzo. 4 figli morti. Anche il marito. 
Non ha mai visto il treno e il mare. Non ricorda quando è nata. Sono vecchia e mi gira la testa. Vorrei vedere il Papa”). 
37 Cfr. A. Schwarz, Ricordo di Franco Pinna, in “Fotografia italiana”, n. 238, giugno 1978, p. 16. 
38 Vedi nota 29. 
39 Sempre come ulteriore esempio di ridandanza mediatica, al reportage fotografico, realizzato nel 1959 da Pinna, al seguito di De Martino, seguì, l’anno 
successivo, la realizzazione del corrispondente documentario, La passione del grano, di Lino Del Fra, sempre con la consulenza diretta dell’etnologo. 
40 Le immagini pubblicate da “L’Espresso” non combaciano, se non in minima parte, con la selezione fatta a suo tempo per la mostra di Firenze, che partiva 
da imput dello stesso De Martino e fanno ipotizzare per esse una rispondenza più vicina alle intenzioni espressive di Pinna, che non alle esigenze didattiche 
dell’etnologo. 
41	
   Il 25 giugno, terminata la terapia domiciliare, Assuntina/Maria si fa accompagnare da De Martino a Galatina, in cappella, per il rituale ringraziamento a 
San Paolo, dove l’équipe, il giorno precedente, aveva già incontra un'altra tarantata, Filomena di Cerfignano.  
Pinna completerà il suo reportage il 28 e il 29 giugno durante la festa patronale.	
  



materiale visivo si configura come un apparato illustrativo del commento scritto di De Martino, che, anche dal punto di 
vista grafico, è l’unico autore riconosciuto nel frontespizio (il nome di Pinna, come autore delle immagini, è riportato in 
ultima pagina del servizio), ma le proporzioni quantitative sono di fatto ribaltate, così come risulta ribaltato l’effetto 
percettivo sul fruitore. Sono le fotografie che attraggono e che raccontano gli eventi, mentre il testo inquadra 
storicamente il tarantismo e traccia le principali coordinate delle ritualità in cui esso si manifesta. Le didascalie, 
anch’esse di De Martino, forniscono le ulteriori necessarie informazioni per comprendere il senso delle immagini, ma dal 
punto di vista comunicativo, quello de “L’Espresso” è a tutti gli effetti un testo fotogiornalistico, configurato con ogni 
probabilità dai redattori della rivista a partire dai due contributi distinti, quello fotografico di Pinna e quello scritto dello 
studioso, secondo un protocollo consueto e codificato dalla prassi editoriale42.  
È, in sostanza, il compromesso divulgativo a cui De Martino si adegua, per raggiungere i suoi obiettivi, sia politici, sia di 
personale promozione in un ambito culturale qualificato ma non specialistico, quello che gli darà, almeno in vita, le 
maggiori soddisfazioni. Il 1960 sarà per lui infatti l’anno forse più gratificante sul piano dell’esposizione mediatica, in cui 
l’effetto di ridondanza sulle questioni etnologiche nazionali ruota quasi esclusivamente intorno alla sua figura 
catalizzatrice, considerata unanimemente come il veicolo primario della riscoperta del Meridione e delle sue 
contraddizioni sociali. 
L’anno successivo vedrà la luce il terzo e ultimo capitolo della vicenda, il saggio che Ernesto De Martino ha ricavato 
dall’esperienza salentina, La terra del rimorso, edito da Il Saggiatore. L’apparato iconografico è tutto fornito da Pinna, 
comprese le riproduzioni fotografiche di antichi manoscritti e disegni, utilizzati dallo studioso nel volume.  
È questa la prima circostanza in cui il fenomeno del tarantismo viene scandagliato in profondità, sul piano visivo, sonoro 
e storico-letterario. È anche l’apice della fiducia demartiniana nella funzione delle immagini, che ne determina un uso più 
massiccio e strutturato, rispetto alle precedenti occasioni editoriali, sulle pagine dell’opera scientifico-letteraria che 
riferisce i risultati della ricerca. L’apparato illustrativo consta infatti di ben 41 fotografie di Pinna, raggruppate 
prevalentemente in una griglia impaginativa che le presenta in stretta relazione sequenziale, debitamente didascalizzate, 
in cui, pur permanendo la sostanziale valenza illustrativa del verbo etnologico, esse finiscono per assumere, 
probabilmente scavalcando le intenzioni dello stesso studioso, una funzione narrativa autonoma, nonostante De 
Martino, forse preoccupato di avvallare un contributo visuale fortemente connotato, ai limiti della tanto temuta 
spettacolarizzazione, cerchi di ricondurlo forzosamente nell’alveo del suo seminato scientifico, sempre confidando nella 
superiorità del verbo sulle immagini, smorzandone quanto possibile la forza “espressionista”, depauperandone 
l’autonomia testuale, e declassandole a mero apparato accessorio, che non concede a Pinna nemmeno l’avvalllo 
autoriale.  
Ma le immagini gli si rivoltano contro, come si vedrà. Troppo potenti, troppo emozionanti, fondamentalmente 
ingovernabili, e segnano, proprio nella circostanza, un punto di non ritorno, a loro favore, nella dialettica dell’antropologia 
visuale nazionale. 
 
Sul fronte dei testi cinematografici, la centralità di De Martino in quegli anni è all’apice della considerazione per l’intero 
movimento documentaristico italiano. Nume tutelare, come detto, per la generazione di cineasti che aveva ereditato dal 
fascismo, assieme a un’evoluta cultura visuale, anche la sorpresa per una realtà tutta da scoprire e raccontare, l’etnologo 
non si sottrae al suo compito di guida, intuendo anche tutti i possibili vantaggi derivati dall’esposizione mediatica, anche in 
campo filmico, del suo lavoro scientifico.  
Michele Gandin, con Lamento funebre, girato a Pisticci nel 1954 in presenza dello stesso De Martino, Luigi Di Gianni, 
nel 1958 con Magia lucana, girato con la diretta consulenza dell’etnologo sui luoghi della spedizione del 195243, Cecilia 
Mangini, l’anno successivo con Stendalì, ispirato dalle ricerche sul lamento funebre della Grecia salentina, Lino Del Fra, 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
42 Sempre nella lettera-contratto De Martino vincola i materiali fotografici realizzati da Pinna a un uso concordato, anche al di fuori de La terra del rimorso 
ipotizzando il loro utilizzo solo a determinate condizioni (vedi nota 33). 
43 Buona parte della carriera documentaristica di Luigi Di Gianni è segnata dall’esperienza demartiniana, a Magia Lucana, dove vengono riprese 
nuovamente le pratiche del lamento funebre di Pisticci, seguiranno molti altri documentari di argomento magico-religioso, alcuni decisamente prossimi agli 
argomenti trattati dagli studi dell’etnologo napoletano, che comprendono anche la documentazione di un fenomeno parzialmente assimilabile al tarantismo 
salentino, ovvero il culto di San Donato, protettore degli epilettici, (Il male di San Donato, 1965). 



