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 LA TRADIZIONE DELLA MORESCA

 E UNO SCONOSCIUTO BALLO DEL CINQUE-SEICENTO

 In uno studio recentemente compiuto, relativo a un dialogo in
 musica di due maschere napoletane, Lucia e Cola ', mi riproponevo
 di indagare più a fondo sullo strano personaggio femminile di Lucia,
 ricorrente ora in veste concreta, ora a livello di reminiscenza e di
 citazione, in numerose fonti letterarie e musicali del periodo rina
 scimentale e barocco. Tale discorso viene a proposito ora, con
 l'occasione di far nuova luce su alcuni aspetti della moresca vocale
 cinquecentesca e su una danza cantata, finora trascurata dagli storici
 della musica, detta appunto « Lucia » oppure « sfessania », ο ancora
 « catubba », e talvolta « cuccurucù », in uso sullo scorcio del Cinque
 cento e in buona parte del Seicento.

 È noto che la moresca, nata in Europa come rievocazione mimata
 e danzata delle battaglie tra mori e cristiani e introdotta poi, con temi
 e caratteri diversissimi, in numerosi spettacoli e intermedi rinasci
 mentali 2, aveva assunto in Italia, nella prima metà del Cinquecento,
 un particolare aspetto vocale, basato su materiale letterario tipico3.

 1 E. Ferrari Barassi, La « Luciata » di Francesco Monelli. Una perduta stampa
 della Biblioteca Municipale di Breslavia, la versione di un manoscritto berlinese e un
 componimento del « Fasolo », di prossima pubblicazione, in: La musica strumentale e
 vocale-strumentale polacca e italiana fino alla metà del secolo XVIII, Secondo incontro
 con la musica polacca e italiana, Bologna, 29-30 settembre 1970.

 2 Cfr. G. D'Ancona, Origini del teatro italiano, Torino 1891, vol. II, passim;
 C. Sachs, Etne Weltgeschichte des Tanzes, Berlin 1933, trad. ital. di T. de Mauro,
 Milano 1966, pp. 367 sgg.; Β. M. Galanti, Ancora sulla moresca, in « Lares » XV
 (1949), pp. 42 sgg.; P. Nettl, Exotik in friiher Zeit, in «Musica» XIV (1960),
 pp. 214-219.

 3 Vedi in Β. M. Galanti, op. cit., pp. 54 sgg., la bibliografia delle moresche
 vocali contenute nelle stampe musicali del Cinque-Seicento; vi è però tralasciata la
 prima e più antica stampa, quella romana del 1555 edita da Antonio Barrò e intito
 lata Secondo libro delle Muse a tre voci, della quale si conserva solo il Basso nella
 Biblioteca Diocesana di Szombathely (Ungheria), segnatura H. 1350; cfr. L. Werner,
 Una Rarità musicale della Biblioteca Vescovile di Szombathely, in « Note d'Archivio
 per la Storia Musicale» Vili (1931), pp. 102-103; A. Einstein, The Italian
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 38 ELENA FERRARI-BARASSI

 A parte una Battaglia moresca del Re Burno contro la gente iancha
 contenuta nel Secondo libro di madrigali di Anselmo Reulx (Venezia
 1546, Antonio Gardane), che sembra rifarsi all'antica tradizione, di
 solito il testo delle moresche vocali è costituito da vivaci e lascivi dia

 loghi ο monologhi di schiave negre, spesso precorritori a loro modo
 del madrigale detto « drammatico » ο « dialogico »: e ne fanno le
 spese non solo una certa Lucia, ma anche le sue colleghe Giorgia,
 Martina, Catalina, Patalena, Carciofola, che tutte si esprimono in un
 curioso linguaggio, basato su un dialetto napoletano alquanto storpiato
 e intriso di onomatopée e di parole di un gergo incomprensibile, di
 pretesa origine africana.

 La musica è a tre voci, classica trama della villanella napoletana;
 di comune con la villanella, la moresca ha, in più, il gusto per l'ac
 cordo ribattuto (che non esclude, tuttavia, anche episodi contrap
 puntistici di una certa vastità) e per le quinte consecutive. Essa
 non ha, comunque, forma strofìca né ritornellistica, ed è caratterizzata
 invece da un rinnovarsi continuo della materia musicale, nella quale
 coesistono, liberamente alternati, metri binari e ternari. L'Einstein
 mette in relazione tale forma, più che con l'antica danza della mo
 resca, con la mascherata e con certe caricaturali canzoni villanesche
 di Giovan Domenico da Nola, nel quale compositore egli sospetta
 d'altronde l'autore della maggior parte delle più antiche moresche
 vocali anonime4. A dire il vero una di queste, Ο Lucia miau miau,
 dal Terzo libro di villette alla Napoletana ... con due moresche (Ve
 nezia 1560, Antonio Gardano)5, reca la dicitura « d'Orlando », che
 rimanderebbe a Orlando di Lasso, più tardi elegante rielaboratore a
 quattro e a sei voci di molti di questi pezzi (Libro de villanelle, mo
 resche et altre canzoni, Parigi 1581, Adriano Le Roy); ma l'Einstein
 crede tale attribuzione fittizia, data l'assoluta comunanza di stile della
 moresca Ο Lucia miau miau con le altre anonime del Secondo, Terzo
 e Quarto libro di villette6; non manca però chi, accostando questa

 Madrigal, Princeton 1949, p. 370 e E. Vogel - A. Einstein, Bibliothek der gedruckten
 weltlichen Vocalmusik Italiens, Hildesheim 19622, II, p. 646. Della parte vocale super
 stite, ignorata anche da RISM 1/1, possiedo un microfilm completo, ottenuto attra
 verso vicende pressoché romanzesche.

 4 A. Einstein, The Italian Madrigal cit., pp. 370-373.
 5 Altre edizioni: 1562 (Gardano), 1565 (Scotto), 1567 (Gardano).
 6 A. Einstein, The Italian Madrigal cit., p. 373.
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 LA TRADIZIONE DELLA MORESCA 39

 composizione alle villanelle giovanili di Orlando, glie ne rivendica
 senz'altro la paternità7.

