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Se si vuole comprendere l’esperienza di un sapere bisogna indaga-
re anche le domande che diventano sempre più rilevanti per i suoi pro-
WDJRQLVWL�H�DSSURIRQGLUOH�HYLWDQGR�LO�SXULVPR�¿ORORJLFR��&HGHUH�OD�UHJLD�
GHL�SURSUL�VWXGL��DI¿GDUH�OD�PDFFKLQD�GD�SUHVD�DL�SURWDJRQLVWL�GHOO¶DUWH�
che si sta studiando per cogliere il loro sguardo che si imprime nell’o-
biettivo.

Ancora una volta è stato il maestro Mimmo Cuticchio, puparo e 
cuntista di tradizione, ad accendere gli interrogativi che hanno guidato 
la mia ricerca1. Lavoravo sulle fonti che sono all’origine dell’Opera dei 
pupi, tentando di farmi largo tra miti di fondazione e (rari) documenti, 
con l’obiettivo di ricostruire la storia della famiglia Greco che la mag-
gior parte degli studi accreditano come la fondativa2, almeno per Paler-

1 Diversi miei studi dedicati a Mimmo Cuticchio, al teatro dei pupi e al Cunto, 
sono stati stimolati dal confronto intellettuale che da anni mi lega a lui. In particolare 
mi riferisco a quello pubblicato sulla rivista «Teatro e Storia» (n. 2/2010 - a. XXIV vol. 
31, Roma, Bulzoni, 2011, pp. 343-365): Sull’origine (palermitana) dell’Opera dei pupi.

2 Tra i (numerosissimi) studi mi limito a ricordare quelli di: Giuseppe Pitrè, 
Usi e costumi, credenze e pregiudizi del popolo siciliano, vol. II, Palermo, Libre-
ria L. Pedone Lauriel di Carlo Clausen, 1889 («Biblioteca delle tradizioni popolari, 
XV»); Antonio Russo-Ajello, Tragedia e scena dialettale, Torino-Genova, Streglio, 
1908; Salvatore Lo Presti, I pupi - Vagabondaggi siciliani, Catania, Studio Editoriale 
Moderno, 1927; Francesco De Felice, Storia del teatro siciliano, Catania, Giannotta 
Editore, 1956; Ettore Li Gotti, Il teatro dei pupi, Firenze, Sansoni, 1957; Alessandro 
Brissoni, voce «Opera dei pupi» in Enciclopedia dello spettacolo, Roma, Le Masche-
re, 1961, vol. VIII, pp. 597-599; Antonio Pasqualino, L’opera dei pupi, Palermo, Sel-
lerio, 1977 [ristampa nella collana «I cristallini», Palermo, Sellerio, 2008]; Carmelo 
Alberti, Il teatro dei pupi e lo spettacolo popolare siciliano, Milano, Mursia, 1977; 
Giovanni Calendoli, Leggenda cavalleresca e condizione storica nell’opra, «Qua-
derni di teatro», anno IV, n. 13, agosto, 1981, Firenze, Vallecchi, pp. 35-45; Maria 
Grazia Sempreviva, Elementi costitutivi del teatro dei pupi siciliani, «Quaderni di 
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mo3. Da un lato un pugno di documenti, dall’altro la storia orale – oggi 
trasferita nei numerosi studi dedicati ai pupi4 – non sempre rispondente 
a quanto raccontato dalle «carte».

Ancora oggi, se si guarda all’Opera dei pupi, nonostante la drastica 
riduzione della presenza di quest’arte, ci si specchia in un teatro vivo e 
creativo; un teatro che, anche quando schiacciato nella sua tradizione, 
ha saputo determinare una sua storia, una tradizione attiva «che vive 
del suo cercarsi, del suo riscoprire il movimento che ha presieduto alla 
creazione»5��6H�TXHVWR�WHDWUR�q�DQFRUD�YLYR�q�DQFKH�SHUFKp�q�VWDWR�HG�q�
LQFHVVDQWHPHQWH�LQ�FHUFD�GHOOD�VXD�WUDGL]LRQH��SHUFKp�QH�PDQWLHQH�YLYL�
i principi rinnovandone però senza posa le forme.

Inquadrare da questa prospettiva le teorie sulle origini dell’Opera 
dei pupi non è un atto di rispetto, ma una necessità. Questo studio nasce 
SHUFKp�VRQR�DQFRUD�YLYH�QHL�SXSDUL�O¶HVLJHQ]D�GL�ULFRVWUXLUH�OD�SURSULD�
storia e la volontà di conservare le proprie tracce e la propria memoria. 
E, soprattutto, di credere nelle proprie superstizioni6.

teatro», anno IV, n. 13, agosto, 1981, Firenze, Vallecchi, pp. 111-124; Maria Signo-
relli, voce «Greco, famiglia», in Id., Pupari, pittori, scultori, dell’opera dei pupi in 
Sicilia, «Quaderni di teatro», anno IV, n. 13, agosto, 1981, Firenze, Vallecchi, p. 140; 
Giacomo Cuticchio, Giacomo Cuticchio racconta la sua vita, in Antonio Pasqualino 
(a cura di), Dal testo alla rappresentazione. Le prime imprese di Carlo Magno, Paler-
mo, s.t.ass., 1986, pp. 452-467; Alessandra Litta Modigliani (a cura di), voce «Gre-
co, famiglia», in Id., 'L]LRQDULR�ELRJUD¿FR�H�ELEOLRJUD¿D�GHL�EXUDWWLQL��PDULRQHWWLVWL�H�
pupari della tradizione italiana, Bologna, Clueb, 1985, pp. 80-81; Chiara Andrich, Il 
teatro di Mimmo Cuticchio��$VVRFLD]LRQH�)LJOL�G¶$UWH�&XWLFFKLR���2I¿FLQH�*UD¿FKH�
Riunite, Palermo, 2006; Gianni Arcidiacono, L’opera dei Pupi in Sicilia, Fondazione 
Culturale Salvatore Sciascia, Caltanissetta, 2008.

3 L’arte teatrale della famiglia Greco, della quale sono riuscita a reperire gli ulti-
PL�HUHGL�H�PROWL�QXRYL�GRFXPHQWL��q�O¶RJJHWWR�GL�XQ�PLR�SURVVLPR�ODYRUR�PRQRJUD¿FR�

4 Basati, oltre che sui documenti, anche e soprattutto su tradizioni orali ricche di 
informazioni spesso imprecise, create a partire non solo da quello che i pupari e i loro 
discendenti sapevano e raccontavano, ma, anche, da quello che volevano raccontare e 
da quello che volevano fosse tramandato. Ho iniziato a occuparmi di questo problema 
in Dal Cunto all’Opera dei pupi, in Valentina Venturini (a cura di), Dal Cunto all’O-
pera dei pupi. Il teatro di Cuticchio, Roma, Dino Audino editore, 2003, pp. 5-31; e, 
più in particolare, ne La storia orale dell’Opera dei pupi, in Maurizio Buscarino, Dei 
Pupi, Milano, Mondadori/Electa, 2003, pp. 11-20.

5 Fabrizio Cruciani, 3UREOHPL�GL�VWRULRJUD¿D��LQ�)��&UXFLDQL�H�1��6DYDUHVH��Gui-
GH�ELEOLRJUD¿FKH��7HDWUR, Milano, Garzanti, 1991, p. 4.

6� 0L�SLDFH��GHO�WHUPLQH�©VXSHUVWL]LRQHª��OD�GH¿QL]LRQH�GL�(XJHQLR�%DUED�FKH�QHO�
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1 - Storia e superstizioni

Una delle vite dalle quali ancora oggi il teatro dei pupi succhia al-
cuni motivi della propria continuità sembrerebbe portare alla storia del-
la Spagna del Cinquecento, per poi rimbalzare nel Retablo7 di Maese 
Pedro del Don Chisciotte di Cervantes.

Secondo una delle (tante) teorie sull’origine dell’Opera dei pupi 
siciliani8, data per buona per più di mezzo secolo e ancor oggi accre-
ditata da una parte degli studi (oltre che dei pupari), i pupi paladini 
VDUHEEHUR�XQD�¿OLD]LRQH�GLUHWWD�GHJOL�©RULJLQDOL�títeres della rinomata 
e gloriosa Castiglia […] arrivati per la prima volta in Italia nel 1646, 
LQ�RFFDVLRQH�GHOOD�YHQXWD�D�1DSROL�GL�'RQ�5RGULJXH]�3RQFH�GH�/pRQ��
duca d’Arcos, nominato allora Vicerè»9. Si tratta di una teoria che a 
un’analisi approfondita rivela più dubbi che certezze in quanto, inqua-
drando il fenomeno anche dalla prospettiva spagnola, si scopre che i 
títeres sono un fenomeno di importazione: ¿JXULOODV portate in Spagna 

suo Bruciare la casa (Milano, Ubulibri, 2009) la legge come una necessità intrinseca 
alla natura di alcuni artisti, una credenza alla quale l’artista non chiede d’esser vera, 
per disfarsene laddove si riveli invece falsa, ma alla quale chiede soltanto d’essere 
HI¿FDFH��IHFRQGD�QHOOR�VWLPRODUH�LO�SURFHVVR�FUHDWLYR��4XDOFRVD�FKH��DOOD�OHWWHUD��©VWD�
sopra» il criterio di verità al quale devono sottostare le credenze d’ordine fattuale, 
VFLHQWL¿FR�R�VWRULFR��6XSHUVWL]LRQH�q�LO�JDQFLR�DO�TXDOH�V¶DSSHQGH�XQD�FDWHQD�GL�SDUD-
sinonimi – credenza, opinione, posizione, atteggiamento, ... – che ricorrono quando ci 
si confronta con il modo di procedere di un artista. In quanto gancio, la superstizione 
che «sta sopra la realtà» è il punto di forza senza il quale i suoi parasinonimi sarebbero 
termini generici, e, appunto, privi di forza.

7 Retablo è un termine spagnolo che indica, come la locuzione latina dalla quale 
deriva, re(tro)tabulum altaris (tavola dorsale dell’altare), una grande pala d’altare. Ma 
TXL�VLJQL¿FD��FRPH�GLUz�SL��DYDQWL��WHDWULQR��FIU��SDUDJUDIR������

8 Teoria che si ritrova sia nella tradizione palermitana sia in quella catanese.
9 Salvatore Lo Presti, I pupi - Vagabondaggi siciliani, Catania, Studio Editoriale 

Moderno, 1927, pp. 35 e 36. Dello stesso parere: Alessandro Brissoni, In 166 puntate 
le storie dei pupi siciliani, «Sipario», n. 37, 1949, pp. 65-66; Eugenio Ferdinando 
Palmieri, I pupi siciliani, «L’illustrazione italiana», anno 82, n. 9, settembre 1951, pp. 
43-47; Orio Vergani, Colori di Sicilia, Torino, Ed. Radio italiana (stampato da ILTE), 
1953 (in particolare p. 41); Alessandro Brissoni, voce «Opera dei pupi» in Enciclo-
pedia dello spettacolo, Roma, Le Maschere, 1961, vol. VIII, pp. 597-599; Antonio 
Pasqualino, /¶RSHUD�GHL�SXSL�D�5RPD�D�1DSROL�H�LQ�3XJOLD (Studi e materiali per la 
storia della cultura popolare, n. 23), Palermo, Associazione per la conservazione delle 
tradizioni popolari, s.a. [1997].
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(e per diverso tempo praticate esclusivamente) da estrangeros e, per 
una parte consistente e assai celebre di queste, inventate proprio da 
un italiano, Giovanni Torriani da Cremona, meglio conosciuto come 
Giannello, orologiaio, matematico e inventore di fantocci meccanici al 
servizio di Carlo V, prima in Italia e poi in Spagna, dal 153010.

Una teoria, dunque, priva di fondamento; ma il fatto che diversi 
pupari (e con loro diversi studiosi) si ostinino a riproporla e a crederci 
autorizza (e anche invoglia) il tentativo di leggerla nella storia di quel 
teatro di cui si vorrebbe facesse parte. E a tentare di comprendere la 
ratio di cui si alimenta, nella convinzione che anche se di leggenda si 
tratta, questa è, probabilmente, il frutto di una strategia di sopravviven-
za, il tentativo di intessere relazioni con la storia11. Uno scarto, magari, 
di quella storia, un particolare trascurabile che, però, se letto in un con-
testo più ampio di quello di riferimento (non più solo il teatro dell’Ope-
ra dei pupi ma il teatro tout court o, ancor meglio, l’universo teatro che, 

10 Cfr. la voce «Títeres dall’Italia: Giovanni Torriani» nell’Appendice pubbli-
FDWD� DOOD�¿QH�GL�TXHVWR� VFULWWR��(�� DQFKH�� OD�YRFH�©WLWHUHVª�QHO�Tesoro de la lengua 
castellana o española�GL�6HEiVWLDQ�GH�&RYDUUXELDV�+RUR]FR��0DGULG��/XLV�6iQFKH]��
1611) da me citata alla voce «Títeres» sempre nell’Appendice. A ulteriore sostegno di 
questa tesi vengono citate le «contemporanee» marionette armate delle Fiandre e di 
Liegi nate, si vorrebbe, nel periodo in cui anche queste zone erano sotto la dominazio-
ne spagnola. La nascita delle marionette armate in Italia e nelle Fiandre sarebbe così 
il retaggio delle tradizioni che i Borboni portarono dalla loro terra. Anche questa sug-
gestiva ipotesi non è, però, affatto sicura. Anzi, come rilevato da Pasqualino (L’opera 
dei pupi, cit., p. 24.), viene smentita dalle ricerche di Maurice Piron secondo le quali 
le marionette di soggetto cavalleresco furono portate a Liegi non dagli spagnoli ma 
da un italiano, Alessandro Ferdinando Pompeo Conti, che si stabilì in quella città nel 
1854, ben tre secoli dopo il periodo che stiamo trattando (M. Piron: Controverse sur 
l’origine du théâtre liégeois des marionnettes, Liège, Editions du Vieux Liège, 1957 
[Ia ed. in «Le Vieux Liège», n. 118-119, avril-septembre 1957]; L’origine italienne du 
théâtre liégeois des marionnettes, Liège, Vaillant-Carmanne, 1973 [Ia�HG��LQ�(OLVpH�/H-
gros (a cura di), Enquêtes du Musée de la Vie wallonne, Tome XII, n. 133-144, 1969-
1971, pp. 328-363]; Les Marionnettes liegeoises dans leur histoire, /LpJH��6HUYLFH�GHV�
Affaires Culturelles de la Province de Liège, 1978).

11 «Come insegna qualsiasi approccio sensato, la parola storia non isola il pas-
sato, ma concerne la sua relazione con il presente»: Raimondo Guarino, Il teatro nel-
la storia, Roma-Bari, Laterza, 2005, p. X. Fondamentale, sul tema, la prospettiva 
tracciata da fabrizio Cruciani, del quale, raccomando, almeno: Per lo studio del te-
atro rinascimentale: la festa, «Biblioteca Teatrale», n. 5, 1975, pp. 1-16; Problemi 
GL�VWRULRJUD¿D�� LQ�)��&UXFLDQL�H�1��6DYDUHVH��*XLGH�ELEOLRJUD¿FKH��7HDWUR, Milano, 
Garzanti, 1991, pp. 3-10.
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DQQXOODQGR� GLVWLQ]LRQL� JHRJUD¿FKH� H� FURQRORJLFKH� DEEUDFFLD� WXWWH� OH�
forme teatrali, senza distinzione di genere, rango e appartenenza geo-
JUD¿FD��SXz�URYHVFLDUVL�LQ�LQGL]LR�FKH�LQYHUD�LO�PRQGR�GLVSRQHQGRVL�LQ�
una gerarchia che procede dal basso all’alto, dall’inconscio al conscio, 
dall’istinto alla ragione.

2 - Don Chisciotte della Mancia

/D�SURYD�SURYDWD�GHOOD�WHRULD�FKH�YRUUHEEH�L�SXSL�VLFLOLDQL�¿JOL�GHL�
títeres spagnoli sarebbe nello spettacolo di marionette (o burattini) ca-
valleresche cui assiste Don Chisciotte nel ventiseiesimo capitolo della 
seconda parte del romanzo di Cervantes.

6FDUWR��QRQ�VWRULD��YD�GD�Vp��FUHGHQ]D�DOLPHQWDWD�DQ]LWXWWR�GDOO¶L-
stinto dei pupari, che spesso è stato il sale della storia di quel teatro e 
anche, giova ripeterlo, il motore che lo ha tenuto in vita e ne ha per-
messo il rinnovamento.

Uno dei nodi intorno ai quali ruota il teatro di Mimmo Cuticchio 
è proprio il Don Chisciotte di Cervantes al quale, dal 1988 in poi, il 
maestro ha dedicato numerosi spettacoli, sperimentando le forme più 
diverse12: pupi, cunto, opera lirica e teatro con attori in carne e ossa.

12 Queste le rivisitazioni sceniche che Cuticchio ha elaborato sul Don Chisciotte: 
1988: Gli erranti commedianti, libero adattamento del Don Chisciotte di Cervantes, 
drammaturgia e regia di Mimmo Cuticchio («rappresentazione da strada» con pupi, 
Cunto e attori); 2004: El retablo de Maese Pedro, adattamento scenico dell’Ingegnoso 
hidalgo Don Chisciotte de la Mancha di Miguel de Cervantes, musiche di Manuel de 
Falla eseguite dall’orchestra diretta dal Maestro Mauro Ceccanti, regia di Mimmo 
Cuticchio (in scena i pupi, i cantanti lirici e l’orchestra); 2005: In un borgo della Man-
cia… Don Chisciotte quattrocento anni dopo, ciclo di puntate andate in onda su Radio 
Tre Suite a partire dal 22 marzo 2005 (Cunto); Un’avventura di Don Chisciotte per 
pupi e cunto, drammaturgia e regia di Mimmo Cuticchio (pupi e Cunto); Il risveglio 
GL�'RQ�&KLVFLRWWH��3ULPH�DYYHQWXUH��7HDWUR�QHO�WHDWUR��'XHOOR�¿QDOH, ideazione, inter-
pretazione e regia di M. Cuticchio (pupi, Cunto e attori); La morte di Don Chisciotte, 
drammaturgia e regia di Mimmo Cuticchio (Cunto); Don Chisciotte, drammaturgia e 
regia di Mimmo Cuticchio (Cunto); Sui sentieri di Don Chisciotte di e con Mimmo 
Cuticchio (Cunto); 2007: L’ultimo duello di Don Chisciotte; Dall’ultimo duello di 
Don Chisciotte alla morte, drammaturgia e regia di Mimmo Cuticchio �&XQWR���1HO�
2005 Cuticchio ha dedicato e incentrato la ventiduesima edizione del suo festival 
annuale «La macchina dei sogni» a «Le trame di Don Chisciotte» [Polizzi Generosa 
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Un fantasma che torna anche nelle nostre numerose e accese di-
scussioni circa le molte e controverse teorie sull’origine dell’Opera dei 
pupi. Discussioni nelle quali cerco di orientare, o quanto meno di pun-
tare il discorso anzitutto all’interno della Sicilia, e che l’amico maestro 
¿QLVFH�VHPSUH�SHU�VYLDUH�LQ�6SDJQD�R��PHJOLR��QHOOD�WHVWD�GL�&HUYDQWHV��
sui cui congegni ha iniziato a far ricerche da quando ha deciso di por-
tare in scena le varie trame del suo romanzo immortale.

All’inizio pensavo che l’ostinazione di Cuticchio nel legare le ori-
gini dell’opra13 anche a Cervantes derivasse dalla teoria di Lo Presti 
cui si è accennato.

Mi sbagliavo. Al di là della fascinazione per il Chisciotte, in Cu-
ticchio c’è la percezione di una consanguineità, il sentimento oscuro – 
SHUFKp�SURIRQGR�±�G¶XQD�IUDWHOODQ]D�DUWLVWLFD��&RPH�VH�&HUYDQWHV�IRVVH�
anche lui un puparo. Avanti lettera, o alla lettera.

Alle mie richieste di spiegare la ragione di questa fratellanza, la 
risposta è sempre la stessa. La scena in cui Chisciotte, sguainata la spa-
da, riduce in macerie il teatrino di Maese Pedro è talmente simile a una 
scena dell’opra, col suo ritmo incalzante di cozzar di spade e di teste 
mozzate, che non si può non pensare che Cervantes stia di fatto trascri-
vendo immagini viste e impresse nella sua memoria14. Il che, incalza 

(Palermo), 8 agosto-21 agosto], festival, che, come di consueto, l’Associazione Figli 
d’arte Cuticchio ha documentato con un catalogo dal titolo Le trame di Don Chisciotte 
�D�FXUD�GL�5REHUWR�*LDPEURQH��3DOHUPR��2I¿FLQH�*UD¿FKH��������

13 Così è detta, in dialetto palermitano, l’Opera dei pupi.
14 La stessa tesi è sostenuta, tra gli altri, dal puparo messinese Venerando Gar-

gano. Mi riferisco, in particolare, a un’intervista pubblicata nella tesi di laurea di 
Cristiana Zaccà, L’opera dei pupi a Messina, tesi di laurea, Università Roma Tre, 
a.a. 2011-2012, relatrice chi scrive. Il Don Chsicotte, e in particolare il Retablo de 
Maese Pedro, sembra essere un’ossessione che attraversa il repertorio di molti pupari. 
Prima di Cuticchio la incontriamo nella famiglia Greco che campeggia alle origini 
dei pupi palermitani e che nel 1940 fu protagonista di un memorabile adattamento 
per pupi dell’omonima opera lirica di Manuel De Falla. Roma, 27 novembre 1940: 
la stagione 1940-1941 del Teatro delle Arti di Anton Giulio Bragaglia, con il con-
sueto aiuto-sovvenzione della segreteria del governo Mussolini, si inaugura con due 
spettacoli musicali, uno dei quali, memorabile, realizzato con un cast di eccezione: 
Il teatrino dei pupi di Mastro Pietro, adattamento scenico e musicale di un episodio 
dell’Ingegnoso cavaliere Don Chisciotte della Mancia, musica di Manuel De Falla 
(direttore d’orchestra Giuseppe Morelli), regia di Enrico Frigerio, bozzetti di Enrico 
Prampolini, marionette disegnate e costruite da Maria Signorelli, marionettisti Erme-
QHJLOGR�H�$OHVVDQGUR�*UHFR��1RWL]LH�GHOO¶DYYHQLPHQWR�VRQR�ULSRUWDWH�� WUD� O¶DOWUR�� LQ�
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Cuticchio, non è impossibile; è, anzi, probabile visto il suo soggiorno 
in Sicilia negli anni Settanta del Cinquecento. Lo dice con la cautela 
che si deve a una congettura in cerca di prove, ma dentro s’avverte una 
sicurezza intima che non ha bisogno di prove.

Sulla presenza di Cervantes in Sicilia posso portare il contributo 
dei documenti15. Quanto alla possibilità che egli abbia visto spettacoli 
dell’opra, è inutile tentare di approfondire. Appartiene alla specie delle 
superstizioni che nutrono il laboratorio interiore degli artisti.

$QGDQGR�D�VFDYDUH�QHOOD�ELRJUD¿D�GL�&HUYDQWHV��LQFURFLDQGROD�FRQ�
OH�QXPHURVLVVLPH�©VXH�YLWHª�VFULWWH�QHO�WHPSR�GDL�YDUL�ELRJUD¿��VL�VFR-
pre che la venuta in Italia (1569), oltre che da «attrazioni e speranze 
di fortuna» sarebbe stata motivata, in primis, dalla necessità di abban-
donare il proprio paese. Sulla sua testa pesavano infatti una condanna 
(arrivata in contumacia) al taglio della mano destra e dieci anni d’esilio 
per aver ferito un certo Antonio de Sigura.

Per uno strano scherzo del destino la fuga in Italia non gli rispar-
miò la perdita della mano16, ma gli anni che Cervantes trascorse nella 
nostra penisola furono decisivi per la sua formazione di uomo e di 
VFULWWRUH�� WUD�5RPD��1DSROL� H� OD�6LFLOLD� OHVVH�PROWLVVLPR�GLYRUDQGR� L�
classici latini e italiani, le opere degli umanisti, ritrovando e rileggendo 
anche l’Orlando furioso GHOO¶$ULRVWR��1HJOL�XOWLPL�PHVL�GHO������VL�DU-
ruolò nell’esercito che Marcantonio Colonna organizzava contro i Tur-
chi. L’anno successivo passò nella compagnia del capitano Diego de 
Urbina, reggimento di fanteria di Miguel de Moncada. A bordo de La 
Marquesa, una delle galee della Lega Santa, Cervantes salpò da Messi-
QD�����VHWWHPEUH��FRQ�OD�ÀRWWD�GL�*LRYDQQL�G¶$XVWULD�H�SUHVH�SDUWH�DOOD�
battaglia di Lepanto (7 ottobre 1571), nel corso della quale diede prova 
di grande valore. Ferito però piuttosto gravemente al petto e alla mano 
sinistra, che gli resterà inabile per sempre, venne ricoverato a Messina, 
presso il Grande Ospedale dello Stretto, restando nella cittadina sicilia-
na per tutto il periodo della convalescenza.

Alcuni sostengono che proprio in terra di Sicilia Cervantes abbia 

Alberto Cesare Alberti, Il teatro nel Fascismo. Pirandello e Bragaglia. Documenti 
inediti negli archivi italiani, Roma, Bulzoni, 1974, pp. 113-114.

15 Per il lungo soggiorno di Cervantes in Italia rimando alla voce «Cervantes in 
,WDOLDª�QHOO¶$SSHQGLFH�SXEEOLFDWD�DOOD�¿QH�GL�TXHVWR�VFULWWR�

16 Perse però la sinistra e non la destra della condanna.
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iniziato il Don Chisciotte. Altri, invece, che forse qui abbia iniziato a 
concepirlo. È probabile che oltre alla ricchissima tradizione letteraria 
cavalleresca e non solo, anche i soggiorni e le battaglie combattute in 
Italia17�VLDQR�ULWRUQDWH�H�IRUVH�LQ�TXDOFKH�PRGR�DEELDQR�LQÀXHQ]DWR�LO�
suo Chisciotte.

Così come è possibile che la Sicilia che sembra risuonare nel ro-
manzo (con tanto di pupi, cunti, mori/turchi e saraceni), sia anche sug-
gestione nata negli anni di prigionia trascorsi nel carcere di Algeri in 
cella col poeta siciliano Antonio Veneziano18.

Fin qui le notizie a disposizione dello storico. Ecco come le riela-
bora l’artista:

Può darsi che proprio in Sicilia Cervantes abbia visto i pupi che ha poi ri-
SURGRWWR�QHO�VXR�JUDQGH�URPDQ]R��1RQ�LPPDJLQLDPROL�FRPH�VRQR�DGHVVR��IRUVH�
erano bambini che giocavano, forse vecchi che raccontavano, in qualche modo 
doveva esserci qualcosa; non dimentichiamo che in Sicilia la tradizione dei pupi 
è sterminata, non è solo quella del teatro, ma dei pupi di zucchero, dei biscotti ‘a 
pupiddu, del panuzzu a pupiddu… Una tradizione tanto forte che continuo a chie-
GHUPL�VH�FRQVLGHUDUOD�¿JOLD�R�PDGUH�GHL�SXSL�SDODGLQL�QDWL�QHOO¶2WWRFHQWR��4XHVWL�
pupi commestibili facevano parte di tradizioni appartenenti anche ai paesini più 
sperduti dove non avevano mai visto un teatro… Com’è che c’erano tutti questi 
pupi? Qualcosa di antico doveva esserci. Bisogna scavare in profondità e capire, 
anche, da dove è spuntata fuori la storia di Gaiferos e Melisendra e di Maese 
Pedro. Può darsi che Cervantes se la sia inventata; bene, ma come? Ha letto la 
storia di Carlo Magno e su quella ha inventato? Certo, uno scrittore, un poeta, 
può anche farlo; ma guarda un po’ che mentre questi suoi pupi combattono contro 
Gaiferos, Don Chisciotte gli fa saltare la testa, li spacca in due… La descrizione 
tecnica vede quello che ancora oggi facciamo noi nel teatrino con i pupi. E anche 
VH�TXHVWH�D]LRQL�VL�ULWURYDQR�LQ�%RLDUGR��QHL�©FDQWHUWLQLª�H�SHU¿QR�QHOOH�©JLXQWHª��
qui la tecnica è precisa e dettagliata e la scansione delle azioni sembra combaciare 
con quella che ancora oggi scelgo di usare per i miei pupi. Qualcuno potrebbe 
dire che Cervantes si sia inventato la storia, e che, combattendo lui come soldato 
professionista, immaginò di far saltare le teste così come avveniva nelle guerre, 

17� 2OWUH�5RPD��1DSROL�H�0HVVLQD��QHO������&HUYDQWHV�ULVXOWD�GL�JXDUQLJLRQH�D�
Palermo.