che nel 1960, riprende, nel suo La passione del grano, il rito contadino del “Gioco della falce” di San Giorgio Lucano, già 
occasione di una spedizione demartiniana documentata dalle fotografie di Franco Pinna nell’estate precedente, e in 
seguito pubblicate dal solito “Espresso Mese”, sono solo alcuni dei tanti possibili esempi, oltre che dei diretti rapporti tra 
lo studioso e il cinema documentario, di quel “messaggio insistito”, tipico della comunicazione dell’epoca, quella 
ridondanza mediatica di cui l’esperienza salentina risulterà, anche dal punto di vista dei soggetti coinvolti, l’apice 
insuperato, e che non si esaurirà con essa, protraendosi, anche dopo la morte di De Martino, almeno fino alla fine degli 
anni Sessanta. 
Una notazione significativa, che ben rappresenta il concetto di ridondanza mediatica, è tra l’altro ricavabile proprio dal 
confronto dei due documentari lucani appena citati, quelli di Gandin e Di Gianni. Il primo, realizzato, come detto con la 
presenza in loco dell’etnologo, e dunque di stretta pregnanza scientifica, è tutto incentrato sul motivo del “lamento 
funebre”, e le riprese del rituale di compianto sul cadavere, nell’impossibilità, per ragioni di decoro, di simularla entro i 
confini dell’abitato44, viene “messo in scena” nelle campagne contigue a Pisticci, nel lunare paesaggio dei calanchi. 
L’espediente viene giustificato da una “sceneggiatura” che immagina la morte di un contadino sul lavoro, che consente 
la traslazione del rituale all’aperto, al riparo dalla sucettibile sensibilità degli abitanti del luogo. Nel documentario di Di 
Gianni, realizzato quattro anni più tardi, sempre con la consulenza di De Martino, ma non in sua presenza, la scena è 
replicata quasi identica, nello stesso scenario, ma con una variante significativa: le prefiche compiangono il morto dentro 
una bara. Il dettaglio non è irrilevante, perché l’aderenza con la realtà, già approssimativa nella prima circostanza, 
subisce un ulteriore slittamento, assecondando esigenze drammaturgiche, che a questo punto non hanno più molto a 
che fare con il rituale tradizionale, ma diventano evocazione emotiva, ovvero spettacolo cinematografico.  
 
È proprio in questo clima, di reciproche e continue suggestioni e scambi tra fotografia, stampa illustrata e cinema, che 
matura anche il primo tentativo di dare forma filmica narrativa e conseguente divulgazione allargata e popolare al 
fenomeno del tarantismo. Tentativo che, come abbiamo anticipato, non si concretizza, e dunque non lascia alcun testo 
da analizzare, ma rientra nel nostro percorso per la significatività che assume, anche nella sua dimensione di pura 
intenzione. A partire dall’imput iniziale, che questa volta è dichiaratamente, per diretta affermazione di una dei due 
cineasti coinvolti nella vicenda, il reportage di Chiara Samugheo, nella sua forma di fotodocumentario pubblicato su 
“Cinema Nuovo”. Cecilia Mangini, reduce dal documentario sul lamento funebre girato nel Salento grico, insieme al 
marito Lino Del Fra, affascinati dalla potenza visiva che trasuda dalla griglia figurativa della pagina stampata, decidono 
di tentarne una trasposizione cinematografica, di aggiungere a essa l’unico elemento mancante, il movimento convulso 
dei corpi e il suono straziante delle voci. 
La Mangini rievoca ancora oggi con emozione quel progetto, messo in cantiere nell’estate del 1960, abbinato, per 
ragioni di economie produttive, a quello de L'inceppata, e che seguiva di poco un altro documentario demartiniano, 
firmato dal solo Lino Del Fra (con il nom de plume di Antonio Michetti), La passione del grano. Mentre in quest’ultima 
occasione, realizzata con la diretta consulenza di De Martino, i due avevano avuto a disposizione, come 
documentazione sul soggetto, le fotografie realizzate sullo stesso evento da Franco Pinna, nella circostanza del 
documentario sul tarantismo la Mangini non ricorda di aver visto le immagini che Pinna aveva ripreso in Salento, né di 
aver consultato direttamente l’etnologo. Anche perché nell’intenzione della coppia, non c’era un interesse etnografico, 
che potesse dar vita ad un film “scientifico”45 sul fenomeno complessivo, quanto l’idea di affrontare lo specifico rapporto 
che si instaurava tra i tarantolati e il loro nume tutelare, San Paolo. Ciò che si prefiggevano i due, dunque, era riprendere 
esclusivamente gli eventi che si verificavano tra il 28 e il 29 giugno a Galatina, nella minuscola cappella di Palazzo 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
44 Le ragioni di questa scelta, secondo la testimonianza di Cecilia Mangini, sarebbero da attribuire, in realtà, prevalentemente a motivazioni più 
pragmatiche, ovvero la carenza di mezzi tecnici, nello specifico il generatore necessario ad alimentare l'impianto di illuminazione, indispensabile per 
realizzare le riprese in un interno. 
45 A questo proposito Cecilia Mangini in una recente occasione ha avuto modo di chiarire la sua (e di Del Fra) posizione circa l’influenza demartiniana nel 
loro cinema documentario, fin dall’esperienza di Stendalì: “La lettura di Morte e pianto rituale nel Meridione è stata la molla culturale che ha portato me e 
Lino in Salento (...). Noi non siamo andati da De Martino a chiedere la sua benedizione, come hanno fatto altri, perché non ci interessava tanto l’aspetto 
etnografico, quanto quello antropologico: il fatto che una società potesse essere rimasta tanto arretrata da avere ancora bisogno di salvaguardarsi dalla 
terribile esperienza della morte attraverso un antichissimo rito, era per noi di grandissimo interesse, anche politico.”, in F. Rossin, Incontro con Cecilia 
Mangini, Catalogo del NodoDocFest 3, Il Nodo, Trieste 2009, p. 83. 