 In ogni modo, uno degli originali poi presi a modello dal Lasso,
 e forse il più caratteristico, che si trova rielaborato anche da Andrea
 Gabrieli (Primo libro de madrigali a 6 voci, Venezia 1574, Gardano),
 è Chichilichi cucurucu 8. La sua metrica testuale è quanto mai libera
 e varia, mista di versi di tutte le lunghezze, vicina perciò alla prosa,
 salvo un frammento di canzone popolare in due distici di novenari
 baciati (« La mogliere del pecoraro »), inserito nel corpo della com
 posizione; e fin dall'inizio è usato lo strambo linguaggio già sopra
 descritto:

 Chichilichi cucurucu.

 - Uh, scontienta; uh, beschina,
 uh, sportunata me Lucia!
 Non siente, Martina,
 galla cantare? -

 - Lassa cantà, possa clepare! -9

 Siamo dunque di fronte a una scenetta drammatica, che vede in
 azione Lucia, se non ancora una vera e propria maschera, certo già
 una tipica macchietta napoletana, impersonante la schiava mora; il
 suo lamento è preceduto da un onomatopeico canto del gallo (da lei
 fatto notare all'amica Martina), che l'anonimo musicista rende qui
 benissimo in chiave umoristica, facendo risuonare « Chichilichi » al

 7 Cfr. Ch. van den Borren, Orlande de Lassus Paris 1920. p. 196; W. Boetticher,
 Orlando di Lasso und seine Zeit, Kassel-Basel 1958, p. 50. A proposito delle moresche del
 Lasso, vedi anche A. Sandberger, Prefazione a: Orlando di Lasso, Sàmtliche Werke,
 X. Band, Leipzig 1898; vi si trovano anche considerazioni storiche sulla moresca in
 generale, poi riprese e ampliate più tardi nel saggio Orlando di Lassos Beziehungen
 zur italienischen Literatur, in A. Sandberger, Gesammelte Aufsàtze zur Musik
 geschichte, Miinchen 1921.

 8 Da II Secondo libro delle villette alla Napoletana de diversi con due moresche,
 Venezia, Gardano, 1560, 15662, 15713. Trascr. del Sandberger in appendice a
 Orlando di Lasso, Sàmtliche Werke, X, cit.; altra trascr. in A. Einstein, The Italian
 Madrigal cit., Ili, η. 41.

 9 Cfr. A. Einstein, The Italian Madrigal cit., Ili, p. XIX. La presente trascrizione
 del testo è diversa tuttavia da quella dell'Einstein. Essa è condotta sul Basso del
 l'edizione del 1555, riscontrato con le versioni più tarde. È stato rispettato dovunque
 il testo originale, e si è intervenuto esclusivamente sulla grafia, per quanto riguarda
 l'uso delle maiuscole e minuscole, gli accenti, l'eventuale aggiunta di h (es. « Uh », orig.
 « ù ») e la punteggiatura.

This content downloaded from 
�������������93.40.197.92 on Fri, 26 Jun 2020 12:02:24 UTC�������������� 

All use subject to https://about.jstor.org/terms



 40 ELENA FERRARI-BARASSI

 soprano e, subito dopo, « cucurucu » al basso, prima di far attaccare
 a tutte le voci insieme: « Uh, scontienta, uh, beschina ».

 La scenetta non avviene dunque, come ha creduto di ravvisare il
 Sandberger10 (il quale pone, fra l'altro, un punto di domanda dopo
 « Chi, chilichi? », interpretandolo come pronome interrogativo), fra
 Lucia e Cucurucu, bensì fra Lucia e Martina; e « Cucurucu », diver
 samente da quanto credono il Sandberger e altri ", non è un perso
 naggio, bensì una semplice imitazione del canto del gallo, comune
 del resto a parecchi altri componimenti cinquecenteschiI2.

 Altri termini caratteristici ricorrono, frammisti a svariati elementi
 della parlata pseudo-africana, in queste primitive moresche; uno di
 essi è « burnogualà » ο « bernagualà », soggetto a qualche variante,
 forse connesso col « Re Burno » del Reulx, e sinonimo, come più
 tardi vedremo, di « schiava mora ». Esso non appare in Chichilichi
 cucurucu e nemmeno in Tichi toche, tichi toch (Secondo libro delle
 Muse, 1555 e Quarto libro delle villotte, Venezia 1565, G. Scotto;
 1571, A. Gardano), ma in quasi tutte le altre moresche poi rielabo
 rate da Orlando di Lasso; vedasi, nella moresca Lucia celu:

 Burnoguala, scaba canaza!
 ziche, lizi dindirindina,
 zocolo, zocolo,
 che della burnoguala siamo;

 10 A. Sandberger, Orlando di Lassos Beziehungen... cit., p. 57. Il Sandberger
 fraintende del resto il significato di tutto il passo: la frase « non sienta Martina galla
 cantera » è messa in relazione con « se tu senta me sonara » ecc., a proposito del
 « Gesang und Instrumentalspiel der Gente negra » (Orlando di Lasso, Sàmtlicbe
 Werke, vol. cit., p. XXII).

 11 F. Ghisi, 1 Canti carnascialeschi nelle fonti musicali del XV e XVI secolo,
 Firenze 1937, p. 149 (vi si parla di « personaggi locali, quali le negre Lucia, Giorgia
 e Cucurruca »); W. Boetticher, op. cit., p. 53, η. 58; P. Nettl, op. cit., p. 215
 («die [...] Negerinnen Giorgia und Lucia und der Neger Cucurucu »).

 12 Vedi la frottola « Quasi sempre avanti di / canta il gal cucurucu » dal Settimo
 libro del Petrucci (1507); inoltre un componimento di Giovanni Agostino Veggio in:
 Giacomo Moro da Viadana, Canzonette alla Napolitano. Primo libro, Venezia 1581,
 Gardane: « Quando lo gallo chiama la gallina / canta versi d'amor soavemente, / canta
 cucurucu », e, prima ancora, un brano di Filippo Azzaiolo, Il primo libro de villette
 alla Padoana, Venezia 1557, Gardano (« Quando la sera canta il griolin », strofa
 seconda): « Quando ch'el gallo canta inanti el di / cucurucu / la mia signora fa chia
 mar Martin ». Cfr. anche la prima scena delVAmfiparnaso di Orazio Vecchi.
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 LA TRADIZIONE DELLA MORESCA 41

 in Aliala, pia calia:

 Aliala, pia calia,
 siamo bernaguala\ 13

 oppure in Canta, Giorgia:

 Allah cura chi de cua,
 siamo bernaguala\ 14

 Lo stesso appellativo chiude la moresca A la lappia di Grammatio
 Metallo, più volte ristampata nella seconda metà del Cinquecento 15;
 di questa, che non è stata ancora pubblicata modernamente, diamo
 il testo integrale, assai vicino, per contenuto e lingua, a quelli delle
 moresche anonime rielaborate dal Lasso:

 A la lappia camocan,
 a la lappia gramini.
 la te prega, cora mia,
 lassa passa fantanasia!
 Sussa letta, non dormira:
 apra l'occhia, se voia sentira
 Giorgia tua bella cantare,
 ca te fa la matronata:

 Sol fa mi re,
 sola mi fa morire;
 do re mi fa sola.

