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Dovevano essere le 3 di notte del 20 giugno 2017. Un gruppo di loschi figuri, sorridenti e 
felici, si fotografano davanti alla sede della Fondazione Notte della Taranta a Melpignano. Da 
sinistra a destra : Iacopo Ceni (storico dell’arte contemporanea), Ilaria Mancia (curatrice e 
operatrice nel campo della danza e della performance), Andrea Carlino (storico della 
medicina), Alexandre Roccoli (coreografo), Berardino Palumbo (antropologo), Olivia Corsini 
(attrice). Eravamo appena giunti in Salento e la prima escursione l’abbiamo voluta dedicare 
ad alcuni santuari del patrimonio immateriale salentino: il Castello di Corigliano d’Otranto 
(c’è un bel bar con terrazza e quella sera anche un ottimo dj); la piazza degli Agostiniani di 
Melpignano e, dulcis in fundo, la Fondazione.  
PauLAB, lu laboratoriu de Santu Paulu, è iniziato così, come una ricerca sul campo. 
 
Dal 20 al 30 giugno 2017, una quarantina di persone – coreografi, musicisti, artisti, 
argricoltori, cuochi, studiosi, architetti e vari operatori -  che qui sarebbe lungo elencare si 



sono ritrovate in Salento per fare un esperimento: ricercare, studiare, provare, inventare, 
convivere, intrudere, esplorare per dieci giorni il Salento, col fine di declinare in chiave 
contemporanea i riti, i gesti, i suoni della tradizione del tarantismo e della devozione 
popolare a San Paolo. E volevamo tutti che fosse nel luogo e nel giorno più densi di storia e 
significato nella storia di questo fenomeno: la piazza di Galatina, nel giorno in cui le 
tarantate venivano a chiedere l’intercessione del santo nella cappella a lui dedicata (come si 
può vedere nella seconda parte del noto documentario La Taranta di Gianfranco Mingozzi).  
Il 29 giugno, festa di San Pietro e Paolo di Galatina, abbiamo fatto una serie di azioni, per 
tutta la notte, sino all’alba, tra cui questa, in una corte del centro storico (cliccare 
sull’immagine): 
 

 
 
Abbiamo messo questo documento in rete solo ieri (5 novembre), in occasione di “Tarantule, 
quo vadis?” ed è l’unico oggi disponibile su quell’esperienza e su quell’esperimento che ha 
letteralmente invaso il centro storico di Galatina, la piazza, la festa, la processione, la 
comunità stessa degli abitanti con moltissimi dei quali abbiamo discusso, collaborato, bevuto 
caffè, birra e vino. Non volevamo lasciare traccia virtuale di un’esperienza che doveva essere 
corporea, sensuale, condivisa e perciò unica. 
Il patto è rotto per il bene della discussione che stiamo affrontando in questa sede.  
 
Il video mostra un’azione, opera del coreografo Alexandre Roccoli. Roccoli ha disarticolato in 
3 stazioni, 1 cappella (quella di San Paolo) e 1 cassa armonica (quella della festa patronale) 
un suo spettacolo – Weaver Quitet – sui temi , le ricerche e le suggestioni della storia e della 
memoria del tarantismo. La musica è stata scritta per questa specifica coreografia da Deena 
Abdelwaahed, compositrice tunisina di musica elettronica, suonata da Amine Metani, 
illuminata da Rima Benbrahim, e soprattutto danzata in modo impressionante da Juliette 
Morel, accompagnata da Vera Gorbachova e Daphne Koutsafti. 
-  
 
 



Per dieci giorni siamo stati ospiti della Fondazione Lac o Le Mon a San Cesario di Lecce, 
grazie alla generosità di Cesare Pietroiusti e degli altri quattro membri della fondazione: 
abbiamo studiato, esplorato, discusso materiali di ogni genere e disciplina attinenti alla 
storia di Galatina, di San Paolo, del tarantismo, al territorio, alla terra. E abbiamo così fatto la 
festa alla festa di San Pietro e Paolo. 
 