Tondi-Vignola (oggi Congedo). Ma per poter dar corso al loro progetto, era necessario il benestare delle autorità 
ecclesiastiche, che avrebbero dovuto concedere il permesso di entrare nella cappella senza incorrere nelle ire degli 
occasionali e poco tolleranti avventori46. La coppia si reca quindi a Otranto, qualche giorno prima della festa religiosa e, 
per ingraziarsi il vescovo, arriva a fingere di filmare una processione in cui questi presenzia. Ma è un tentativo vano. Il 
tanto agognato permesso non arriva e i due decidono di rinunciare e ripiegare su un altro progetto, che li porterà a 
realizzare negli stessi giorni, in un altro paese della Puglia, il documentario Maria e i giorni. 
La vicenda, anche per il suo epilogo, risulta estremamente significativa, e testimonia un altro aspetto determinante della 
questione, ovvero quello relativo al rapporto tra la chiesa locale e una ritualità popolare mal tollerata, non solo dal clero 
ufficiale, per ovvi motivi, ma dagli stessi abitanti di Galatina, che non gradivano l’associazione del loro paese con 
manifestazioni ritenute frutto di ignoranza rurale, e che tendevano a proteggersi con decisione dall’invadenza di curiosi, o di 
chiunque potesse, divulgando questi aspetti, minare la sua reputazione, che avrebbe avuto grande incidenza anche nel 
corso della spedizione scientifica del 1959, provocando nello stesso De Martino non pochi dubbi di ordine morale circa il suo 
punto di vista privilegiato47. Inoltre, è questa, anche se non si realizza compiutamente, una delle pochissime reali occasioni in 
cui un fotodocumentario di “Cinema Nuovo” rischia di assolvere il suo scopo primario e dichiarato, ovvero fornire spunto ad 
un cinema nuovamente immerso nella realtà, nuovamente neorealista, non solo negli esiti informativi, ma anche e soprattutto 
nel paradigma di una compiuta modalità intermediale48. 
 
Fallito il tentativo di dare visibilità al tarantismo attraverso il cinema documentario “popolare”, la prima incursione a 
mezzo cinematografico sul tema vedrà la luce in quello stesso 1960, ma con modalità strettamente contigua al lavoro di 
De Martino, ovvero, prodotta e impiegata ad uso e consumo della pratica scientifica e della sua divulgazione in ambito 
strettamente specialistico. 
Diego Carpitella, dal 1952 partner dell’etnologo napoletano nelle spedizioni multidisciplinari, con il fondamentale ruolo di 
musicologo, collettore di canti popolari, lamenti funebri, e varia oralità, nell’estate del 1959 è nuovamente a fianco di De 
Martino, insieme al resto dell’equipe multidisciplinare, con l’obiettivo di analizzare il dispositivo coreutico-musicale che presiede 
alle pratiche di guarigione dal morso del ragno immaginario.  
Carpitella aveva già visitato e studiato il Salento per suo conto, sul piano della tradizione musicale, già nel 1954, in 
compagnia del suo omologo statunitense Alan Lomax. In quella circostanza, pur muovendosi in luoghi ad alta densità di 
tarantismo, però, per ragioni di tempistica non coincidente (la loro permanenza in loco si era protratta dal 12 al 17 di agosto), 
i due non si erano evidentemente imbattuti nel fenomeno che Chiara Samugheo aveva immortalato solo due mesi prima.  
Quando nel giugno 1959 si aggrega all’equipe di De Martino, anche per Carpitella, dunque, è il primo contatto con il 
fenomeno magico-religioso, e il suo punto di vista, sul piano della raccolta documentale, risulta ancora più complicato di 
quello del capo-spedizione. Se nelle circostanze precedenti, in Lucania in particolare, la pratica della fonoregistrazione si 
era rivelata sostanzialmente efficace, all’atto di restituire il dato documentale sonoro, nel caso della terapia domiciliare di 
spossessione dal tarantismo, la parte eminentemente cinesico-coreutica, connessa con la componente musicale, 
risultava inevitabilmente insoddisfatta dal mezzo esclusivamente fotografico messo a disposizione dalla prassi 
demartiniana. I movimenti convulsivi della tarantata, stimolata dal ritmo ossessivo della meloterapia, mal si prestavano a 
essere restituiti, nella loro complessa significanza, dall’immagine fissa, anche quando era concepita in modalità 
serratamente sequenziale, fornita dal lavoro di Pinna. Soprattutto il diretto, ineludibile, piano relazionale tra musica e 
gestualità, rimaneva fondamentalmente eluso, e dunque gli esiti di quel primo approccio, se avevano comunque fornito 
un gran numero di tracce sonore, erano risultati fondamentalmente incompleti. 
Per questo motivo, nell’imminenza di presentare una relazione sull’argomento al VI Congrès international des sciences 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
46 È utile ricordare che buoni uffici del clero locale risultano fondamentali per la realizzazione dei propositi demartiniani e, in seguito di quelli di Gianfranco 
Mingozzi, anche se quest’ultimo dovrà ricorrere ad un espediente cinematografico per ottenere nel suo documentario i risultati auspicati. 
47 La preoccupazione di De Martino per qualunque possibile deriva morbosa e poco rispettosa nei confronti dei soggetti delle sue indagini, lo porta a 
interrogarsi spesso anche sul proprio privilegiato punto di vista, che osserva freddamente i fenomeni manifestarsi attraverso un’umanità dolente e umiliata 
dalla Storia. Cfr. E. De Martino, La terra del rimorso, cit. p.110-113. 
48 L’unico caso conosciuto di effettiva trasposizione cinematografica di un fotodocumentario è Le notti del melodramma, realizzato da Renzo Renzi nel 
1954, ispirato a L’osteria dei tenori, dello stesso Renzi e di Nino Fusaroli, pubblicato da “Cinema Nuovo” nel 1954. 