 Giorgia tua s'è scurugiata,

 13 Di Lucia celu e di Aliala pia calia del Lasso non conosciamo i modelli origi
 nali, se non attraverso il Basso superstite dell'edizione del 1555. I testi del Lasso
 hanno leggere varianti: « canazza », « diridiridina », « zoccolo », « siamo bernaguala »
 (cfr. Orlando di Lasso, Sàmtliche Werke, vol. cit., p. XXVIII).

 14 Questa moresca si trova, oltre che nell'edizione del 1555, nel Secondo libro
 delle villette alla Napoletana cit., ristampato anche con Li Quattro libri delle villette
 alla Napolitana a tre voci de diversi eccellentissimi auttori con due moresche, Venezia
 1565, Scotto. Il Lasso dà « Allah » (Orlando di Lasso, Sàmtliche Werke, vol. cit.,
 p. XXIX).

 15 Del Metallo il Secondo libro de canzoni a tre et a quattro voci... con una
 moresca, Napoli 1577, Cancer; Del Metallo Villanelle alla Napolitana a tre voci con
 una moresca..., Venezia 1592, Vincenti. La stessa composizione figura anche nella
 raccolta di Domenico Montenegro II Primo libro delle Villanelle a tre voci, Venezia
 1590, Vincenti.
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 42 ELENA FERRARI-BARASSI

 ché tu non voi bene a mia.

 la te pregha, cora mia,
 lassa passà fantanasia:
 eh'è benuta de Granata,
 che te porta bona nova.
 Senta poca, ti vo' dire,
 l'ha mandata nostra re:

 gente negra, longh'e corta,
 siamo franchi, in bona fe.
 E tu non voi bene a me,
 che te canta zorfanata:

 Mi fa re sol la, mi fa la sol fa,
 do re mi re sol fa do re,
 mi re sola mi fa sol,
 sola sol mi fa, sol fa sol.
 T'haver fatta zorfanata,
 Bernaguallal

 Il buffo e ambiguo tema della mattinata cantata da una schiava
 a una sua collega ricorre in più di una moresca 16; è da vedersi però
 se i nomi Giorgia, Martina, Carciofola siano realmente femminili
 (cosa che finora nessuno ha messo in dubbio), ο piuttosto non risen
 tano di una tendenza, fortissima in questi testi, a far terminare in -a
 parole di desinenza diversa (« ia te prega », « cora mia », « sussa
 letta », « apra l'occhia », ecc., per non restare che al testo or ora
 riportato), e si debbano pertanto interpretare come Giorgio, Mar
 tino, Carciofolo, ecc.

 Con un solfeggiare scherzoso (« zorfanata ») si risolve, oltre la
 moresca A la lappia, anche Tichi toche, tichi toch 17. Comune con
 altre moresche è inoltre il motivo della liberazione dallo stato di

 servitù 18, che qui è particolarmente interessante, in quanto fa riferi
 mento all'ormai leggendario regno di Granata.

 16 Cfr. Ο Lucia miau miau (assente dal libro del 1555 e dalle rielaborazioni del
 Lasso; attribuita invece a Orlando nel Terzo libro delle villette alla Napoletana,
 con due moresche, Venezia 1560, 15622, 15673, Gardano; anche Li Quattro libri... cit.)
 e Calatina apra finestra, presente in tutt'e tre le sedi.

 17 Da II Quarto libro delle villette alla Napoletana de diversi con due moresche...,
 Venezia 1571, Gardano; anche Li Quattro libri... cit. (e Secondo libro delle Muse... cit.).

 18 Cfr. Canta Giorgia (Secondo libro delle Muse... cit. e Secondo libro delle vii
 lotte... cit.; anche rielab. Lasso) e Ha Lucia bona cosa (Secondo libro delle Muse... cit.
 e II Quarto libro delle villette... cit.).
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 LA TRADIZIONE DELLA MORESCA 43

 Nel frammento, precedentemente riportato, di Lucia celu, acca
 deva invece che Lucia insultasse Giorgia, chiamandola « scaba ca
 naza » (cagna rognosa); e l'epiteto di « canaza » ritorna, questa
 volta senz'ombra di offesa, in Catalina, apra finestra·.

 Hu, a te bella,
 hu, a te mania,
 hu, a te canaza\ 19

 Giova a questo punto ricordare che « cane » era epiteto ingiurioso,
 allora riservato agli infedeli, in genere maomettani mori e turchi;
 ma esso poteva anche divenire un nomignolo quasi affettuoso, indi
 rizzato sia a una mora vera e propria, sia, di riflesso, anche alla donna
 amata, crudele quanto una saracina. Tale concetto ricorre abbondan
 temente nella melica cinquecentesca, soprattutto napoletana; vedi il
 testo di una villanella di Orlando di Lasso:

 Tu, traditora, m'hai post'a sto core
 no focolaro di fiamma e di foco,
 e mo', canazza, me la mietti en gioco20;

 e vedi un simile pensiero in un anonimo componimento della rac
 colta Leggiadre Nimphe a 3 voci (Venezia 1606, Angelo Gardano):

 Vorria sapere da te, signora,
 qual sia la causa che m'innamorasti;

 e vorria sapere da te, ο Turca mora,
 qual sia la causa che m'abbandonasti;

 ed ecco ancora, nella raccolta di Giovanni Battista Pinello II Secondo
 libro delle canzoni napoletane a tre voci (Venezia 1571, Girolamo
 Scotto), la terza strofa della canzone Tutt'è amor:

 E st'amor mio me pare turch'o moro·,
 ché tira gli suoi dardi cosi forte,
 che a chi coglie, forza è patir morte;

 19 Cfr. Secondo libro delle Muse... cit., e II Terzo libro delle villette alla Napo
 letana... cit.; Li Quattro libri... cit.; cfr. Orlando di Lasso, Sàmtliche Werke, vol. cit.,
 ρ. XXIX, che dà « canazza ».