18 Cfr. Vincenzo Consolo, Due poeti prigionieri in Algeri. Miguel de Cervan-
tes e Antonio Veneziano, «L’immaginazione», ottobre-novembre 2007, n. 234, San 
Cesario di Lecce, Manni editori, pp. 1-4; Leonardo Sciascia, La corda pazza, Torino, 
Einaudi, 1970, pp. 18-42.
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nei duelli e anche nelle battaglie medievali… Potrebbe poi anche aggiungere che 
forse i pupari, all’inizio dell’Ottocento, avevano letto il Don Chisciotte o ne ave-
vano sentito raccontare la storia traendone ispirazione per fare i loro pupi; tutto è 
possibile, non escludo nulla. Però è fondamentale non tralasciare nessun indizio19.

Il racconto di questa ricerca seguirà questo percorso, cercando di 
UDFFRJOLHUH�LQ�JRPLWROR�LO�¿OR�GL�XQD�VXSHUVWL]LRQH��Ê�XQ�UDFFRQWR�FKH�
nasce da una necessità altrui, da una sollecitazione instillatami da un 
JUDQGH�PDHVWUR��(G�q��DQFKH��XQ�UDFFRQWR�D�OXL��SHUFKp�OH�VXH�VXJJHVWLR-
ni mi hanno portato a indagare prospettive poco note non solo allo stes-
so Cuticchio ma anche agli studi italiani del settore. Temi e argomenti 
che invece si ritrovano in studi spagnoli e, in parte, in quelli francesi20 
e che, accostati a questioni apparentemente lontane, aprono orizzonti 
di grande interesse. Contribuiscono a creare un universo.

In Sicilia ai tempi di Cervantes i pupi paladini come li conoscia-
mo oggi non esistevano, questo lo sa bene Cuticchio. Il Cunto, però, 
pare proprio ci fosse. Anzi sembrerebbe che già nella seconda metà del 
Cinquecento fosse una pratica cara al popolo siciliano, tanto che, nel 
1568, Antonino Alfano nel suo poema La battaglia celeste di Miche-
le e Lucifero accenna al seguito che avevano per le piazze i racconti 
«dell’arme d’Orlando e di Rinaldo» . E dunque, in un certo qual modo, 
questi pupi esistevano e prendevano vita attraverso le visioni suscitate 
dai raccontatori nelle piazze21.

19 Così Mimmo Cuticchio, nel corso di una delle nostre conversazioni palermi-
tane avvenute nel marzo 2011. La registrazione di queste conversazioni è conservata 
presso il mio archivio.

20 Tra i quali mi limito a citare: John Earl Varey, +LVWRULD� GH� ORV� WtWHUHV� HQ�
España (desde sus orígenes hasta mediados del siglo XVIII), Madrid, Revista de Oc-
FLGHQWH��������$PpULFR�&DVWUR��La palabra «títere»��©0RGHUQ�/DQJXDJH�1RWHs», n. 
57, novembre 1942, Johns Hopkins University Press, Baltimore, pp. 505-510; Alfre-
do Carballo Picazo, Para la historia de «retablo», «Revista de Filología Española», 
XXXIV, quaderno 1-4, Madrid, 1950, pp. 268-278; Julio Caro Baroja, Los títeres en 
el teatro, in Joaquín ÁOYDUH]�%DUULHQWRV�\�$QWRQLR�&HD�*XWLpUUH]��D�FXUD�GL���Actas 
de las Jornadas sobre Teatro Popular en España, Madrid, Consejo Superior de In-
vestigaciones Cientt¿FDV��������SS�����������QRQFKp�&KDUOHV�0DJQLQ��Marionnettes 
ambulantes. Une représentation dans une hôtellerie de la Manche, in Id., +LVWRLUH�GHV�
marionnettes en Europe��3DULV��0LFKHO�/pY\�)UqUHV��������SS����������Oltre ai lavori 
FLWDWL�VL�ULPDQGD�DOO¶$SSHQGLFH�SXEEOLFDWD�DOOD�¿QH�GL�TXHVWR�VFULWWR�

21 Si fa qui riferimento alla pratica della recitazione orale delle storie cavallere-
sche svolta da canterini, «cantimpanca», «orvi cicati» e altri artisti di strada nelle piazze 
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Ma, anche a prescindere dal Cunto o da altre presenze indirette dei 
SXSL��GDYYHUR�QRQ�VL�YHGH�SHUFKp�&HUYDQWHV�GRYHVVH�DQGDUH�LQ�6LFLOLD�
per vederne in azione le forme. All’epoca di Cervantes, e dunque dei 
Borboni, la Spagna era l’Italia e l’Italia era la Spagna, le due culture 
formavano un unico grande universo nel quale convivevano tradizioni 
diverse le quali, essendo a stretto contatto, si fecondavano trasforman-
GRVL�HG�HYROYHQGRVL�OH�XQH�QHOOH�DOWUH��1RQ�SL��QD]LRQL�LQ�XQD��PD�XQ�
unico grande continente in cui le tradizioni coabitavano mantenendo le 
proprie polarità e, al contempo, si arricchivano attraverso un (inevita-
bile) processo di fecondazione.

La convinzione di Cuticchio non chiama in causa l’alternativa 
títeres uguale pupi o títeres�XJXDOH�EXUDWWLQL��Qp��DQFRU�SL���TXHOOD�WUD�
Spagna o Sicilia, ovvero Cervantes spettatore dell’opra in Sicilia o te-
stimone d’un’autoctona tradizione dei títeres in Spagna. Questa è solo 
l’apparenza: una formale – e banale – questione d’origini. Cuticchio 

delle città, e largamente attestata ben oltre l’avvento della stampa. Sulla tradizione del 
Cunto si rimanda, almeno, a: Vincenzo Linares, Maestro Pasquale, del 1837, novella 
ripubblicata col titolo Il contastorie in Racconti popolari, Palermo, Pedone & Lauriel, 
1840, riedita a cura di Elio Giunti, Palermo, Il Vespro, 1980; Paolo Emiliani Giudici, 
Storia della letteratura italiana, Firenze, Le Monnier, 1855-1863 (Ia ed. 1844), vol. 
I; Giuseppe Pitrè, Le tradizioni cavalleresche popolari en Sicilia, «Romania. Recueil 
WULPHVWULHO�FRQVDFUp�j�O¶pWXGH�GHV�ODQJXHV�HW�GHV�OLWWpUDWXUHV�URPDQHVª��;,,,��������Q��
50-51, Paris, Paul Meyer et Gaston Paris, pp. 315-398 [poi in Usi e costumi, credenze 
e pregiudizi del popolo siciliano, vol. I, Palermo, Libreria L. Pedone Lauriel di Carlo 
Clausen, 1889 (Biblioteca di tradizioni popolari siciliane, XIV), pp. 121-341]; Ettore 
Li Gotti, Il teatro dei pupi, Firenze, Sansoni, 1957; Carmelo Alberti, Il teatro dei pupi 
e lo spettacolo popolare siciliano, Milano, Mursia, 1977; Guido Di Palma, La fascina-
zione della parola, Roma, Bulzoni, 1991; Associazione Figli d’Arte Cuticchio, L’Ope-
ra dei pupi e il Cunto. Una tradizione in viaggio. Convegno «Una scuola per pupari e 
cuntisti», Palermo 10-11 maggio 1997, a cura di Tiziana Lo Porto, «Quaderni di teatro: 
L’isola da svelare», n. 8 - settembre, Palermo, 1998; Vincenzo Consolo, In principio 
fu il racconto, in Taviani F. - Venturini V. (a cura di), Fra pupi e cunto. La macchina 
dei sogni��©3ULPD¿ODª��Q������RWWREUH�������SS���������9DOHQWLQD�9HQWXULQL��Dal Cunto 
all’Opera dei pupi. Il teatro di Cuticchio, Roma, Dino Audino editore, 2003; Mimmo 
Cuticchio in Dal cunto al teatro, in V. Venturini, Dal Cunto all’Opera dei pupi. Il teatro 
di Cuticchio, cit., pp. 80-93; AA.VV., I sentieri dei narratori, a cura di Roberto Giam-
brone, Palermo, Associazione Figli d’Arte Cuticchio, 2004 (in particolare il Piccolo 
dizionario dei maestri. Testimonianze, materiali antologici e d’archivio per conoscere 
meglio i maestri che hanno fatto scuola e hanno passato il testimone alle nuove gene-
razioni, pp. 139-171); Valentina Venturini, A occhi chiusi: la doppia visione del cunto, 
«Teatro e Storia», n. 25, anno XVIII, Roma, Bulzoni Editore, 2004, pp. 419-442.
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conosce troppo bene la propria arte per impantanarsi di fronte a simili 
dilemmi da libro. Dietro l’apparenza, ben più che data e luogo di nasci-
ta, a interessarlo è l’identità, la natura, di ciò che nasce; è la straordi-
QDULD�DVVHQ]D�GL�FRQ¿QL�GHOO¶XQLYHUVR��TXHVWR�Vu��LQ�FXL�O¶,WDOLD�q�O¶DOWUD�
faccia della Spagna, e i pupi si confondono con i títeres.

3 - 1HO�retablo di Maese Pedro

Io non potrò permettere che in vita mia, e al mio cospetto si faccia 
un torto a un così famoso cavaliere e ardimentoso amante come don 
Gaiferos. Fermatevi, malnata canaglia, guardatevi dal seguirlo e dal 
perseguitarlo, o dovrete battervi con me! – urlò contro la scena l’inge-
nioso cavallero don Quixote de la Mancha alla gran turba di Mori che 
si preparavano ad assaltare, mille contro uno, el Señor Don Gayferos y 
su esposa Melisendra.

Detto fatto:

Sguainò la spada, d’un balzo fu presso il quadro scenico/teatrino [retablo] 
e con furibonda e mai veduta precipitazione cominciò a far piovere sciabolate 
sopra la turba moresca dei fantocci, stramazzando gli uni, decapitando gli altri, 
questo storpiando, scannando quello; e fra le altre cose tirò un manrovescio tale 
che se Mastro Pietro non si fosse abbassato, curvato e rannicchiato, gli avrebbe 
mozzato la testa con maggior facilità che se fosse stata di marzapane! […]. Alla 
¿QH��LQ�PHQ�FKH�QRQ�VL�GLFD��EXWWz�WXWWR�LO�WHDWULQR�D�WHUUD��FRQ�WXWWD�TXHOOD�IDUUDJLQH�
di fantocci fatta in pezzi, frantumati: il re Marsilio, ferito a morte; l’imperatore 
Carlo Magno con la corona rotta e la testa spaccata in due22.

Questo il passo incriminato da Cuticchio e dai pupari: un partico-
lare trascurabile all’interno del Chisciotte se letto nell’economia della 
VWRULD�H�GHOOH�LQ¿QLWH�YLFHQGH�WUDWWDWH�QHO�URPDQ]R�

Cosa siano i títeres, quale fosse la loro tradizione e la loro pratica 
nella Spagna del XVII secolo, cosa fosse un retablo, da dove venga la 
storia di Gaiferos e Melisendra, possono sembrare – e sono – questioni 
marginali rispetto a Cervantes e al Chisciotte��1RQ�OR�VRQR�ULVSHWWR�DO�

22 Cervantes, Don Chisciotte della Mancia, trad. it. Vittorio Bodini, Torino, Ei-
naudi, 2005, capitolo XXVI, II parte, p. 804 [Ia ed. Torino, Einaudi, I Millenni, 1957].
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teatro, di cui in ogni caso parla Cervantes in questo brano del romanzo, 
e del quale parlano anche i pupari di cui sopra.

1H�YDOH�OD�SHQD"�Ê�XQD�GRPDQGD�FKH�GL�VROLWR�FL�VL�SRQH�DOO¶LQL]LR�
della ricerca, per risparmiarsi fatiche inutili. Ma la fatica, anche quella 
inutile a preventivo, può riservare sorprese feconde, a consuntivo. Il 
lavoro dello studioso conosce ad abundantiam casi simili. In questa 
SURVSHWWLYD��FRQ�XQD�WDOH�VSHUDQ]D��DOOD�¿QH�FL�FKLHGHUHPR��©1H�q�YDOVD�
la pena»?

4 - Storie, e storia di parole

Da dove prese, Cervantes, l’idea del retablo de Maese Pedro? Da 
GRYH�OD�VWRULD�GHOOD�OLEHUD]LRQH�GL�0HOLVHQGUD"�&RVD�VLJQL¿FDYD��D�TXHO�
tempo, esercitare HO�R¿FLR�GH�WLWHUHUR? E ancora, cos’era, dal punto di 
vista dei titereros del primo Seicento, un retablo? Cosa i títeres?

Questioni trascurabili per gli studi cervantini e, in parte, anche per 
quelli teatrali, se indagate alla ricerca di concordanze tra l’Italia e la 
Spagna o, peggio, per banali questioni di origini; interessanti, invece, 
se – una volta ricostruita la elementare natura dei fenomeni –, inqua-
drate dall’alto, anche in quanto parti di quell’indiviso universo teatro 
cui abbiamo accennato.

I termini da indagare, al principio di questa ricerca nella ricerca 
dedicata al teatro raccontato nei capitoli 25 e 26 della seconda parte 
del Don Chisciotte, VRQR�TXHOOL��VSHFL¿FL��XVDWL�GD�&HUYDQWHV��VHFRQ-
GR��SHUz��LO�VLJQL¿FDWR�FKH�DYHYDQR�DO�WHPSR�GHOOD�FRPSRVL]LRQH�GHO�
romanzo: titerero (manovratore di fantocci, burattini e/o marionette), 
títeres e ¿JXUDV�GHO�DUWL¿FLR (fantocci, burattini e/o marionette), re-
tablo (teatrino e/o scena), e/o ¿JXULOODV�GH�SDVWD (fantocci, burattini 
e/o marionette di cartapesta). Si tratta di approfondire, soprattutto, i 
brani tratti dall’editio princeps del Chisciotte relativi alle descrizioni 
dello spettacolo cui assiste Don Chisciotte, al teatrino e alle tecniche 
di rappresentazione, ma anche alle marionette (o burattini o fantocci, 
YLVWR�FKH�GHOOD�ORUR�FRQ¿JXUD]LRQH�WHFQLFD�QRQ�VL�q�DQFRUD�FHUWL��H�DO�
loro manovratore.
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4.1 - Titerero

Come il lettore apprenderà dopo la distruzione dell’hazienda (os-
sia, letteralmente, di «baracca e burattini»), Maese Pedro (Mastro Pie-
WUR��DOWUL�QRQ�q�FKH�*LQpV�GH�3DVDPRQWH��JDOHRWWR�OLEHUDWR�GDOOR�VWHVVR�
Chisciotte nella prima parte del romanzo (I, 22); personaggio realmen-
te esistito che corrisponderebbe a quel Jerónimo de Pasamonte, autore 
della Vida y trabajos de Jerónimo de Pasamonte�� QRQFKp�±� VRWWR� OR�
SVHXGRQLPR�GL�$ORQVR�)HUQiQGH]�GH�$YHOODQHGD�±�GHO�Chisciotte apo-
crifo pubblicato a Tarragona nel 1614 come continuazione della prima 
parte scritta da Cervantes (Segundo tomo del ingenioso hidalgo Don 
Quijote de la Mancha)23.

Bendatosi l’occhio sinistro per non farsi riconoscere, l’ex galeotto 
si era adattato DO�R¿FLR�GH�WLWHUHUR�JLDFFKp�©esto, y el jugar de manos lo 
sabía hacer por extremo (alla perfezione)». +DFHU�WtWHUHV (fare i títeres) 
e jugar de manos (fare giochi di mano, probabilmente giochi di presti-
gio) erano, all’epoca, abilità tipiche delle forme spettacolari popolari e di 
strada. Le due espressioni venivano frequentemente usate insieme sfrut-
tando il doppio senso insito nella seconda ove «jugar de manos» veniva 
LQWHVR�QHO�GXSOLFH�VLJQL¿FDWR�GL�©IDU�JLRFKL�GL�SUHVWLJLRª�H�©UXEDUHª�

Tra il XVII e il XVIII secolo, quando i títeres raggiunsero in Spa-
gna l’acme del successo, questi venivano associati anche all’«arte della 
rapina». Il mestiere del titerero24 veniva considerato immorale, spesso 
accomunato all’«arte» dei sacadineros («persone inclini ad ottenere 
indebitamente denaro da altri»25), e al gusto per la vida holgada («l’arte 
di guadagnarsi il pane senza lavorare»), come testimoniato dallo stesso 
Cervantes in varie opere precedenti al Chisciotte. Dei titereros, gente 
«vagabonda, inutile e dannosa, spugne del vino e parassiti del pane»26, 

23� &IU��OD�YRFH�D�OXL�GHGLFDWD�QHOO¶$SSHQGLFH�¿QDOH�
24� &IU�� OD� YRFH� FRUULVSRQGHQWH� QHOO¶$SSHQGLFH� SXEEOLFDWD� DOOD� ¿QH� GL� TXHVWR�

scritto.
25 Fray Cristóbal de Fonseca, nella Segunda parte del tratado del amor de Dios 

(II, Valencia, 1608, p. 189), scrive che «los sacadineros portavano in giro retablos 
SRUWDWLOL��DWWUDYHUVR�XQD�UXRWD�SDVVDYDQR�GLYHUVH�¿JXUH��DOFXQH�YHORFL��DOWUH�OHQWDPHQ-
te, le une grandi, le altre piccole; ma tutte passavano presto».

26 Così Cervantes in El coloquio de los perros (1613). Questo l’intero periodo: 
«Infatti l’arte di guadagnare il pane senza lavorare ha molti cultori, anzi innamorati: 
per questa ragione ci sono in Spagna molti titiriteros, tanti che vanno in giro con tea-
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il protagonista del suo Licenciado Vidriera (1613) «diceva tutto il male 
possibile, accusandoli di essere gente vagabonda, che trattava con irri-
YHUHQ]D�OH�FRVH�VDFUH�SHUFKp�QHOOH�VFHQH�FKH�UDSSUHVHQWDYDQR�QHL�ORUR�
teatrini trasformavano la religione in motivo di riso e quando avevano 
riposto in un gran sacco tutti o quasi i personaggi del Vecchio e del 
1XRYR�7HVWDPHQWR, vi si sedevano sopra per mangiare e bere nelle can-
WLQH�H�QHOOH�ORFDQGH��,Q¿QH��FRQFOXGHYD��VL�PHUDYLJOLDYD�FKH�OH�DXWRULWj�
non li riducessero a perpetuo silenzio o li bandissero dal regno»27.

L’ex galeotto ora manovratore di títeres, in arte Maese Pedro, entra 
in scena proprio in una locanda (II, 25), portandosi dietro un carretto con 
su una scimmia ammaestrata (el mono adivino) e un retablo, generi (ani-
mali ammaestrati e títeres) che in Spagna vanno insieme dal XIII secolo.

Chiesto e ottenuto il permesso di fare spettacolo all’interno del lo-
cale, Maese Pedro arma28 il retablo in un battibaleno. A Don Chisciotte 
che chiede informazioni sul curioso personaggio, l’oste risponde trat-
tarsi di un «famoso titerero» che da parecchio tempo girava la Mancha 
aragonese enseñando un retablo de la libertad de Melisendra, «che è 
una delle storie più belle e meglio rappresentate che si siano viste da 
parecchi anni in qua in questa regione»29.

4.2 - Retablo

Fino agli inizi del Seicento, al termine retablo veniva attribuito 
XQ�XQLFR� VLJQL¿FDWR��©UHWDEOR�GH�SLQWXUDV�� WDEXOD�SLFWDª�� OD� WDYROD� LQ�

trini, tanti che vendono spille e canzoni a stampa. Costoro non ricaverebbero da vivere 
per un solo giorno se anche vendessero tutta la loro mercanzia, eppure li vediamo star-
sene all’osteria o nelle taverne tutto il santo giorno, dal che deduco che da altra fonte 
FKH�QRQ�TXHOOD�GHO�ORUR�PHVWLHUH�GHULYD�OD�¿XPDQD�GHOOH�ORUR�OLEDJLRQL��7XWWD�TXHVWD�
gente è vagabonda, inutile e dannosa: spugne del vino [ubriaconi] e parassiti del pane» 
M. de Cervantes, Il matrimonio per inganno e il colloquio dei cani, in Id., 1RYHOOH�
esemplari, cit., p. 512 [M. de Cervantes, 1RYHODV�HMHPSODUHV, cit., tomo III, p. 205].

27 M. de Cervantes, Il Dottor Vetrata, in Id., 1RYHOOH�HVHPSODUL, ed. a cura di 
Alessandro Martinengo, Milano, TEA, 1989, p. 254 [M. de Cervantes, 1RYHODV�HMHP-
plares, ed. Schevill y Bonilla, Madrid, 1922-5, tomo II, p. 103].

28 Questo il verbo usato da Cervantes. «Armar» vuol dire montare, metter su, 
preparare.

29 Cervantes, Don Chisciotte della Mancia, trad. it. Vittorio Bodini, cit., capi-
tolo XXV, II parte, p. 794.
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FXL�HUDQR�GLSLQWH�LQWDJOLDWH�R�VFROSLWH�SL��¿JXUH��R�VFHQH��FKH�UDSSUH-
sentavano le fasi d’una storia di soggetto religioso, «sì da formare la 
decorazione di un altare», come quelli che adornano le cattedrali della 
Vecchia Castiglia30.

Dal 1611, invece, pochissimi anni prima della pubblicazione della 
seconda parte del Chisciotte, retablo�DVVXPH�DQFKH�XQ�VLJQL¿FDWR�WHDWUD-
OH��VXELWR�GRSR�OD�GH¿QL]LRQH�GL�ULWR��©OD�WDEOD�HQ�TXH�HVWi�SLQWDGD�DOJXQD�
historia de devoción, y por estar en la tabla y madera, se dixo retablo»31), 
nel suo Tesoro de la lengua castellana o española Covarrubias registra: 
«algunos estrangeros� VXHOƟ� WUDHU� XQD�caxa de titeres32, que representa 
alguna historia sagrada, y de alli les dieron el nombre de retablos»33.

Retablo non solo come ancona o pala d’altare (e dunque, come nel 
Chisciotte, «quadro scenico, quadro della rappresentazione, scena» 34), 
ma anche, insieme, «caxa de titeres», «teatrino»35. Dove «caxa» sta, 
ancora oggi, per «cassa», «scatola» e/o «piccola cassa». Una struttura 
di modeste dimensioni, agilmente trasportabile, che da un lato richia-

30 Cfr. la voce «retablo» nell’Appendice.
31 Provo a tradurre letteralmente: «per retablo si intende comunemente una ta-

vola sulla quale sia dipinta una storia di devozione, la quale per il suo esser realizzata 
su una tavola di legno si è chiamata retablo (re-tablo)».

32 Titeres sta per títeres. Come nell’edizione originale del Chisciotte, anche nella 
voce «titeres» di Covarrubias i termini sono spesso scritti senza accento e solo nelle 
edizioni successive sono stati aggiornati e conformati agli usi del periodo. Vista la 
necessità di indagare quale fosse il valore dei termini al tempo di Cervantes, ho uti-
lizzato, per tutte le citazioni, la versione originaria, riportando in nota gli accenti per 
come «aggiornati» nelle edizioni successive.

33� 9RFH�©UHWDEORª�LQ�6HEiVWLDQ�GH�&RYDUUXELDV�+RUR]FR��Tesoro de la lengua ca-
stellana o española, Madrid, Luis SiQFKH]��1611. Provo a tradurre: «Alcuni stranieri 
sono soliti portare una cassa di títeres, la quale rappresenta qualche storia sacra, e per 
questo alla cassa venne dato il nome di retablo». I corsivi sono miei.

34 Cervantes usa retablo non solo per indicare il teatrino di Maese Pedro, ma 
DQFKH�QHO�VLJQL¿FDWR�GL�©VFHQD�FKH�UDSSUHVHQWD�XQD�GHOOH�IDVL�GL�XQD�VWRULDª��SDUODQGR�
dello spettacolo che Maese Pedro sta per rappresentare nel suo retablo, Cervantes usa, 
infatti, l’espressione «retablo de Melisendra», ossia «quadro di Melisendra», volendo 
VLJQL¿FDUH�FKH�OD�©VFHQDª�DOOD�TXDOH�VL�VWD�SHU�DVVLVWHUH�q�TXHOOD��FHOHEUH�H�FDUD�DO�SXE-
blico dell’epoca, della liberazione di Melisendra tratta dalla storia delle avventure di 
Don Gaiferos, popolare eroe dell’epopea castigliana.

35 Per Covarrubias il retablo è, appunto, la caxa [oggi caja] e non i títeres, i qua-
li, invece, sono parte integrante della caxa che, evidentemente, non è solo un comodo 
strumento di trasporto.
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ma i piccoli teatri di marionette e di burattini, dall’altro, invece, le cas-
sette che i marionettisti – agli inizi estrangeros – portavano a tracolla, 
aprendo (e/o dentro) le quali facevano il loro spettacolo. E di qui il 
pensiero va al teatrito mecánico degli autómatas particolarmente svi-
luppato nella Spagna del periodo, il cui spettacolo si svolgeva, appun-
to, in una scatola divisa in scomparti all’interno dei quali comparivano 
¿JXULQH�PHFFDQLFKH�VROLWDPHQWH�SURWDJRQLVWH�GL�VWRULH�VDFUH�

La scelta di usare il termine retablo non fu, da parte di Cervantes, 
casuale. Come in altre opere avrebbe potuto usare theatro36, più diret-
tamente riferito alla pratica scenica, ma non, evidentemente, a quella 
VSHFL¿FD�GHL�titereros, cui invece sembrerebbe volersi riferire.

Retablo e títeres erano termini strettamente legati.
1HO�SDVVR�LQ�FXL�DJJLXQJH�DOOH�DFFH]LRQL�GL�retablo quella di «caxa 

de titeres que representa alguna historia sagrada», Covarrubias suggeri-
sce la somiglianza tra questa forma spettacolare e il retablo de las igle-
sias��SURSULR�SHUFKp�DJOL�LQL]L�L�titereros con i loro fantocci di legno rap-
presentavano capitoli della storia sacra, questa rappresentazione prese il 
nome di retablo ma in breve tempo, anche grazie al successo riscosso da 
questa forma spettacolare, il termine passò dall’uso religioso (el retablo 
eclesiástico) a quello laico del teatrito mecánico degli autómatas.

I primi retablos delle chiese erano dipinti, ma nel corso del XV e 
del XVI sec. le più importanti cattedrali spagnole iniziarono a sostitui-
re i dipinti con il rilievo, come accadde per il gran retablo della Catte-
drale di Siviglia, la cui la struttura, divisa in compartimenti all’interno 
GHL�TXDOL�¿JXUH�GL� OHJQR�UDSSUHVHQWDQR�SODVWLFDPHQWH� OD�VWRULD�VDFUD��
sembrerebbe aver ispirato i retablos dei teatritos mecánicos��/H�¿JXUH�
del gran retablo sivigliano vengono terminate nel 1526, nel 1538 viene 
rappresentato il primo teatrito mecánico37; e pochi anni dopo, come 

36 Cfr. la voce «theatro» pubblicata nell’Appendice.
37 Il primo documento riferito all’uso degli automi in Spagna e alla loro prove-

nienza straniera è del 1539 ed è un brano tratto da La ingeniosa comparación entre lo 
antiguo y lo presente�GL�&ULVWyEDO�GH�9LOODOyQ��0DGULG��6RFLHGDG�%LEOLy¿ORV�(VSDxRO-
HV��;;;,,,��������SS������������©&RVD�F¶q�GL�SL��UDI¿QDWR�GHO�retablo portato lo scor-
VR�DQQR�GD�VWUDQLHUL�QHO�TXDOH�HVVHQGR�WXWWH� OH�¿JXUH�GL� OHJQR��VL� UDSSUHVHQWDYD�SHU�
DUWL¿FLR�GL�XQ�relox >RURORJLR��1�G�$�@�PHUDYLJOLRVDPHQWH�WDQWR�FKH�LQ�XQD�SDUWH�GHO�
retablo si rappresentava la nascita di Cristo, nell’altra atti della Passione come fossero 
reali, tanto che sembrava di assistere di persona a quello che era successo?». Cfr. la 
voce «autómatas» pubblicata nell’Appendice.
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riportato anche nella voce «titeres» di Covarrubias, il termine retablo 
viene correntemente usato anche per il teatrito dei títeres, ed è lo stesso 
Cervantes con il suo retablo di Maese Pedro a mostrarci che nel suo 
tempo non tutti i retablos rappresentavano storie sacre e che ormai a 
inscenarli non erano più solo stranieri38. Se dunque all’inizio si trattò 
di un fenomeno di importazione, in breve tempo títeres e titereros di-
vennero tradizioni locali.