Ecco qualche foto : 
 

    
 
 

        
Alexandre Roccoli/Andrea da Siena  Amine Metani/Vincenzo Gagliani  
 



 
 
 

 
 
 
Osservando PauLAB a distanza, al di là del successo dell’esperienza (certo) e 
dell’esperimento (non sta a noi dirlo), ci sono due elementi, che proprio qui, oggi, ci preme 
mettere in rilievo: 
 
1) Tutta l’operazione è stata possibile perché la politica non c’era, il trono era vuoto. Il 
Comune di Galatina era all’epoca commissariato. Il prefetto Aprea e il suo rappresentante a 
Galatina, Antonio Calignano, con una generosità inaudita, hanno dato spazio, hanno 
sostenuto, hanno aiutato ( ad esempio mettendo a disposizione le strutture municipali), 
l’intrusione di un progetto fortemente innovativo da innestare e confondere con la festa 
patronale. Abbiamo l’impressione, ahinoi, che quest’azzeramento della politica, sia stata la 
condizione sine qua non perché questo miracolo si sia potuto compiere.  
 
2) Un modello di lavoro comunitario e senza interessi in gioco. Residenza, festa, lavoro, 
materiali, 40 persone per 10 giorni di lavoro, i viaggi internazionali rimborsati, ogni artista 
pagato per il lavoro fatto, chi era stipendiato non riceveva un quattrino, scambi e baratti alla 
Odin theatret… Tutto questo è stato fatto per militanza culturale, con pochissime risorse, 
molto impegno e generosità, molta gioia, e soprattutto molto amore (anche manifestato 
dalla comunità di Galatina e dalle sue istituzioni commissariate). Per altro – lo vogliamo 
ricordare - il 90% delle risorse economiche utilizzate erano indipendenti dalla politica! 
 
  
 
 
 



In questa diapositiva riassumiamo i sei valori che hanno animato e guidato il lavoro di 
PauLAB: 
 

 
 
Hanno partecipato a PauLAB e all’Orchestra Popolare di Puglia, in ordine vario: Alex Roccoli, Daphné 
Koustafti, Véra Gorbatcheva, Juliette Morel, Rima Ben Brahim, Amine Methani, Eric Favre, Andrea Carlino, 
Dino Palumbo, Eugenio Imbriani, la nostra amata Flavia Gervasi, Aramis Lopez, Brizio Montinaro, Olivia 
Corsini, Andrea Ravenda, Hélène Mariethoz, Moira Cappilli, Claudio Prima, Attilio Turrisi, Stefania 
Mariano, Massimiliano Morabito, Franco Ungaro, Maristella Martella, Laura Leone, Dorian Sari, Cesare 
Pietroiusti, Luigi Negro, Iacopo Ceni, Laura Perrone, Anna Luppi, Augustin Maurs, Ilaria Mancia, Andrea 
Rabbito, Nuvola Ravera, Giuseppe di Venezia, Angela Beccarisi, Vincent Ceraudo, Giuseppe De Trizio, Raiz, 
Maria Mazzotta, Massimiliano Però, Emanuele Coluccia, Francesco Sossio, Daniela Fiorentino, Claudio 
Merico , Ylenia Giaffreda, Giovanni Chiapparino, Fabio Bagnato, Adolfo La Volpe, Vincenzo Gagliani, 
Federico Laganà, Filippo Bubbico, Riccardo Basile, Giovanni Martella, e qualcuno sicuro è sfuggito. 
È qui l’occasione per ringraziarle/i tutte/i. 
 
------------------------------------ 
 
Dino racconta e legge PauLAB così : 
Quella di PauLAB è stata per me un’esperienza unica e stimolante, che mi porto dietro a 
distanza di anni e che adopero spesso all’interno dei miei corsi universitari sull’antropologia 
del patrimonio culturale. Vi sono arrivato (ed è per questo, credo, che sono stato invitato a 
farvi parte) con alle spalle un ventennio di riflessioni, etnografiche e teoriche, su quei 
processi (culturali, sociali, economici e politici) che, tra i primi in Italia, avevo chiamato di 
patrimonializzazione. Al centro dei miei lavori vi era, infatti, uno spostamento della 
prospettiva euristica, derivato dall’aver osservato etnograficamente tali processi in alcune 
parti del territorio nazionale. A partire da quelle esperienze mi ero convinto della necessità 
di non considerare il cosiddetto “patrimonio culturale” come qualcosa che esiste in sé, 
depositato nel presente attraverso sedimentazioni storiche e pronto ad essere 
conservato/valorizzato come tesoro (o petrolio) per l’economia o cemento immaginativo di 
un’identità collettiva (universale, nazionale, regionale o anche comunitaria). Il “patrimonio 