 20 Vedi Orlando di Lasso, Sàmtliche Werke, vol. cit., η. 5.
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 44 ELENA FERRARI-BARASSI

 e, più indicativa ancora, la canzone Cane, canazza, della quale riporto
 le ultime due strofe:

 Cane, canazza, Turca renegata,
 che con ssa bocca de rose e viole

 ammazz'il mondo sol con le parole.

 Cane, canazza, nat'in barbarla,
 tu sei l'amor, la fiamma e la saetta,
 che con quest'alma sola fai vendetta21.

 Sembra trattarsi, in questo ultimo caso, non di traslato, ma di una
 vera e propria infedele nata in terra barbaresca e pare che in realtà
 « moro » e « turco » fossero termini press'a poco equivalenti, desi
 gnanti a volte anche i negri, che nel periodo rinascimentale si trova
 vano non di rado in Italia in qualità di schiavi22. A un anonimo
 marinista accade di chiamare « mora » una negra color ebano, vista
 alla finestra accanto a una bella donna:

 Deh, chi mai vide più leggiadri mostri
 star uniti in amor, benché nemici?
 con avorio e con latte, ebano e inchiostri? 23;

 e nel Cunto de li cunti ο Pentamerone di Giambattista Basile la

 schiava africana del racconto-cornice (al pari di quella della fiaba di

 21 Una certa analogia ha questo testo con uno di quelli citati dal Basile nel
 l'elenco di villanelle inserito nell'Egloga IX, Calliope overo la Museca (a proposito
 del quale elenco, cfr. E. Ferrari Barassi, La Villanella napoletana nella testimonianza
 di un letterato, in «Nuova Rivista Musicale Italiana» II [1968], pp. 3-26: «Tu
 si la causa de la morte mia, / e sacciaio lo cielo, co la terra, / canazza perra, nata
 Mbarvaria » (w. 193-195, da: Gian Alesio Abbattutis [Giambattista Basile],
 Le Muse Napolitane, a cura di M. Petrini, in «Studi Secenteschi» III [1962],
 p. 253).

 22 Inversamente, accadeva anche che venissero chiamati « negri » individui che
 non lo erano, come arabi, turchi, ebrei e greci (cfr. W. Boetticher, op. cit., p. 53);
 cosi inizia poi un componimento di Gian Leonardo Primavera (Il Quarto libro de le
 canzoni napolitane a tre voci, Venezia 1574, Giovanni Bariletto: « Vist'ho na saracina
 tutta bianca, / na turca diventare saracina: / com'è sta cos'horsu, chi l'indovina? »:
 esso non contribuisce certo a chiarire la situazione nomenclativa.

 23 Cfr. Marino e i marinisti, a cura di G. G. Ferrerò, Milano-Napoli 1954,
 « Per una mora veduta alla finestra con bella donna », p. 684.
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 LA TRADIZIONE DELLA MORESCA 45

 Zoza) è chiamata indifferentemente « mora » ο « turchesca »24; ep
 pure che si tratti di una negra è ben evidente da tutto il contesto25.

 Nella moresca Aliala pia calia fa mostra di sé, in mezzo ad altre
 parole incomprensibili, un'altra denominazione caratteristica, « ca
 tuba »:

 Tambilililili.

 Schinchina bacu, sauta gamma,
 gli pampana calia,
 cian ni gua, ania catuba.

 (Parlato) Chi linguacina bacu
 lapia clamu gurgh.

 Fin troppo chiaro è, in questi testi, il desiderio di evocare una
 atmosfera grottesca ed esotica; e, come ci si può aspettare, questo
 stesso tentativo di caratterizzazione si ritrova nella musica che, non
 ostante la sua forma senza ritorni, analoga a quella del madrigale,
 è quanto di meno madrigalistico si possa immaginare. Meglio di ogni
 descrizione parla l'esempio, che riportiamo, della moresca Ahi, Lucia,
 bona cosa26, dal citato Quarto libro delle villotte.

 Pur nel non infrequente intreccio polifonico delle parti, non
 c'è nulla di morbido, di squisitamente rifinito in questo componi
 mento; esso è melodicamente scabro, ritmicamente angoloso; nei
 passi contrappuntistici le voci sembrano incalzarsi a vicenda quasi
 a colpi di martello, e nelle frasi omoritmiche è ossessiva l'insistenza
 di disegni metrici e armonici continuamente ripetuti. Le quinte pa
 rallele, consuete anche nella villanella di buona tradizione napoletana,

 24 « E Taddeo, che si lasciava intimorire e dominare da cotesta cagna turchesca »
 (G. B. Basile, II Pentamerone ossia La Fiaba delle fiabe, tradotta dall'antico dialetto
 napoletano e corredata di note storiche da B. Croce, Bari 1925, I, p. 11); « nes
 suno l'ha fatta peggio di te, cagna mora! » (II, p. 336).

 25 Vedi ad esempio la descrizione del contrasto fra la carnagione della fata e quella
 della schiava, esposta in termini assai vicini a quelli del marinista: « ed essa, porgen
 dole quella mano bianca che, nell'afferrare i neri stecchi, pareva uno specchio di
 cristallo in cornice d'ebano » (Il Pentamerone..., cit., II, p. 333).

 26 La grafia originale sarebbe « Ha Lucia bona cosa », che non dà senso; ma « Hai »
 nella tav. d'indice di Secondo libro delle Muse... cit.
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 ricorrono qui con particolare sfrontatezza; e un'ulteriore impressione
 di arcaismo è data dal ristretto ambito delle voci che, secondo una
 maniera ancora pre-fiamminga ο in parte frottolistica, non lasciano
 spazio libero fra di loro, bensì tendono a riunirsi in registri vicini, anzi
 esordiscono calpestandosi a vicenda.

 Piace immaginare, nell'esecuzione del basso (che è in realtà un
 contralto), la voce agra del falsetto che, rimanendo scoperta, a diffe
 renza di quanto accadeva nel madrigale, verso il grave, poteva lasciare
 un'impronta alquanto selvatica e insolita al complesso sonoro.