Il retablo immaginato da Cervantes può dunque essere uno di quei 
teatrini trasportabili portati in Spagna e (all’inizio) usati da artisti stra-
nieri, simile al «castello» dei nostri burattini (castillo è il termine usato 
nella voce «titeres» di Covarrubias, ma mai in questi capitoli del Chi-
sciotte, dove Cervantes usa sempre il termine retablo); una struttura 
all’interno della quale il manovratore doveva entrare per muovere, non 
visto, i suoi piccoli uomini. Proprio come annota Covarrubias.

4.3 - Títeres

3URWDJRQLVWH�GHOOR� VSHWWDFROR�¿JXULQH�� R� IDQWRFFL�� FKH�&HUYDQWHV�
non chiama mai títeres ma, indifferentemente, ¿JXUDV�GHO�DUWL¿FLR, he-
churas39 o anche semplicemente ¿JXUDV40, usando questi termini come 

38� ,Q�SRFKL�DQQL�O¶LQÀXHQ]D�VWUDQLHUD�VL�ULGXVVH�VHQVLELOPHQWH��L�muñecos – mori, 
incantatori, cavalieri, giganti, principesse – rappresenteranno scene della storia o dell’e-
popea nazionale (come la storia di Gaiferos e Melisendra rappresentata nell’episodio 
del Chisciotte che stiamo analizzando), e il mestiere del titerero non sarà più appannag-
gio o «prevalenza» degli stranieri, come appunto dimostrato dallo stesso Maese Pedro.

39 Cervantes, Segunda parte del Ingenioso cavallero Don Quixote de la Mancha 
por Miguel de Cervantes Saavedra, autor de su primera parte, En Bruselas, por Hu-
berto Antonio, impressor de sus Altezas en la Aguila de oro cerca de Palacio, 1616, p. 
249: «[…] Con que me pagasse … alguna parte de las hechuras que me ha deshecho 
>«@ª��6H�PL�SDJDVVH�DQFKH�XQD�SDUWH�GHL�IDQWRFFL�PDULRQHWWH�¿JXUH�FKH�PL�KD�URYLQD-
WR���4XHVWD�OD�GH¿QL]LRQH�GHO�WHUPLQH�hechuras nel Diccionario de la lengua castellana 
compuesto por la Real Academia Española reducido á un tomo para su mas fácil uso, 
0DGULG��3RU�'��-RDTXLQ�,EDUUD��,PSUHVRU�GH�&iPDUD�GH�6��0��\�GH�OD�5HDO�$FDGHPLD��
������S�������©>«@�(¿JLH��HVWDWXD��y�¿JXUD�GH�EXOWR��\D�VHD�GH�EDUUR��SLHGUD��~�RWUD�PD-
terial, que regularmente suelen ser de Christo, su Madre, ó los Santos. (I¿JLHV��LFRQ».

40 Il termine ¿JXUD��GDO�VLJQL¿FDWR�DOWDPHQWH�JHQHULFR��FRPH�DQFKH�QHOOD�QRVWUD�
lingua, non presentava, all’epoca del Chisciotte��DOFXQ�ULIHULPHQWR�VSHFL¿FR�DO�WHDWUR��
e solo successivamente (1732) verrà usato anche come sinonimo di «personaggio» in 
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sinonimi, però, di títeres41��R�DOPHQR�FRVu�VHPEUHUHEEH��YLVWD�OD�TXDOL¿-
ca di titerero assegnata a Maese Pedro. Figurillas de pasta precisa poi, 
RVVLD�FDUWDSHVWD��FRPH�VSHFL¿FDWR�GDL�YRFDERODUL�GHO�SHULRGR42 e come 
concordano nel tradurre molte delle edizioni italiane del romanzo:

Stia ferma vossignoria – gridava Maese Pedro a Don Chisciotte che, come 
in preda ad un cieco raptus, si scagliava con la spada sulle marionette facendole 
a pezzi –: pensi che questi che rovescia, riduce in pezzi e ammazza non sono veri 
Mori, ma fantocci di cartapesta [¿JXULOODV�GH�SDVWD]43.

I títeres dell’epoca erano di tre specie: i fantocci meccanici o au-
tómatas che si muovevano su un piano per mezzo di congegni automa-
tici fatti di ruote, corde e carrucole44; i títeres de mano o de guante che 

FRPPHGLD��©³)LJXUD´�>«@�VH�OODPDQ�ORV�SHUVRQiJHV�TXH�UHSUHVHQWDQ�ORV�&RPHGLDQWHV��
¿QJLHQGR�OD�SHUVRQD�GHO�5H\��GH�OD�GDPD��\�GH�RWURV�GLIHUHQWHV�HVWiGRV��/DW��Personae, 
Actores»: Real Academia Española, Diccionario de la lengua castellana, en que se 
explica el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con las phrases o 
modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la 
lengua. Dedicado al Rey nuestro señor Don Phelipe V..., cit., 1732, tomo tercero, p. 
749.

41 Il termine títere è ancora oggi sinonimo indistinto di marionetta e/o buratti-
QR��©¿JXULOOD�GH�SDVWD�X�RWUD�PDWHULD��YHVWLGD�\�DGRUQDGD��TXH�VH�PXHYH�FRQ�DOJXQD�
cuerda, o introducendo una mano en su interior»: Real Academia Española, Diccio-
nario de la lengua española, Madrid, 1992, p. 1408. Cfr. la voce «títeres» nell’Ap-
pendice.

42 «“Pasta” – si legge in una delle numerose occorrenze della voce registrata 
dal Diccionario de la lengua castellana… della Real Academia Española, Madrid, 
Imprenta de la Real Academia EspañROD�SRU�ORV�+HUHGpURV�GH�)UDQFLVFR�GHO�+LHUUR��
tomo quinto, 1737, p. 157 – vale alsimismo una especie de cartón, que se hace de 
SDSpO�GHVKHFKR�\�PDFKDFDGR�/DW��Chartophoron, Biliophoron», ossia: «una specie di 
cartone, che si ottiene dalla carta disfatta (che si sfa) e schiacciata».

43 Don Chisciotte, capitolo XXVI, seconda parte: p. 247 della citata edizione 
originale spagnola; p. 234 dell’edizione BUR (Milano, 1981 ma 1957, trad. it. Alfredo 
Giannini); p. 817 dell’ediz. Mondadori (Milano, 1991, trad. it. Ferdinando Carlesi), e 
p. 804 della citata edizione Einaudi (Torino, 1957, trad. it. Vittorio Bodini).

44� ©4XH�VH�PXHYH�FRQ�DOJXQD�FXUD�y�DUWL¿FLRª�VL�OHJJH�QHOOD�YRFH�©WLWHUHVª ap-
parsa nel 1739 nel Diccionario�GHOOD�5HDO�$FDGHPLD�(VSDxROD���1HOOD�SUHFHGHQWH�YRFH�
©WLWHUHVª�GL�&RYDUUXELDV�VL�VSHFL¿FD�TXDQWR�VHJXH��©>WLWHUHV@�TXH�FRQ�FLHUWDV ruedas 
como de relox tirandole las cuerdas van haziendo…»: «“rueda” – si legge nell’edi-
zione del 1992 del Diccionario de la lengua Española della Real Academia Española 
(p. 1288) – machina elemental en forma circular y de poco grueso respecto a su radio, 
que puede girar sobre un eje [macchina elementare di forma circolare e un po’ grossa 



315LE DOMANDE DEGLI ARTISTI

corrispondono ai nostri burattini, e i títeres de hilos45��¿OL���SL��R�PHQR�
le nostre rudimentali marionette, che si muovevano «per mezzo di un 
DUWL¿FLRª��QRQ�D�FDVR�&HUYDQWHV�OL�FKLDPD�DQFKH�¿JXUDV�GHO�DUWL¿FLR) 
che corrispondeva al maestro nascosto dal repostero46 e/o all’interno 
del castillo47:

[…] Los maestros – scrive Covarrubias nella voce «titeres» – stanno dentro 
al castello di legno, dietro a un panno di stoffa [repostero@�H�¿VFKLDQR�FRQ�GHL�¿-
VFKLHWWL�GL�PRGR�FKH�VHPEUD�FKH�OH�¿JXUH�SDUOLQR�GD�VROH��PHQWUH�O¶LQWHUSUHWH�FKH�
VWD�IXRUL�VSLHJD�FLz�FKH�DFFDGH��H�GDO�PRPHQWR�FKH�LO�¿VFKLR�ID�Wu�Wu�OL�FKLDPDURQR�
títeres�FKH�SXz�GHULYDUH�GDO�YHUER�JUHFR�ĲȣĲȚȗȦ48, garrio. V’è poi un altro tipo di 
títeres i quali, per mezzo di rotelle simili a quelle d’orologio, tirando le corde [dei 
títeres��1�G�$�@�IDQQR�VRSUD�DO�WDYROR�PRYLPHQWL�WDOL�GD�VHPEUDUH�SHUVRQH�DQLPDWH��
e il maestro li fa muovere in modo così preciso che quando arrivano al bordo del 
tavolo si girano, camminando poi sino al punto da dove erano usciti. Alcuni suo-
nano un liuto, muovendo la testa e dimenando le pupille degli occhi; e tutto questo 
VL�ID�FRQ�FDUUXFROH�H�FRUGH��1HO�QRVWUR�WHPSR�OR�DEELDPR�YLVWR��H�IX�LQYHQ]LRQH�GL�
Giannello, gran matematico e nuovo Archimede, tuttavia questa invenzione c’era 
anche nei secoli passati, come sembra da un passo di Orazio, lib. 2…49.

I títeres legati ai castillos emettevano, al parlare, un caratteristico 
tì-tì (dal quale Covarrubias fa appunto derivare il loro nome50) ottenuto 

rispetto al suo raggio, che può ruotare intorno a un asse]». Cfr. la voce «autómatas» 
nell’Appendice.

45� /D�FRPSDUVD��LQ�6SDJQD��GHOOD�PDULRQHWWD�VRVSHVD�XQLFDPHQWH�DL�¿OL��las ma-
rionetas) è abbastanza recente e risale agli inizi del XVIII secolo.

46� &IU��OD�YRFH�©UHSRVWHURª�QHOO¶$SSHQGLFH�SXEEOLFDWD�DOOD�¿QH�GL�TXHVWR�VFULWWR�
47� 2�D�FRQJHJQL�FRQ�¿OL�H�FDUUXFROH�QDVFRVWL�VRWWR�LO�SDYLPHQWR�GHO�SDOFRVFHQLFR�

FKH�SHUPHWWHYDQR�DOOH�PDULRQHWWH�GL�PXRYHUVL�VHQ]D�FKH�VL�YHGHVVHUR�L�¿OL��H�GXQTXH�
di sembrare semoventi.

48 Così nell’originale di Covarrubias. In realtà la ȣ�q�XQD� Ț in quanto il verbo 
in questione è ĲȚĲȓȗȦ (che corrisponde al francese pépier, cinguettare, e non ĲȣĲȚȗȦ��

49� 9RFH�©WLWHUHVª�LQ�6HEiVWLDQ�GH�&RYDUUXELDV�+RUR]FR��FLW�
50 Secondo Covarrubias l’etimo del termine avrebbe origine onomatopeica. Ma 

l’etimologia di títeres è incerta e non tutti concordano sulla tesi dell’onomatopea. 
$PpULFR�&DVWUR��DG�HVHPSLR��VXSSRQH�FKH�GHULYL�GDO�IUDQF��titre, e che sia stata im-
portata in Spagna attraverso le rappresentazioni ambulanti dell’epoca: A. Castro, La 
palabra títere�� ©0RGHUQ�/DQJXDJH�1RWHVª� n. 57, novembre 1942, Johns Hopkins 
University Press, Baltimore, pp. 505-510; A. Castro, La realidad histórica de España, 
0p[LFR��3RUU~D��������S�������Q�����
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DWWUDYHUVR�O¶XVR�GL�XQ�SLFFROR�¿VFKLHWWR�GHWWR�pito51 o cerbatana (da noi 
«pivetta») che ancora oggi il titiritero mette in bocca e fa vibrare con 
la lingua ottenendo una parlata stridula come quella del nostro Pulci-
nella, ma anche del Punch inglese, e, in generale, di tutti títeres della 
Catalogna che, ai tempi nostri, come nella Spagna del 1611, emettono 
pigolii più che parole.

Anche se per molti studiosi i títeres del Chisciotte sono burattini, 
QHO�WHVWR�RULJLQDOH�QRQ�VL�ULVFRQWUDQR�DOWUL�ULIHULPHQWL�VSHFL¿FL�DOOH�FD-
ratteristiche tecniche di questi ultimi (il guanto per calzarli e la parlata 
pigolante), se non nella struttura all’interno della quale vedremo entra-
re Maese Pedro per manovrarli, pur non dicendosi nulla di più riguardo 
alle tecniche di manovra; e forse giova sottolineare che in Spagna, al 
tempo di Cervantes, il termine títere�DYHYD�VLJQL¿FDWR�JHQHUDOH��FRPH�
il nostro «burattino» che valeva anche per «marionetta» e/o «fantocci-
no», e che la distinzione títeres/marionetas è posteriore.

1HVVXQD�FDUDWWHULVWLFD�GL�XQLFLWj�GXQTXH��LQ�TXHVWH�¿JXUDV, se non 
quella di essere protagoniste di e nei retablos. 

4.4 - Títeres in scena

Don Chisciotte e Sancio andarono dove il teatrino era già stato rizzato e sco-
perto, contornato da ogni parte di candeline di cera accese che gli conferivano un 
DVSHWWR�PDJQL¿FR�H�ULIXOJHQWH��4XDQGR�DUULYDURQR��0DVWUR�3LHWUR��FKH�HUD�TXHOOR�
che doveva maneggiare i fantocci [ODV�¿JXUDV�GHO�DUWL¿FLR@��YL�VL�¿FFz�GHQWUR��H�GL�
fuori si mise un ragazzo, servo di Mastro Pietro, per fare da interprete e chiarire 
i misteri della rappresentazione con una bacchetta in mano [varilla] con la quale 
LQGLFDYD�OH�¿JXUH�YLD�YLD�FKH�FRPSDULYDQR�VXOOD�VFHQD52.

51� &IU�� OD� YRFH� FRUULVSRQGHQWH� QHOO¶$SSHQGLFH� SXEEOLFDWD� DOOD� ¿QH� GL� TXHVWR�
scritto.

52 Questo brano con cui si chiude il venticinquesimo capitolo del Don Chisciot-
te è tratto dalla prima edizione spagnola del romanzo (Segunda parte del Ingenioso 
cavallero Don Quixote de la Mancha por Miguel de Cervantes Saavedra, autor de 
su primera parte, cit., 1616): «Don Quixote y Sancho […] vinieron donde ya estava 
[estaba] el retablo puesto y descubierto, lleno por todas partes de candelillas de cera 
encendidas, que le hazian [hacían] vistoso y resplandeciente. En llegando se metio 
[metió] maesse [maese] Pietro dentro del [dél], que era el que auia [habia] de ma-
nejar las�¿JXUDV�GHO�DUWL¿FLR, y fuera se puso un muchacho criado del maesse Pietro, 
paraseruir [para servir] de interprete [intérprete] y declarador de los misterios del tal 
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Quando il sipario è alzato, e il teatrino tutto contornato e illumina-
to da piccole candele, il Maese vi si «caccia sotto» o si «mette dentro», 
spettando a lui il compito di manovrare i fantocci – e qui si chiarisce 
anche visivamente il riferimento al castillo presente nella voce «tite-
res» –, mentre fuori del retablo si posiziona un ragazzo, aiutante del 
manovratore, che con una varilla (bacchetta) in mano si accinge a in-
trodurre e guidare gli spettatori nella rappresentazione; voce fuori cam-
po, quasi, e narratore dello spettacolo.

Il ragazzo che, armato di bacchetta, presenta i personaggi al loro 
LQJUHVVR�LQ�VFHQD��q�XQD�¿JXUD�WLSLFD�GHL�WHDWULQL�GL�PDULRQHWWH�H�R�EX-
UDWWLQL� VSDJQROL� GHO� SHULRGR�� WDQWR� FKH� SHU¿QR�QHO�Diccionario de la 
lengua castellana del 1739 (quando evidentemente la novità si era tra-
sformata in pratica), alla voce «titerero» troviamo la seguente citazione 
tratta a sua volta dal Leon prodigioso�GL�&RVPH�*RPp]�7HMDGD�GH�ORV�
5H\HV���������©9LHQGR�SXHV� OD� WLWHUpUD�UDSRVD� WDQ�FRSLRVR�DXGLWRULR��
SUHFHGLHQGR�P~VLFD��se puso à un lado del theatro con una varilla en la 
mano»53. E che, ancor prima (1605), in uno dei primi testi in cui com-
pare la parola títeres, La pícara Justina di López de Ubeda, si legge: 
«il mio bisnonno aveva a Siviglia i títeres da retablo più riccamente 
vestiti e belli (acomodados) mai entrati in quella città. Era piccolo, non 
più grande della distanza che passa tra il gomito e la mano, e differiva 
dai suoi títeres solo per il fatto di parlare con la cerbatana o senza. Era 

retablo, tenia una varilla en la mano con que señalaua [señalaba] ODV�¿JXUDV que sa-
lian [salían]». Gli accenti e i termini usati in questa edizione sono «arcaici» tanto che 
nelle edizioni successive sono stati aggiornati e conformati agli usi del periodo. Vista 
la necessità di indagare quale fosse il valore dei termini al tempo di Cervantes, ho uti-
lizzato per tutte le citazioni, la versione originaria, riportando in parentesi quadra i ter-
mini e gli accenti per come «aggiornati» nelle edizioni successive. I corsivi sono miei.

53 Voce «titerero» in Real Academia Española, Diccionario de la lengua ca-
stellana..., cit., 1739, tomo sexto, p. 283: «[…] L’astuta titeréra, vedendo un così 
numeroso uditorio, si mise al lato del teatro con una bacchetta in mano». La citazione 
q�WUDWWD�GD�&RVPH�*RPp]�7HMDGD�GH�ORV�5H\HV��Leon prodigioso. Apologia moral en-
tretenida, y prouechosa a las buenas costumbres, trato virtuoso, y politico, Valencia, 
Francisco Cipres, en la calle de las barcas, 1665, parte I, Apologia 32. I corsivi sono 
miei. Si tratta di un retablo mecánico in cui la titeréra��QRQ�GRYHQGR�PXRYHUH�¿OL�R�
mani, svolge anche la funzione di declarador��*RPp]�7HMDGD�GH�ORV�5H\HV��©OLFHQFLD-
do Cosme», pubblicò la sua prima opera nel 1634, «novella satírico-moral, y en parte 
alegórica» con il titolo Leon prodigioso. Apologia moral, entretenida y provechosa á 
las buenas costumbres, trato virtuoso y politica.
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straordinario nel fare arringa o predica […] ed era talmente piacevole 
vederlo mentre dava la voce ai suoi títeres, che accorrevano le frutti-
vendole, i bottegai, i rigattieri…»54.

3RLFKp� VSHVVR�� FRPH� DFFHQQDWR�� SHU� UHQGHUH� DWWUDWWLYD� �DQFKH� VH�
così diveniva incomprensibile) la voce dei títeres i titereros usavano 
parlare tenendo in bocca il pito (corrispondente alla pivetta dei bu-
rattinai italiani), davanti al retablo veniva posizionato il declarador 
che aveva il compito di spiegare (declarare) al pubblico i fatti mentre 
accadevano, presentando ogni personaggio al suo ingresso in scena55. 
Si tratta, appunto, dell’interprete o declarador, oggi detto anche truja-
mán, cui corrispondeva un vero e proprio mestiere, un tempo appan-
naggio quasi esclusivo dei ciechi56. Questo modo di rappresentare le 
marionette au deux, retaggio di usi antichissimi poi grandemente diffu-
si nel Medioevo, fa ipotizzare che, oltre a poter essere simili ai títeres 
pigolanti, le ¿JXULOODV di Maese Pedro (che, in effetti, mai il lettore 
«vede» parlare) possono richiamare anche le marionnettes pantomimes 
di cui scrive Charles Magnin nella sua +LVWRLUH�GHV�PDULRQQHWWHV�HQ�
Europe57, cui il titerero imprimeva il movimento mentre il declarador 
sopperiva all’assenza di parola dei fantocci con il racconto circostan-
ziato dei fatti che venivano rappresentati e, anche, con il commento 
relativo all’identità dei personaggi e ai loro moti d’animo58.

54 La traduzione è mia. Ediz. Puyol, Madrid, 1912, tomo I, p. 80. L’editio prin-
ceps è stata pubblicata a Medina del Campo nel 1605.

55� ©<� HO� LQWHUSUHWH� TXH� HVWj� D� FD� IXHUD� ±� SUHFLVD� &RYDUUXELDV� QHOOD� VXD� YRFH�
“titeres” – declara lo quiere dezir» (e l’interprete che sta fuori dice ciò che intende)».

56 Anche se, all’occorrenza, svolto dallo stesso titerero, come nel caso dei re-
tablos mecánicos con gli automi, e/o di compagnie composte da più di un manovra-
tore.

57 3DULV��0LFKHO�/pY\�)UqUHV��������S������
58 Questa divisione di ruoli tra il manovratore e il parlatore richiama quella, 

omologa, tra il manovratore (maniante) e il «parlatore» o recitante (’u parraturi) della 
tradizione pupara catanese. Mentre nella tradizione palermitana il puparo è il deus ex 
machina dello spettacolo in quanto è lui che muove e contemporaneamente «parla i 
pupi» (come si dice nel gergo puparo), nella tradizione catanese, a causa delle mag-
giori dimensioni e del maggior peso delle marionette, chi muove le marionette non 
riesce a dar loro la voce. Funzione, fondamentale, svolta dal puparo recitante disposto 
tra le quinte laterali, nascosto al pubblico ma non alle marionette verso le quali punta 
lo sguardo.



319LE DOMANDE DEGLI ARTISTI

4.5 - I títeres del Quijote: Gaiferos e Melisendra

Lo spettacolo sta per cominciare, Don Chisciotte e Sancio hanno 
occupato i posti migliori riservati loro dal Maese; gli spettatori sono 
seduti o sistemati in piedi intorno al teatrino, in modo da poter assistere 
con agio allo spettacolo. Il capitolo venticinque si chiude con il mucha-
cho declarador che «comincia a dire quello che udrà e vedrà chi sentirà 
o vedrà il capitolo seguente».

©7XWWL�VLOHQ]LR�IrU��7LUL�H�7URLDQLª59: il capitolo ventisei si apre sugli 
sguardi muti del pubblico, sui suoi occhi appesi alla varilla del mucha-
cho. Il silenzio è rotto da «un gran rullìo di tamburi, squilli di tromba e 
spari d’artiglieria» provenienti dall’interno del teatrino: è il preliminar 
che serve a catturare e aumentare l’attenzione. Cessato il fragore, il 
muchacho declarador, con tono fermo e alto, inizia il suo racconto:

Questa storia vera che qui dinanzi alle signorie vostre si rappresenta è tolta 
alla lettera dalle cronache francesi e dai romance spagnoli che corrono sulla bocca 
della gente e dei ragazzi, per le vie. Tratta della libertà che rese don Gaiferos alla 
sua sposa Melisendra, che si trovava prigioniera in Spagna, in mano dei Mori, 
QHOOD�FLWWj�GL�6DQVXHxD��SRLFKp�FRVu�VL�FKLDPDYD�DOORUD�TXHOOD�FKH�RJJL�VL�FKLDPD�
Saragozza60.

Si rappresenta la storia di Don Gaiferos (o Gaifero, o Gayferos) e 
Melisendra, «levata parola per parola» dalle cronache francesi e dai can-
tari spagnoli, celebrata in numerosi romance e diffusa in tutta la Spagna. 
Storia che fu, anche, l’argomento di un intermezzo intitolato a Melisen-
dra, pubblicato nella Primera parte delle Comedias di Lope de Vega ap-
parse nel 1605 a Valencia e nel 1609 a Valladolid (città in cui Cervantes 
viveva, all’epoca, insieme alla sua famiglia), e anche il tema di una danza 
rappresentata, sempre nel 1609, a Madrid, in occasione dei festeggiamen-
ti del Corpus Domini che, in quell’anno, si celebrò il 14 giugno, periodo 
in cui Cervantes si era trasferito nella capitale al seguito della corte, iscri-

59 Così nel Chisciotte originale: «callaron todos, tirios y troyanos» che ricalca la 
formula che precede il discorso di Enea a Didone riguardante la distruzione di Troia: 
«Conticuere omnes, intentique ora tenebant (tacquero tutti e attenti tenevano i visi)», 
Eneide, libro II, v. 1.

60 M. de Cervantes, Segunda parte del Ingenioso cavallero Don Quixote de la 
Mancha..., cit., p. 242.
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vendosi, peraltro, proprio alla Confraternita del Santissimo Sacramento61, 
cui spettava «l’onore» dell’organizzazione dei festeggiamenti.

Le avventure di Don Gaiferos, popolarissime in Spagna al tempo 
del Chisciotte��H�FKH�DQFRUD�QHO�1RYHFHQWR�HUDQR�XQR�GHL�IXRFKL�GHOOH�
tradizioni delle Asturie, ispirarono diversi romance, tra i quali, in pri-
mis, i quattro castigliani di Gaiferos risalenti al XVI secolo, dai quali 
sembrerebbe nascere la storia della liberazione di Melisendra cui sta 
per assistere il nostro cavaliere errante.

L’azione, introdotta dal muchacho declarador, si apre sul verso 
del III Romance di Gaiferos: «A scacchi (a la tabla) sta giocando don 
Gaiferos, / che già di Melisendra s’è scordato». La varilla, puntata su 
Gaiferos alla scacchiera, si sposta rapidamente su un personaggio coro-
nato che s’affaccia sul fondo e si dirige a grandi passi verso il giocatore 
di scacchi. È Carlo Magno, padre putativo di Melisendra, che viene a 
rampognare il genero per la sua apatia. Siamo dunque a Parigi, alla 
corte dell’imperatore.

La scena, le azioni e i personaggi ricalcano quelli del III Romance 
di Gaiferos e quella, posteriore, dell’Entremés de Melisendra attribuito 
a Lope.

Il personaggio di Don Gaiferos, sconosciuto nell’epica italiana, è 
DXWRFWRQR��XQD�¿JXUD�FKH�O¶HSLFD�VSDJQROD�KD�FUHDWR�LVSLUDQGRVL�D�TXHO-
la francese legandola alle vicende di Carlo Magno e, in un certo qual 
modo, anche a quelle di Orlando e dei paladini di Francia62.