anthropologiques et ethnologiques di Parigi, a distanza di un anno dalla spedizione demartiniana, Carpitella torna sul 
“luogo del delitto”, munito di una Bolex Paillard 16 mm, acquistata per l’occasione, e gira personalmente dei materiali 
cinematografici, rimettendo “in scena” per l’occasione sia la terapia domiciliare, ancora a Nardò, sia altre circostanze 
coreutiche connesse con il fenomeno del tarantismo, a Muro Leccese49.  
Sottolineiamo innanzitutto un aspetto finora inedito della tradizione documentaria sul tarantismo fin ad allora esperita, 
non riscontrabile (almeno in apparenza) in nessuno dei casi precedentemente analizzati, ovvero la ricostruzione 
artificiale dei fenomeni oggetti di studio. Carpitella filma gli stessi soggetti che l’anno precedente erano stati protagonisti 
della ricerca demartiniana, Assuntina/Maria di Nardò, Luigi Stifani e i suoi musicisti, in un periodo compreso tra il 6 e il 
16 giugno, molto prima della rituale festa di San Paolo, dove le “invasate” concludevano il loro decorso isterico, dunque, 
verosimilmente, il rituale, rigorosamente a pagamento (dai costi, peraltro, piuttosto impegnativi50), viene ricostruito per la 
circostanza ad uso dello studioso.  
Quella della simulazione delle pratiche rituali era naturalmente una modalità comune, adottata in altre occasioni, dallo 
stesso De Martino, sia in Lucania che altrove51, inevitabile per l’economia delle spedizioni etnografiche, ma nella 
specifica circostanza fornisce uno spunto di riflessione di un certo peso, in considerazione della tipologia stessa del 
fenomeno in questione, che dovrebbe presupporre uno stato di trance del soggetto sottoposto alla terapia musicale. 
Evidentemente, come abbiamo visto, ai fini di codificare delle ritualità fondate su una prevalente autosuggestione, la 
pratica simulata non veniva percepita come un limite, ma sostanzialmente assimilata alle manifestazioni prodotte in 
piena coscienza, e dunque ritenuta una condizione sostanzialmente irrilevante dall’etnologia, così come, del resto per i 
nostri specifici interessi. Dunque ci concentriamo ancora sul testo, nella forma oggi conosciuta con il titolo di Meloterapia 
del tarantismo52, soprattutto per ciò che concerne la sua originaria funzione, sia sul piano scientifico, sia su quello 
divulgativo. 
Delle motivazioni che spingono Carpitella a concepire e realizzare riprese filmate sulla coreutica del tarantismo abbiamo 
già detto, ma per meglio comprenderle e svilupparle produttivamente entro il nostro percorso, è utile inquadrarle 
ulteriormente alla luce della sua concezione del documento visivo, affatto analoga a quella a cui era infine giunto il suo 
sodale De Martino. 
Se per l’etnologo, come abbiamo cercato di dimostrare, l’immagine analogica costituiva un documento accessorio, 
illustrativo, la cui potenziale “inattendibilità” documentale era sottesa dalla sua stessa ontologia, per Carpitella, che era 
solito affiancare il mezzo fotografico, personalmente impiegato, e dunque fruito con una consapevolezza tecnica 
maggiormente evoluta e direttamente esperita, alle sue pratiche di registrazione fonografica, essa si installa con ben 
diversa pregnanza all’interno della sua prassi scientifica. Infatti, a differenza di De Martino, Carpitella inserisce 
esplicitamente la fotografia, insieme al cinema, alla cinesica e all’etnomusicologia, tra le “nuove discipline” a 
disposizione della ricerca etnografica53, lamentandosi piuttosto di quanto essa sia stata poco considerata e praticata 
dalla tradizione scientifica europea54.  
Quella che il musicologo prospetta nella circostanza della Meloterapia del tarantismo, è infatti una vera e propria “ricerca 
cinematografica” compiuta con piena consapevolezza metodologica, che si evince dalle sue stesse parole:  
 
“(...) invece di usare la penna, il registratore o altro, avevo deciso di usare la macchina da presa”55.  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
49 Già sulle pagine dell’Appendice curata per La terra del rimorso, Carpitella dà notizia delle sue riprese cinematografiche: “Nel corso di una esplorazione 
etnomusicologica effettuata nel Salento nell’estate del 1960 furono filmati da D. Carpitella circa 100 metri di pellicola a 16 mm. in cui sono riprese alcune 
sequenze della cura domiciliare di Maria di Nardò e di una tarantella ‘ricostruita’ a Muro Leccese. (...) Cfr. E. De Martino, La terra del rimorso, cit. p. 371. 
50 Cfr. E. De Martino, La terra del rimorso, cit, pp. 102-104. 
51 Cfr. E. De Martino, Note di viaggio, in "Nuovi Argomenti", I, n.2, 1953, pp. 67-69. 
52 Il film di Carpitella, della durata di 7 minuti, è stato recentemente restaurato e ricostruita da Federico De Melis a partire dai materiali conservati nel Fondo 
Carpitella, e incluso nella recente riedizione de La terra del rimorso, Il Saggiatore, Milano 2008. 
53 Cfr. D. Carpitella, Le nuove discipline, in “La ricerca Folklorica”, n. 13, 1986, pp. 69-70. 
54 È opportuno sottolineare che le valutazioni di Carpitella circa l’impiego del mezzo fotografico nella ricerca etnologica, non vengono da questi ritenute difformi 
da quelle di De Martino, anzi, il musicologo tende ad assimilarle, nel solito contesto multidisciplinare, in assoluto continuum con le pratiche metodologiche 
dell’etnologo napoletano, avvallando l’equivoco di fondo in merito alla loro percezione da parte di alcuni esegeti del lavoro demartiniano. Cfr. D. Carpitella, La 
registrazione fotografica nelle ricerche etnofoniche, in "Popular Photography Italiana", 130-131, 1968. 
55 D. Carpitella, Conversazioni sulla musica, Ponte alle Grazie, Firenze 1992, p. 220. 