culturale” mi appariva fin da allora come una costruzione, ossia come l’esito di un processo 
di classificazione istituzionale volto a riconoscere valore (storico, identitario, economico, 
patrimonial-culturale) a luoghi, siti, oggetti (beni culturali materiali), pratiche e credenze 
(beni culturali immateriali). Compito di una antropologia critica del patrimonio culturale 
diventava, dunque, quello di indagare simili processi, prestando particolare attenzione ad 
almeno tre insiemi di fenomeni:  

• le agenzie istituzionali di volta in volta coinvolte (antropologia delle istituzioni 
patrimoniali) e il loro operare;  

• l’agency dei diversi attori sociali coinvolti e i piani di senso (nuovi, sedimentati o 
riattivati, ideologici e/o emozionali che fossero) che si producevano nei processi;  

• gli effetti, molteplici e differenziati, che il processo di classificazione patrimoniale 
determinava sulle “cose” fatte diventare “beni culturali”.  

Se, da un lato, mi interessavano, e avevo a lungo studiato, le produzioni di nuovi piani di 
senso e di possibilità di azione/manipolazione che i processi di patrimonializzazione 
mettevano in atto (L’UNESCO e il campanile. Antropologia, politica e beni culturali in Sicilia 
orientale, Meltemi 2003), dall’altro, volevo comprendere come operassero, sul piano della 
costruzione delle etichette patrimoniali, quei processi istituzionali: che tipo di classificazioni 
sono quelle patrimoniali? Come sono “costruite” e che forma semiotica assumono? Ovvero, 
come il valore semiotico loro attribuito modella quelli che chiamiamo “beni culturali”? A 
fondamento delle operazioni di costruzione delle classificazioni che producono il cosiddetto 
“patrimonio culturale”, altri studi (quelli di Richard Handler: Nationalism and the Politics of 
Culture in Quebec, University of Wisconsin Press 1988) avevano da tempo mostrato un 
processo di fissazione e rigida definizione del senso, chiamato “oggettivazione culturale” (ad 
esempio, “questa è una vera danza tradizionale”) e una filosofia di fondo, legata ad un 
immaginario liberista, definibile come “individualismo possessivo” (“ed è, per questo, oltre 
che una danza, un bene culturale consustanziale alla cosiddetta identità salentina”). L’azione 
combinata di “oggettivazione culturale” e “individualismo possessivo” rende i simboli 
patrimoniali più astratti e, per cosi dire, stiracchiati, rispetto a quelli (la nascita, la famiglia, la 
parentela, il sangue) che fissano identità più elementari rispetto alle cosiddette “comunità 
patrimoniali”. Tali caratteristiche intime del processo di patrimonializzazione 
(oggettivazione, possesso identitario, rarefazione simbolica) depongono i beni culturali lungo 
un piano inclinato che dalla produzione di classificazioni simboliche li spinge, inevitabilmente 
e in maniera evidente, ad assumere la forma spettrale della merce. In questo senso, a partire 
dall’analisi di alcuni specifici casi, avevo parlato di processi di mercipatrimonializzazione. 
  
Nel varcare il portone della Fondazione Lac o Le Mon a San Cesario di Lecce per partecipare 
a PauLAB, sulla scorta di vari lavori (in particolare della imprescindibile etnografia condotta 
da Giovanni Pizza nel decennio precedente: Il tarantismo oggi. Antropologia, politica, 
cultura, Carocci 2015) avevo chiaro che il neotarantismo, in generale, e la Notte della 
Taranta, nello specifico, pur avendo dato vita a fenomeni sociali di un certo interesse sociale, 
culturale e politico, era da tempo entrate all’interno di un processo di 
mercipatrimonializzazione che ne aveva inaridito alcune potenzialità innovative e politiche 
intraviste agli inizi della “re-invenzione” manipolatoria del “tarantismo”.  L’invito, quindi, a 
partecipare ad una discussione collettiva con artisti, intellettuali e colleghi, destinata ad 
individuare forme di rappresentazione di processi complessi come quelli della 
mercipatrimonializzazione del tarantismo e ad immaginare un concreto esito performativo, 
mi parve immediatamente interessante. Pensavo, infatti, proponendoli alla riflessione 