La sua identità è ancora oggi fonte di studio e oggetto di dispu-
te63��1HOOD� FRQIHUHQ]D� VX�L’épopée castillane à travers la littérature 
espanole64�LO�¿ORORJR�5DPyQ�0HQpQGH]�3LGDO�LGHQWL¿FD�*DLIHURV�FRQ�LO�

61 La lettera con la quale Cervantes richiede l’iscrizione è datata 17 aprile 1609.
62� &RPH�VRVWLHQH�&ROLQ�6PLWK��QRQ�q�SRVVLELOH�©FRQVLGHUDU�OD�SRHVtD�pSLFD�HVSDxROD�

aislada de la de Francia» (El espíritu de la épica, introducción a «Poema de Mio Cid», 
0DGULG��(G��&iWHGUD��/HWUDV�+LVSiQLFDV��������S�������O¶HSLFD�IUDQFHVH�HVHUFLWz�XQD�SUR-
IRQGD�LQÀXHQ]D�VX�TXHOOD�VSDJQROD�GHOOH�RULJLQL��SULQFLSDOPHQWH�DWWUDYHUVR�L�GXH�JUDQGL�
cicli di cantari di gesta francesi che si recitarono nella Marca Ispanica e che poi si dif-
fusero in tutta la Spagna fondendosi con le leggende locali, ossia quello di Roncisvalle, 
tratto dalla Chanson de Roland, e quello del ciclo di Guillaume de Orange.

63 Cfr. la voce a lui dedicata nell’Appendice.
64 5DPyQ�0HQpQGH]�3LGDO� La epopeya castellana a través de la literatura es-

pañola, FRQIHUHQFLDV�GHO�DxR������SXEOLFDGR�HQ�IUDQFpV��L’épopée castillane à travers 
OD�OLWWpUDWXUH�HVSDQROH��WUDG��GH�+��0HULPpH��3DULV�������
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leggendario re dei Visigoti Walter d’Aquitania (Gualtiero d’Aquitania) 
celebrato nel poema epico Waltharius65 e in antichi canti epici esistenti 
presso i Visigoti di Spagna. Secondo i romances caballerescos castel-
lanos, Gaiferos sarebbe invece nipote di Orlando, cugino di Oliviero 
H�PDULWR�GL�0HOLVHQGUD��¿JOLD�SXWDWLYD�GL�&DUOR�0DJQR��H�GXQTXH�SHU�
questa via, genero dell’imperatore.

Il Gaiferos delle romanze spagnole che seguono la linea di svilup-
SR�DSSHQD�LQGLFDWD��YLHQH�LQYHFH�LGHQWL¿FDWR�FRQ�9LIDULR��GXFD�G¶$TXL-
tania dal 745 al 768, che lottò per molti anni contro il padre di Carlo 
Magno, Pipino il Breve, del quale, secondo alcune fonti, «gli capitò di 
sbarazzarsi assassinandolo»66��6HPEUHUHEEH�SRL�FKH�XQR�GHL�¿JOL�GL�9L-
fario, Lupo, ultima traccia dei Merovingi d’Aquitania, fosse alla testa 
dei montanari Guasconi che sbaragliarono la retroguardia dell’eserci-
to di Carlo Magno nella battaglia universalmente conosciuta come la 
«Rotta di Roncisvalle». Le leggende di Vifario vennero trapiantate, in 
6SDJQD��QHO�FLFOR�GL�*DLIHURV��RYH�LO�GXFD�*DL¿HUV�GL�%RUGHDX[�q�QRPL-
nato insieme ai paladini di Carlo Magno, passando, in epoca successi-
va, all’epica della Francia settentrionale, quando ogni memoria dell’a-
tavica inimicizia con i Carolingi era ormai spenta. Così, a dispetto della 
VWRULD�H�GHOOD�JHRJUD¿D��OH�URPDQ]H�VSDJQROH�WUDVSRUWDQR�OD�VFHQD�DOOD�
corte carolingia, facendo del mortale nemico del re Pipino l’ospite di 
Carlo Magno e il nipote di Orlando; e alcune tradizioni si spingono 
ancora più in là inserendolo, addirittura, nel «número de los doce pares 
muertos en Roncesvalles»67.

1HO�retablo di Maese Pedro, fedele alla lezione dei romance, infuria 
LO�FRQWUDVWR�WUD�LO�JHQHUR�R]LRVR�H�LO�UH�FRURQDWR�FKH�SUHPH�SHUFKp�LO�FDYD-
liere corra a liberare la sposa: «già ho detto troppo: pensateci!». Questa 
OD�FKLXVD�GHOOD�¿HUD�UDPSRJQD�GL�&DUOR�D�*DLIHURV��TXHVWL�L�YHUVL�GHWWL�QHO�
romance in modo così incisivo da essere ripresi testualmente, dichia-
rando e anzi sottolineando la citazione, da Cervantes e dalla maggior 

65 Scritto nel X secolo da Ekkeardo I, monaco benedettino dell’abbazia di San 
Gallo.

66 Tesi controversa e non accettata da altri studiosi, riportata e sostenuta da 
0HQpQGH]�\�3HOD\R�0DUFHOLQR� Romances caballerescos del ciclo carolingio, in Id., 
Antología de poetas líricos castellanos - VII. Parte segunda: Tratado de los Roman-
ces Viejos. II��0DGULG��&RQVHMR�6XSHULRU�GH�,QYHVWLJDFLRQHV�&LHQWt¿FDV��������S������

67 Ibidem.
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parte dei romance e dei componimenti ispirati alle vicende di Melisen-
dra e Gaiferos, tanto che questo «harto os he dicho, miraldo!» diviene, 
nell’entremés, il grido che rotola, di paladino in paladino, verso Gaiferos 
in partenza: un verso che è divenuto, nel tempo, negli altri componimenti 
a questo ispirato, il grido di battaglia dei paladini coinvolti nelle vicende 
del riscatto di Melisendra. E che è poi ritornato, mutando contesto ma 
non incisività, in moltissime opere della letteratura spagnola.

Carlo Magno volta le spalle e scompare, lasciando Gaiferos verde 
di bile. Acceso dalla rampogna imperiale, il cavaliere scaglia lonta-
QR�GD�Vp�VFDFFKL�H�VFDFFKLHUD��VL�DUPD�H�FRUUH�D�FKLHGHUH�DO�©QRVWURª�
Orlando (suo cugino secondo Cervantes, zio secondo il romance) la 
spada Durlindana. A questa richiesta il prode paladino (nel romance, 
nell’entremés, e in molti altri componimenti analoghi), dopo un primo 
UL¿XWR��ULVSRQGH�DFFRUGDQGR�DUPL�H�FDYDOOR��QHO�Chisciotte, invece, ri-
¿XWD�IHUPDPHQWH��RIIUHQGR��SHUz��LO�SURSULR�DLXWR68.

 
L’azione rappresentata da Maese Pedro, oltre a ripercorrere fedel-

mente quella del III Romance, risente, probabilmente, anche dell’En-
tremés de Melisendra attribuito a Lope de Vega, e della danza madri-
leña del 1609. Per entrambe le opere, infatti, è legittimo il sospetto 
che, non foss’altro per coincidenze di presenza, Cervantes le conosces-
se. Come detto, l’entremés venne pubblicato, in seconda edizione, a 
Valladolid, proprio nel periodo in cui Cervantes vi viveva, mentre la 
Dança de don Gayferos y rescate de Melisendra69 venne rappresentata 
a Madrid il 14 giugno dello stesso anno: date, entrambe, in cui l’autore 
risulta risiedere proprio nella capitale spagnola.

Quello che sembrerebbe esser passato dall’entremés al retablo di 
Maese Pedro è il tono burlesco, usato nell’intermezzo per parodiare la 
leggenda di Gaiferos e Melisendra, e nel retablo sia nelle interruzioni 
di Don Chisciotte sia nelle veementi correzioni rivolte al dire del mu-
chacho declarador.

68 Cfr. la voce «L’Orlando del Chisciotte» nell’Appendice che conclude il pre-
sente scritto.

69 Il contratto relativo alla dança venne redatto a Madrid il 7 maggio del 1609. 
Cfr. la voce «Dança de Don Gayferos y rescate de Melisendra» nell’Appendice.
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L’entremés70, il «primer burlesco impreso en España»71, segue ab-
bastanza fedelmente l’argomento del romance originale, spostando la 
burla al livello del linguaggio, e svolgendola, soprattutto, attraverso 
la volgarizzazione della lingua e delle azioni dei personaggi nobili. 
Alcuni esempi, per tutti: Carlo Magno non va a liberare Melisendra, 
e dunque a «recuperar su honor», «por tener almorranas [emorroidi]»; 
per poter partire alla ricerca della sua sposa Gaiferos deve chiedere in 
prestito cavallo e denari; e la donzella, imprigionata nella torre, si la-
menta, in primis, del supplizio infertole dalle pulci e dalla scabbia. L’e-
lenco dei personaggi ripropone, invece, il legame con l’epica francese, 
in particolare con quella riferita alla Chanson de Roland: insieme a 
*DLIHURV�H�0HOLVHQGUD��RYYL�SURWDJRQLVWL�GHOOD�YLFHQGD��5ROGiQ��'XUDQ-
darte72, l’Emperador, Galalón (il nostro Gano), Oliveros, Baldovinos, 
dos Moros (due mori), un portero (un portiere), un correo (un corriere) 
H� XQ�P~VLFR�� ,� WRQL�� YLFLQL� DOOD� SDURGLD�� VRQR� DVVDL� GLVWDQWL� GD� TXHO-
li cervantini, sicuramente più aristocratici, e molto più vicini a quelli 
del romance di Góngora Desde Sansueña a París, anch’esso ispirato 
alle vicende di Gaiferos e Melisendra. Mentre, come detto, l’entremés 
incentra la sua parodia sul linguaggio e sulle azioni dei personaggi, 
Góngora e Cervantes puntano, invece, sul contesto, sulla situazione: 
il primo incentrando la burla sul rientro degli sposi a Parigi dopo el 
rescate de Sansueña, il secondo, invece, sul «risible juego teatral en la 
desidia (apatia) de Don Gaiferos per rescatar Melisendra»73.

0ROWL� VWXGLRVL� LQ¿QH��QHOO¶DQDOL]]DUH� OH�YLFHQGH� UDSSUHVHQWDWH�GD�
Maese Pedro, puntano l’attenzione su Lope de Vega e sull’avversione 

70� &IU�� OD� YRFH� FRUULVSRQGHQWH� QHOO¶$SSHQGLFH� SXEEOLFDWD� DOOD� ¿QH� GL� TXHVWR�
scritto.

71 Eugenio Asensio, Los entremeses de «Melisendra» y «los romances», in Id., 
Itinerario del entremés desde Lope de Rueda a Quiñones de Benavente con cinco 
entremeses inéditos de d. Francisco de Qüevedo, segunda edición revisada, Madrid, 
Gredos, 1971, p. 73.

72� &IU��OD�YRFH�D�OXL�GHGLFDWD�QHOO¶$SSHQGLFH�SXEEOLFDWD�DOOD�¿QH�GL�TXHVWR�VFULWWR�
73 Una interessantissima e puntuale analisi dei rapporti tra l’entremés de Meli-

sendra, il romanzo di Góngora e il retablo di Maese Pedro di Cervantes è quella di 
Antonio Rey Hazas, Cervantes, Lope, Góngora, in Asociación Andaluza De Profeso-
res De Español «EOLR�$QWRQLR�'H�1HEULMD», Actas Del Congreso «Cervantes, El Qui-
MRWH�<�$QGDOXFtD» (Sevilla, 6-8 De Mayo De 2005), Siviglia, Ed. Asociación Andaluza 
De Profesores De Español «EOLR�$QWRQLR�'H�1HEULMD», 2007, pp. 53-78.
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sempre dimostrata da Cervantes nei suoi confronti74. Infatti, sebbene 
disconosciuti nel 1621 dallo stesso Lope, gli entremesés vennero pub-
blicati insieme alla prima parte delle Comedias�GHO�)pQL[��LO�TXDOH��GXQ-
que, per Cervantes era a tutti gli effetti l’autore dell’Entremés de Meli-
sendra. Secondo una nutrita corrente di studi, l’episodio del retablo di 
Maese Pedro sarebbe, anche, uno dei numerosi espedienti messi in atto 
nel Chisciotte SHU�SRUUH�LQ�ULGLFROR�O¶DFHUULPR�DYYHUVDULR��1RQ�VL�SXz�
trascurare, poi, il fatto che anche nel Chisciotte apocrifo di Avellaneda, 
sempre al capitolo ventisei75, Don Chisciotte assiste a una rappresenta-
zione teatrale, quella del Testimonio vengado proprio di Lope de Vega. A 
un certo punto, come nel Chisciotte cervantino, nel vedere che nessuno 
GLIHQGH�OD�FDOXQQLDWD�UHJLQD�GL�1DYDUUD��LO�FDYDOLHUH�HUUDQWH�LQWHUURPSH�
la rappresentazione assalendo gli attori e pronunciando parole simili a 
quelle gridate quando, in preda alla furia, distrugge il teatrino di Maese 
Pedro. «Che ci sia un sicuro rapporto fra i due episodi è indubbio; ma a 
quale dei due scrittori appartiene l’invenzione, a quale l’imitazione? In 
mancanza di dati certi che confermino l’una o l’altra ipotesi, è suggesti-
va quella di Riquer, secondo cui Cervantes, letto il capitolo ventisei di 
Avellaneda, avrebbe inserito l’episodio a questo punto del suo roman-
zo in modo da schiacciare il rivale con l’evidente superiorità della sua 
narrazione, e da far supporre al pubblico di averlo ideato lui per primo: 
infatti solo a partire da II, 59, Cervantes rivela di essere al corrente della 
pubblicazione del Chisciotte apocrifo. Inoltre la sostituzione della com-
media di Lope con uno spettacolo popolare di marionette gli avrebbe 
consentito un’ulteriore ironia su Lope de Vega»76.

Tornando all’eventualità che Cervantes conoscesse sia l’Entremés 
de Melisendra sia la Dança, è interessante analizzare quest’ultima, an-
FKH�DO�VROR�¿QH�GL�PHWWHUH�LQ�OXFH�HOHPHQWL�R�VSXQWL�SUREDELOPHQWH�SDV-
sati poi nel retablo di Maese Pedro.

Ancora oggi di questa danza si sa poco o nulla. Attraverso il con-
WUDWWR�FRQ�LO�TXDOH�OH�PXQLFLSDOLWj�PDGULOHQH�LQJDJJLDYDQR�$QGUpV�GH�
1iMHUD��autor de comedia oltre che ideatore di danze come quella in 

74 Cfr. la voce «Cervantes e Lope» nell’Appendice che conclude questo scritto.
75 Anche nel Chisciotte di Cervantes, e la coincidenza non sembra casuale, lo 

scontro tra il cavaliere errante e il retablo avviene al capitolo XVII, seconda parte.
76 Così Donatella Moro Pini e Cesare Segre nella nota 1 cap. XXVI della secon-

da parte del Don Chisciotte (Milano, Oscar Mondadori, 1991, p. 1364).
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oggetto, per allestire la Dança de Don Gayferos y rescate de Meli-
sendra, è tuttavia possibile farsi un’idea di cosa Cervantes potrebbe 
aver visto.

/D�GDQ]D�FKH�1iMHUD�VL�LPSHJQDYD�DG�DOOHVWLUH�SHU�LO�©JLRUQR�GHO�
Santissimo Sacramento del 1609» era una danza de cascabel, danza 
che ritorna diverse volte nella seconda parte del Chisciotte77 (anche se 
non nel retablo di Maese Pedro).

Insieme alle danzas de espadas, le danzas de cascabel erano parte 
dell’antico patrimonio delle danze tradizionali spagnole e venivano ge-
neralmente allestite nelle occasioni festive, soprattutto per le ricorren-
ze religiose più importanti, tra le quali il Corpus Domini del caso di cui 
ci stiamo occupando. La particolarità di questa danza, praticata ancora 
oggi, sta, evidentemente, nelle cascabeles indossate dai danzatori: col-
lari di campanellini calzati alle caviglie, il cui suono scandisce il ritmo 
dei passi, accompagnando quello della musica.

1XPHURVL�� D� OHJJHUH� LO� FRQWUDWWR�� L� SHUVRQDJJL78: quattro mori e 
TXDWWUR�IUDQFHVL�ROWUH� O¶LQIDQWD�H�'RQ�*DLIHURV��5LFFKL�H�VFHQRJUD¿FL�
i costumi: Melisendra con «una basquiña79 di broccato con sopra un 
baquero80�GL�UDVR�UL¿QLWR�FRQ�SDVVDPDQHULD�G¶RUR�H�PDQLFKH�GL�WHODª��L�
francesi con costumi «di velluto di seta, broccato e damasco con ma-
niche di tela, calze e ferma calze colorato, scarpe bianche, cappelli alla 
francese tempestati di trine piumate», e i mori «vestiti allo stesso modo 
ma alla moresca, con turbanti piumati, lance e scudi». Al centro della 
scena, come nella parte centrale del retablo cervantino, un castillo en-
cantado «munito di cerniere, che può esser montato dove si vuole»81, 
e uno spazio calpestabile solcato da un caballo de papelon pintado (di 
cartone dipinto).

77 Parte II, capp. XI, XIX, e, in particolare, nelle nozze di Camacho (cap. XX, 
parte II) e nella notte di San Juan a Barcellona (cap. LXI, parte II).

78� ©1XHEHª��QRYH��VSHFL¿FD�LO�FRQWUDWWR��DQFKH�VH�L�FRQWL�QRQ�WRUQDQR��©XQD�GDQ-
za de cascabel […] que ha de llebar nuebe personajes quatro franceses y e quatro 
moros y la infanta Melisendra y un castillo encantado y un caballo de papelon pintado 
y Don Gayferos»: dieci dunque, tolti cavallo e castello.

79 Soprabito che al tempo le donne usavano indossare per uscire.
80 Indumento che si usava indossare sopra gli altri.
81 «Hecho de goznes que se pueda abrir donde quisieren».
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4.6 - Títeres e títeres

Resta da ragionare sulla tipologia dei títeres del retablo di Maese 
Pedro. Come già detto, al tempo di Cervantes c’erano títeres e títeres: 
quelli de mano o de guante, quelli de hilos, e gli autómatas. Tutti e tre 
i tipi potrebbero legittimamente abitare nel teatrito descritto da Cer-
vantes.

Due gli argomenti a favore dei títeres de mano o de guante. Il pri-
mo riguarda la grande somiglianza tra la struttura architettonica del re-
tablo in cui Maese Pedro entra per muovere i suoi fantocci e i castillos 
tipici dei títeres de mano82 dei quali parla anche Covarrubias nella voce 
«titeres» ampiamente citata; il secondo riguarda, invece, lo scettro di 
Carlo Magno. Puntiamo, di nuovo, gli occhi laddove indica la varilla 
del muchacho:

Osservino signori […] quel personaggio che s’affaccia là in fondo con la 
corona in testa e lo scettro tra le mani è l’imperatore Carlo Magno […], il quale, 
irritato dal vedere lo spensierato ozio di suo genero, viene a fargli una ramanzina; 
e guardino con che veemenza, con che energia lo sgrida, che pare che con lo scet-
tro voglia dargli una mezza dozzina di scapaccioni […]83.

82 Tra i più noti títeres de mano quelli, armati, di epoca medioevale, propria-
mente detti «bavastelli» (presenti anche nella tradizione italiana), la cui scena clou era 
quella in cui i guerrieri si lanciavano alla conquista del castello, tanto che il castillo 
divenne il simbolo, quasi, di questo tipo di teatro, passando, in epoca successiva, in 
tutti i repertori dei vari generi di títeres esistenti in Spagna. Secondo Jaume Lloret i 
Esquerdo (Los guerreros danzantes��LQ�-��/ORUHW�L�(VTXHUGR��-XOLi�*DUFtD��&pVDU�2PDU��
Ángel Casado Garretas, Documenta títeres 1, Alicante, Festitíteres, 1999) i castillos 
FRPLQFLDURQR� FRVu� D� HVVHUH� XVDWL� QRQ� VROR� FRPH� HOHPHQWL� VFHQRJUD¿FL� H�PDFFKLQH�
sceniche, ma anche come alloggiamenti all’interno dei quali i titereros potevano na-
VFRQGHUVL�SHU�SRWHU�PDQLSRODUH��QRQ�YLVWL�GDO�SXEEOLFR��OH�ORUR�¿JXULQH��)X�FRVu�TXDVL�
un passaggio naturale ribattezzare castillos i teatrini portatili dei titereros ambulanti.

83 M. Cervantes, Don Chisciotte della Mancia, trad. it. V. Bodini, cit., cap. 26, 
VHFRQGD�SDUWH��S�������,�FRUVLYL�VRQR�PLHL��4XHVWR��LQYHFH��O¶RULJLQDOH�VSDJQROR��©<�
vean vuessas [vuesas] mercedes […] aquel personage [personaje] que alli [allí] as-
soma [asoma] con corona en la cabeça [cabeza], y sceptro [cetro] en las manos, 
es el Emperador Carlo Magno […], el qua [cual] mohino de ver el ocio y descuydo 
>GHVFXLGR@�GH�VX�\HUQR��OH�VDOH�D�>i@�UHxLU�>�@�\�DGYLHUWDQ�FRQ�OD�YHKHPHQFLD�\�DKLQFR�
que le riñe, que no parece, sino que le quiere dar con el ceptro [cetro] media dozena 
[docena] de coscorrones […]».
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Lo scettro con il quale Carlo Magno sembra voler bastonare il genero 
richiama la cachiporra dei títeres de guante, bastone dal pomo rotondo 
tipico di alcuni burattini spagnoli84 (e dei burattini in genere), strumento 
del loro potere ed emblema del loro agire: colpirsi costituisce, del resto, 
una delle azioni più tipiche dei burattini di tutte le latitudini (títeres de 
mano compresi), tanto che al suono ritmato delle bastonate a ripetizione 
si chiudono quasi tutte le farse e le storie di cui sono protagonisti.

9D�LQ¿QH�QRWDWR�FKH�&HUYDQWHV�QRQ�VFULYH�FKH�O¶LPSHUDWRUH�WLHQH�OR�
scettro «en la mano» ma «en las manos», proprio come i burattini che 
per trattenere gli oggetti sono soliti usare entrambe le mani85.

A far cadere la tesi dei títeres de guante è però la distruzione di 
títeres e retablo messa in atto da Don Chisciotte: all’improvviso, «con 
furibondo e incredibile crescendo» il nostro cavaliere errante comincia 
«a far piovere sciabolate sopra la turba moresca dei fantocci», tirando, 
fra le altre cose, un «manrovescio tale che se Maese Pedro non si fos-
se abbassato, curvato e rannicchiato, gli avrebbe mozzato la testa con 
maggior facilità che se fosse stata di marzapane!» (II, 26). Ebbene, se 
si fosse trattato di burattini, nell’attaccare il teatrito Don Chisciotte 
non avrebbe tagliato la testa di Maese Pedro ma le mani, il che farebbe 
presupporre una manovra laterale86.

Restano in campo le ipotesi del teatrito de marionetas e di quello 
mecánico.

Deboli sembrerebbero anche le argomentazioni pro autómatas, a 
iniziare da quanto già detto circa la struttura architettonica del retablo 
del Maese, la quale, per la presenza nascosta del manovratore, sembre-
rebbe escludere a priori quella del teatrito mecánico.

84 Come il celebre personaggio di Don Cristóbal, traduzione del nostro 
Pulcinella, che sottomette tutti con la sua cachiporra, e come i Títeres de cachiporra 
di García Lorca.

85� ,O� EXUDWWLQDLR� SXz�PDQHJJLDUH� VROR� GXH� ¿JXUH� DOOD� YROWD�� XQD� SHU�PDQR�� H��
di conseguenza, i burattini che devono tenere o muovere degli oggetti, dipendendo 
unicamente da una delle due mani del manovratore, non possono che afferrarli con 
entrambe le mani.

86 Il nodo riguarda l’azione di rannicchiarsi, che di solito è diretta verso il basso. 
Di conseguenza, se Pedro fosse stato in basso manovrando i burattini con le mani, 
rannicchiandosi si sarebbe protetto andando sotto il retablo. Al contrario se avesse 
manovrato le marionette dall’alto, rannicchiandosi si sarebbe solamente avvicinato 
a Chisciotte.
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A favore del retablo de autómatas sarebbero però i numerosi cam-
EL�GL�VFHQD��PROWR�GLI¿FLOL�GD�HVHJXLUVL�GD�SDUWH�GL�XQ�XQLFR�titerero, e 
gli altrettanto numerosi luoghi in cui si svolge l’azione scenica: «ora, 
signori – annuncia il declarador –, favoriscano di passare ad osservare 
quella torre che si vede laggiù […], e ora guardino, eccoli che escono 
per eseguir la sentenza...», frasi che sembrano presupporre la rappre-
sentazione simultanea di più azioni in luoghi diversi. Cosa improbabile 
in un teatrino di marionette ma semplice in uno mecánico nel quale gli 
autómatas, muovendosi attraverso una ruota girevole, rappresentavano 
gli episodi nei diversi compartimenti del retablo. Può esser anche, però, 
che la scena non cambiasse sempre e che le parole dell’interprete e l’im-
maginazione del pubblico bastassero a localizzare le azioni. Un anno 
prima della pubblicazione della seconda parte del Chisciotte, Cervantes 
pubblicò il celebre intermezzo El retablo de las maravillas, incentrato 
sulla straordinaria capacità del retablo di suscitare visioni in un pubbli-
co che, proprio attraverso l’inconsistenza di ciò che crede di vedere ed 
invece non vede, viene screditato e messo alla berlina. In questo caso 
Cervantes utilizzò l’idea dell’illusione ottica per far satira sui pregiudizi 
H�VXOOH�FRQYHQ]LRQL��SHUFKp�L�QRELOL�H�L�SRWHQWL�GLJQLWDUL�FKH�DVVLVWHYD-
no alla rappresentazione, per paura di esser riconosciuti discendenti da 
ebrei o frutto di un’unione illegittima, dicevano di vedere le scene che il 
declarador annunciava che si vedevano e che invece il lettore, insieme 
all’autore e ai membri della compagnia teatrale, sapeva inesistenti87.

Altra prova a favore degli autómatas sarebbe costituita dal fat-
to che quando Don Chisciotte attacca il teatrito distrugge non i soli 
muñecos88 in scena, ma anche Carlo Magno che dopo il primo episodio 

87 Il teatrino, ideato e costruito «dal saggio Tontonelo con un meraviglioso ar-
WL¿FLRª��FRQVLVWH� LQ�XQD�VFDWROD�YXRWD�QDVFRVWD�GD� WHQGH� �sólo consiste en una caja 
vacía escondida detrás de unas cortinas). Chanfalla, il declarador, annuncia: «non 
può vedere le cose che vi si mostrano chi o abbia nelle vene traccie di sangue di ebreo 
convertito o non sia stato concepito e generato da genitori uniti in legittimo matrimo-
nio, e chiunque sia affetto da una di queste due malattie oggi tanto diffuse, è meglio 
rinunzi a vedere le cose, giammai viste o udite, del mio retablo» e così il pubblico si 
aspetta di vedere tutte le cose descritte. E, accorgendosi invece di non vederle, dice di 
vederle. L’intermezzo, pubblicato nel 1615, si può leggere, in versione italiana, in Mi-
guel de Cervantes, Intermezzi, a cura di Rosa Rossi, trad. it. di Vittorio Spada, Roma, 
Lucarini, 1990, pp. 121-137 (il brano qui citato è alla p. 125).

88 Cfr. la voce omonima nell’Appendice.
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non era più comparso in scena. Se si trattasse veramente di un teatrino 
GL�PDULRQHWWH�±�H�TXL�ULSUHQGR�OH�ULÀHVVLRQL�GL�-RKQ�(DUO�9DUH\89 – l’im-
peratore sarebbe stato riposto all’interno o al lato della scena, comun-
que fuori della portata della spada vendicatrice del cavaliere. Spesso, 
però, nei teatrini di marionette, soprattutto quando la compagnia è a 
ranghi ridotti o, come in questo caso, quando addirittura consta di un 
unico manovratore, non c’è tempo per riporre le marionette, le quali 
vengono appese ai lati della scena, in prossimità del manovratore che, 
da solo, deve poterle prendere e riporre senza interrompere l’azione.