 
Per Carpitella, dunque, la registrazione analogica fornisce un documento dotato di autonoma ricchezza informativa, 
utilizzabile largamente, se non, almeno nel caso specifico, isostituibilmente, già nella fase di elaborazione del dato 
scientifico. Del resto, il mezzo di registrazione filmica era sostanzialmente assimilabile alle sue pratiche abituali, le 
fonoregistrazioni, ben più di quanto non lo fosse per le abitudini cognitive di De Martino. La registrazione filmica infatti, gli 
consente di valutare con inedita puntualità, un po’ come era successo alla fine dell'Ottocento per le scienze mediche, 
all’indomani della pubblicazione delle Human and animal locomotion di Edward Muybridge, le dinamiche cinesico-
coreutiche e le loro effettive relazioni con i suoni, vanamente inseguite dall’immagine fissa, e altrettanto vanamente 
restituibili sulla carta. 
Dunque Carpitella, di fronte all’impasse ontologico, causato dall’inadeguatezza dei mezzi adottati fino ad allora, quello 
verbale e quello fotografico, sceglie di assecondare “la spettacolarità del tarantismo”, e di farlo restando ben dentro la 
dialettica di quell’ambito scientifico che tanto aveva condizionato, bollandole spesso come “populiste”, le pratiche 
divulgative tanto care a De Martino. Il suo testo, se così si può definire nella sua originaria elementare configurazione, 
infatti, si inscrive significativamente in un piano ancora diverso da quelli già esaminati, proprio sul piano della 
divulgazione, che in questo caso è divulgazione scientifica indirizzata esclusivamente in ambito settoriale (il convegno 
antropologico di Parigi, in cui il materiale verrà effettivamente proiettato già nel luglio di quello stesso 1960), e non 
allargato a una medialità di massa, ma, comunque, in una forma di sostanziale restituzione referenziale, dove lo status 
di documento coincide con il piano denotativo (le immagini e la musica), senza la necessità di una sovrastruttura 
verbale, ovvero l’interpretazione dello studioso, che interviene esclusivamente sul piano visivo, a saldare coerentemente 
i singoli spezzoni del girato in una forma sintatticamente fruibile, scelta questa, confermata anche nel decennio 
successivo, quando Carpitella chiederà a Roberto Perpignani un montaggio “professionale” dei materiali utilizzati nel 
convegno parigino. 
 
Se Meloterapia del tarantismo rimane, almeno fino ai giorni nostri, circoscritto a funzioni eminentemente scientifiche, sia 
sul piano del suo utilizzo analitico, sia su quello della sua fruizione pubblica, diverso è l’ultimo caso qui preso in analisi, 
quello che riguarda i due differenti testi cinematografici che Gianfranco Mingozzi ricava dai materiali girati in Salento nel 
giugno del 1961. 
 
“Ho saputo del tarantismo tramite un servizio fotografico di Chiara Samugheo, pubblicato sulla rivista ‘Cinema Nuovo’. Ho incominciato ad 
interessarmene e, tramite l’antropologa Annabella Rossi, mi presentai all’esperto del fenomeno, prof. Ernesto De Martino, del quale era allieva”56.  

 
Così Gianfranco Mingozzi rievocava in un’intervista di qualche anno fa le circostanze che lo avevano portato a concepire 
il progetto di un film sul tarantismo, e che sono sostanzialmente ricostruite, con ricchezza di materiali documentari, nel 
volume La taranta, recentemente rieditato da Kurumuny, e a cui rimandiamo senz’altro per tutti gli approfondimenti della 
specifica vicenda. 
Ciò che a noi preme è, ancora una volta, registrare il flusso mediatico che si instaura tra fotografia, stampa illustrata e 
cinema, questa volta addirittura con un duplice e differenziato piano di fruizione finale.  
Mingozzi, deciso a realizzare il progetto, ottenuto l’imprinting da De Martino, che gli fornisce le bozze del La terra del 
rimorso (ma non, almeno così ha sempre sostenuto il regista, l’apparato iconografico), e il contatto con Luigi Stifani, dopo 
essersi recato in viaggio esplorativo in Salento, i primi di maggio, ottiene dal barbiere-violinista l’impegno di avvisarlo alla 
prima utile occasione per filmare una tarantata. 
Quando il 2 giugno 1961 arriva la chiamata di Stifani, tramite telegramma, Mingozzi è impegnato a Cinecittà come aiuto 
regista di Federico Fellini per Boccaccio ’70 e, ingaggiato, grazie ai buoni uffici di Arturo Zavattini, un operatore, 
abbandona il set e parte immediatamente alla volta di Nardò, dove Assuntina/Maria aveva già cominciato la terapia 
domiciliare. Anche lui, dunque, come Carpitella l’anno precedente, si ritrova con ogni probabilità davanti ad una 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
56 Gianfranco Mingozzi intervista da Daniele Sequi: http://www.archiviosonoro.org/basilicata/approfondimenti/daniele-sequi-intervista-a-gianfranco-mingozzi. 