 La vivace onomatopea testuale e musicale di Ύambïlïlïlïli, non
 esclusiva di questa moresca27, sembra richiedere il suono del tamburel
 lo, che frequentemente, se non sempre, doveva entrare nell'esecuzione
 di siffatti pezzi: al solito bisogna escludere per questa, come per molta
 altra musica rinascimentale di ispirazione popolaresca, lo stile a cap
 pella, che si addiceva invece di solito ai madrigali. Espliciti riferimenti
 a strumenti musicali non sono affatto infrequenti nelle moresche:

 Ο Lucia, susa da lietta, non dormire,
 scienta Giorgia bella cantare
 con zampogna e tanmonna ;

 Spetta loc'e non partuta,
 quand'accordo quissa liuta:

 ♦ · 7Q

 tronc tronc tronc, tinn tronc tronc :

 Leva da loco, pigli zampogna,
 va sonando per chissà cantuna:
 lirum, lirum 30.

 Quasi sempre l'accenno agli strumenti introduce citazioni di canti,
 probabilmente preesistenti, di provenienza non moresca, incorporati
 nella composizione principale e adattati alle sue esigenze esotizzanti:
 in Ahi, Lucia, bona cosa vediamo inserirsi «Acqua, madonn'al foca» 3I,

 27 Cfr. Aliala pia calia, cit.
 28 Da Ο Lucia miau miau, cit.
 29 Da Catalina apra finestra, cit.
 30 Da Chichilicbi cucurucu, cit.
 31 Riunite nello stesso vol. X dei Sàmtliche Werke di Orlando di Lasso tro

 viamo la moresca Hai Lucia bona cosa (nella versione rielaborata) e la villanella Ma
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 in Catalina apra finestra « Andar a Balenzi » (che per il Lasso si
 tramuta in « Andar a Valenza »), verso subito seguito da oscure pa
 role di gergo; in Chicbilichi cucurucu « La mogliere del pecoraro »;
 in Canta Giorgia « Messer dorma ».

 Indiscusso comunque un intervento strumentale in queste compo
 sizioni; e abbiamo del resto una testimonianza di Massimo Troiano,
 secondo la quale le moresche di Orlando di Lasso sarebbero state
 eseguite, durante i festeggiamenti per le nozze di Guglielmo di Ba
 viera a Monaco nel 1568, da sei « scelte e sonore voci » e da sei
 eccellenti strumentisti di « fiffari » 3'.

 Il Sandberger suppone che questi pezzi appartenessero origina
 riamente, come componimenti cantati a solo, alla commedia dei ba
 gattellisti napoletani; i signori rinascimentali li avrebbero poi voluti
 riudire nei loro palazzi, convenientemente arricchiti ed elaborati da
 esperti musicisti, fino ad arrivare al massimo di rifinitura, riscontra
 bile nelle composizioni di Orlando ο di A. Gabrieli. Il gusto del Lasso
 per la commedia italiana di maschere si ritrova d'altronde testimo
 niato anche nel notissimo dialogo fra Zanni e Pantalone33: il che
 farebbe pensare a un'analoga provenienza delle sue moresche.

 Sembra confermarla oltre tutto un'altra testimonianza del tempo,
 quella del gentiluomo napoletano Giambattista Del Tufo, al quale ho
 avuto occasione di ricorrere altre volte, in precedenti studi sul
 l'ambiente musicale napoletano:

 Vedresti ed anco allor tanti buffoni,
 Trastulli e Pantaloni,
 che per tutti i cantoni

 donna mia pietà, dal ritornello: « Io grido, e no'l sentete: / Acqua madonna al foco, /
 Ch'io mi sento morire a poco a poco ». L'inserto della moresca (« Acqua madonna al
 foca, / che ardo tutta e tu pigliat'a gioca; / io grido sempr'ahimé et tu no sentuta / et
 voce mia tutta fatta roca »: il testo del Lasso ha solo qualche differenziazione fonetica
 da questo) è dunque senz'altro da intendersi come parodia della villanella, almeno
 quanto al testo. Confrontando i due brani del Lasso ci si rende conto invece che le
 due musiche sono indipendenti. Per il tema del fuoco da spegnere, cfr. F.
 Torrefranca, Il Segreto del Quattrocento, Milano 1939, pp. 176-177.

 32 M. Troiano, Discorsi delli trionfi ... fatti nelle sontuose nozze dell'Illustr. e
 Eccell. Signor Duca Guglielmo ... nell'anno 1568 à 22 di Febraro, Monaco 1568, A.
 Montano. Per « Affari », sulla scorta del Praetorius, bisogna intendere flauti traversi:
 cfr. A. Sandberger, Orlando di Lassos Beziebungen... cit., pp. 55-56.

 33 Com'è noto dal racconto di Massimo Troiano, il Lasso prese anche parte a una
 recita di maschere « all'improvviso ».
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 con le parole e gesti ed altri spassi
 fanno ridere i sassi;
 sentiresti ed intorno

 cento cocchi di musiche ogni giorno,
 come anco farse, tresche e imperticate,
 da cento ammascherate ;

 sentendo in giro chi da là e da qua:
 Lucia mia, bernagualà M.

 Comunque sia, quando il Lasso pubblicava le sue versioni elabo
 rate e ammorbidite di quei componimenti, aveva già preso piede a
 Napoli una danza, che ereditava in parte lo spirito barbarico delle
 moresche vocali, e si configurava a volte in pantomime decisamente
 imparentate con la tematica di quelle: conviene qui dar di nuovo lq
 parola al Del Tufo:

 Cosi, veder quel ballo alla maltese,
 ma a Napoli da noi detto Sfessania,
 donne mie, senza spese
 vi guarirebbe alfin febbre ο migrania35.

 Di qui si ricava che questo nuovo ballo, detto « sfessania », do
 veva essere di origine maltese. Il Del Tufo ci regala anche, a parte,
 un'intera ottava di descrizione di tale ballo: descrizione alquanto
 confusa, che ci fa intravvedere tuttavia movimenti vivaci e un po'
 sgangherati:

 Move in giro le man, natiche e piedi,
 battendo e piede e man sempre ad un suono;
 curva il petto sul ventre, e allor tu vedi
 con grazia il ballator gir sempre a tuono;
 porge in fuor l'anche, e vien dove ti siedi,

 34 G. Β. Del Tufo, Ritratto ο modello delle grandezze, delizie e meraviglie della
 nobilissima città di Napoli (1588), in S. Volpicella, Giovan Battista Del Tufo
 illustratore di Napoli del secolo XVI, Napoli 1880, p. 85. De Del Tufo esiste anche
 un'edizione più recente, curata da C. Tagliarani, Napoli 1959, che non ho potuto
 consultare. Cfr. E. Barassi, Costume e pratica musicale in Napoli al tempo di G. B.
 Basile, in «Rivista Italiana di Musicologia» II (1967); E. Ferrari Barassi, La
 Villanella napoletana nella testimonianza di un letterato cit.