,Q¿QH� OD�YHORFLWj�FRQ� OD�TXDOH�HUD� VWDWR�PRQWDWR� LO�retablo e la 
materia (pasta��GHOOD�TXDOH�HUDQR�IDWWH�OH�¿JXUH�IDUHEEH�SHQVDUH�PROWR�
più a un teatrito mecánico che non ad uno di marionette. Sulla rapi-
dità del montaggio non ho nulla da obiettare, mentre sul materiale di 
composizione delle marionette, pasta (cartapesta) e non madera (le-
gno), se questo è il punto, forse varrebbe la pena ricordare ancora la 
grande genericità che caratterizza non solo i pupi italiani delle origini 
(cartapesta e/o legno e/o cenci), ma anche i burattini e le marionette 
in genere90. Per ribadire, se ce ne fosse bisogno, che raramente, nella 
VWRULD�GHO� WHDWUR�GL�¿JXUD�� OD�PDWHULD�GHOO¶RJJHWWR�KD�GHWHUPLQDWR� OD�
sua forma.

Le corrispondenze tra le ¿JXULOODV di Maese Pedro e i títeres de 
hilos sono le più numerose.

/D�SUHVHQ]D�GHL�¿OL�H�GXQTXH�O¶HTXLYDOHQ]D�títeres/marionetas, sa-
rebbe anzitutto implicita, secondo Varey, nell’uso del verbo salir im-
piegato per l’entrata in scena títeres, e in molte delle azioni compiute 
dalle ¿JXULOODV.

1HOOD�SULPD�VFHQD�L�JHVWL�GL�&DUOR�0DJQR�H�GL�'RQ�*DLIHURV�VRQR�
molto complessi: rimproverato dall’imperatore, Gaiferos, preso dall’ira, 
VFDJOLD�ORQWDQR�GD�Vp�WDYROLHUH�H�SHGLQH��D]LRQH�QDWXUDOH�SHU�XQD�PDULR-
QHWWD��QRQ�LPSRVVLELOH�SHU�XQ�EXUDWWLQR��PROWR�GLI¿FLOH�SHU�XQ�autómata.

89 J. E. Varey, +LVWRULD�GH�ORV�WtWHUHV�HQ�(VSDxD����, cit., p. 236.
90� 4XHVWD�OD�SULPD�GH¿QL]LRQH�FKH�LO�Vocabolario della Crusca fornisce di «bu-

rattino» (1691), che è quella che poi sarà adottata quasi testualmente da padre gesuita 
Michele Del Bono nel suo Dizionario siciliano italiano latino per «pupiddu» (1754): 
«fantoccio di cenci, o legno, con molti de’ quali rappresentano i ciarlatani, o simili, 
varie commedie per adunar le brigate». Entrambe le descrizioni del manufatto parlano 
GL�©¿JXUD�GL�FHQFL�R�OHJQRª��QRQ�SULYLOHJLDQGR�DOFXQR�GHL�GXH�PDWHULDOL�
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1HOOH�VFHQH�VXFFHVVLYH��0HOLVHQGUD�DSSDUH�GDO�EDOFRQH�GL�XQD�WRUUH�
dell’Aljafería di Saragozza mentre «zitto zitto, a piccoli passi», le si 
accosta un moro «con un dito sulla bocca» che cerca di baciarla. Con-
dannato e frustato il moro, ai piedi della torre arriva, a cavallo, Don 
Gaiferos, e la sposa, riconosciutolo, «si cala dal balcone e monta sul 
cavallo», cosa impraticabile per un autómata se fatta davanti agli occhi 
GHJOL�VSHWWDWRUL��1HOOD�GLVFHVD��SHUz��O¶RUOR�GHOOD�JRQQD�GL�0HOLVHQGUD�
rimane «impigliato a un ferro del balcone»91 e lei «resta sospesa in aria, 
senza poter toccare il suolo. […] Arriva don Gaiferos […] l’afferra e 
la fa scendere suo malgrado, poi, d’un salto, la mette in groppa al suo 
cavallo, a gambe larghe, come un uomo». Si tratta di azioni e di gesti 
LPSHQVDELOL�SHU�XQD�¿JXUD�PHFFDQLFD�H��SHU�PROWL�YHUVL��DQFKH�SHU�XQ�
burattino: andare a cavallo, come presuppone l’entrata di Gaiferos, sa-
lirvi e mettervisi «a cavalcioni come un uomo» implica l’esistenza e la 
mobilità di gambe assenti nel burattino.

Inoltre, sempre a favore dei títeres de hilos, va sottolineato che 
se osservate sotto (e dopo) i colpi della furia distruttrice di Don Chi-
sciotte, le ¿JXUH�FKH�SURYRFDQR�OH�LUH�GHO�FDYDOLHUH�HUUDQWH�QRQ�VHP-
brano esser parte di un teatrito mecánico, in quanto appaiono autono-
me dal loro alloggiamento, dipendenti, semmai – ed eventualmente, 
SHUFKp�VXO�SXQWR�&HUYDQWHV�QRQ�GLFH�QXOOD�±�GD�hilos o dal guante del 
titerero. Anzi, a ben vedere, più dagli hilos del teatrito de marione-
tas che non dai guantos del retablo dei títeres RPRQLPL��/H�¿JXULQH�
giacciono tristemente al suolo e Maese Pedro si lamenta del fatto che 
mentre prima «le stalle e i bauli [erano] pieni d’innumerevoli cavalli 
e ricchi costumi», ora si vedeva «povero e mendico». Finalmente, 
però, con baracca e burattini in pezzi, sarebbe stato libero di cambiare 
completamente il suo repertorio che – scrive Cervantes – «una volta 
rappresentava una storia e l’altra un’altra», cosa impensabile per un 
retablo di automi.

91 Il fatto di far rimaner l’orlo della gonna impigliato al balcone potrebbe anche 
essere un modo per coprire, con il tessuto della gonna, un marchingegno tecnico che 
rendesse possibile movimenti così inusuali per le marionette.
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5 - 1H�q�YDOVD�OD�SHQD"

In conclusione, rimessi al loro posto gli elementi del teatrino di 
Maese Pedro – titereros, títeres, retablo e favola di Gaiferos e Meli-
sendra –, portata a termine la fatica, arriva fatalmente la domanda se 
ne sia valsa la pena. Dal punto di vista dello studioso, la risposta è no. 
Tanta fatica, al più per una nota erudita a piè di qualche pagina nella 
sterminata selva degli studi cervantini.

La fatica, però, è stata riscaldata e mossa dalla convinzione che 
la superstizione che l’ha generata celi una polisemia che trasforma lo 
scarto in indizio, rovesciando il mondo cui appartiene e sovvertendone 
le gerarchie: dall’inconscio al conscio, dall’istinto alla ragione, dalle 
credenze alla storia. Cambiando, ma soprattutto arricchendo, le pro-
spettive di analisi.

Le superstizioni dell’artista stanno sopra la realtà. Sono, alla let-
WHUD��VXSHUVWL]LRQL��1HO�ORUR�µVRSUD¶�L�SXSL�DUPDWL�GHOO¶opra si confon-
dono con bambini che giocano, con vegliardi che raccontano, con 
dolcetti a forma di pupi. Le forme concrete – pupi o títeres, retablo 
o … – che sono il riferimento d’obbligo nella ricostruzione storica, 
travalicano nell’universo di fantasmi, di forze che popolano e metto-
no in vita l’immaginazione dell’artista. La domanda dichiarata «quali 
forme può aver visto Cervantes nel suo soggiorno in Sicilia?», si di-
lata in quella nascosta «di quali forze, compresa la propria di soldato 
professionista, può essere stato partecipe Cervantes, così da diven-
tare testimone dell’universo dei pupi?». A prescindere da se e come 
sia stato spettatore d’un loro spettacolo. Del resto, la nostra indagine 
sul teatrito�GL�0DHVH�3HGUR�KD�YDQL¿FDWR� LO� VHQVR�VWHVVR�G¶XQD� WDOH�
subordinata.

$UULYDWL�DOOD�¿QH�GHO�UDFFRQWR�GL�TXHVWD�ULFHUFD�VL�KD�O¶LPSUHVVLRQH�
GL�DYHU�IDWWR�XQ�JLUR�LQ�WRQGR��PD�QHOOD�VWRULRJUD¿D�GHO�WHDWUR�L�JLUL�LQ�
tondo si rivelano spesso essenziali.

6H�L�SXSL�GL�FXL�SDUOD�&XWLFFKLR�VRQR�LO�WHPD�GHO�PRQGR�LQ�Vp�FRQ-
chiuso dell’opra, se la domanda è quella secca che cerca risposte a una 
probabile origine straniera dei pupi paladini, la questione non sussiste.

Se, invece, sono il tema di un universo, quell’universo è lo stesso 
cui appartengono i títeres spagnoli. E la domanda, nella sua essenza, 
DFTXLVWD�XQD�ULOHYDQ]D�IRQGDPHQWDOH��3HUFKp�q�ULYROWD�D�LQGDJDUH�LQWRU-
no alla natura di ciò che ne è all’origine.
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Se letta da questo punto di vista la domanda di Cuticchio apre 
un universo: quello, comune, di un teatro fatto da attori di legno che 
attraversano strade, paesi e montagne, e raccontano, in simbiosi con il 
pubblico, storie mitiche che il popolo conosce e ama. È l’universo dei 
títeres di Maese Pedro che da anni vanno inscenando il Retablo de la 
libertad de Melisendra «che è una delle storie più belle e meglio rap-
presentate che si siano viste […] in questa regione», e che, appunto, 
«è tolta alla lettera dalle croniche francesi e dai romances spagnoli che 
corrono sulla bocca della gente, e dei ragazzi, per le vie»; lo stesso dei 
SXSL�FKH�LQ¿DPPDQR�L�FXRUL�H�OH�PHQWL�GHL�VLFLOLDQL�DWWUDYHUVR�OD�UDSSUH-
sentazione delle storie tratte dalle vicende epiche dei paladini di Fran-
cia le quali, proprio attraverso quegli attori di legno, sono diventate 
patrimonio comune. Questo universo non ha un’origine: non ha senso 
interrogarsi sulla sua nascita, sapere cosa c’era prima e cosa c’è ora. 
L’origine abita nel tempo-spazio del mito, non c’è altra parola. Tempo 
GHO�SULPD�GRSR�H�VSD]LR�GHOOD�JHRJUD¿D�FRQWDQR�SRFR��&KLHGHQGRVL�VH�
Cervantes sia un suo fratello puparo, Cuticchio lo riconosce partecipe 
dello stesso universo mitico: anche lui, malgrado la distanza di date 
e di luoghi, nato nella stessa origine. Spagna o Sicilia, non importa; 
XVII e XIX secolo, non importa.

Poi fa appello anche ai documenti. «È fondamentale non tralascia-
re nessun indizio», dice. Chiede il sostegno dello storico, lo motiva a 
una fatica, anche se sa che per gran parte avrà l’effetto di una donchi-
sciottesca battaglia contro i mulini a vento. Per gran parte, però; non 
del tutto: la fatica vale anche per la fatica che costa, al di là dei risultati 
che produce. Lo sa bene che lui e lo storico si occupano di storie diver-
se, che devono procedere ognuno per proprio conto ma anche con lo 
sguardo al compagno di strada per accoglierne stimoli e dare le risposte 
©FKH�VL�SRVVRQR�GDUHª��1LHQWH�GL�SL���PD�QRQ�q�SRFR��4XHVWR�O¶DUWLVWD�H�
la sua superstizione hanno insegnato allo studioso.
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Appendice

Riporto qui un «tesoretto» di termini (UHWDEOR�� WtWHUHV�� WLWHUHUR��¿JXUDV�GHO�DUWL¿-
cio…) e di temi indagati in questa ricerca sui capitoli venticinque e ventisei della secon-
da parte del Don Chisciotte��VHFRQGR�LO�VLJQL¿FDWR�FKH�DYHYDQR�DO�WHPSR�GHOOD�FRPSR-
sizione del romanzo. Vocaboli, temi, contesti e suggestioni storiche che se collocate nel 
testo lo avrebbero appesantito con articolate precisazioni e lunghe note a piè di pagina.

AutómAtAs

«Gli autómatas – traduco da John Earl Varey, +LVWRULD�GH�ORV�WtWHUHV�HQ�(VSDxD�
(desde sus orígenes hasta mediados del siglo XVIII), Madrid, Revista de Occidente, 
1957, pp. 239-240 – vennero introdotti in Spagna dagli arabi, e consistevano, proba-
ELOPHQWH��LQ�¿JXUH�LQ�PRYLPHQWR�FKH�ULFRUGDQR�DQFRUD�OH�OHJJHQGH�GHO�SHULRGR�GHOOD�
dominazione araba. Le ¿JXUDV�GHOOD�6SDJQD�PHGLHYDOH�FRQRVFLXWH�¿QR�D�RJJL��QRQ�
sono paragonabili per complessità e ingegno a quelle dei meccanici greci della scuola 
GL�$OHVVDQGULD��Qp�D�TXHOOH�GHJOL�DUDEL��8Q�GHEROH�ULÀHVVR�GHOOH�PHUDYLJOLH�GHO�0HGL-
WHUUDQHR�RULHQWDOH�q�FRVWLWXLWR�GDOOH�VWDWXH�DUWLFRODWH�H�GDL�FURFL¿VVL�PRVVL�GDOOD�IRU]D�
di cerniere e leve che furono costruiti in quel tempo in Spagna, dei quali resta trac-
cia nelle leggende e nei racconti popolari. Apparentemente la scienza applicata degli 
arabi si perse di vista, ma nel XVI secolo si assistette a un altro improvviso periodo 
di avanzamento di questa scienza. Dall’Italia arrivarono i nuovi autómatas de reloj e 
los teatritos mecánicos i quali ricevettero favorevole accoglienza dal popolo e dai re. 
7RUULDQL��LO�SULPR�H�LO�SL��FHOHEUH�DUWH¿FH�GL�TXHVWH�PHUDYLJOLH�QHOOD�FRUWH�VSDJQROD��HUD�
un geniale ingegnere e un celebre orologiaio oltre che costruttore di automi. È strano 
che non si occupino di lui gli studiosi che scrivono la storia della scienza applicata del 
VHGLFHVLPR�VHFROR��1HOOH�VXH�LQYHQ]LRQL�OD�JHQLDOLWj�LWDOLDQD�VL�VSRVD�FRQ�LO�FDSLWDOH�
VSDJQROR��FRPH�QHOOD�VFHQRJUD¿D�GHO�WHDWUR�GL�FRUWH�VSDJQROR��teatro palaciego) del 
XVII secolo».

Queste le meraviglie meccaniche che il Torriani creò per il suo imperatore quan-
do, nel 1556, Carlo V cedette la corona imperiale al fratello Ferdinando ritirandosi 
con il suo fedele e ormai inseparabile collaboratore nel monastero di San Jerónimo 
GH�<XVWH�LQ�(VWUHPDGXUD��©6RSUD�XQD�WDYROD��DO�FHQWUR�GHOOD�VWDQ]D��XQD�PROWLWXGLQH�
di ¿JXULQH�GL legno, mirabilmente articolate, vestite di splendide armature e di ricchi 
paludamenti, simulano ora un combattimento, ora un consiglio, ora una marcia��H�¿-
nalmente, raccolti in una specie di conciliabolo, gesticolando con meravigliosa natu-
UDOH]]D��H�SDUODQGR�FROOD�YRFH�GHOO¶DUWH¿FH�LVWHVVR�FKH�QH�LGHz�H�QH�HVHJXu�L�FRQJHJQL�
delicatissimi��GLVSXWDQR�LQWRUQR�DL�SL��DUGXL�SUREOHPL�GL�¿ORVR¿D�H�GL�PHFFDQLFD��8Q�
XRPR�DQFRU�YHUGH�G¶HWj��UREXVWR�H�EDOGR�>7RUULDQL��1�G�$�@��WLHQH�QHOOH�PDQL�L�¿OL�GHOOH�
marionette, e recita tutte le parti, nella strana commedia; mentre un bel vecchio [Carlo 
9��1�G�$�@��VHGXWR�GDOO¶DOWUD�SDUWH�GHO�WDYROR��QRQ�SHUGH�Qp�XQ�JHVWR��Qp�XQ�PRWR��Qp�
XQD�SDUROD�GHOOH�EL]]DUUH�¿JXULQHª��<RULFN��La storia dei burattini��)LUHQ]H��7LSRJUD¿D�
HGLWULFH�GHO�)LHUDPRVFD��������SS�����������,O�FRUVLYR�q�PLR���&RVD�IRVVHUR�TXHOOH�©¿-
gurine di legno mirabilmente articolate» lo apprendiamo dal primo libro Della guerra 
in Fiandra di Famiano Strada (libro I, decade 1ma, Roma, Pietro Antonio Facciotti, 
1638, p. 12): «[...Torriani faceva] comparire in un tratto sù la tavola statuette d’huomi-
ni, e di Cavalli armati, delle quali altre battevano i Tamburi, altre sonavano le Trombe; 
altre più feroci con piccole Lance ferivansi in giostra. Mandò tal volta per aria alcune 
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Passere di legno, che uscivano dalla camera, e vi tornavano volando, con tanto stupore 
dell’Abbate del Monastero ivi presente, che entrò in sospetto d’incantesimi».

Il primo documento riferito all’uso degli automi in Spagna e alla loro provenien-
za straniera è del 1539 ed è un brano tratto da La ingeniosa comparación entre lo an-
tiguo y lo presente�GL�&ULVWyEDO�GH�9LOODOyQ��0DGULG��6RFLHGDG�%LEOLy¿ORV�(VSDxROHV��
;;;,,,��������SS������������©&RVD�F¶q�GL�SL��UDI¿QDWR�GHO�retablo portato lo scorso 
DQQR�GD�VWUDQLHUL�QHO�TXDOH�HVVHQGR�WXWWH�OH�¿JXUH�GL�OHJQR��VL�UDSSUHVHQWDYD�SHU�DUWL¿-
cio di un relox >RURORJLR��1�G�$�@�PHUDYLJOLRVDPHQWH�WDQWR�FKH�LQ�XQD�SDUWH�GHO�retablo 
si rappresentava la nascita di Cristo, nell’altra atti della Passione come fossero reali, 
tanto che sembrava di assistere di persona a quello che era successo?».

Figurine semoventi, dunque, che ebbero tale e tanto successo in Spagna da esse-
re citate, con ruolo di protagoniste, nella voce «titeres» di uno dei maggiori dizionari 
dell’epoca, il Tesoro de la lengua castellana o española�GL�6HEiVWLDQ�GH�&RYDUUXELDV�
Horozco (1611): «[…] Ay otra manera de titeres, que con ciertas ruedas como de relox 
tirandole las cuerdas van haziendo sobre una mesa ciertos movimientos, que parecen 
personas animadas, y el maestro los trae tan ajustados que en llegando al borde de la 
mesa dan la buelta, caminando hasta el lugar de donde salieron. Algunos van tañendo 
un Laud, moviendo la cabeça, y meneando las niñas de los ojos: y todo esto se haze 
con las ruedas y las cuerdas. En nuestro tiempo lo hemos visto, y fue invencion de 
Ioanelo, gran Matematico, y segundo Archimedes, sin embargo de que en los siglos 
passados huuo esta invencion come parece por un lugar de Horatio, lib. 2 sermonum 
satyra septima» (Provo a tradurre letteralmente: «[…] V’è poi un altro tipo di títeres 
i quali, per mezzo di rotelle simili a quelle d’orologio, tirando le corde [dei títeres, 
1�G�$�@�IDQQR�VRSUD�DO�WDYROR�PRYLPHQWL�WDOL�GD�VHPEUDUH�SHUVRQH�DQLPDWH��H�LO�PD-
estro li fa muovere in modo così preciso che quando arrivano al bordo del tavolo si 
girano, camminando poi sino al punto da dove erano usciti. Alcuni suonano un liuto, 
muovendo la testa e dimenando le pupille degli occhi; e tutto questo si fa con carru-
FROH�H�FRUGH��1HO�QRVWUR�WHPSR�OR�DEELDPR�YLVWR��H�IX�LQYHQ]LRQH�GL�*LDQQHOOR��JUDQ�
matematico e nuovo Archimede, tuttavia questa invenzione c’era anche nei secoli 
passati, come sembra da un passo di Orazio, lib. 2…». I corsivi sono miei).

Il termine automa deriva dal greco «autòmaton», che passò al latino «automa-
tusª�FRQ�LO�PHGHVLPR�VLJQL¿FDWR��©FKH�VL�PXRYH�GD�Vpª��,O�SULPR�D�GHVFULYHUH�VSHWWD-
coli di teatrini meccanici di automi è stato Erone di Alessandria d’Egitto, vissuto tra 
il I e il II secolo d.C.

,�SULPL�DXWRPL�DG�HVVHU�FRVWUXLWL�FRQ�¿JXUH��QDYL��FDUUL�WULRQIDOL��HFF���VHPEUHUHE-
be fossero orologi come i celebri automi di orologeria realizzati intorno al XVI sec. 
D�1RULPEHUJD�H�DG�$VEXUJR��FRQJHJQL�FKH�YHQLYDQR�PRVVL�SHU�PH]]R�GL�FDUUXFROH�
URWDQWL��R�DWWUDYHUVR�VLVWHPL�D�RURORJHULD�R�� LQ¿QH��GD�HQWUDPEL�L�PHFFDQLVPL��FRPH�
sembrerebbe per gli automi del Torriani.

Queste invenzioni che combinavano l’uso dei meccanismi a orologeria con 
TXHOOR� GL� FRPSOHVVL� VLVWHPL� GL� FDUUXFROH� URWDQWL� YHQQHUR� VIUXWWDWH� DOPHQR� ¿QR� DOOD�
SULPD�PHWj�GHO�1RYHFHQWR��&RQ�XQ¶HYROX]LRQH�WHFQLFD�VWUDRUGLQDULD�VL�XVDURQR�SULQ-
cipi dell’orologeria regolati su un complicato sistema di carrucole orizzontali e di 
ingranaggi, come ornamento delle torri delle cattedrali e delle chiese: ne è un esempio 
O¶RURORJLR�DVWURQRPLFR�GL�3UDJD��6WDURPČVWVNê�2UORM���Orologio della città vecchia), 
FRVWUXLWR�QHO������GD�0LNXOiã�]�.DGDĖ�H�GD�-DQ�âLQGHO��FXL�QHO�;9,,�VHFROR�YHQQHUR�
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aggiunte le statue mobili. Tra gli esempi italiani di orologi astronomici citiamo quello 
FRVWUXLWR�VXOOD�WRUUH�LVRODWD�GHOOD�FDWWHGUDOH�GL�0HVVLQD�QHO������GD�7KpRGRUH�8QJHUHU�
i cui meccanismi riprendono in parte quelli dell’orologio astronomico di Strasburgo 
(cfr. Paul Bouraun, L’horloge monumentale de la cathédrale de Messina, «L’Illustra-
tion», 16 novembre 1933, n. 4724, p. 91). Per una storia degli automi: Alfred Chapuis, 
Edmond Droz, /HV�$XWRPDWHV��)LJXUHV�$UWL¿FLHOOHV�G¶KRPPHV�HW�G¶DQLPDX[��+LVWRULH�
et technique��1HXFKkWHO� Editions du Griffon, 1949. Interessante la prospettiva trac-
FLDWD�GD�1LFROD�6DYDUHVH�QHO�VXR�Dagli automi alla supermarionetta, in Maia Borelli, 
1LFROD�6DYDUHVH��Te@tri nella rete. Arti e tecniche dello spettacolo nell’era dei nuovi 
media, Roma, Carocci, 2004, pp. 248-253.

cervAntes in itAliA

6HFRQGR�DOFXQH�IRQWL�&HUYDQWHV�VDUHEEH�DUULYDWR�LQ�,WDOLD�QHO�������DOOD�¿QH�GHO�
1569 era, invece, già a Roma, come attestato da un documento richiesto, il 22 dicem-
EUH��GDO�SDGUH�SHU�FRPSURYDUH�OD�QDVFLWD� OHJLWWLPD�GHO�¿JOLR�H� OD�SXUH]]D�GL�VDQJXH�
cristiano negli ascendenti.

1. Roma��FRPH�DSSUHQGLDPR�GDOOD�GHGLFD�DOO¶DEDWH�GL�6DQWD�6R¿D�$VFDQLR�&R-
lonna che Cervantes premise alla sua Galatea (1585), il nostro autore trascorse a 
Roma diversi anni lavorando come «camarero» del cardinale Giulio Acquaviva. Forse 
le relazioni tra i due iniziarono a Madrid, dove l’Acquaviva era stato inviato da Pio V 
per presentare a Filippo II le condoglianze per la morte del principe Don Carlos (13 
ottobre - 2 dicembre 1568), o forse Cervantes entrò al suo servizio a Roma, dopo la 
nomina a cardinale (17 maggio 1570), quando già si trovava in Italia.

2. Lepanto: durante la battaglia qui combattuta, «sebbene febbricitante, [Cer-
YDQWHV@�YROOH�FRPEDWWHUH�H��DL�¿DQFKL�GHOOD�VXD�JDOHUD��VX�XQ�EDWWHOOR�FRQ�GRGLFL�XRPLQL�
ai suoi ordini, si lanciò nella mischia. S’ebbe due ferite d’archibugio al petto e un’altra 
alla mano sinistra, che gli rimase rovinata per sempre. Ricordo di sangue e di gloria, 
che lo esalterà sulle oscure e mediocri vicende della sua umile vita» (così Mario Ca-
sella nella voce «Cervantes Saavedra» pubblicata nell’Enciclopedia Italiana, Roma, 
Treccani, 1931).

3. Messina/Palermo/Napoli/Algeri��D�0HVVLQD��GRYH�OD�ÀRWWD�IHFH�ULWRUQR�LO����
RWWREUH�������&HUYDQWHV� WUDVFRUVH� OD�FRQYDOHVFHQ]D��1RQ�DSSHQD�JXDULWR�HQWUz�QHO�
reggimento di Lope de Figueroa, compagnia di Manuel Ponce de León (29 aprile 
�������H�SUHVH�SDUWH�DOOD�VSHGL]LRQH�GL�&RUI���DOO¶DVVHGLR�GL�1DYDULQR� �OXJOLR�DJR-
sto 1572), all’occupazione di Tunisi (10 ottobre 1573) e al tentativo di liberare la 
*ROHWWD���������7UD�LO������H�LO�¶���IX�GL�JXDUQLJLRQH�D�1DSROL������������D�3DOHUPR�
������� H�GL� QXRYR�D�1DSROL� GRYH� UHVWz�¿QR�DO� VHWWHPEUH�GHO�������TXDQGR�GHFLVH�
di tornare in Spagna nutrendo la speranza di esser nominato capitano di una delle 
QXRYH� FRPSDJQLH� GHVWLQDWH� DOO¶,WDOLD��1HL� SUHVVL� GL�0DUVLJOLD�� SUHVXPLELOPHQWH� DO�
largo della Catalogna, la galea El Sol, sulla quale Cervantes viaggiava insieme al 
IUDWHOOR�5RGULJR��YHQQH�FDWWXUDWD�GDL�SLUDWL� WXUFKL�DJOL�RUGLQL�GHOO¶DOEDQHVH�$UQD~WH�
Mamí (26 settembre 1575). Fatti prigionieri, i due fratelli vennero portati ad Algeri. 
Venduto come schiavo al vicerè d’Algeri +DViQ�%DMi��&HUYDQWHV�DIIURQWz�FLQTXH�DQQL�
di prigionia e quattro tentativi (falliti) di fuga. Venne liberato nell’autunno del 1580, 
grazie al pagamento di un riscatto di ben 500 scudi messo insieme dalla sua famiglia 
H�GD�DOFXQL�FRPPHUFLDQWL�FULVWLDQL��H�DI¿GDWR�DL�GXH�PLVVLRQDUL�WULQLWDUL��$QWyQ�GH�OD�
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%HOOD�H�-XDQ�*LO�����PDJJLR��������2UPDL�DIIUDQFDWR��DOOD�¿QH�GL�RWWREUH��&HUYDQWHV�
riuscì a imbarcarsi per la Spagna.