simulazione, ma, altrettanto probabilmente, non lo sa o non gliene importa57. Riprende la terapia, al termine della quale, 
probabilmente il 4 giugno, la tarantata per antonomasia si reca con la madre a Galatina per la rituale procedura di 
ringraziamento nella cappella di S. Paolo, dove il giovane regista può filmarla liberamente, al riparo dalle intemperanze 
della folla che abitualmente affollava la cappella nei giorni della festa patronale. 
Quindi Mingozzi rientra a Roma, con il proposito di terminare le riprese necessarie a concludere il suo progetto il 28-29 
dello stesse mese, ovvero nei giorni della festa di SS. Pietro e Paolo, nel culmine delle manifestazioni collettive del 
tarantismo. 
A Roma, Cesare Zavattini, informato dal figlio, visiona i materiali realizzati da Mingozzi e decide di proporgli di adattarli per 
realizzare un episodio del film-inchiesta collettivo che sta organizzando, sul tema della condizione femminile. Si tratta di 
Le italiane e l’amore, tratto dal libro Le italiane si confessano, di Gabriella Parca, e prevede oltre all’episodio 
dell’esordiente Mingozzi, quelli firmati da autori già affermati tra i quali spiccano i nomi di Marco Ferreri, Citto Maselli, 
Florestano Vancini, Nelo Risi58.  
Il 25 giugno Mingozzi torna così in Salento, con l’obiettivo di terminare le riprese, sia per il documentario, sia per il nuovo 
progetto. Filma un’altra terapia domiciliare, somministrata a un altra tarantata, chiamata convenzionalmente Lea, da cui 
ricava la maggior parte delle immagini che finiranno nel montaggio definitivo, le ambientazioni paesaggistiche e, 
soprattutto, il 28 giugno, il culmine delle manifestazioni alla cappella di S. Paolo a Galatina. 
Per quest’ultime riprese, tuttavia, come era già accaduto alla coppia Mangini-Del Fra l’anno precedente, non dispone dei 
permessi della curia per l’ingresso in cappella, così deve accontentarsi di filmare, da una terrazza prospicente l’ingresso 
della stessa, l’arrivo delle tarantate. Le uniche immagini dell’interno resteranno così quelle girate con Assuntina e sua 
madre il 4 giugno.  
A partire dai materiali girati nelle due diverse spedizioni salentine, dunque, Mingozzi confeziona due differenti testi 
cinematografici, uno sostanzialmente etnografico, il documentario La taranta, l’altro, l’episodio Le tarantate: la vedova 
bianca, con modalità che oggi verrebbero definite di docu-fiction, pienamente ascrivibile a un cinema narrativo e popolare.  
Per il primo testo, anche se cronologicamente verrà portato a termine dopo l’episodio de Le italiane e l’amore, pur 
confermando nella sostanza visiva, l’impianto classico del documentario etnografico, Mingozzi sceglie di non utilizzare per 
esso, come commento parlato, un testo tecnico-specialistico, quanto piuttosto, come già aveva fatto, ad esempio, Cecilia 
Mangini in Stendalì59, uno poetico, scritto appositamente per la circostanza da Salvatore Quasimodo. “Una sua poesia mi 
aveva profondamente colpito e mi aveva fatto pensare che un poeta e non un sociologo o un antropologo potesse fare il 
commento al documentario sul tarantismo”60, racconta Mingozzi, rammaricandosi di non aver avuto allora la lucidità e il 
coraggio di utilizzare direttamente il testo di De Martino, che nel frattempo aveva dato alle stampe La terra del rimorso.  
Questa scelta, ovviamente, sposta il baricentro del documentario sul versante di un’ibridazione con un cinema più 
d’evocazione, emotivo, spettacolarizzato, che rigorosamente scientifico. Ma questo non deve aver pesato particolarmente, 
almeno in apparenza, sulla considerazione che gli riserva De Martino, accreditato nei titoli di testa come consulente, che 
lo accompagna persino alla prima, al Festival dei Popoli del 1961, dove il documentario addirittura vince il premio per il 
miglior cortometraggio. 
Le italiane e l’amore era già uscito nelle sale nel Natale 1961, venti giorni prima della presentazione fiorentina de La 
taranta, e l’episodio di Mingozzi ottiene ottimi riscontri critici. Per esigenze dettate dal cinema popolare, il regista ha 
dovuto imbastire una vicenda piuttosto letteraria (la possessione della protagonista è la risposta isterica alla solitudine, 
provocata dall’emigrazione del marito) per veicolare le immagini raccolte in Salento, le stesse del documentario, ma 
montate in sequenza differente e soprattutto contestualizzate dal commento verbale, all’inizio dell’episodio, che interpreta 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
57 Leggendo la nota spese compilata da Mingozzi al termine della prima tranche di riprese, sappiamo che il compenso per l’orchestrina di Stifani 
ammontava a ventimila lire e che il compenso di Assuntina era stato di quattromila lire. Per la seconda parte delle riprese dal 25 al 29 giugno le previsioni di 
spesa per gli stessi servizi erano addirittura di centomila lire, la stessa cifra concordata con De Martino per la consulenza. Anche sul saggio di De Martino si 
fa riferimento esplicito ai costi delle performances. Cfr. E. De Martino, La terra del rimorso, cit., pp. 102-104. 
58 Le italiane e l’amore si inscrive nel filone del film-inchiesta, concepito da Cesare Zavattini come polemica risposta al cinema disimpegnato e commerciale, 
che nove anni prima aveva già prodotto l’interessantissimo L’amore in città, sorta di rotocalco filmato, che aveva visti coinvolti Fellini, Lattuada, Lizzani, 
Antonioni, Risi e Maselli. 
59 Nel caso di Stendalì, il commento sonoro era stato affidato a un testo di Pier Paolo Pasolini, recitato da Lilla Brignone. 
60 G. Mingozzi, in La taranta, Besa, Nardò 2001, p. 10, ora nella riedizione di Kurumuny, Calimera 2009, p. 27. 



le ragioni della tarantata protagonista in senso socio-psicologico:  
 
“Mi chiamo Nunziatina la tarantata. Vi scrivo per sapere se il marito mio torna. Ora sta lontano, in Australia, e come lui quasi tutti gli uomini del 
paese se ne sono andati a faticare fuori da casa. (...) La tarantola mi ha pizzicata in campagna. Mi ha guardato fisso fisso per un poco poi mi ha 
incantata. Come si suda a faticare nei campi da sola, senza l’uomo mio vicino... sono tra anni che mi ha lasciata, sono tra anni che non lo vedo. E 
così la tarantola, ‘sto ragno schifoso, m’ha visto sola, è zompato e mi ha punto. Da quel momento mi sento avvelenata.”  

 
Da qui e per tutta la durata dell’episodio parlano solo le immagini, assimilabili sostanzialmente allo stesso registro 
documentaristico proposto da La taranta, anche se, rinunciando al riferimento culturale rappresentato dal magistero 
demartiniano, finisce per uscire del tutto dai pur minimi canoni di divulgazione scientifica prospettati dal suo originario 
mentore. Rimane in ogni caso, l’episodio più zavattiniano del film, per il resto piuttosto discontinuo e manierato, ma che 
comunque ben rappresenta, chiudendo il nostro percorso analitico, il contesto in cui si inscrive quest’ultima configurazione 
visiva del tarantismo, ancora una volta diverso dalle altre, ovvero quello del cinema popolare, di larga fruizione, comunque 
ben più larga di quella che potevano offrire i documentari, la stampa engagé, i saggi scientifici di De Martino e Carpitella.  
Ci si permetta un’ultima notazione, forse romantica. Anche a distanza di quarant’anni, redigendo il racconto su quegli 
avvenimenti in occasione della prima pubblicazione in volume de La taranta61, Mingozzi continua, come recita anche il 
sottotitolo del libro, a considerarla “il primo documento filmato sul tarantismo”, ignorando dunque, anche 
retrospettivamente, il lavoro di Carpitella, che l’aveva preceduto di un anno ed era ormai un testo conosciuto, anche al di 
fuori della ristretta cerchia di addetti ai lavori. Non solo, conserva la nozione, forse impressasi nella sua mente nel 
momento stesso delle emozionanti riprese davanti alla cappella, di essere il primo in assoluto a immortalare quelle 
scene62, nonostante l’ormai arcinoto repertorio fotografico prodotto da Franco Pinna al seguito di De Martino, e le 
fotografie di André Martin pubblicate nel 1977 sul suo Les noir vellées du repentir. Le ragioni di quella convinzione, 
purtroppo non le sapremo mai, Gianfranco Mingozzi ci ha lasciato alla fine del 2009, senza poter chiarire la circostanza, 
ma, confidando nella sua buona fede, ci piace pensare, non per nostra comodità, che anche questa sia un’ulteriore 
prova di una fondamentale autonomia dei singoli operatori che, senza preoccuparsi di chi li aveva preceduti e di chi li 
avrebbe seguiti, si approcciarono, tutti entusiasticamente, con autentico coinvolgimento emotivo, a questo e ad altri 
fenomeni etnografici, tutti ugualmente consapevoli di svolgere un ruolo determinante per conservare la memoria di un 
Paese che la stava velocemente perdendo. 
 