collettiva, ad esempi di de-monumentalizzazione, come quelli ben noti, messi in atto da 
artisti internazionali come Jochen Gerz e Esther Shalev-Gerz, e di iper-monumentalizzazione, 
come quelli di Christo Javašev e Jeanne-Claude Denat de Guillebon: esempi evidenti di come 
l’opera artistico performativa fosse ben in grado di entrare nei processi di fissazione-
irrigidimento di senso, che connotano i processi di monumentalizzazione e 
patrimonializzazione, per destrutturarli e rimettere in moto la produzione di significati sociali 
innovativi e critici.  
 
In questa direzione mi sembra si sia snodata la riflessione comune, orientando la costruzione 
della performance finale proposta nello spazio urbano di Galatina. A partire da uno studio, 
sedimentato e sperimentato nel tempo, della dimensione corporea della coreutica del 
tarantismo classico e da una osservazione intelligente di quella del neotarantismo 
mercificato, Alexandre Roccoli costruì, infatti, una performance che, da un lato, ricalcava i 
luoghi del rituale attestato da De Martino (la Cappella di San Paolo, la piazzetta antistante e 
la piazza, con la sua cassa armonica; e, almeno in parte, alcuni cortili privati della città 
antica); e che, dall’altro, inscriveva i corpi delle danzatrici e il loro muoversi aderendo ad una 
“grammatica” fedele al movimento delle tarantate, all’interno del linguaggio altamente 
formalizzato della danza contemporanea. Il tutto operando un ulteriore slittamento di senso 
sul piano musicale, con la techno a sostituire le stereotipie musicali nelle quali si dibatte(va) 
il neomelodismo neotarantistico. L’effetto era, e voleva essere, spiazzante, appunto, e 
urticante rispetto alla mercificazione del senso comune e dell’estetica neotarantista. 
 
Si può ovviamente discutere sulle valenze di una simile operazione e sulla loro efficacia. Io 
mi limiterò a ricordare un singolo aspetto che, sul momento, mi colpì molto e che, ancora 
oggi, continua a farmi riflettere. Penso alla prima scena performativa scelta da Roccoli e 
operata dalle bravissime danzatrici: la piccola sagrestia alle spalle dell’altare, nella Cappella 
di San Paolo. Lì le tre danzatrici, nel buio illuminato da pochi ceri messi sul pavimento e le 
pareti, performavano, vestite di una tuta nera, i movimenti dei loro corpi. Il pubblico (15-20 
persone per volta) veniva fatto entrare nella cappella, guidato da Juliette Morel che 
prendeva per mano una qualche signora e guidava il gruppo verso la scena. Sistematisi 
intorno alle pareti della sagrestia, gli spettatori, a pochi centimetri dai corpi delle danzatrici, 
in un buio tagliato da flash improvvisi di luce provenienti da proiettori appositamente 
sistemati, erano attraversati dai ritmi ripetitivi della musica techno, sparata ad alto volume. 
Insieme a Cesare Pietroiusti agivo come guardiano della porta di accesso alla Cappella, ed ho 
quindi potuto osservare da vicino le persone in entrata e in uscita dalla performance. Se 
all’ingresso, dalle facce e dalle posture della gente trasparivano divertimento, curiosità e una 
certa turistica, chiacchiericcia leggerezza, legata molto probabilmente anche all’immaginario 
comune sedimentatosi in anni di neotarantismo commerciale, all’uscita ben altre erano le 
sensazioni: in un silenzio assoluto, i corpi degli spettatori apparivano contratti, tesi, urtati, 
più che sorpresi. Alcune donne uscivano prima della fine della performance, visibilmente 
emozionate. 
 
Si sarebbe potuto, in un diverso contesto, lavorare su queste reazioni, provando a farle 
articolare ai singoli individui e a ri-articolarle in un qualche discorso analitico-disciplinare. A 
me, in conclusione, piace qui sottolineare come questo effetto disturbante sia in qualche 
misura connaturato all’agire dell’arte contemporanea e, direi, dovrebbe esserlo anche alla 
riflessione di una scienza sociale critica, inclusa quella antropologica. 