Sugli anni trascorsi in Italia cfr., almeno, Asociación de Cervantistas. Coloquio 
internacional, Cervantes en Italia: actas del X Coloquio Internacional de la Asociación 
de Cervantes. Academia de España, Roma, 27-29 septiembre 2001, edizione a cura di 
Alicia Villar Lecumberri, Palma de Mallorca, Asociación de Cervantistas, 2001.

cervAntes e lope

Sul controverso rapporto che li lega cfr., almeno: Joaquín de Entrambasaguas, 
Estudios sobre Lope de Vega, I, Madrid, CSIC, 1946, pp. 108-141; Hugo Albert Ren-
QHUW�H�$PpULFR�&DVWUR��Vida de Lope de Vega (1562-1635), Salamanca, Anaya (ed. con 
QRWH�GL�)HUQDQGR�/i]DUR�&DUUHWHU���������)UDQFLVFR�<QGXUiLQ��Cervantes y el teatro, in 
Id., Relección de clásicos, editorial prensa española Cfr, Madrid Cfr, 1969, pp. 87-
112; Felipe Pedraza, Cervantes y Lope: a vueltas con la génesis del Quijote, «Anales 
&HUYDQWLQRVª��;;9�;;9,��������������SS�����������)UDQFLVFR�0iUTXH]�9LOODQXHYD��
Lope: vida y valores, Puerto Rico, Universidad de Puerto Rico, 1988; Helena Percas 
de Ponseti, Cervantes the Writer and Painter of «Don Quijote», Columbia, University 
of Missouri Press, 1988; Michael Gerli, El retablo de las maravillas: Cervantes’s 
«Arte nuevo de deshacer comedias», «Hispanic Review», n. 57, 1989, pp. 477-92; 
Ellen Lokos, The Solitary Journey: Cervantes’s «Voyage to Parnassus»��1HZ�<RUN��
3HWHU�/DQJ��������1LFROiV�0DUtQ�/ySH]��Estudios literarios sobre el Siglo de Oro, (2ª 
edición, aumentada, al cuidado de Agustín de la Granja), Granada, Universidad de 
*UDQDGD��������SS���������-HV~V�*RQ]iOH]�0DHVWUR��Aristóteles, Cervantes y Lope: 
el «Arte nuevo». De la Poética especulativa a la Poética experimental, «Anuario 
/RSH�GH�9HJDª��YRO�����������8QLYHUVLGDG�$XWyQRPD�GH�%DUFHORQD��SS�����������-RVp�
Montero Reguera, Una amistad truncada: sobre Lope de Vega y Cervantes (esbozo de 
un compleja relación), «Anales del Instituto de Estudios Madrileños», vol. XXXIX, 
1999, pp. 313-336; Donald McGrady, El sentido de la alusión de Cervantes a La in-
gratitud vengada de Lope, «Revista Cervantes», vol. XXII, n. 2, 2002, pp. 125-128; 
Helena Percas de Ponseti, Cervantes y Lope de Vega. Postrimerías de un duelo litera-
rio y una hipótesis, «Revista Cervantes», vol. XXIII, n. 1, 2003, pp. 63-116; Antonio 
Rey Hazas, Poética de la libertad y otras claves cervantinas, Madrid, Eneida, 2005; 
Antonio Rey Hazas, Algunas consideraciones sobre Cervantes y Lope de Vega, in Ra-
fael Bonilla Cerezo (a cura di), El Quijote (1605-2005): actas de las Jornadas celebra-
das en Córdoba del 2 al 4 marzo de 2005, Córdoba, Universidad de Córdoba Servicio 
de Publicaciones, 2006, pp. 37-57; Antonio Rey Hazas, Cervantes, Lope, Góngora, el 
«Entremés de los Romances» y los primeros capítulos del «Quijote», in Edad de oro, 
Madrid, Universidad Autónoma de Madrid: Servicio de Publicaciones, vol. 25, 2006, 
pp. 473-502; Antonio Rey Hazas, Cervantes, Lope, Góngora, in Asociación Andaluza 
'H�3URIHVRUHV�'H�(VSDxRO�©(OLR�$QWRQLR�'H�1HEULMDª��Actas Del Congreso «Cervan-
WHV��(O�4XLMRWH�<�$QGDOXFtDª��6HYLOOD������'H�0D\R�'H������, Siviglia, Ed. Asociación 
$QGDOX]D�'H�3URIHVRUHV�'H�(VSDxRO�©(OLR�$QWRQLR�'H�1HEULMDª��������SS��������

Dança De Don Gayferos y rescate De MelisenDra

Il contratto relativo alla prima rappresentazione di questa danza è stato sottoscrit-
WR�GD�$QGUpV�GH�1iMHUD�SUHVVR�LO�QRWDLR�3HGUR�GH�$YLD��LO����DJRVWR�������UXEULFDWR�DO�
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IROLR�����H�SXEEOLFDWR�LQ�&ULVWyEDO�3pUH]�3DVWRU��1XHYRV�GDWRV�DFHUFD�GHO�LVWULRQLVPR�
español en los siglos XVI y XVII, 1a serie, Madrid, Imprenta de la Revista Española, 
������S������6RQR�VHQ]¶DOWUR�GD�ULIHULUH�D�1iMHUD�DQFKH�L�FRQWUDWWL��VHPSUH�ULSRUWDWL�LQ�
TXHVWR�YROXPH��¿UPDWL�FRPH��$QGUpV�GH�1D[HUD��FRQWUDWWR�GHO����DJRVWR�������op. 
cit.���$QGUpV�GH�1i[HUD��FRQWUDWWR�GHO��������H����DSULOH�������ivi��S�������$QGUpV�GH�
1iMHUD��FRQWUDWWR�GHO���PDJJLR�������ivi��S��������$QGUpV�GH�1iMHUD��FRPH�QHOOD�GDQ]D�
di Gaiferos e Melisendra (contratto del 20 maggio 1615, ivi, p. 158).

,Q�TXHVWL�FRQWUDWWL�1iMHUD�VL�LPSHJQD�DG�DOOHVWLUH��LQVLHPH�D�*DEULHO�1~xH]�©XQD�
FRPHGLD�i� OR�GLYLQR�\�RWUD�i� OR�KXPDQR�FRQ�VXV�HQWUHPHVHVª�������������&��3pUH]�
Pastor, op. cit., p. 37); da solo «una danza de 9 galanes [i “galanes” sono personaggi 
da commedia, generalmente della media nobiltà e principalmente usati negli intrecci 
GL�WLSR�DPRURVR��LQ�UHOD]LRQH�DG�DOWUHWWDQWH�³GDPDV´@ª�������������&��3pUH]�3DVWRU��op. 
cit., p. 95); insieme a Gabriel de la Torre, per il Corpus Domini del 1611, «dos dan-
zas, una de El Rey Don Alonso��TXH�VHUi�GH�FDVFDEHOHV��\�RWUD�GH�Cuenta» (4/5/1611, 
&�� 3pUH]� 3DVWRU��op. cit., p. 125), e per i festeggiamenti del Corpus Domini degli 
anni 1615, 1616, 1617 e 1618, sempre insieme a Gabriel de la Torre, «cinco danzas» 
������������&��3pUH]�3DVWRU��op. cit., p. 158).

Secondo gli accordi stipulati nel contratto relativo alla Dança de Don Gayferos 
y rescate de Melisendra, la danza venne rappresentata diverse volte: «il giorno della 
“dimostrazione” [muestra] che deve essere 8 giorni prima di quello della festa […], 
nel giorno del Santissimo Sacramento e il venerdì successivo, e otto giorni dopo nelle 
parti e nei luoghi indicati da detti signori sindaco e commissario, e se a questa città 
piacerà che la detta danza sia danzata il sabato seguente il giorno del S.S., sarà danzata 
nei luoghi e nelle parti segnalate dai signori di cui sopra»: Dança de Don Gayferos y 
rescate de Melisendra, obligación n. 7. 1609, A. H. P. M., Pedro Martínez, 1609, leg. 
3.298. Il testo del contratto dal quale traggo questa citazione è riprodotto nell’appen-
dice documentaria del volume di J. E. Varey, +LVWRULD�GH�ORV�WtWHUHV�HQ�(VSDxD��GHVGH�
sus orígenes hasta mediados del siglo XVIII), cit., pp. 251-252; e in parte, ma con 
GLYHUVL�UHIXVL��LQ�&��3pUH]�3DVWRU��op. cit., pp. 112-113.

La Dança di Gayferos Melisendra era una danza de cascabel, ossia di campa-
nelli. Come si legge alla voce omonima del Diccionario del español usual en México 
GL�/XLV�)HUQDQGR�/DUD��0p[LFR��(O�&ROHJLR�GH�0p[LFR���������VL�WUDWWD�GL�XQ�©LQVWUX-
mento sonoro que consiste en una esfera hueca de metal [sfera cava di metallo] u otro 
PDWHULDO�FRQ�GRV�RUL¿FLRV� >IRUL@��XQD� UDQXUD� >IHVVXUD@�\��HQ�VX� LQWHULRU� >DOO¶LQWHUQR@��
XQD�SHTXHxD�SLH]D�PHWiOLFD� >XQ�SLFFROR�SH]]R�GL�PHWDOOR@�� XQD� VHPLOOD� >XQ� VHPH@��
etc. que al moverse choca [si scontra] con las paredes de la esfera y produce un so-
nido característico: “Los danzantes llevan [indossano] en los tobillos [sulle caviglie] 
cascabeles que hacen sonar rítmicamente”». «Antiguamente – scrive Miguel Querol 
*DYDOGi�QHO�VXR�La música en las obras de Cervantes (Madrid, Ediciones del Centro 
de Estudio Cervantinos, 2005, p. 198) – se guarnecían con cascabeles los gorros [cap-
pelli] de los bufones, en las mascaradas, y el instrumento llamado chinesco o sombre-
ro chino, en las bandas militares {instrumento musical, proprio de bandas militares, 
FRPSXHVWR�GH�XQD�DUPDGXUD�PHWiOLFD��GH�OD�TXH�SHQGHQ�FDPSDQLOODV�\�FDVFDEHOHV��\�
WRGR�HQDVWDGR�HQ�XQ�PDQJR�GH�PDGHUD�SDUD�KDFHUOR� VRQDU� VDFXGLpQGROR�D�FRPSiV��
1�G�$�`��/RV�GDQ]DQWHV�OOHYDEDQ�PXFKDV�YHFHV�VDUWDV�>FROODQH@�GH�cascabeles sujetos 
a sus pantorrillas [vitelli] en un trozo de cuero [cuoio]. Entonces [allora] la danza se 
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llamaba cascabelada�\�VHJ~Q�IXHVH�HO�WDPDxR�>LQ�EDVH�DOOH�GLPHQVLRQL@�GH�ORV�casca-
beles se denominaba danza de cascabel gordo o de cascabel menudo. Cervantes se 
UH¿HUH�D�HOODV�HQ�HO�Quijote (parte II, cap. XIX) “maheridas danzas, así de espadas 
como de cascabel menudo […]”. Los cascabeles se les fabricaba a veces sujetos a 
D¿QDFLyQ�>HUDQR�VRJJHWWH�D�XQD�VLQWRQL]]D]LRQH��PHVVD�D�SXQWR���@�\�KDEtD�cascabeles 
tiples [soprani], contraltos [contralti], etc.».

[l’]entreMés De MelisenDra

Venne pubblicato, insieme ad altri quattro, in prima edizione, nel 1605 a Val-
ladolid, nella prima parte delle Comedias di Lope de Vega. L’intermezzo venne poi 
ripubblicato nella seconda edizione delle Comedias di Lope, edizione in cui vennero 
aggiunti altri sette intermezzi (Valladolid, 1609). Tra le edizioni attuali ne segnalo tre 
(due delle quali con un’analisi puntuale dell’intermezzo, del suo contesto letterario, e 
GHOOH�LSRWHVL�FLUFD�OD�VXD�SDWHUQLWj���*RQ]DOR�3RQWyQ�H�$JXVWtQ�6iQFKH]�$JXLODU��Fa-
moso entremés de Melisendra, in Lope de Vega, Comedias de Lope de Vega, a cura di 
$OEHUWR�%OHFXD�H�*XLOOHUPR�6HUpV��/OHLGD��(G��0LOHQR���8QLYHUVLWDW�$XWyQRPD�GH�%DU-
celona, 1997, Parte 1.3, pp. 1822-1831; Paloma Cuenca Muñoz, (VWXGLR�SDOHRJUi¿FR�
de algunos autógrafos teatrales de Lope de Vega y edición del entremés de Melisendra 
(Res. 88)�� LQ�©&XDGHUQRV�SDUD�,QYHVWLJDFLyQ�GH� OD� OLWHUDWXUD�+LVSiQLFDª�������������
SS�����������(PLOLR�&RWDUHOR�\�0RUL��-RVp�/XLV�6XiUH]��$EUDKDP�0DGURxDO�'XUiQ� 
Entremés primero de Melisendra, in Colección de entremeses, loas, bailes, jácaras y 
PRJLJDQJDV�GHVGH�¿QHV�GHO�VLJOR�;9,�D�PHGLDGRV�GHO�;9,,,, Edición Facsímile de J. 
/��6XiUH]�\�$���*UDQDGD��8QLYHUVLGDG�GH�*UDQDGD�������

Per quanto riguarda la paternità dell’Entremés de Melisendra, la questione 
q�� WXWW¶RJJL��FRQWURYHUVD��1HO������/RSH�VWHVVR�UL¿XWz�L�FLQTXH�LQWHUPH]]L�FRQWHQX-
ti nell’edizione valenciana della prima parte delle sue Comedias (1605), e anche la 
FULWLFD�VL�PRVWUD�PROWR�VFHWWLFD��VRSUDWWXWWR�LQ�VHJXLWR�D�GLYHUVH�DQDOLVL�SDOHRJUD¿FKH�
FLUFD�OD�¿UPD�GL�/RSH�VXL�PDQRVFULWWL�RULJLQDOL��6XO�SXQWR��VL�YHGDQR��WUD�WXWWH��OH�DQD-
lisi pubblicate nelle edizioni dell’Entremés de Melisendra appena citate (quella di G. 
3RQWyQ�H�$��6iQFKH]�$JXLODU��H�TXHOOD�GL�3��&XHQFD�0XxR]��

durAndArte

Oltre a essere il nome usato nei romances spagnoli per la spada Durlindana di 
Orlando, il Durandarte dell’Entremés de Melisendra è un personaggio di invenzione 
spagnola presente negli antichi romances spagnoli (Romanceros Viejos) e poi in quelli 
SRUWRJKHVL��9LFWRU�(XJpQLR�+DUGXQJ��Romanceiro portuguez, 2 voll., Leipzig, F. A. 
Brockhaus, 1877). Per l’epica spagnola Durandarte è uno dei paladini morti nella rotta 
di Roncisvalle, cugino di Montesino, personaggio, anch’egli, appartenente all’epica 
spagnola, e anch’esso valoroso paladino presente a Roncisvalle. Secondo la leggenda 
fu proprio Montesino a raccogliere ed esaudire l’ultimo desiderio di Durandarte, inna-
morato a tal punto di Belerma da chiedere al cugino di cavargli il cuore e consegnarlo 
alla donzella. Fermato per sempre in quest’atto compare anche nel Chisciotte (oltre 
che nell’Entremés de Melisendra), steso sul suo sepolcro con la mano sul cuore, non 
morto ma bloccato in questo gesto nel tentativo di coprirsi il cuore per scampare a un 
incantesimo del mago Merlino nell’antro di Montesinos. Sempre nel Chisciotte, nel-
lo stesso antro incantato, l’ingenioso hidalgo incontra Belerma, pallida e piangente, 
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bloccata da Merlino nell’atto di portare in mano il cuore [di Durandarte] chiuso in 
XQ�SDQQR��H�OD�VXD�GDPD�GL�FRPSDJQLD��5XLGHUD��LQVLHPH�DOOH�VXH�VHWWH�¿JOLH�OH�TXDOL��
DSSUHVD�OD�PRUWH�GHO�SDODGLQR�D�5RQFLVYDOOH�SLDQVHUR�WDOL�H�WDQWL�¿XPL�GL�ODFULPH�FKH�
«Merlino, per la compassione che dovette averne, le ha convertite in altrettante lagu-
ne, che ora nel mondo dei vivi, e nella regione della Mancha son dette le lagune di 
Ruidera». Poco più avanti, bloccato in un pianto perenne e inconsolabile, lo scudiero 
GL�'XUDQGDUWH��*XDGLDQD�� FKH�0HUOLQR� FRQYHUWu� ©LQ� ¿XPH� FKLDPDWR� FRO� VXR� VWHVVR�
nome» (Don Chisciotte, II, 23).

I romances di Durandarte vennero stampati per la prima volta a opera del poeta 
spagnolo Lucas Rodríguez (L. Rodríguez, Romancero historiado: la prima edizione, 
SHUGXWD��q�GHO������� OD�VHFRQGD�GHO������� OD� WHU]D�GHO������>$OFDOi@���SHU�HVVHU�SRL�
ULHODERUDWL�QHOOD�SUH]LRVD�RSHUD�GL�'DPLiQ�/ySH]�GH�7RUWDMDGD��Floresta de varios ro-
mances sacados de las historias de los hechos famosos de los doze Pares de Francia 
aora nuevamente corregidos (Valencia, 1642).

La storia della liberazione di Melisendra è al centro di una celebre opera lirica di 
Manuel De Falla, el retablo De Maese PeDro. Composta tra il 1919 e il 1923, l’opera 
è tratta dal Don Chisciotte di Cervantes e dagli antichi Cancioneros su Melisendra dai 
quali De Falla riprese anche le musiche. L’opera di De Falla entrò ben presto nei reper-
tori delle marionette e dei burattini, arrivando ai pupi attraverso Ermenegildo e Ales-
VDQGUR�*UHFR��QLSRWL�GL�TXHO�*DHWDQR�FKH�JOL�VWXGL�LGHQWL¿FDQR�WUD�L�IRQGDWRUL�GHOO¶2SH-
ra dei pupi palermitana. Il 27 novembre 1940 la stagione del romano Teatro delle Arti 
di Anton Giulio Bragaglia viene inaugurata da uno spettacolo memorabile, realizzato 
con un cast di eccezione: Il teatrino dei pupi di Mastro Pietro, adattamento scenico e 
musicale di un episodio dell’Ingegnoso cavaliere Don Chisciotte della Mancia, musica 
di Manuel De Falla (direttore d’orchestra Giuseppe Morelli), regia di Enrico Frigerio, 
bozzetti di Enrico Prampolini, marionette disegnate e costruite da Maria Signorelli, 
PDULRQHWWLVWL�(UPHQHJLOGR�H�$OHVVDQGUR�*UHFR��1RWL]LH�GHOO¶DYYHQLPHQWR�VRQR�ULSRUWD-
te, tra l’altro, in Alberto Cesare Alberti, Il teatro nel Fascismo. Pirandello e Bragaglia. 
Documenti inediti negli archivi italiani, Roma, Bulzoni, 1974, pp. 113-114.

GAiferos

Quattro le romanze spagnole dette ‘di Gaiferos’ i cui originali, scritti su pliego 
sueltos, risalgono al 1550: Romance I di Gaiferos, Romance II di Gaiferos, Romance 
III di Gaiferos, Romance IV di Gaiferos. Questi romances, il cui metro è quello delle 
romanze spagnole d’imitazione francese, sono state pubblicate nella raccolta di Wolf 
H�+RIPDQQ��)HUQDQGR�-RVp�:ROI��&RQUDGR�+RIPDQQ��3ULPDYHUD�\�ÀRU�GH�URPDQFHV�
ó colección de lo más viejos y más popolares romances castellanos, 2 voll., Berlino, 
A. Asher y comp., 1856. I Romances de Gaiferos sono nel vol. II, pp. 222-250, nella 
sezione dei «Romances caballerescos del ciclo carlovingio»).

���*DLIHURV�:DOWHU�G¶$TXLWDQLD�9LIDULR��
Per le analogie tra Gaiferos e Walter d’Aquitania rimando a: Victor Millet, Epi-

ca germanica y tradiciones epicas hispanicas. Waltharius y Gaifero: la leyenda de 
Walther de Aquitania y su relacion con el romance de Gaifero, Madrid, Gredos, 1998.

3HU�TXHOOH�WUD�*DLIHURV�H�9LIUDULR��ULPDQGR��DQ]LWXWWR��D�TXHVWR�EUDQR�GL�0HQpQG-
H]�\�3HOD\R��©1R�KD\�GXGD�HQ�FXDQWR�D�OD�LGHQWL¿FDFLyQ�GH�³OL�ULFKHV�GX[�*DL¿HUV´�GHO�
Rollans��\�HO�³FRXUWRLV�>UDI¿QDWR@�*DL¿HUV´�GH�OD�Coronación de Luis, FRQ�HO�³*DL¿HUV�
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de Bordele”, cuya copa se menciona en la leyenda de Renaud de Montauban; con el 
“Gaifers rex Burdigalensium” del Turpín; y todos ellos con un personaje histórico de 
primera magnitud, el duque de Aquitania Vaifre o Waifre (Waifarius en Fredegario y 
RWURV�FURQLVWDV���FDXGLOOR�PHURYLQJLR�FRPR�GHVFHQGLHQWH�GH�&KDULEHUWR��\�pPXOR��SRU�
WDQWR��GH�OD�QXHYD�GLQDVWtD��SHUR�FX\D�YHUGDGHUD�UHSUHVHQWDFLyQ�HV�OD�GH�XQ�KpURH�GH�
OD�)UDQFLD�PHULGLRQDO��D�TXLHQ�VLJXLHURQ�WRGRV�ORV�PRUDGRUHV�GHO�ODGR�DFi�GHO�*DURQD��
\�PX\�SULQFLSDOPHQWH�ORV�LQGyPLWRV�YDVFRQHV��TXH�HUDQ�HO�QHUYLR�GH�VX�HMpUFLWR��&RQ�
HOORV�OXFKy�FRQWUD�ORV�VDUUDFHQRV�GH�1DUERQD��\�FRQ�HOORV�LQYDGLy�\�VDTXHy�WUHV�YHFHV�
los Estados de Pipino el Breve, hasta que, vencido cerca de la Dordoña, tuvo que 
concentrar sus fuerzas en la Aquitania meridional, donde sucumbió bajo el puñal de 
:DUDWRQ�HQ�HO�DxR����ª��0DUFHOLQR�0HQpQGH]�\�3HOD\R� Romances caballerescos del 
ciclo carolingio, in Id., Antología de poetas líricos castellanos - VII. Parte segunda: 
Tratado de los Romances Viejos. II, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones 
&LHQWt¿FDV��������SS����������

Ancora sulla corrispondenza tra Vifrario e Gaiferos rimando, almeno, a: Manuel 
0LOi�\�)RQWDQDOV� De la poesía heroico-popular castellana (Barcellona, Libreria de 
'��$OYDUR�9HUGDJXHU��������S�������H�DOOH�LQWHUHVVDQWL�ULÀHVVLRQL�GL�&RVWDQWLQR�1LJUD�
(Il moro saracino, canzone popolare piemontese, in Romania. Recueil trimestriel con-
sacré à l’étude des langues et des littératures romanes, XIV, 1885, p. 268): «È […] il 
duca Gaifers della cronica di S. Dionigi e delle canzoni di gesta francesi, il *DL¿HU, 
Guaifre, Waifre, Waifar, o Vifario degli storici moderni».

2. Gaiferos e Melisendra
1XPHURVH�OH�RSHUH�LVSLUDWH�DOOH�YLFHQGH�GL�*DLIHURV�H�0HOLVHQGUD��L�romances El 

cuerpo preso en Sansueña pubblicato nella Flor de romances nuevos de Pedro de Mon-
cayo (Barcelona 1591) e Desde Sansueña a París di Luis de Góngora, la cui data di 
FRPSRVL]LRQH�q�¿VVDWD�GD�&KDFyQ�DO������DQFKH�VH�O¶RSHUD�QRQ�YHQQH�VWDPSDWD�SULPD�
del 1627; il romance Oíd, señor don Gaiferos�GL�0LJXHO�6iQFKH]��LQFOXVR�QHOOD�Flor de 
romances pubblicata a Madrid nel 1593; il romance de La linda Melisenda, pubblicato 
QHOOD�UDFFROWD�GL�:ROI�H�+RIPDQQ��)HUQDQGR�-RVp�:ROI��&RQUDGR�+RIPDQQ��Primavera 
\�ÀRU�GH�URPDQFHV�y�FROHFFLyQ�GH�OR�PiV�YLHMRV�\�PiV�SRSRODUHV�URPDQFHV�FDVWHOODQRV, 
cit., vol. II, pp. 417-419); Meliselde, romance de judíos de Oriente; la Esposa de don 
Gaiferos romance composto da «los judíos españoles de Turquía»; la commedia Los 
amors de Melisendra di Fray Francisco Mulet (1624-1675), pubblicata nelle Obres fe-
stives compostes segons antiga, general y molt rahonable tradició pel Pare Francesch 
Mulet, frare profés dominico �©UHXQLGHV�\�SXEOLFDGHV�SHU�SULPHUD�YHJDGD�DE�ORV�~QLFKV�
DSXQWV�ELRJUD¿RKV�TXH�GHO DXWRU�¿QV�DGD�VH�FRQHL[HQ��SHU�(Q�&RQVWDQWt�/ORPEDUWª��9D-
lencia, 1876). Altre opere ispirate alla vicenda di Gaiferos e Melisendra e/o ad alcuni 
dei motivi principali: i poemi Amis y Amiles, la cui edizione è stata curata da Conrado 
Hofmann (Amis et Amiles und Jourdains de Blavies. Erlangen, 1852), e la Bella Aya 
de Aviñón; tre romance intitolati a Moriana e una romanza intitolata Julianesa (di cui 
ULPDQJRQR�VROR�GXH�IUDPPHQWL���LQ¿QH�XQD�Mojiganga de don Gaiferos, con títulos de 
algunos romances antiguos y modernos, pubblicata nei Donaires de Tersícore di Vicente 
6XiUH]�GH�'H]D�\�Ávila (1663). Tra gli intermezzi: l’Entremés de Melisendra pubblicato 
nelle Comedias di Lope de Vega (1605), e due attribuiti a Quiñones de Benavente: Don 
Gaiferos (1643) e l’Entremés famoso de don Gaiferos y las busconas de Madrid.
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muñeco

Da muñeca��SLFFROD�EDPEROD��FKH�DOOD�OHWWHUD�VLJQL¿FD�©¿JXUD�GL�XRPR�IDWWD�GL�
cartapesta, legno, stracci o altro». È un termine che da sempre è stato usato, anche, 
come sinonimo di títeres mantenendone lo stesso valore di indeterminatezza, ossia 
YDOHQGR��LQGLIIHUHQWHPHQWH��SHU�GHVLJQDUH�EXUDWWLQL��PDULRQHWWH��IDQWRFFL�H�SLFFROH�¿-
gurine.

[l’]orlAndo del chisciotte

Appare più vicino a quello ariostesco, che Cervantes amava e conosceva in lin-
gua originale: «io – fa dire al Chisciotte al cap. 62 della seconda parte del romanzo – 
m’intendo un poco di toscano e mi picco di saper cantare alcune stanze dell’Ariosto». 
1RQ�D�FDVR�OD�SULPD�SDUWH�GHO�Chisciotte si chiude con un verso italiano del Furioso, 
«forse altri canterà con miglior plettro» (XXX, st. 16, verso che riprenderà, testual-
mente, anche nel I capitolo della seconda parte del romanzo); e ancora non a caso tra 
i pochissimi libri della biblioteca di Chisciotte che il curato salverà dal rogo troviamo 
proprio l’Orlando furioso «solo però se parla nel suo idioma». «Il Furioso – scrive 
Calvino nella prefazione all’Orlando Furioso di Ludovico Ariosto raccontato da Italo 
Calvino (Milano, Oscar Mondadori, 1995 [1a. ed. 1970, Einaudi]) – è un libro unico 
nel suo genere e può – quasi direi deve – esser letto senza far riferimento a nessun 
DOWUR�OLEUR�SUHFHGHQWH�R�VHJXHQWH��q�XQ�XQLYHUVR�D�Vp�LQ�FXL�VL�SXz�YLDJJLDUH�LQ�OXQJR�H�
in largo, entrare, uscire, perdercisi. […] Ariosto sembra un poeta limpido, ilare e senza 
problemi, eppure resta misterioso: nella sua ostinata maestria a costruire ottave su 
ottave sembra occupato soprattutto a nascondere se stesso. Egli è certo lontano dalla 
tragica profondità che avrà Cervantes, quando un secolo dopo, nel Don Chisciotte, 
compirà la dissoluzione della letteratura cavalleresca. Ma tra i pochi libri che si salva-
QR��TXDQGR�LO�FXUDWR�H�LO�EDUELHUH�GDQQR�DOOH�¿DPPH�OD�ELEOLRWHFD�FKH�KD�FRQGRWWR�DOOD�
follia l’hidalgo della Mancia, c’è il […] Furioso».