In fine non fu il verbo 
 
In principio era il verbo, il verbo era De Martino.  
A voler leggere con attenzione l'introduzione stessa de La terra del rimorso, si può già decifrare chiaramente qual’è il 
reale valore documentale che l’etnologo attribuisce alla fotografia: le immagini forniscono lo stimolo percettivo, la parola 
(dello studioso) fornisce il vaglio critico necessario a dotarle di un concreto e attendibile piano informativo. Scrive infatti 
De Martino: 
 
“Queste fotografie (le immagini di André Martin, già pubblicate in Sud e magia, n.d.r.) potevano passare davanti agli occhi come immagini di strani 
comportamenti eccentrici, suscitando una curiosità momentanea, e sarebbero state allora davvero ‘casuali’ per il riguardante: ma a me furono di 
stimolo per ancorare la progettata storia religiosa del sud ad un episodio circoscritto da analizzare, ad un fenomeno che richiamava esemplarmente 
l'impegno della coerenza storiografica proprio perché si presentava come un nodo di estreme contraddizioni”.63 

 
Si può non essere daccordo, naturalmente, ma tant’è. Per De Martino il verbo è insostituibile, l’immagine invece no. E 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
61 I ricordi del regista nella circostanza arrivano fino all’anno 2000, dunque si tratta di un testo redatto per la specifica occasione e mai più aggiornato. 
62 “Io e la mia piccola troupe eravamo appostati da oltre due ore per riprendere, durante il secondo giorno della festa, l’arrivo e il ringraziamento delle 
tarantate. Avevo parlato il giorno prima con il parroco che ci aveva negato il permesso di entrare nella cappella ma ci aveva aiutato invece a sistemarci in 
quella terrazza di proprietà di un notaio che non aveva avuto niente in contrario a farci salire. Nessuno, né fotografi, né cineoperatori aveva mai ripreso la 
festa e nessuno poteva immaginare quello che sarebbe successo – in curiosità, in frenesia, in moda per quel fenomeno – negli anni a venire.”, G. Mingozzi, 
La taranta, cit, p. 17. 
63 E. De Martino, La terra del rimorso, cit., p. 30 



non solo. Se abbandonata a se stessa, alla sua esplosiva semantica visiva, essa può anche risultare fuorviante, 
dannosa a una corretta comprensione dei soggetti che riproduce. Per questi motivi lo sforzo dell’etnologo fu sempre 
quello di circoscrivere quanto possibile il ruolo del visivo all’interno delle sue ricerche, servendosene abbondantemente, 
come abbiamo visto, ma solo in certi contesti, e con rigore francescano, anche a costo di disattendere le aspettative di 
quanti, colleghi, operatori visuali, intellettuali, aspettavano da lui una decisa ed esplicita adesione a una cultura sempre 
più proiettata mediaticamente verso una comunicazione visiva, percepita all’epoca, certo, come una sacrosanta 
prospettiva più democratica e antielitaria. 
In una delle sue tante acutissime “sentenze” contenute ne La camera chiara, Roland Barthes ci ricorda che 
  
“Poiché la Fotografia è contingenza pura e poiché non può essere altro che quello (è sempre un qualcosa che viene rappresentato) – 
contrariamente al testo il quale, attraverso l’azione improvvisa di una sola parola, può fare passare una frase dalla descrizione alla riflessione – 
essa consegna immediatamente quei ‘particolari’ che costituiscono precisamente il materiale del sapere etnologico”.64  

 
A De Martino, questo automatismo percettivo, indubbiamente parte decisiva dell’ontologia fotografica e di tutta la 
visualità analogica, certamente spaventa, e si perita di articolare quanto più possibile l’interpretazione di quei particolari, 
per fornire, accanto ad essi, a partire da essi, dall’attenzione che naturalmente catalizzano, il quadro storico-culturale 
che li determina. 
Anche quando fa divulgazione allargata, De Martino non si abbandona mai al facile effetto dettato dall’autosufficienza 
del visuale, ma combatte per dominarlo, si spende senza riserve attraverso tutte le forme praticabili di una medialità 
moderna e quanto più articolata possibile, che, accanto ai consueti mezzi a disposizione della cultura scientifica, 
comprende anche la stampa popolare, la radio, il cinema narrativo. Fornisce consulenze, stimola la produzione 
fotografica e cinematografica, divulga il proprio lavoro al di fuori dei circuiti specialistici, come nessuno, prima di lui, 
aveva mai fatto. 
Abbiamo visto come tutto questo costituisca una vera e propria strategia, anche scaltra, a voler essere maligni, a voler 
dar peso alla pur scarsa contropartita da lui ottenuta in ambito accademico, (una cattedra universitaria periferica e poco 
ambita, a fine carriera...) ma in ogni caso efficace, nei termini di una personale promozione nei settori più progrediti della 
cultura nazionale. 
Ma c’è qualcosa che all’etnologo è destinato, forse per motivi generazionali, inesorabilmente a sfuggire. Nel concepire 
l’utilizzo dei media, sfruttando l’effetto ridondante di un messaggio insistito, De Martino è convinto di poter governare 
l’onda di ritorno, di poter incanalare, attraverso un corretto e rigoroso approccio epistemologico, gli effetti collaterali (la 
spettacolarizzazione delle culture marginali, la morbosità della percezione di determinati fenomeni sociali, l’iperbole 
sensazionalista di certa stampa).  
Abbiamo affermato che la vicenda salentina è esemplare, e lo è effettivamente fino in fondo, fino alla paradossale 
chiusura del cerchio che l'etnologo stesso aveva aperto, individuando nelle battaglie neorealiste di Cesare Zavattini, pur 
con i distinguo del caso, il solco proficuo a cui ancorare una corretta divulgazione scientifica, che fosse anche politica, 
presa in carico della classe intellettuale del proprio dovere di conoscenza e denuncia delle ingiustizie sociali. Ed è 
curioso, forse anche sintomatico, che la parabola mediatica di De Martino si apra e si chiuda proprio nel nome di 
Zavattini, dal “botta e risposta” su “Il Rinnovamento d’Italia”, in merito al superamento della cronaca giornalistica in 
favore di una storia analitica delle culture marginali, a La vedova bianca, in cui il suo sforzo didattico, profuso 
nell’alfabetizzazione di Mingozzi sulle dinamiche del tarantismo, viene trasformato dalle esigenze dell’industria 
cinematografica in puro spettacolo visivo.   
La storia, insomma, finisce là dov’era iniziata, otto anni prima, con il reportage di Chiara Samugheo, ovvero in pasto alle 
masse, e direttamente, senza più il filtro propedeutico dell’interpretazione scientifica. Chissà che questo aspetto non sia 
stato effettivamente percepito dallo stesso De Martino anche come una sconfitta personale, tanto da indurlo ad 
abbandonare proprio il piano della divulgazione allargata. Sarà un caso, ma dall’esperienza de La taranta, il contributo 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
64 R. Barthes, La camera chiara, Einaudi, Torino 1980, p. 30. 