 35 S. Volpicella, op. cit., p. 85.
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 con man, natiche e piè, cui gli altri sono
 dietro a mirar, di che il primier fa cenno
 con piè, natiche e man, con tutto il senno 36.

 Il Croce, attento studioso del costume napoletano, identifica la
 sfessania con la « fiscaigne », nominata dal Brantôme nella sua Vie
 des darnes galantes, danza « que les chambrières et esclaves mores
 dansent les dimanches à Malte, en pleine place devant le monde » 37;
 e ancora è probabile che la sfessania si debba vedere nella « fissaye »,
 a proposito della quale (come di altri balli del tempo) lo storico della
 commedia dell'arte Constant Mie cosi riferisce:

 Ces danses italiennes, introduites en France vers la fin du règne de
 François Ier, y devinrent rapidement à la mode, bien qu'elles parussent
 fort inconvenantes. Même le jovial Guillaume Bouchet appelle la volte,
 la courante et la fissaye « Dances dissolues »; il cite également l'opinion
 du farouche Jean Bodin [...]: « La volte, la courante, la fissaye, que les
 Sorciers ont amenez d'Italie en France, outre les mouvements insolens
 et impudiques, ont cela de malheur, qu'une infinité d'homicides et avor

 I « sorciers » italiani, responsabili di aver introdotto in Francia,
 fra le altre danze, la « fissaye » ο sfessania, non erano altro che quei
 giocolari, saltimbanchi, commedianti più ο meno girovaghi, che sole
 vano esibirsi, soprattutto di carnevale, sulle piazze principali di
 Napoli e di Venezia 39, e che possiamo immaginare all'opera in molte
 altre città italiane e straniere.

 II termine « sfessania » poteva essere a volte accompagnato dal
 nome « Lucia », come risulta da un passo della terza Satira di Sal
 vator Rosa:

 [...) e non li basta
 che faccin la Lucia con la sfessania 40,

 36 Ibid.

 37 Β. Croce, Pulcinella e le relazioni della commedia dell'arte con la commedia
 popolare romana, in Saggi sulla letteratura italiana del Seicento, Bari 1948, p. 195, n. 2.

 38 C. Mie, La Commedia dell'arte, Paris 1927, p. 169.
 39 Cfr. E. Barassi, Costume e pratica musicale... cit., p. 88 η. 44.
 40 S. Rosa, Satire, odi e lettere, illustrate da G. Carducci, Firenze 1860: Satira

 III (La Pittura), vv. 788-789. Cfr. anche Β. Croce, in G. Β. Basile, Il Pentamerone...
 cit., II, p. 4 η. 2: « La ' sfessania ' e la ' Lucia ' erano una medesima danza, o,
 a ogni modo, si legavano strettamente ».

This content downloaded from 
�������������93.40.197.92 on Fri, 26 Jun 2020 12:02:24 UTC�������������� 

All use subject to https://about.jstor.org/terms



 54 ELENA FERRARI-BAR AS SI

 e come, prima ancora, è attestato chiaramente dalla prima delle in
 cisioni di Jacques Callot (1620 circa)41, intitolate complessivamente
 Balli di Sfessania: in essa sono raffigurati in atto di cantare, danzare
 ο fare acrobazie tre maschere comiche, sotto le quali stanno, a mo'
 di didascalia, parole di canzone: « Lucia mia », « Bernovalla » e
 « Che buona mi sa » 42.

 Certo il nome « Lucia » entra tanto spesso nel popolare canto e
 ballo della sfessania, da dargli in parecchi casi il nome:

 Ferma, su, masto Paziezo,
 cca facimmo na Lucia,

 esorta il poeta napoletano Felippo Sgruttendio da Scafato 43, pronto,
 con un compare, a dare uno spettacolo di canto e danza in onore di
 Cecca. Altrove egli chiama questo ballo « eterne Lucia »44, alludendo
 ai vivaci movimenti che esso comporta; e un passo del Cunto de
 li cunti ο Pentamerone del Basile, che gioverà citare nel dialetto ori
 ginale, conferma l'identico accostamento di termini:

 Ma Lucia fece veramente da Lucia, cernènnose tutta, mente se con

 41 Cfr. Β. Croce, Pulcinella... cit., p. 195. Riproduzione moderna: Balli di Sfessania,
 24 Engravings by Jacques Callot, edited by K. Klose, Vienna 1924.

 42 A proposito di questi motti, rimando al mio citato studio La « Luciata » di
 Francesco Manelli. La strana voce « Bernovalla » (da leggersi sicuramente « Berno
 vallà ») non riproduce altro che la solita « bernagualà ». Un'altra versione, « Per
 novallà », si trova invece presso lo Sgruttendio; ad es.: « Lo bedè de peccerille / chella
 rota, che se fa: / uno canta, e cchiu de mille / fanno po': Pernovallà» (La Tiorba a
 taccone, Corda IX, A Scatozza, le grolie de carnevale). Ancora un'altra forma è attestata
 dal poeta toscano Stefano Vai (1592-1650), il quale mostra di aver assimilato elementi
 popolareschi napoletani: « E dove, dopo me, dove n'andrà / l'amato colascione, al
 suon del quale / talvolta il carnevale / cantar solevo la bernoccolo} » (S. Vai, Rime,
 Bologna 1863, p. 9).

 43 A proposito dello Sgruttendio, vedi E. Barassi, Costume e pratica musicale...
 cit., pp. 82 sgg. La sua raccolta di liriche intitolata La Tiorba a taccone ebbe una
 prima edizione nel 1646-1647. Ho potuto vedere quella edita a Napoli da Porcelli
 nel 1783.