Sulle conoscenze ariostesche di Cervantes cfr. almeno: Antonio Portnoy, 
$ULRVWR�\�VX�LQÀXHQFLD�HQ�OD�OLWHUDWXUD�HVSDñola, Buenos Aires, Editorial Estrada, 
1932; Arturo Marasso, Cervantes: la invención del Quijote, Buenos Aires, Hachet-
te, 1954; Edward C. Riley, &HUYDQWHV¶V� 7KHRU\� RI� WKH�1RYHO, Oxford, Clarendon 
Press, 1962 (in it. La teoria del romanzo in Cervantes, trad. di Gabriella Figlia, 
Bologna, Il Mulino, 1988); Maxime Chevalier, L’Arioste en Espagne (1530-1650): 
5HFKHUFKHV�VXU�O¶LQÀXHQFH�GX�©5RODQG�IXULHX[ª, Bordeaux, Institut d’ÉWXGHV�,EpULT-
XHV�HW�,EpUR�DPpULFDLQHV�GH�O¶8QLYHUVLWp�GH�%RUGHDX[��������SS�����������$OEDQ�.��
Forcione, Cervantes, Aristotle, and Persiles, Princeton, Princeton University Press, 
������:LOOLDP�1HOVRQ��Fact or Fiction. The Dilemma of the Renaissance Storytel-
ler, Cambridge, Harvard University Press, 1973; Juan Bautista Avalle-Arce and 
Edward C. Riley, Suma Cervantina��/RQGUD��7DPHVLV�%RRNV��������0DQXHO�'XUiQ��
Cervantes and Ariosto: once more, with feeling, in Estudios literarios de hispani-
VWDV�QRUWHDPHULFDQRV�GHGLFDGRV�D�+HOPXW�+DW]IHOG���������-RVHS�0��6ROj�6ROp�HW�
alii, ed., pp. 87-101; Karl-Ludwig Selig, Cervantes/Ariosto: «Forse altri canterà 
con miglior plettro»�� ©5HYLVWD�+LVSiQLFD�0RGHUQDª�� DxR� ���� Q�� ���� �������������
pp. 69-72.
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pAsAmonte (Jerónimo de)
...e AvellAnedA

Secondo Alois Achleitner (Pasamonte, in Anales Cervantinos, II, 1952, pp. 
365-367) si tratterebbe dell’aragonese Jerónimo de Pasamonte autore dell’opera Vida 
y trabajos de Jerónimo de Pasamonte, nato nel 1553 e morto nel 1605. Pasamonte 
fu in Italia negli stessi anni (1571-1574) di Cervantes, fece parte dello stesso batta-
glione (di Miguel de Moncada), passò a Messina nell’esercito di Giovanni d’Austria 
�DQFKH�TXL�FRPH�&HUYDQWHV��H�FRPEDWWp��VHPSUH�FRPH�&HUYDQWHV��D�/HSDQWR��1DYD-
ULQR�H�7XQLVL��1HO�������DQFRUD�FRPH�&HUYDQWHV��YHQQH�FDWWXUDWR�GDL�WXUFKL�GXUDQWH�
il (fallito) tentativo di liberare La Goletta (assalto cui partecipò anche Cervantes) e 
YLVVH�SULJLRQLHUR�GLFLRWWR�DQQL�D�&RVWDQWLQRSROL�H�QHO�1RUG�$IULFD��&HUYDQWHV�YHQQH�
invece fatto prigioniero dai turchi nel 1575 e rimase loro schiavo ad Algeri per 5 
anni). Riscattato, Pasamonte viaggiò tra l’Italia del Sud, l’Aragona e Madrid, per tor-
QDUH�D�1DSROL�QHO�������GRYH�IX�LQ�UDSSRUWL�FRQ�LO�FRQWH�GL�/HPRV��OR�VWHVVR�DWWUDYHUVR�
LO�TXDOH�&HUYDQWHV�VSHUDYD�GL�SRWHU�WRUQDUH�LQ�,WDOLD�TXDQGR�LO�FRQWH�GLYHQQH�YLFHUp�
GL�1DSROL�����PDJJLR��������H�DO�TXDOH��VHPSUH�&HUYDQWHV��GHGLFz�QXPHURVH�RSHUH�
(1RYHODV�HMHPSODUHV [1613], Segunda parte del ingenioso caballero don Quijote de 
la Mancha [1615], Ocho comedias y ocho entremeses nuevos [1615] e Los trabajos 
de Persiles y Sigismunda, historia setentrional, romanzo pubblicato postumo [Ma-
drid 1617].

È oggi universalmente accettata la tesi di Martín de Riquer circa l’identità tra 
la Vida GHO�3DVDPRQWH�FLWDWD�GDO�&HUYDQWHV�H�O¶DXWRELRJUD¿D�HIIHWWLYDPHQWH�VFULWWD�GD�
Jerónimo de Pasamonte �PDQRVFULWWR�GHO������FRQVHUYDWR�SUHVVR�OD�%LEOLRWHFD�1D]LR-
QDOH�GL�1DSROL�H�SXEEOLFDWR�GD�5D\PRQG�)RXOFKp�'HOERVF�LQ�©5HYXH�+LVSDQLTXHª��
LV, 1922, pp. 310-446; recentemente riedito in due edizioni: Jerónimo de Pasamonte, 
Autobiografía, Sevilla, Espuela de Plata, 2006; Jerónimo de Pasamonte, Relato de un 
cautivo: vida y trabajos, Madrid, La Tinta del Calamar, Servicio de Publicaciones de 
la Universidad Autónoma de Madrid, 2008).

Tra le corrispondenze tra il Pasamonte cervantino e quello reale esiste un inte-
ressantissimo tertium datur, individuato sempre da Riquer, che porterebbe a sostenere 
che dietro il Pasamonte della realtà si celi Alonso Fernández de Avellaneda, autore 
¿UPDWDULR�GHO�Chisciotte apocrifo pubblicato a Tarragona nel 1614 come continuazio-
ne della prima parte scritta da Cervantes (Segundo tomo del ingenioso hidalgo Don 
Quijote de la Mancha).

Questi gli studi che Riquer ha dedicato al rapporto tra i due Pasamonte e all’ipo-
WHVL�GL�LGHQWL¿FD]LRQH�FRQ�$YHOODQHGD��El Quijote y los libros, «Papeles de Son Arma-
dans», XIV, 1969, p. 21 (pp. 9-24); ,QWURGXFFLyQ��,QWHQWRV�GH�LGHQWL¿FDFLyQ�GH�$YHO-
laneda��LQ�$ORQVR�)HUQiQGH]�GH�$YHOODQHGD��Don Quijote de la Mancha, ed. a cura di 
M. de Riquer, Espasa-Calpe, Madrid, 1972, pp. LXXIX-LXXXVIII; Cervantes, Pas-
samonte y Avellaneda, Barcellona, Sirmio, 1988. Su Pasamonte, oltre agli studi citati, 
si rimanda, ancora, a: $OIRQVR�0DUWtQ�-LPpQH]��E «Quijote» de Cervantes y el «Qui-
jote» de Pasamonte: una imitación recíproca. La vida de Pasamonte y «Avellaneda», 
$OFDOi�GH�+HQDUHV��6SDLQ��&HQWUR�GH�(VWXGLRV�&HUYDQWLQRV��������+HOHQD�3HUFDV�GH�
Ponseti, Un misterio dilucidado: Pasamonte fue Avellaneda, «Cervantes. Bulletin of 
the Cervantes Society of America», vol. 22, n. 1, 2002, pp. 127-154; Howard Man-
cing, Jerónimo de Pasamonte, in Id., The Cervantes Encyclopedia: L-Z, Westport, CT, 
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Greenwood Press, 2004, p. 544; Helena Percas de Ponseti, /D�UHFRQ¿UPDFLyQ�GH�TXH�
Pasamonte fue Avellaneda, «Cervantes. Bulletin of the Cervantes Society of Ameri-
ca», vol. 25, n. 1, 2006, pp. 167-199.

Su Cervantes e Avellaneda�PL�OLPLWR�D�FLWDUH��$OEHUWR�6iQFKH]��¿Consiguió C. 
LGHQWL¿FDU�DO�IDOVR�$YHOODQHGD", «Anales Cervantinos», II (1952), pp. 311-333; Daniel 
Eisenberg, Cervantes, Lope y Avellaneda, in Estudios cervantinos, Barcelona, Sirmio, 
������SS�����������(QULTXH�6XiUH]�)LJDUHGR��Comentario a los estudios Cervantes, 
Passamonte y Avellaneda y Cervantes, Lope y Avellaneda, 2005, in AA.VV., Works 
of Miguel de Cervantes in old and modern-Spanish spelling based on the 18 volume 
edition published by Rodolfo Schevill and Adolfo Bonilla prepared in digital form 
and edited by Fred F. Jehle, http://users.ipfw.edu/jehle/CErVaNtE/othertxts/Suarez_Fi-
garedo_Comentario.pdf; Francisco Javier Blasco Pascual, 1RWDV�VREUH�XQ�DUWLVWD�GHO�
fraude y del engaño: Avellaneda, in Edad de oro, Madrid, Universidad Autónoma de 
Madrid: Servicio de Publicaciones, vol. 25, 2006, pp. 117-128; $OIRQVR�0DUWtQ�-LPpQ-
ez, De Avellaneda y Avellanedas, in Edad de oro, Madrid, Universidad Autónoma de 
Madrid: Servicio de Publicaciones, vol. 25, 2006, pp. 371-408

Tra le somiglianze tra il Chisciotte originale e quello di Avellaneda, oltre 
a quella cui si fa riferimento nel testo, l’identità del re moro che tiene prigioniera 
Melisendra, che nel romancero e nell’entremés è Almanzor e che solo Cervantes e 
Avellaneda hanno invece sostituito con Marsilio di Saragozza. Sostituzione che, 
secondo Antonio Rey Hazas (Cervantes, Lope, Góngora, in Asociación Andaluza 
'H�3URIHVRUHV�'H�(VSDxRO�©(OLR�$QWRQLR�'H�1HEULMDª��Actas Del Congreso «Cer-
YDQWHV�� (O� 4XLMRWH� <�$QGDOXFtDª� >6HYLOOD�� ����'H�0D\R�'H� ����@, Siviglia, Ed. 
$VRFLDFLyQ�$QGDOX]D�'H�3URIHVRUHV�'H�(VSDxRO�©(OLR�$QWRQLR�'H�1HEULMDª��������
p. 73) fornisce a Cervantes un ulteriore pretesto per prendersi gioco di Lope «por-
TXH�0DUVLOLR�HV�HO�UH\�D�TXLHQ�DFRPSDxD�VLHPSUH�HQ�HO�URPDQFHUR�QXHYR�XQ�KpURH�
PRULVFR�OODPDGR�%UDYRQHO�GH�=DUDJR]D��D�PHQXGR�LGHQWL¿FDGR�FRPR�XQ�KHWHUyQLPR�
morisco de Lope, que se disputa con el rey el amor de Guadalara, es decir, de Elena 
Osorio. En tal contexto de alusiones barrocas, nada tendría de extraño que el moro 
que besa furtivamente a Melisendra en Cervantes ocultara al mismo Lope de Vega 
\�IXHUD�DVt�FDVWLJDGR�FRPR�XQ�YXOJDU�GHOLQFXHQWH��FRPR�HO�(VFDUUDPiQ�GH�4XHYH-
GR��SDUD�VHU�H[DFWRV��FX\RV�YHUVRV����\����GH�OD�&DUWD�GH�(VFDUUDPiQ�D�OD�0pQGH]�
reproduce Cervantes, para mayor claridad ridiculizadora: “con chilladores delante / 
\�HQYDUDPLHQWR�GHWUiV´ª�

pito o cerbAtAnA o pivettA

Il pito o cerbatana che i titereros mettevano e mettono in bocca per contraffare 
la voce dei títeres richiama direttamente la «pivetta» del «nostro» Pulcinella. Dimi-
nutivo di piva, cornamusa, la «pivetta» o «strega» o «franceschina» o «sgherlo», è un 
piccolo strumento di latta, di legno, d’avorio o d’osso forato che i pulcinella del Sei-
cento, e poi i burattinai, usavano (e usano) per contraffare il tono della voce e renderlo 
VWULGXOR��VTXLOODQWH�H�SLJRODQWH��6LPLOH�DL�¿VFKLHWWL�XVDWL�GDL�FDFFLDWRUL�SHU�LPLWDUH�LO�
gorgheggio degli uccelli, le sue dimensioni variavano a seconda dell’effetto che se ne 
voleva ottenere: posta in bocca era (è) facilmente deglutibile, e anche risputabile, e ciò 
ne accresceva l’effetto di comicità.
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repostero

Anche solo attenendosi alla voce «titeres» di Covarrubias («[…] y los maestros 
que estan dentro detras de un repostero») e all’intermezzo cervantino del Retablo 
de las maravillas, repostero è uno dei termini tecnici ricorrenti quando si parla dei 
retablos dei títeres. È il panno di stoffa usato dal titerero per coprire il castillo o, più 
semplicemente, usato a mo’ di tenda dietro la quale celare la propria presenza, come 
i burattinai girovaghi russi e quelli cinesi che mostravano i loro fantocci da un ampio 
lenzuolo alzato sopra la testa. «“Repostero” – si legge nel V tomo (1737) del Diccio-
nario de la lengua castellana..., Madrid, Imprenta de la Real Academia Española por 
ORV�+HUHGpURV�GH�)UDQFLVFR�GHO�+LHUUR�±�SDxR�TXDGUDGR�FRQ�ODV�DUPDV�GHO�3ULQFLSH�R�
6HxRUª��VWHVVD�GH¿QL]LRQH�QHOOD���a edizione del Diccionario de la Lengua Española 
��������©SDxR�FXDGUDGR�R�UHFWDQJXODU��FRQ�HPEOHPDV�KHUiOGLFRVª�

retAblo

4XHVWD�OD�GH¿QL]LRQH��SUHVVRFKp�FRPXQH��GL�retablo data dai primi vocabolari (dal 
�����DO��������©UHWDEOR�GH�SLQWXUDV��WDEXOD�SLFWDª��FRVu�LQ�$QWRQLR�GH�1HEULMD��Vocabu-
lario español-latino��6DODPDQFD��,PSUHVRU�GH�OD�*UDPiWLFD�FDVWHOODQD�������>H�LQ�$��GH�
1HEULMD��Vocabulario de romance en latín hecho por el doctissimo maestro Antonio de 
1HEULVVD�QXRYDPHQWH�FRUUHJLGR�\�DXJPHQWDGR�PiV�GH�GLH]�PLOO�YRFDEORV�GH�ORV�TXH�DQ-
tes solía tener��6HYLOOD��-XDQ�9DUHOD�GH�6DODPDQFD������@��LQ�)UD\�3HGUR�GH�$OFDOi��Voca-
bulista arávigo en letra castellana. En Arte para liberamente saber la lengua aráviga, 
Granada, Juan Varela, 1505; in Cristóbal de las Casas, Vocabulario de las dos lenguas 
toscana y castellana, Sevilla, Francisco de Aguilar y Alonso Escribano, 1505; in Ri-
chard Percival, %LEOLRWKHFDH�+LVSDQLFDH�SDUV�DOWHUD��&RQWDLQLQJ�D�'LFWLRQDULH�LQ�6SDQL-
sh, English and Latine, Londres, John Jackson y Richard Watkins, 1591). Dal 1604, alla 
voce «retablo» del Diccionario del Palet si registrano due occorrenze: «“R.”: un autel; / 
tableau de peinture» (così in Juan Palet, Diccionario muy copioso de la lengua española 
y francesa […] Dictionaire tre sample de la langue espanole et françoise, Paris, Mat-
WKLHX�*XLOOHPRW�� ������ LQ�&pVDU�2XGLQ��Tesoro de las lenguas francesa y española. 
Thresor des deux langues françoise et espagnolle, cit.; e in Girolamo Vittori, Tesoro de 
las tres lenguas francesa, italiana y española..., cit.). Un importante arricchimento, dal 
punto di vista teatrale, si ha nel 1611 con Covarrubias (op. cit.): «retablo, comunemente 
VH�WRPD�SRU�OD�WDEOD�HQ�TXH�HVWi�SLQWDGD�DOJXQD�KLVWRULD�GH�GHYRFLyQ��\�SRU�HVWDU�HQ�OD�
tabla y madera, se dixo retablo. Algunos estranjeros suele traer una caxa de titeres, que 
representa alguna historia sagrada, y de allí les dieron el nombre de retablos. Al que 
tiene muchos trabajos, suelen dezir que es un retablo de duelos��\�SRGtD�WDPELpQ�DYHUVH�
dicho retablo�GH�UHWDHU��SRUTXH�UHWUDH�\�UHWUDWD�ODV�¿JXUDV�GH�OD�KLVWRULDª�

Come sottolineato da Alfredo Carballo Picazo (Para la historia de «retablo», 
cit., p. 270), «storicamente il retablo appare quando l’altare si “libera” della presenza 
GHO�SRSROR�H�LO�VDFHUGRWH�RI¿FLD�VSDOOH�DL�IHGHOL��3RL�VL�FRPLQFLz�D�FROORFDUH��GLHWUR�OD�
tavola dell’altare, una piccola gradinata (gradería) per i reliquiari, candelabri, il cro-
FL¿VVR�HFF���SL��WDUGL�OD�SDUWH�FHQWUDOH�GL�TXHVWD�gradería venne coperta con ornamenti. 
I primi retablos�GL�FXL�VL�KD�QRWL]LD�IXURQR�FRVWUXLWL�LQ�SLHWUD��OHJQR�H�RUH¿FHULD��7XW-
tavia, a partire dal X secolo, la parola venne usata soprattutto per indicare una tavola 
dipinta, di tema variabile, che si collocava dietro l’altare. I temi rappresentati avevano 
FDUDWWHUH�UHOLJLRVR��FRPH�ULFKLHVWR�GDOOD�VXD�VWHVVD�¿QDOLWjª�
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I primi retablos delle chiese erano dipinti, ma nel corso del XV e del XVI sec. 
le più importanti cattedrali spagnole iniziarono a sostituire i dipinti con il rilievo, 
come accadde per il gran retablo della Cattedrale di Siviglia, la cui la struttura, divisa 
LQ�FRPSDUWLPHQWL�DOO¶LQWHUQR�GHL�TXDOL�¿JXUH�GL�OHJQR�UDSSUHVHQWDQR�SODVWLFDPHQWH�OD�
storia sacra, sembra aver ispirato i retablos dei teatritos mecánicos��/H�¿JXUH�GHO�JUDQ�
retablo sivigliano vengono terminate nel 1526, nel 1538 viene rappresentato il teatrito 
mecánico di cui scrive Villalón (cfr. voce «autómatas» di questa Appendice); e pochi 
anni dopo, come riportato anche nella voce «titeres» di Covarrubias, il termine retablo 
viene correntemente usato anche per il teatrito dei títeres.

I famosi muñecos, attori del retablo, dal XVII secolo detti «títeres», venivano 
portati in una cassa o in un sacco sulla spalla del titerero, come raccontano il Licen-
ciado Vidriera di Cervantes e il Regidor della 0R[LJDQJD�GHO�0XQGL�1XHYR�GL�6XiUH]�
de Deza y Ávila (1663). Generalmente, per richiamare pubblico, dopo il pregón (l’an-
nuncio fatto ad alta voce che secondo Alfredo Carballo Picazo [Para la historia de 
«retablo», cit., p. 272] veniva solitamente recitato in italiano) il titerero allestiva il 
VXR�DUWL¿FLR��XQD�SLFFROD�SLDWWDIRUPD�H��VRSUD�GL�TXHVWD��XQ�OLVWRQH�DOWR�XQ�SDOPR�H�XQ�
drappo a mo’ di sipario. Prima di iniziare lo spettacolo lui stesso – o un ragazzo, suo 
DLXWDQWH�±�VXRQDYD�LO�ÀDXWR��R�LO�WDPEXUR�R�OD�WURPED���$OWUH�YROWH�FDQWDYD�XQD�copla.

theAtro

Il termine viene registrato dai vocabolaristi a partire dal 1495 con la seguente 
GH¿QL]LRQH� �DQFRUD�RJJL� LPPXWDWD�QHO� VXR�FXRUH�� DQFKH�VH��QHO� WHPSR��DUULFFKLWD�H�
aggiornata): «“theatro” do hazian juegos, theatrum, i», ma anche, successivamente, 
©VFHQDª��FRVu�LQ�$QWRQLR�GH�1HEULMD��Vocabulario español-latino, cit.; Fray Pedro de 
$OFDOi��Vocabulista arávigo en letra castellana. En Arte para liberamente saber la 
lengua aráviga, cit.; Cristóbal de las Casas, Vocabulario de las dos lenguas toscana y 
castellana, cit.; Richard Percival, %LEOLRWKHFDH�+LVSDQLFDH�SDUV�DOWHUD��&RQWDLQLQJ�D�
Dictionarie in Spanish, English and Latine��FLW���&pVDU�2XGLQ��Tesoro de las lenguas 
francesa y española. Thresor des deux langues françoise et espagnolle, cit.; Girolamo 
Vittori, Tesoro de las tres lenguas francesa, italiana y española. Thresor des trois 
langues françoise, italienne et espagnolle, cit.). Al tempo in cui Cervantes compone-
YD�OD�VHFRQGD�SDUWH�GHO�VXR�URPDQ]R�OD�GH¿QL]LRQH�YLHQH�DUULFFKLWD��©/DW��7KHDWUXP��
es nombre Griego qeatron, à verbo qeaomai, video, por ser lugar a donde concurrian 
para verlos juegos, y los espectaculos» (Covarrubias). È interessante notare che, come 
sottolineato dalle citazioni riportate dai vocabolaristi, il termine theatro – che dalla 
¿QH�GHO�6HWWHFHQWR�YLHQH�VHPSOL¿FDWR��DQFKH�QHL�YRFDERODUL�LQ�teatro – venisse spesso, 
e appropriatamente, usato da Cervantes: lo ritroviamo, ad esempio nella quinta delle 
1RYHODV�HMHPSODUHV�(1613) e nel capitolo 22 del secondo libro di Los trabajos de Per-
siles y Sigismunda, historia septentrional (1617).

titerero

Termine usato, all’epoca di Cervantes, per designare, indistintamente, i mano-
vratori di fantocci, di burattini, e quelli di marionette. Questa la storia del vocabolo: 
la prima occorrenza è registrata nel Tesoro de las tres lenguas francesa, italiana y 
española. Thresor des trois langues françoise, italienne et espagnolle di Girolamo 
Vittori, cit. (1609): «“titerero”, joueur de marionnettes, giocatore di bagatelle»; stesso 
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VLJQL¿FDWR�LQ�-RKQ�0LQVKHX��9RFDEXODULXP�+LVSDQLFXP�/DWLQXP�HW�$QJOLFXP�FRSLRV-
sisimum..., cit. (1617): «“t.”: a puppet player»; maggiori dettagli nella voce di Lo-
renzo Franciosini, Vocabolario español e italiano, ahora nueuamente sacado a luz, y 
FRPSXHVWR�SRU�/RUHQ]R�)UDQFLRVLQL�ÀRUHQWLQ. Segunda parte, cit. (1620).

Titiritero sinonimo di «titerero», in uso ancora oggi. Dalla prima metà del Set-
tecento il termine viene usato in alternativa e indifferentemente al termine originario 
per designare il manovratore di burattini, marionette, fantocci e simili (Real Academia 
Española, Diccionario de la lengua castellana…, Madrid, Imprenta de la Real Aca-
GHPLD�(VSDxROD�SRU�ORV�+HUHGpURV�GH�)UDQFLVFR�GHO�+LHUUR��������WRPR�VH[WR��S�������
©³WLWHUpUR´��OR�PLVPR�TXH�³WLWLULWpUR´��TXH�HV�PDV�XVDGRª��

títeres

Termine di uso comune che in Spagna e in Portogallo viene impiegato per desi-
JQDUH��LQGLVWLQWDPHQWH��EXUDWWLQL��PDULRQHWWH��IDQWRFFL�H�SLFFROH�¿JXULQH��,O�YRFDEROR�
viene registrato nei dizionari spagnoli a partire dal 1607: nel Tesoro de las lenguas 
francesa y española. Thresor des deux langues françoise et espagnolle�GL�&pVDU�2X-
din (Paris, Marc Orry, 1607) leggiamo: «titeres = marionnettes»; segue, nel 1609, il 
Tesoro de las tres lenguas francesa, italiana y española. Thresor des trois langues 
françoise, italienne et espagnolle di Girolamo Vittori (Ginevra, Philippe Albert & 
Alexandre Pernet, 1609): «titeres = marionnettes, bagatelle», e il Tesoro de la lengua 
castellana o española�GL�6HEiVWLDQ�GH�&RYDUUXELDV�+RUR]FR��0DGULG��/XLV�6iQFKH]��
������� OD�FXL�GH¿QL]LRQH�q� VWDWD� IRQGDPHQWDOH�SHU�TXHVWR� ODYRUR��©FLHUWDV�¿JXULOODV�
que suelen traer estrangeros en unos retablos; que mostrando tan solamente el cuerpo 
dellos, los goviernan como si ellos mesmos se moviessen, y los maestros que estan 
dentro detras de un repostero, y del castillo que tienen de madera estan dentro detras 
de un repostero, y del castillo que tienen de madera estan siluando con unos pitos, que 
SDUHFH�KDEODU�ODV�PHVPDV�¿JXUDV��\�HO�LQWHUSUHWH�TXH�HVWj�D�FD�IXHUD�GHFODUD�OR�TXLHUH�
dezir, y porque el pito suena ti, ti, se llamaron titeres, y puede ser Griego, dal verbo 
ĲȣĲȚȗȦ�>LO�YHUER�FXL�&RYDUUXELDV�VL�ULIHULVFH�q�SHUz�ĲȚĲȓȗȦ��FKH�FRUULVSRQGH�DO�IUDQFHVH�
pépier��FLQJXHWWDUH��H�QRQ�ĲȣĲȚȗȦ��1�G�$�@��JDUULR��$\�RWUD�PDQHUD�GH�WLWHUHV��TXH�FRQ�
ciertas ruedas como de relox tirandole las cuerdas van haziendo sobre una mesa cier-
tos movimientos, que parecen personas animadas, y el maestro los trae tan ajustados 
que en llegando al borde de la mesa dan la buelta, caminando hasta el lugar de donde 
salieron. Algunos van tañendo un Laud, moviendo la cabeça, y meneando las niñas de 
los ojos: y todo esto se haze con las ruedas y las cuerdas. En nuestro tiempo lo hemos 
visto, y fue invencion de Ioanelo, gran Matematico, y segundo Archimedes, sin em-
bargo de que en los siglos passados huuo esta invencion come parece por un lugar de 
Horatio, lib. 2 sermonum satyra septima. Iam du dum, & c. ibi. Tu mihi qui imperitas 
alys servis miser atque / Duceris, ut nervis alienis mobile lignum. / Cerca de Virgilio, 
es nombre de un pastor, tomado Theocrito».

1HL�YRFDERODUL�VXFFHVVLYL�OD�YRFH�YLHQH�FRVu�UHJLVWUDWD��-RKQ�0LQVKHX��Vocabula-
ULXP�+LVSDQLFXP�/DWLQXP�HW�$QJOLFXP�FRSLRVVLVLPXP��FXP�QRQQXOOLV�YRFXP�PLOOLEXV�
ORFXSOHWXP��DF�FXP�/LQJXDH�+LVSDQLFD�(W\PRORJLMV, Londres, Joanum Browne, 1617: 
«“titeres” […] = Pupae, Pupi, […] Puppets […] de sono quem eduxt, T I, T I»; Lo-
renzo Franciosini, Vocabolario español e italiano, ahora nueuamente sacado a luz, 
\� FRPSXHVWR� SRU� /RUHQ]R�)UDQFLRVLQL� ÀRUHQWLQ. Segunda parte, Roma, Iuan Pablo 
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3UR¿OLR��D�FRVWD�GH�,XDQ�ÈQJHO�5X¿QHOL�\�ÈQJHO�0DQQL��������©³WLWHUHV´��IDQWRFFL��R�
EDPERFFL��FLRq�TXHOOH�¿JXUHWWH��YHVWLWH�GD�KXRPR�FKH�L�FLDUODWDQL��z�FDQWDPEDQFKL�¿Q-
gon che parlino e faccin altre cose, per provocar a riso, a trattenimento, e per svegliar 
la borsa de balordi».