pubblicistico dello studioso sui media popolari praticamente si interrompe, al culmine della sua fama65. Nei tre anni 
successivi, prima della morte, su quel fronte si contano solo due sommessi articoli su “Vie Nuove”, e anche la sua ultima 
fatica letteraria, Furore, simbolo, valore, uscirà priva dell’ormai consueto apparato iconografico.  
Nel frattempo però, gli argini si erano aperti, nel bene e nel male, il demartinismo aveva significato conoscenza 
consapevole di un mondo destinato a sparire, rappresentato dai media, più o meno onestamente, più o meno 
opportunisticamente, ma certamente insistentemente, soprattutto grazie all’enorme lavoro divulgativo compiuto dallo 
studioso, che, ancora in vita, ha dovuto verificare, immaginiamo con sconforto, la deriva spettacolare del suo contributo 
alla conoscenza del Meridione e della sua ricchezza culturale, banalizzata in sottoprodotti “di genere”, come, tanto per 
citare un caso esemplare, Il demonio, di Brunello Rondi66. 
Recentemente riscoperto e rivalutato, il film di Rondi, che all'epoca della sua uscita fu pesantemente stroncato in Italia, 
ma ebbe notevoli riscontri di critica in Francia, nell'ambiente dei “Cahiers du cinema”, denuncia fin dai titoli di testa la 
matrice demartiniana, attraverso la solita formula della "consulenza", ma imbocca decisamente la via del melodramma 
meridionalista, contrappuntato da un gusto gotico, che anticipa il filone orrorifico nostrano. Ma al di là di qualsiasi 
valutazione di merito, anche Il demonio ripropone con evidenza la questione centrale dei rapporti tra la ricerca scientifica 
qualificata e la sua “volgarizzazione”, ovvero di come i media popolari abbiano costantemente e insistentemente cavalcato 
i temi e le suggestioni introdotte dalle ricerche di De Martino e dall'etnologia dell'epoca, per finalità diverse, se non opposte 
a quelle che le avevano originate. 
È certo impressionante rilevare, nelle scene chiave del film, un'indubbia assonanza con i topoi comportamentali del 
tarantismo, codificati dall'etnologo napoletano. In particolare la camminata “a ragno”, che anticipa di un decennio esatto 
quella, ben più famosa, messa in scena da William Friedkin ne L'esorcista, descritta da De Martino ne La terra del rimorso, 
ma mai visualizzata prima di allora né dal cinema, né dalla fotografia, assume un carattere paradigmatico di quel caotico 
flusso di suggestioni che il cinema di genere ha saputo trarre dall'ambito scientifico per veicolarle, in forma ibrida e 
spettacolarizzata, in un contesto popolare, fondamentalmente scollegato da qualsiasi seria intenzione didattica. 
 
E oggi cosa rimane? Nella strenua e pretestuosa lotta tra il verbo e l’immagine, inutile dirlo, ha vinto l’immagine. E la 
nostra percezione collettiva del tarantismo non può certo prescindere dalle fotografie di Franco Pinna, o dalle immagini 
di Gianfranco Mingozzi. Come ci ricorda Giuseppe Pinna:  
 
“L’autonomia informativa ed evocativa delle fotografie di Pinna (...) permette di fornirci sul tarantismo uno straordinario strumento conoscitivo che 
non serve solo d’integrazione alla ricerca antropologica. Oggi sappiamo che difficilmente la nostra memoria collettiva sul tarantismo farebbe a 
meno di quelle immagini, quasi allo stesso livello delle analisi di De Martino. Pinna è diventato parte integrante della nostra nozione di tarantismo, 
come De Martino, come Maria e Rosaria di Nardò, come Filomena di Cerfignano, come altri personaggi che i due ebbero modo di incrociare in 
quella celebre spedizione del 1959. Più in generale, oggi attribuiamo un valore imprescindibile alla documentazione visuale dei fenomeni 
antropologici, diversamente da quanto capitava in epoche nelle quali il medium letterario esercitava su di essi un primato esclusivo di 
competenza.”67 
 

Nel suo intento propagandistico di cavalcare la ridondanza mediatica offertagli dall’epoca, De Martino, in sostanza, 
all’indomani della spedizione salentina, confida ancora nel verbo, nella sua storica superiorità sull’immagine, che al di 
fuori di esso era destinata, per lui, a rimanere materia bruta. 
Sappiamo che il tempo, di lì a poco, lo avrebbe smentito. 

 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
65 L’ultimo utilizzo documentato di materiale iconografico da parte di De Martino è una conferenza, con proiezione di immagini fotografiche, tenuta nel marzo del 
1962 al teatro Eliseo di Roma, ma c’è una ricevuta, conservata nell’Archivio Pinna, che testimonia la fornitura all’etnologo di 20 diapositive dei materiali salentini, 
datata 13 aprile 1962. 
66 Uscito nel 1963, il film di Rondi, realizzato con le modalità della docu-fiction, racconta le vicende di Purificata, (interpretata dall'attrice israeliana Daliah Lavi) 
una donna lucana, che, a causa di un comportamento equivoco, poiché non convenzionale, viene ritenuta maciara, ovvero strega. L’impianto del fim, vagamente 
incanalato verso intenti di denuncia sociale delle condizioni arretrate di un certo Meridione, lo stesso rappresentato nelle ricerce di De Martino, si risolve 
prevalentemente in un manierato formalismo, che ne spegne qualunque eventuale intenzione etico-politica. 
67 G. Pinna, Qualche sguardo della taranta, www.fotoleggendo.it/ita/mostra12.htm 
 