 44 Da A Scatozza, le grolie de carnevale cit.
 45 G. A. Abbattutis [G. Β. Basile], Lo Cunto de li cunti overo Lo Tratte

 nemiento de peccerille, Napoli 1644, Cavallo, p. 651. Quanto al significato di
 « cernere » = « dondolarsi, dimenare i lombi, sculettare », cfr. R. D'Ambra, Voca
 bolario napolitano-toscano domestico, Napoli 1873.
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 LA TRADIZIONE DELLA MORESCA 55

 E, per tornare al termine « bernagualà », che sappiamo spesso
 accompagnarsi al nome di Lucia (e delle sue simili) nelle moresche
 del Cinquecento nonché, sotto la forma « Bernovalla », nel primo
 quadretto dei Balli di Sfessania del Callot, esso ricorre anche nel
 Pentamerone, riferito precisamente a quel personaggio del racconto
 cornice, di nome Lucia, che abbiamo visto « cernersi », facendo dav
 vero da Lucia: è questo personaggio una schiava mora d'animo mal
 vagio che, udendo narrare dall'onesta e bella Zoza, da lei ingannata,
 una storia simile alla propria, viene finalmente scoperta e convenien
 temente punita. Anche la schiava mora della fiaba di Zoza ha nome
 Lucia; e cosi ella si lamenta del lavoro cui è costretta:

 — Che bedere, Lucia sfortunata, cossi bella stare, e patrona mannare
 acqua a pilliare, e mi sta cosa comportare, ο Lucia sfortunata!

 Con lo stesso gergo pittoresco e volutamente esotico ella rifiuta
 poi l'epiteto di « schiava dalle grosse labbra » e di « bernagualà »:

 Mi no stare schiava mossuta, mi no stare pernaguallà '

 dove il linguaggio e il frasario ricordano da vicino quelli delle mo
 resche; si veda ad esempio « Ο musuta » (da Ο Lucia miau miau)
 e « Su, schiava ladra, cana musata » (da Catalina, apra finestra).

 Ancora a uno dei personaggi di moresca allude una battuta, che
 la Lucia della fiaba pronuncia, esprimendo il desiderio di mutare la
 propria condizione:

 - Mi stare marfussa, s'acqua pigliare: meglio è maritare a Giorgia
 mia: no stare bellezza chesta da fare morta arraggiata e servire patrona
 scorrucciata — 47.

 46 G. A. Abbattutis [G. Β. Basile], Lo Canto de li canti... cit., pp. 644-645.
 Un'edizione più tarda (Lo Cunto de li cunte. Trattenemiento de li piccerille di Gian
 Alesio Abbattutis novamente restampato..., Napoli 1717, Mutio, p. 502) dà: «Mi no
 stare schiava mossuta, mi no star bernagualà ».

 47 Lo Cunto de li cunti... cit., p. 645. Il Croce non ha inteso l'allusione,
 e nella sua traduzione ha mutato « meglio è maritare a Giorgia mia » in « volermi
 cercare sorte e maritare » (G. B. Basile, Il Ventamerone... cit., II, p. 332), forse fuor
 viato dalla variante « meglio è maritar a sciorgia mia », che si legge nell'edizione
 del 1717.
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 56 ELENA FERRARI-BARASSI

 Dati i frequenti punti di contatto che abbiamo visto legare la
 vecchia moresca alla nuova tradizione musicale, coreografica e let
 teraria della « Lucia », non stupirà il trovare come ulteriore titolo
 di questo canto e ballo anche il termine « catubba »; istruttivo a
 questo riguardo è il seguente passo dello Sgruttendio:

 Lo bedere pe na via
 na catubba, che gusto è!
 uno fa cierne Lucia,
 n'auto dice: Vucciahé! 48,

 e non per nulla un altro componimento dello stesso autore, quello che
 vede due compagni cantare e danzare la « Lucia », si intitola ap
 punto A Cecca la Catubba. Naturalmente quella parola si trova
 anche nel Basile, applicata, ad esempio, a una delle sue estrose descri
 zioni del calare dell'oscurità:

 E, quando quella nera schiava della Notte usci a fare tubba-catubba
 con le stelle...49.

 Risulta comunque che la catubba veniva anche solo suonata e
 cantata, senza che intervenisse la danza; vedi una delle serenate de
 scritte dallo Sgruttendio:

 Jette co Muchio a cantare, na sera,
 dove de casa Ceccuzza mia sta;
 quanno, arrivate po' subbeto Uà,
 fìcemo priesto na ntantarantera.

 48 La Tiorba a taccone, Corda IX, A Scatozza, le grolie de carnevale cit. A propo
 sito di « cierne Lucia » già si è detto. Quanto a « Vucciahé », esso è un altro epiteto
 di Lucia. Cfr. Il Pentamerone... cit.: « Non meravigliare, principe mio, che' stare ucciaè
 fatata », e vedi la nota del Croce: « ucciaè, parola per indicare i mori » (I, p. 333,
 n. 3).

 49 G. B. Basile, Il Pentamerone... cit., II, p. 205. Il termine ricorre anche in altri
 passi della stessa opera. Per l'uso di esso in altri autori napoletani, vedi R. D'Ambra,
 Vocabolario... cit.

This content downloaded from 
�������������93.40.197.92 on Fri, 26 Jun 2020 12:02:24 UTC�������������� 

All use subject to https://about.jstor.org/terms



 LA TRADIZIONE DELLA MORESCA 57

 Affacciatasi Cecca alla finestra,

 - Canta, io elidette, ca Cecca mia bella
 stace affacciata mò, videla, vi',
 cana, cornuta, canazza, canella

 Muchio aprie canna, e diciette accossi:
 — Tubba catubba, la tubba tubbella,
 tubba, tubbella - e lo Chichirichi50.

 Non c'è bisogno di sottolineare l'apparizione, in questa serenata
 popolana, di due vecchi elementi caratteristici: l'apostrofe « cana, ...
 canazza, canella » e il canto de « Lo Chichirichi ».

 Quanto al primo epiteto, esso in due passi del Basile è addirit
 tura abbinato al nome del ballo, che diviene cosi Lucia canazza 51 ;
 quanto poi al termine « Chichirichi », esso richiama sicuramente in
 qualche modo la moresca Chichilichi cucurucu ο la tradizione ad essa
 relativa; ed ecco ora il testo del componimento, già citato, « Ferma
 su, masto Paziezo », intitolato, come si è osservato, Catubba·, lo
 riporteremo però tralasciando le strofe di metro contrastante inneg
 gianti a Cecca, intercalate con bell'effetto poetico a quelle della
 catubba vera e propria, avente come protagonista Lucia:

 Ο Lucia, ah Lucia,
 Lucia, Lucia mia!
 Stiennete, accostate, nzeccate cca:
 vide sto core, ca ride e ca sguazza;
 auza sto pede, ca zompo, canazza\
 Cuchurucù,
 zompa mo' su;
 vecco ca sauto, ca giro, ca zompo:
 nnante, che scompo.
 Zompa, Lucia, ch'addanzo io da ccà:
 tubba catubba, e nania nà.