6HFRQGR�$PpULFR�&DVWUR��La palabra «títere»��©0RGHUQ�/DQJXDJH�1RWHVª� n. 
57, novembre 1942, Johns Hopkins University Press, Baltimore, pp. 505-510) la pa-
UROD��FRPH�OH�¿JXULQH�DQLPDWH�FKH�GHVLJQD��VDUHEEH�GL�LPSRUWD]LRQH�VWUDQLHUD�H�FRUUL-
sponderebbe al francese titre, fr. ant. titele, lat. titulum, nel senso speciale di «chiesa, 
monumento». Il termine si sarebbe così diffuso venendo applicato al tempio, al monu-
mento, e ai castillos nei quali avevano luogo le peripezie dei muñecos, che all’inizio 
HUDQR�D�VIRQGR�UHOLJLRVR�SHU�SRL�DSULUVL�DO�SURIDQR��©1RQ�DEELDPR�±�FLWR�WUDGXFHQGR�GD�
Castro – il testo francese che dimostra che titre si applicò al teatro di “marionnettes”, 
ma in Spagna l’effetto dell’adozione della parola è evidente. È molto probabile che il 
vocabolo, che corrispondeva all’oggetto che designava, fosse usato solo dal popolo 
>«@�SHU�ULIHULUVL�DOO¶DUWH�VFHQLFD��SHUFKp�*RGHIUR\�QH�PHQ]LRQD�O¶DFFH]LRQH�GL�³IDUVD´�
R�³UDSSUHVHQWD]LRQH�FRPLFD´��)UpGpULF�(XJqQH�*RGHIUR\��Dictionnaire de l’ancienne 
langue française et de tous ses dialectes du 9e au 15e siècle, Parigi, F. Vieweg, 1881, 
WRPR����S�������1�G�$����>«@�'L�FRQVHJXHQ]D�LO�WHUPLQH�VSDJQROR�GHVLJQz�el teatrito 
ambulante e poi los muñecos actores. Títere può essere o una pronuncia francese 
arcaica conservata nel dialetto (titele) o il semplice sviluppo di titre. Comunque titre - 
teatro de muñecos�DSSDUWLHQH�D�XQD�OLQJXD�SL��EDVVD�FKH�KD�ODVFLDWR�PROWL�ULÀHVVL�QHOOR�
spagnolo, le cui terre sin dai tempi antichi furono invase da pellegrini, vagabondi e 
furfanti di ogni tipo, attratti da Santiago de Compostela […]. A quanto pare il fr. titre 
- teatro de muñecos non venne usato nella lingua scritta che nel XVI sec. ha preferito 
marionnettes, come si vede in un brano di Les Serées di Guillaume Bouchet (1526-
������1�G�$����>«@�Títere�VLJQL¿Fz��GXQTXH��SULPD�³retablo de muñecos” poi lo stesso 
muñeco. Per gli abitanti dei villaggi e per i contadini títere�YHQQH�D�VLJQL¿FDUH�TXDO-
siasi diversión pública consistente in abilità circensi: equilibristi, acrobati, ecc. Oggi 
títere è usato esclusivamente come sinonimo di “botarate” ossia “persona frivola e 
irresponsabile”» (A. Castro, op. cit.��SS������������,Q¿QH��q�LQWHUHVVDQWH�ULSRUWDUH�DQ-
che un’annotazione di Manuel Larramendi il quale sostiene che nei paesi baschi, alla 
metà del Settecento, si usava «titerea» e che esisteva anche la voce «anyerea» usata 
più recentemente in alcune zone per designare la muñeca comune (M. Larramendi, 
Diccionario trilingüe: Castellano, Bascuence y Latín, 1745).

Per la storia dei títeres in Spagna al tempo di Cervantes, e per le loro origini 
rimando, oltre che agli studi, fondamentali, di John Earl Varey [Representaciones de 
títeres en teatros públicos y palaciegos, 1211-1760, «Revista de Filología Española», 
n. 38, 1954, pp. 170-211; +LVWRULD�GH�ORV�WtWHUHV�HQ�(VSDxD��GHVGH�VXV�RUtJHQHV�KDVWD�
mediados del siglo XVIII), Madrid, Revista de Occidente, 1957; Títeres, marionetas y 
otras diversiones populares de 1758 a 1859, Madrid, CSIC - Instituto de Estudios Ma-
drileños, 1959], almeno, a: A. Castro, La palabra «títere», cit.; Ángel Echenique Ubi-
de, Teatro de títeres, su historia y construcción, Madrid, Editorial Magisterio Español, 
������6HEDVWLiQ�*DVFK��Títeres y marionetas, Barcellona, Argos, 1949; Alfredo Car-
ballo Picazo, Para la historia de «retablo», «Revista de Filología Española», XXXIV, 
quaderno 1-4, Madrid, 1950; Aliocha Coll, Títeres, Barcellona, Ed. Originales, 1984; 
Julio Caro Baroja, Los títeres en el teatro, in Joaquín Álvarez Barrientos y Antonio 
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&HD�*XWLpUUH]��D�FXUD�GL���Actas de las Jornadas sobre Teatro Popular en España, Ma-
GULG��&RQVHMR�6XSHULRU�GH�,QYHVWLJDFLRQHV�&LHQWt¿FDV��������+HQUL�'HOSHX[��Títeres y 
marionetas, Barcellona, Hogar Libro, 1987; Freddy Artiles, Títeres: historia, teoría y 
tradición��6DUDJR]]D��(G��$UEROp�������

Il primo documento in cui compare il termine títeres (e in cui questo è in 
qualche modo collegato all’espressione «jugar de manos») è del 1524 e si tratta di un 
WHVWR�LQ�FXL�VL�UDFFRQWD��WUD�OH�DOWUH�FRVH��GHOOH�©PHUDYLJOLHª�ULSRUWDWH�GD�+HUQiQ�&RUWpV�
dalla giungla dell’Honduras: «cinque cornamuse, e lire e dulzaine e un acrobata e altri 
che jugava de manos y hazia titeres» (Bernal Díaz del Castillo,�+LVWRULD�YHUGDGHUD�
GH�OD�FRQTXLVWD�GH�OD�1XHYD�(VSDxD��HG��*HQDUR�*DUFtD��0p[LFR��������WRPR�,,��S��
����� LO�FRUVLYR�q�PLR���$QFRUD�&RUWpV�� LQ�XQD� OHWWHUD�VFULWWD�GD�&LWWj�GHO�0HVVLFR� LO�
20 settembre 1538, descrivendo le arti indigene, racconta di alcuni che «facevano le 
farse, altri che juegan de manos; altri che facevano títeres e altri giochi» (in Joaquín 
)UDQFLVFR�3DFKHFR��)UDQFLVFR�GH�&iUGHQDV��/XLV�7RUUHV�GH�0HQGR]D��Colección de 
documentos inedito relativos al descrubrimiento, conquista y colonización de las po-
sesiones española en América y Oceanía, Madrid, Imprenta Española, 1864-84, tomo 
III, p. 542). In entrambi i documenti si distingue tra jugar de manos e hacer títeres, il 
che implica una distinzione anche tra le abilità. In quest’epoca non c’era confusione 
WUD�L�GXH�WHUPLQL��FRPH�LQYHFH�DFFDGUj�DOOD�¿QH�GHO�VHFROR�

1. La cattiva fama dei títeres
Quando, tra il XVII e il XVIII secolo, i títeres raggiungevano in Spagna l’acme 

del successo, queste ¿JXULOODV venivano associate, oltre che alla forma spettacolare, 
all’«arte della rapina». Il mestiere del titerero veniva considerato immorale, spes-
VR�DI¿DQFDWR�DOO¶©DUWHª�GHL�sacadineros («persone inclini ad ottenere indebitamente 
denaro da altri»), e al gusto per la vida holgada («l’arte di guadagnarsi il pane senza 
lavorare»), come testimoniato dallo stesso Cervantes in varie opere precedenti al Chi-
sciotte. Dei titereros il protagonista del suo Licenciado Vidriera (1613) «diceva tutto 
il male possibile, accusandoli di essere gente vagabonda, che trattava con irriverenza 
OH�FRVH�VDFUH�SHUFKp�QHOOH�VFHQH�FKH�UDSSUHVHQWDYDQR�QHL�ORUR�WHDWULQL�WUDVIRUPDYDQR�
la religione in motivo di riso e quando avevano riposto in un gran sacco tutti o quasi 
i personaggi del Vecchio e del 1XRYR�7HVWDPHQWR vi si sedevano sopra per mangiare e 
EHUH�QHOOH�FDQWLQH�H�QHOOH�ORFDQGH��,Q¿QH��FRQFOXGHYD��VL�PHUDYLJOLDYD�FKH�OH�DXWRULWj�
non li riducessero a perpetuo silenzio o li bandissero dal regno» (M. de Cervantes, Il 
Dottor Vetrata, in Id., 1RYHOOH�HVHPSODUL, ed. a cura di Alessandro Martinengo, Mila-
no, TEA, 1989, p. 254 [M. de Cervantes, 1RYHODV�HMHPSODUHV, ed. Schevill y Bonilla, 
Madrid, 1922-5, tomo II, p. 103]).

4XHVWD�OD�FULWLFD��GXULVVLPD��GL�&ULVWyEDO�6XiUH]�GH�)LJXHURD�QHO�VXR�Plaza uni-
versal de todas ciencias y artes (Madrid, 1615, fol. 325 vto., discorso XCII): «non esi-
ste ragione per dimenticare gli altri stranieri manovratori di títeres (otros estranjeros 
manejadores de títeres), ministri di un intrattenimento particolare, attraverso il quale 
dicono e fanno quello che vogliono, mettendoli in campo dove combattendo si vin-
cono l’un l’altro [metiéndolos en campaña, donde peleando se vencen unos a otros]; 
abilità tutte che vanno insieme a quella principale di ladroni per le borse [industrias 
todas, antes ganzúas generales para las bolsas]».

2. Animali ammaestrati e títeres
Il documento più antico attestante questo rapporto (e, anche, la cattiva fama dei 
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titereros) risale al 1275 ed è la risposta di Alfonso X di Castiglia alla supplica dello 
juglar�*LUDXW�5LTXLHU�LO�TXDOH�FKLHGHYD�DO�PRQDUFD�GL�¿VVDUH�GHOOH�GLVWLQ]LRQL�WUD�OH�
diverse specialità dell’arte degli juglares (Aissó es suplicatió que fes Gr. Riquier al rey 
de Castela, per lo nom dels juglars l’an LXXIII��LQ�0DQXHO�0LOi�\�)RQWDQDOV��Trovado-
res��%DUFHOORQD�������������SS������������1HOOD�VXD�ULVSRVWD�LO�UH�GLYLGH�los juglares in 
istriones (tañedores de instrumentos), inventores (trovadores), joculatores (acróbatas 
y jugadores de mano), bufones e cazurros, «la clase más vil de representantes ambu-
lantes, a los que hacían saltar a monos, machos cabríos o perros y hacían juegos de 
títeres» ('HFODUDWLy��TX¶HO�VpQKHU�UH\�¶1�$PIyV�GH�&DVWHOD�IH�SHU�OD�VXSOLFDWLy��TXH�
Gr. Riquier fe per lo nom de joglar. L’an M.C.C.LXXV�LQ�0DQXHO�0LOi�\�)RQWDQDOV��
Trovadores��%DUFHOORQD�������������SS����������,QWHUHVVDQWL��VXO�WHPD��OH�ULÀHVVLRQL�GL�
J. E. Varey, +LVWRULD�GH�ORV�WtWHUHV�HQ�(VSDxD��GHVGH�VXV�RUtJHQHV�KDVWD�PHGLDGRV�GHO�
siglo XVIII)��FLW���SS���������QRQFKp�L�ULIHULPHQWL�ELEOLRJUD¿FL�IRUQLWL�FLUFD�OH�LOOXVWUD-
zioni di scimmie ammaestrate dell’epoca medioevale: Li Romans d’Alixandre, Ms. 
Bodley 264 de la Bodleiana, fol. 119 v; Luttrell psalter, Ms. Add. 42.130 del Museo 
%ULWiQLFR��IRO������/XFLHQ�'XEHFK��+LVWRLUH�JpQpUDOH�LOOXVWUpH�GX�WKpkWUH, Paris, 1931, 
tomo II, pag. 109.

3. La storia del rapporto tra i termini títeres e marionetas è molto simile a 
quella, italiana, tra burattino e marionetta. Come in Italia, la comparsa del termine 
spagnolo marioneta avviene tre secoli dopo quella del vocabolo títere: solo nel 1927, 
infatti, il termine viene registrato per la prima volta in un dizionario spagnolo con 
OD� VHJXHQWH��JHQHULFD��GH¿QL]LRQH��©JDOLFLVPR�SRU� títere��¿JXULOODª� �5HDO�$FDGHPLD�
Española, Diccionario manual e ilustrado de la Lengua Española, Madrid, Espa-
sa-Calpe, 1927, p. 1247), cui corrisponde quella, altrettanto generica, che lo stesso di-
]LRQDULR�ULSRUWD�DOOD�YRFH�©WtWHUHª��©¿JXULOOD�GH�SDVWD�X�RWUD�PDWHULD�TXH�VH�PXHYH�FRQ�
DOJXQD�FXHUGD�R�DUWL¿FLRª��ibidem��S���������1HO������OD�GH¿QL]LRQH�YLHQH�IRUPXODWD�
tenendo conto delle caratteristiche tecniche dell’oggetto: «“marioneta” = dal fr. ma-
rionette��\�pVWH�GH María. F. Fantoche, títere que se mueve por medio de hilos» (Real 
Academia Española, Diccionario de la Lengua Española, Madrid, 1970, p. 848). Ma 
ancora nel 2001, nella 22a edizione del Diccionario de la Lengua Española, al lem-
ma marioneta leggiamo: «Del fr. marionnette�����I��WtWHUH��ۅ�PXxHFR�GH�SDVWD�X�RWUD�
materia). 2. f. Persona que se deja manejar dócilmente. 3. f. pl. Teatro representado 
FRQ�PDULRQHWDVª��PHQWUH�DOOD�YRFH�©WtWHUHª��SUHVVRFKp�LQYDULDWD��YLHQH�DJJLXQWD�XQD�
SLFFROD�VSHFL¿FD]LRQH��©PXxHFR�GH�SDVWD�X�RWUD�PDWHULD�TXH�VH�PXHYH�SRU�PHGLR�GH�
hilos u otro procedimiento».

4. Títeres GDOO¶,WDOLD� Giovanni Torriani
Anche conosciuto come Giannello Torriani, o Giannello della Torre o Torriano 

&UHPRQHVH��&UHPRQD�������FLUFD�>�����VHFRQGR�-RVp�$��*DUFLD�'LHJR��YHGL�infra] – 
Toledo, 13 giugno 1585), fu orologiaio, «scienziato illustre», matematico, inventore 
H�DUFKLWHWWR�GL�HGL¿FL��(��FRPH�VRWWROLQHDWR�DQFKH�QHOOD�YRFH�©WLWHUHVª�GL�&RYDUUXELDV��
LGHDWRUH�DQFKH�GL�DOFXQH�¿JXULQH�GL�OHJQR�VHPRYHQWL�LPSRUWDWH�LQ�6SDJQD�QHOOD�SULPD�
metà del Cinquecento, qui dette, appunto, títeres.

«Richiesto da Carlo V – scrive Girolamo Tiraboschi nella sua Storia della lette-
ratura italiana >0RGHQD��3UHVVR�OD�6RFLHWj�7LSRJUD¿FD�������������O¶HGL]LRQH�GD�FXL�
cito è però la seguente: Roma, Luigi Perego Salvioni stampator Vaticano nell’archi-
ginnasio della Sapienza, 1785, tomo VII, parte III, p. 463] – a ricomporre il famoso 
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RURORJLR�GL�*LRYDQQL�'RQGL�>VL�WUDWWDYD�GL�XQ�DVWUDULR��1�G�$�@��«�PD�JXDVWR�H�LUUXJL-
nito, disse che più non era possibile di riattarlo; ma che un altro ne avrebbe egli fatto 
da quello nulla dissomigliante; e il fece veramente con meraviglia dell’Imperadore, 
che seco volle condurlo in Ispagna, ove poscia egli formò quell’ingegnosa macchina 
per sollevare le acque della città di Toledo»: si tratta del «DUWL¿FLR�GH�-XDQHOR» a To-
OHGR��XQ�FRPSOHVVR�VLVWHPD�PHFFDQLFR�FKH�VROOHYDYD�FRQ�UHJRODULWj�O¶DFTXD�GHO�¿XPH�
7DJR�¿QR�DOOD�IRUWH]]D�GHOO¶$OFi]DU��QHOOD�SDUWH�SL��DOWD�GHOOD�FLWWj��3HU�&DUOR�9�FRVWUXu�
numerosi automi meccanici per i quali fu paragonato dai contemporanei ad Archime-
de. Due, a oggi, le opere di Torriani date alle stampe: la prima relativa alla consulenza 
prestata a papa Gregorio XIII per la riforma del calendario: Juanelo Turriano, Breve 
discurso a su majestad el Rey Catolico en torno a la reduccion del ano de reforma 
del calendario: con la explicacion de los instrumentos inventados para ensenar su 
suo en la practica, con una introduccion de Jose A. Garcia-Diego y un analisis del 
codice por Jose Maria Gonzales Aboin, asi como el manuscrito inedito, en su idioma 
original y traduccion al castellano, Madrid, Fundacion Juanelo Turriano, Castalia 
stampa, 1990; la seconda, a cura Alexander Keller, riguarda invece i suoi libri di 
meccanica: Juanelo Turriano, The twenty-one books of engineering and machines of 
Juanelo Turriano: a translation of the manuscript in the Biblioteca nacional, Madrid 
(Los veintiun libros de los ingenios y maquinas de Juanelo Turriano: transcripcion 
del manuscrito), Madrid, Fundacion Juanelo Turriano: Doce calles, 1996-1998. Al-
FXQL�ULIHULPHQWL�ELEOLRJUD¿FL�VXO�7RUULDQL��)DPLDQR�6WUDGD��Della guerra di Fiandra, 
libro I, decade 1ma, Roma, Pietro Antonio Facciotti, 1638, pp. 11-12; Francesco Arisi, 
Cremona literata, seu in Cremonenses doctrinis, ac literariis dignitatibus illustres ab 
anno 1601. ad 1741. Adnotationes, et observationes cum appendici bus, Cremonae: 
apud Petrum Ricchini, 1741, tomo III, p. 338 sgg.; G. Tiraboschi, Storia della lettera-
tura italiana, cit.; ma anche G. Tiraboschi, Storia della letteratura italiana, cit., tomo 
VII, parte I, pp. 169 e 458; Charles Magnin, Charles-Quint et Gianello Torriani au 
monastère de Saint-Just, in Id., +LVWRLUH�GHV�PDULRQQHWWHV�HQ�(XURSH, Paris, Michel 
/pY\�)UqUHV��������SS���������)�� -��6iQFKH]�&DQWyQ��Juanelo Turriano en España, 
©%ROHWLQ�GH�OD�6RFLHGDG�(VSDxROD�GH�([FXUVLRQHVª������������SS�����������-RVp�$��
Garcia-Diego, Los relojes y automatas de Juanelo Turriano, Madrid, Albatros, 1982; 
-RVp�$��*DUFtD�'LHJR� Juanelo Turriano Charles V’s Clockmaker. The man and his 
legend, Madrid, 1986; Julio Porres Martin-Cleto,�(O�DUWL¿FLR�GH�-XDQHOR, Toledo; Di-
putacion Provincial, 1987; Luis Cervera Vera,�'RFXPHQWRV�ELRJUD¿FRV�GH� -XDQHOR�
Turriano��0DGULG��)XQGDFLRQ�-XDQHOR�7XUULDQR��������1LFROiV�*DUFtD�7DSLD� Patentes 
de invención española en el siglo de oro��2¿FLQD�(VSDxROD�GH�3DWHQWHV�\�0DUFDV��
1994, pp. 19-22; Miguel Bermejo Herrero, Lucas Gonzalez Conde, Maria Gloria del 
Rio Cidoncha, Juan Martinez Palacios,�5HFRQVWUXFFLyQ�YLUWXDO�GHO�DUWL¿FLR�GH�-XDQHOR�
Turriano para elevar agua del Río Tajo a Toledo (progetto della Escuela Superior de 
Ingenieros, Universidad de Sevilla, 2005; Xavier Jufre Garcia, (O�DUWL¿FLR�GH�-XDQH-
lo Turriano para elevar agua al Alcázar de Toledo, Ed. Milenio, 2008 (http://www.
DUWL¿FLRGHMXDQHOR�RUJ�).
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ulteriori fonti consultAte

1. Dizionari
1HEULMD�$QWRQLR� �GH���Vocabulario español-latino, Salamanca, Impresor de la 

*UDPiWLFD�FDVWHOODQD�������
$OFDOi��)UD\�3HGUR�GH��Vocabulista arávigo en letra castellana. En Arte para 

liberamente saber la lengua aráviga, Granada, Juan Varela, 1505.
1HEULMD�$QWRQLR��GH���Vocabulario de romance en latín hecho por el doctissimo 

PDHVWUR�$QWRQLR�GH�1HEULVVD�QXRYDPHQWH�FRUUHJLGR�\�DXJPHQWDGR�PiV�GH�GLH]�PLOO�
vocablos de los que antes solía tener, Sevilla, Juan Varela de Salamanca, 1516.

Casas Cristóbal (de las), Vocabulario de las dos lenguas toscana y castellana, 
Sevilla, Francisco de Aguilar y Alonso Escribano, 1505.

Percival Richard, %LEOLRWKHFDH�+LVSDQLFDH�SDUV�DOWHUD��&RQWDLQLQJ�D�'LFWLRQD-
rie in Spanish, English and Latine, Londres, John Jackson y Richard Watkins, 1591.

Palet Juan, Diccionario muy copioso de la lengua española y francesa […] Dictio-
naire tre sample de la langue espanole et françoise, Paris, Matthieu Guillemot, 1604.

2XGLQ�&pVDU��Tesoro de las lenguas francesa y española. Thresor des deux lan-
gues françoise et espagnolle, Paris, Marc Orry, 1607.

Vittori Girolamo, Tesoro de las tres lenguas francesa, italiana y española. Thre-
sor des trois langues françoise, italienne et espagnolle, Ginebra, Philippe Albert & 
Alexandre Pernet, 1609.

&RYDUUXELDV�+RUR]FR�6HEiVWLDQ��GH���Tesoro de la lengua castellana o española, 
0DGULG��/XLV�6iQFKH]�������

Minsheu John, 9RFDEXODULXP�+LVSDQLFXP�/DWLQXP�HW�$QJOLFXP�FRSLRVVLVLPXP��
FXP�QRQQXOOLV�YRFXP�PLOOLEXV�ORFXSOHWXP��DF�FXP�/LQJXDH�+LVSDQLFD�(W\PRORJLMV, 
Londres, Joanum Browne, 1617.

Franciosini Lorenzo, Vocabolario español e italiano, ahora nueuamente sacado 
D� OX]�� \� FRPSXHVWR� SRU� /RUHQ]R�)UDQFLRVLQL� ÀRUHQWLQ. Segunda parte, Roma, Iuan 
3DEOR�3UR¿OLR��D�FRVWD�GH�,XDQ�ÈQJHO�5X¿QHOL�\�ÈQJHO�0DQQL�������

Sobrino Francisco, 'LFFLRQDULR�1XHYR�GH�ODV�OHQJXDV�HVSDxROD�\�IUDQFHVD, Bru-
selas, Francisco Foppens, 1705.

Stevens John, A new Spanish and English Dictionary. Collected freom the Best 
Spanish Authors Both Ancient and Modern […] To wich is added a Copius English 
and Spanish Dictionary […], Londres, George Sawbridge, 1706.

Bluteau Raphael, Diccionario castellano y portuguez para facilitar a los curio-
sos la noticia de la lengua Latina, con el uso del vocabulario portuguez y latino […] 
(1716-21), Lisboa, Pascoal da Sylva, 1721.

Real Academia Española, Diccionario de la lengua castellana, en que se explica 
el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con las phrases o modos 
de cabla, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lengua. 
Dedicado al Rey nuestro señor Don Phelipe V..., Madrid, Real Academia Española/ 
Imprenta de Francisco del Hierro, 1726-1739 [Diccionario de autoridades].

Real Academia Española, Diccionario de la lengua castellana compuesto por 
la Real Academia Española, reducido á un tomo para su mas fácil uso, Madrid, D. 
-RDTXLQ�,EDUUD��,PSUHVRU�GH�&iPDUD�GH�6�0��\�GH�OD�5HDO�$FDGHPLD��������HG��VXF-
cessive: 1783; 1791; 1803; 1817; 1822; 1832; 1837; 1843; 1852; 1869; 1884; 1899; 
1914; 1925; [1936] 1939; 1947; 1956; 1970; 1984; 1992; 2001; 2014).
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Gili Gaya Samuel, 7HVRUR� OH[LFRJUD¿FR�� ���������, Madrid, CSIC (Consejo 
VXSHULRU�GH�LQYHVWLJDFLRQHV�FLHQWL¿FDV�3DWURQDWR�©0HQHQGH]�3HOD\Rª��,QVWLWXWR�©$Q-
WRQLR�'H�1HEULMDª�������������

2. Títeres & retablos
$PRUyV� $QGUpV�� 'tH]� %RUTXH� -RVp� 0DUtD�� +LVWRULD� GH� ORV� HVSHFWiFXORV� HQ�

España, Madrid, Editorial Castalia, 1999.
Artiles Freddy, Títeres: historia, teoría y tradición��=DUDJR]D��HG��7HDWUR�$UEROp��

1998.
Baird Bil, The Art of the Puppet��1HZ�<RUN��0DFPLOODQ�������
Chesnais Jacques,�+LVWRLUH�JpQpUDOH�GHV�PDULRQQHWWHV, Paris, Bordas, 1947.
Cornejo Francisco, La escultura animada en el arte español. Evolución y funcio-

nes, Laboratorio de Arte n. 9, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1997.
Echenique Ubide Ángel, Teatro de títeres, su historia y costrucción, Madrid, 

Editorial Magisterio Español, 1942.
Fonseca Cristóbal (de), Mey Pedro Patricio, Segunda parte del tratado del amor 

de Dios, Valencia, 1608.
)UtDV�0DUtD�-RVp��Introducción a la historia de los títeres en Madrid, Madrid, 

81,0$�������
/ORUHW�(VTXHUGR�-DXPH��*DUFtD�-XOLi�&pVDU�2PDU��&DVDGR�*DUUHWDV�ÈQJHO��Do-

cumenta títeres 1, Alicante, Festitíteres, 1999 (ed. digitale: Alicante, Biblioteca Vir-
tual Miguel de Cervantes, 2000).

3. Gaiferos e Melisendra
Almeida Garrett (João Baptista da Silva Leitão de Almeida Garrett), Romancei-

ro��/LVERD��,PS��1DFLRQDO�������
Asensio Eugenio, Los entremeses de «Melisendra» y «los romances», in Id., 

Itinerario del entremés desde Lope de Rueda a Quiñones de Benavente con cinco 
entremeses inéditos de d. Francisco de Qüevedo, segunda edición revisada, Madrid, 
editorial Gredos, 1971.

%UDJD�7Hy¿OR� Cancioneiro e romanceiro geral português, Porto, Imprensa da 
Universidad, 1867.

&RWDUHOR�\�0RUL�(PLOLR��6XiUH]�-RVp�/XLV��$EUDKDP 0DGURxDO�'XUiQ� Entremés 
primero de Melisendra, ed., Colección de entremeses, loas, bailes, jácaras y mogi-
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