 Ο Lucia, ah Lucia,
 Lucia, Lucia mia!

 50 F. Sgruttendio, La Tiorba a taccone, Corda I, Son. XLV.
 51 G. B. Basile, Il Ventamerone... cit., I, p. 4; II, p. 3.
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 58 ELENA FERRAKI-BARASSI

 Cotogni, cotogni, cotognià;
 vide chest'arma, ca scola, ca squaglia;
 tiente, ca passo, sautanno, na quaglia.
 Cuchurucu,
 sauta mo' su;
 vecco ca sauto, ca torno, ca roto;
 vi' ca mme voto.

 Sauta, Lucia, ca zompo io da ccà;
 uh, che te scuosse, e pernovallà\

 Ο Lucia, ah Lucia,
 Lucia, Lucia mia!
 Cocozza de vino bona me sa;
 vide, canella, ca tutto me scolo;
 tiente, ca corro, ca corro, ca volo!
 Cuchurucu,
 rota mo' su:

 vecco ca roto, ca corro, ca giro,
 vi' ca sospiro.
 Rota, Lucia, ca scompo mo' ccà:
 ngritta, la ngritta, e cuccurusà! 52

 Si vedono comparire in questo pezzo di bravura, d'altronde niente
 affatto privo di originalità, di slancio e di freschezza poetica (che la
 forzata incompletezza della citazione purtroppo offusca alquanto)
 tutti i motivi tipici della Lucia-sfessania: l'accenno continuo a passi
 di danza molto vivaci, e inoltre le parole « canazza », « canella »,
 « pernovallà », « ngritta » ( = « negretta »?), « bona me sa » 53. In
 più vediamo, fra le molte lilolele, il ritornello « Cuchurucu », che si
 affaccia in ogni strofa. Questa voce a un certo punto fu sentita come
 titolo stesso del componimento; che altra canzone può essere infatti,
 se non una simile a questa, quella che il Bacco del Redi inviterà
 ripetutamente Arianna a cantare, prima « sulla mandola », poi « sulla
 viola »? :

 Ariannuccia, vaguccia, belluccia,
 cantami un poco, e ricantami tu

 52 F. Sgruttendio, La Tiorba a taccone cit., Corda IX, A Cecca la catubba.
 53 A proposito di quest'ultima espressione, presente anche nella prima delle

 incisioni del Callot e nel canto della « Luciata », vedi il mio citato studio La « Luciata ».
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 LA TRADIZIONE DELLA MORESCA 59

 sulla mandola la cuccurucù,
 la cuccurucù,
 la cuccurucù,
 sulla mandola la cuccurucù.

 Ariannuccia leggiadribelluccia,
 cantami un po',
 cantami un po',
 cantami un poco e ricantami tu
 sulla vio...

 sulla viola la cuccurucù,
 la cuccurucù,
 sulla viola la cuccurucù54.

 Prima del Redi, già Stefano Vai si era espresso in modo analogo:

 Sotto l'ombra d'un pino
 alto cinque ο sei canne, e forse più,
 al suon di un chitarrino
 cantava Cecco la cuccurucù5S.

 Il Redi, nelle sue stesse Annotazioni che seguono il Bacco in
 Toscana, giunto al termine « cuccurucù », spiega:

 Canzone cosi detta, perché in essa si replica molte volte la voce del
 gallo, e cantandola si fanno atti e motti simili a quelli di esso gallo, come
 si può vedere nella Tiorba a taccone di Felippo Sgruttendio da Scafato,
 stampata in Napoli nel 1646 e ristampata nel 1678, alla Corda nona, in
 quella Canzonetta, la quale comincia: « Ferma su, Masto Paziezo Ca fa
 cimmo na Lucia » 56.

 54 F. Redi, Bacco in Toscana, Firenze 1685, vv. 852-857, 872-879.
 55 S. Vai, Rime cit., p. 1.
 56 Opere di Francesco Redi, t. Ili, Venezia 1712, Ertz, p. 263. Dal passo

 del Redi risulta di nuovo che « cuccurucù » non era altro che un'imitazione del verso
 del gallo, non un qualsiasi personaggio maschile ο femminile. È vero che il Callot
 ammette, fra i suoi figurini, anche un «Cucurucu»: ma questo può essere stato
 appunto un personaggio incaricato di compiere la mimica e il verso del gallo nelle
 coreografie della « Lucia »: abbiamo del resto, fra gli schizzi del Callot, anche un
 « Pernovalla » maschio cui, nello stesso ballo, era forse riservato il canto del famoso
 ritornello « Pernovalla ».
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 Del resto ai giorni nostri anche il Croce, volendo additarci un
 esempio di sfessania, rimanda allo stesso componimento dello Sgrut
 tendio 57 ; né al Redi né al Croce vien però in mente di cercare più
 addietro una tradizione relativa al canto della « Lucia ». Quest'ultimo
 sul finire del Cinquecento e all'inizio del Seicento doveva si essersi
 improntato a una danza d'origine maltese: ma non bisogna dimen
 ticare che a danzare a Malta la sfessania ο fiscaigne erano le cameriere
 e schiave more, fatto che dovette determinare in Italia una sicura
 contaminazione col filone di canto e danza moresca, già precedente
 mente vivo.

 L'unico rammarico a proposito del canto e ballo della « Lucia » è
 quello che all'abbondanza dei riferimenti letterari e iconografici non
 corrisponda una pur esigua documentazione musicale; quest'ultima si
 ferma alla moresca, e riutilizza semmai il materiale folcloristico rela
 tivo per la scenetta di maniera della « Luciata », da recitarsi a car
 nevale probabilmente con movimenti di danza, e musicalmente resa
 nel primo Seicento da due diversi compositori (il Manelli e il « Fa
 solo ») in forma di ciaccona. Del mondo grottesco, colorito e fanta
 sioso costruito da artisti anonimi ο celebri intorno al personaggio di
 Lucia dunque non rimane, nella musica ufficiale barocca, altro che
 una pallida eco; il che ci fa ancor più apprezzare le reliquie musicali
 cinquecentesche che ne possediamo, le quali uniscono a un pregio
 artistico non indifferente, anche se di acre natura, il merito di stare
 alla radice di una ricca e vivace tradizione popolare.

 Elena Ferrari-Barassx

 G. Β. Basile, Il Penlamerone... cit., II, p. 4 n. 2.
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